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INTRODUCCION



Lta danza es tan antigua como la existencia misma del hombre. “Un
lenguaje expresado mediante gestos, un incentivo del deseo, la
transfiguracién ritmica de los actos de la vida humana, un rito y un
encantamiento, la nostalgia de desaparecer a nuestra pesadez terrestre,
la misica en su estado primitivo, una alegria, una ofrenda, una adoracién
y ‘todo lo que el hombre ha podido concebir para simbolozar el acto
escencial de un ser supremo, que por su accién destruye o ‘crea
universos......tal es 1a danza en sus mil facetas" ( Hoorman, 1953 ).

"Quien inventa una danza por medio de su fantasfa creadora, quien
realiza un sofiado trabajo que libera al hombre, es crear un estado de
vida, es el placer que no se halla en los problemas rutinarios de la faena
diaria” (Ruiz, 1987).

En los comienzos la danza, mas que una manifestacion artistica era
parte fundamental en la vida cotidiana del hombre primitivo, se bailaba
en cualquier ocasion y por cualquier motivo. Posteriormenta, la danza se
convierte en un especticulo cuando surge el ballst, ya que éste adquiere
el caricter de representacidn teatral. Al devenir del tiempo se da una
manifestacién dancistica que rompe el esquema del ballet clasico,
dandole importancia a la improvisacion y al descubrimiento del cuerpo-
expresion, iniciando asf lo que se conoce como danza contempordnea. A
partir de este movimiento dancistico han surgido muchos grupos y
escuelas con .diferentes manifestaciones o estilos en la danza
contemporénea, los cuales surgieron como grupos independientes para
poder expresar su creatividad dancistica, este movimiento ha seguido
dandose constantemente hasta lo que actualmente se conoce como
Danza-Teatro, a la cual no le interesa dominar una técnica dancistica
sino buscar un medic de expresién corporal para expresar vivencias
cotidianas. .

Todas estas manifestaciones dancisticas no sélo cbedecen a una
forma de expresién y coordinacién ritmica de movimientos corporales
sino a la necesidad de expresar las repercusiones culturales de una
época.



Existen muchos escritos sobre la historia de la danza, sus
manifestaciones, sus principales intérpretes, creadores o compaiifas;
sin embargo muy poco se ha escrito e investigado sobre los aspectos
psicolégicos del bailarin a nivel mundial y mucho menos en México.

Es por eso la inquietud en investigar en dichas dreas,
concretamente acerca de la autoestima en el bailarin. El interés por
este aspecto es pensar que el bailarin, ain cuando se dedica a una
disciplina tan poco reconocida, remunerativa y/o productiva, gusta y
valora su trabajo, de tal manera que esta satisfecho consigo mismo
repercutiendo directamente en su autoestima, autoconcepto o self, el
cual consiste en un conjunto de cogniciones y sentimientos que una
persona tiene hacia si misma. En este sentido se puede considerar como
la propia satisfaccién con el autoconcepto o autoimagen (Calvin, 1977).

Por lo tanto, también la autoestima de los bailarines esta
estrechamente relacionada con su imagen corporal, la cual podria
pensarse que es favorable, ya que se trabaja directa y constantemente
con el cuerpo por lo que es de esperarse que su autoestima sea alta.

Aln cuando Baker en 1990, afirma que las bailarinas eligen y se
dedican a la actividad dancistica, gracias a una auto-seleccién, la cual
permite que tengan una vinculacién muy fuerte con dicha actividad por
presentar un perfil de personalidad estereotipico, se podria pensar que
la " diferencia’ en la estabilidad econdémica entre los grupos
independientes y subsidiados puede afectar la satisfaccién con la
actividad que realizan y, por ende la satisfaccion consigo mismos.

En general, se dice que la danza influye notablemente en el
desarrollo de la personalidad, combinando factores kinéticos, cognitivos
y afectivos.

El presente trabajo pretende saber la diferencia en la autoestima
entre las mujeres que constituyen Ios grupos subsidiados e
independientes que se dedican profesionalmente a la danza, dado que no
se habfa hecho ningln estudio de este tipo, la investigacién fue



exploratoria; para esto se utilizé un grupo de 2 muestras independientes,
las cuales a su vez se dividieron en 4 grupos subsidiados y 17 grupos
independientes. Asimismo, se aplicd la escala de autoestima de Lucy
Reidl. Esta investigacion se basé en la teoria de Kalliopuska 1983-84,
la cual afirma que el bailarin al desarrollar un papel, en escena, debe ser
capaz de mostrar al publico lo escencial de ese pape! y, para ser capaz
de esto se requiere de una gran autoestima, el bailarin debe tener
suficlente seguridad e intuir que lo hace bien. .

La base para una autoestima sélida es apreciarse y respetarse uno
mismo. De la misma manera Alter en 1984, afirmé que la autoestima de
los bailarines era positiva y que siempre estdn motivados a obtener
nuevos logros.

Los resultados indicaron que no existe una diferencia significativa -

en la autoestima entre los grupos subsidiados e independientes del sexo
femenino; sin embargo, la autoestima en general de las bailarinas se
encuentra en un nivel alto, no importando el grupo de pertenencia.



MARCO TEORICO



La danza como a la mas humana de las artes, pues en ella se unen el
espiritu y el cuerpo al servicio de la belleza. Es en un primer término,
un arte vivo: el juego infinitamente variado de Ifneas, de formas y
fuerzas, de direcciones y velocidades, concurre a !a realizacion de
perfectos equilibrios estructurales que obedecen tanto a leyes de la
biologla como a las ordenaciones de la estética. La danza puede ser el
desencadenamiento de las fuerzas, el florecimiento de la alegria, la
embriaguez del vuelo; pero, al mismo tiempo, puede describir penas y
dolores, mediante atormentadas inflexiones de un cuerpo que se expresa.
(Bougart,1946)

Por otra parte, Gordon (1966), la define como una coordinacién
ritmica de movimientos corporales, los cuales se combinan en una
composicién coherente y dindmica para la expresion de una idea.

Posteriormente, Lifar (1968), propone "la danza es un arte
emotivo, un arte cantante; cuando se dice que un cuerpo humano canta, el
autor considera la expresién en un sentido real y no metaférico”.

Segun Le Boulch (1971), "la danza estd conformada por dos
aspectos, la expresién y la técnica, las cuales deben conciliarse para que
pase de una mera expresién emocional a una comunicacion, es decir, la
transmisién de un mensaje estético".

Haskell en 1973, afirma que: "la danza es una forma original del
arte, el primer medio de auto expresién que ha encontrado el hombre”.

Por otra parte, Gaetner (1979), define a la danza "como una
expresion corporal perfecta y elaborada, ya que exige la concordancia
entre espacio y tiempo, concordancia que brota de !a musica que la
acompafia y de la composicién coreografica, ya que traduce y simboliza
con el minimo de medios -dado. que el cuerpo es e! Unico instrumento-,
pero con- el maximo de intensidad, las emociones, las sensaciones y los
actos".



Por otro lado, Fux (1981)‘, afirma: " La danza ha sido siempre para
mi, una necesidad de dar algo, de expresarme y encontrar un punto de
vinculacién con la vida que me rodea ".

Gonzélez (1983), "la danza puede definirse como la actividad
espontanea de los mosculos bajo la influencia de alguna emocién
intensa, como la alegria social o la exaltacidn religiosa. También puede
definirse como combinaciones de movimientos armoniosos realizados
s6lo por el placer que ese ejercicio proporciona al danzante o a quien
contempla, se trata de movimientos cuidadosamente ensayados que sl
danzante pretende representar acciones y pasiones de otras personas”.

Sin embargo puede definirse a la danza en otros términos segtn del
género dancistico de que se trate.

Por ejemplo, a la danza folklérica o popular Gaetner (1971), la
define "como a una disciplina que estd profundamente arraigada en las
tradiciones de los pueblos, en relacion constante con el medio
geografico. Obedece a leyes rigurosas y a menudo inmutables que se
trasmiten en general por via oral de generacién en generaciéon. La danza
folklérica encuentra su verdadera razén de ser sdlo en la expresion de la
vida familiar y social; sin embargo, también se da en la expresion de la
vida espiritual de los pueblos de la que surgié {procesiones y fiestas
religiosas)".

Asimismo, Obregén en 1987, asienta que la danza folklérica
obedece a la expresién tradicional y popular, producto del ingenio y de la
exquisita sensibilidad artistica de nuestro puebla.

Por ofra parte, a la danza clasica o ballet se le ha considerado de
muchas formas.

Love en 1953, sefala que la danza clasica o ballet tradicional, se
refiere especificamente a la técnica codificada del ballet que se
consideraba pura, correcta y refinada.



Mas tarde, Palmer en 1970, conceptuatiza al ballet como una forma
de danza y pantomima, expresa el esplritu de la gente en términos de
movimientos y gesticulacién. Revela caracter, aspiraciones, ideales,
temores y frenesi, también fe. EI ballet es una forma plastica de la
poesia, es una expresion de la danza y !a pantomima.

Por otra parte, Gaetner (1971), agrega "e! ballet es ante todo, un
espectaculo que se lleva al cabo en un lugar cerrado, este espectaculo
obedece a leyes rigurosas: los que lo ejecutan son profesionales y, por
otra parte, todas las artes concurren a la belleza del espectaculo:
mdsica, danza, canto, pintura y dibujo (decorados y vestuario)®.

También Haskell en 1973, define al ballet como una combinacién de
las artes, la poesfa, la musica y la pintura. Considera que el ballet es un
lenguaje dancistico universal desarrollado a través de los siglos en
diferentes partes del mundo, el cual puede hablarse correctamente con
muy variados acentos y se enriquece cada vez que echa raices en un
nuevo suelo.

De la misma forma, la danza moderna ha sido definida en diversas
maneras.

En 1953, Love afirma que a la danza moderna se le ha otorgado
también' el término de danza abstracta ya que suele expresar un estado
afectivo de! animo mas que un tema concreto, es el tipo de danza que
opera con un movimiento puro para crear un estado de animo o transmitir
una idea.

Asimismo, "la danza moderna es una forma de expresidn corporal
originada por la transposicién que hace el bailarin, mediante una
formulacién personal de un hecho, una idea, una sensacién o un
sentimiento. Esta danza moderna se convierte asi en un modo de ser
para el hambre que quiere hablar con su cuerpo, bailando descalzo. Esto
implica para el bailarin de danza moderna, la necesidad permanente de
encontrar en s mismo los principios de una técnica, que como la danza
clasica, estd sujeta a reglas. (Baril 1977)
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Siguiendo esta linea Dallal .en 1977, define a la danza
contemporénea como una prolongacion del tipo de danza que
universalmente se conoce como moderna, la cual es un género dancistico
que posee sus propias cualidades y caracteristicas.

Sin embargo, se considera a la danza moderna en sus principios
como a una manifestacién organica del cuerpo y mente, en la que el torso
centro y eje emocional del cuerpo dicta el origen del movimiento, y la
accion de la pelvis se incorpora a la totalidad de la danza (Direccién de
Capacitacién y Superacion del Ministerio de Cultura, la Habana Cuba,
1979).

Una vez definida o que es !a danza , resulta igualmente necesario
hacer una ravisidn histérica, para poder entender la existencia de los
grupos profesionales de danza.

Segun Sanshs (1944), en la época primitiva, la danza formaba parte
de la cultura, ya que se bailaba por cualquier motivo: nacimiento,
enfermedad, muerte, guerra, victoria, paz, primavera, cosecha, entre
otras cosas. Se considera que desde la prehistoria hasta la edad media
toda la danza es similar en movimientos, tipos, temas y formas.

Posteriormente, en la época clasica, la danza empieza a tener. una
relacion creativa con la musica. En el renacimiento se modifican los
lugares de diversion en fugares teatrales, de tal! manera, que fue
necesario crear profesionales por medio de una ensefianza escolar.

Es en los siglos XV y XVI, es cuando se fijan las reglas exactas de
movimientos y pasos conviniendo en un tabulador de letras que se hizo
internacional en Europa. Tabourot {(1588), sefialé que, La basse Dans& da
el nombre a esa época, es la reina de los bailes y la mas importante; sin
embargo, aparecen otros bailes con mayor elaboracién como son los
bailes pantomimicos que marcan el comienzo del ballet, éstos muestran
mas inventiva y mas talento en sus maestros de baile y, es en ese
momento en 1581, cuando surge el ballet como una representacion de
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caracter teatral, el ballet Comique de la Reine de Luis XIV fue entonces
el que comenz6 con este género dancistico, el cual tenla como tema
dominante la glorificacién de la autoridad.

A finales del siglo XVIl, Pierre Beauchamp tiene gran importancia
en la historia del ballet, ya que bajo su direccién, el ballet se hace
francés para continuar siendo francés. Fue, quién creé un primer método
de notacién, codificando los ejercicios basicos y a su vez definid las
cinco posiciones fundamentales de los pies {base de la danza clasica).

Sanchs (1944), asegura que posteriormente en 1730, la carrera del
bailarin profesional crea metas cada vez mas dificiles gracias a la
dificultad técnica y a la transicion de la danza de corte a la danza en el
teatro. En ese momento surgen compaiiias por todas partes (Mtalia,
Francia, Londres, Rusia). El ballet trata temas romanticos como la
pureza, inocencia, amor, heroismo y sacrificio. La literatura, la musica y
la practica teatral se funden perfectamente para favorecer una creacién
careografica inmortal que resume las maravillas de una escuela que ha
legado a la perfeccién. En Rusia, en el Uitimo decenio de los
ochocientos, se produjeron tres ballets fundamentales (El Lago de los
Cisnes, La Bella Durmiente y El Cascanueces) con los cuales se da un
extremo perfeccionamiento de la coreografia clasica, la invervencién
definitiva del musico y el nacimiento de la escuela rusa. Sin embargo los
temas contindan teniendo el argumento romantico  caracteristico del
ballet.

Pasi (1980), sefala que, de 1909-1929, Diaghilev empresario ruso
llevé a Europa su compafila privada con Fokine, el coredgrafo, quién
finalmente podia realizar sus ideas sobre el ballet moderno con el
bailarin Valsav Nijiski, este movimiento dancistico provocé polémicas,
iniciando as{ los principios del bailet neoclasico.

Sin embargo, también a principios de! siglo XX, Isadora Duncan
(bailarina norteamericana), se revela en contra de la danza clasica,
creando una danza diferente a la que, en aquel entonces se le llamé danza
libre ya que abandoné las zapatillas y le dio importancia a la
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improvisacién y a la expresién del cuerpo con movimientos naturales.
Asi también, en Alemania, otro de los iniciadores de la danza expresién o
libre fue Rudolf Von Laban, quién le dio importancia a la expresividad de
un cuerpo flexible en contraposicién del torso rigido de la danza clasica.
De é&! partié la danza en e! periodo del expresionismo, unido a los
nombres de Mary Wigman y Kurt Jooss, quién aporté a sus coreografias
una observacién exacta de la cotidianidad del individuo reflejando un
fragmento de la realidad social. Bajo la direccién de Jooss se dio uno de
los principales centros de la tradicién de la danza expresiva, de lo que
posteriormente seguirian los pioneros de la Danza-Teatro,

Por otra parte, Baril (1977), indica que en 1920, Ruth S. T, Denis y
Ted Shawn, dieron impulso a este tipo de danza, ya que se basaron en la
contemplacién del pasado y el gusto por lo exético.

Finaimente, Martha Graham (norteamericana), hacia 1930 convirtid
el principio cinético de la danza expresiva en contracciones y
relajamientos, dando lugar a una técnica que impulsé a lo que ahora se
conoce como danza contemporanea.

Segin Pasi (1980), a partir de Martha Graham, alrededor de la
década de los sesentas y setentas, surgieron en Nueva York, muchos
grupos y escuelas con diferentes manifestaciones y estilos en Ia
entonces llamada danza moderna, los cuales surgieron como grupos
independientes para poder expresar su creatividad dancistica. Tales
como: Merce Cunningham, Alwin Nikolais, Paul Taylor, Elit Feld, de
Dollar, de Mille, Alvin Ailey, Twyla Tharp, Louis Falco, de Joffrey, de la
Lang, los cuales son sdlo una parte de la mayor constelacién de autores-
coredgrafos que se formaron en tan poco tiempo.

Servos (1982), sefalé que Nueva York se convirtid en la capital del
mundo de la danza y su ejemplo hizo escuela casi por doquier en Europa a
excepcién de la Repdblica Federal Alemana, la cual gracias a Rudolf
Laban tenia una herencia dancistica, de tal manera que en los setentas
se inicia un nuevo género dancistico encabezado por Pina Bauch, Rinhild
Hoffman, Susanne Linke, Gerhard Bohner y Johann Kresnik, al que se le
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llamé Danza-Teatro, el cual hace una vinculacién de la danza y el teatro,
buscando un medio de expresién corporal sin recurrir a las técnicas
dancisticas utilizadas como herramientas coreograficas.

Pasi en 1980, afirmd que, al mismo tiempo en esta misma década,
el género de la danza clasica continda desarrolldndose con la creacion de
nuevas comparifas como la del Royal Ballet (compafia inglesa) en la cual
se destacaron bailarines como Alicia Markova, Helpmman, Ashton, Tudor,
Dolin, Margor Fonteyn y Cranko. Con la llegada de Nureyev desde Rusia, el .
ballet inglés encuentra todo su esplendor y la pareja Fonteyn-Nureyev,
se impone como la mejor en el mundo.

En Francia, en 1960, emergen coredgrafos como Roland Petit y
Maurice Bejart, los cuales sefialan una tercera via entre la escuela
americana y la escuela ruso-sovietica, en donde mezclan la danza
clasica con la danza moderna dando lugar al ballet neocldasico. De tal
manera que el Ballet del siglo XX de Maurice Bejart es una de las
compafias representativas del neoclasico que hasta ila fecha sigue
vigente,

Todos estos géneros dancisticos (danza cldsica, neoclasice, danza
moderna posteriormente, danza contemporanea con sus diferentes
estilos y danza-teatro), siguen incansablemente buscando a través del
perfeccionamiento en el movimiento y la expresion corporal una manera
de expresar o mejor posible las emociones humanas por medio de
ballets, compaﬁfas o grupos de danza.

El grupo o la formacién del individuo en el grupo ha sido objeto de
estudio en la psicologia social. El individuo en e! grupo, se refiere
principalmente a la manera y al grado en que la conducta de un individuo
es alterada por la presencia de otros. A partir de ésto han surgido varias
definiciones.

Cooley en 1909 (citado por Klineberg 1954), fue el primero en
definir la expresién grupo, entendiendo aquél que se caracteriza por una
intima asociacién y cooperacién cara a cara. Principalmente se
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caracteriza por la formacién de findole social y por los ideales del
individuo. Al autor le interesaban principalmente los grupos que son
practicamente universales, que pertenecen a todos los tiempos y a todas
las etapas del desarrollo.

Posteriormente, en 1945 Leighton (citado por Salazar 1979),
afirma que no s6lo el grupo pequeiio se ve afectado por la mayor
organizacién de que forma parte, sino que los individuos del grupo llevan
a él reacciones que han sido influidas y contindan siéndolo, por el grupo
mas amplio al que pertenecen.

Homans en 1945 (citado por Klineberg 1954), considera al grupo
como un numero de personas que se comunican entre si, muchas veces
durante determinado transcurso de tiempo, y que son tan pocas en
nimero, que cada persona puede comunicarse con todas las demds, no por
segunda mano, a través de otras personas, sino cara a cara.

Por otra parte Bales en 1950 (citado por Salazar 1979), define a un
grupo pequeiic, como cualquier nimero de personas dedicadas a la
interaccién en una sola reunidn cara a cara o en una serle de reuniones,
en las que cada miembro recibe alguna impresién o percepcién de cada
uno de los demds miembros, lo suficientemente clara para que, ya sea en
ese momento o al ser interrogado posteriormente, pueda ofrecer cierta
reaccion frente a otros, como individuos, aunque esa reaccidn se limite a
recordar que los demds personas estuvieron presentes.

Los estudios experimentales acerca del efecto del grupo en el
individuo han demostrado la facilitacion social, en la capacidad para
soportar el dolor, en la liberaciéon de energia y en la rapidez de la
reaccién, en la infinidad de siluaciones.

Altport (1924), puntualizé que el efecto de la situacion de grupo
suele ser doble, es decir, suele haber una facilitacién social directa,
pero también puede intervenir el factor de ia competencia. Dirfase que
gran parte del efecto de facilitacién social obedece en realidad al factor
facilitador de la competencia.



Un aspecto importante que se ha observado en el funcionamiento
del grupo es su interaccién.

En 1948, Benne y Sheats (citados por Kiineberg, 1954),
describieron tres categorias de funciones de grupo para su interaccion :
la primera incluye aguéllas relacionadas con la tarea de grupo, es decir
las de aquéllos participantes que facilitan o coordinan el esfuerzo del
grupo. Una segunda categoria se refiere a la construccién o a la
conservacion del grupo y al funcionamiento del grupo como grupo. En la
tercera categoria se encuentran las funciones dirigidas hacia la
satisfaccién de tas necesidades individuales de los participantes.

Una caracteristica significativa del grupo es el grado hasta el que
sus miembros se sienten identificados en él, trabajan al lado de otros
por alcanzar una meta comun, son leales a sus compafieros y estan
dispuestos a defenderlos y a defender al grupo contra todo ataque
externo.

De tal manera que Summer en 1953, define la cohesién de grupo
como aquél en que sus miembros individuales sienten que estan en su
medio.

Finalmente, Festiger en 1953 (citado por Klineberg 1954), indicé
algunos de los motivos de atraccidn que los individuos pueden sentir
hacla su grupo. Este puede contribuir a la realizacion de importantes
fines individuales; pueden dedicarse a actividades que atraen a sus
miembros; puede ayudar a satisfacer aquellas necesidades individuales
que demandan relaciones personales con otra gente. Es de esperar que
una persona se acerque -si puede- a grupos que satisfagan sus
necesidades especiales y que se retire de esos grupos cuando ya no lo
satisfagan.

Mientras mds cohesivo sea el grupoe, mayor serd la presién que se
ejerza sobre sus miembros para que se comuniquen entre si.
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Se puede entonces concluir que estas caracteristicas que se
presentan en los grupos como son las decisiones, la interaccion, la
cohesién y la comunicacién, son aspectos que se encuentran en los
grupos o compafiias de danza, ya que los miembros que constituyen estos
grupos, se sienten identificados por dedicarse a una actividad que va a
satisfacer una necesidad en comin.

No es sino hasta 1953, cuando Love define al grupo de concierto,
como a una cierta cantidad de bailarines que ejecuta una Unica
composicion. Un .grupo que trabaja bajo la direccidn de un bailarin
profasional y que actia con él. En general, el grupo es a la danza
moderna, como el cuerpo de baile al ballet clasico. Por otro lado,
menciona que también se denomina asi a un grupo que ejecuta una danza
de grupo baje la direccién de un coredgrafo profesional. Denominandose
también compafia de danza.

El ballet, también es. sindnimo de compafiia o grupo profesional.
Gash en 1955, precisa que debe entenderse por ballet, toda danza
figurada ejecutada, por varias personas en un teatro.

Otro punto de vista seria el de Sack quien en 1975, (citado por
Baker,1990) argumenta que las diferentes actividades (danza/atletismo)
representan distintas subculturas y atmdsferas que atraen a diferentes
personas. Ejemplo: deporte y ballet requieren, hasta cierto grado, las
mismas cualidades y habilidades. Ambos requieren de un entrenamiento
fisico exhaustivo, tiene que lidear con consecuencias dolorosas y
efectos secundarios de cada una, y ambos se desarrollan ante
espectadores criticos. Sin embargo, es obvio que la subcultura del
deporte es diferente a la del ballet. Por ejemplo; el corte de pelo, la
apariencia f{sica y comportamiento de los espectadores son distintos en
ambos casos. En cada subcultura se encuentra gente con el mismo modo
de pensar y, el ser miembro de esa subpoblacién (danza/atletismo),
produce cambios de personalidad y el proceso de aprendizaje social esta
en las raices de las diferencias entre atletas y no atletas, asi como
entre -bailarines y no bailarines.
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t.a danza en México ha tenido el mismo proceso histérico, la cual ha
permanecido ligada simultaneamente a la vida cotidiana, a la
superestructura artistica y cultural asl como a la representacién
simbdlica de las distintas épocas histéricas del pueblo mexicano.

Desde hace siglos son notables las practicas de danza. Primero, la
imagen de la danza se encontraba dentro del conjunto de los dioses
aztecas, antes de la llegada de los espaiicles todas las culturas que
florecieron en el territorio nacional practicaban ia danza. Hasta la fecha
las actitudes indigena hacia la danza se dan con profundo respeto,
atencién 'y solemnidad religiosa. {Portilla, citado en Lecturas
Mexicanas, 1983).

De la Cortina en 1943 (citado por Dallal 1986), dice que "durante el
perfodo colonial, los espectaculos tealrales y operisticos eran
acompafiades por ndmeros de danza y cuando al fin se crearon y
establecieron compafiias profesionales en la Nueva Espafa, surgid la
actividad dancistica especializada ya que tenfan una disciplina en su
preparaciéon en las rutinas coreograficas”.

En 1928, se funda la primera escuela de Danza de la Secretarfa de
Educacién Publica con Hipolito Zybines quién impartia clases de danza y
formé un grupo de muchachas de la escuela Benito Judrez. Con esta
accién se inician los primeros grupos de estudiantes de danza clasica.
Posteriormente, en 1932, la Escuela Nacional de Danza formara parte
como - dependencia del entonces Departamento de Bellas Artes de la
Secretaria de Educacion Pdblica, la cual hace una presentacién escénica
de algunos ejercicios coreograficos de indole netamente pedagégico
(Revista de Revistas,1934).

Barros (1944), sefiala que no es, sin embargo, hasta 1940, cuando
se crean las primeras compaiifas profesionales de danza, fundadas por
dos norteamericanas, Waldeen y Anna Sokolow, con la creacion de estos
dos grupos se echa a andar e! movimiento mexicano de danza moderna.
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En 1943, las hermanas Campobello fundan el ballet de la ciudad de
México (ballet clasico), este ballet queda disuelto en 1947, sin embargo
continlia funcionando por muche tiempo por medio de la Escuela Nacional
de Danza (Diccionario de Escritores Mexicanos, 1967).

Segln Dallal (1975), en 1946, cuando Waldeen, coredgrata
norteamericana decide irse del pafs, las integrantes Ana Mérida y
Guillermina Bravo (bailarinas de la compafia), fundan el Ballet Waldeen,
el cual permitié una nueva modalidad para una expresion directa de los
elementos temas auténticamente nacionales.

Salazar (1948), menciona que en 1947, al convertirse el
Departamento de Bellas Artes en el Instituto Nacional de Bellas artes,
se organiza la Academia de la Danza Mexicana, la cual constituy6é una
alternativa a la Escuela Nacional de Danza. Las primeras directoras de la
Academia de la Danza Mexicana fueron Guillermina Brave y Ana Mérida.

Dallal afirma en 1983, que " Guillermina Bravo funda en 1948 el
Ballet Nacional de México, ia institucién de danza moderna que desde
entonces ha estado vigente. Por lo cual, Ana Mérida se queda bajo la
direccion de la Academia de la Danza Mexicana aplicando un programa de
adiestramiento que indicaba la aceptacién definitiva de la técnica
clésica como sustento basico de preparacién”,

Por otra parte Dallal en 1975, manifiesta que, en 1950, Miguel
Covarrubias es nombrado jefe de! Departamento de Danza del Instituto
Nacional de Bellas Artes, quién abre las posibilidades de proporcionar
una mejor ensefianza técnica, auspicia la creatividad de los bailarines
mexicanos y llama a algunos maestros y artistas extranjeros para
ofrecer muestras trascendentales de la danza moderna.

A partir de 1950, Xavier Francis (bailarin norteamericano),
comienza a impartir cursos en la Academia de la Danza Mexicana y en el
Ballet Nacional de México. Francis fue uno de los maestros importantes
en la preparacién técnica de muchos bailarines mexicanos. Como
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artistas huespedes aparecen, José Limén, Pauline Koner, Lucas Hoving y
Betty Jones.

Figueroa afirma en 1982, "En 1954, Francis junto con Body! Genkel
(bailarina sueca), organizan e! Nuevo Teatro de Danza. Comenzé como un
centro de ensefianza , y a partir de &l se cred una compaiifa, la cual duré
hasta 1960."

Asi también en la década de los cincuentas se funda E| Ballet
Concierto, grupo de danza clasica auspiciado por Bellas Artes y dirigido
por Felipe Segura y Sergio Unger. Anna Sokolow (coredgrafa de danza
moderna), impartié clases e hizo coreograffas al nuevo ballet de Bellas
artes.

Tibol (1982), subraya que, al terminar la primera mitad de la
década de los cincuentas, la figura y presencia de las bailarinas y
coredgratas mexicanas se destacaron definitivamente en . el arte
mexicano.

De acuerdo a Daflal (1986), en 1963, surge el Ballet Clasico de
México, siendo jefa del Departamento de Danza Ana Mérida y como
resultado de la fusién de dos grupos independientes: E! Ballet Concierto
dirigido por Felipe Segura {1954-1963) y el Ballet de Camara dirigido
por Nelli Happe y Tulio de la Rosa {1958-1963). Desde su fundacién, se
decidid que fuera una compaifa cuyo repertoric abarcara tanto los
ballets tradicionales como las obras contemporédneas de coredgrafos
mexicanos y extranjeros. Posteriormente, en 1973, se convierte en la
Compafila Naciona! de Danza, la cual durante muchos afos recibirla la
asesoria cubana. Desde 1977, la compaiiia es oficial por decreto
presidencial y su sede esta en la Unidad Artistica y Cultural del Bosque
perteneciente a Bellas Artes. La Compaiia ha continuado con
importantes avances como la temporada anual de el Lago de los Cisnes
en el lago de Chapultepec.
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En los sesentas ocurre también una especie de simbiosis entre las
compafilas de danza clasica y moderna, ya que se presentaron en
espectaculos conjuntos y organizaron festivales y talleres en los que se
intenté difundir la ensefanza de ambas técnicas.

Ademds, en esta década surgen y se desarrollan nuevos coredgrafos
en el dmbito del Ballet Nacional de México: Rossa Filomarino, Federico
Castro y Luis Fandifo. El grupo asimila la técnica Graham mediante
moltiples viajes a Nueva York.

Morales afirmé en 1983, "En 1966, Raul Flores Canelo y Gladiola
Orozco Inician las actividades del Ballet Independiente, abandonando las
practicas del Ballet Nacicnal de México de Guillermina Bravo”. Esté
sera solo el comienzo de la manifestacién de grupos independientes que
mas tarde surgieron en México.

Entendiéndose por grupos independientes a aquéllos que obtienen
ingresos de manera irregular- a diferencia de los grupos subsidiados, los
cuales obtienen ingresos periddicamente, .

Garcfa (1982), senala que desde 1971, Gloria Contreras fundé el
Taller Coreografico de la UNAM, el cual asumié el género de la danza
neocldsica apoyada en los fundamentos de George Balanchine (coredgrafo
francés).

Segun Dallal (1977), en 1977, Lidia y Rosa Romero, integrantes del
Ballet Nacional, fundan el grupo independiente Forion Ensamble. Con una
basta experiencia en Ballet Nacional, estas bailarinas junto con Jorge
Dominguez y Eva Zapfe, logran rorriper algunos de los moldes rigidos de
la técnica Graham, que limitaban la espontaneidad dancistica buscando
nuevos territorios coreograficos.

Dallal en 1986, dice que "En 1975, Luis Fandifo abandona el Ballet
Nacional dedicdndose sélo a la docencia y, en 1979, funge como director
de! grupo Alternativa, creando coreografias basadas en la técnica de.
Xavier Francis, en las cuales trata de plasmar espacios, relaciones, mas
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que figuras lo que en algunos casos de la danza llegan a ser
escuitdricos”,

En el mismo afo se fundd el Bailet Teatro del Espacio a partir de la
escisién ocurrida en el Ballet Independiente de Rall Flores Canelo y
Gladiola Orozco. Sus fundadores Gladiola Orozco y el francés Michel
Descombey, recibieron de inmediato apoyo gubernamental lo cual
permitié el desarrollo de una compaffa moderna protesional.

A su vez, el grupo Danza Libre Universitaria surge en 1979, a partir
del Taller Coreografico de Gloria Contreras, encabezado por Cristina
Gallegos, la cual se inclina por la danza moderna dejando a un lado el
neocldsico.

A partit de 1983, Bernardo Benitez, integrante de! Ballet Teatro
del Espacio como bailarin y coredgrafo, funda el grupo independiente
Ballet Danza Estudio, el cual ha realizado ininterrumpidamente
prasentaciones en diferentes foros de la Ciudad de México.

Actualmente, este movimiento dancistico sigue incansablemente
manifestandose en todas sus modalidades y géneros, gracias a la
creacion de grupos y compaifas de danza que tienen la inquietud de
expresar a través de su talento, su disciplina y su blisqueda constante en
el movimiento, diferentes emociones, preocupaciones y experiencias
cotidianas.

Peor otra parte, Dallal en 1986 aseverd, "Se comienza a valorar la
danza de otra manera; a través de un archivo de las manifestaciones
dancisticas, de tal forma que en 1973, se crea par iniciativa del
presidente Luis Echeverria, El Fondo Nacional para el Desarrollo Popular
Mexicano (FONADAN), fundado y dirigido hasta la fecha por Josefina
Lavalle, cuyo objetivo es registrar y recopilar el acervo de las danzas
autéctonas y regionales, pues éstas paulativamente se van perdiendo,
mistificando y tergiversando a lo largo y a lo ancho del territorio
nacional”, '
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Més tarde, en 1983, se crea el Centro de Informacién y
Documentacién de la Danza (CID), con el fin, de despertar inquietudes
para la investigacién en la danza por medio de coloquios, encuentros,
entrevistas, platicas o conferencias de danza, en donde los interesados
(bailarines, coredgrafos y maestros), han expuesto ponencias acerca de
sus inquietudes en torno a la danza.

Ya Gordon en 1966, habfa realizado una tesis sobre los aspectos
psicolégicos del bailarin, en donde hablé sobre el comportamiento
emocional del ballarin en escena afirmando que; El mérito basico de un
verdadero bailarin, es darle vida al papel como desea el coredgrafo, pero
poniendo su personalidad, temperamento, proyeccién, y desde luego una
buena técnica, Por otra parte, la perfeccién en la danza se adquiere por
el estudio y la practica constante; sin embargo, cada bailarin debe tener
un estilo propio como resultado de un buen manejo de su sensibilidad y
espontaneidad, la cual muchas veces se pierde por el dominio de la
técnica.

Muchas veces el bailarin, al interpretar un papel, se encuentra en
un estado tensional el cual produce una falta de control en gran parte del
cuerpo especialmente en las piernas.

Ciertos bailarines sufren célicos, diarrea y nauseas y, en medio de
ese desorden funcional de su organismo, es de comprender que en algunas
ocasiones, el artista pierda el dominio de si mismo, produciendo que sus
movimientos sean bruscos y torpes.

A veces, las manifestaciones psicosomaticas experimentadas en
escena, no cesan al bajar el telén o cuando el bailarin sale del escenario.
Esto se debe a la influencia de los sentimientos personales sobre los
sentimientos escénicos.

Sin embargo, la mayor parte de las veces, al entrar en escena 'y
tomar posesidon del personaje, estos sintomas tensionales desaparecen
tras haber experimentado un momento de tormento. ~ Es importante
mencionar los dos tipos de alteraciones que la emocién escénica  produce
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en el artista: en un tipo, el bailarin tiene desgaste fisico exagerado y en
otro es apenas moderado.

Por otra parte, ta importancia de! estado preparatoric a la entrada
de la escena, varia evidentemente segin el papel, o la dificultad del
baile.

En términos generales el bailarin trata de concentrarse unos
instantes, si no, siempre le es necesario meditar profundamente durante
largo rato. Cuando entra en escena, un bailarin tiene perfecta conciencia
de hallarse en presencia de un pulblico, de tener que expresar
sentimientos, al hacerio, no sdlo experimenta la satisfaccion de una
realizacién técnica de un esfuerzo logrado, sino que obtiene una
sensacién de enriquecimiento producide por la expresidn misma.

Concluye pues, que el bailarin se libera de su cuerpo haciendo de él
un instrumento décil. Cuanto mas duefio sea de él, mas facil le serd la
vigilancia de su emocién y, por lo mismo, le sera mas sencillo, llegar a
la actuacién de su personaje.

Por otra parte, Roman (1983), expuso en el 1er. Coloquio Nacional
de Danza y Medicina, organizado por el CID, una ponencia sobre el papel
de la danza en el desarrollo motriz 'y humano, en el cual aborda los
aspectos funcionales de la psicomotricidad como parte importante

“dentro ‘de ia danza, afirmando que: "La motricidad se refiere al
movimiento en general, a los mecanismos corporales reflejos senso
anatémicos y voluntarios".

Asimismo, refiere que en la estructura cerebral se encuentran las
areas motoras y perceptuales de! pensamiento, las cuales estan
estrechamente relacicnadas con el movimiento, y la danza en su accién
fisica proviene del hemisferio derecho (equilibrio, manejo de espacio,
percepcién melédica musical y la interpretacién del esquema corporal).
También afirma que en la danza hay relaciones aparentes y profundas de
la psicomotricidad, la cual se refiere a la psique y al cuerpo en relacién
con el medio, la cultura , la genética, etc.
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Finalmente, concluye que en la danza Gnicamente se ensena a bailar
con modelos precisos, pero el método no deja hablar a los alumnos en su
propio lenguaje.

Asimismo, Gonzalez (1983), participéd en el ler. Coloquio Nacional
de Danza y Medicina, donde presenté una ponencia sobre la danza
educativa, seiialando la importancia de la orientacién y estructuracién
espacio-temporal en la danza educativa afirmando que: el movimiento
del cuerpo es el material de la danza con el cual traza sus disefios en el
espacio y en el tiempo.

Establece pues, que la danza educativa persigue por medio de su
accion sobre actitudes y movimientos corporales favorecer el desarrolio
y lograr un ser humano capaz de ubicarse y actuar en un mundo de
constantes transformaciones por medio de: Un mejor conocimiento,
aceptaciéon de si mismo, autonomia y promocién de sus facultades de
meodo que su sensibilidad pueda auxiliario en nuevas formas -de
comunicacién.

Afirmando que este método pedagégico toma en cuenta a la
educacién psicomotriz come recurso importante para la danza educativa
aplicada a nifios hasta los 12 afios, la educacién del nifio debe ser
pensada en funcion de su edad y de sus intereses. La educacién
psicomotriz indica que para que exista una adaptacién al medio es
primordial adquirir un ajuste motor, un ajuste postural y un ajuste
perceptivo.

Afirma pues que para la danza educativa, el ajuste perceptivo es
importante, ya que por medio de este, se da por una parte, el
conocimiento y percepcién del propio cuerpo con miras a la
estructuracidn del esquema corporal y por la otra, la percepcién
temporal y orientacién en el espacio con miras a la estructuracién
espacio-temporal.
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Propone que, los ejercicios de educacién psicomotriz sobre
lateridad y orientacién del esquema corporal favorecen la
concientizacion interna del propio cuerpo en dos formas, una sobre las
sensaciones dirigidas a una parte del cuerpo y la otra sobre la
conciencia global del cuerpo. Y. que la educacién sobre la percepcién
temporal es importante, ya que no sélo activa a nivel perceptivo sino que
cumple una funcién en la ejecucion de coordinacién motriz.

Un elemento importante que se ha investigado en la danza, ha sido
la habilidad imaginaria. Todd en 1937, Sweigard en 1974, y Hays en 1981
{(citados por Overy 1990), reportaron que la imaginacién se utiliza
frecuentements como herramienta en la ensefianza de la danza.

Por otra parte, Hawkins en 1964, Hayes en 1964, Sherbon en 1975,
y Hays en 1981 (citados por Qvery 199Q), sefalaron que la danza sirve
para estimular la percepcién kinestésica.

Ademas Humphrey en 1959, Elifeldt en 1971 (citados por Overy
1990), encontraron que la danza sirve para facilitar posiciones y
fomentar la creatividad de los movimientos. También sirve para entrenar
a los bailarines en el movimiento de diferentes partes de su cuerpo
basandose en una imagen interna, Todd, 1937; Sweigard, 1974, y
Hays,1981 {(citados por Overy 1990).

Hawkins (1964), Sherbon (1975) y Hays (1981), senalaron que otra
adrea donde se complementa la habilidad imaginaria con la técnica
dancistica es la danza moderna, la cual exalta la percepcién kinestésica
del movimiento de los alumnos (citados por Overy 1920).

Humphrey en 1959, Elifelt en 1971, encontraron que en coreogralfia
también se combina la danza con la habilidad imaginaria, la cual juega
un papel importante, independientemente del estilo dancistico. Para
aprender coreografia es necesaria la creatividad, la cual se basa en la
Investigacién del movimiento (citados por Overy 1990).
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Por otra parte, Overy (1990), realizé una investigacion sobre la
habilidad imaginaria de bailarines principiantes y expertos, estudiando
diferentes tipos de habilidad imaginaria (imagen corporal, imaginacién
cognitiva, imaginacién del movimiento e imaginacién espacial).
Encontrd que la experiencia dancistica, se relaciona con el desarrolio de
la” imagen corporal, asi come con el desarrolio de la habilidad espacio-
visual y, finalmente, con la tendencia a nivelar procesos visuales y
verbales de informacién en términos equitativos.

Apoyado en lo anterior, podemos ver como la danza reqguiere de una
habilidad espacial, asi como de otros atributos como son ; la
sensibilidad artistica, musical y un cuerpo tanto flexible como fuerte.
Se han hecho algunas investigaciones acerca del campo espacial de
accién independiente-dependiente (coordinacién espacial), que seria
definido en términos de estilo perceptual.

Gruen (1955), indicéd que no existlan diferencias significativas en
el campo de accién independiente, en un grupo de bailarines de ballet de
ambos sexos comparados con un grupo que no practicaba ballet. De la
misma manera, Loader (1982), encontrd6 que no hay diterencia
significativa en el campo de accién independiente en los jugadores y no
jugadores de basketball, los mismos resuitados encontré Goulet (1988)
con jugadores de hockey y con un grupo de hombres y mujeres con
condicion fisica alta y baja, el grupo de mujeres con condicién fisica
baja fueron significativamente mdas dependientes en su campo de accién.

Por otra parte, Corsi y Gutiérrez (1991), investigaron, la relacion
entre la habilidad espacial {orientacién corporal y conciencia corporal) y
el estilo perceptual (campo de accion dependiente-independiente) de
hajlarines de ballet de la Academia de Ballet de San Angel Inn.
Encontraron que no habla una correlacién significativa entre el estilo
perceptual y la habilidad espacial, los resultados fueron inesperados ya
que demostraron que aun cuando se da un entrenamiento largo de ballet
{orientacidn alrededor del espacio), no se relaciona con la destreza
requerida para manipular un espacio representado abstractamente.
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Las investigaciones o ponencias que se han hecho de la danza no
sélo tienen como tema de interés las destrezas o aptitudes que un
bailarin debe tener o desarrollar para que realice una buena ejecucion.

Tarmayo (1983), en el 1er. Coloquio de Danza y Medicina, organizado
por el Centro de Informacion de la Danza (CID), expuso una ponencia
sobre "El cuerpo y la Funcién del Otro", en el cual abordd algunas de las
concepcicnes que tiene el psicoandlisis francés sobre el cuerpo para
relacionarlo con el cuerpo en la danza.

Comienza pues, con la descripcion del desarrollo de la imagen
corporal, hablando sobre la concepcién del estadio del espejo como
formador de la funcién del yo (es con la presencia del otro, que el nifio se
identifica con él, por ser su primer modelo de identificacién). Este
principio, lo traslada a la imagen corporal del grupo, en el cual, se
establece una identificacién una proyeccién y una depositacidn.

Finalmente, afirma gue lo mismo ocurre entre el espectador y el
bailarin, pues el bailarin antepone su imagen para que el otro comparia
el mismo cddigo , reglas y no sea impredecible. Ya que el cuerpo del
espectador es proyectado al bailarin, gracias al movimiento del bailarin
que rompe de manera constante con su imagen.

Contreras (1985), presenté en el 1er Encuentro Internacional scbre
Investigacién de la Danza, una ponencia sobre "La imagen del cuerpo en la
danza contempordnea mexicana", abordando los factores sociales y
culturales, en la que afirma que la danza es socialmente considerada
como una actividad no sélo de mujeres, si no femenina y ésta reafirma
los cafioneos de belleza. Para el comun de la gente, lo propio de las
bailarinas y los bailarines es su belleza y su aspecto estético contrario
a lo que pretende la danza contempordnea ya que los iniciadores querfan
romper con a belleza de la danza cldsica.

Por lo tanto, considera que hay una contradiccién en los criterios
de belleza de la danza contempordnea, ya que los bailarines consideran,
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primero que, no existe un modelo ideal corpéreo y después que lo mejor
es tener un cuerpo como lo exige la danza, bien construido, delgado, de
plernas largas. Hasta en la danza folklérica, los bailarines estan
fimitados por su constitucién corporal, ya que para bailar en una
compaiila es necesario que cumplan con una determinada estatura.

La danza sdélo es reconocida como espectdculo estético, como
entidad visible y nada quiere saberse de lo que sostiene materiaimente
ese trabajo. Ademas se conslidera que el bailarin Unicamente sabe bailar
pero no pensar.

Por otra parte, afirma que la practica dancfstica estd apoyada en
el narcisismo que posteriormente trascendié, es decir, primero los
bailarines estan trabajando frente al espejo disfrutando de su cuerpo;
sin embargc, el hecho de querer alcanzar un modelo de movimiento hace
que e! bailarin esté en constante inconformidad con su cuerpo.

Lo anterior indica, la forma en que los factores sociales influyen
en todos los &mbitos incluyendo la danza. Ya Boudiu en 1979 (citado por
Maisonneuve, 1981), habfa abordado los aspectos sociales en relacién al
cuerpo. Afirmando que el cuerpo percibido es escencialmente un producto
sociocultural y la relacién con el propio cuerpo no corresponde
directamente a la imagen que de él nos ofrecen los demds, sino a ciertos
modelos del cuerpo que rigen la evaluacién de esa imagen en funcién de
la posicién que el sujeto ocupa en la estructura social, ’

Licona (1987), en El ciclo de mesas redondas (los usos del cuerpo y
danza) organizado por e! CID, desarrollo una ponencia sobre "Los cuerpos
ddciles o relacidn consigo misme®, basdndose en la concepcién tedrica de
Michel Foucault. Afirmé, que la danza es un sistema disciplinario de
creacion de cuerpos ddciles, estéticamente bellos, capaces de ejecutar
las mas complejas secuencias del movimiento en base al lenguaje
aprendido, esta ligado a su vez con los nuevos modos de produccién
estética y coreografica.
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Por la experiencia cotidiana de la danza se sabe que la disciplina
se marca en el cuerpo: por el trabajo analitico del cuerpo, por la
descomposicion en partes, por el grado de combinacién entre ellas cada
vez ma&s complejo. En estd construccién el maestro de danza es un
elemento indispensable, ya que bajo su mirada, el cuerpo se tensa,
trabaja mucho més que si no se le observara, funciona, y al funcionar
para otro el cuerpo pierde la oportunidad de trabajar para si.

Esto es lo que hace de la disciplina, una tecnologia de cuerpos
déciles, ya que trabaja para otro. Sin embargo, no cabe duda de que la
disciplina genera sensaciones y satisfacciones aunque éstas hayan sido
motivadas por otro.

Finalmente, propone que, de lo que se trata no es de acabar con el
método disciplinario de la danza sino que el bailarin debe ponerse en
contacto con sus propios deseos y necesidades para estar en relacién y
contacto con su Propio cuerpo.

Wenner en 1974 y Griffth en 1975 sefalaron que la literatura sobre
danza, explica que por medio de la experiencia dancistica uno se pone en
contacto con su propio cuerpo gracias a la sensacién que produce el
movimiento (citados™ por Puretz 1982).

Por lo tanto se han hecho investigaciones sobre la relacién entre
imagen del cuerpo y danza, ya que ésta disciplina hace que el sujeto se
ponga en contacto con su propio cuerpo y es de esperarse que el bailarin
se perciba de una manera favorable.

La imagen del cuerpo estd construida a partir de sentimientos y
actitudes, las cuales son béasicamente inflexibles, incambiables y
centradas en caracteristicas persistentes a largo plazo (Fisher y
Cleveland 1968 ), esto se contrapone con aquellos como Head {1926),
quien argumenta que la imagen corporal es pldstica y transitoria (citado
por Puretz 1982).
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Por otra parte, Shilder (1935), aseguré que son necesarias las
sensaciones de danza para que tengan un impacto visual, lo cual permite
una plasticidad en la imagen de! cuerpo.

Alperson (1974), encontr6, que como consecuencia de la
experiencia del movimiente se incrementa la vitalidad, la conciencia de
si mismo, la individualidad, la integracién y una mejor relacién con el
medio ambiente (citado por Puretz 1982).

Asimismo, Dash (1978), reportd en un estudio que una buena
ejecucién en la danza se asocia a una actitud positiva hacia su propio
cuerpo y a un locus de control interno.

Por otra parte, Puretz (1978), después de realizar un estudio
concluyd, que la participacién en danza moderna no cambia la imagen del
cuarpo, contraric a lo que la literatura de danza afirma; Que gracias a la
experiencia de la danza existen efectos positivos en la imagen corporal
(Hawkins 1964, Smith 1968 y Alperson 1974). Puretz sedalé que esta
baja relacién es debido a que se necesita mds de un semestre para que
existan cambios en la imagen corporal,

Asimismo, Tette en 1981 (citade por Overy 1990), encontrs que en
‘un estudio realizado a alumnos de danza moderna en un curso de 21
semanas, las diferencias fueron minimas en el pre-post- test.

Puretz (1982), reinvestigd el efecto de !la danza moderna sobre la
imagen corporal, encontrando que no solamente no hay un mejoramiento
como resultado de las experiencias en la danza moderna sino que entre
mas clases de danza moderna se tomen, la imagen corporal se
empobrece. Esto es debido a que cualquier mejoria en la danza muchas
veces es. disminuida por los requisitos para continuar en cursos
avanzados de danza. Finalmente concluye que una mejoria importante en
la técnica, puede significar una mayor conciencia de los errores y un
incremento en la preocupacién por la habilidad técnica.
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Bakker en 1988, reporté que las bailarinas demostraron - resultados
positivos en motivacion de logro y expresaron auto-actitudes menos
favorables que !as no bailarinas. Esto se debe a que la atmésfera de la
escuela profesional de ballet es critica en cuanto al aspecto corporal y
la habildad fisica, por lo tanto este puede ser el factor que provoque
auto-actitudes desfavorables en los bailarines.

Por otra parte, Cole (1991), realizé un estudio sobre la condicién
fisica, imagen carporal y locus de control en bailarines y no bailarines,
encontrando que no hay una correlacion entre la experiencia dancistica,
condicién fisica, imagen corporal y locus de control, ademdas no hubo una
diferencia entre los bailarines y no bailarines en lo que se refiere a
apariencia fisica (imagen corporal), ésto se debe a que como las clases
de danza son frente a un espejo, los bailarines estan mas al pendiente de
su cuerpo y por lo tanto son mds criticos de las imperfecciones en la
linea corporal.

Sin embargo, se encontré que los bailarines, tenian una mejor
condicion fisica, una mejor salud y un locus de control interno, ademas
obtuvieron un beneficio adicional desarrollando una mejor conciencia de
salud.

Esta gran preocupacién del bailarin por su cuerpo, en relacién al
dominio de una técnica y a su linea corporal, dan como resultado una
sobrevaloracién y preocupacidn excesiva por. el volumen y peso de su
cuerpo, de tal manera que estos comportamientos y actitudes se
refacionan con la anorexia nerviosa. Por lo tanto, algunos investigadores
les ha interesado estudiar la relacion entre la danza y la anorexia
nerviosa.

Garner y Garfinkel (1980), efectuaron un estudioc comparando un
grupo de bailarinas, modelos, estudiantes de musica y un grupo de
pacientes anoréxicas. Encontrando que, las bailarinas y modelos tienen
mayor riesgo de presentar anorexia nerviosa. Concluyen que ésto obedece
a que en este tipo de aclividades genera mayor preocupacidén hacia una
figura delgada.

26



Asimismo, Ordeig (1989), en un estudio de actividades de riesgo
para la anorexia nerviosa, encontré que las personas que realizan
actividades relacionadas con un cuerpo esbelto, estdn mas delgadas que
las que no realizan tales actividades. No siendo la unica caracteristica
que las diferencia, pues la restriccién de alimentos con el fin de perder
peso, es también un comportamiento mucho mds frecuente en este grupo.
Dentro del subgrupo de actividades supuestamente de riesgo, las que
sobresalen por su alta incidencia de comportamiento restrictive frente a
la alimentacién son las bailarinas.

Finalmente, concluye que, las estudiantes de danza se caracterizan
por exhibir las mismas actitudes y comportamientos de las pacientes
anoréxicas. Es decir, que los pensamientos, conductas y percepciones de
si mismas van mds alld de las habituales encontradas en personas que
desean perder peso.

Apoyado en lo anterior, el atractivo fisico es de suma importancia
ya sea para uno mismo como para los demas, en e! siglo XX, se lleva al
cabo una considerable manipulacién de nuestra apariencia, la cual tiene
como finalidad la estética. De manera que las personas aprenden a
percibirse segin las perciben los demds y en virtud de una
internalizacién progresiva de la imagen estereotipada, se ajustan a las
espectativas y se adaptan por fin a los objetivos que su ambiente les
asigna (éxitoa escolar, social y profesional). {Maisonneuve y Bruchon
1984 ).

Esto también se relaciona con la danza, ya que existen esterotipos
sociales bien delimitados en cuanto al gusto y dedicacion de dicha
actividad.

Chezes (1983), en su participacion en el ter. Cologuio Nacional de
Danza y Medicina, organizado por el Centro de informacion de la Danza
(CID), presentd una ponencia sobre la implicacién de ser bailarin hombre
en cuanto a su masculinidad y su feminidad.
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Explicando que hay casi una ausencia total de bailarines hombres
en las diferentes academias de danza. Debido a que la sociedad enfatiza
las diferencias existentes entre los hombres y las mujeres,
estableciendo criterios para definir que es masculino y que es femenino;
estas caracteristicas son transmitidas a través del proceso de
socializacién, otorgandole asi al individuo, una sensacién de identidad
sexual, la cual lo prepara para desempefar determinado rol o papel
sexual.

Por lo tanto el deporte ha sido considerado como masculino ya que
implica competencia, logros, agresividad y fuerza; por otro lado, el
dedicarse a la danza es un campo mucho mas exclusivo para ias mujeres.
La sociedad no fomenta el que los hombres se involucren en esta
disciplina desde edad temprana. Sélo aquellos varones que su vocacién
dancistica es muy fuerte y que logran enfrentarse a presiones familiares
y sociales, llegan, en ocasiones ya muy tarde a tomar clases de danza.

El autoconcepto que tienen los bailarines hombres en cuanto a su
estereotipo sexual es que se sienten un poco mas masculinos de lo que la
gente cree; sin embargo, también se sienten mas femeninos de lo que la
gente cree.

Con respecto al autoconcepto de las bailarinas, ellas se sienten tan
femeninas como la gente espera de ellas; sin embargo, se sienten mucho
menos masculinas de lo que la gente las percibe. Probablemente se deba
a que piensan que ellas deben demostrar alto grado de competencia,
rivalidad, independencia y ambicién caracteristicas netamente
masculinas.

Se afirma pues que, el deporte desarrolia la masculinidad y la
danza la femineidad, o bien por poseer caracteristicas masculinas uno
escoge el deporte como actividad central y por poseer caracteristicas
femeninas uno tiende mdas a acercarse a la danza.
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Ademds e! hecho de dedicarse a una profesién que va o no de
acuerdo al esterotipo sexual y que, por dedicarse a algo que la sociedad
no acepta y fomenta, asi como por las dificultades econdmicas y
sociales de que son objeto, los bailarines tienden a mantenerse alejados
de los diferentes grupos sociales que tienen diferentes intereses y
valores. De lo anterior concluye que el dedicarse al deporte o a la danza,
estd lejos de ser masculino o de femenino,

Se puede entonces observar que e! bailarin, cuenta con un
autoconcepto o autoestima muy firme, ya que se dedica a una disciplina
poco reconocida socialmente.

La autoestima se relaciona estrechamente con el autoconcepto o

. self, puesto que se puede decir que toda persona tiene un conjunto de

congniciones y sentimientos hacia si misma que es lo que constituye el

concepte personal, autoconcepto o autocimagen. El concepto de si mismo

self, se define como las actitudes, los sentimientos y las percepciones
que tiene una persona hacia si misma (Calvin 1977).

El concepto de sf mismo ha sido estudiado bajo el punto de vista
clinico ya que facilita el estudio de la personalidad y desde el punto de
vista social en relacién al tema de actitudes, de la teoria de! ro!, de la
motivacién, de la toma de decisiones, por mencionar algunos.

Desde el punto de vista social, el primer teSrico que se ocupa del
estudio del si mismo y del yo, y del cual se deriva la mayoria de los
trabajos del si mismo fue William James (1890), quién asenté como
posibles fuentes de autoestima, las aspiraciones y valores humanos, los
cuales tienen un papei escencial en determinar si nos consideramos de
manera favorable. En cualquier drea nuestras ejecuciones son
equiparadas con nuestras aspiraciones, si se juntan o se aproximan, la
autoestima es favorable. Por el contrario si estas ejecuciones no se
aproximan con las aspiraciones, la autoestima es desfavorable. (citado
por Deutsch 1974),
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Mead en 1934 (citado por Salazar 1979), establece que el concepto
de sf mismo es el producto del desarrollo de los individuos en sociedad,
pues se forma a través de la experiencia y de la propia actividad,
inherente ai proceso de interaccidn. El s{ mismo debe ser capaz de
autoanalizarse, de poder verse desde la persepctiva de otros individuos
del mismo grupo social. Asi, el concepto de m{ mismo, es mediado por el
otro generalizado, que es la comunidad organizada o grupo social que da
al individuo su unidad de si mismo. La actitud del otro generalizado es
la actitud de toda fa comunidad, que al ser interiorizada por la persona
da origen a la formacién de mi.

Fromm en 1947 (citado por Calvin 1977), pone énfasis en los
efectos del aislamiento social, El individuo puede buscar su
independencia o la seguridad del grupo, ello depende de la presencia de
un marco de referencia estable y consistente que le permita ver su
mundo, la posibilidad de establecer relaciones amorosas caracterizadas
por el entendimiento y respeto mutuo y la certeza de que las relaciones
sociales pueden desarrollarse en un clima de confianza y camaraderia.

Estas caracteristicas han sido reiacionadas tedricamente con ia
autoestima y se forman por condiciones sociales caracterizadas por la
aceptacidn, respeto, libertad de expresién e independencia.

Horney en 1950 (citado por Calvin 1977), enfoca los procesos
interpersonales como un aspecto importante para la autoestima.
Menciona que hay una serie de factores que pueden producir sentimientos
de abandono y de aislamiento a fo que llamd "ansiedad basica", que es la
causa de infelicidad y baja efectividad personal. Sefala que un método
para reducir ia ansiedad es la formulacion de una imagen idealizada de
sus capacidades y valores; este ideal tiene el efecto de sostener la
autoestima. Por tanto, esta imagen idealizada juega un papei importante
en como un individuo se valora.

Rogers en 1951 (citado por Calvin 1977), desarrolla su teoria de la
Personalidad a partir del método psicoterapeltico, basandose en el

concepto de si mismo como construccidn explicativa.
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Describe el punto final del desarrollo de la personalidad como una
congruencia bdsica entre el campo fenoménico de la experiencia y la
estructura conceptual de si mismo, situacién que, si se logra significa,
librarse de tensién, y ansiedad internas, y librarse de tensiones
potenciales: representa el grado maximo de una adaptacién orientada
realisticamente; el establecimiento de un sistema de valores
individualizado, parecido en grado considerable al sistema de valores de
cualquier otro miembro de la raza humana igualmente bien adaptado.

Dos construcciones son importantes para el desarrcllo de la
personalidad, e! organismo y el sl mismo, que pueden manifestarse en
forma congruente o incongruente. En el primer caso la persona esti bien
ajustada y ha alcanzado la madurez. Ademas del si mismo tal como es,
existe un si mismo Ideal que representa a lo que la persona desearia ser.
Rogers propone que todas las personas desarrollan una autoimagen de
ellas mismas que sirve para guiar y mantener su ajuste o adaptacién al
medio externo. Comenta que una atmésfera permisiva que permita Ja
libre expresién de ideas y afectos y no recurra a frecuentes evaluaciones
comparativas, capacita al individuo para su conocimiento y aceptacién.

Sullivan en 1953 (citado por Calvin), postula fundamentalmente
que el individuo es consciente de si mismo en base a pertenecer a la
sociedad. As! el nifio, desde su nacimiento, estad sumergido en un medio
sociocultural determinado, los papeles que asume en el proceso de
formacién de su individualidad son aquéllos que e! ambiente le da; asi
introyecta las pautas culturales que son propias; peculiares de la
sociedad en la que se esta formando como persona; esta internalizacion
de papeles va formando la conciencia de si mismo o concepto de si
mismo. La pérdida de autoestima de un individuo le produce
sentimientos de afliccion que pueden terminar en ansiedad. Sefala la
importancia de las experiencias tempranas en la familia y el minimizar
los eventos desagradables para mantener una alta autoestima.

Cooley en 1956 (citado por Secord 1979), compard las
percepciones de como nos ven los otros con las reflexiones de un espejo;

"Asl como vemos nuestra cara, cuerpo y vestido en el espejo, y nos
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interesamos en ellos porque son nuestros, y nos gustan o no porque estdn
de acuerdo o no con lo que nos gustarfa que fueran, de la misma manera
en la imaginacién percibimes las mentes de otros individuos con sus
pensamientos de nuestra apariencia, nuestras maneras, objetivos,
acciones, caracter, efc., y éstas nos afectan en nuestra forma de actuar”.

Atkinson en 1957 (citado por Salazar 1979), subraya que la
estimacién de los éxitos y fracasos presumiblemente reflejados en la
conviccidn del individuo de que es o no capaz de lidear con las
situaciones que se le presentan, va relacionado con la toma de riesgo, la
toma de decisiones y las estrategias adoptadas en la solucién de
problemas.

Wylie en 1961 (citado por Reidl 1981), asevard que, la autoestima
se encuentra significativamente relacionada con la satisfaccién y el
funcionamiento personal eficiente.

Rosenberg {1965}, sefnald que, la clase social estd poco relacionada
con la autoestima y la afiliacion del grupo ético no esta relacionada con
la autoestima. Por ésto se puede decir que el contexto social abierto no
juega un importante papel en interpretar el propio valor. la cantidad de
antencidn e interés paternal estd significativamente relacionado con la
autoestima.

Fitts (1965), considera que la autoestima se determina por la
accion de otros elementos: el yo fisico, el ético-moral, el personal, el
familiar, el social, la identidad, la autoaceptacion, el comporiamiento y
la - autocritica.

Sherit (1966), manifiesta que el proceso de desarrolio del yo se da
de la siguiente manera: la mente del nifio se inicia en un estado
indiferenciado dominado por el autismo y gobernado por la satisfaccion
momentanea e inmediata de necesidades; a medida que el nifo se
enfrenta a resistencias externas, como serfan ias normas sociales de su

grupo, se adaptaria a la realidad en forma gradual y de esta manera
desarrolla et yo.
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Coopersmith (1967), determind que las personas con alta
autoestima se acercan a las tareas y a las personas con la expectativa
de que tendran éxito y serdn bien recibidas; conffan en sus percepciones,
juicios y creen que sus esfuerzos los llevardn a soluciones favorables;
aceptan sus propias opiniones, creen y conffan en sus reacciones y
conclusiones, ésto les permite sostener sus ideas y puntos de vista
cuando hay diferencias de opinién; conducen al individuo a una gran
independencia social, a mayor creatividad condicionandolo también a
acciones sociales mas asertivas y vigorosas. Propone como variables
determinantes de la autoestima las siguientes: éxito, valores,
aspliraciones y defensas.

De acuerdo con ésto, el proceso de autojuicio deriva a un juicio
subjetivo de éxito, al que se le da peso de acuerdo al valor dado en
diferentes dreas de capacidad y ejecucién, medidas de acuerdo a metas y
a estandares personales y filtrados a través de su habilidad para
defenderse de preguntas hacia el fracaso.

Los componentes del self para el autor son: primero, un aspecto
cognitivo que viene a ser el autoconcepto, un aspecto afectivo que se
equipara con la autoevaluacién y el aspecto conativo que se representa
en la conducta que se dirige hacia uno mismo. La autoevaluacién se
refiere ‘a un proceso de juicio en el cual el individuo examina su
actuacion, sus capacidades y sus atributos de acuerdo a sus estdndares y
valores personales y llega a una decisién de su propio valor. Asi, la
autoestima es la actitud favorable o desfavorable que el individuo tiene
hacia s mismo.

Migra en 1970 (citado por Deutsch 1974), aseguré que una persona
con alta autoestima mantiene una imagen mas o menos constante al
respecto de sus capacidades e individualidad como persona y que en la
medida en que los sujetos perciben cono menos constantes sus
habilidades se conforma mas a las normas de un grupo.
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Laing (1973), plantea que la autopercepcion estd formada por la
visién directa de mi mismo (ego), del otro (alter) y lo que éi flama
metaperspectivas, que es mi visién de la vision que el otro (td, é, ella,
ellos) tienen en mi. Seiala que a pesar de que realmente no puedo verme
como los otros me ven, constantemente supongo que ellos me ven de una
determinada forma y actio de acuerdo a las actitudes, opiniones,
necesidades, etc., reales o supuestas que el otro tiene con respecto a mi.
Mi identidad es refractada por medio de las distintas inflexiones de el
otro, mi identidad sufre metamorfosis o alteraciones, en términos de los
otros que yo llego a ser para los otros.

Estas alteraciones de mi identidad, en la medida en que me
convierto en otro para ti, en otro para él, en otro para ella, en otro para
ellos, son reinteriorizadas por mi para transformarse en multifacéticas
metaidentidades, o en las multiples facetas de ese otro que supongo que
soy para el otro. Se afirma entonces, que mi autoestima esta
constituida por el propio valor que tengo de mi mismo y por mi
perspectiva del valor que los otros tienen en mi, es decir como yo creo
que los demas me valoran. Asi la estimacion que (x) tiene de sf mismo se
relaciona con lo que (x) piensa que {y) piensa de él, es decir, con la
metaperspectiva y la metaidentidad de (x).

Deutsch y Krauss (1974), consideran que el individuo experimenta
un sentimiento de si mismo a medida que se define como consecuencia
de los papeles que desempena; es este sentido, el concepto de sl mismo,
98 una estructura cognitiva que surge de la interaccién dei organismo
humano y su ambiente social.

Wilson y Wilson (1976), sefalaron que hay diferencias sexuales en
las fuentes de autoestima. La autoestima masculina se deriva
principalmente del éxito vocacional-ocupacional, teniendo posiciones de
poder y éxito en actitudes competitivas. La autoestima en !as mujeres
se deriva en el logro de objetivos personales, apariencia personal,
relaciones interpersonales y familiares,

Estas diferencias sexuales de la autoestima, parecen basarse en los
patrones de socializacién para cada rol sexual.
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Lingren (1977), define el concepto de s/ mismo como una manera
abreviada de decir las actitudes e ideas que el individuo tiene sobre si
mismo y afirma que el valor total que atribuimos a nuestro yo
constituye nuestra estima.

Al igual que el self lo aprendemos de los demds y se convierte en
un reflejo del modo en que los otros nos consideran, es decir, el valor
que pretendemos que los otros nos den, el componente del individuo
refleja ~su autoestima, estableciéndose una interaccién entre la
autoestima de la persona y la estimacién que le demuestran los demds.

La autoestima es un juicio personal de valor expresado en las
actitudes que el individuo tiene hacia si mismo. Es una expresién
subjetiva que el individuo transmite a otros por medio de reportes
verbales y expresiones corporales.

Secord y Backman (1979), mencionan, que ias teorias del
autodesarrollo dan importancia a la percepcién que ei individuo tiene de
como las otras personas lo consideran a él, centrando su atencién en el
proceso por el cual, él compara sus ideas sobre s{ mismo con las normas
sociales, es decir, con las expectativas que cree que las otras personas
tienen sobre lo que é! debe hacer, y sobre lo que él es.

Hamacheck (1981), precisa que la autoestima como termino afin, a
la dimensi6n afectiva, e indica al grado de vaior que se concede al yo. El
"yo" es aquel que conocemos de nosotros mismos, el concepto de si
mismo, lo que pensamos de nuestra persona, y la autoestimacioén, lo que
sentimos hacia nosotros.

Resumiendo de todas las teorias revisadas, se puede concluir que

existen cuatro factores relevantes que contribuyen al desarroilo de la
autoestima :
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El primero y el mas relevante es la cantidad de respeto, aceptacién
e interés que un individuo recibe de las personas que son importantes
para él. Asi, nos evaluamos como somos evaluados.

Un segundo factor que contribuye a la autoestima es la historia de
triunfos y el status que se alcanza; generalmente los triunfos brindan
reconocimiento y son derivados del status que se tiene en la comunidad.
Tercero, el individuo obtiene autoestima unicamente, en las dreas que
personalmente les son significativas. Asi, las experiencias son
interpretadas 'y modificadas de acuerdo con los valores y aspiraciones
individuales,

El cuarto factor se refiere al control y defensa, que son las
capacidades individuales para definir un evento con consecuencias €
implicaciones negativas de tal manera que disminuya su valor. En este
sentido el individuo puede minimizar, distorsionar o suprimir las
acciones degradantes provenientes de los que lo rodean, asl como las
fallas o fracasos de si mismo. Asi, puede rechazar el juicio de otros o
inversamente ser muy sensible a los juicios de otra persona.

Sin embargo, la estima de uno mismo se relaciona también-a la
percepcion del propic cuerpo (imagen corporal), la cual parece jugar un
rol moderador sobre las percepciones corporales de tipo espacial y con
mayor razén sobre las percepciones corporales de tipo evaluativo
(Bruchon-Schweitzer,1984 ). '

Se han hecho varios estudios sobre autoconcepto o autoestima en
‘relacién a las actividades fisicas o a la danza.

Collingwood y Wiilett (1971), reportaron que el entrenamiento
fisico mejordé positivamente el autoconcepto en adolescentes obesos.
Asi también, Collingwood (1872), sefiald que se dieron cambios
favorables en el autoconcepto de hombres adultos durante el proceso de
rehabilitacidn.
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De la misma manera, Hanson y Nedde (1974), en un estudio con
mujeres adultas, indicaron que después de un entrenamiento fisico,
mejoré su autoconcepto.

Por lo tanto, Heaps (1978), Leonardson y Gargiulo (1978),
subrayaron que es posible que. estos cambios se asocien con la
percepcién del mejoramiento corporal mds que a la mejoria de la
condicién fisica.

Hilyer y Mitchell (1979), determinaron que hubo cambios
favorables en el autoconcepto de hombres de bachillerato tras un
entrenamiento fisico.

Igualmente, Folkins y Sime (1981), relacionaron positivamente el
entrenamiento fisico y la salud mental, utilizando poblaciones normal y
clinica, con este estudio comprobaron que el entrenamiento fisico
mejora el autoconcepto.

Algunos investigadores !es ha interesado estudiar la danza por ser
una actividad vigorosa y porque pueda tener algtin efecto en el
autoconcepto, de tal manera que Blackman, Hunter, Hiyer y Harrison
(1988), hicieron un estudio sobre los efectos en la condicion fisica y el
autoconcepto al participar en un grupo de danza.

Se escogieron 16 mujeres de 14 afios de edad, 8 mujeres componfan
el grupo experimental, el cual participé en clases de danza durante
cuatro meses, el grupo control fue también constituido por 8 mujeres,
las cuales participaron en educacién fisica durante el mismo tiempo que
el grupo experimental. Se compararon los grupos en cuanto a edad, peso,
altura, grado y raza.

Se les aplicaron las siguientes pruebas fisioldégicas:

Cardiovascular, flexibilidad, fuerza muscular, composicién en
porcentaje de grasa, la cual se determiné por el peso hidrostatico.
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Los sujetos control solamente se examinaron una vez, en cambio
los experimentales se examinaron antes y después del entrenamiento.
Las pruebas psicolégicas fueron: El inventario de autoestima de
Coopersmith (1968), la escala de autoconcepto de Tennesse y la escala
de catexia corporal de Secord y Journal (1953).

Los resultados indicaron que los bailarines incrementaron su
capacidad aerdbica, adquirieron mas fuerza y redujeron ia grasa
corporal. ’

En la escala de autoconcepto de Tennesse, los bailarines mejoraron
en las dreas fisica y social Sin embargo, no hubo cambios
significativos en el autoconcepto, esto indica que los pequefios cambios
que se presentaron pudieron haberse debido a otros factores como la
maduracién o la escuela. Asf también se presenté un pequefio cambio en
la actitud hacia el cuerpo, ya que la danza no es un gran apoyo para el
mejoramiento de! yo fisico debido a que los bailarines desarrollan una
actitud mas critica hacia sus propios cuerpos como consecuencia de las
ejecuciones dancisticas.

Finalmente, concluyen que no hubo diferencias significativas en la
autoestima ya que un periodo de cuatro meses es realmente poco tlempo
para observar cambios significativos en el autoconcepto.

Por otra parte, Ford, Puckett, Blessing y Tucker {1989), en un
estudio sobre los efectos de la participacién de actividades fisicas
(danza aerébica, trote, natacién, salvavidas y entrenamiento de pesas)
en el autoconcepto y la actitud hacia el cuerpo, encontraron que ninguno
de estos grupos difirieren con aquéllos que no hacian ninguna actividad
en cuanto a la autoestima y la actitud hacia el cuerpo.

8in embargo, Brone, Reznikoff (1989), investigaron sobre et
aumento de fuerza muscular y los cambios de autoconcepto y locus de
control- en jugadores de football relacionados a un programa de
entrenamiento de pesas, encontrando un incremento en: la fuerza
muscular y cambios positivos -en el autoconcepto.
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De la misma manera, Salokun (1990), hizo una comparacidén entre
atletas y no atletas en relacién. al autoconcepto, encontrande que los
atletas obtuvieron resultades significativamente altos en todos los
aspectos del autoconcepto,

Por otra parte, se han hecho esludios sobre danza y creatividad en
relacién a la autoestima.

Trigg en 1978 (citado por Kalliopuska 1989), estudié a 41
estudiantes de danza moderna y notd que no existla en eilos la suficiente
creatividad y autoestima, y que, inclusive la danza moderna no aumenta
su autoestima.

Folkins y Sime en 1981, afirmaron que la autoestima y las auto-
actitudes (actitud hacia su cuerpo), de los bailarines cambian bajo
condiciones de ambiente propicias.

Carr (1984), definid las metas de la educacidon dancistica:
desarrollar capacidades y técnicas, ensenar formas tradicionales de
danza, aprender ciertos movimientos y series, promover reacciones
independientes basadas en técnicas dancisticas, desarrollar la
imaginacion y aprender a jugar uno misme con sus proplios logros.

Alter (1984), estudié la personalidad y creatividad en 79
estudiantes de danza y los comparé con un grupo de estudiantes de
inglds, los bailarines habian desarrollado mas su inteligencia creativa,
su autoestima era positiva y eran motivados a obtener nuevos logros.

Asimismo, Kallipuska en 1883 (citado por Kallipuska 1989),
aseveré que la empatia es una arma importante para el bailarin, al
desarrollar un papel el bailarin debe de mostrar al publico lo escencial
de ese papel, para ser capaz de ésto se requiere de una gran autoestima,
el bailarin debe tener suficiente seguridad e intuir que io hace bién. La
base para una autoestima sélida es apreciarse y respetarse uno mismo,
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conociéndose a uno mismo es como se puede acercar a los demas y
aceptar a los demas,

Tschakert en 1986, (citado por Bakker,1990) sefialé que la
autoestima y la actitud hacia el cuerpo de las bailarinas cambia
favorablemente dependiendo del ambiente propicio.

Posteriormente, Kallipuska (1989), realizé6 un estudio sobre los
efectos de la danza en la empatia, autoestima, creatividad y eleccién de
hobbies en comparacién con dos grupos, uno de estudiantes y otro de
base ball.

La muestra consistié en 62 bailarines del Finnish National Opera
Junior Ballet, 44 nifas y 18 nifios de 9 a 17 afos de edad .
Se aplicaron cuatro cuestionarios de autoestima: El inventario de
autoestima de Battle, version B, jdvenes bailarines., version AD, viejos
bailarines. La escala de autoconcepto de Tennesse, dos factores
derivados del Inventario de autoestima de Coopersmiths, La escala de
Rosenberg, la escala de empatia de Mehrabian y Epstein el test de
Rorcharch y una parte del test de creatividad de Torrace.

Encontrd que el ballet clasico promueve el desarrollo de la
autoestima, autorespeto positivo, incremento de la seguridad en los
jévenes. También promueve el desarrollo de la sensibilidad y fa empatia.

Finalmente concluye que, el ballet clasico como hobby, promueve el
desarrollo de la sensibilidad personal y la empatia porque ésta tltima se
expresa a través de emociones, expresiones Kkinegstésicas y
entendimiento intelectual. Estos tienen mas hobbies que los demas de su
edad. Los hobhies mas populares ofrecen una oportunidad de auto
expresién , manejan mejor el trabajo normal de escuela que el promedio
de los demas. Se desarrollan en ricos y diversos instrumentos para
sobrellevar experiencias personales. Esta tarea requiere de ambas
demandas entre madurez psiquica y autoestima.

-~
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Posteriormente Bakker en 18990, realizé un _estudio longitudinal
sobre la personalidad de los bailarinas,  especificamente sobre el
temperamento {(emocionalidad, Impulsividad y extroversién social),
motivacién de logro y auto-actitudes (actitud hacia la apariencia fisica,
actitud hacia las habilidades y autoestima), asimismo quizo averiguar si
ésta eleccién a la actividad dancistica fue por seleccion, auto-eleccion
o por un aprendizaje social. La muestra fue constituida por 52 bailarinas
{sin experiencia y con experiencia). Se les examiné en 2 ocasiones con 2
afios de diferencia.

La primera prueba la conformaron 52 bailarinas, 35 tenfan entre 11
y 12 aiios, las cuales habian cursado 2 afnos de danza, 17 tenfan entre 15
y 16 ailos, las cuales habian cursado 4 afos danza. Dos anos después de
la  primera prueba, las bailarinas volvieron a contestar los
cuestionarios, de las 52 bailarinas, 15 bailarinas suspendieron sus
estudios de danza. Los cuestionarios que se aplicaron fueron los
siguientes : Actitud hacia la apariencia fisica de Bakker (1988), Actitud
hacia las habilidades fisicas, Autoestima Bakker (1990), La escala de
motivacién de logro de Hermans (1969) y una lista de aspectos
temperamentales en adolescentes de Feij y Kuiper (1984).

Los resultados indicaron que no hay diferencias entre la primera y
segunda prueba, demostrando que las bailarinas son muy emocionales,
relativamente introvertidas, con gran motivacién de logro y preseatan
auto-actitudes mas o menos desfavorables. La actitud hacia la auto-
apariencia y autoestima son, en general menos positivas que las que
suspendieron sus estudios de danza. La actitud hacia las capacidades
fisicas no difieren entre ambas. Esto sugiere que el grupo, conservd el
perfil esterotipico de bailarinas establecido en la primera prueba.

Finalmente concluye que la diferencia entre bailarinas y no
bailarinas, en emocionalidad, introversién, auto-actitudes y motivacion
de logro, posiblemente se debe a las diferencias en la auto-eleccién a
dichas actividades, ya que la hipdtesis de auto-eleccién, afirma que el
perfil de personalidad esterotipica de bailarinas es de alguna manera
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preferente, y que las bailarinas que mas presentan este perfil
probablemente continuaran al contrario de las otras.

Algunas de las investigaciones anteriores comprueban la relacién
entre la autoestima y la danza, ya que ésta contribuye en mayor o menor
medida al mejoramiento tisico y social del autoconcepto (Blackman y
col.,1988).

Siendo la danza un medio para la creatividad y expresividad, se ha

" demostrado que los bailarines tienen suficiente seguridad al interpretar

un pape! gracias a la autoestima solida que poseen (Kalliopuska,1983-

1984), Asimismo Alter (1984), afirma que los bailarines poseen una
autoestima positiva y que estan motivados a obtener nuevos logros.

Sin embargo, la danza ha sido también relacionada con una buena
condicidn fisica, con el desarrollo de la sensibilidad, creatividad y la
empatia, ya que ésta Gltima se expresa a través de las emociones y
exprasiones kinestésicas (Kalliopuska,1989).

La danza favorece el desarroilo de la autoestima, y dependiendo del
tiempo de opractica !a autoestima puede mejorar (Hiyer y Harrison,
1988).

Por otra parte, Bakker en 1990, asevera que las bailarinas eligen la
actividad dancistica gracias a la auto-seleccién, la cual permite que
tengan una vinculacién muy fuerte con la danza por presentar un perfil
de personalidad esterotipico.

Partiendo de lo antes expuesto en el marco teérico, esta
investigacién pretende saber la diferencia en la autoestima entre grupos
subsidiados e independientes que practican profesionatmente danza, ya
que por una parte existen diferencias en el tiempo de préctica de estos
grupos, por otra parte, es pensar que, el bailarin esta satisfecho
consigo mismo, aln cuando se dedican a una actividad poco reconocida
socialmente, pues aun cuando parezca una actividad a la vista de otros,
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muy estética y bonita, es a la vez una pérdida de tiempo dedicarse a una
actividad poco remunerativa.

Esta investigacién podrfa estar encaminada a hacer futuras
investigaciones sobre los aspectos psicoldgicos del bailarin, ya que poco
se ha hecho al respecto. Ya que dichas investigaciones serian de . igual
importancia a otras, para poder explicar y entender el comportamiento
humano.
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PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA:

¢Cudl es la diferencia en la autoestima entre grupos subsidiados e
independientes del sexo femenino, entre 18-42 afios que practican
‘profesionalmente danza en la Ciudad de México?

OBJETIVO GENERAL :

La presente investigacion pretende determinar que sf existe una
diferencia en la autoestima entre grupos subsidiados e independientes
del sexo femenino, entre 18-42 afos que practican profesionalmente
danza en la Ciudad de México.

OBJETIVOS ESPECIFICOS :

. Determinar ia diferencia de autoestima en grupos subsidiados e
independientes, dependiendo de la escolaridad y el estado civil.

. Establecer la correfacién entre fa autoestima, la edad y los afos de
practica profesional.

HIPOTESIS:

H.T.. Existen diferencia; en la autoestima entre grupos subsidiados e
independientes del sexo femenino, entre 18-42 afios, dependiendo
de la escolaridad y el estado civil.

HO. No existen diferencias en la autoestima entre grupos subsidiados e
independientes del sexo femenino, entre 18-42 afos, dependiendo

de la escolaridad y el estado civil.
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HIPOTESIS ALTERNA:

H1: Existe correlacién entre la autoestima, la edad y los afios de
practica profesional.

H.0: No existe correlacién entre la autoestima y los afios de practica
profesional,

VARIABLES :

Variables Independientes:
- Grupos subsidiados
- Grupos Independientes
- Edad
- Escolaridad
- Estado Civil
- Afos de Practica Profesional

Variable Dependiente: -Autoestima

DEFINICION CONCEPTUAL:

Autoestima: Se relaciona estrechamente con el autoconcepto o self, el
cual se define como las actitudes, los sentimientos y las percepciones

que tiene una persona hacia si misma (Calvin, 1977).

DEFINICION OPERACIONAL:

Autoestima: Es una actitud hacia el self con las dimensiones positiva y
negativa de -evaluacién de la escala de Lucy Reidl, considerdndose una

autoestima alta a un puntaje de 3 y baja a un puntaje de 1.

Grupos Subsidigdos: Son aquéllos que obtienen mgresos periddicamente

por parte de instituciones plblicas y privadas.
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Grupos Independiontes: Son aquéllos que obtienen ingresos de manera
irregular, dedicindose a la actividad dancistica por cuenta propia.

Edad: Sujetos entre 18 y 42 ailos.

Escolarigad: Haber cursado algun grado escolar; Primaria, Secundaria,
Preparatoria, Profesional y Maestras Normalistas.

Estado Civil: Se considera a! nimero de sujetos soiteras, casadas,
divorciadas o union libre,

Qcupacign: Numero de sujetos que reporten dedicarse a: bailarina,
maestra de danza, maestra y bailarina, coreégrafa y maestra, maestra de
gimnasia, ventas, relaciones piblicas y estudiante.

aAfios _de Prictica Profegional: Numero de afos ejerciendo
profesionalmente la actividad dancistica.

POBLACION:

tos grupos profesionales -de Danza de la -Ciudad -de México estan
conformados por bailarinas que pertenecen a los siguientes grupos: '

. Compaiifa Naciona! de Danza.
. Taller Coreografico de la UNAM.
. Baliet Teatro del Espacio.

. Ballet Independiente.

. Contempodanza.

. Hydra.

. Teatro del Cuerpo.

. Purpura.

. Ikaro.

. Espacio del Alba.

. Ballet Danza Estudio.
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. Barro Rojo.

. Cuerpo Mutable.

. En Movimiento.

. M de Mar.

. Mandinga.

. UX Onodanza.

. En Proceso.

. Caverna 7.

. Aksenti.

. Tiempo de Bailar.
MUESTRA;

La muestra quedd constituida por 21 grupos de danza, 4 grupos
subsidiados y 17 grupos independientes, con un total de 107 bailarinas,
las cuales 62 pertenecen a los grupos subsidiados y 45 a los grupos
independientes.

Grupos Subsidiados Total de bailarinas
« Compaiifa Nacional de Danza 34
« Taller Coreografico de la UNAM 11
» Ballet Teatro del Espacio 11
« Ballet Indépendiente 8
62
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ni

Grupos  Independientes :

Hydra
Teatro del C
Purpura
lkaro

Barro Rojo
Cuerpo Muta

« M de Mar
Mandinga
UX Onodanza
En Proceso
Caverna 7
Aksenti

Contempodanza

verpo

Espacio del Alba
Ballet Danza Estudio

ble

En Movimiento

Tiempo de Bailar

>

P IR PN U MO S AR AR A R A R N )

Para este estudic no se controld la variable danza contemporanea

clasica como factor

influyente en

la autoestima;

sin embargo,

contemplando esta clasificacién la muestra quedé como sigue :

Danza Cldsica:

- Compania Nacional de Danza.

- Taller Coreogréfico de la UNAM.
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Danza Contemporadnea:

- Ballet Teatro del Espacio.
- Ballet Independiente.
- Contempodanza.

- Hydra

- Teatro del Cuerpo.

- Purpura.

- lkaro.

- Espacio del Alba.

- Ballet Dana Estudio.
- Barro Rojo.

- Cuerpo Mutable.

- En Movimiento.

- M de Mar.

- Mandinga.

- UX Onodanza.

- En Proceso.

- Caverna 7.

- Aksenti.

- Tiempo de Bailar.

TIPO DE MUESTREO:

Se utilizé un muestreo no probabilistico por cuota, ya que se
conoce a la poblacién estudiada, y se realizé una clasificacién por
estratos de acuerdo a los objetivos especificos del estudio en donde no
fue necesario tomar una proporcidn representativa de cada estrato, ya
que la muestra no fue homogénea (Pick, 1979).

INSTRUMENTOS:
. Ficha de identificacién, 1a cual, contiene: Grupo, nombre, edad,
estado civil escolaridad, ocupacion, aiios de practica profesional ya

sea en este grupo o en otro.
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. Estructura factorial de la. Autoestima de Lucy Reidl de Aguilar
(1980) . Es un cuestionario autoadministrable, cerrado y consta de
20 afirmaciones hacia sl mismo {self), las cuales, se refieren a
cualidades y defectos personales, sequridad al enfrentarse a otros,
opiniones de otras personas acerca de! sujeto, de dependencia-
independencia, y sentimientos generales hacia sl mismo. Las
dimensiones que comprende esta autoevaluacién del self, son igual
que en las actitudes, dos: una que se refiere a aspectos negativos o
indeseables para la persona, Factor |, el cual abarca las
afirmaciones; 2, 3, 5, 11, 12, 14, 18, 19, y ofra que se refiere a
aspectos positivos o deseables para el individuo, Factor i, el cual
comprende las afirmaciones; 1, 6, 7, 8, 13, 15. Se tienen también
otras 6 afirmaciones (4, 9, 10, 16, 17, 20), las cuales se refieren a
ambos factores, a excepcién de la afirmacién 20, que carga al
Factor | en forma positiva y al Il en forma negativa. L.a escala es de
tipo Likert, de tres opcicnes de respuesta, dando un peso de tres a
la opcidn que manifiesta una autoestima alta, y el uno a la opcién
que manifiesta una autocestima mas baja. La escala tiene una Alpha
de Cronbach = 0.79, lo cual es significativa, mas alla de p = 0.01.

PROCESO DE RECOLECCION DE DATOS:

Se asistidé al lugar de trabajo de cada uno de los grupos, en donde
se les dijo el interés de realizar un estudio relacionado con la danza y
sobre todo se recalcd la importancia que tiene dicho estudio, ya que
. desafortunadamente no se ha realizado en México. Por lo tanto se les
pidi6 cooperacion para que contestaran el cuestionario diciéndoles
"Tienen que contestar una ficha de idenlificacion y un cuestionario,
toménse el tiempo que crean necesario. las instrucciones estdn en la
parte superior de la primera hoja del cuestionario si tienen alguna duda
de como conlestar el cuesticnario pueden preguntarla y les pido que, al
responder lo hagan lo méds honestamente posible, de antemano les doy las
gracias”.
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TIPO DE INVESTIGACION:
- Exposfacto:

La investigacion exposfacto es una busqueda sistematica empirica,
en la cual el cientifico no tiene control directo sobre fas variables
indepsendientes, porque ya acontecieron sus manifestaciones o por
ser intrinsecamente no manipulables. Se hacen inferencias sobre
las relaciones de ellas, sin intervencién directa, a partir de la
variacién concomitante de las variables independientes y
dependientes (Kerlinger, 1975). En este caso la variable
autoestima ne fue manipulada, ya que se infirid que, la danza o
concretamente el pertenecer a un grupo de danza, influye en ia
autoestima.

. Estudio Exploratorig:

Se utiliza cuando un fenémeno no ha sido investigado previamente
o no ha sido estudiado en la poblacién especifica de interés para el
estudio (Pick, 1979). En este caso, no se han hecho estudios en
relacién a los grupos de danza y autoestima.

Consiste en estudiar un determinado grupo de personas para
conocer su  estructura y sus relaciones sociales, ademds se realiza
en el medio natural del individuo, y puede o no ser experimental
(Pick, 1979). En este caso, se evalu$ la autoestima de los grupos
de danza en su lugar de trabajo.

. Transversal:
Su objetivo principal es estudiar el fenédmeno en un momento
determinado, es decir, en el presente (Pick, 1979). En este caso, el

interés fue estudiar la autoestima de los grupos de danza en el
momento actual.
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DISERO:
- Grupo de dos muestras independientes.
ANALISIS DE DATOS:

Se utiliz6 un estudio descriptivo con las frecuencias y medidas de
tendencia .central (Moda y Media) y dispersion (Desviacién Estandar),
para determinar la distribucion de frecuencia de los grupos, de la edad,
del nivel “escolar, del estado civil, de la ocupacién y de los afos de
practica profesional de fas bailarinas.

Por otra parte se utilizé6 e! estudio inferencial, con el coeficiente
de correlacién de Pearson y la prueba T de Student, ya que se trata de
dos muestras independientes y el cuestionario utilizado para la
autoestima consiste en una escala intervalar (Siegel, 1970). Se utilizé
el estudio inferencial, con el coeficiente de Pearson , para determinar la
relacién de la autoestima con la edad, y los afios de practica, por otra
parte, se utilizd ta prueba T con un nivel de significancia de P=.01, para
conocer las diferencias en ia autoestima entre grupos subsidiados e
independientes, asi como las diferencias por escolaridad y estado civil.
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RESULTADOS



Los resullados se obtuvieron a través del paguete estadistico
aplicado a las Ciencias Sociales (SPSS), se aplicaron 3 programas, el
primero de ellos fue de tipo descriptivo, en el cual se obtuvieron
frecuencias y medidas de tendencia central y dispersién. Los dos uitimos
fueron de tipo inferencial, el coeficiente de correlacién de Pearson y la
prueba T de Student.

Con respecto al tipo de grupo el 57.8 %, fueran subsidiados y el
42.1 %, independientes. {ver tabla 1).

Tabia 1. DISTRIBUCION POR GRUPO

La tabla comprende en i{a primera columna, la totalidad de fos
grupos subsidiados e independientes, los cuales estan representados por
los numeros 1 y 2, en la columna dos, se indica Ja cantidad de bailarinas
que perienecen a cada grupo y la tercera columna corresponde al
porcentaje de fos grupos.

GRUPO FRECUENCIA | PORCENTAJE
Subsidiados 1 62 57.9
{ Independientes 2 45 42.1
TOTALES 107 100.0

En relacién a la edad, se encontrd un rango de 18 a 42 aftos. Con una
media de 26.4 afos, observando que la mayoria tenia 25 afos y una
desviacién de 5.3, que indica una muestra heterogénea. (ver tabla 2).
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Tabla 2. DISTRIBUCION POR EDAD

La tabla comprende en la primera columna la distribucién de las

edades, la columna dos contiene el

ndmero de ballarinas que
corresponden a fa edad indicada y en la tercera columna se muestra el

tanto por ciento del total que tienen dicha edad.

EDAD FRECUENCIA | PORCENTAJE
18 2 1.9
19 4 3.9
20 9 8.4
21 6 5.6
22 5 4.7
23 7 6.5
24 i0 9.3
25 11 10.3
26 9 8.4
27 5 4.7
28 7 6.5
29 7 6.5
30 5 4.7
31 2 1.9
32 1 .9
33 2 1.8
34 4 3.7
35 3 2.8
36 3 2.8
37 2 1.9
39 1 9
41 1 .9
42 1 .9

TOTALES 107 100.0
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Con respecto a la escolaridad el §7.9 %, fueron de nivel preparatoria, y
e! 37.4 %, de nivel profesional. (ver tabla 3).

Tabla 3. DISTRIBUCION POR ESCOLARIDAD

La tabla comprende en

la primera columna el grado escolar

representado por un valor numérico el cual corresponde al grupo, la
segunda columna contiene el nimero de bailarinas que corresponden al
grado escolar indicado y en la tercera columna se muestra el tanto por
ciento del total que corresponde al grado escolar.

GRUPO FRECUENCIA | PORCENTAJE

Secundaria 2 3 2.8
Preparatoria 3 62 57.9
Profesional 4 40 37.4
M a de Primaria 5 2 1.9
TOTALES 107 100.0

En relacién al estado civil, el 58.9 %, fueron soiteras, y e! 33.6 %,

fueron casadas. (ver tabla 4).
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Tabla 4. DISTRIBUCION POR ESTADO CIVIL

La tabla comprende en la primera columna e! estado civil
representado por un valor numérico el cual corresponde al grupo, la
segunda columna indica el nimero de bailarinas que corresponden af
grupo de estado civil y ia tercera columna muestra el tanio por ciento
del total que corresponde ai estado civil.

GRUPO FRECUENCIA | PORCENTAJE

Solteras 1 63 58.9
Casadas 2 36 33.6
Divorciadas 3 5 4.7
Unidn libre 4 3 2.8
TOTALES 107 10G.0

Con respecto a la ocupacion, ef 75.7 % son bailarinas y el 8.4 %, son
maestras y bailarinas. (ver tabla 5).
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Tabla 5. DISTRIBUCION POR OCUPACION

La tabla comprende en la primera columna la ocupacién de las
bailarinas, representada por un valor numérico, la cual corresponde al
grupo, la segunda columna indica el numero de bailarinas que
corresponde a !a ocupacién indicada y la tercera columna muestra el
tanto por ciento del total que se dedican a dicha ocupacitn.

GRUPO FRECUENCIA | PORCENTAJE

Bailarina 1 81 75.7
Maestra de danza 2 4 3.7
Maestra y bailarina 3 9 8.4
Coredgrafa y maestra 4 4 3.7
Maestra de gimnasia 5 2 1.9
Ventas 6 4 3.7
Relaciones Publicas 7 1 9
Estudiante 8 2 1.9
TOTALES 107 100.0

En relacién a los afios de practica profesional, se encontré un rango
de 1 a 22 afios con una media de 6.9 afios, observando que_la mayoria
tenla 4 afios de practica y una desviacién de 4.9, lo cual indica una
muestra heterogénea. (ver tabla 6).
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Tabla 6. DISTRIBUCION POR ANOS DE PRACTICA PROFESIONAL.

La tabla comprende en la primera columna los afios de practica
profesional, la segunda columna muestra el niimero de bailarinas que
corresponden a los afios de practica indicados y la tercera columna
muestra el tanto por ciento del total de los afios de préctica.

ANOS FRECUENCIA | PORCENTAJE
1 10 9.3
2 14 13.1
3 8 7.5
4 16 15.0
5 6 5.6
6 3 2.8
7 4 3.7
8 11 10.3
9 3 2.8
10 8 7.5
11 2 1.9
12 7 6.5
13 5 4.7
14 2 1.8
15 1 .9
16 2 1.9
18 1 R:}
18 1 9
20 2 1.9
22 1 .9

TOTALES 107 100.0

Posteriormente, se aplicd la prueba T, para conocer si existian
diferencias en la autoestima entre grupos subsidiados e independientes,
asf como diferenclas por escolaridad y estado civil.
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Los resultados indicaron que, no existe una diferencia
estadisticamente significativa en la autoestima, entre grupos
subsidiados e independientes que practican profesionalmente danza. Sin
embargo, se encontrd que la media de los grupos subsidiados (x = 2.43),
es mayor a la media de los grupos independientes (x = 2.37), es decir, la
autoestima de los grupos subsidiados tiende a ser mas alta que la de los
independientes.

Asimismo, no se encontré una diferencia significativa entre la
escolaridad y la autoestima. Sin embargo, la media del nivel
preparatoria (%X = 2.4153), es mayor a la media del nivel profesional
(x = 2.3900), lo cual indica que la autoestima de las bailarinas que se
encuentra en nivel preparatoria tiende a ser mas alta que aquéllas que
estan en un nivel profesional.

Ademas, no se encontrdé una diferencia estadisticamente
significativa entre el estado civil y la autoestima. Sin embargo, la
media del grupo de bailarinas casadas (X = 2.4569), es mayor al grupo de
bailarinas solteras (X = 2.3857), es decir, la autoestima de las casadas
es mas alta que la autoestima de las solteras. (ver tabla 7).
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Tabla 7. DIFERENCIAS SIGNIFICATIVAS A TRAVES DE LA
PRUEBA T, EN LA AUTOESTIMA POR GRUPOS
(SUBSIDIADOS E INDEPENDIENTES), ESCOLARIDAD Y
ESTADO CIVIL.

La tabla comprende en la primera columna la variable
independiente representada por los grupos de danza, e! grado escolar y e!
estado civil, ia segunda columna indica el resultado de las medias que
corresponde a cada una de las variables, la tercera columna indica los
resultados de la prueba T indicando las diferencias entre las variables y
la cuarta columna indica el nivel de significancia de estas diferencias.

VARIABLE INDEPENDIENTE | MEDIAS T P

Independientes 2.37

Grupo -1.32 .19
Subsidiados 2.43
Preparatoria 2.41

Escolaridad 52 .60
Profesional 2.39
Casadas 2.45

Estado Civil 87.7 11
Solteras 2.38

Finalmente, se aplicé el coeficiente correlacion de Pearson, para
conocer cual era la relacidn de la autoestima y la edad, y 1a autoestima y
los afios de practica profesional.

En general se observa que no hubo relacion entre la autoestima y la
edad, y entre afios de practica profesional. {ver tabla 8).
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Tabla 8. ANALISIS DE CORRELACION

La tabla indica en la primera columna la correlacién de la
autoestima, con la edad y con los afios de practica, la segunda columna
corresponde al resultado de la correlacién de la autoestima con la edad y
en la tercera columna se indica el resultado de la correlacién de los afios
de practica con la autoestima.

CORRELACION EDAD ANOS DE
PRACTICA
Autoestima -.1085 .0756

Por otra parte, observando las medias de autoestima por grupo, se
encuentra que la media general en las bailarinas fue de 2.35, lo cual nos
habla de un nivel alto de autoestima en las bailarinas, debido a que el
rango utilizado fue de * a 3; donde 1 es autoestima baja, 2 autoestima
media y 3 alta, de acuerdo a la siguiente grafica se observa la posicién
de la media en autoestima de las bailarinas.

1 2 2.35 3
Baja Media Alta
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DISCUSION Y
CONCLUSIONES



En relacidn a los resultados obtenidos, se determina que no existen
diferencias significativas entre grupos subsidiados e independientes.
Asimismo, no se observo diferencias significativas entre ta escolaridad
y la autoestima, y tampoco entre el estado civil y la autoestima. Por
otra parte no hubo relacién entre la autoestima y la edad, y entre afios de
practica y autoestima. Lo cual se contrapone con lo que sefala Hiyer y
Harrison (1988) en términos de que se pueden observar cambios
significativos en e! autoconcepto, si el perfodo de practica es mayor a
cuatro meses. Sin embargo, en general las bailarinas tienen un nivel
alto en !a autoestima y se observa, que ésta no se determina segun el
grupo de pertenencia.

Lo anterior coincide con lo que afirma Kallipuska (1989), que la
danza promueve el desarrollo de la autoestima, el autorespeto y la
seguridad de los bailarines, ya que el bailarin al interpretar un papel
debe tener suficiente seguridad e intuir que lo hace bien. Asimismo
Alter (1984), sefald que los bailarines tenian una autcestima positiva;
sin embargo, Trigg (1978), afirmd, que la danza moderna no aumenta la
autoestima. De la misma manera, Hiyer y Harrison (1988), indicaron que
tras un entrenamiento dancistico no se encontraron cambios
significativos en el autoconcepto resultados que concuerdan con esta
investigacién. También Bakker en 1990, en un estudio longitudinal, sobre
temperamento (emocionalidad, impulsividad, extroversién social),
motivacién de logro y auto-actitudes (actitud hacia la apariencia fisica,
actitud hacia las habilidades y autoestima), en bailarinas, encontré que
la actitud haclia la auto-apariencia y autoestima son, en general, menos
positivas en bailarinas que continuaron sus estudios de danza, que
aquellas que suspendieron sus estudios, en ese sentido la dnica variable
que se tomo para este trabajo fue el tiempo de actividad dancistica, el
cual, correlacioné con la autoestima, arrojando como resultado que no
hubo correlacion.
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Por otra parte, el hecho de realizar una actividad fisica mejora el
autoconcepto. Esto fue comprobado por Collingwood y Willett (1871), en
una investigacién realizada con adolescentes obesos, asl también
Collingwood (1972), afirm6, que tras un proceso de rehabilitacién
mejord e! autoconcepto en hombres adultos., Siguiendo esta linea Hanson
y Nedd (1974), indicaron que después de un entrenamiento fisico mejoré
el autoconcepto de mujeres adultas. Asimismo Heaps (1978), Leonardson
y Gargiulo (1978), afirmaron que estos cambios se asccian con la
percepcién del mejoramiento corporal mas que a la mejoria de la
condicién fisica. De la misma manera Hilyer y Mitchel (1979},
comprobaron que hubo cambios favorables en el autoconcepto de hombres
de bachilierato tras un entrenamiento fisico.

Ademds Folkins y Sime (1981), afirmaron que existe una relacion
entre el entrenamiento fisico y la saiud mental, ya que en un estudio
utilizando poblaciones normal y clinica comprobaron que el
entrenamiento fisico mejora el autoconcepto.

Por otra parte Brone y Reznikoff (1989), encontraron que hubo un
incremento en la fuerza muscular y cambios positivos en el
autoconcepto tras un entrenamiento de pesas en jugadores de football.
Sin embargo, Ford, Puckett, Blessing y Tucker en 1989, encontraron gque
ningdn grupo que realizaba actividades fisicas (danza aerébica, trote,
natacion, salvavidas y entrenamiento de pesas), diferia con aquéllos que
no hacian ninguna actividad en cuanto a la autoestima y la actitud hacia
el cuerpo.

Por otra parte Salokun en 1990, comparando atletas y no atletas,
sefialé que los atletas obtuvieron resultados significativamente altos en
el autoconcepto.

Se concluye finalmente, que el realizar una actividad fisica, ayuda
a mejorar la autoestima o autoconcepto, y no es exclusivamente la
realizacién de una actividad dancistica lo que contribuye a tener una
alta autoestima, es decir, no es la danza en si lo que ayuda a tener una
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autoestima sélida, sino que es la actividad fisica sea cual sea su
disciplina, la que contribuye a obtener una autoestima sélida.

Por otra parte el hecho de que no existan diferencias en la
autoestima entre grupos subsidiados e independientes, siendo ésta alta y
no importando el grupo de pertenencia, y las diferencias en la
estabilidad economica probablemente se deba como lo indica Bakker
(1990), a que las bailarinas realizan dicha actividad por una auto-
eleccién, y esto es debido a que tienen un perfil de personalidad
esterotipico (introvertidas, emocionales y con fuerte motivacion de
logro), lo cual hace que se sientan atraldas a esta actividad y ademas
permite que continden ininterrumpidamente, ya que se sienten
identificadas en la actividad dancistica.

ALCANCES Y LIMITACIONES

La presente investigacién es la primera aportacién que se realiza
acerca de! nivel de autoestima en las bailarinas, ya que hasta el
momento no se habfa realizado ningun estudio de este tipo. Por otra
parte, este estudio contribuye a que se realicen futuras investigaciones
acerca de muchos mas aspectos psicolégicos del bailarin que
desafortunadamente no se abarcaron en este estudio.

Asimismo, dicho estudio fue limitado, primero por no abarcar a
bailarines del sexo masculino, 1o cual impide conocer el nivel general de
la autoestima de los bailarines, en segundo lugar el no haber evaluado a
personas que no se dedican a la danza nos limita en contrastar la
autoestima, para as{ concluir que la autoestima de las bailarinas es
realmente alta en comparacidn con los demds. Finalmente, el hecho de
no evaluar la autoestima antes y después de la practica dancistica, nos
limita en determinar si la practica constante de danza contribuye al
mejoramiento de la autoestima.
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FICHA DE IDENDIFICACION

GRUPO:

NOMBRE:

EDAD:

ESTADO CiviL:

QCUPACION:

ANOS DE PRACTICA PROFESIONAL:




CUESTIONARIO

Instrucciones: Va a leer una serie de afirmaciones; quiero que las lea
atentamente y marque con una "X" si estd Usted de acuerdo (A), en
desacuerdo (D) o e es neutro (N) cada una de las siguientes
afirmaciones.

1.

Soy una persona con muchas cualidades.
M

Por lo general, si tengo algo que decir, lo digo.
A r\? D a

3 2 1

Con frecuencia me averglienzo de mi misma.
A N D

1 2 3

Casi siempre me siento segura de lo que pienso.
D N A

1 2 3

En realidad no me gusto a mi misma.

A N D

1 2 3

gara \r/‘?z m’e\ siento culpable de cosas que he hecho.
i 2 3

greo ?‘lue la Dgente tiene buena opinion de mi.
3 2 1

Soy bastante feliz.

A" N D

3 2 1

Me siento orgullosa de lo que hago.

A N D

3 2 1



10.

1.

12,

13.

14.

15.

16.

17.

18

19.

20.

Poca gente me hace caso.

A N D

1 2 3

Bay mb;lchai cosas de mi que cambiaria si pudiera.
3 2 1

Me cuesta mucho trabajo hablar delante de la gente.
A N D

1 2 3

Casi nunca estoy triste.

D N A

1 2 3

Es muy dificil ser uno mismo.

A N D

1 2 3

Es técil que yo le caiga bien a la gente.

D N X

1 2 3

A veces desearia ser mas joven.

P28

Por lo "?eneral, la gente me hace caso cuando le aconsejo.
? Y 3 ' '
1

lS\iemphlie tieBe que haber alguien que me diga qué hacer.
2 3

-

Con frecuencia desearia ser otra persona.
Y8

-

Me si:lnto bgstante segura de mi misma.
2 1 '

wp
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