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"¢ Quién eres ti, eres arte, eres magia o eres fantasia?
Eres tii, sombreado cuerpo que se suelta sobre una nube.

¢ Quiénes son ustedes, qué vienen a buscar,

qué vienen a hacer en la casa de las bailarinas?

Si ustedes de verdad quieren ser como las bailarinas
entonces tendrin que estar aqui mil afios

porque cllas si seguirdn bailando.”

fragmentos del poema
Las Dos Bailarinas de Lucre Estevez

"A thing of beauty is a joy for ever. “Algo bello es gozo perenne
It's loveliness increase; it will never Su hermosura aumenta, nunca

Pass into nothingness; but still will keep Pasard a la nada; sino que conservari

a bower quiet for us, and a sleep un tranquilo verdor para nosotros, y un sueiio
Full of sweet dreams, and health, Heno de dulces ilusiones, y salud

and quiet breathing..."” y calmado respirar...”

Fragmento de Endymion
de John Keats



Un poema,

Un canto,

Una sinfonia,

una puesta de sol pueden hacer brotar una lagrima.

Una danza, la miisica y el movimiento,
la intencién, la expresioén, el sentimiento,
una escultura puede evocar tantos recuerdos,

Yy un suspiro, una pintura.

Millones de seres en este planeta, sumergidos en

rutinas, doctrinas, consignas; eventualmente aparecen
entre otros quienes con su energia hacen que recordemos
que quizds en este planeta, en medio de fragmentos y
desconcierto, aun hay momentos sublimes para el alma...

Es el contexto, es la casualidad...quizds

y entre tanto los herederos de la tradicién del arte
cumplen su funcién.

A su manera, con sus recursos, con sus limites
alcances y logros.

Dia con dia encuentros y descubrimientos.
Tiempo para meditar,

que soy, que he sido, que seré.

Un ser citadino en medio del cosmos,

un ser vital. Una danza.

un ser que ha dedicado largas horas

de trabajo a conocer el cuerpo a través de la Danza,
un cuerpo que se exprese, que hable.

El medio, el contexto, la vida citadina;
1a herencia cultural: la danza académica, teatral,
de antecedentes europeos. Tradiciones aprendidas

por prictica, por repeticién, por insistencia.

En un México con millones de habitantes

un lugar para recrear el espiritu,

para enriquecer lo cotidiano

asomarse a la armonia, a la belleza, a la suavidad,

al lenguaje silencioso y musical...
ritmico y matizado.



Hacia donde se encamina, se orienta la Energia,

el esfuerzo vital para saberme viva...

Un rito de paso, la Licenciatura,

puntuar estudios y practicas; una audicién.

Una nueva etapa, una biisqueda constante de superacién.

Una oportunidad para crecer

y para manifestar afios de encuentros y descubrimientos.
Un embudo que ha dejado pasar un deseo propio y de
tanta gente. Sentir la misica y hacer a otros vibrar.

Son experiencia acumulada: clases, cursos, funciones,
entrevistas, asistencia a especticulos, viajes; empefio
y determinacion.

JD6nde estd el artista? ;Qué el escenario, y el vacio?

Que hable el cuerpo
parece la consigna.

En el anilisis los nudos y los diques han salido a la luz,
El discurso ha comenzado...
le toca ahora su tumo al cuerpo.

Reflexiones de: Martha Elena Trejo O'Reilly
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, ‘ Dedico este trabajo a gquienes me han ayudado a crecer;
¥ a aquellos con quienes he compartido una ligrima . . .




Dedico este trabajo a quienes me han ayudado a crecer;
¥y a aquellos con guienes he compartido una ligrima . . .
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INTRODUCCION

Deseo enlazar los caminos de la Pedagogia y la Danza con un trabajo cuyo objetivo es
favorecer la comprensién y facilitar 1a transmisién de dicha actividad artistica. El acercamiento
pedagégico, con la posibilidad de ofrecer un trabajo analftico y sistemdtico, ofrece dar
herramientas que beneficien la prictica dancistica y la teoria que la sustenta. El reto es estimular
a los gue participan en esta actividad a que se planteen y cuestionen los alcances de su trabajo,
ofreciendo una gama de opciones que sin duda reflejan la gran diversidad e innumerables
posibilidades de hacer de la danza una actividad creativa, constructiva y vital.

El andilisis ayudard a esclarecer cuales son los aspectos susceptibles de mejorar y cuales
facilitan el desarrollo de este campo de conocimiento. Los beneficios de tal comprensién
procurarin una plataforma sobre la cual se podrid construir un cuerpo de conocimiento que
favorezca el desarrollo de aquellos relacionados de alguna u otra manera con la danza: bailarines,
maestros, coreégrafos y piblico en general. Todos pueden beneficiarse de la experiencia de
participar del fenémeno artistico producto de un andlisis sistemdtico. La apropiacion del
conocimiento que la teoria junto con la prictica pueden ofrecer permitird un desarrollo importante

en esta drea artistica

La danza es una necesidad humana y tal aseveracién es constatada a lo largo de la historia
ya que independientemente de la latitud, el tiempo o cualquier otra variable encontrarermos una
forma determinada de ella. Ahora bien, cabe mencionar que su transmisién es oral y por
demostracién fisica. A lo largo de los afios han surgido en la historia de la danza diferentes
personalidades que han tenido especial interés en dejar rastro de una actividad que para muchos
pareciera c6mo intangible e inaprehensible. Asi que en el capitulo I se har4 referencia a aquellos
que con su trabajo han ofrecido bases para construir un estudio mas sistemdtico de tal actividad.

A pesar de los intentos de principios del Siglo XIX por estudiar la danza de manera
sistemdtica, el andlisis mds ordenado en el que una actividad tan vasta y compleja empezé a
recibir un tratamiento mads riguroso, es un hecho de nuestro siglo. Destaca la labor de Rudolf
Laban quien es un punto de partida para el desarrollo de la Coreologia o estudio de la Danza tal y
como la conocemos ahora. El estudio del fenémeno procura buscar los elementos esenciales o
constitutivos de esta actividad artistica y parte del Movimiento como un punto esencial. Ahora
bien, el presente trabajo se basa en el andlisis mencionado y ademds busca aumentar y
profundizar ciertos puntos de estudio con mayor detalle. Entre sus objetivos estd el de dar a
conocer el material de afios de estudio de muchas personas involucradas en el tema ya que
desafortunadamente existe escasa bibliografia y limitadas publicaciones en nuestro idioma
relativas a dichos estudios. Lo anterior tambié€n se refleja en que son escasas las instituciones
que conocen el rabajo ya que son estudios relativamente recientes y de escasa divulgacién en

ciertos casos.
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La danza no es ajena al movimiento humano sino que surge de €él. Por lo anterior, es
fundamental conocer caracteristicas de dicho movimiento natural para asi dar el paso al desarrollo

de la actividad estético-artistica a 1a que se hace referencia.

El movimiento humano natural sufre una transformacion, se organiza bajo un vocabulario
determinado de donde surge una técnica expresiva especifica. Mads adelante se presenta como
una estructura creativa hasta llegar a convertirse en una experiencia artistica.

La danza es una actividad multifacética: siendo una actividad individual y social a la vez.
Es una actividad tedrico-prdctica por excelencia aprendiéndose especialmente en la practica.
Valga la pena subrayar que es una actividad humana con todo lo que ello implica involucrando
aspectos fisicos, afectivos e intelectuales. Es una actividad dialéctica, es decir cambiante y en
constante transformacién, aun cuando los cambios a veces sean tan sutiles qQue parezcan
imperceptibles. Es una experiencia estética llevando implicita la ideologia del grupo social al que
cormresponde y del que surge. Es una creacién y simultineamente una recreacién. Es causa de
grandes satisfacciones sin olvidar gque también existen obsticulos y frustraciones, es un reto. Es
alegria y tristeza; es ritmo, armonia, melodia y se perfecciona a través del ensayo y error que

permite exista el aprendizaje y la superacién.

La danza es una fiel representacién de la vida, se danza sé6lo una vez y en ese momento,
danza e] bailarin con lo que es en su espacio y en ese tiempo. La danza es el danzante... que es
acto en el momento de danzar. El bailarin tiene dos posibilidades simultineamente pues es
potencia y acto; es decir, tiene el potencial de bailar diferente, de bailar mejor, con mais fluidez,
con un lenguaje mds articulado y a la vez baila, ejecuta, actiia en ese preciso momento con lo que

€s en ese espacio y ese tiempo.

Por las caracteristicas mencionadas de la naturaleza dancistica, se podria creer que dicho
andlisis es una labor infinita; de hecho lo es, sin embargo hay que iniciar el proceso. Sumergirse
en el fenémeno para poder estudiarlo y transmitirlo con mayor claridad y elocuencia. Podemos
imaginar preguntas tales como: ;qué es la danza?, ;cuil es el material necesario, o los elementos
esenciales para la construccién de la danza?, ;quiénes intervienen en la creacién artistica?,
icomo, para qué y en qué nos beneficiaria su analisis?.

La simple pregunta: ;CUAL ES EL MEDIO DE LA DANZA? puede ser motivo de

respuestas dudosas que es deseable esclarecer lo mds posible para lograr mejores resultados.

Si el maestro de danza tiene mayor conocimiento de su drea de trabajo logrard mejores

resultados.

Qué hay que comunicar a los alumnos?

Surgen ademds miiltiples preguntas:
Cémo hay que comunicarlo?
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{C6émo comunicar a los alumnos los principios de esta actividad artistica estimulando su
intelecto y la capacidad de exploracién de su propio movimiento sin el uso excesivo de
consignas? ;Cémo facilitar un aprendizaje integrado y que procure conexiones del fenémeno
estudiado? ;Qué necesita saber el maestro para ensefiar al alumno a bailar? ;Qué implica la
ensefianza de la danza? ;Qué€ necesita aprender el alumno?

La idea de este trabajo es estudiar algunas de estas preguntas y asi construir un campo de
conocimiento titil que favorezca su ensefianza.

Independientemente del género de danza al que nos refiramos existen elementos que son
comunes. Por motivos de precisién en el presente escrito las referencias técnicas son a la
técnica de danza cldsica mejor conocida como ballet y algunas caracteristicas gue comparte con la
danza contemporinea.

La danza cldsica y algunas formas de danza contemporanea tienen un sistema preciso de
reglas que corresponde a una actividad muy especifica técnicamente. A pesar de la sistematicidad
en la técnica es fécil encontrar aberrantes formas de ensefianza que limitan la experiencia tanto
fisica como artistica de los bailarines. Considero que la causa de dichas aberraciones es el
profundo desconocimiento del medio de la danza que planteo como el binomio bailarin-
movimiento. Son innumerables los ejemplos de casos en los que el desconocimiento tanto del
contenido como de formas de transmitir dicho contenido limitan la experiencia del bailarin. Sélo
cabe mencionar que el usar violencia fisica, agresiones verbales, negligencia a corregir errores o
simple indiferencia son muestras de la incapacidad que tienen algunos maestros al tratar de
ensefiar algo gue no conocen lo suficiente llevandolos a muestras muy elementales en las que
manifiestan su propia incapacidad. A pesar de que tienen en sus manos la posibilidad de ayudar
a construir a futuros exponentes de una de las actividades artisticas mds apasionantes y ricas por
la integracién de factores que involucra, en ocasiones la falta de compromiso consigo mismos y
con los alumnos dista mucho de ser efectivo.

La ensefianza es un proceso, no es posible pretender resultados inmediatos. El tipo de
pensamiento que ofrece la Pedagogia es un punto de partida para un anilisis mds estructurado de
una actividad que por sus caracteristicas tiende a ser intangible para muchos. Con la idea de que
dicho pensamiento facilita el hacer viables proyectos de superacién es mi interés presentar a
maestros y alumnos este trabajo, resultado de mi andlisis de una actividad fascinante pues abarca
al ser humano en una forma integral de ser corporal, afectivo e intelectual, un ser bio-psico-
social.

Si nos referimos a ;"quiénes” participan en la danza? encontraremos que dentro del grupo
social algunos dedican su tiempo a transformar, interpretar y modificar la experiencia de vida en
movimiento creando una forma de comunicacién que resulta en una expresién artistica. Otros
ejecutan o recrean esta transformacién. Otros son los que observando la danza participan de ella.
Dar respuesta a la pregunta: jquiénes participan? abre miiltiples posibilidades En este trabajo la



4

referencia serd especialmente a los ejecutantes, sean estudiantes o bailarines y a los maestros
quienes intervienen en la preparacién de los primeros. Obviamente no es posible olvidar al grupo
social que da apoyo, critica, direccién y sentido, pero por razones de precisién debemos
limitarnos a los mencionados anteriormente.

Dentro de las actividades artisticas encontramos en la danza una de las mds vitales

expresiones, para la cual su transmisién implica un gran nimero de consideraciones. Siendo casi
intangible, pasa por las distintas generaciones recibiendo de cada una nuevos enfoques que
responden a nuevas necesidades. Es por eso que la figura del maestro de danza cobra gran

importancia por ser el transmisor de un gran cimulo de conocimientos.

Abhora bien, el maestro recibe directamente los efectos de lo que se estudie y analice sobre
ladanza. La funcién de transmitir tal conocimiento es sin duda una de las mds importantes en el
desarrollo de esta actividad. Recibir una vasta herencia cultural requiere también de un anilisis
que le ayude a situarse en el lugar que ocupa ahora a finales del S.XX.

El maestro recibe y en el mejor de los casos mejora su comprensién y transmisién de dicha
Como ser activo es deseable que tenga herramientas que le permitan

drea de conocimiento.
De su actitud critica,

construir nuevas alternativas con base a las necesidades de su momento.
constructiva y creativa dependers el desarrollo de la actividad misma en un proceso de constante
evolucion asi como el desarrollo de sus alumnos y de si mismo. Tiene la posibilidad de apoyar y
estimular al alumno procurando las condiciones necesarias para tal crecimiento. Cuestiona,
transforra y ofrece su conocimiento a sus alumnos teniendo la opcién de abrir nuevas
posibilidades para un desarrollo integral como ser humano y como artista, siendo ésto una tarea
de gran compromiso, responsabilidad y nobleza. En su mirada y en su visién estd la posibilidad
de facilitar el surgimiento de artistas asi como favorecer el desarrollo de las potencialidades
expresivas de cada individuo. En su actitud hacia su propia actividad estard también la
satisfaccion de sus resultados. De su preparacién dependerd un paso esencial en la vida fisica,
afectiva y artistica de sus alumnos. Lo anterior implica un gran compromiso.

La labor del maestro es la de favorecer y estimular el desarrollo potencial de sus alumnos.
Desgraciadamente como en cualquier actividad humana encontramos a aquellos gue por su
ignorancia o incapacidad pueden limitar y obstaculizar tal desenvolvimiento. Ahora bien, para
lograr lo primero, es decir el desarrollo del bailarin, sin duda es necesario conocer la naturaleza
de la actividad en la que trabaja. @ Mayor claridad en el panorama ofrece tanto a estudiantes
principiantes como a bailarines profesionales la posibilidad de una construccién de sus propias
carreras. Cabe mencionar que la danza es una actividad que en las distintas etapas principiantes
o profesionales mantienen los elementos esenciales aplicables a todos los mniveles. La
repeticién, la disciplina y la constancia en el entrenamiento son necesarias en principiantes y

grandes estrellas, el reto es continuo.
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Todo maestro de danza trabaja con el Medio de la Danza: Bailarines y Movimiento; el
bailarin es el ser humano, el cuerpo, la voluntad, el instrumento, el artista; el Movimiento es el
cuerpo de conocimiento. Es como el pez en el agua, sin agua, no hay pez...

La ensefianza de la danza se vera beneficiada si existe una mayor comprensién del
fenémeno de dicho fenémeno en su conjunto. El maestro se desarrolla en un drea de trabajo cuyo
componente esencial es el de bailarines en movimiento; seres humanos integrados por miiltiples

elementos cuya influencia es reciproca quienes podrdn obtener el mdximo beneficio de su
Con ellos podran ser

experiencia artistica si logran asimilar los principios basicos de 1a danza.
mas expresivos y elocuentes en la disciplina de su eleccién. La posibilidad de aplicar una teoria
bien ensefiada es el logro de quienes se comprometen a trabajar en esta disciplina con interés y

dedicacién.

La Pedagogia como el drea encargada de los procesos de ensefianza-aprendizaje aporta una
visién sistemitica y ordenada para la preparaciéon de maestros y a su vez de bailarines que
requieren un trabajo muy especializado con su cuerpo. El reto es el de poder ofrecer un
conocimiento que ayude a descubrir el propio cuerpo, que implique un desarrollo y no
inicamente la repeticién acritica de determinadas rutinas. Al aumentar la percepcién de su
corporeidad, su sensibilidad y potencial expresivo, el individuo cobra conciencia de si mismo de
manera integrada: recibe el beneficio de un mejor estado de salud fisico en general, con un
entrenamiento apropiado, ordenado, progresivo y bien estructurado y esto le permite trabajar

entonces con esferas mds sublimes.

1.a claridad tedrica y conceptual en el contenido favorecerd la forma de transmisién creativa
y elocuente de la materia en cuestién con lo que se beneficia directamente la prictica. La
biisqueda parece ser: Que hable el cuerpo. Que desarrolle esa capacidad expresiva que le ha
sido arrebatada por tantos afios de quietud y control. Que recupere el rango de movimiento de
sus propias articulaciones, que sea un cuerpo integrado y no fragmentado. (Cémo le podemos
ayudar? Es momento de tomar estas preguntas en serio y no dejarnos ir por las apariencias de
lo que podria parecer a veces un camino limitado de aprendizaje de rutinas y movimientos ajenos

a nuestra necesidad expresiva.
"La danza tiene la posibilidad de satisfacer la existencia fisica, emocional e intelectual”. 1.

El movimiento tiene una cualidad, y no es su utilidad o el aspecto visible, sino la sensacién.
Uno tiene que hacer movimientos para poder apreciar su poder y su significado, pero esto estd
desarrollado de manera muy casual e insuficiente en nuestra civilizacién. Este comentario nos
puede llevar a reflexiones relacionadas a conceptos de utilidad que en el mundo como lo
compartimos ahora seria un tema de gran riqueza y discusién. Pero mds alla de toda opinién
politica, social y econémica, la danza es una actividad humana que sin duda beneficia el

1. Hodgson J. and Valerie Preston-Dunlop;_Rudolf Laban, An introduction_to his work and
Influence, Northcute House, Exeter, Great
Britain, 1990, p. 31
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desarrollo de quienes participan de ella satisfaciendo, como dijera R. Laban, aspectos tanto
fisicos, emocionales como intelectuales... y eso es fundamental.

Hablar sobre el cuerpo y su capacidad expresiva es una tarea ambiciosa y de gran
potencial. El cuerpo humano, estudiado por miiltiples y diversas disciplinas, es sin duda
nuestro medio de relacién con el mundo y todo lo que ello implica. Segiin la visién que de €1
se tenga, dependerd la atencién, la actitud y el interés que en €l pongamos. Influido
evidentemente por la ideologia de la época, las costumbres, los prejuicios, los anhelos... segiin el
momento histérico particular al que hagamos referencia, podremos observar con relativa
facilidad rasgos que indican el tipo de pensamientos que sugiere y es sugerido por el
cuerpo.

Ejemplos tan sencillos como el tipo de vestimenta o de calzado permiten observar rasgos
que muestran aspectos de movilidad y de visién, mostrar u ocultar el movimiento individual. A
la vez, el pensamiento se ve reflejado en las actividades destinadas a la conservacién y desarrollo
de nuestro potencial corporal.

Las tradiciones culturales reflejan la gran variedad y complejidad existente en un contexto
histérico determinado, asi que podemos observar relaciones sociales que se verdn reflejadas en las
actividades artisticas.  El didlogo entre los individuos para crear y recrear su propia ideologia
esta en constante creacién, carnbia, se modifica, da prioridades, enfatiza y subraya. El tipo de
actividades que desarrollamos ahora son producto de complejas relaciones sociales que se definen
y redefinen segiin nuestras necesidades. Cabe entonces preguntarmos ;Quiénes dialogan y
definen tras idades en d ? (A gue necesidades, responde la educacién fisica y
artistica que recibimos a finales del milenio? ¢Tenemos el rango de rmovirmniento que nuestra
naturaleza humana nos concedié o lo hemos perdido? ;Es recuperable? ; Tenemos contacto con
nuestro propio cuerpo y su potencial expresivo? ;Puede la danza ser un auxiliar en la memoria
humana de reconocerse como un ser vivo? El didlogo puede comenzar: YA.

Cabe mencionar, que esta actividad artistica, especialmente el ballet, es una prictica que
por muchos afios ha beneficiado especialmente a las mujeres, siendo una gran mayoria en
comparacién al grupo masculino. Las explicaciones tales como el deseo de desarrollar
habilidades que les permitan a las mujeres el ser mds graciosas y musicales, tener una disciplina,
tener buena postura o hacer ejercicio sélo consideran algunos de los beneficios y posibilidades
de crecimiento y desarrollo al adentrarse en tal actividad. Por desgracia los miedos y los tabies
en relacion a la sexualidad son obsticulos que para muchas personas en distintas generaciones
han limitado la participacién del grupo masculino. Es especialmente en nueswtro siglo que la
figura masculina cobra importancia, como un grupo con el mismo derecho de recibir los
beneficios de dicha disciplina. En parte con el desarrollo de la danza contempordnea donde los
roles no son como lo fueron en siglos anteriores, los varones entran a este espacio para
desarrollarse como artistas y como humanos. En ¢l repertorio cldsico tradicional el varén tenia
entre sus actividades el de transportar a la etérea y dulce figura femenina cuya ligereza y
fragilidad parecian inevitables.
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Ahora vermnos en la danza a seres cuyo deseo de ser expresivos en esta disciplina rebasa
dichas observaciones y supera, entre otras cosas, innumerables temores referentes a la sexualidad
por mencionar uno de los principales obsticulos que presentan los padres de familia y la sociedad
en general para "permitir” a la figura masculina entrar a clases de danza. Dicho problema estd
vinculado a la mutilacién de la sensibilidad de los hombres, que la sociedad rechaza a través de
los estereotipos de lo masculino y lo femenino. La prictica atrae a aguellos que encuentran en la
danza no sélo una actividad complementaria a su formacion sino también a los que encuentran en
esta disciplina un reto constante de desarrollo integral, de autoconocimiento y expresién.

Antes de pasar a otra cosa quisiera insisir en que la danza ofrece un espacio de
autoconocimiento independientemente del género al que se pertenezca. As{ que para aguellos
que ven en la danza de especticulo una actividad preferentemente femenina, los invito a que
analicen con mds cuidado los elementos que constituyen la danza y asi, rompiendo prejuicios
logremos estimular el desarrollo tanto de hombres como de mujeres que desean una formacién
fisica y artfstica de gran reto.

Con la esperanza de que se reconsideren puntos importantes en la danza, de ofrecer un
punto de partida que estimule la preparaciéon de los maestros, de esclarecer el “qué” y el
“cH6mo” de la ensefianza de la danza con todas las carencias y limitaciones a tan vasta pregunta,
de enfatizar que el ser humano tiene la posibilidad de recuperar su capacidad expresiva corporal,
inicia este trabajo que es el deseo de hacer ver que la danza no se limita a lo t€cnico sino que
involucra al ser en su totalidad.

Este wrabajo es producto de mi experiencia tanto en aspectos tedricos como pricticos: como
ejecutante habiendo iniciado mis estudios a la edad de cinco afios en la Escuela de Ballet del
Valle; como ayudante de maesma aprendiendo directamente de la ensefianza de maestras
renombradas, entregadas y generosas en compartir su conocimiento y asi mads adelante ser
docente en la Escuela de Ballet del Valle desde 1986 con grupos a mi cargo impartiendo clases de
ballet a nifias desde seis afios de edad hasta estudios profesionales. Con mi propia experiencia en
miiltiples cursos tanto nacionales como internacionales donde he podido comparar la ensefianza
de distintos maestros y técnicas viendo en estos encuentros tanto casos extraordinarios como
aberrantes. Mas adelante como bailarina en una compaififa profesional y ahora abriendo nuevas y
extraordinarias perspectivas en Inglaterra como estudiante de tiempo completo en London
Contemporary Dance School conocido por muchos como The Place. Pero fundamentalmente con
la observacidn, el anilisis constante y el estudio tedrico-pridctico del fenémeno en cuestién y con
el deseo de ofrecer altermativas y ubicar los beneficios de un acercamiento pedagdgico en la
ensefianza de la danza; para contribuir a una actividad tan VITAL....



Presento entonces:

- Antecedentes histéricos del andlisis sistemdtico y de la transmisién de la teoria de la
danza y el surgimiento de la coreologia para el estudio de 1a danza.

- El medio de la danza desarrollando el concepto Bailarfin-Movimiento y desglosando lo
correspondiente a cada parte, es decir al bailarin como ser humano y al movimiento atendiendo
esto desde el Modelo Estructural de la Coreologia.

- Especial atencioén se da a la estructura del cuerpo humano y al sistema locomotor pues el
movimiento depende de ello. Después de describir cual es el insrumento con que se trabaja en
danza hay una seccién en la gue se mencionan aspectos de preparacién fisica .

- Por dltimo, después de ofrecer un panorama de cudl es el contenido de la ensefianza en
danza pasamos a la seccidén en la que se atiende a la forma, es decir se plantean propuestas
diddcticas para facilitar la wransmisién del conocimiento en ésta drea. Tales propuestas estin
divididas en dos ctapas: una propuesta de imdégenes y la segunda de rutas. Especialmente la
segunda se refiere a conceptos de un cuerpo integrado. La idea es sugerir "rutas imaginarias” que
hagan comprensibles y accesibles las relaciones que tiene el cuerpo humano entre si y asi lograr
construir las conexiones bésicas minimas para dicha actividad fisica, en este caso particular de la
danza cldsica y contemporidnea.

La tarea principal de la propuesta pedagégica aqui presentada es 1a de ofrecer con la mayor
claridad posible imdgenes que se apliquen al cuerpo humano en relacién a sus posibilidades
fisicas con referencia a una técnica. La esencia del sistema de imdgenes se puede desarrollar en
distintas actividades, que involucren trabajo fisico siempre y cuando se tenga claridad de la
técnica que se necesite en cada caso particular; es decir, la tarea principal es ofrecer la claridad
del uso del cuerpo aplicable a la técnica deseada.

Siempre se tiene la posibilidad de profundizar en cualquiera de los aspectos de la ejecucioén:
mejorar la técnica, pulir el lenguaje, fluir el movimiento, expresar con mas seguridad...
....encontrar claves que le llevan a una experiencia indescriptible... Ahora bien, el trabajo de
danza como lo vivimos a finales del milenio, es un ciimulo de tradiciones y experiencias de
muchos seres que han dedicado su vida a tal actividad. Para obtener una experiencia de estudio
mis completa y clara de la danza es titil hacer un andlisis mads riguroso.



El siguiente esquema presenta la trayectoria general del andlisis planteado en este trabajo:

N

Bailarin-Movimiento

Modelo Estructural y Principios del movimiento
Cuerpo (Estructura y Sistema Locomotor)
Relaciones Accién

Dindmica Espacio

Andlisis y Proceso Ensefianza-Aprendizaje de 1a Danza

Preparacién Fisica l l
T'ai Chi Claridad Diddtica = Imadgenes
l I Rutas

Educacién Integral = Ser expresivo

Compartiendo con ustedes que a mi la danza me ha acompatiando durante tantos aiios
que se que maiana encontraré cosas que no he encontrado hasta ahora...aiin cuando a veces
me da la impresién no de descubrir algo nuevo sino de recordar algo olvidado.... inicia este
trabajo.
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Capitulol LA DANZA

" El hecho estético es algo tan evidente, tan inmediato, tan indefinible como el amor, el
sabor de la fruta, el agua. Sentimos la poesia como sentimos la cercania de una mujer,
© como sentimos una montafia o una bahia. Si la sentimos inmediatamente, ; a qué

diluirla en otras palabras, que sin duda serdn mds débiles que nuestros sentimientos?”
J.L.. Borges 1

" Todo arte esta condicionado por el tiempo y representa a la humanidad en la medida en
que corresponde a las ideas, aspiraciones, necesidades y esperanzas de una situacién
histérica particular. Pero al mismo tiempo el arte va mds alld, supera este limite y, en
cada momento histérico crea un momento de la humanidad susceptible de un desarrollo

constante.”

Podemos encontrar que la palabra Arte es un término que desde el Renacimiento designa el
concepto aplicado a 1a actividad nacida en el momento en que el ser humano no contento ya con
utilizar sus facultades solo para fines puramente pricticos, se propuso dar satisfaccién a su
necesidad de comprender el misterio del mundo, calmar su angustia, comunicar sus emociones y
vivir, en suma conforme a sus aspiraciones espirituales. Las actividades asi orientadas

corresponden a diferentes formas:

las del espacio (arquitectura, pintura, escultura)
las del tiempo (miisica, literatura)
las espacio-temporales (danza, cine)

No existe una definicién exacta que delimite el concepto ARTE pero sea cual sea el sentido
que se de a la palabra Arte, entre la obra y el que la ejecuta existe una intima relacién de
autenticidad, por ello toda obra auténtica es signo de gue el arte es un lenguaje especifico, si no
es, como dice Claude Roy "El camino mds corto de un hombre a otro".

1 Borges, Jorge Luis;_Siete Noches, Tierra Firme Ed. Fondo de Cultura Econ6mica, México,
1993, p. 107

2 Cabanne, Pierre; Hombre, Creacién v Arnte, Enciclopedia del Arte Visual, Enciclopedia
Britinica, Ed. Argos Vergara, S.A. , Espafia, 1983, p. 78
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1.1.- ANTECEDENTES HISTORICOS

" Tan antigua como la humanidad es la danza. Surgida como respuesta del cuerpo a
diferentes estimulos que influyen sobre la vida de los seres humanos, la danza ha sido desde
los tiempos mds remotos no solo una importante actividad cultural, sino también un espejo del
hombre. Con las nuevas posibilidades encontradas en la fuerza creadora del trabajo, se
convirti6 ademds en un ser casi mdgico que imité a la naturaleza para luego

transformarla.

Con esa nueva actitud que le permitia escudrifiar todos los misterios ¢ intentar el dominio
de las fuerzas poderosas, la danza desempeiié un papel preponderante. A través del lenguaje del
movimiento, ademids de ayudar a la supervivencia en aquella sociedad primitiva, se contribuyé a
liberar y recrear las mais diversas emociones, a desarrollar la sensibilidad y el gusto por la belleza
asi como motivar y satisfacer la necesidad del arte. Como toda acidvidad humana, la danza ha
evolucionado y ahora podemos mencionar tres grandes cauces:

1a danza como ritual migico,
la danza como recreacién colectiva y
la danza como especticulo. " 3

Entre los principales géneros o manifestaciones en el cauce de la danza como especticulo
encontramos a la Danza Cldsica o Ballet y la Danza Contempordnea, recibiendo aportes
significativos y permanentes de otras manifestaciones como lo es la Danza Folklérica y la

teatralizacién del baile popular .

Es iitil remontarnos a la €época del Renacimiento en que las danzas creadas y desarrolladas
por los grupos populares en un que hacer de siglos, fueron adaptadas por los maestros de baile a
las necesidades de los salones del palacio. Atendiendo al complicado vestuario y las obligadas
restricciones protocolares de la nobleza se modificaron. Fueron estas danzas las que habrian de
servir de base a las danzas cortesanas, surgidas en este periodo y de tanta influencia en toda la
historia posterior del baile. En la transformacién de su esencia se convirtieron en un medio de
entretenimiento a través de nuevos contenidos y del despliegue de gracias y destrezas personales.
Con ello iniciaba entonces una nueva proyeccién en sus objetivos:

la Danza como Especticulo.

3 Cabrera, Miguel; Notas de la Conferencia “La Danza como Necesidad Humana”, Ballet
Nacional de Cuba, México, D.F.
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1.2.- TRANSMISION DEL CONOCIMIENTO DE DANZA

TRABAJO DE ANALISTAS Y PEDAGOGOS

Quisiera retomar algo de la historia de la danza para tener una plataforna que nos permita
comprender mejor como se ha desarrollado la actividad del andlisis y por tanto de la ensefianza de
esta drea artistica. Es importante el referirnos a algunos de los maestros que nos precedieron para
recordar un proceso de evolucion y as{ situarnos con mads claridad en nuestro momento histérico.
Como ya se menciond, nuestro punto de partida se remonta a Europa en el Renacimiento.

Partiendo de bailes campesinos populares conocidos como Balli, nace en la Italia
renacentista, cinco siglos atrds, lo que ahora conocemos como Ballet. Mads adelante tornando
corno base dichos bailes populares, los nobles de la corte los modifican y presentan en los salones
de palacio conlo que dichos bailes dan inicio ala mds antigua forma de danza espectacular de
cuantas se conservan en Occidente. Tal costumbre pasa al pais vecino y en 1581 se funda en
Francia el Ballet Cémico de la Reina en el Palacio de Petite Borbon, adoptando las costumbres
italianas. Es en 1661 cuando el rey Luis XIV crea la Primera institucién de Danza, 1llamada La
Real academia de la Danza, cuya importancia radica mads en el hecho de que por primera vez
se daba un reconocimiento a la ensefianza de la danza que a sus logros. Contaba con trece
maestros quienes recibieron la tarea de llevar al arte a su "perfeccién”. Entre los mas destacados
colaboradores encontramos en al 4rea musical a Giovanni Baptisti Lully y a Pierre Beauchamps
en el area pedagégica, quien fue el primero en definir las cinco posiciones de los pies y de los
brazos en la técnica cldsica de Ballet asi como de inventar un sistema de notacién para recordar
los bailes, codificando , ordenando y dando nombres a los pasos. Cuando el Absolutismo llegaba
a su fin, paralelamente lo hacia el Ballet de la Corte; con la retirada del rey Luis XIV como
ejecutante se vio tarnbién limitado €l apoyo para el resto de los cortesanos dedicados al baile.
Corresponde entonces ahora a los bailarines profesionales mantener viva la wadicién del Ballet en
Francia y debido a que no podian desarrollarse completamente en la corte, pasan al teatro
buscando alternativas de empleo. Con el paso de los palacios al teatro, el ballet dejara de ser una
diversién de aristécratas para convertirse cada vez mds en un arte con nuevos argumentos
reflejando asi las circunstancias y los cambios sociales del momento. 4

De alguna manera habia que continuar con la tradicién por lo que en 1713 se establecié la
Escuela de Danza en la Opera de Paris. Las caracteristicas de la escuela francesa eran la
elegancia y la gracia, el virtuosismo no era perseguido como fin en si mismo y los grandes saltos
eran poco frecuentes a diferencia de como se practicaban en Italia. El vocabulario ya incluia
pasos que nos son familiares hoy en dia como por ejemplo “sissones, cabrioles, coupes y
chasses”. La expresién y la técnica eran los dos elementos que preocupaban a los coreégrafos.
En determinado periodo se veian interesados en explorar las posibilidades de la técnica y del
movimiento por el movimiento mismo, mientras que en otras ocasiones el péndulo buscaba dar al
trabajo mayor expresividad dejando de lado los aspectos técnicos. A mediados del S. XVIII el

4 Ghuest, Ivor; The Dancers Heritage, A Short History of Ballet, The Dancing Times,London,
ppP- 9-19
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ballet se separa de 1la opera dando asf el paso a una actividad teatral independiente. El Ballet
se convertia entonces en una forma de entretenimiento capaz de un gran significado y aporte
dramadtico. El coreégrafo Jean Dauberval comentS que era su interés involucrar los sentimientos
y al corazén y no solo agradar la vista. Se logra un gran acoplamiento entre la misica y el

movimiento.

Es en esta época cuando surge un tedrico y codificador de 1a técnica de ballet que tiene una
gran repercusién hasta nuestro dias, alumno de Jean Dauberval es el italiano Carlo Blasis. 5
Preocupado por las figuras que el cuerpo del bailarin formaba en el espacio opuesto a la atencién
que otros daban entonces al disefio coreogrifico caracteristica de los bailes cortesanos, enfatiza la
importancia de las “lineas” en la ejecucién de los bailarines formando figuras alargadas con su
cuerpo como clemento constitutivo del entrenamiento cldsico. Este cambio viene paralelo al
cambio en el vestuario que ademds de ser ligero y de mostrar mds la figura del bailarin permitia
mayor libertad de movimiento. Codifica la técnica del ballet en su Traite elementaire,
theorique et_pratigque_de l'art de la_danse (1820) (a la edad de 24 aiios) y The Code of
Terpsichore (1828) 6 . En este iiltimo tratado describe sus teorias relacionadas al estudio de la
geometria como parte de la preparacion de los bailarines, refiriéndose a las posiciones de las
extremidades: lineas perpendiculares, horizontales, dngulos agudos, obtusos...; presenta distintas
maneras de enfrentar las dificultades anatémicas e insiste en el mdximo uso de la rotacidn de la
articulacién de la cadera, conocida como posicién “en dehors o turn-out”. Dentwo de su obra
también encontramos que presentd guias para la estuctura de la clase y escribié sobre los giros,
precisando el punto 6ptico o spot para tener control y no marearse, y sobre los saltos conocidos
como batterie. Sus métodos han pasado de maestro a maestro hasta nuestros dias. Enrico
Cecchetti quien ensefiara a Pavlova, Nijinsky, De Valois y otros bailarines famosos del presente
siglo fue alumno de un gran alumno de Blasis.

TRATADO ELEMENTAL TEORICO Y PRACTICO DEL. ARTE DE LA DANZA DE CARLO BLASIS ( 1820 )

5 Guest, Ivor; op.cit, pp. 9-19
6 International Diction: of Ballet, Vol.1: A-K, Ed. St. James Press, Dewroit, U.S.A ., 1993,

pp- 162-165
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En el S. XIX el Ballet era ya un Arte Profesional en el que la técnica y la expresidn se
desarrollaban alternadamente, dando en ocasiones prioridad a los aspectos virtuosos y otras veces
era la expresion de los sentimientos lo que cobraba importancia. En la Era Romdantica, en la que
surge el trabajo de las zapatillas de punta para crear la ilusion de ligereza, de seres et€reos y
sobrenaturales, también encontramos a maestros, bailarines y coredgrafos que preocupados por
estudiar la técnica cldsica tienen un acercamiento pedagégico de andlisis de movimiento, el cual
en parte podria considerarse como ¢l punto de partida de nuestro actual sisterna de andlisis de
movimiento. Es el libro_Letras en Danza por E.A.Theleur publicado en 1831 el que sin duda
trabaja con mds claridad los sistemas de notacién de danza y analiza con mais detalle la estructura
del vocabulario del Ballet. Su sistema es el primero en utilizar simbolos abstractos a través de
los cuales se referia a los pasos de ballet ya establecidos. Menciona las posiciones bdsicas de las
piernas incluyendo las cinco posiciones de contacto con el piso y once que se refieren a
posiciones semi-aéreas. Es importante darle crédito a Theleur como aquel que procuré un
sisterma mas analitico para el registro de la danza de su tiempo.

e g e

ILUSTRACION DE E.A. THELEUR, QUIEN PROCURO UN SISTEMA ANAL{TICO PARA EL REGISTRO DE
LA DANZA EN SU TIEMPO;

7 Hutchinson Guest, Ann;_The Journal of the Society for Dance Research, Dance Research,”

Seven Basic Movements in Dancing ", Great Britain, Sumrner, 1995,
pp- 7-20
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Y DOS FIGURAS DE SU LISTA DE MOVIMIENTOS BASICOS.

Theleur fue el primero en proporcionar una lista de movimientos bdsicos, en diseccionar
pasos y en indicar las partes que los componian. En su lista encontramos siete movimientos
bdsicos en danza. Una lista similar es ]la que el método Cecchetti utiliza en su metodologia del
ballet. Theleur decia que el creia que siete era el mimero exacto segiin las caracteristicas
humanas.8 Sin embargo aiin parece que la idea era que la danza era "hacer pasos”, idea que ain
ha permeado hasta nuestros dias y podemos comentar como el propio R. Nureyev al estar
trabajando una coreografia de Martha Graham pidi6é: " Muéstrenme los pasos . Estas son las
listas que incluyen siete movimientos.

THELEUR CECCHETTI

- mov. de doblar - plier (doblar)

- mov. de ascender - relever (elevar)

- mov. de deslizar - glisser (deslizar)

- mov. circular - tourner (girar)

- mov. de saltar - sauter (saltar)

- mov. de extensién - etendre (extender)
- mov. de adhesién -elancer (lanzar)

Sin embargo es hasta 1892 con la publicacién de un libro de notacién por Stepanov que se
considera al cuerpo como un todo integrado del que se podia analizar el movimiento partiendo de
los cambios anatémicos, basindose en las articulaciones y como se pueden lograr diferentes
movimientos; menciona tres movimientos bdsicos en el cuerpo humano: flexién, extensién y
rotacion.

Ahora bien, el Siglo XX ha encontrado a la danza en un continuo proceso de desarrollo
junto a la tradicién del ballet, no solo tomando elementos técnico-cientificos para su vocabulario
y los pasos coreogriéficos, sino inclusive modificando el acompafiamiento musical asi como el
disefio y la produccién teatral en general. Ademds el tratamiento de la temdtica presentada

8 Hutchinson Guest, Ann; op.cit., p.10

!
i
!
i
i
i
i
H



16

refleja las problemdticas individuales y colectivas de nuestro tiempo. Ahora encontramos
manifestaciones dancisticas que abren nuevas posibilidades en técnica y expresién. La danza
moderna © contemporidnea consolidada a principios del presente siglo enriquece el histérico
caudal heredado y es de especial interés mencionar que es en este periodo que el andlisis de la
danza tiene un auge extraordinario.

1.3.- SURGIMIENTO DE LA COREOLOGIA

El paso de los aiios ponia de manifiesto que el arte de la danza se transmitia especialmente de
persona a persona. En una época en que los adelantos en sistemas de video, filmacién y
computacidén inclusive ain no se desarrollaban como los conocemos ahora, se tenia el deseo de
tener ciertos meétodos que permitieran "guardar” aquello que de otra manera se perderia
inevitablernente. La idea de escribir el movimiento de danza, la notaci6n, es una de las partes
de lo que ahora conocemos como Coreologia, sin embargo esta disciplina de reciente creacién
incluye otros elementos como son el estudio y anilisis del Movimiento, sus estructuras y
principios.

Una de las figuras mas relevantes a partir de la cual el estudio y anilisis del movimiento
humano cobré una gran importancia es sin duda la de Rudolf Laban. Nacido en 1879 en
Hungria, Europa oriental , formé parte de un grupo de intelectuales y artistas que incluian
elementos tan diversos como la psicologia de Jung, y el movimiento Bauhaus, de arquitectura y
artes aplicadas. Como escolar estudié geometria, cristalografia, arquitectura y artes visuales
publicando mis de 100 libros y articulos sobre el movimiento, el teatro y 1a danza. Desarrollo un
sistema para la observacién y la ensefianza del movimiento y el c6mo obtener los mdximos
beneficios del mismo tanto en escuelas como en la industria. Escapando de la Alemania nazi
decide establecerse en Gran Bretafia en donde su wabajo fue de gran impacto en las dreas de
educacion fisica y danza, siendo él mismo bailarin y maestro. El sisterna conocido como
"Labanotation” que emergi6 de las teorias de Laban provee un meétodo riguroso de observacién
detallada del repertorio de movimiento del cuerpo humano y de sus limitaciones. Laban
Movement Analysis (LMA) explora la accién combinada de las articulaciones en todas las
direcciones en patrones planos o bidimensionales asi como de tercera dimensién. 9

El estudio del movimiento fue un interés que Laban desarrollé a lo largo de toda su vida.
Siendo ¢l movimiento algo universal , se interesé en la complejidad y sofisticacién que el mundo
vivo presenta en referencia a €l, variando la intencién, el rango de movimiento y el grado de
complejidad desde las plantas hasta los seres humanos. Las plantas satisfacen sus necesidades de
luz y agua con un movimiento relativamente limitado, los animales responden con mayor
amplitud de movimiento a las satisfaccion de necesidades de alimento y sobrevivencia escapando
del peligro. El ser humano, sin olvidar que también pertenece al grupo de los animales aunque

9 Impulse, The International Joumal of Dance Science, Medicine and Education, Vol.3,
Num. 4; Eddy, Martha,"Holistic Approaches to Dance Injury Assessment and
Intervention”, Kansas State University, Octubre, 1995, p. 271
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con caracteristicas que lo distinguen, utiliza patrones de movimiento mas complejos,
relaciondndose, expresando y creando una gama mads sofisticada de movimiento. El humano es
una unidad de cuerpo, mente, espiritu y también se mueve para satisfacer necesidades. Tiene
mayor posibilidad de discernir entre las necesidades, los objetivos y las intenciones de su
movimiento, un movimiento consciente y también inconsciente. Laban ademads de ser conocido
por muchos como el Padre de la Danza Moderna, transfirié su entendimiento del movimiento a
distintas dreas entre las que encontramos: la coreografia, la actuacién, la educacién, la terapia, la
industria. Ademds causé un gran impacto entre sus contemporaneos quienes se desarrollaron en
distintas actividades y entre quienes encontramos a Irmgard Bartenieff, Mary Wigman y Kurt
Jooss quienes son sin duda figuras claves en el desarrollo de la danza contempordnea.

El cuerpo mismo es el punto de referencia para encontrarle sentido al mundo. Mientras la
vida seguird siendo un misterio, la presencia fisica del hombre es el medio por el cual él puede,
no solo entrar en contacto consigo mismo, sino también adquirir conciencia sobre la naturaleza de
su ser, Y de su existencia en el mundo. Es en y a través de su cuerpo que cada persona se
relaciona con su tiempo.11.

El uso de los contrastes en movimiento, del uso del espacio, del tiempo y de las diferentes
cualidades de movimiento permiten una relacién mds arrénica entre el medio y el individuo. EIl
sostiene que el movimiento es un arte de experiencia que expresa lo que de otra manera es
inexpresable. Es ahora cuando de alguna manera se establece la Coreosofia que se refiere al
conocimiento del movimiento y se divide a su vez en: Coreografia, Coreologia y Coréutica. 12

- Coreografia, a diferencia de lo que significa etimol6gicamente como la escritura de la danza, es
una actividad que ahora conocemos como la creacién de la danza, involucra elermmentos como la
danza en si misma e incluye su relacién con otros factores como lo es la muisica en el caso de ser
requerida. Es una actividad creativa y no solo de escritura.

- Explorando el concepto de Coreologia podemos observar que viene de dos raices griegas:
Choros: Danza, también tiene asociaciones de pie, cancién
logos: estudio o tratado

Se define como el estudio o la descripcién de los movimientos de danza y se logra a través
de la experiencia fisica de bailar aunado al anilisis de tal actividad desde distintas perspectivas,
involucrando lo biolégico, lo mecdnico e inclusive lo emocional.

* El centro de la danza no son los pasos, sino el cuerpo entero, y es importante estudiar el
cuerpo, no solamente desde el punto de vista de la fisiologfa, sino también desde su papel cono
instrumento, examinidndolo desde el punto de vista de su funcién.” 13

10 Eddy, Martha; op.cit.; p.271

11 Hodgson J. and Valerie Preston-Dunlop; op.cit. p. 18
12 idem, p 20

13 jdem, p.21
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Para el estudio del cuerpo distingue tres dreas:

-Cabeza: referente a la actividad mental y origen de los sentidos, siendo el tacto el
unico posible en el cuerpo entero.
-Tronco: con 6rganos de digestién, purificacién, de sobrevivencia.

-Exwemidades: referentes a la locomocién y los gestos.
piernas : para locomocién, desplazamiento, giros, saltos y ese tipo de
acciones
brazos : para acercar, alejar, las manos para tocar, tomar, soltar, expresar
ademanes.

- Coréutica se refiere al estudio del espacio, examina las acciones del cuerpo en el espacio. Es la
"kinesphere” o kinesfera la que provee un marco de referencia y de claridad para el espacio
individual. Sugiere una organizacién arménica regular.

Laban escribié: " El movimiento es la arquitectura viviente":

3 planos: un eje vertical (llamado plano de puerta)
un eje horizontal (llamado plano de mesa)
un eje sagital (llamado plano de rueda)

-tres dimensiones

-equilibrio y desestabilidad que inician el movimiento (éste es uno de los
principios del movimiento del que se hablard mas adelante)

Lo anterior hace referencia al ESPACIO, ahora bien esto es el inicio de lo que se
desarrollara en el siguiente capitulo aungue no se atenderdn con detalle estos puntos.

Las ACCIONES del cuerpo involucran la postura y los ademanes que resultan de impuisos
ritmicos los cuales tienen distintas calidades. Al estudio del ritmo y de la dinamica lo llamo
eukinetics. Identificé cuatro factores que determinan la DINAMICA y calidad del movimiento y
estos son: tiempo, espacio, peso y flujo de energia y como se relacionan.

El cuarto elemento que menciona es el de: RELACIONES entre las partes del cuerpo, entre
el cuerpo y su espacio y entre las otras personas y objetos.14 Varias ideas derivan del concepto
de las interrelaciones y entre ellas estdn: las ideas del sentimiento de consciencia y sensibilidad al

grupo y la atencién prestada a la abundancia de formas y relaciones grupales que ocurren en esta
interrelaciones.

El esfuerzo por ver a la danza como un arte tangible y por tanto procurar su anilisis y
notacion pasé de dirigirse del estudio de los p v las posiciones a la comprensiéon de que

14 jdem, pp.24-34
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el movimiento es un proceso que ocurre en €l espacio y el tiempo utili do el flujo de la
energia corporal, de una extremidad a otra. Lo anterior facilita asi su comprensién y da
herramientas para perfecci su ej ion.

En el centro de todo estd la expresién humana utilizando el inswumento humano, el
CUERPO. Reconoci6 que a través del movimiento, los sentimientos, los estados de @nimo y las
ideas se pueden comunicar. Ahora bien, para preparar al instrumento, el bailarin necesita
entrenamiento en un ambiente en el que pueda desarrollarse como persona mds alld de entrenar
unicamente para el aprendizaje de ciertas habilidades. El bailarin necesita conocer su
instrumento para poder utilizarlo expresivamente. Es necesario que la clase de danza propicie un
amplio entendimiento del cuerpo y logre profundizar en la filosofia de la danza. El apoyo de la
coreologia a la clase de danza beneficia a los bailarines de manera que puedan tener una
referencia mds clara para acercarse al fenémeno fisico-artistico. La expresion corporal como
lenguaje necesita tanto de un vocabulario como de sintaxis y Laban introduce cédigos que ahora
retomamos y seguimos desarrollando. El bailarfn tiene que entrar en contacto con su propio
cuerpo, cada individuo aprende a trabajar con el Cuerpo que es o que tiene y aqui entra un punto
muy delicado e importante que es el de aceptar, conocer y valorar el propio cuerpo. La vida de
muchos artistas se ve profundamente obstaculizada pues existen criterios que hacen que la
imagen del propio cuerpo luche constantemente con una imagen ideal construida de lo que es un
bailarin. Ciertamente hay cuerpos que tienen mis facilidad de ejecutar determinadas acciones,
ahora bien debemos recordar que bailarin no es solo cuerpo... La integridad de un bailarin implica
un desarrollo de muchas capacidades y es preciso mencionar que todo artista es antes que nada un
ser humano y si bien necesariamente requiere de ciertas caracteristicas fisicas para bailar, la
experiencia nos ensefia que no es posible catalogar los cuerpos en marcos rigidos pues todos son
sujetos en construccién. El entrenamiento fisico y la condicién fisica requiere un tratamiento
detallado equivalente al de un atleta y ese apartado se detallard mas adelante.

Entonces se plantea la necesidad de descubrir la relacién que tiene su propio cuerpo con el
espacio en el que se desarrolla. Este punto es de vital importancia pues se puede perder de vista
que la danza entre otras muchas de sus dualidades es una actividad del cuerpo consigo mismo y
del cuerpo en su entorno. El entrenamiento entonces debe incluir una exploracion del espacio, de
como utilizarlo, de como se afecta el uso del ritmo y del tiempo (dindmica) y como las distintas
cualidades van puliendo y haciendo de la danza algo mucho mis rico y elaborado, que aprovecha
los contrastes hasta presentarse como una verdadera obra de arte...

En la década de 1920 el vocabulario de los pasos y las calidades de movimiento era estricto
y limitado. Para muchos aun en nuestro dias, la adquisicién de técnica se refiere a un patrén finito
y establecido de habilidades que practicadas con regularidad se mantienen convirtiéndose en su
vocabulario de danza. Examinando el potencial expresivo del cuerpo se abrié una esfera mucho
mas amplia en posibilidades de uso del espacio, direccién, forma; ...parecia que la intencién de
Laban era de dar acceso a la versatilidad de movimiento que puede ser traido a la creacién
artistica; cada persona contribuyendo como verdadero artista. Este acercamiento implicaba
aumentar la habilidad del bailarin para ofrecerle mds opciones y un rango de accién mds variado
y amplio.
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Para Laban habia dos variantes dependiendo de la ejecucién del movimiento:
-realizar el movimiento que era intencionado y/o
-bailar por la expresién y la recreacién...

Parece que el péndulo de la precisién técnica-expresién esta en didlogo permanente desde el
desarrollo de la danza como actividad de especticulo sin importar a que género pertenece. Era
indiscutible que tener habilidades y destreza asi como un cuerpo que conozca la técnica es
fundamental; para desarrollar lo anterior entra lo que en nuestros dias estudiamos bajo el nombre
de preparacién o condicién fisica. Ahora podemos estudiar la disciplina artistica con el auxilio y
los aportes del desarrollo cientifico que nos ayudan a lograr: flexibilidad, control, coordinacién.
Relacionandose a la prioridad de tener bailarines versdtiles, que al igual que un cantante puede
conocer su determinado rango de expresién, es importante el bailarin conozca su rango
individual. Cada persona tiene caracteristicas diferentes y de como las utilice dependerd su
desarrollo. Sin duda nuestro rango de movimiento puede aumentar si nos concientizamos de las
tensiones fisicas y emocionales que lo limitan. Lo anterior es un gran reto en nuestros dias.

Como maestro de danza, Laban era mads un catalizador que un instructor y mas que un juez
un critico, un inspirador y un perceptivo analista. Veia en la educacién un proceso en el que las
cualidades de las personas se desarrollan tomando en cuenta el ambiente social y cultural al que
pertenecen mds que limitarla a la actividad escolar, forrnal. La expresion y la creatividad eran
puntos centrales para el crecimiento de los individuos y enfatizé la idea de "aprender haciendo”
en un ambiente y en una atm&sfera apropiada.

"Si la vida es movimiento y todo movimiento tiene su propio ritimo, la manera en que
podemos derivar el miédximo beneficio de la vida es al ver los diferentes aspectos de cambio y
desarrollo en un patrén ritmico..."

Su preocupacién por un individuo sano, en armonia y equilibrio es uno de sus objetivos, y a
pesar de que el cuerpo tiene esqueleto y un sistema neuromuscular que facilita la movilidad de
dicho esqueleto articulado, lo anterior no contribuye al estudio del movimiento a menos que se
comprenda esto Gltimo como una funcién unitaria de cuerpo y mente. Sostiene que de cada
individuo por ser tinico demanda un acercamiento mds complejo. Una vez analizado el concepto
de unidad y de complejidad es posible y deseable identificar 1as funciones especificas del cuerpo.

En Inglaterra, después de la Segunda Guerra Mundial, los conceptos educativos de Laban
parecian coincidir con los conceptos de pedagogos como John Dewey en lo referente a procurar
un desarrollo holistico de los individuos. Sus conceptos de armonia y equilibrio favorecieron
cambios en ]a evolucién de las ideas de entrenamiento fisico a educacién fisica y mds adelante a
referirse inclusive al arte del movimiento. Sugeria que la educacién por la salud involucraba
unidad del cuerpo y de aspectos emocionales. Su acercamiento al ejercicio procuraba
experimentacion, exploracion, creatividad, expresién resultando en una actividad recreativa.

15 jdem, p. 55
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En cuanto a su manera de dar clases comenta: "Pequefios cambios en los procedimientos de
una clase recreativa tienen grandes repercusiones. Trabajar en un circulo o todos mirando hacia
el frente del salén, mirar la direccién de ti eleccién, colocarse en un lugar de ti eleccién o el que
te ha sido asignado son formas sencillas de mostrar independencia y de confirmar o disminuir la
seguridad de si mismo".16 Comenta que la educacién también incluye un reto constante de
enfrentar el medio ambiente. Sus propuestas incluyen mayor juego, exploracién e interaccién
social. Esto ultimo me recuerda algo que dice una gran maestra mexicana, Martha O’Reilly de
Trejo, directora y fundadora de la Escuela de Ballet del Valle, quien opina que en una buena clase
hay ‘"algo viejo, algo nuevo y algo divertido” por aprender; en lo "viejo" es el repaso,
perfeccionar lo conocido, en lo "nuevo™ esta un reto ¥y en lo "divertido” se recrea el espiritu,
ademais lo divertido puede ser durante la repeticién , en la ensefianza de lo nuevo o como
actividad aparte.

En una publicacion llamada "Moving and Growing” del miniswo de Educacién en
Inglaterra para escuelas primarias, en 1952 , escriben: "Especialmente en el momento presente
existe la necesidad de redescubrir algo de 1la visién educativa de R. Laban para que los ciudadanos
del maiiana sepan como disfrutar del movimiento y como aplicar su confianza y placer de una
manera integral por el resto de sus dias.” 1

Me parece que el capitulo puede mostramos como la danza ha sido un fenémeno estudiado
desde hace muchos afios en los que cada maestro ha aportado algin elemento hasta constuir un
cuerpo de conocimiento referente al movimiento como 1o es la coreologia actual. Hablar desde
el punto de vista pedagégico sobre el beneficio del estudio y prictica de lo que ofrece esta
disciplina es sin duda un paso necesario si nos referimos a temas referentes a la ensefianza: a
contenido y formas para transmitirlos. Ahora bien, la coreologia de nuestros dias en su
biisqueda por comprender el fenémeno de la danza y beneficiar su desarrolio esta en constante
delimitacién de su drea o campo de accién. Su relativa juventud hace que su precisién y
delimitacion estén en un proceso de definicién y desarrollo. Este se vera beneficiado cuando
reciba aportes, criticas y sugerencias de mis personas gue se interesen en conocer sus alcances y
aplicaciones. Dentro de lo que hoy se considera el campo de los estudios coreolégicos, ciertos
autores entre quienes encontramos a Valerie Preston-Dunlop, mencionan que con la coreologia se
analiza lo siguiente:

- Trabajos coreogrificos y eventos de danza

- Estilos y vocabularios

- Comportamiento mundano para ser transformado a danza pues cabe
mencionar que el mundo de la danza parte de un movimiento
humano natural pero estilizado y wansforrmado por maesuos,
coreégrafos y ejecutantes.

16 jdem, p.59
17 idem p.51
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El estudio coreoldgico se hace a través de:

Estudio de los principios tedricos: por ejemplo: el modelo estructural los principios de orden
coreoldgico

Métodos de investigaciéon: por ejemplo: anilisis de obras ya creadas , documentacién, sistemas
audiovisuales, notacién experimentacién, exploracién
del movimiento

Estudio de sus aplicaciones: por ejemplo: coreografia, docencia, presentaciones al piiblico
investigacion, literatura de danza...

Si en deterninado momento se requiere precisar determinado género de danza de alguna
manera nos remitimos a un drea de la coreologia que corresponde al estudio de los distintos
vocabularios o lenguajes dancisticos. Independientemente de casos particulares de vocabulario,
lenguaje o género al que hagamos referencia

el commin denominador de toda danza es el que he nombrado

BINOMIO BAILARIN-MOVIMIENTO

o lo que entendemos como MEDIO DE LA DANZA.

Asi como para la miisica su medio es el sonido y cada instrumento lo produce de manera
distinta, para la danza el medio es el movimiento y el bailarin es el instrumento integrando al ser
humano como ser bio-psico-social.

El siguiente capitulo se refiere a las dos partes del mencionado binomio bailarin-
movimiento. Se atienden aspectos del bailarin como el sujeto en la danza y del movimiento
desde el punto de vista de la coreologia. Los principios tedricos de movimiento ( coreolégico ) se
desarrollan especialmente en €l modelo estructural y algunos de los principios de orden
coreolégico.



23

Capitulo2 EL MEDIO DE LA DANZA

Si para el pintor el medio es el lienzo, el color; para el musico el sonido..., para el
escultor es la piedra, la madera..., ¢ cual es el medio del bailarin...?

Si preguntidramos al maestro de Danza cual es el punto hacia el que dirige su ensefianza
recibiremos respuestas que incluyen ideas como las siguientes: desarrollar en sus alumnos la
expresién artistica, 1a belleza del movimiento, el deseo de comunicar. Sin embargo, aunque estas
respuestas contienen algunas caracteristicas de la Danza, parece que no hacen referencia directa a
sus elementos esenciales o constitutivos. La construccién del conocimiento, al igual que la de
cualquier edificio tiene cimientos sobre los que mads adelante se podrdn poner atributos mds
especificos. Hablar de Ia belleza del movimiento puede ser una norma muy subjetiva que pierda
de vista un niimero importante de ejes o elementos fundamentales. Es iitil precisar que debido a
la gran diversidad de posibilidades en danza, al vasto repertorio y al creciente desarrollo de
propuestas estéticas, quiza lo primero que el maestro pueda hacer para preparacién del alumno es
conocer aquello que es considerado el insttumento de todo bailarin= el cuerpo. El preparar, afinar
el instrumento para que después pueda interpretar un rango enorme de posibilidades dancisticas
es una de las tareas por resolver.

Antes de ver las clases como el aprendizaje de ritinas especificas deberia tenerse maés
claridad en aquello bdsico y fundamental gue le servird al estudiante al tener conocimiento de su
herramienta de trabajo; esto le ayudard para formar su propio criterio de lo que quiere hacer con
la danza. Habrd muchos que se interesen en ser ejecutantes en diversas compaiiias, mientras que
otros preferirdn la docencia o el wrabajo coreogrifico. Sin duda las opciones pueden también
incluir aspectos terapéuticos o fisioterapéuticos, habri quienes canalicen su conocirniento
sencillamente a tener una grata experiencia de trabajo fisico y artistico simultdneamente... Con
tan vasta diversidad de opciones: ;Qué es aquello que el maestro puede presentar como lo
fundamental o como la plataforma sobre la que se construye el conocimiento prictico de la
danza?

Los adomos de las técnicas en particular no son la plataforma sobre la que podamos
construir un cuerpo de conocimientos tedrico-priactico confiable. Si determinada escuela dice
que la posicién de los brazos es de cierta manera y otra dice que es de otra, esto solo responde a
rasgos superficiales que no atienden a los cimientos que dan una solidez a la formacién del
bailarin quien antes de atender a particularidades debiera conocer como es el instumento con el
que mas adelante se expresara.
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¢ Cudl es el punto de partida o bien cuiles son los elementos minimos que permiten que la
Danza exista? Una respuesta que pretenda ser absoluta estaria en un error, pero por motivos de
estudio, andlisis y biisqueda de claridad pedagégica se podria decir que son:

Un ser humano Movimiento

2.1 BINOMIO BAILARIN-MOVIMIENTO

2.2.- EL. BAILARIN, un ser humano

" What a piece of work is a man, how noble in “Qué maravilla de obra es un hombre, cudn

reason, how infinite in faculties, in fornm and noble en la razén, cudn infinito en sus

moving how express and admirable, in action facultades, en la forma y en el movimiento,

how like an angel, in apprehension how like a cudn expreso y cudn admirable en accién, cudn

god; the beauty of the world, the paragon of parecido a un dngel, en sus entendimiento cudn

animals."” parecido a un dios, la belleza del mundo, el
parangén de los animales.”

Hamlet de Williarmn Shakespeare

El bailarin es un ser humano por obvio que parezca; estd en constante cambio y adaptacidén.
El aprendizaje de sf mismo y de su medio, asi como su formacién son un proceso continuo. No es
una miquina acabada cjecutora de movimientos que cumpla con determinadas funciones y
rutinas. Es un ser corpdreo sometido a leyes fisico-quimicas y bioldgicas; al adquirir nuevos
hdbitos se reorganiza su esquema corpéreo presentando cambios y por tanto una adaptacién
constante.
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Tiene: - facultades vegetativas ( de ser vivo)
- conocimiento sensible: sentidos externos ( vista, oido, olfato, gusto, tacto )
sentidos internos ( sentido comiin, imaginacién, memoria,
estimativa -referente a los instintos -)
- apetitos sensibles ( tendencia hacia un objeto concreto )
- conocimiento intelectual: aprehensién, juicio, razonamiento.
- apetito intelectual: voluntad

Es un ser con caracteristicas fisicas (fenotipicas) tinicas, es decir es un ser individual y tiene
caracteristicas particulares que no comparte con ningin otro ser en este planeta. Sus
antecedentes y su experiencia de vida lo han llevado a ser de 1a manera que es y eso forma parte
de si ddndole una manera particular de ver la vida, de buscar expresar sus anhelos e ilusiones y de
enfrentarse al mundo como un caso individual. Sus aspiraciones y sus talentos se van
descubriendo poco a poco y de manera personal. No todos los seres tienen el mismo ritmo para
hacer las cosas, no todos tienen la energia para determinados retos, no todos tienen las angustias,
ni el deseo ni la oportunidad de expresarlas a través de la obra artistica.

No es un ser neutral, su cuerpo nos habla de su historia... y la magia estd en construirse con
voluntad e inteligencia. En el camino del arte, como en cualquier otro se debe procurar
enfrentarse a los tropiezos y asi superar los obsticulos para seguir caminando.

Sin duda el mayor reto en cualquiera que sea el drea en gque intervengan procesos de
ensenanza-aprendizaje es el de procurar estimular el desarrollo del alumno como ser humano
porque en iiltima instancia con el paso de los aifios aquellos que en algin momento de su vida
dedicaron horas o bien sus vidas enteras a adentrarse en la danza, tendrdn los recuerdos de su
experiencia. Si bien sus gastados cuerpos ya no responderdn como en sus afios, de infancia y
juvenwd, al menos les quedard la disciplina, el acercamiento que tuvieron hacia si mismos,
sensaciones que dificilmente combinan como en la danza las satisfacciones fisicas, emotivas,
expresivas y artisticas de esta actividad. Quiza por eso el dicho de “lo bailado nadie te lo
quita...” El cuerpo cambia y en tal proceso hay muchos sentimientos implicitos. El duelo del
cambio, de la pérdida o de la transformacién son tan solo algunos de los elementos que se
trabajan y evolucionan cuando alguna disciplina se trabaja por un periodo de tiempo prolongado.
El cuerpo no llegé para quedarse...

La danza favorece el desarrollo de las facultades sensitivas e intelectivas del bailarin, entre
las que podemos mencionar: la memoria, la inteligencia, la voluntad. Estimula el deseo de
superacion estableciendo retos fisicos y mentales que se pueden alcanzar con una actitud
comprometida de trabajo y dedicacién. También es Gtil mencionar su papel como canalizador de
tensiones, represiones, miedos, angustias, es decir, su papel terapéutico de desahogo en una
actividad de alto rendimiento fisico. Cabe mencionar que al trabajar con la miisica, un elemento
casi indispensable, desarrolla su sensibilidad y creatividad procurando a la vez un sentido

18 Verneaux, Filosofia del Hombre, Ed. Herder, Espaiia, 1988.
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ordenado y ritmico de la realidad. Sencillamente la creacién de una atmdésfera de trabajo estimula
al ser a buscar esferas sublimes de desarrollo que le permiten entender, elaborar y ubicar la
realidad en la que se desarrolla fuera del salén de clases. Cada persona trae consigo mismo un
sin fin de anhelos, sensaciones, preocupaciones, experiencias, y muchas veces en un arte tan
silencioso encuentra una riqueza personal indescriptible. El saber que su cuerpo tiene limites
fisicos es una experiencia a la que todo bailarin se enfrenta en determinado momento. Cuando el
deseo se enfrenta a la realidad fisica del cuerpo se nos refresca la memoria de que somos sujetos
limitados...y es lo que nos permite crecer.

‘Todas las personas tienen rasgos de su personalidad que son susceptibles de mejorar. Habra
quienes necesiten mayor disciplina y concentracién, otros requerirdn ser mds cuidadosos consigo
mismos. En la danza uno de los principales puntos que debemos mencionar es que cada
persona es responsable de si misma y es necesario una actitud atenta para obtener los maximos
beneficios de la clase y con ello disminuir la posibilidad de lesiones.

Un punto clave es la actitud autoresponsable y autocritica pues la honestidad con el
desarrollo de nuestras propias capacidades y potencialidades nos hace perseverar en los

momentos de mayor desaliento.

Ademds el bailarin comparte con un grupo humano una cantidad de experiencias que en
suma fortalecen lazos de amistad dificiles de construir en cualquier otra circunstancia pues el
presentar su cuerpo tal y como es, sin mdscaras ni artificios, le permiten darse a conocer y
reflejarse a la vez en el trabajo de los otros. La solidaridad y el trabajo por un objetivo comuin, el
trabajo en equipo verdadero, en donde cada quien aporta lo mejor de si mismo, es también una
experiencia que fortalece al grupo. Esta se da tanto en la clase, en los ensayos como en las
presentaciones al piiblico. El ambiente de atencién y silencio beneficia la concentracién y la
ejecucién misma pues no hay distracciones que interrumpan la ejecucion. Respecto a las
correcciones que se dan en una clase es importante no solo atender a las que se dirigen de manera
especifica y particular a uno mismo, sino que es formativo el atender a las de los compaiieros
pues va ayuddndonos a desarrollar un ojo critico y analitico que beneficia nuestro propio
entendimiento de la materia. En un ambiente donde uno de los objetivos es la expresién es
necesario que se pueda canalizar la energia de manera constructiva.

He observado en una relacién directamente proporcional que cuando el maestro tiene
seguridad y conocimiento de aquello que quiere ensefiar lo puede transmitir con creatividad y
confianza, mientras que cuando esta inseguro recurre a ocultar sus carencias culpando a los
alumnos y una de las formas en que disfraza esto es culparlos por su desempefio incorrecto
cuando ha sido €l quien no ha podido explicar las cosas con la claridad necesaria para que el
alumno pueda captar lo que se espera de €l. Hay principios bdsicos, y cunando me refiero a que el
bailarin es un ser humano e insisto en ello es porque todo ser humano merece respeto y el uso de
violencia fisica y en mds ocasiones verbal es un terreno que se debe cormregir. Podemos citar
innumerables ejemplos de casos en los que se cree que ridiculizando al alumno obtendrdan
mejores resultados: frases como "pareces cerdito..."con tono sarcdstico e hiriente deben
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modificarse y aquel que se considere maestro de artistas debe empezar por trabajar consigo
mismo en conocer aquello que quiere y que puede ofrecer a sus alumnos.

Parece que al decir que el bailarin es un ser humano entramos a un dmbito de valores
filos6ficos que son los que posibilitarin el surgimiento auténtico de los artistas. Cuando el
artista se compromete con su trabajo y descubre que al bailar para sf baila también para los demas
Yy para la humanidad, es cuando la sensacién de plenitud se puede compartir. Se presenta como
un ser expresivo que requerird de un entrenamiento especifico y que eso lo buscara con gusto si
sabe que con eso alcanzara las satisfacciones mencionadas en el aspecto personal y expresivo. Si

tiene algo que decir con el arte, encontrard la manera de comunicarlo aunque a veces las
herramientas parezcan muy lejanas.

Un ser bio-psico-social, bio- sujeto a un metabolismo y a leyes fisico-quimicas y biol6gicas
que son una realidad; un ser psico- permeado de afectos favorables y desfavorables que le invitan
a buscar un camino de expresion y un ser social que inevitablemente se relaciona con un grupo
social con el que puede 0 no compartir sus ideales y sus preferencias. En todo esto encontramos

a este ser que dispuesto a rabajar asiste a la clase de Danza para moldear su cuerpo y su voluntad
para crear momentos sublimes para el alma.

Ahora bien, como todo ser humano, pasa por distintas etapas y al principio es un ser que
desconoce el drea en la que estd inmerso. Poco a poco va desarrollando su propio criterio y cabe
mencionar que es parte esencial de su proceso de formacién cuando ve en la figura del maeswo a
otro ser humano que también es un sujeto en construccidn y que entre los dos y su reconocimiento
mutuo como agentes creativos en el proceso ensefianza-aprendizaje constuyen la danza
encontrando mutuas satisfacciones; el uno por su ejecucién, el otro por su transmisién y ambos
por su didlogo dentro de una aunésfera de cuidado y respeto equivalente a la de las disciplinas de
las artes marciales de las que sin duda tenemos mucho que aprender. El ser humano es un ser
vivo y vale la pena viva su humanidad, y si 1a danza...mejor.

- ELL. MOVIMIENTO: Modelo estructural Coreoldgico

" Durarnte su reinado hubo una terrible inundacién y el agua se estancé y estaba putrefacta...

El Emperador de la dinastia Chou dijo: 'lo que le pasa al agua también le pasa al cuerpo humano
si no se mueve. La enfermedad se apodera de €1'." 19

El movimiento es sin duda un elemento esencial en la danza , un movimiento ejecutado
por seres humanos. La Coreologia es la disciplina que ahora nos ofrece un anélisis que permite un

19 Gerda, Geddes; Looking for the Golden Needle, An allegorical Journey, Mannamedia
Publication, Great Britain, 1995, p. 85
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acercamiento sistemdtico a los rasgos esenciales de dicho movimiento. Ofrece un estudio
sistemdtico de observacién y con ello permite una mejor comprension de tal materia de estudio.
Facilita el estudio de la danza de manera mds articulada y precisa con lo que se puede construir
un cuerpo de conocimiento que a la vez se puede transmitir de manera mads elocuente. Aumenta el
vocabulario referente a la movilidad y agudiza la habilidad de percepcion y observacién de la
ejecucioén asi como de la comprensién de la danza. Como ventaja encontramos que es un auxiliar
en la toma de decisiones referentes a la ejecucién de determinado movimiento. Si el bailarin
conoce distintas alternativas podrd elegir entre mds opciones, mientras gue si su conocimiento es
limitado, asf lo estard tarnbién su rango de accién. Ademads su posibilidad de ser mds expresivo y
versatil también se verd afectada. La Coreologia es un instrumento de apoyo para comprender el
medio artistico. En suma, en lo referente al bailarin, le procura un entendimiento mas amplio
de su drea de trabajo apoydndolo a desarrollarse con mayores posibilidades de decisién en
relacién a su ejecucién y a su movimiento. Hace un estudio preciso en el que procura desglosar
aquellos elementos constitutivos para ofrecer un panoramna mds claro que auxilie al desempefio de
los ejecutantes, coreégrafos, maestros. Como ya se mencioné fue Rudolf Laban quien ordené el
estudio de la Coreologia; el material que se presenta a continuacién tiene como punto de partida
inicial la obra de Laban pero desarrollado segin el trabajo estructurado por Rosemary Brandt
quien actualmente es catedritica del curso de Coreologia en "London Contemporary Dance
School”. Donde se imparten estudios a nivel licenciatura y maestria en Arte validos por la
Universidad de Kent en Inglaterra. En el curso de Certificado de Danza Contempordinea y
Coreografia se imparte la Coreologia como materia tedrico-practica; debido a que he encontrado
su gran utilidad es ahora mi deseo compartir lo que en ella se analiza.

El Movimiento desde el punto de vista Coreolégico tiene cinco estructuras intrinsecas, que
trabajan de manera conjunta y no aislada. El propdésito de analizarlas por separado es diddctico
para facilitar su estudio y comprensién. Considero necesario el estudio del movimiento pues es
un elemento esencial en danza, el binomio bailarin-movimiento es interdependiente.

MODELO ESTRUCTURAL DEL MOVIMIENTO:

CUERPO
RELACIONES \J l/ ACCION

DINAMICA ESPACIO
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2.3.1- CUERPO:

El anslisis coreolégico del cuerpo se hace desde el punto de vista de su estructura. Ahora
bien, la Coreologia hace referencia exclusivamente a la estructura, sin embargo en el préximo
capitulo se dard un panorama mds amplio que incluye aspectos importantes y necesarios desde el
punto de vista de la anatomia e inclusive de aspectos fisiolégicos o de funcionamiento. El
movimiento depende de la estructura y también de aspectos fisiolégicos o relativos al uso y
aprovechamiento de energia, es decir lo referente a condicion fisica.

EI movimiento humano depende de su estructura . Cualquier variacién hace una diferencia.
Observando detenidamente la estructura se puede entender el movimiento. Si tuviéramos mdis
piemnas o mds brazos, una distribucién diferente de los 6rganos de los sentidos, o proporciones
completamente distintas o variaciones al actual cuerpo humano...sin duda nos moveriamos
diferente... La referencia se hace en base a lo conocido como un cuerpo normal para la especie

humana.
L.a estructura actual le permite ser funcional:
1) Un cuerpo simétrico (desde el plano mid-sagital)

Cabeza
Tronco Torso = centro de ligereza
Pelvis = centro de gravedad
Extremidades superiores Brazos = con manos con funciones prensiles
Extremidades inferiores Piernas = con funcién de sostén y locomocién

2) Un cuerpo articulado

Las articulaciones permiten el movimiento particular de cada parte del cuerpo y dan
particularidades de movimiento a las extremidades dando también una forma precisa y particular

al cuerpo.

Principales articulaciones: columna vertebral,
hombro, codo, muiieca, dedos,
cadera, rodilla, tobillo, dedos de los pies
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Hay partes que tienen una movilidad que les permite mayor independencia del resto del cuerpo.
Mientras mds claridad se tenga en el tipo de articulacién se obtendrian mayores beneficios para la

ejecucion de los distintos movimientos.
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3) Superficies

El movimiento tiene connotaciones y asociaciones significativas para el grupo humano. Si vemos
un cuerpo moverse dentro de la forma natural dependiente de la estructura y funcién nos da una
impresion distinta a que si vemos que el cuerpo se mueve de manera antinatural. Esta categoria es
una de las mads interesantes por las sutilezas que presenta en referencia al desarrollo de los
diferentes vocabularios. Los coredgrafos tienen la posibilidad de jugar con estas variaciones
dependiendo de lo que quieran comunicar y expresar a su puiblico. ;Cudles son las superficies
que guian el movimiento? En general el movimiento de acercamiento hacia el frente se da con la
superficie frontal mientras que una actitud de retrada sin que el cuerpo se altere se da con el
dorso. Cabe mencionar que existen diferencias muy interesantes entre el vocabulario y la técnica
del Ballet y el de la Danza Contemporidnea en lo referente a las superficies del cuerpo. Para el
Ballet la superficie que estd en contacto con el suelo es la de 1a planta de los pies e inclusive a
veces ni esa lo estd completamente por el desarrollo del trabajo sobre las puntas de los pies. Eso
hace que el trabajo de los pies sea particularmente importante y expresivo. Vemos que los
aspectos funcionales llevan a lo estético y por lo que es deseable que horas de trabajo se dediquen
a fortalecer los pies que de otra manera quedarian siempre en ser partes del cuerpo meramente
funcionales sin transformarse en expresivas...hay pies que llegan a ser, dentro de su naturaleza,
casi tan expresivos como las propias manos.

En la danza contemporinea se da un mayor uso de las superficies corporales que entran en
contacto con el piso. As{ el cuerpo puede expresar owro tipo de ideas y sentimientos. Existe un
mayor mimero de puntos de apoyo que van desde poner las manos en el piso como toda la gran
variedad de movimientos que hacen uso distinto de las rodillas y el resto del cuerpo el cual se
desplaza de diferente forma. Las implicaciones que esto tiene pueden ser utilizadas de manera
muy expresiva en distintas coreografias en las que el cuerpo necesite expresar actitudes y estados
de animo muy particulares. Es interesante observar las particularidades de las superficies de las
manos. Tomamos los objetos con la palma de 1la mano y si intentdiramos hacerlo con el dorso el
resultado ademds de no ser funcional se ve grotesco. En el ballet las palmas de las manos en
general, es decir en la mayoria de las posiciones basicas de la técnica, se colocan de manera que
el brazo luzca arménico y de una linea curva , agradable y natural a la vista. La palma de 1a mano
debiera poder ser observada desde el propio bailarin en todas las posiciones curvas. Para Martha
Graham el vocabulario de 1a danza cldsica no fue suficiente para expresar lo que ella necesitaba
expresar. Podemos observar como ella wrabaja con distintas superficies del cuerpo, *mostrando
un cuerpo que por momentos muesua superficies que podrian verse como mds vulnerables.
Muestra las palmas de las manos hacia €l exterior por ejemplo. Este tipo de observaciones son las
que hacen que los coredgrafos contempordneos puedan jugar con un variado repertorio de
movimientos haciendo referencia a distintas funciones expresivas.

&3
= P

Distinta superficie corporal expuesta al Danzar
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En ocasiones no se insiste lo suficiente en el trabajo dorsal por ser una superficie que
aparentemente esti menos expuesta que el frente del cuerpo siendo ésto un gran error pues el
movimiento involucra al cuerpo en su conjunto. En el caso de una presentacién de alguna obra
en el escenario, el bailarin esti expuesto en todo momento pues su CUErpo S€ mueve Yy es
observado desde muchos puntos y distintas perspectivas. Aun en teatros como 10s que conocemos
en los que en general el escenario es un espacio que tiene tres lados cubiertos, el bailarin presenta
superficies que son expresivas en todo momento. En algiin momento escuché de una maesta:
“que tii espalda sea tan expresiva como ti cara...” y sin duda por las caracteristicas de expresién
facial eso iba a ser una tarea dificil, sin embargo me parece un comentario itil pues recuerda que
aquellas partes del cuerpo que tienen menos posibilidades expresivas por su estructura y

naturaleza merecen gran atencion.

Lo relacionado al Sistema L.ocomotor que permite el movimiento se abordari en el siguiente

capitulo.

2.3.2- ACCION:

Todo movimiento se presenta en tres dimensiones. Las posibilidades de movimiento son infinitas
Yy seria imposible describirlas todas detalladamente por lo que se han agrupado en categorias que

podemos distinguir en general.

Segiin la organizacién del cuerpo y del manejo de la energia, encontramos 12 categorias de
movimiento. No es una referencia a movimientos en particular sino a tipos de movimiento
susceptibles de ser ejecutados en danza. Antes de describir las distintas categorias quisiera
comentar que la Danza es una secuencia de acciones en una forma determinada y particular.
Ninguna accién esti aislada: la preparacién , la ejecucién y el final de la accién reiinen distintas
acciones simultineamente. Ahora bien , es importante pantir de una clasificacién béasica ya que
nos ayuda a distinguir las caracteristicas principales del movimiento. En estas categorias se
nombra aquello que es el resultado de la accién fisica, es decir, el nombre se da a partir de lo que
percibimos independientemente de lo que el ejecutante tenia en mente por hacer; si su intencién
era saltar y no se elevé del piso se juzgard el resultado y no la intencién. Por otra parte es titil
mencionar que el movimiento siempre se da como resultado de opuestos, es decir antes de una
extensién hay una flexién, no se puede extender algo que ya estd extendido, considerando las
acciones como grandes grupos sin caer en particularidades o variaciones en el grado de la accién
es decir si es grande o pequeiio, etc. Podemos observar las siguientes categorias: (los simbolos
se utilizan en coreologia para notacién o escritura mds especifica).
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1) Desplazar de un punto A---B (travel) I
2) Girar alrededor de un eje (turn)
eje vertical (pirouette)

eje horizontal (maroma)
eje sagital (rueda de carro)

3) Enroscar (twist) puede ser de toda o una parte del cuerpo
4) Inclinar (tilt) El peso del cuerpo sale de la linea de gravedad
5) Caer (fall) El peso del cuerpo se deja a la fuerza de gravedad sin resistencia D

6) Cambiar de puntos de apoyo (changes of support) un nuevo apoyo al afiadir una
extremidad
ej: cambios de peso, de una pierna a otra o mas elaborado cuando
interviene un punto de apoyo distinto como es apoyarse en una o l’,
ambas manos

x
7) Contraer, doblar, flexionar (contract, inwards) v

8) Estirar, alcanzar, extender (out) \/

9) Saltar (jump) ( Variaciones de 2-2 pies (I)

10) Inmovilizar (Stillness)
esta categoria se menciona como una accién ya que se considera
que una posicién continuamente detenida es activamente detenida
e implica accién pues no es lo natural
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Es un movimiento aislado de alguna parte del cuerpo

11) Hacer un ademan y/o gesto (gesture) T
También se refiere a gestos de la expresién facial

Se incluye esta categoria pues algiin movimiento puede tener

12) Inespecifico (unspecified)
caracteristicas relativamente inespecificas. ,

Las categorias del 1) al 10) pertenecen a movimientos que en general involucran a todo el cuerpo.

En relacién a la categoria 10) de "Stillness" las tradiciones orientales tienen distintas reflexiones
como lo encontramos en el pensamiento de Tao Te Ching:

“La quietud es al amo del movimiento. La pesantez es el cimiento de la de la ligereza.” 20

Es util saber distinguir distintas acciones y asi tomar decisiones que enfaticen tal o cual
movimiento . Ej. en un plie ,flexién de las rodillas, habrd quien piense solo en el movimiento de
bajar, mientras que otros atender4dn a esa accién pero con la idea complementaria de no desplomar
el cuerpo, es decir bajar pero con resistencia; mas aun insistiendo en la rotacién de las piemas
logrando la abertura . Mientras para unos el plie es una flexion, para otros es miis bien una
acciéon de abertura, cambiando la calidad del movimiento, es decir para la misma accién,
una intencién diferente presenta una gran diferencia.

Accién de flexionar conocida como Plié.

20 Gerda, Geddes; op. cit. , p. 104
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Cabe mencionar que los nombres de los pasos de ballet estdn en francés pues fue en Francia
donde se les codificé por primera vez. Se les designaron nombres que en muchos casos logran
ser descriptivos de la accién a la que se refieren . Por lo anterior se recomienda gque tanto
maestros como alumnos tengan conocimiento del significado de los términos que utilizan. Por
ejemplo: frappe=golpear, y el tipo de accién que se espera de tal movimiento. Es iitil mencionar
la existencia de un diccionario de reciente publicacién con la terminologia del Ballet Cldsico cuya
consulta puede ser de apoyo para la ensefianza.

Ahora bien si tomamos como ejemplo un paso del vocabulario de Ballet que haga
referencia a distintas acciones secuencialmente, podremos notar cuan iitil es poder desglosar la
accién general para distinguir cual es el movimiento que se requiere enfatizar en tal o cual paso
sugerido.

De ninguna manera debemos perder de vista que el andlisis busca ayudar y que el baile es
una secuencia fluida de movimiento que no se debe fragmentar hasta que parezca robético como
llega a ser la interpretacién de algunos ejecutantes cuando aprenden determinadas rutinas o
coreografias. El andlisis de las acciones es un auxiliar en la comprensién conceptual y teSrica que
facilita el detectar cuales son las necesidades para realizar determinado movimiento.

En una accién aparentemente ruy sofisticada, lo importante si vemos las distintas acciones
que intervienen es que podemos precisar que momento es el que requiere de mayor énfasis. Es
un recurso que sirve para desglosar las partes del movimiento y resaltar 1o que mds convenga.

Ej. Grand Jete en tournant : un gran salto con giro.
acciones: desplazar,
" gesture” de estiramiento de la pierna
giro
SALTO
descenso
extensién

"El bailarin avanza hacia adelante, lanza una pierna hacia arriba, se impulsa de la ota
pierna para saltar lanzdndola en la misma direccién que la primera pierna mientras que el cuerpo
gira en la direccién de la piemma de la que se impulsé y cae sobre la pierna que ejecuté el primer
movimiento de grand batternent (que es una accién como patada con la rodilla estirada).

Los brazos normalmente pasan de segunda posicién a través de primera hasta quinta en el
grand battement, bajando a demi-bras o a segunda posicién.

Normalmente inicia con una pas de bourre como carrerita .

También es llamado jere entrelace (escuela Vaganova) o rour jete ( Americana). " 22

21 Rhonda Ryman, Dictionary of Classical Ballet Terminology, Royal Academy of Dancing,
Battley Brothers Limited, United Kingdom, 1995

22 Rhoda Ryman, op.cit., p. 44
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2.3.3- ESPACIO:

Es una categoria antroporeferente, es decir parte del ser humano y desde ahi ubica si algo
estd arriba, abajo, delante, atrds. Esta estructura se refiere en particular a la relacién existente
entre el cuerpo humano y el espacio en el que se va a mover. Pero fundamentalmente se basa en la
manera en que el cuerpo presenta formas y figuras en el espacio. Las forrnas que se presenten
para nuestra percepcion se dan en :
unidades conocidas como unidades Coréuticas , referentes al espacio

y sondos: lineas rectas y curvas

Ahora bien se le ha designado como ChuMm (Choreutic units and Manners of
materialization) 23 a aquellas formas en las que el cuerpo presenta formas que son percibidas
por los espectadores. Estdn agrupadas en cuatro y son como sigue:

A wavés de:

1) Disefio Corporal (es decir la posicién o postura)
2) Progresién Espacial (movimiento del cuerpo , lo que presenta a través del
la progresién del movimiento en el espacio)
ej. crear la imagen de un circulo mostrando su trayectoria con el
movimiento de una parte del cuerpo.
ej.: en ballet el Ronds de Jambe precisamente se refiere a una
rueda o circulo imaginario creado con el movimiento de la pierna en
el que los dedos del pie hacen dicho dibujo sobre el piso.

3) Tensién Espacial (la forma creada como un volumen )
ej: crear la imagen de un circulo con ambas manos sosteniendo
imaginariamente una pelota. Puede crearse también entre distintas
personas creando formas mdas amplias en el espacio.

4) Proyeccién Espacial (el cuerpo proyecta determinada linea en el espacio, crea la ilusién de
continuidad, rebasa el limite corpéreo, ésto se logra de manera
evidente con la mirada) ej. Sefialar un punto lejano en el horizonte
y buscarlo con la mirada dando la impresién de una linea en la

distancia.

Es fascinante poder observar las distintas alternativas que se tienen para crear la ilusién de
un uso del espacio distinto. La proyeccién es uno de los aspectos mads utilizados y conocidos.
Ahora bien, el aprovechamiento de estas cu..ro formas, dardn mayor variedad en la ejecucién
déandole una calidad mucho mayor. La combinacién es lo que hace que el trabajo tenga mdis
calidad, es por tanto importante que se conozcan las opciones y se elijan segin convenga. Es

23 preston, Dunlop, Valerie; Dance Words, Great Britain, 1995
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como el caso del pintor gque tiene la oportunidad de utilizar distintos elementos sin limitarse a
esquemas. Las transiciones por el camino de las formas en el espacio son un drea de grandes

posibilidades de experimentacidn.

Esto es lo que comresponde a la estructura de espacio y solo cabe afiadir que dentro del
concepto de espacio, independientemente a la formacién de formas y figuras del cuerpo, también
podemos incluir la idea del espacio y de cémo aprovecharlo dependiendo de distintos planos o
niveles: pueden ser el trabajo de piso, el estar en un nivel medio y el ir aumentando en altura
hasta lograr despegarse del piso como es el caso de los grandes saltos.

El uso del espacio cuando se trabaja con grupos es un drea muy interesante y retomando el
ejemplo del pintor, aqui solo cabe mencionar que €l escenario es como un lienzo en el que el
coreégrafo puede buscar situaciones de armonia, equilibrio, desequilibrio, balance escénico y
jugar con las transiciones de los seres en escena recreando al publico y aprovechando todas las

oportunidades gue el espacio le ofrece.

La Danza es una de las actividades artisticas que pertenecen a las espacio-temporales, y
como dijera Laban, “el movimiento es la arquitectura ...”” Vale la pena explorar todo lo gue el

espacio ofrece.

2.3.4.- DINAMICA:

La parte del estudio coreolégico del movimiento referente a dindmica atiende
principalmente a las ideas de energia; es decir al uso funcional de energia como se puede
observar entre la tensién y relajacién muscular y en general como el flujo de energia y el
resultado que de ella se aprecia en términos de calidad de movimiento. Responde también a la
relacién existente entre nuestra energia y la fuerza de Gravedad. La liberacién de energia es la que
permite que el movimiento exista, y dependiendo de como se distribuya la concentracién o la
liberacion de energia se tendrd movimiento. También depende de un ritmo.

La idea de dindmica va asociada con la de matices, contrastes, variaciones; equivale a que
escuchemos a un gran orador a que con su voz de una entonacién distinta y no caiga en la
monotonia. Esa posibilidad esta en todo individuo pero es necesario que conozca que puede
presentarse de un manera distinta si conoce las alternativas.

En esta categoria un factor esencial es el del uso del Tiempo en relacién a la velocidad y a
la duracién. La idea de | ion o d leracién son lo que permite las variaciones que
percibimos y que dan los matices que hacen que el movimiento tenga los contrastes que en

pintura equivalen a los claro-oscuros o al juego de luz y sombras.

Las variaciones del uso de energia permiten que una misma secuencia pueda expresar
enormes diferencias. Encontramos cuatro unidades ritmicas:
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; = Enfasis en el uso de Energia

/—\ = Duracién del Movimiento

1) Impulso: La energfa es la que inicia el movimiento y después disminuye

N

2)Impacto: Existe una aceleracién progresiva y al final la energia se concentra y frena
o detiene el movimiento

T N?

3)Oscilar o swing: La energia se libera y es la fuerza de Gravedad la que entra en
accién, por ejemplo un péndulo.

N\

4)Continuo: La velocidad se mantiene sin que acelere o desacelere

Examinando cuales son los factores que afectan la dinidmica podemos observar que entre los
siguientes extremos hay una gran posibilidad de crear distintos movimientos; para Laban
tenermnos entonces un movimiento que dependiendo del uso que se haga de su

Energia resultarien = libre o contenido
Peso = ligero o pesado
Tiempo = sostenido o siibito
Espacio = flexible o directo

La actitud que se tenga hacia cada uno de los cuatro factores es lo que crea la calidad del
movimiento, es decir el ejecutante CREA para la percepcién. Dependiendo de su habilidad tendra
la posibilidad de producir una gama m4ds variada de calidades de movimiento. Para ciertos estilos
la bisqueda se dirige hacia determinada calidad de movimiento y como veremos a continuacién
el movimiento se puede "agrupar” segin afinidades. .o que resulta de estos cuatro factores es lo
que observamos como una combinacién que se presenta en la siguiente grifica desarrollada

originalmente por R. Laban y conocida con el nombre de
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GRAFICA DE ESFUERZO

ligero
flexjble .
s directo (espacio)
libre —= o contenido  (energia)
sostenido sdbito (tiempo)

pesado (peso)

La notacién de estos elementos recibia el nombre de Eukinetics, y aunque desde la década
de los 1920's era utilizada por Laban y sus colaboradores: Dussia Bereska, Kurt Jooss, fue hasta
1947 con A.C. Lawrence que los simbolos de esta gridfica fueron publicados y utilizados en
notacién?2

ej.: libre __. ligero l-
contenido g2 : pesado - R
o’
flexible ' sostenido
(indirecto) .-~
directo **° om— siibito i
Aquellos movimi )s que p nos como ligeros en relacién a la idea de peso, libres en

cuanto al uso de energifa, sostenidos en tiempo y flexibles o lo equivalente a decir que tienen una
trayectoria mads amplia antes de llegar al punto a donde finalizan se ubican del lado izquierdo de
1a linea punteada diagonal que divide la grdfica. Pensemos en un Adagio cuya caracteristica es
el control y la "lentitud" como tiende a reunir los elementos mencionados.

El extremo opuesto es el tipo de movimiento directo, contenido o compacto de energia,
sibito y fuerte. Es necesario mencionar que las combinaciones son infinitas pero a grandes rasgos
las afinidades tienden a hacer que determinados movimientos se cataloguen facilmente en alguno
de los "dos grupos”.

Es importante que no limitemos nuestra idea de que el movimiento pertenece a un grupo o
al otro pues seria un error muy grave. Ahora bien, uno de los Principios de Orden Coreolégico o

24 Bartenieff Irmgard and Dori Lewis; Body Movement, Coping with the environment, Gordon
and Breach Science Publishers, U.S.A., 1982, p. 224
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de Movimiento, indica que cierto tipo de movimientos tienden a ir de la mano, es decir su
afinidad hace que se realicen compartiendo caracteristicas con los del mismo lado de la grifica.
Pero en términos de variar y mejorar el movimiento podemos y debemos experimentar con las
distintas posibilidades y asi descubrir que se ve mejor, y SOBRE TODO que facilita la ejecucién

del movimiento deseado.

Si un bailarin tiende a bailar con una caracteristica de lentitud , por ejemplo le podemos
sugerir varie alguno de los otros factores para sugerir un movimiento mas veloz. Por ejemplo
indicando procure variar el uso de espacio y hacer un uso de espacio mds directo . Es interesante
observar las posibles variaciones en el resultado de la ejecucién si se ejecuta con diferentes
intenciones. El resultado o la manifestaciéon exterior viene de la combinacién de la decisién y la
claridad que se tenga al ejecutar cierto movimiento.

Otra variacién que resulta interesante es cuando dependiendo del fisico particular de cada
individuo se le sugiere se mueva con otros elementos para ayudarle, por ej. a alguien con poco
volumen corporal se le indica un uso diferente de espacio y cambia lo que percibimos de el.

"El objetivo es un cuerpo organizado que se mueva con la mdxima eficiencia y el minimo
de esfuerzo, a través de la consciencia de como trabaja.” dice Moshe Feldenkrais quien ha
desarrollado un sistema con ejercicios para hacer que el cuerpo este en mejor disposicién de
realizar los movimientos que desee. Es itil conocer las posibilidades que hacen que la calidad del
movimiento aumente. Las variaciones en la dinimica del movimiento pueden crear efectos muy

especificos y gratos.

2.3.5- RELACIONES:

A este elemento ya se hizo referencia en la descripcién de las principales propuestas de
Rudolf Laban. Se refiere bdsicamente a dos aspectos distintos; la relacién de

El cuerpo consigo mismo
El cuerpo con otras personas y/u objetos

EIl cuerpo consigo mismo.

Esto es sin duda uno de los mayores retos desde mi punto de vista pues en la ensefianza hay
que combinar el poder ejecutar movimientos aislando las distintas partes del cuerpo pero
simultineamente hay que lograr una armonia que ademds de ser mds agradable estéticamente,
refleja una coordinacién y un mejor aprovechamiento de los distintos movimientos.

La relacién existente del propio cuerpo con cada una de sus partes facilita el movimiento
continuo. La energia que lleva a las extremidades y al resto del cuerpo a una actividad mais fluida
favorece un movimiento coordinado de mayor control . Sentir un cuerpo integrado y en armonia
es qQuizds una de las mayores satisfacciones al bailar. Refiriéndome a la integracién quisiera
comentar que el centro del cuerpo es FUNDAMENTAL. E! movimiento que parta de una buena
base, que estd en general en la colocacion de los pies y la cadera, necesita tener una clara relacién
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con el centro del cuerpo y el uso de los miisculos abdominales facilitando el funcionamiento

integral.

Este es quizds el punto mds importante relacionado con 1o que en el capitulo IV se watard
en relacién con las Rutas imaginarias. Uno de los mayores errores en la ensefianza es la falta de
insistencia en un cuerpo integrado sabiendo que cada parte afecta a la otra. Los ejemplos son
innumerables. Podemos comentar a grandes rasgos dos tipos de situaciones. En el caso de los
grupos musculares, cuando se presentan fuertes desequilibrios , el cuerpo tiende a sustituir el
esfuerzo utilizando todos sus recursos posibles. Cuando ain no se ha comprendido la idea del
centro del cuerpo y de la colocacién de las caderas en muchas ocasiones se dedican horas de
trabajo al entrenamiento de las piernas perdiendo de vista que los mejores resultados se obtienen
cuando existe una conexién o un twabajo integrado del cuerpo. Como ya se mencioné,
particularmente el trabajo del abdomen sin temor a equivocarme es de 1o mds basico, necesario
y fundamental para un correcto desempeiio . Cuando hablo del abdomen no se puede perder de
vista que mantiene una relacién directa con el trabajo del torso, de los miisculos de la espalda,

piernas, etc.

Ademads en referencia a las lesiones existe una gran confusién en cuanto a verlas como
lesiones aisladas del contexto corporal general o no. Lo anterior limita mucho su recuperacién y
favorece recaidas pues no se atienden desde una vision integral. Veamos por ejemplo una lesién
de la zona baja de la espalda. Por increible que parezca la mayoria de este tipo de lesiones se
deben al desequilibrio entre la fuerza del cuadriceps y los miisculos isquiotibiales. 25

El cuerpo con otras persona y/u objetos

Esta drea que puede tener gran aprovechamiento en el contexto del salén de clase y en el
trabajo en el escenario. En cuanto al salén de clase es importante que la relacién con las otras
personas mantenga un uso de espacio que permita a todos los ejecutantes desempeifiarse lo mejor
posible. En relacién al wrabajo coreogrifico, dependerd la intencién del coredgrafo y el uso que
haga de los otros componentes del movimiento para su obra. La relacién depende .de la obra de 1a

que se trate.

Denuro de este apartado se incluyen conceptos de distancia, proximidad o lejania. Ir desde la
indiferencia, el contacto visual o el contacto fisico que va desde tocar hasta las elevaciones en
que un cuerpo depende por completo del otro. Esto se puede observar con toda claridad en un diio

‘pas de Deux" de la técnica cldsica. Para una comprensién de este apartado recomiendo se vea
La Escena del Balcén del Pas de Deux de Romeo y Julieta con la coreografia de Kenneth

Macmillan interpretada por Natalia Makarova y Kevin McKenzie.

25 Conferencia de Dance U.K., "Fit to Dance?, aspects of Fitness, Injury and Nutrition for
Dancers"”, Middlesex University, Londres, octubre, 1995

26 Video American Ballet Theatre in San Francisco; Romeo and Juliet Balcony Pas de Deux,
Miisica de Prokofiev, Sergei;
Coreografia de Macmillan, Kenneth

Marzo, 1985.
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Ahora bien, en Danza Contemporinea, en la década de los sesentas surge lo que ahora
conocemos como Improvisacion de Contacto. Este nuevo tipo de acercamiento tiene en esencia la
idea de permitir una nueva relacién entre los interpretes quienes responden con elementos de un
hecho que es desconocido. Improvisan con su movimiento y el de sus compafieros ante algo
impredecible hasta cierto punto. De hecho ya hay Compaiiias cuyas presentaciones no solo estin
basadas en este tipo de improvisacién sino que en las funciones al publico tienen este elemento
como algo esencial en la obra, por ejemplo el caso de la Compaiiia de Sue MacLennan en
Londres.

Lo anterior se refiere a la relacién entre personas, en cuanto a la relacién con objetos es
interesante mencionar que hay coreégrafos que han hecho un uso muy particular de esta
oportunidad. Con objetos en el escenario, no hay un escenario vacio dnicamente, sino que cuando
es deseable se incluyen objetos como son esculturas en el caso de obras de Martha Graham o de
otros recursos de maestria escenografia. Sin duda es un espacio abierto y vasto para la
creatividad.

Llegamos entonces al fin de este acercamiento al Modelo Estructural del Movimiento en
el que se atienden aquellos puntos bédsicos que procuran facilitar la comprensién general de los
elementos de 1a Danza. En su estudio, prdactica y aplicacién estari el resultado para darle al baile
aquellas variaciones que hacen que se vea , se conciba y se baile diferente. Cuerpo, Accién,
Espacio, Dindmica y Relaciones son elementos que interactuan, no pueden presentarse aislados.
Debemos recordar que no es posible conocer y aplicar todos estos conceptos de un dia para otro.
Su estudio requiere un avance sistemitico y ordenado. Sugiero que los maestros compartan y
dialoguen con los alumnos estas posibilidades, experimenten y descubran por si mismos las
diferentes variaciones. No quisiera pasar a lo siguiente sin mencionar aunque sea brevemente dos
de los principios de orden coreologico o principios ord d del movimi Sin duda
hay mds pero por ahora solo voy a mencionar que estos principios son de alguna manera la
secuencia natural del movimiento, es decir siguen la 16gica natural.

1) Principio de equilibrio: Todo movimiento se produce cuando hay un desequilibrio.
*"stability to lability gives mobility”, esta frase la dejo en ingles pues
rima y es agradable su facilidad.

2) Dispersar-Reunir: Este principio se refiere tan solo a los movimientos opuestos. Es paralelo o
eguivalente a comparar flexion-extensién. No puede existir uno sin el otro.
Por obvio que parezca es necesario insistir en la alternancia de ambos pues
sin ello el movimiento es mds torpe, limitado y a veces imposible.

** Estabilidad a labilidad da movilidad.”
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Hay una descripcion muy breve y sencilla de este proceso alternancia:

" Para contraer, primero tiene que haber una expansién,
Para debilitar, primero hay que fortalecer,

Para destruir, primero hay que construir,

Para asir, primero hay que dar.”

El trabajo es el ir descubriendo este camino poco a poco; y estos conceptos expuestos aqui
intentan abrir nuevas opciones al entendimiento de la danza proporcionando elementos de mayor

Lao Tzu 27

matiz, reto y consecuentemente satisfacciones. Antes de pasar al siguiente capitulo quisiera
describir de forrna muy simple algunas de las diferencias bdsicas entre el Ballet Cldsico y la
Danza Contempordnea guidndome en el Modelo Estructural y en los principios de orden

coreolégico.
BALLET DANZA CONTEMPORANEA
CUERPO ~-Rotacién de la pierna= | -piernas alternan posiciones
turn out paralelas o de rotacion desde la
-en mujeres el baile sobre | cadera.
las puntas de los pies -mayor uso de las articulaciones de
-generalmente uso del eje | la columna
vertical -baja el centro de gravedad
-mayor superficie corporal entra en
contacto con el piso
ACCION -bisqueda constante por la | -mayor uso de las inclinaciones y

verticalidad en general

torsiones asi como de caidas

ESPACIO : En cuanto al
uso del espacio segiin las
formas que vimos en este
capitulo hay gran similitud.
La variacién es en los
planos y el espacio en

-plano medio (es decir
posicién natural estando de
pie es la mas frecuente)

-variaciones del plano medio al uso
del plano cercano al piso.

general.
DINAMICA : El uso de la

energia dependerd del
movimiento, no tanto del
estilo o vocabulario.

similar

similar

27 Kaptchuk, Ted J.; Chinese Medicine, The web that has no Weaver, Ed. Rider, Great Britain,

1986, p.12



RELACIONES -contacto visual, de manos | -mayor superficies de contacto y
Yy diversas elevaciones | variaciones en las elevaciones sin
generalmente por parejas | importar hombre-mujer.
hombre-mujer -desarrollo de lo que es conocido

como Improvisacién de Contacto

PRINCIPIO DE { -Tendencia a mayor | -Tendencia a labilidad, o estar fuera

EQUILIBRIO estabilidad de equilibrio

PRINCIPIO DE ] similar en ambas similar en ambas

DISPERSION-REUNION

El cuadro anterior no pretende describir a fondo las diferencias pero si mencionar algunas.
Ahora llegamos al punto de referirnos con detalle al cuerpo, pues como ya se ha dicho es el
instrumento del bailarin. Es necesario saber cé6mo y de qué estd hecho para saber como funciona y
Siendo el cuerpo humano el instrumento del bailarin, merece necesariamente un
trato muy especifico. A continuacién se presenta un capitulo que aborda aspectos fundamentales

que necesita.

para todo aquel relacionado a

esta disciplina.

o —, — ot 1. ... avir_®,
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Capitulo3 EL CUERPO HUMANO

"El cuerpo humano es hermoso y elocuente, el ser atesorado, honrado y disciplinado, esa es
la vida del bailarin” Martha Graham.

" La actividad del cuerpo se nutre de su forma fisica y la forma fisica es creada y mantenida
por la actividad del cuerpo.” Ted J. Kaptchuk 28

El cuerpo humano es uno de los mas complejos instrumentos, requiriendo una preparacién
cuidadosa de cuerpo y mente para alcanzar su potencial expresivo. Es necesario tener
conocimiento del cuerpo ya que es con €l que se produce el movimiento. La atencién que se da
tanto a lo fisico como a lo mental canaliza grandes cantidades de energia para producir belleza,
fuerza y agilidad. Veamos que es lo que permite tan preciso movimiento:

3.1.- EL SISTEMA LOCOMOTOR

El estudio de anatomia humana bésica en lo referente al movimiento corporal externo
atiende a huesos, miisculos y articulaciones. El estudio de la anatomia de movimiento tiene
como principal interés al sistema misculo-esquelético: la interaccién del sistema 6seo, enlazado
entre si por las articulaciones y movido por el sisterna muscular. Queda fuera de su estudio lo
referente al sistema nervioso, circulatorio, o cualquier otro; sin embargo existe una relacién
inseparable entre si para dar como resultado al cuerpo en movimiento. 29

Cerca de 206 huesos y 500 miisculos voluntarios trabajan en coordinacién para permitirle
al ser humano tener la posicién erguida y desarrollarse en su entorno. Los huesos acnian
generalmente como un sistema de palancas relacionadas entre si por conexiones mdéviles
llamadas articulaciones. En las extremidades las articulaciones son altamente méviles mientras
que las articulaciones de la columna vertebral son mais limitadas pero a la vez su movimiento es
suficiente por el tipo de nexo que tienen entre si. En el otro extremo, los huesos del crineo no
estdn unidos por articulaciones méviles entre si. Un ejemplo del poder y la precisién del sistema
locomotor queda demostrado cuando tomamos algo con la mano. Utilizando la informmacién
transmitida via 6ptica, se da el impulso correspondiente y asi se coordina €l movimiento del
hombro, el codo, la mano, los dedos. El contacto con el objeto es detectado por los receptores del
tacto y hay aumento en la fuerza muscular, un incremento que permite gque el objeto sea sujetado
pero a la vez permite también que las articulaciones tengan movilidad. La coordinacién muscular

28 Kaptchuk, Ted J.; op. cit., pg.10
29 Calais-Germain, Blandine; Anatomy of Movement, Eastland Press, U.S.A., 1991, pg.1
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depende del cerebelo el cual estd localizado en la base del cerebro. Recibe un flujo constante de
informacién de los receptores en miusculos y articulaciones a lo largo de trayectos propioceptivos
permitiendo una retro-alimentacién constante. Ademds, el cerebelo mantiene un tono muscular,
aun en posiciones de descanso permitiendo que el miisculo esté preparado para la accién. 30

3.2.-EL SISTEMA OSEO

Es indispensable tener conocimiento del sistema G6seo pues de €l , junto con los misculos
depende el movimiento. El esqueleto proporciona el sostén para el cuerpo. Sus funciones de
proteccién de los 6rganos es fundamental, teniendo entre los mds vulnerables, al cerebro.

Los huesos tienen distintos tamafios y formas. Basicamente se clasifican en tres grupos: los
huesos largos, como el del muslo, huesos cortos como los de los dedos y huesos planos como el
omoplato. Los huesos estdn unidos entre si por diferentes tipos de articulaciones que permiten

distintos movimientos.

Los pardmetros para estudiar una articulacién son:

El dpo de articulacién, los huesos que la forman, los ligamentos que en ella actian,
estructuras accesorias ej. meniscos, €l movimiento o funcién, los miisculos de la articulacién y en
este caso la anatomia y funcién relacionada con la danza.

Las articulaciones se clasifican tradicionalmente dependiendo de su estructura la cual tiene
una estrecha relacién con su funcién. Las principales articulaciones del cuerpo son de tres tipos:

Sinoviales: méviles, son la mayoria de las articulaciones
Cartilaginosas : en ocasiones llarnadas como serni-méviles
Fibrosas: consideradas como inméviles a pesar del movimiento sutil que tienen

Articulaciones sinoviales;

A pesar de que los huesos articulados estdn unidos por una cdpsula fibrosa y fortalecidos y
reforzados por ligamentos, la superficie de la articulacién estd lubricada por un fluido para
disminuir la friccién. Ocasionalmente existen ademds estructuras que ayudan a su funcionamiento
como son los meniscos en el caso de la rodilla o que estdn ahi para fortalecer la articulacién como

el caso del ligamento intra-articular de la cadera.

30 Vannini,Vanio and Giuliano Pogliani; The New Atlas of the Human Body, Transworld

Publishers Ltd, London, 1980, pp.19-21




47

Las caracteristicas que comparten todas las articulaciones del grupo de las sinoviales son las
siguientes:

- Superficie del hueso con cartilago hialino

- Articulacién encapsulada

- Cipsula fibrosa forrada por una membrana sinovial

- L.a membrana sinovial segrega liquido sinovial en el espacio de la articulacidn para lubricacién

- Existe un espacio en las articulaciones entre los extremos de los huesos, dicho espacio esti lleno
de liquido sinovial. Hay ligamentos que unen los huesos y los mantienen juntos, ellos pueden ser
intra-capsulares o extra-capsulares. Con frecuencia los ligamentos de la articulacién se fusionan
con el material de la cdpsula. (Como estructuras accesorias - algunas articulaciones tienen

estructuras accesorias tales como pequeifios discos, meniscos)

Dentro de las Sinoviales encontramos seis categorias dependiendo de su estructura y tipo de
movimiento:

ARTICULACION MOVIMIENTO FUNCION EJEMPLO

Bisagra en un sélo plano Extension/ flexién codo

Pivote alrededor de un eje | Pronacion/ supinacién radio-cubito

del antebrazo

Silla de montar alrededor de 2 ejes Extension/ flexion dedo pulgar
abduccién/ aduccidn

Elipsoide alrededor de 2 ejes Extension/ flexién muifieca
Abduccién/ aduccién

Cabeza globular y | alrededor de 3 ejes Extension/ flexiéon cadera-femur

cavidad en forma Abduccién/ aduccién

de copa Pronacién/supinacién

Deslizamiento muldeje Pequeiio mov. versdtil clavicula

Los factores que gobiernan el movimiento de una articulacién dependen de :
la estructura S6seo, de los ligamentos y de los miisculos que sobre ella actdan.

En algunas articulaciones la estructura 6sea es el factor que mds limita el rango de
movimiento. El tamafo, la forrna y el plano de las superficies 6seas determinan el tipo de
movimiento posible ej: flexién, extension, rotacién. El grado del rango de movimiento puede o
no estar determinado por la estructura 6sea y cada cuerpo es distinto por lo que se debe atender

€aso por caso.

Los ligamentos unen hueso a hueso. Ofrecen un grado de estabilidad dependiendo del grado
de tensién al que sean sujetos, ofreciendo resistencia a rangos de movimiento mis amplios. En
ultima instancia son los mumisculos los que ofrecen la mayor estabilidad a la articulacién. No
siempre son los ligamentos los que limitan ¢l rango de movimiento pero en algunas articulaciones
si lo son. Por ej.: la extensién de los dedos de la mano es limitada por la tensién de los
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ligamentos de las falanges. Una vez sobre estirados y laxos, no regresan a su tamafio original y el
resultado es la disminucién de la estabilidad en esa regién.

La tensién de los grupos musculares opuestos puede limitar el movimiento.

En danza existe una gran demanda corporal y es importante identificar esas demandas y sus
efectos en la estructura y funcionamiento del cuerpo. Por ejemplo el uso de la rotacién de las
piernas es decir del "turn-out” y sus implicaciones necesita de la comprensién del trabajo
coordinado de miisculos y de la articulacién para lograr el control requerido y disminuir las
lesiones posibles. Los errores técnicos son fuente potencial para producir lesiones. El
identificar la accidn correctiva y preventiva es un paso fundamental. Es también importante
observar el funcionamiento bio-mecanico de cada alumno y poder identificar las dreas que por el
tipo de estructura corporal serian mds vulnerables y trabajar fortaleciendo determinados grupos

musculares para evitar lesiones.

EXTREMIDAD EXTREMIDAD CABEZA TRONCO
INFERIOR

torax (columna)

SUPERIOR
hombro cadera cabeza/ cuello
codo rodilla (inclinar) abdomen (columna)
muiieca tobillo (cara) (pelvis)

mano pie

Las principales articulaciones para la danza son las sinoviales por sus caracteristicas; sin
embargo hay que mencionar aunque sea brevemente algunos datos sobre los otros tipos:

Articulaciones cartilaginosas:

En estas articulaciones los huesos se unen por medio de cartilago hialino o fibroso.

Ej: de articulaciones con fibrocartilago:
Sinfisis del pubis y las articulaciones entre 1s cuerpos vertebrales.

Articulaci fibr

Con pocas excepciones, muy poco o ningun movimiento se efectiia en ellas.
Ej: suturas del cridneo y con mayor tejido conectivo la articulacién tibjoperonea.3!

La danza es una de las actividades fisicas que trabaja al cuerpo en su conjunto y
desarrollando las diversas dreas del movimiento atiende a todas las articulaciones, de ambos lados

del cuerpo, el derecho y el izquierdo.

31 Gardner, Gray, O’Rahilly; Anatornia: Nueva Editorial Interamericana S.A de C.V.
Meéxico, 1989
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Es quiz4 éste el momento para cuestionar y analizar la practica de iniciar los ejercicios de la
clase con el trabajo del lado derecho del cuerpo. No existe ninguna razén bien fundamentada para
hacerlo de esta manera. El maestro tiene la posibilidad de iniciar digase por ejemplo una semana
el trabajo de barra en la clase de Ballet con la mano derecha sobre la barra y a la semana siguiente
con la mano izquierda dando asi igual importancia a ambos lados del cuerpo y atendiendo
también a la versatilidad que todo bailarin debe poseer para bailar con soltura y no como robot

programado a determinada rutina.

A continuacién vienen unos esquemas en donde se han puesto circulos en distintas
articulaciones. Podemos distinguirlas y ver que cada una tiene una movilidad y una funcién
distinta y que es importante todas estén en la mejor condicién posible pues es necesario recordar
que cualquier problema en cualquiera de ellas afectard el funcionamiento natural del resto. Por
ejemplo es ficil observar que el cuerpo tiene la posibilidad de compensar aguellas dificultades
por las que pasa y por €j: cuando existe dolor en una pierna, la tendencia natural es utilizar la otra
pierma con una carga mayor a la normal pero eso llevado al extremmo puede causar grandes
desequilibrios y producir hdbitos de movimiento que después son muy dificiles de corregir y de

atender.

ARTICULACIONES

1. Hombro
2. Vertebras
3. Codo

4. Muiieca
5. Cadera
6. Rodilla
7. Tobillo
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Un aspecto que es desarrollado con gran sabiduria en la disciplina del T'ai Chi es el de
siempre empezar las correcciones por la base. La comparacién de revisar primero los cimientos
de un edificio es adecuada en cuanto a que muchas veces se cree que los hdbitos de postura se
pueden empezar a atender desde cualquier parte y se ha visto con extraordinarios resultados
empezar inclusive con la manera en gue el individuo pisa para después corregir todo lo que viene
como consecuencia...colocacién de la pelvis y por supuesto de las rodillas, la columna, etc.

3.3.- EL SISTEMA MUSCULAR

La accién principal del miisculo en relacién al movimiento es la de CONTRACCION-
RELAJACION.

La masa muscular trabajando coordinadamente tiene una funcién vital en la locomocion;
ademds también asiste a posibilitar la circulacién de la sangre y proteger Yy dar sostén a los
6rganos internos. Es el componente que provee la ‘forrna’' del cuerpo. Ya hemos dicho que la
actividad que tiene el miisculo es la de la contraccién que por supuesto viene acompaiiada de su
respectiva relajacién sin la cual el miisculo no se podria volver a contraer. La musculatura provee
el poder de empuje necesario para el movimiento del cuerpo, brazos, piernas, etc. Los miisculos
Gnicamente pueden jalar, no pueden empujar. Para permitir a todo tu cuerpo empujar, jalar y
llevar a cabo todos sus otros movimientos, generalmente los rniisculos se distribuyen en pares uno
a cada lado del hueso. Esto significa que los miisculos pueden jalar los huesos en diferentes

direcciones.

Para ejempilificar el funcionamiento del trabajo muscular por pares tomemos el ejemplo de la
flexién del brazo. El1 miisculo biceps trabaja como par del miisculo triceps. Al flexionar el brazo
el biceps se contrae por tanto se acorta luciendo mds “gordito” y jala al antebrazo. Mientras esto
sucede, el triceps se relaja.

Los miisculos estin acomodados a diferentes profundidades unos de otros siendo algunos mas
superficiales, otros medios y otros mas profundos. También varian en formas y tamaifios.

Sujetador Biceps Triceps Cuadriceps
(Forma de banda) (dos cabezas) (tres cabezas) (cuatro cabezas)
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En esta lamina, los distintos grupos se pueden iluminar y asi el maestro obtiene un efecto visual

que le ayuda a ver con claridad los grupos musculares que posibilitan el movimiento.33
—

L iy
4

e

flexores a
extensores b Hemos agrupado estos musculos de
acuerdo a su funcidn primaria, A pesar de

abductores ¢ Que un MAasculo puede tener dOs © Mas
aductores d funciones primarias, elegimos una de
rotadores ¢ esas funciones basandonos en la localiza-

Syid cion del misculo y su relacién con la arti-
estabilizadores culacion sobre la que actia.
de la escdpula f

£! cuerpo se mueve primariamente por oS
. 9rupos musculares, no por la accion de
musculos individuales. Le sugerimos que
relacione los musculos del frente del
cuerpo con los de 1a espalda y note la re-
lacion de tos con los
Mas aon, puede relacionar los grupos
musculares del miembro superior con 1os
del inferior, tales como el deltoides y el
glateo medio (abductores). )

Anatomia Cromodindmica, Atlas Anatémico para Colorear,

33 Wynn Kapit; Lawrence M. Elson,
Ferndndez Editores, México, 1990, p.46
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Esta ldmina contiene informacién que es indispensable que todo maestro de danza conozca
como parte FUNDAMENTAL para desarrollar su trabajo; moldeando y puliendo el trabajo
muscular de los alumnos. Es un punto IMPORTANTE, NECESARIO y repito , indispensable.

Evidentemente nos referimos a miisculos voluntarios o esqueléticos pues para los fines del
trabajo son los que coordinados con los huesos, producen el movimiento.

El estudio del cuerpo se hace desde la posicién anatémica por un acuerdo que facilita el
aprendizaje.

Existen tres planos a los que podemos recurrir para hacer observaciones importantes para el
andlisis de la estructura muscular. Los planos son:
Mediano: divide al cuerpo con un eje vertical mostrando dos lados, el derecho y el izquierdo en
donde podemos ver que ambos lados del cuerpo tienen miisculos equivalentes.

Frontal: también llamado coronal, también es un plano vertical y divide al cuerpo en una parte
anterior y una posterior, mostrando grandes diferencias musculares entre ambas.
Transverso: es un plano horizontal y divide al cuerpo en una parte superior y una inferior

partiendo del centro, a la altura de 1a cintura .34

Plano Plano
Frontal Transverso

34 Irmgard, Bartenieff; Lewis, Dori;_Body _Movement, Coping with the Environment, Gordon and
Breach Science Publishers, U.S.A., 1982
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Es sin duda el sistema muscular uno de los mis fascinantes para el wrabajo fisico pues de
sus caracteristicas dependerd el trabajo que se necesite realizar para desarrollar una actividad
exitosa. En el entrenamniento de la danza es fundamental atender el trabajo muscular de todo el
cuerpo y partiendo de los planos mencionados podemos insistir que ambos lados del cuerpo desde
el eje sagital y el frente y el dorso desde el plano frontal necesitan grupos musculares gue se
ayuden. Si deterrminado grupo es muy fuerte su contraparte es débil y en este tipo de
desequilibrios es donde se tiene mayor propension a lesiones; como es el caso de la fuerza del
cuadriceps en oposicion a la de los miisculos isquiotibiales ( semimembranoso, semitendinoso y
biceps crural) causando en 80% de las lesiones de espalda baja segin un estudio realizado en
Gran Bretatia.

Ortra funcién importante de los miisculos es la de actuar como amortiguadores ya que sin
esta propiedad , €l impacto sobre el cuerpo seria muy violento y perjudicial. Hay caracteristicas de
los miisculos que todo maestro deberia conocer para desarrollar mejor su actividad.

Existe lo que es llammado como unidad motora y eso no es mds que la unidad que se refiere
al nimero de fibras musculares que reciben informacién de un nervio deterrminado. Tenemos
entonces

unidades motoras ripidas en el que un nervio va a 10 fibras musculares aproximadamente.

ej. el parpado del ojo
unidades motoras lentas  en las que un nervio va a 1000 fibras musculares aproximadamente

ej. la espalda
asi que este tipo de informacién puede ayudar a atender a las distintas partes del cuerpo con un
entrenamiento que estimule la velocidad de reaccidn de aquellas partes del cuerpo que asi lo
requieran.

Genéticamente o hereditariamente hablando hay caracteristicas en la composicién quimica
de nuestros miisculos que nos facilitan determinado tipo de movimientos. Esto depende del tipo
de fibras musculares que tengamos y existen tres tipos. Algunas son fibras musculares conocidas
como lentas, necesitan mayor cantidad de oxigeno para su funcionamiento, su proceso (oxidativo)
es midis lento. Owras son fibras rdpidas, pueden mantener su actividad sin depender
inmediatamente del suministro de oxigeno, por lo que pueden contraerse a gran velocidad y el
tercer grupo es el de aquellas fibras que son intermedias entre lo rdpido y lo lento. Aquellas
personas que tienen fibras musculares lentas tienen un gran desempefio en actividades
equivalentes a un maratén en las que la resistencia es el objetivo principal mientras que otras
personas tienen fibras musculares rdpidas, cuyo ejemplo es el de los levantadores de pesas en
quienes la explosividad da el resultado exitoso.

El que los maestros de danza conozcan este tipo de hechos ayuda a que preparen un tipo de
entrenamiento que sea adecuado al tipo de bailarin con el que estd trabajando. Cabe preguntarse,
,c6mo saber que tipo de fibras musculares tenemos?; y esto sin duda es algo que requiere un
estudio de laboratorio muy especializado que no es accesible al maestro pricticamente hablando.
Sin embargo por el desempeifio de la actividad fisica es posible detectar la predisposicién natural
e individual de cada persona. El beneficio del conocimiento es el de dar herramientas que ayuden
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al bailarin a desarrollar su trabajo y el conocimiento de sus diferentes talentos o
facilidades.

La velocidad muscular puede llevar a elegir tipos de coreografias y de movimientos en los
que su fisico sea una ayuda y no un obstdculo. Sin que sea indispensable conocer el tipo de
fibras musculares que les permiten a algunos tener mayor facilidad para determinados
movimientos y a otros para movimiento de distintas caracteristicas.

Es imperativo que todo aquel que ensefie a otros a trabajar determinada actividad fisica
tenga conocimiento de cuales miisculos necesita desarrollar el alumno para asi lograr avances
técnicos de manera directa. Se pueden dedicar largas horas de wabajo en la repeticién de
secuencias y rutinas y aun asi no mejorar la ejecucién pues los miisculos no estdn preparados para
desempenar ese movimiento. CONCLUSION: hay que desarrollar un programa
complementario de preparacién de los miisculos para que el desempefio técnico se vea
inmediatamente beneficiado por la respuesta muscular. El maestro debiera conocer los miisculos
que conforman al cuerpo humano y cuales son sus funciones y caracteristicas. Por ello insisto en
el ejercicio de iluminar los distintos grupos musculos sin caer en detalles excesivamente
especializados de cada misculo. Esto es tan sélo el primer paso para después profundizar mas
c6mo es que se trabajan y atienden.

3.4.- PREPARACION FiSICA

Ahora bien, considerando que el cuerpo responde y comresponde a un contexto histdrico
determinado es momento de mencionar que la danza y su ensefianza no son la excepcién a éstas
influencias. En la actualidad los avances cientificos son un gran auxiliar que facilitan la
preparacion fisica equivalente a actividades de atletas de alto rendimiento. No sélo es itil conocer
estas aportaciones sino que es necesario debido a las demandas actuales en cuanto a condicién
fisica de los bailarines.

Literalmente los mmisculos son la carne...de su preparacién dependerd el resultado... en
actividades fisicas.

Los programas de preparacién o condicién fisica estin dirigidos a la actividad muscular
desarrollando distintas respuestas enwre las que encontramos el interés de desarrollar mayor
resistencia fisica, mds velocidad o mds fuerza siendo éstas variaciones de la contraccién
muscular. La danza es una actividad fisica por excelencia. Ahora bien, las demandas actuales en
los diferentes estilos tienen en comiin que para bailar el cuerpo requiere energia. El uso de la
energia nos lleva a considerar los distintos aspectos de 1a CONDICION FiISICA.
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A diferencia de otras actividades fisicas en las que un aspecto de la condicién fisica destaca
de entre los otros, en danza se abarcan todos los elementos; pero ;Cudiles son los elementos de la
condicién fisica? y primero: (Que es la condicién fisica?

La condicién fisica es la que nos permite hacer frente a las demandas de una tarea
especifica y permite el desarrollo de las distintas habilidades aumentando el nivel de desempefio.
Beneficia aspectos técnicos y estéticos en el caso de la danza que junto con la actitud psicolégica
del ejecutante y considerando que no tenga lesiones da por resultado una gran ejecucion.

-Composicion Corporal
-Equilibrio Corporal

-Velocidad
CONDICION FISICA -Fuerza
-Resistencia
-Flexibilidad

Es itl mencionar tipos de actividades que ejemplifican algunos de los aspectos de la
condicién fisica. Por ejemplo: En el caso de una actividad aerébica o de fuerza, también conocida
como stamina tenemos al canotaje; mientras que una actividad tipicamente anaerobico o de
resistencia es el nado sincronizado. En el caso de una clase de danza lo importante es considerar
dos puntos, dentro de la clase, es decir del programa de entrenamiento se requieren actividades
tanto aerébicas como anaerébicas, es decir de fuerza y de resistencia. Este iltimo punto el de la
resistencia se da por ejemplo en las repeticiones de secuencias de salto en las que el niimero de
latidos del corazén aumenta. Por supuesto que hay que tener conocimiento del tipo de secuencias
que facilitan la resistencia sin llegar Gnicamente a causar fatiga muscular que predisponga a

lesiones. L.a clase de danza en si misma contiene ejercicios para favorecer el desarrollo de cada
parte de la condicion fisica sin embargo;

"la literatura claramente sugiere que los bailarines necesitan ejercicios suplementarios fuera
del salon de clase para aumentar su condicién fisica.”

Una actividad complementaria sugerida para aumentar la resistencia es la de trotar, o hacer
bicicleta en la que al aumentar el nimero de latidos del corazén aumenta su velocidad. Pero debo
insistir que mencionar esto no es mds que una invitacién a atender la NECESIDAD y la
DMPORTANCIA de estar informados de los avances del conocimiento en todo lo relacionado a
actividades fisicas y promover en la danza una actitud mds crftica y analitica que profundice en
las ventajas de un buen entrenamiento fisico. El aumento de la coordinacién muscular,
fortaleciendo a los misculos da mayor eficiencia en la ejecucién. Ahora bien, de manera muy
breve mencionaré algunos puntos que pueden ser de gran ayuda, partiendo de la idea de que un
trabajo mds detallado es deseable para desarrollar cada uno de los aspectos de la condicién fisica,
sin la cual aunque tengamos muy buena voluntad es dificil tener buenos resultados. Es
comparable a un pintor que aunque tenga muy lindas ideas no tenga material con que ponerlas en
practica...
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El aprendizaje de la danza es tedrico-practico simultineamente; se estirnula el cerebro y se
estimula el cuerpo. Es ahora un buen momento para mencionar un punto cientifico desconocido
por la inmensa mayoria de personas que se dedican a actividades fisicas. El aprendizaje corporal
NO se lleva a cabo en el momento de la ejecucién del movimiento sino en el llamado periodo de
recuperacién. Esto quiere decir que el cuerpo es estimulado de determinada manera durante el
momento del ejercicio fisico pero la respuesta corporal no es inmediata. Por ejemplo, el cuerpo
recibe una carga de trabajo que le exige un mayor aprovechamiento del oxigeno, entonces procesa
dicha informacién y el resultado es mayor una produccién de glébulos rojos para tener mds
posibilidades de aprovechar el oxigeno.

Lo que se hace en el entrenamiento es estimnular la actividad del cuerpo y éste , durante el
periodo de recuperacién "solicita” aquello que le fue demandado por el ejercicio. En el siguiente
cuadro vemos de manera bdsica el Ciclo de sobrecomprensacién.”

Carga de wsobrecomprensacién”
entrenamiento
fatiga recuperacién, adaptacién en donde se

procesa la informacién recibida durante
el entrenamiento

Esta estimulacién al cuerpo es una de las razones por las que actividades fisicas requiere de
una préactica continua.
Por ejemplo:  Si se trabajo resistencia: tendrd que producir mds glébulos rojos
velocidad: facilitar mayor mimero de contracciones musculares
fuerza: "aumentar” el misculo
flexibilidad: disminuir la viscosidad

Yendo de lo general a lo particular podemos ver que es FUNDAMENTAL la conciencia de
la importancia de la condicién fisica, pero ahora quisiera comentar un aspecto que en la prictica
cotidiana puede mejorar el trabajo de manera EXTRAORDINARIA.

Ya mencionamos que el cuerpo se tiene que preparar para desempefiar la actividad
correspondiente y existe una prictica muy sencilla gque en muchas ocasiones es subestimada. E}
cuerpo y la mente tienen que estar a tono si se desea participar cabalmente en esta disciplina.

L COmo lograr lo anterior? La respuesta priacticamente es:

EL CALENTAMIENTO Y EL ENFRIAMIENTO

Si comparamos al cuerpo con un instrumento podremos notar que asi como los misicos
dedican unos minutos para afinar su instrumento antes de comenzar, asi los bailarines



58

necesariamente deben prepararse para bailar. Asomarse a una clase de danza y ver que las
personas estdn linicamente estirdndose, por supuesto ademds de platicar pues es €l momento de la
convivencia, muestra que hay una carencia importante en el requisito del calentamiento. La falta
de tiempo dedicado al calentarniento es un aspecto que se debe considerar pues las desventajas
que ello implica son innumerables. Es importante saber que muchas personas tienen una
disciplina de calentamiento antes de la clase, sin embargo es necesario desarrollar esa misma
disciplina antes de ensayos y presentaciones al piiblico. Este es un aspecto que el maestro debe
enfatizar sin concesiones.

i Cudles son los beneficios del calentamiento?

1) Cambios fisiolégicos
2) Disminucién de Stress ( no se refiere aguif a nivel psicolégico sino a nivel de tejidos)
3) Preparacién psicolédgica

Aumenta la temperatura corporal y los latidos del corazén, aumenta la velocidad de la
circulacién de la sangre y con ella la distribucién de oxigeno. Los miisculos tienen la posibilidad
de wabajar con mads facilidad y eficiencia.

Ahora corresponde decir con toda claridad los ejercicios sugeridos para un buen
calentamiento.
-trotar
-movimientos de las articulaciones, iniciando por la cabeza , descendiendo por todo el cuerpo
hasta llegar a los pies

Repetir esa secuencia de trotar y mover las articulaciones 3 veces aumentando la velocidad
y €l rango de movimiento. En tiempo promedio un calentamiento lleva unos aproximadamente
unos 10 minutos. Un ejercicio en particular... el de estirar el miisculo cuadriceps

Para un atleta si sus latidos de corazén son menos que 120 por minuto, su cuerpo no esti
listo para la accién. (Es el bailarin un atleta?

Para el enfriamiento se debe tomar el mismo tiempo que se dié para el calentamiento. Esto
permite al cuerpo disminuir su actividad cardio-vascular de manera que llegue a su estabilidad
procurando que el suministro de oxigeno sea suficiente aun cuando disminuyé el ejercicio.
Permite una readaptacion de la temperatura a condiciones de reposo. La comparacién de un
caballo de carreras puede ser muy ilustrativa, nunca se detiene abruptamente sino que permite que
su organismo vuelva poco a poco al reposo. (Es el bailarin un caballo? no, pero también es un
ser vivo y algo podemos aprender del ejemplo de la naturaleza.

La preparacién de bailarines exige de conocimientos técnicos, de enwenamiento o
preparacion fisica, del conocimiento del Medio de la danza el cual hemos desarrollado como el
binomio bailarin-movimiento y cada una de sus partes.

"El cuerpo humano es uno de los instrumentos mids complejos del mundo, requiere una
sintonizacién muy cuidadosa tanto del cuerpo como de la mente para alcanzar su mayor potencial
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expresivo. Este enfoque perfecto del plano fisico y mental se encuentra en las artes marciales;
canalizando la energia para crear hazafias de soprendente belleza, fuerza y agilidad; mostrando
una gran versatilidad del cuerpo humano™

Ya se ha mencionado la importancia de tomar en cuenta los avances cientificos para su
entrenamiento. En una reciente publicacién de una organizacién en Gran Bretaiia, llamada Dance
UK, se mencionan algunos puntos para el desarrollo de la profesién del bailarin y de aquellos que
trabajan en danza. Entre las sugerencias que encontramos estdn las siguientes:

e Repensar en el entrenamiento para adquirir nuevos conocimientos desde adentro y fuera de
la profesién.

e Capacitacion del maestro para animar a tener un método mads completo que incluya el
crecimiento personal y desarrollo humano.

e Tomar en cuenta los avances en medicina del deporte

e Enfatizar la necesidad de una ensefianza que incluya aspectos de anatomia, fisiologia,
nutricién entre los que encontramos informacién del tipo de la importancia del calentamiento
y enfriamiento.

e Incluye mis ejemplos de una buena practica en la ensefianza

El maestro tiene ante si a bailarines en potencia y simultineamente tiene la posibilidad de
descubrir en su enseiianza la maravilla del movimiento humano cuando se le prepara para
determinado tarea y puede ver el resultado en el desarrollo técnico-expresivo y no sélo limitado a
un avance fisico que resultaria de una experiencia fragmentada excluyente de la experiencia
artistica. Es su tarea el dar todas las herramientas posibles para posibilitar el desarrollo del
bailarin como ser auténomo y expresivo.

L.a expresién artistica es el resultado de la actitud que se imprime en el movimiento del
bailarin, de ninguna manera es un ingrediente externo gue se afiade a detertninada secuencia; es
ila consecuencia de la ejecucién del bailarin aprovechando su expresividad corporal en
combinacién con su sentimientos. Si el cuerpo tiene la preparacion y la condicién fisica necesaria,
la ejecucién tendrd mds posibilidades de ser expresiva. Si el cuerpo tiene dificultades de realizar
determinado movimiento la sustitucién o pretensién de lograrlos llevara al individuo a
dificultades que en muchos casos tan s6lo responden a una falta de preparacién fisica para
determinados movimientos y a una falta de claridad en el proceso de progreso paulatino y
constructivo. Inclusive las lesiones derivan en muchas ocasiones de una falta de preparacién
fisica que respalde aquel movimiento que se desea ejecutar.

Técnica y expresién van de 1a mano y para su desarrollo dialéctico se necesita tener claridad
en lo que se espera del movimiento. El cuerpo va a moverse segin las indicaciones precisas. Si el
alumno recibe un mensaje preciso del movimiento que desea ejecutar podrd desarrollar sus
habilidades.

LCOmo transmitir un mensaje claro a los alumnos...?
El siguiente capitulo presenta dos propuestas dididcticas que facilitan la ensefianza-

aprendizaje de la danza. En la primera propuesta se enfatiza la idea del uso de metiforas y
comparaciones, y de un cuerpo integrado en la segunda.




Capitulo4 LA ENSENANZA DE LA DANZA

"La efectividad de la comunicacién requiere que la energia implicada se organice con
Herbert Read

precisién”
4.1.- FORMA DE TRANSMISION

i C6émo comunicar a los alurmnos aquello que les permita desarrollarse en la danza? ;Cémo
procurar que en su trabajo descubra, construya, exprese? ;C6émo lograr que la danza refleje
auténticamente las necesidades expresivas del artista? ;C6émo dar las herramientas a aquellos que

optan por el camino de esta disciplina?

Para poder comunicar un cuerpo de conocimientos es necesario que quien lo desea
comunicar tenga la claridad de aquello que desea ensefiar. Hay quienes son extraordinarios
ejecutantes y hay quienes son extraordinarios maestros, ninguno es excluyente del otro. Cada
persona tiene distintas cualidades y es limitado decir que un ejecutante no puede ensefiar o que
sélo los ejecutantes pueden enseiiar. Lo fundamental es recordar que aquel que tenga el deseo de
transmitir el conocimiento dancistico debe tener en cuenta que trabaja con material humano como
se vio en los capitulos anteriores, que su drea de desenvolvimiento es a través del movimiento
recorddndonos asi el binomio bailarin-movimiento y que requiere de una preparacién del material
que desea trabajar. Otro elemento fundamental es el de recordar que la ensefianza-aprendizaje es
un proceso. Para esto voy a tomar wres formas en las que podemos ver la enseiianza. Cada fase
tiene caracteristicas particulares y quisiera enfatizar especial interés en la fase intermedia pues
aqui destacan mayores posibilidades de insertar propuestas pedagégicas creativas. El siguiente
cuadro esta basado en un trabajo desarrollado para el Sistema escolar en Gran Bretaia tanto a

nivel medio como superior o profesional. 35

Proceso + ucte j Producto
Creatividad creatividad + j Conocimiento del
imaginacion conocimiento repertorio
individualidad imaginacién de

convenciones
individualidad artisticas
subjetividad, sentimientos subjetividad + [ Habilidades
habilidades objetividad
sentimientos +
objetividad
principios principios + técnicas técnicas
creacion composicién + ] presentacién
presentacion

35 Smith-Autard, Jaqueline M.; The Art of Dance in Education, Blck, London, 1994, pg. 26
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Atendiendo a ese balance de la bisqueda del desarrollo del proceso pero a la vez es
necesario ver ciertos resultados; y en el que los principios y la técnica son mutuo-influyentes
cabe mencionar que es una labor de gran compromiso del maestro desarrollar en su clase ese
"equilibrio”. El maestro debe saber que no esta solo sino que puede apoyarse en distintas ramas
del saber para trabajar con mejores resultados, entre ellas la Pedagogia. Y desarrollar un trabajo
secuencial y ordenado dentro de un marco de programas progresivos.

Ahora bien, en la reflexién de lo que la pedagogia puede aportar a la danza destaca el deseo
de aclarar el por qué y el para qué de determinadas practicas; de como ofrecer un sistema
progresivo que permita alcanzar los objetivos deseados. Un andlisis mds profundo de aquello que
consideramos el CONTENIDO de la actividad y asi rmismo un andlisis de la FORMA en que se
produce ensefianza. En general es la danza una actividad que se transmite de persona a persona en
forma de demostracién fisica con explicaciones orales. Ahora bien: ;c6mo podemos ayudar a los
maestros y alumnos involucrados? Siendo la tarea hacer accesible la herencia cultural dancistica,
a continuacion se presentaridn dos forrmas que procuran establecer conexiones entre el cuerpo y la
manera en que el movimiento facilita el aprendizaje de principios b4dsicos de danza basados en la
estructura y en las caracteristicas del cuerpo. No son consignas ni reglas a seguir sino por el
contrario pretenden estimular el intelecto y la capacidad del alumno de relacionar y coordinar su
propio cuerpo para bailar como un ser integrado y no como un ser desarticulado. No son las
consignas ni los regafios los que desarrollan al otro, sino el procurar un sistema creativo,
divertido, que permita la exploracion, la critica y el propio descubrimiento para alcanzar rmayor

armonia y en surma un desarrollo mds integrado.

El aprendizaje tiene distintas etapas Yy es un proceso cuyo aprendizaje requiere de un
estudio organizado y sistemdtico , cuya comprensién y asimilacién implica tiempo.

"Para permitir que toda persona sin excepcién aprenda, debe haber tiempo suficiente para
que asimile la idea del movimiento asi como del tiempo de descanso para adaptarse a la nueva
situacién. Debe darse tiempo para autopercepcién y organizacién. Cada movimiento, por lo
tanto, deberd recibir tiempo suficiente para ser repetido el nimero de veces necesario.”

Abhora bien las palabras de Margot Fonteyn, la gran bailarina inglesa, sintetizan de manera
extraordinaria una de las principales necesidades de todo bailarin:

"El factor mdas importante es un buen maestro”

Retomando 1la idea del tiempo mencionada anteriormente, y la de la repeticién constante,
complementan ambas citas ya que un buen maestro facilita el aprendizaje mientras que la
repeticién incorrecta del movimiento implica en la mayoria de los casos un esfuerzo doble pues
se requerirda de un "desaprendizaje” y un "reaprendizaje” que va en detrimento del alumno quien
dene que romper con esquemas Yy reflejos creados causando un retraso considerable en su
progreso. Si un maestro ensefia bien, explica con claridad, el resultado serd mayor comprensién
de sus alumnos y asi tendridn la posibilidad de recordar lo aprendido con mads facilidad. Un buen
maestro es como un buen arquitecto que cuando construye bien los cimientos se pueden construir

36 Feldenkrais, M.; 50 Lessons; Wachman Movement Notation, Tel Aviv University;
Faculty of Fine Arts, Israel, 1980; p.23
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mds pisos sin afectar la estructura mientras que si se tuvo una mala base dificiltnente se pueden
afiadir pisos a la construccién. Asistir a clases con un maestro que logre que el alumno adquiera
conocimientos de los principios bdsicos del movimiento de su propio cuerpo le permitird tener un

campo de accién mucho mas amplio y versatil.

El maestro en general trabaja en una institucién ya sea piblica o privada que responde a
ciertas demandas en cuanto al contenido de su ensefianza. Se necesita un sistema general
Del programa general tenemos los

ordenado en el que se inserta el programa general.
es o correspondientes a cada grado. En todo programa particular para la
punto de partida que es nuestro

progr: parti
ensefianza de lJa danza académica, teatral tenemos el mismo
binomio bailarin-movimiento . Dentro de todo esto un punto de partida necesario para la

ensefianza de la danza es atender a la POSTURA y al conocimiento del movimiento de las
y del cuerpo en general. Otro punto fundamental es el de la movilidad, el

articulaciones
desplazamiento del cuerpo utilizando sus recursos ¥y su potencial.

Ahora bien; la PEDAGOGIA ofrece un tipo de pensamiento, de ideas, de conceptos que
ayudan a hacer viables los proyectos de superacién, creando modos y técnicas que favorecen el
aprendizaje; organizan y apoyan la forma y el contenido. El pensamiento de aquelio que
favorezca la comunicacién va de la mano con aquel pensamiento que favorece la organizacion. El

pasar de una idea a un mensaje implica la eleccién de ciertas opciones.

No sobra considerar que la mayoria de los estudiantes de danza pasan algunos afios de su
vida en salones de clase pero no se dedican posteriormente a la danza. Es decir, es una actividad
que en general no seri su forma de vida. Mi propuesta pedagdgica ofrece en términos de

formacién hurnana un gran alcance pues al enfatizar la 16gica del movimiento que hay detris de
los pasos, o mds bien que son la estructura o el esqueleto constitutivo de la danza ofrece un gran

campo de accién. Quisiera comentar gue me parece pertinente hacer la analogia con algiin curso
de historia en el que sabemos que los alumnos memorizan fechas y también sabemos que después
las olvidan. El objetivo se ve limitado si en el curso de historia se pierde la perspectiva de

analizar las causas y Ins consecuencias de los hechos. Considero algo similar en la danza. EJ}
progreso con ¢l paso de las generaciones vendria cuoando se analice ¥ profundice en las
causas v consecuencias del movimiento y con el_andlisis del surgimiento de los distintos
vocabularios ¥y de como responden a las necesidades artisticas, expresivas de nuestro tiempo. Mi
sugerencia es : dejar gue los estudiantes tengan la experiencia de saber como funciona su cuerpo,

cada articulacién , los distintos grupos musculares y como estos mueven a los huesos. El origen
del movimiento estd en la accién muscular, sin misculos los huesos no tienen esa posibilidad, por

naturaleza. Si el maestro "viste” al cuerpo con consignas de movimiento sin profundizar y
aventurarse a descubrir el rango de movimiento posible, el resultado es mads limitado. Esta en el
maestro favorecer la exploracién del movimiento corporal. Si la idea es facilitar el movimiento al
alumno, la labor del pedagogo es la de facilitar y ayudar a la comprensién de los distintos

conceptos tanto para maestros como para alumnos.
Existen maestros que optan por métodos de indicaciones tales como: apunta mds el pie;

mientras que otros buscan formas mas creativas de llegar al mismo resultado en la éjecucién. Lo
valioso del método que involucra mds creatividad e imaginacién es no sélo que llega al mismo
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resultado fisico sino que lo hace de manera mis amena, divertida, placentera, despertando la
imaginacion y el sentido lidico que favorece la experiencia de danzar.

Para lograrlio propongo un sistema de facil aplicacién y comprensién. Insisto, sin embargo,
en que lo mds importante es que el maestro sepa que es lo que esta buscando desarrollar y asi
pueda a su vez no sélo utilizar estos ejemplos sino desarrollar los propios.

La PROPUESTA DE IMAGENES es el resultado de afios de trabajo con alumnas en la
Escuela de Ballet del Valle . Nacié como resultado de la observacién detenida sobre los métodos
mads eficientes de trabajo con las nifias desde los cinco anos de edad en adelante. El sugerir a las
alumnas ideas para que buscaran determinada posicién en su cuerpo es una primera etapa, como
el ejemplo de que la colocacién del pie en la que se sugeria la imagen de un tren o un coche
cuyas ruedas tienen una distribucién de manera que permite que el tren no se descarrile u otro
ejemplo que ya implico otro elemento como el de dibujar una estrellita en la parte "interna del
pie”, en el talén, para insistir en que la estrellita tiene que ver hacia adelante.

Los ejemplos son innumerables procurando la simplicidad para lograr indicaciones precisas
y claras. Los resultados en general eran muy eficientes. Se ha visto que mientras el lenguaje que
desarrolle el maestro tenga significado para los alumnos se podia ir construyendo algo no sélo
didédctico en términos de que facilitaba la ensefianza sino que las clases eran mds divertidas.

Mientras, la PROPUESTA DE RUTAS es mais reciente ¥y nacié de la idea de unos
ejercicios de respiracién de la prictica del T'ai Chi Chuan en combinacién con un conocimiento
mucho mds detallado y especifico de los distintos grupos musculares y su trabajo. Se proponen
cinco rutas que abarcan el trabajo mds especifico y vital para la técnica cldsica y gran parte de
ciertos vocabularios de danza contempordnea. El T4i Chi es una disciplina oriental que procura el

equilibrio fisico y mental de los individuos.

Ambas propuestas se complementan, se intercalan y procuran que los estudiantes tengan
elementos que les faciliten la comprensidn de su cuerpo. Es importante que recordemos que es un
auxiliar y que la preparacion muscular , su tonicidad, resistencia, potencia, se trabajan atendiendo

a la condicién fisica necesaria.

" La imagen es un caso absolutamente privilegiado de comunicacién y reviste todas las
caracteristicas del lenguaje: signos, vocabulario, sintaxis, 16gica, inteligibilidad.”3? (Tenemos la
posibilidad de aceptar la abstraccién con mayor facilidad cuando los elementos se relacionan
entre si). La imagen necesita un contexto para fijar su sentido, y en 1a danza el contexto es dado
por las propias posibilidades que tiene el cuerpo de moverse, como se verd con todo detalle en la
explicacién de las DOS propuestas complementarias entre si que facilitan la comprensién de los

principios de la danza.

37 Pottier, Bernard; El lenguaje, Diccionario de Lingiiistica, Espafia, p. 268



64

En la primera propuesta es la IMAGEN el punto central. L.a imagen misma es algo distinto
de una mera copia de la realidad. La imagen es un recurso auxiliar de la memoria que facilita la
reconstruccién de un movimiento determinado que a través de la repeticién se va perfeccionando
hasta devenir en un movimiento reflejo, "natural”. Es con la imaginacién que podremos
aumentar nuestra experiencia.... La idea de las distintas imdgenes se desarrolla utilizando
analogias, metdforas y comparaciones. (Es necesario insistir que las figuras que se presentarin
mds adelante son tan s6lo algunos ejemplos y ademds son figuras en DOS dimensiones y el
cuerpo humano NO es de dos dimensiones por lo que las posiciones no se deben interpretar sin
considerar este punto). Especial atencién quiero dar a las posiciones de los pies que llevan a
muchas malas interpretaciones cuando se les forza a estar "como en la foto" llevando esto a

lesiones de rodillas, etc.

4.2.- PROPUESTA DE IMAGENES.

Una de las herramientas mds valiosas en cualquier proceso creativo y/o de otra indole es la
de PODER IMAGINAR. El caso de la Danza es una muestra clara de tal posibilidad para lograr
algo. Al imaginar determinado movimiento, el sujeto prepara o “ajusta’ ciertos antecedentes y
mdas adelante los ejecutara. Poder imaginar el Proceso y/o el resultado es muy util. Las
imdgenes pueden ser el resultado de distintos procesos.

" Los trabajos de J. Piaget demostraron que la imagén mental no resultaba directamente de
la percepcién sino que era una reconstruccién ACTIVA por parte del sujeto: una imitacién

interiorizada. "38

En el caso particular de PROPUESTA DE IMAGENES para la ensefianza de una
determinada actividad fisica tenemos que tener en cuenta la edad de los alumnos a quienes nos
dirigimos. No serd lo mismo sugerir una imagen a un grupo de estudiantes de 7 afios de edad
que a un grupo de 16 aios, sin embargo el principio es el mismo. Sugerir a los alumnos cierta
imagen que motive a determinado movimiento e inclusive a su calidad y dindmica.

A continuacién viene una serie de dibujos con referencia a las imdgenes que han mostrado
ser \tiles, sencillas y accesibles a las alumnas con quienes he trabajado.

Sirve aclarar que tan sélo son una muestra de la gran diversidad “infinita” de sugerencias
para motivar el movimiento....

Recordemos que la imagen es muy versatil pudiendo ser imagenes de objetos concretos o de
sensaciones como por ejemplo tan luminosas como una estrella.

38 Gran Enciclopedia Larousse, Tomo 12, Ed. Planeta S.A., Espaiia, 1988, p. 5678
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Para la imagen de O alargar
energia

Para la elevacién Cabeza que se eleva
Imagen como un globo




En general la estructura es de Metdforas y comparaciones.

Para lograr el equilibrio y
la posicién correcta del torso

Imagen del cuerpo frente-dorso

lg Como un sandwich

Como un edificio
piso sobre piso para
la posicién vertical

Estos son ejemplos especialmente con nifias de 6 a 10 aiios de edad.

La idea de imaginar que en el codo tenemos un
ojito que debe estar despierto y ver hacia atras
ayuda a la colocacién del brazo.

Asi mismo en la palma de la mano se tiene otro
ojito que mantiene la vista hacia adelante.

En la posicién de rotacién de piernas sirve
imaginar que en las rodillas tenemos dos orejas
qQue mantienen la misma relacién con las orejas

reales.

En esta imagen hay que atender con mucha
atencién al inicio de la rotacién desde la
cadera, rotando toda la pierna.
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En la posicién de pli¢ o flexién la relacién de
las orejas es mds evidente

Y hablando de orejas imaginemos que si las orejas lloraran las ldgrimas caerian encima de los

hombros.

oo oﬁ.ﬂ

0 Ooo

Esta mds adelante en la propuesta de Rutas
también se trabaja.

El pie tiene tres puntos de apoyo esenciales

Y la explicacién que ayuda a mantenerlos es la
de un coche cuyas llantas (aunque son 4) tienen
que estar sosteniendo sin que se desinfle
ninguna. (Si eso sucede ocurre un error muy
frecuente que es el que *“ruedan” los pies es
decir se vence el arco del pie).
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Cuidar el arco que es el techo de la casita de un
raton. ’

=~

Para alinear el pie (lo que en Rutas serd la Ruta Azul).

La idea es imaginar un ojito y que si llora la
ldgrima cae al 2° dedo del pie.

otra imagen: el pie como la punta de un ldpiz.

Si el pie esta mal alineado

Es un grave error que llevard a un problema
mayor sin posibilitar un trabajo con zapatillas
de punta ya que se lesionan y debilitan los
miisculos y ligamentos del tobillo.
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Para la rotacién de la pierna sirve mencionar
que en el talén y en el muslo arriba de la rodilla
hay unos ojitos que buscan ver hacia delante; la
rotacién inicia en la articulacién de la cadera
que gira como una pelota (trocanter del femur).

La punta de un ldpiz fuerte pero no debe
ponerse peso del cuerpo es decir del ldpiz muy
fuerte porque la punta se rompe o se achata, es
decir no hay que recargarse

En imdgenes relacionadas a figuras geométricas tenemos por ejemplo:

=

92 &

Lograr un rombo como del muifiequito Tin
Larin para el movimiento de flexién de piernas
en el caso del movimiento pli€ en el Ballet.

La imagen de una plomada que de la rodilla
llueve y cae el agua a los pies en linea directa .

Imagen de rodillas alineadas sobre esquies.
Las rodillas deben tener una relacién con los

pies como su techo. Si las rodillas no estin
alineadas con el pie se lesionan.
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Para lograr ese movimiento sugerir una idea
como la accién de una “jerga” que retorcida
produce ese efecto

Jerga con movirnientos de exprimir

I

La propuesta IMAGENES trabaja generalmente con partes aisladas, partes especificas del
cuerpo. La informacién es mds precisa en cuanto a la relacién establecida con el cuerpo y la
imagen correspondiente. Por su parte la propuesta RUTAS es una idea de camino, movimiento en
si misma y de mayor integracién.
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4.3.- PROPUESTA DE RUTAS.

Los siguientes dibujos son los que me inspiraron para dicha propuesta. Los diagramas
contienen dos tipos de lineas, y en los ejercicios de respiracion de T ai Chi transmitidos por mis
de mil afios se ven flechas del movimiento cuando inhalamos y otra cuando exhalamos.

La idea es imaginar el recomrido sefialado por la flecha en cada etapa al inhalar y al exhalar.

El objetivo es crear una “conciencia’ de distintas partes del cuerpo “respirarlas™” y “atenderlas™.
El_recorrido es tan sélo una imagen mental

Lo importante es que todo el cuerpo sea reconocido.

que estimula al cuerpo.

El sistema nervioso es el encargado de llevar al cuerpo toda la informacién y coordinar la
ejecucion; asi que si en la mente hay claridad y las rutas sirven de apoyo a docentes y alumnos,
vale la pena estudiarlas y desarrollarlas en todas sus posibilidades. Es decir, utilizarlas, jugar con

la idea y recibir su beneficio.

El Tan T ien es considerado como un importante centro de energia y todas las “rutas
imaginarias de la respiracién” pasan en determinado momento por este centro. Tan T’ien o Hara
como se le llama en japonés,designa una regién situada ligeramente bajo el ombligo. Es el centro

de gravedad del cuerpo, pero su significado se extiende hasta abarcar aspectos tanto emocionales
como espirituales. Se vigoriza con la prdactica de la meditacion y la respiracién apropiada. *‘ La
fuerza que da estar enraizado en el centro original es un factor determinante de la confianza que

el hombre tenga en si mismo y en la vida. 39

Partiendo de los ejercicios milenarios de respiracion vi la posibilidad de imaginar rutas
cuyo objetivo es lograr la claridad del movimiento y la integracién del cuerpo en la mente de los

bailarines considerando su estructura.

Distingui que por la estructura corporal que tenemos asi como por el trabajo muscular
surgian 5 _Rutas bdsicas. El concepto RUTA busca enfatizar la necesidad de FLUIR,

CONECTAR, INTEGRAR partes que de otra manera quedan aisladas.

Para reconocerlas, el rasgo distintivo es gue se hace referencia a distintos colores. Cada
Ruta tiene un color especifico. El trabajo implica imaginar el recorrido y buscar su utilidad y
16gica para que cuando el cuerpo esté desarrollando un movimiento de un alto grado de dificultad
se puedan detectar las distintas RUTAS y con ello precisar cual de ellas requiere de mayor
rabajo. Es una manera de ANALIZAR las posibilidades del cuerpo y comprender su trabajo

aislado para luego lograr un conjunto armdénico y coordinado.

Hara. Centro Vital del Hombre, Bilbao, 1986.

39 Durkheim, Karlfried Graf;



Esquermnas con los ejercicios de respiracién del T’ai Chi.40

Inhalar ——

Exhalar R ZAYHwn AT AT

A6,
2€.

18

40 Geddes, Gerda; Looking for the Golden Needle, and allegorijcal journey, Manna Media,
Great Britain, 1995.

72
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La propuesta Rutas es una gufa u orientacién que refleja la posibilidad de imaginar el
cuerpo en movimiento de manera asilada asi como del cuerpo en movimiento integrado.

Como surgidé de gjercicios de respiracidn, sugiero que para su aprendizaje se tome en cuenta
el inhalar y dibujar mentalmente la ruta en el cuerpo y al exhalar. Es importante hacer caso del

centro del cuerpo o Tan T ien pues es nuestra fuente de energia.
Cada Ruta se traza imaginariamente en el cuerpo al inhalar y al exhalar.

Si se hacen varias repeticiones, la ruta quedard cada vez mas clara en la mente, los misculos
estardn mis preparados e idealmente se logrard una reaccion refleja gque no implique un gran

esfuerzo consciente.

Lo anterjor facilitard el movimiento pues cuando alguien Danza, su cuerpo en libertad tiene ya los

codigos y las herramientas y no requiere detenerse para hacer el movimiento deseado.

Las repeticiones poueden hacerse para cada ruta por separado hasta que se logre jugar con la
El principio de las

posibilidad de alternar distintas rutas en inhalaciones subsecuentes.
respiraciones del T’ai Chi es de imaginar el recorrido sefialado en los diagramas, en las rutas hay

que tener una clara imagen mental del recorrido asi como del movimiento especifico de las
articulaciones involucradas. Las distintas rutas estin basadas en los distintos grupos musculares y

sus funciones.

I

Tan T'ien

Y.
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RUTA ROJA

El movimiento de rotacion de las piernas a partir de la cadera es uno de los mas
caracteristicos e importantes para la danza clisica. Esta articulacién merece especial atencién
para lograr estabilidad que va relacionada a una gran movilidad.

Dicha rotacién favorece un desempefio correcto manteniendo una alineacién correcta con
las rodillas. La imagen mental de la rotacién NOQO _inicia en los pies ( tipica imagen de bailarina
caminando como pingiiino con la punta de los pies hacia afuera ). Insisto, 1a rotacién inicia desde

la cadera.
Como
saca
corcho
a1

Ruta Roja: Inicia en la parte interna ( articulacién de 1a cadera, cabeza del fémur )
Sigue por atrds del gliiteo y llega a 1os muisculos aductores
Contimiia el recorrido hasta la rodilla por la parte del vasto interno del miisculo
cuadriceps.
Rodea a la pantorrilla y al tobillo y presiona al talén en la parte externa.

Es como una enredadera alrededor de un tronco.

41 Grieg, Valerie; Inside Ballet Technique, Princeton Book Company Publishers, United
Kingdom, 1994, pg.53
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Dicha rotacién se puede realizar con las piernas extendidas y/o flexionadas.

Es fundamental lograr que la articulacién de la cadera abra y para ello también debemos
buscar la posicién de la pelvis que lo posibilite. Si la posicién de la pelvis estd en una rotacién
anterior ( pompa elevada) o posterior dificulta la rotacién de la pierna.

Es necesario insistir en el inicio de la rotacién de la pierna desde la articulacién de la
cadera. Los ejercicios especialmente para esta ruta los considero mds benéficos si se hacen
acostados en el suelo pues asf el cuerpo no estd vertical contra la gran fuerza de la gravedad.

Miisculos involucrados:42

- Psoasiliaco
- Sartorio
- Gliteo Medio

- Gliteo Mayor
~ 6 Rotadores profundos (piriforme, gémino superior, gémino inferior, obturador externo,

obturador intermo, cuadrado crural) |
- Biceps crural ’
- Aductor menor !
- Aductor mayor f

Accién principal: Rotacién externa de las piernas
® Activar misculos rotadores.

® Alargar y activar las piernas
incluyendo muslo y pantorrilla.

42 Thompson, Floyd, Manual of Structural Kinesiology, Mosby, Missouri, U.S.A.1994.pp. 91-112
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RUTA VERDE

La Ruta Verde se refiere al trabajo del torso.
en esta 4rea y a veces se subestima el trabajo en relacién a ello. El control de esta regién es

fundamental para el movimiento. Siendo una zona central es importante lograr conciencia de las
posibilidades de accidon que a su vez influyen y son influidas por el movimiento de las

El cuerpo tiene un movimiento muy versadtl

extremidades y del resto del cuerpo

Especial atencion se da a la regién de la cintura en relacién a la espalda.

La movilidad de la espalda puede referirse a
distintas zonas. Esta ruta atiende especialmente a

Ia regién lumbar y busca favorecer los siguientes
movimientos:
-Flexion (el térax hacia la pelvis)
-Extension
-Flexion lateral (derecha; izquierda)
-Rotacién en el plano horizontal (derecha;
izquierda)

Ruta Verde
Se busca especialmente: P
Por la espalda

Activar Miisculos Abdominales43
- Transverso del Abdomen
- Rectos del Abdomen
- Oblicuo Menor
- Oblicuo Mayor

Activar Miisculos de 1a Espalda, sobre todo
- Recto espinal
- Cuadrado lumbar

Inclinar
Flexionar
Extender
Enroscar

i Qué parte de 1a columma? Especialmente zona lumbar.

43 Idem. pp. 156-167
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RUTA NARANJA

La colocacién de la columna vertebral como un eje vertical es una de las imdgenes que mas
benefician la ejecucién del movimiento de danza. Es necesario aclarar que la posicién vertical no
es rigida ni la iinica posible ni deseable en danza pero es fundamental que se tenga la posibilidad
y el control para partir de esa posicién hacia cualquier otra que se requiera.

Siendo la cabeza una parte de gran peso en el cuerpo humano, de su posicién dependera
gran parte de la fluidez y armonia al bailar. La cabeza es principio y fin; no es un adorno ajeno al
cuerpo. Es la culminacién de la columna y es nuestro centro de percepcién visual, etc.

Es imposible atender la posicion de la cabeza aislada del resto del! cuerpo. Esta ruta
favorece la alineacién correcta de la columna vertebral. Inicia detrds de la orejas y recorre el

cuello en posicién vertical hasta llegar imaginariamente a los hombros. No implica rigidez sino
un posicion del cuello que permita movilidad a 1a cabeza.

D
(

Alineacién correcta Postura incorrecta

ZI
?

La ruta naranja viene ‘“‘derivada” de las rutas del resto del cuerpo.

En general una posicién incorrecta de la cabeza no es causa sino consecuencia de falta de control
o estabilidad en otra seccién corporal.

Especialmente se procura activar misculos del cuello.4¢

o Esplenios
e Esternocleidomastoideo

Lograr la estabilidad del torso en general y del trapecio en particular y de todos los
miisculos de la espalda que colaboren en mantener la posicién vertical.

Acciones: Estabilidad , atender especialmente la zona cervical.

\__J

44 Idem. pp. 167-169
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RUTA NARANJA

La colocacién de la columna vertebral como un eje vertical es una de las immigenes que mis
benefician la ejecucién del movimiento de danza. Es necesario aclarar que la posicién vertical no
es rigida ni la dnica posible ni deseable en danza pero es fundamental que se tenga la posibilidad
¥ el control para partir de esa posicién hacia cualquier otra que se requiera.

Siendo la cabeza una parte de gran peso en el cuerpo humano, de su posicién dependera
gran parte de la fluidez y armonia al bailar. La cabeza es principio ¥ fin; no es un adorno ajeno al
cuerpo. Es la culminacién de la columna y es nuestro centro de percepcién visual, etc.

Es imposible atender la posicién de la cabeza aislada del resto del cuerpo. Esta ruta
favorece la alineacidn correcta de la columna vertebral. Inicia detrds de la orejas y recorre el
cuello en posicién vertical hasta llegar imaginariamente a los hombros. No implica rigidez sino

un posicion del cuello que permita movilidad a la cabeza.

r
A

Postura incorrecta

7
?

Alineacién correcta

La ruta naranja viene ‘“derivada” de las rutas del resto del cuerpo.

En general una posicién incorrecta de la cabeza no es causa sino consecuencia de falta de control
o estabilidad en otra seccién corporal. R

Especialmente se procura activar mtisculos del cuello.**

e Esplenios
e Esternocleidomastoideo

Lograr la estabilidad del torso en general y del trapecio en particular y de todos los
miisculos de la espalda que colaboren en mantener la posicién vertical.

Acciones: Estabilidad , atender especialmente la zona cervical.

2\

44 Idem. pp. 167-169
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RUTA AZUL

La Ruta Azul se refiere al trabajo vital de los pies. Haciendo una analogia con una
construccion, los pies son los cimientos de un edificio. La firmeza del wabajo de los pies tienen
miiltiples efectos en el cuerpo en su conjunto. Es requisito fundamental un trabajo de pies con
buena alineacién. En ballet esta alineaci6én correcta es necesaria, desarrollando fuerza, para lograr

el rabajo sobre la punta de los pies.

-
’
e Dorsiflexién ~ ‘
e Flexién. Plantar. \
Ruta Azul g

Es importante recordar que un miisculo sano debe contraerse v relajarse, ademas de trabajar en
armonia y equilibrio con los miisculos agonistas y antagonistas (para el movimiento de

determinada articulacién)
Por precision del trabajo aqui se describird un tipo de movimiento sin olvidar que el trabajo del

miisculo antagonista u opuesto es NECESARIO.

Miisculos involucrados en la Flexién Plantar:45

Misculos gemelos o gastrocremio (2 cabezas)

Soleo

Tibial posterior

Flexor comiin de los dedos
Flexor largo del dedo grueso
Peroneo largo

Peroneo corto

45 Idem. pp. 133-150
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Un pie bien alineado favorecera el movimiento del cuerpo en general pues es de dicho
apoyo y estabilidad de donde parte el baile.

Va por la zona anterior de la pantorrilla (1a espinilla), pasa por el tobillo y la flecha se dirige hacia
el 2° dedo del pie. (el que est4 junto al dedo gordo)

\‘3’ o~ ~.§;\‘i§¥'
[
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RUTA AMARILLA

La Ruta Amarilla hace especial énfasis en las extremidades superiores: es decir los brazos.
Ahora bien, el brazo se articula al cuerpo en el hombro. Miiltiples muisculos actiian tanto en el
hombro como en la espalda. Por lo anterior el referinos a los brazos implica una estrecha
relacién con la espalda y el torso en la parte alta o superior. (En general en el ballet la posicién

mds comin del brazo es curva)
Una vez lograda la colocacién del torso (recordar la Ruta Verde) ,hay que procurar una
relacién armoniosa del hombro, axila, brazo, antebrazo y mano.

500000

= ~

La Ruta Amarilla vista desde arriba:

_ =

Atiende especialmente miisculos cuyo origen es la escdpula o la clavicula. Ej; Deltoides?s
® Activar misculos de la escdpula (o del omdéplato).

® Activar misculos pectorales

® Activar miisculos del brazo, antebrazo y mano.

La Ruta Amarilla inicia en el centro de la espalda y llega hasta la punta de los dedos de la
mano. Hay una sensacién de alargamiento y de fuerzas encontradas. El hombro mantiene una
relacién con la escdpula en la que se procure eliminar la elevacién innecesaria producto de la
tension. El codo se sostiene con una ligera curvatura y con una rotacién que resulta de buscar que
el codo esté a una altura superior en relacién al antebrazo y ala mano. La mano sigue la relacién
natural con el resto del brazo. La colocacién del dedo pulgar es casi tocando al dedo medio.
Existe espacio entre los dedos el cual se mantiene si la mano permanece relajada y *‘alerta™

simultineamente.

46 Idem. pp. 26-43 48-58
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Las rutas_no son lineas estacionarias sino es movimiento.Todas las rutas son mutuo-influyentes.
Si la ruta roja est4 bien trabajada se ven sus efectos en la ruta verde y la naranja especialmente.

Naranja

Amarilla W

Azul /

El azul de los pies, extremidades inferiores, y el amarillo en las extremidades superiores se
mezclan en el centro del cuerpo “formando al verde” .....

Asf que todas las rutas proveen un gran colorido y la sencillez de utilizar colores primarios y dos
secundarios lo hace accesible y f4cil para recordar.

ES NECESARIO insistir que las Rutas NO se refieren a una postura_estitica

Las Rutas sugieren sensaciones para activar miisculos que permitirdn movimientos especificos.
Integrando las acciones logradas por las distintas rutas se logrard un movimiento coordinado,

arménico y potencialmente mds expresivo.

Los dibujos no pretenden mostrar una perfeccion anatSémica sino sugerir imdgenes que el maestro
Jjunto con los alumnos deberdn trabajar.
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Importancia de las rutas individualmente y del trabajo coordinado entre si.
Se da atencién sobre todo a las articulaciones.

Es tarea de cada maestro saber como hacer 6ptimo el uso de cada ruta. Implica una comprometida

labor individual.
Se da atenci6n a distintas partes del cuerpo en cada ruta y los beneficios se muestran en el cuerpo

en su conjunto.

e Ruta Azul: El pie: (En determinado momento interacciona con la Ruta Roja pues el
trabajo del pie también forma parte de la pierna)
; : - Contacto con el piso
i - Estabilidad
- Cimiento
- Alineacién Balance
e Ruta Roja: Cadera: Movimiento de la articulacién. Sobre todo en dehors, rotacién.
e Ruta Verde: Torso, cintura, abdomen

! - Centro
: - Punto de partida

e Ruta Amarilia: Espalda - brazos

- Palanca
- Expresion

e Ruta Naranja: Cabeza

- Alineacién
- Movimiento



El pensamiento en espirales favorece el movimiento y la soltura del cuerpo. 47

47 Macdonald, Glynn; Alexander Technigue, Headway Lifeguides
Hoder and Stoughton Educational, Great Bretain, 1994, p. 26
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RESUMEN Y CONCLUSIONES

A finales del siglo XX, en un mundo donde el arte puede ofrecer altemativas de
crecimiento, la pedagogia se enlaza a la educacién artistica para apoyar la ensefianza-aprendizaje
de toda disciplina que favorezca el desarrollo humano. En un mundo en crisis, el arte puede

ofrecer momentos sublimes para el alma....

Todo grupo social recibe una herencia cultural que se transmite por generaciones. Dicha
herencia se modifica al atender a nuevas aportaciones que son producto de distintas necesidades
humanas. El contexto histérico-social es un elemento constitutivo del arte en donde el individuo
es influido y a la vez influye al grupo social al que pertenece. El grupo ofrece directa o
indirectamente critica y sentido al desempeiio de los artistas, herederos de la transmisién del arte.
La danza teatral o de especticulo no tiene las mismas caracteristicas que en otro tiempo.

La pedagogia por su parte ayuda a delimitar el campo de conocimiento de los fenémenos
educativos entre los que estid la educacién artistica. Dicha actividad humana es susceptible de ser
analizada en sus distintas manifestaciones. Buscar estructura y orden sirve para hacer accesible su
conocimiento , por ello es importante aclarar cudl es el objeto de esmudio y los elementos
esenciales que se desean transmitir. La claridad en su campo de conocimiento facilita su

ensefnanza.

En el caso de la educacién artistica, la pedagogia ayuda a sistematizar un cuerpo de
conocimientos que se transmiten de persona a persona y cuyo objetivo no es la simple réplica
acritica sino la apertura a la creatividad y a la expresién (artistica) individual.

El enlazar la pedagogia con la danza es una labor apasionante. Las opciones de desarrollo
no se limitan a la ensefianza-aprendizaje de determinados movimientos sino a una biisqueda
creativa en la que se entra en contacto con un cuerpo, a traves del cual experimentamos el
misterio de la vida. El deseo de favorecer el desarrollo humano es uno de los factores mais
importantes ya que se incluyen caracteristicas fisicas, intelectuales y afectivas en constante

interaccién.

La danza se ha transmitido por via oral y demostracion fisica por muchas generaciones .El
esfuerzo por ver ala danza como un arte tangible y por tanto procurar su anilisis , tanto de forma
como de contenido, dieron lugar a la Coreologia y al concepto del binomio bailarin-movimiento
como el medio de la danza. El deseo de analizar y sistematizar su campo de conocimientos
aumenta las posibilidades de desarrollo en esta drea. El andlisis coreolégico es una herramienta
para detectar y ubicar aspectos bdsicos del movimiento cuya aplicacién resultard en una mejora de

calidad .
El andlisis permite recordar que el bailarin es un ser humano y el movimiento tiene un area
de estudio a partir del modelo estructural coreolégico. Entre lo mds importante del estudio de los

elementos esenciales de la danza encontramos al cuerpo. Al enfatizar la importancia del
conocimiento del cuerpo, se insiste en que ademads de ser el instrumento del bailarin, es con €l que
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todo ser humano existe y se relaciona con el mundo por lo que hay que atenderlo. Por ser su
instrumento, es esencial que el bailarin aprenda de su funcionamiento en relacién a la estructura y

movimiento.

El deseo del pedagogo es hacer accesible el conocimiento, facilitar el estudio y la
comprension de lo educativo. Ahora bien, siendo la danza una actividad tedrico-prictica es
INDISPENSABLE atender ambas partes. Lo teérico es el anilisis y lo prictico es la aplicacion
real en el momento de la transmisién,

Dentro de lo teérico encontramos que el estudio de los antecedentes histéricos dan una base
para la comprensién de la situacién de 1a danza en la actualidad. El andlisis del medio de la danza
es sin duda un area que ofrece miiltiples opciones de desarrollo en diversos aspectos.

En relacién a lo prictico se desarrollan distintas herramientas diddcticas para estimular a
maestros y alumnos. En este caso las propuestas didacticas son las de Irmdagenes y Rutas que
procuran estimular la autopercepcién corporal. El apoyo diddctico hace viable el conocimiento
del instmumento de la danza, el cuerpo. La diddctica tiene como principios el lograr la
asimilacién, evidencia y solidez de conocimientos auténticos. Dichos conocimientos se logran a
través de observacién personal y por percepcién sensorial. Tal percepcidn es una fuente segura
para la memoria y las conexiones internas que permiten el aprendizaje. Para fijar en la memoria lo
comprendido se requiere, segiin el gran pedagogo Comenio, comprensién, expresién de lo
comprendido, aplicacién en la prictica, asimilacién y continuidad. Las ideas de imdgenes y rutas
buscan favorecer lo anterior. El cardcter orgdnico de las propuestas procura un aprendizaje global,
sistemidtico y de conexiones internas que permitan una aplicacién prictica.

El establecer principios y detectar elementos esenciales ofrece una plataforma de despegue
para el desarrollo de maestros, coreégrafos asi como de futuros profesionales y-o para aquellos
que participan de la danza como un drea complementaria a su educacién . Un principio bdsico es
el de detectar al cuerpo como instrumento expresivo y lograr que se le desarrolle de manera

integral.

"Los mejores bailarines tienen una combinacién integrada de dos talentos: el conocimiento
de aquello que se quiere expresar y las herramientas fisicas y mentales para realizar tal expresién.
E1l bailarin que es capaz de saltar mas alto, mantener su equilibrio mds tiempo, lograr mdas giros
en una pirouette o crear la ilusién de flotar no es necesariamente un mejor bailarin pero si tiene la
ventaja de mayor rango de herramientas con las que puede crear las imdgenes deseadas. La

ciencia ofrece un apoyo al bailarin que encuentra que el conocimiento de las bases fisicas del
Kenneth Lews .

movimiento humano ayuda a mejorar 1a técnica "48

48 I ews, Kenneth, articulo del Dickinson College, Carlisle, Pennsylvania (presentado en la
Conferencia Fit to Dance?, Dance U:K., Londres, Octubre, 1995
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Para la preparacién del bailarin es un requisito que el maestro de danza esté preparado y
tenga conocimiento de aquello que desea ensefiar y de cémo lograrlo por lo que refiriéndome a la
cita anterior cabe anadir:

Los mejores maestros tienen una combinacién integrada de talentos: el conocimiento de
aquello que se quiere expresar y el conocimiento de como trabajar con el alumno para que logre
desarrollar su capacidad fisica ,mental y artistica para realizar tal expresién. La tarea del maestro
es hacer accesible el cuerpo de conocimientos para el bailarin. Su labor NO se limita a la
ensefianza de pasos 0 movimientos, involucra un conocimiento mas vasto y rico de elementos.

La claridad de conceptos abrird nuevas perspectivas a esta area artistica. Al aclarar cuales
son los elementos esenciales en danza, el contenido de las clases buscard construir cimientos cuya
firmeza permitiri el crecimiento de bailarines versitiles y no robéticos o limitados.

Es por demis insistir en la urgente necesidad de la preparacién de los maestros de cuya
capacidad dependerd el avance de los bailarines de fines del milenio. La actitud critica motiva el
pensamiento humano, y el intercambio es fundamental para aclarar qué se espera de la danza en

nuestro contexto histérico.

Los avances en otras disciplinas complementan el desarrollo artistico. Conocer aportes de
otras ramas del saber favorecerid el desenvolvimiento de la danza pues ésta no es una actividad
aislada. El apoyo de la ciencia para procurar mejor preparacion fisica es un gran recurso gque
merece consideracién. La disciplina del T’ai Chi también ofrece su conocimiento para la
preparacién de individuos iinicos.

Se mencioné el papel fundamental del maestro. Su preparacién en el terreno pedagégico,
psicolégico y de preparacién fisica es una inversiéon a corto, mediano y largo plazo para el
beneficio de seres potencialmente creativos. En relacién a ello es urgente tenga conocimientos
histdricos de la disciplina para que ubigque de donde viene aquello que transmite, conocimientos
de c6mo se inserta dicha actividad en la sociedad de nuestros dias y con ello preparar a sus
alumnos orientando su esfuerzo al saber hacia donde se encamina su trabajo. Conocer aquello que
desea transmitir es elemental. Entre lo minimo es procurar el desarrollo fisico 6ptimo recordando
que cada individuo tiene necesidades particulares. Saber de preparacién fisica y de anatomia es
INDISPENSABLE. Dentro de su preparacién que implica las areas mencionadas va implicito el
lograr transmitir el contenido de forma progresiva, secuencial, constructiva.

No es posible decir “pero si yo ya les dije y no me hacen caso...”’, el maestro tiene la
obligacion de encontrar la manera de comunicarse con los alumnos. La sencillez en las

expli i si conti lo ial lograrin optimos resultados. Es por ello que si el
maestro sabe lo que guiere, puede explicar lo que d . C do la ej ion pueda ser
mejor, sea capaz de ‘““‘diagnosti > las del error y dar las corr i perti

No es suficiente dar indicaciones para que sean ej tadas indiscriminadamente,

es necesario construir y desarrollar.
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Con el siguiente ejemplo deseo redondear la propuesta de esta tesis. Las

comparaciones son un magnifico recurso diddctico . Con lo que viene a continuacién
resumo lo que considero ESENCIAL para el desarrollo de maestros, alumnos y de la danza

en general.
Por ejemplo, si comparames con un edificio, es necesario tener

.conocimiento del material con el que se construira (material humano)
(ser bio-psico-social
(cuerpo con i 1 h
buenos cimientos (postura, comprensién del movimiento de las articulaciones)
(para ello referirse a las Rutas )
buenos servicios de agua, luz, etc. ( buena condicién fisica)
(velocidad, fuerza, resistencia, flexibilidad)
versatilidad, es decir que el edificio nos sirva a nuestras necesidades.
(que podamos utilizar distintas acciénes, dinamicas, espacios,
relaciones del propio cuerpo y con distintos cuerpos )
un decorado que dependeri del gusto individual
(aprendizaje de distintos v bularios y técni dancisticas)
habitantes que lo cuiden y le informen del exterior y del interior
(un humano que integre lo que recibe del exterior y
se comprometa con sus propios anhelos)

La manera de danzar de cada persona estara informada de aquello que las personas
tengan como su propio material humano, sus propias experiencias de vida...su cultura.

La forma en que el contenido se explica debe facilitar al alumno la comprensién de aquello
que beneficiard a su propio cuerpo. Las propuestas diddcticas procuran sencillez y claridad. Es
decir, transmitir lo complejo de forma sencilla con ejemplos accesibles. Es imperativo que el
maestro conozca aquello que quiere transmitir para asi crear sus propios ejemplos que estimulen
un movimiento arménico y coordinado, en suma: un conocimiento del propio cuerpo. Con lo

anterior se llegari a la pedagogia para que hable el cuerpo.

Regresar al cuerpo como si alguna vez nos hubiéramos separado de €l, alimentindolo de
tensién, de insensibilidad, remedios superficiales ( quitarle el dolor sin escucharlo
completamente, ddndole alirnento que a veces ni noOs apetece ni necesitarnos.)

Es un escuchar al cuerpo...
Que el cuerpo hable...

Es un recuperar la idea de que el cuerpo viva con las transformaciones, dudas, temores,
alegrias y sensaciones que ello implica.
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Es un volver a saber que somos parte de una naturaleza que sobrepasa y sobrepasari el
conocimiento intelectual.

Es un retomar la sensacion : equilibrio, vitalidad, impulso, quietud,... plenitud
Bailarin-movimiento nos pueden recordar que en lo sencillo se transmite el arte.

Un gesto con una intencién puede saltar una ldgrima...
“El objetivo es un ser gque esté organizado para moverse con el minimo esfuerzo y la

maxima eficiencia, no s6lo por aumento en la fuerza muscular sino por el aumento de la
consciencia de cé6mo funciona.” Moshe Feldenkrais

“Siempre recuerda que mientras estés en €sta vida debes vivir con la totalidad de tu ser, no
con el cuerpo en un lugar y el espiritu en otro.” 4%

49 Gerda, Geddes; Understanding Tdi Chi Chuan, the long Yang Form, en Video
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