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INTRODUCCION

Reflexiones sobre la educacion, la educacion artistica y la pedagogia

La educacién para la UNESCO® se basa en cuatro pilares: aprender a conocer, aprender a
hacer, aprender a vivir juntos, aprender a ser, lo que supone ademads: aprender a
aprender para poder aprovechar las posibilidades que ofrece la educacion a lo largo de la
vida. Sin embargo, los sistemas educativos formales propenden a dar prioridad a la
adquisicion de conocimientos en detrimento de otras formas de aprendizaje.2 Quiza es
esta la principal razén por lo que la educacion artistica esta subestimada, pues en ella la
acumulacién del conocimiento es sélo uno de sus componentes.

La educacidn artistica permite concebir la educacion como integradora de cinco aspectos
centrales en el ser humano: lo afectivo, lo intelectual, lo social, lo espiritual y lo fisico.
Quien tiene la posibilidad de integrar los cinco aspectos mencionados se muestra sensible
a si mismo y a su medio ambiente y es capaz de comunicarse con sus semejantes a niveles
profundos. El arte posibilita un vinculo entre los seres humanos que no es superficial, pues
expresa aquello que atafie a las verdades mas profundas.

Como resultado de la falta de atencién generalizada a la integracién de aspectos
esenciales en la vida humana observamos una creciente descomposicion del tejido social
en muchos paises del orbe y lamentablemente nuestro pais no es la excepcién. Cuando se
subestiman valores (justicia, moderacién, veracidad) que nos permiten convivir, el
deterioro es mayor. Aunado a ello esta la pérdida de valores estéticos (entre los que
destaca la busqueda de la belleza). Pareciera que los valores se han ido diluyendo de tal
forma que casi se han perdido, no hace falta referirnos a ejemplos detallados de
innumerables casos de violencia e insensibilidad creciente entre los mexicanos. Hay
quienes no encuentran la posibilidad de desarrollarse con armonia y de relacionarse con
otros seres, valorando no sélo lo bello, sino la vida misma.

Es tarea de la pedagogia reflexionar y hacer propuestas sobre el alcance de la educacién y
del arte pues la expresion artistica puede contribuir favorablemente al desarrollo del ser
humano que anhela vivir en armonia.

1 . .y . . .. . .
Organizacién de las Naciones Unidas para le Educacion, la Ciencia y la Cultura.

* Delors, 1997: 102-103.



Sin embargo encontramos que la reflexion educativa sistematica sobre la actividad
artistica en los espacios universitarios es muy limitada o inexistente. Muestra de lo
anterior es la inexistencia de seminarios formalmente abiertos de educacién artistica en
el posgrado de pedagogia de la propia facultad. Aun asi, afortunadamente existen
esfuerzos, aunque aislados, de algunos miembros de la comunidad académica en atender
al arte y a la educacion, tal es el caso del grupo coordinado por la Dra. Ma. Esther Aguirre
en el Instituto de Investigaciones sobre la Universidad y la Educacion (IISUE). Fue ella
quien dio el primer impulso para considerar el presente trabajo que vincula el arte y la
educacion, a través de una modalidad de titulacién que ofrece el posgrado de Pedagogia.

Dentro de las modalidades de titulacion para la Maestria en Pedagogia de la Facultad de
Filosofia y Letras en la Universidad Nacional Auténoma de México, existe una llamada
‘Informe académico por propuesta de intervencion académica’. Ella plantea la posibilidad
de la elaboracion de un libro de texto, manuales, software educativo o video como
material de apoyo para la docencia, considerando la experiencia laboral del estudiante.

Surge entonces este libro para una institucion educativa especializada desde hace medio
siglo en la ensefianza del ballet. Me refiero a la Escuela de Ballet del Valle (EBV), en la
Ciudad de México, pues es en dicha institucién en donde aprendi ballet y donde he
desarrollado mi trabajo como docente desde 1986. Al ubicar a la EBV en la practica de la
danza en Meéxico, en la segunda mitad del siglo XX y principios del siglo XXI,
consideraremos la relacion con el mundo que la cred, la influencia que ha ejercido en la
cultura del pais y los proyectos que le dan vida.

Reflexiones sobre la danza y el ballet

Durante siglos la humanidad se ha manifestado artisticamente mostrando que la
comunicacidn entre los seres humanos puede ser mas profunda y puede, ademas,
contribuir al desarrollo pleno de los individuos. Para lograr dicha comunicacién y expresar
lo que la vida es, en ocasiones se utilizan lenguajes que no pertenecen al universo de la
palabra. En el caso de la musica, su lenguaje es el de los sonidos y los silencios; en la
pintura encontramos la luz y la oscuridad de los colores y en la danza el movimiento del
cuerpo humano.

“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 mas remotos no sélo una importante actividad cultural, sino también



espejo del hombre. ...En el caso de la danza podemos distinguir tres grandes cauces: la
danza como ritual madgico, la danza como recreacidon colectiva y la danza como
espectaculo. El ballet es una de las formas de la danza espectacular, la mas antigua de
cuantas se conservan en Occidente.

Surge durante el Renacimiento en Italia, en donde las danzas creadas por las masas
populares se adaptaron por el maestro de baile a las necesidades del salén palaciego, al
complicado vestuario y a las obligadas restricciones protocolares de la nobleza. Esa
transformacion del caracter esencial de la danza en un medio de entretenimiento, a través
de nuevos contenidos y del despliegue de gracias y pericias personales, le otorgd una
nueva proyeccion en sus objetivos.”?

Habiendo tenido sus primeros antecedentes en los festejos y rituales colectivos pasando
posteriormente a los palacios, especialmente en Italia y Francia, llegara al teatro. “A lo
largo del Siglo XVIII nos encontramos ante la pretensién de hacer evolucionar el
espectdculo cortesano y aristocratico hacia otros modos, de tonos mas populares, que
reflejan en escena los problemas de las masas, con el fin de conseguir que el gran publico

frecuente las salas de teatro.” *

El ballet dejara de ser exclusivamente una diversién para
convertirse cada vez mas en un arte verdadero, reflejo fiel del hombre y su circunstancia

témporo-espacial.”

En el siglo XVIII la definicién del ballet escrita por Jean Jacques Rousseau, pedagogo y
artista, nos muestra algunos de sus elementos constitutivos: “Ballet es la accion teatral
gue se representa mediante la danza conducida por la musica. Esta palabra proviene del
francés antiguo: bailar, cantar, retozar.”® Ahora bien, lo que el ballet ofrece no estd
condicionado exclusivamente a la experiencia teatral, su contribuciéon a la formacion
humana es lo que explica el por qué miles de personas en todo el mundo lo elijen como
una actividad valiosa en su vida, ya sea a nivel de aficionados o profesionales.

Para bailar ballet se requiere el desarrollo de habilidades que se adquieren bajo tutela. El
ballet se aprende gracias a la comunicacién entre seres que puedan transmitir los
fundamentos de su practica. Lo técnico es muy especializado y lo artistico habrd de

* Notas de la conferencia “la Danza como Necesidad humana” del historiador del Ballet Nacional de Cuba,
Miguel Cabrera, en el foro de la Academia de Balé de Coyoacan, México, D.F., Octubre, 1989.

* Torres Monreal, 2003:221

> Conferencia de Miguel Cabrera, 1989

6 Rousseau, 2007:97



desarrollarse paulatinamente para lograr la experiencia de bailar con cédigos muy
precisos y expresar aquello que las palabras no pueden decir...

El objetivo del presente libro es retomar al ballet como una herramienta para la formacion
integral de los seres humanos ya que es una actividad que combina los aspectos
esenciales mencionados (fisicos, intelectuales, afectivos, espirituales y sociales).

El libro va dirigido especialmente a los docentes de las Escuelas de Ballet asi como a los
estudiantes de nivel superior, llamado Avanzado, que estan en un proceso de formacion
profesional. Busca ofrecer herramientas que les permitan profundizar y ampliar la mirada
en el horizonte de su actividad. Los padres de familia, los musicos vinculados con la clase
de ballet y el publico en general también encontraran informaciéon que les permitird
reflexionar en otros niveles aquello que se refiere al “ballet’.

Con énfasis en una mirada histérica y atendiendo las necesidades de la comunidad
artistica sefialada, el presente texto busca reconocer cuales han sido sus principales
propuestas, logros y retos, ademds de ubicar a la EBV en un contexto nacional e
internacional.

Reconociendo que todos los procesos educativos, y en especial los de educacién artistica
son complejos y requieren distintos niveles de analisis y reflexién, el texto busca contribuir
a la ubicacion de algunos elementos esenciales en los procesos de ensefianza-aprendizaje
del ballet. Para lograr lo anterior habremos de considerar puntos de vista que rara vez se
contemplan cuando nos referimos al ballet. Se abordaran aspectos que aparentemente
son sencillos, sin pensar por ello que son triviales (como el cuidado de las ufias del pie en
el caso de las mujeres que bailan con zapatillas de punta), hasta reflexiones de caracter
cultural de gran complejidad (como la participacion de los varones en la danza).

Los apartados independientes entre si ofrecen un panorama complejo y complementario:
“No se puede ascender simultaneamente a diferentes montanas, pero las vistas que se
obtiene cuando se asciende a montaias diferentes se completan unas a otras: no se
presentan como mundo incompatibles, en competencia.”’

A continuacidon un esquema general con los contenidos del libro mostrando los once
apartados que lo conforman:

’ Dewey, 2004:100
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El texto esta dividido en once apartados que necesariamente estdn vinculados entre si aldn
cuando su material de estudio parezca de cierta manera independiente. No es posible
hablar de partes aisladas ni obligadamente anotar un orden consecutivo. Todos los
apartados estan interrelacionados.

Cabe mencionar que se puede dar una lectura flexible del texto, por flexible me refiero a
que el lector puede elegir el orden de los apartados. La distribucion del texto estd
mencionada en los nimeros romanos escritos entre paréntesis para su ubicacion; no hay
numeracion consecutiva en todo el texto.

A continuacién una posible sugerencia del orden para la lectura:

e Primero el de Escuela de Ballet del Valle (I), por ser ahi de donde surgen las
reflexiones subsecuentes.

e Segundo el de Los sistemas ingleses (ll)

Posteriormente elegir en el orden deseado las lecturas de:

e El espacio y contenidos para bailar (lll), El escenario (IV) y Los escenarios
profesionales (V) (como una trilogia)

e Los varones en el ballet (VI)

e El vestuarioy el calzado (VII)

e La motivacién (VIII)

e La energia para bailar (IX)

e La comunicacion (X)

e Lamusicay el ballet (XI)

Si como resultado de la lectura del texto se logran ampliar los horizontes de nuestra labor,
ésta habra cumplido su cometido. Al valorar la tradicién heredada los docentes tendran
elementos que fortalezcan su practica, los estudiantes un reto mas de aprender ballet no
sélo en el saldon de clases; los musicos, un estimulo a su trabajo y los padres de familia una
invitacion al reto de crecer aun mas, junto con sus hijos. Al publico en general envio mi
agradecimiento por acercarse a conocer nuestro trabajo con el deseo de que sea fuente
de inspiraciéon en alguin sentido. La participacién en actividades culturales que tanto
favorecen el desarrollo de los seres humanos es una actividad colectiva, nunca la hacemos
solos.



Expresar el sentimiento humano y el silencio

“No hemos de creer que la palabra llegue a servir en algin momento a la comunicacién
verdadera entre los seres. Los labios o la lengua pueden representar al alma del mismo
modo que una cifra o un numero de orden representa una figura de Memlinck, por
ejemplo; pero desde el momento en que tenemos en verdad algo que decirnos es
obligatorio guardemos silencio....”

Maurice Maeterlinck, Le trésor des humbles, 1896.%

Por eso quizas algunos necesitemos...bailar.

Deseo a todos una lectura agradable, reflexiva y propositiva.

8 Oliva, Torres Monreal, 2003:283
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LA ESCUELA DE BALLET DEL VALLE

La Escuela de Ballet del Valle (EBV), fue fundada en 1961 por la Maestra Martha O’Reilly
Togno y, para iniciar el estudio de su trayectoria (y siguiendo las ensefianzas del socidlogo
italiano Franco Ferrarotti)', referiremos algunos datos biograficos de su fundadora.

La Mtra. O’Reilly Togno nacio en la Ciudad de México en 1941. Su primer acercamiento al
arte lo tuvo en su familia, en donde por varias generaciones se tenia y conserva pasion y
respeto por la expresién artistica. En el tiempo de su abuela (el siglo XIX), la pianista
Rebeca Purdn Diaz, graduada del Conservatorio Nacional, la musica era no sélo bien vista,
sino promovida como parte de la educacién de las sefioritas. Refiero, a continuacién un
fragmento de una carta que dirige la pianista Rebeca a sus dos hijas: Emilia y Rebeca
Togno Purdn hablandoles de la musica.

La Musica.
Musa divina que me inspiras,
ciencia clara que me instruye,
educadora tierna que conmueve,
arte sublime que eleva el espiritu hacia Dios....

...jamds quedard en la penumbra quien se instruye en tu arte,
nunca estard falta de pan y consuelo quien te comprende,
en las mds grandes alegrias, serds tu la mejor intérprete,

en los mds intensos dolores y penas tu serds Idgrima y queja.’

El abuelo de la Mtra. O'Reilly, Jorge Togno Wright, esposo de Rebeca Purén, asimismo,
gozaba de tocar de oido varios instrumentos: violin, banjo, arménica, saxofén. La familia

! Segun Ferrarotti, la biografia tiene valor ilustrativo. Para él es posible “leer una sociedad a través de una
biografia”. Considera que cada accidn individual es una forma de totalizacidn de un sistema social, y puede
servir de inicio para hacer mas inteligible a este ultimo. Mds que contar una vida, el relato biografico cuenta
una interaccion presente por el intermediario de una vida (Dosse, 2007: 243).

? Rebeca Purdn de Togno, Carta del 11 de abril de 1924, México, D.F.



Togno Purén llegd a formar una pequefia orquesta familiar y tenian tertulias los fines de
semana donde invitaban a sus vecinos.

Rebeca Togno Purén, mama de Martha O’'Reilly, también se prepard como pianista en el
Conservatorio Nacional y conservd siempre un carifio especial a dicho instrumento asi
como a toda expresion artistica, especialmente a la teatral. Al casarse con el Ingeniero
O’Reilly, la vida le llevé a construir una familia de varios hijos, cinco mujeres y un varén.
Su vida artistica se restringié entonces al espacio doméstico. Aproveché toda oportunidad
por compartir su gran amor al arte y muestra de ello es el gusto por la danza y la musica
que le llevaron a buscar actividades artisticas para sus hijas, primero a nivel recreativo y
después profesionalmente.

El primer acercamiento que tuvo la familia O'Reilly Togno con la danza fue en un instituto
donde se impartian cursos de danza espafola, danza regional mexicana y ballet.®> “Ahi
aprendi el baile de "Las lagarteranas’ y a tocar las castafiuelas, jotas, sevillanas, el Jarabe
tapatio, pero encontraba deficiente la ensefianza de ballet y de puntas.” nos comenté La
Mtra. O'Reilly.*

Mas tarde encontraron, en las instalaciones del Centro Deportivo Chapultepec, un
numeroso grupo de alumnas a cargo de la maestra Enriqueta Mayora, campeona de
Badmington, a quien tras una fractura del brazo le recomendaron que, para rehabilitarse,
aprendiera y, posteriormente, impartiera clases de danza. La formacién de la Mtra.
O’Reilly se vio complementada con el ballet acudtico (con el Profesor Mario Tovar) y el
patinaje de figura (el "baile de figura“) con la Mtra. Rosa Pardo.

Al respecto narra la Mtra. O’Reilly: “Yo andaba a la caza de donde aprender algo que me
gustara... algo que tuviera musica. Un deporte sin musica no estaba tan divertido, por
ejemplo correr no me resultaba atractivo. El deportivo tenia su pista de patinaje, pero
para el ballet, poca oportunidad y mucha desorientacién.””

3 . . . . .
Se refiere a la escuela que entonces estaba ubicada en el barrio de San Pedro de los Pinos, en la Ciudad de
Meéxico, de una profesora de la cual las hermanas O’Reilly sélo recuerdan su nombre de pila (la Srita. Lucha).

* Comunicacién personal, 17 de agosto 2011.

> Ibidem.



Afortunadamente en 1951 surgié una gran oportunidad para la familia en el tiempo en el
gue la mayor de las hijas del matrimonio O'Reilly Togno estudiaba en la Secundaria No.8.
Apoyado por la Secretaria de Educacién Publica, el Mtro. Hipdlito Zybin fue a dicha
institucion a audicionar a las jovenes para seleccionar a aquellas que tuvieran talento
para el ballet y ofrecerles clases. Nos comenta Rebeca O’Reilly: “seleccionarian a aquellas
que tuvieran oido y ganas de tomar clases, con palmadas veia si teniamos ritmo.”®

Rebeca O'Reilly fue aceptada para ir al estudio del Mtro. Zybin, en Tacubaya; donde se
impartirian las clases en el espacio de la sala-comedor que habia sido adaptado para dicha
actividad. Entre las jovenes aceptadas por el Mtro. Zybin también encontramos a Clara
Carranco, a Sonia Kerr y Elvia Serralde quien destacaba también en actividades de ballet
acuatico.

El maestro no cobraba las clases ya que se contaba con el respaldo de las becas que la SEP
otorgd. La Sra. Rebeca Togno entusiasmada llevd a su hija Rebeca, y ese dia le
acompafaron entonces otras tres de sus hijas: Teresa, Martha y Rosa Maria. Aunque el
maestro Zybin preferia entrenar a alumnas de 13 y 14 afios, apreciando el potencial de las
nifias, les hizo audicionar y, al confirmar que tenian aptitudes, las aceptd; Martha tenia 10
afos y por ende era una de las mas pequefias. Enterandose que la Sra. Rebeca tocaba el
piano el maestro Zybin le pidié apoyo esporadicamente en las clases, “Es que estoy muy
empolvada, hace tiempo que no toco” dijo la Sra. Rebeca, por lo que el maestro le dio
musica simplificada de “Pieces for Children” con lo que algunas de las clases tuvieron su
musica.

Si bien desde los afios treinta se gestaba la carrera de profesor de danza (antes inexistente
en México), fueron los bailarines profesionales con los afos y la experiencia quienes se
dedicaron a la docencia. Muchos maestros formados en el extranjero fueron los que
estuvieron a cargo de las primeras escuelas de danza. Entre los maestros que prestaron
sus servicios en academias particulares asi como en instancias oficiales tenemos al
mencionado Mtro. Hipdlito Zybin y a Pedro Saharov, ambos de tradicién rusa y llegados a
México con la Opera Privée de Paris en 1930.” Revisemos su trayectoria.

El Mtro. Hipdlito Zybin (1891-1965) nacid en Nijni, Novgorod, Rusia, en una familia
aristocratica. Ademas de graduarse como abogado, estudié canto y ballet. Termind sus

® Comunicacion personal, Rebeca O'Reilly con Martha Elena Trejo, agosto, 2011

’ Ramos, 2009:59,60



estudios de primer bailarin en la Escuela de Elena Poliakova, solista del Teatro Imperial de
San Petersburgo; también estudié con Francois Delsarte. Hizo su incursion como bailarin
en Yogoslavia como miembro del corps de ballet de la dpera; resulté un buen elemento,
no tardd en ascender y en colocarse como primer bailarin de dicha épera, en donde tuvo
la experiencia de participar como pareja de baile de Anna Pavlova cuando ella visitd
Yogoslavia. Esta experiencia como bailarin le permitio ingresar como solista en 1926, a la
Opera del Teatro Chatellet en Paris, compafiia con la cual decidié ir a una gira por América
del Sur en 1928, en la que compartid experiencias con artistas, bailarines y cantantes
rusos. Zybin llegd a México en 1930. Hypdlito Zybin fue director de la Escuela de Plastica
Dindmica de la SEP. Escuela cuya apertura se autorizé el 29 de abril de 1931.” 8

Las propuestas de formacion dancistica planteadas para la apertura de la Escuela de
Plastica Dindmica, a pesar de que no se consolidaron, marcaron avances significativos para
el arte de la danza en nuestro pais, pues a partir de ellas continud tanto el proceso de
configuracion del campo dancistico mexicano, como el proceso de formacion.

Entre los motivos de que no hayan prosperado las primeras propuesta figurd, en primer
término, que los criterios y caminos que se pensaba debia seguir la danza eran disimbolos,
debido a que los integrantes del gremio dancistico mexicano, intelectuales y artistas,
sostenian una disputa sobre quién se haria cargo de la instancia educativa, pues no
admitian que el extranjero Hipdlito Zybin encabezara el proyecto artistico. Las
inconformidades dieron como resultado que las autoridades prefirieran cerrar, en 1932, la
Escuela de Plastica Dindmica, esperar a que la tensiéon disminuyera y después de una
tregua, retomar el proyecto y seguir adelante. ...La labor desplegada antes y durante la
fundacidn de la Escuela de Plastica Dindmica fue decisiva para la apertura, en 1932, de la
llamada Escuela de Danza. ®

“El Mtro. Zybin, quien habia sido Ruso Blanco, zarista, salié de Rusia en la época de la
Revolucion Rusa realizada por los bolcheviques. Hablaba poco espanol y hacia exdmenes
sin avisar a quién estaba examinando, algo propio de una gente brillante pues asi todos se
esforzaban, en sus evaluaciones también anotaba “apoyo de los padres de familia™” nos
comentan la Mtra. O’Reilly y su hermana Rebeca.™

® Op.cit.:59,60,65
° Op.cit.:175,176

1% Comunicacién personal, agosto 2011.



Alejandro y Tatiana, hijos del Mtro. Zybin, habiendo sido entrenados por su padre ponian
la muestra en la clase. “Alejandro bailaba preciosos y Tatiana ademas estudié canto, era
soprano y se dedico a la épera.” nos dice Rebeca.

“’Esto si es ballet” pensé entonces Martha de 10 anos de edad. “Apuntar bien los pies, no
recargar el peso del cuerpo en la punta, ver a Alejandro realizar saltos, girar, diferenciar
los movimientos del Adagio del Allegro (saltos) y tener dramatismo...Haciamos diagonales,
lo que mas me gustaba, todos formados de uno en uno. Alejandro era notable.”

“Antes, todo era con tanto trabajo... Pero cuando uno tiene como una direccion; aunque
te mandan para acd o para alla (refiriéndose a las experiencias anteriores de ballet), tu
miras hacia donde te gusta...’Esto si es ballet’” **

y ese pensamiento guid a la Mtra. O’Reilly con determinacion desde entonces.

Pasado algun tiempo, el Mtro.Zybin ya no pudo continuar dando clases. Fue entonces que
Tatiana Zybin comentd a las alumnas, entre ellas a M.O’Reilly y Clara Carranco, que el
matrimonio Zybin habia encontrado otra escuela donde todos podrian ir, una escuela
formal que tenia un sistema inglés, en Coyoacan. Irian entonces a las clases con la Mtra.
Ana del Castillo Negrete.

“Fuimos entonces a un salon en un jardin ubicado en la calle Pérez Valenzuela con Miss
Ana. Ella tenia entrega, pasion, entusiasmo, ‘Te dejaba marcada’, su don, su entrega.” nos
comenta la Mtra. Clara Carranco.*

Antes de continuar con la linea que dio origen a la Escuela de Ballet, mencionaré
brevemente una semblanza de la Mtra. Carranco, pues ha tenido una trayectoria de gran
influencia en el desarrollo del ballet en este pais.

Clara Carranco, también fue seleccionada por el Mtro. Zybin entre las alumnas de la
Secundaria 8 de la Ciudad de México. Acudié después con la Mtra. Ana del Castillo a la
Escuela de Balé de Coyoacan, donde una examinadora inglesa de la RAD, Miss Night (es
posible que sea errdnea la escritura del nombre) le animé a profesionalizarse y seguir su
preparacién en un nivel superior. C. Carranco fue entonces con Guillermo Arriaga y baild

! Comunicacién personal, Martha O’Reilly con Martha Elena Trejo, agosto,2011

2 Comunicacién personal, Clara Carranco con Martha Elena Trejo, agosto, 2011



algo de danza contemporanea de la época. Mas adelante formaria parte del Ballet de
Camara con la Mtra. Nellie Happee, antecedente inmediato de lo que en 1977 serd
llamado la Companiia Nacional de Danza (CND), del INBA, de donde ahora ella es maestra.
Posteriormente bailé en el Ballet Nacional de Cuba, donde trabajé con los legendarios
Alberto Alonso y Alicia y Fernando Alonso, quienes se habian preparado en los Estados
Unidos. Antes de la Revoluciéon Cubana, la compaiiia cubana tenia un 70% de bailarines
extranjeros.’® Tras la Revolucién, la compafiia tenia vacantes asi que algunos mexicanos se
fueron a Cuba donde tuvieron oportunidad de desarrollarse, pues alla: “ser bailarin es lo
mas admirado que existe”. Clara estuvo en Cuba desde 1960 hasta 1993, en 1962 formé
parte del equipo que junto con Mirtha Ermida, Margarita Saa y Ramona De Saa (la actual
directora), construyeron la Escuela Nacional de Ballet de Cuba.

Clara Carranco fue el contacto para que el Ingeniero Vazquez Araujo, minero de profesion,
entonces director de lo que sera la CND, INBA y Laura Urdapilleta establecieran contacto
con el ballet cubano. México recibié, desde 1970 y hasta 1979, cursos de metodologia
cubana, lo que dio fuerza a la estructura de la Escuela Nacional de Danza Clasica y
Contempordanea del INBA y a la propia Compaiiia Nacional. “Gracias al Ingeniero Vazquez
Araujo tenemos compaiiia, él se preocupo por el desarrollo de la Compafiia y de la

Escuela”.’*

Por otro lado, la Mtra. Ana del Castillo de Castillo (por haberse casado con Arturo César
Castillo), quien era mejor conocida como Ana del Castillo Negrete o Miss Ana, era un alma
apasionada por la danza. Con limitada preparacion en México, viajé a Canadd en donde
encontré que existia un sistema para la ensefianza del ballet, el Sistema de la Real
Academia de Danza (RAD) de Londres, Inglaterra.

El sistema de la RAD “tiene sus origenes en Gran Bretafia donde nace en 1920. Promovia
la ensefianza del balé para nifias y nifos aficionados, a base de un sistema diferente,
original, muy bien graduado, y todo supervisado por medio de examenes periddicos y
cursos intensivos para maestras, llevadas a cabo por sinodales enviados desde Londres.
Resulté ser una educacion complementaria muy valiosa para el estudiante aficionado y a
la vez, un inicio sélido para el futuro profesional. Disefiado para la juventud de la Gran

~ . . . el 1
Bretafia y con el tiempo, para las naciones de la Comunidad Britanica” *°

B Carranco, 1992:26
* Comunicacion personal, Carranco con Trejo, agosto 2011

1 Castillo, 2003:17



El British Commonwealth en aquél entonces estaba formado por los siguientes paises
(entre los mas destacados): el Reino Unido, Australia, Canada, Nueva Zelanda y Sudafrica.
Al viajar a Canadd y conocer el sistema RAD, Miss Ana encontré el método sistematizado y
graduado que tanto hacia falta en México, ya que el esfuerzo de la instruccién publica no
lograba atender a toda la poblacién interesada en el ballet.

“En 1949, Ana del Castillo Negrete fundd una escuela particular en la Ciudad de México
con bases firmes, con este sistema cuidadosamente ideado y graduado. Revolucioné la
instruccién del balé en México, sobre todo en las escuelas particulares. Empezé con una
alumna Diana Alanis y para 1951 ya habia mas de 30 alumnas de las cuales 16 tomaron un
examen no con una sinodal de la Real Academia sino con una amiga inglesa residente en
México, Myriam Bannister, con buenos conocimientos de danza. El crecimiento del
alumnado siguid lento pero seguro. Después de dejar atrds mucha engorrosa
correspondencia y varios obstdculos, vino la primera sinodal britdnica procedente de
Londres en 1954. En el viejo aeropuerto de la Ciudad de México, se recibié a Miss Nelly

Potts, a su llegada estaban también funcionarios de la Embajada Britanica.” *®

“El sistema ofrecid una orientacién hacia algo correcto, era algo estructurado y serio” nos
comentd la Mtra. Martha O’Reilly.

La personalidad de Miss Ana tenia una fuerte carga de pasion. Ello le explica el propio Sr.
Arturo Castillo:

“La maestra Ana del Castillo Negrete fue muy devota, y sin duda esa tendencia a la
devocidn religiosa se extendid a la actitud que tenia hacia su profesidn. Es légico pensar
gue ella tomara como si fuera un extracto de Biblia unas palabras de la artista que
idolatraba, su tocaya Ana (Pavlova). He aqui la consigna inspirada, el consejo sagrado que
le sirvid de brdjula a Miss Ana en su paso por este mundo: “Deseo que mi mensaje de
belleza, alegria, vida, sea llevada adelante después de que yo ya no exista. Espero que,
cuando Ana Pavlova sea olvidada, los recuerdos de su danza vivan con el pueblo. Si he
alcanzado aunque sea eso, tan poco para mi arte, quedo satisfecha.” Ana Pavlova.'’

Llegd entonces Martha O’Reilly al salén de la calle Pérez Valenzuela. Miss Ana dijo que era
conveniente se aprendiera todos los grados, desde el principio, de Primero a Cuarto; le

® Op.cit:18

7 Castillo, 2003: 225-226



pididé a su sobrina Charlotie, le atendiera con clases extra. Asi fue como en el afio 1955
Martha se prepard para su primer examen ante la RAD, el de cuarto grado.

El vestuario especializado no era facil de conseguir en México. “Logré pedirle a una prima
que vivia en Estados Unidos me enviara unas mallas Danskin, pues esas no existian en
Meéxico. Las envid por correo y apenas llegaron, un dia antes del examen, en esos tiempos
no existia la paqueteria. Ademas me prestaron zapatillas rosas, pues antes tenia unas

zapatillas negras que eran las que usaba en el Deportivo."18

Mas adelante Miss Ana se instald en la Calle Francisco Sosa, donde era la casa de los
padres de Miss Ana para el desarrollo de la Academia de Balé de Coyoacan. Ahi se hicieron
enormes adaptaciones para la construccion de los salones y el foro con butacas. Con el
tiempo fueron ocho los salones construidos. Con el crecimiento paulatino de la academia,
Miss Ana necesitaba nuevas maestras.

Existia ya el antecedente que Martha O’Reilly, desde nifia disfrutaba de la ensefianza.
Cuentan que en la terraza de su casa acomodaba a las macetas y “les daba clases de todo’.
Su mama siempre reconocié en ella el porvenir de una maestra. Ademas Martha ya
trabajaba como maestra de inglés, dando clases a nivel preescolar y de primaria.

Martha mostro interés en aprender y prepararse para ser maestra de ballet. Miss Ana le
comentd que si deseaba dar clases se debia preparar primero como su asistente. Tomaria
entonces su clase de ballet a las 3:30 y, al terminar, seria su asistente.

“Ayudé a una nifla que estaba atrasada, me encargué de ponerla al corriente... y Leni
Miller se sacé Highly Commended (una calificacion de las mas altas)”.*

“iQué le ves a esa nifia?” preguntaba Miss Ana. “Rueda los pies, las rodillas en flexién no
las tiene alineadas hacia el pie” decia Martha. “No se fija” decia Miss Ana, “Si se fija, lo

gue pasa es que no habia entendido” respondia Martha.

“Ser asistente significaba asistir en la clase, coser uniformes, peinar nifas, ir por el jugo de
alfalfa de Miss Ana a la cocina, me aplicaba en todo lo que me pedia. Si algo Miss Ana no

'® Comunicacion personal, Martha O'Reilly con Martha Elena Trejo, agosto 2011
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lo sabia, al menos sabia que habia que aprenderlo, nos abria el campo, preparaba la tierra

para darnos la oportunidad de desarrollarnos.”*

Martha se empezd a dar cuanta que la clave es detectar la falla de la nifias y sin gritos y
enojos decirles aparte la correccién. Ver lo que hay que hacer, ver los resultados y ver
también aquello que no funciona. Se interes6 en tomar el curso que impartirian los
ingleses. Aprenderse el Hungarian dance o Baile de las Ramitas entre otros. Miss Ana le
dio un librito rojo con el Syllabus. Nacia ya una nueva maestra de ballet, quien ademads de
continuar su propia preparacién como ejecutante estaba ya en la docencia. Recordemos
que el desarrollo profesional de una bailarina ejecutante en los afios 50°s era aun mas
complicado que ahora, pues entonces ni siquiera existian las companias que ahora
conocemos, Compaiia Nacional de Danza, formalmente constituia en sus primeros
cimientos hasta 1963 y después hasta 1970 el Taller Coreografico de la UNAM. El camino
de la docencia reunia muchas aspiraciones personales, desarrollarse y ayudar a otros.

“Recibi de Miss Ana un grupo de alumnas chiquitas, aproximadamente 10 o 12 nifias del
nivel Primary. En muy pocos meses las preparé para examen, entre ellas estaba Xdchitl
Vigil quien obtuvo la calificacion mas elevada, Honours, Ernestina Espinosa de los
Monteros y otras. Cuando la Maestra Andrea (Nea) se casd6 me dieron el grupo de
segundo. Las alumnas molestas por el cambio de maestra boicoteaban la clase
desapuntando a propésito los pies. Ante la rebelidn, segui trabajando con creatividad

. . 21
hasta que las alumnas se fueron convenciendo del trabajo.”

El propio Mtro. José de Jesus Villanueva Gonzalez? celebrd el trabajo de Martha cuando
él fue invitado a impartir una clase.

“Al llegar el momento de la clase de visita, es decir una clase abierta al publico, senti que

era para lo que yo habia nacido: explicarles a los papas lo que estaba bien hecho y lo que

estaba mal hecho, y como corregirlo para que los alumnos mejoraran."23

%% Comunicacion personal, M.O’Reilly con M.E.Trejo, agosto 2011
2t Op.cit, agosto 2011

22 E] Mtro. Villanueva también fue alumno de Miss Ana, se desarrolld en danza folklérica y desde hace afios
trabaja en la coordinacion Artistica del Ballet Folklorico de México, el de Amalia Hernandez (informacion
tomada del Programa de mano del Ballet Folklérico de México, Julio 2011).

> Comunicacién personal, M.O’Reilly con M.E.Trejo, Agosto 2011.
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Once afos después de fundada la Academia de Balé de Coyoacan, las primeras egresadas
comenzaron a establecer sus propias academias a partir del ano de 1960. Alma Porras
fundo su escuela en Puebla, Andrea de Granda funddé su academia en San Angel Inn, D.F.,
Margot Palazuelos, Directora de la Academia de Balé de Acapulco, Guerrero y en 1961,
Martha O’Reilly funda la Academia de Ballet del Valle (ABV). **

Entre los consejos de Miss Ana a la nueva directora de la ABV estan: “No suspendas nunca
una clase”... y asi ha sido, desde hace 50 afios.

EL NOMBRE DE LA ESCUELA

Era ya una tradicion que las academias tuvieran el nombre del lugar en donde se
establecian. La Academia de Ballet del Valle (ABV) que ahora conocemos como la Escuela
de Ballet del Valle (EBV) debe su nombre a la Colonia del Valle en la Cd. de México. Fue en
el jardin del predio de Gabriel Mancera 1707, Col. Del Valle, donde se construyé el primer
saldon que dio inicio a la escuela que ahora estd ubicada en la Colonia El Carmen,
Coyoacéan. El cambio a Coyoacdan tuvo lugar en 1979 ya que en la década de los afios 70 la
construccion del eje vial de Gabriel Mancera hacia que la llegada de los alumnos fuera mas
apresurada y peligrosa. La decisidon de conservar el nombre original se debié a que ya
habian pasado 18 afos desde su fundacién y el nombre identificaba el trabajo de Ila
institucion:

“De las raices de la Escuela de Ballet del Valle debemos reconocer con especial gratitud el
esfuerzo de Miss Ana (1927-1996), cuya escuela continud activa hasta 1999 habiendo sido
ahi en cierto modo nuestra cuna, asi como la de muchas maestras que abrieron sus
escuelas con el sistema inglés de la RAD. Aun cuando la propia Miss Ana después se salid
de la Real Academia por haber sentido que ya no ofrecian lo que se necesitaba para la

. . / 2
formacion a la que ella aspiraba, su legado ha quedado en el ballet de este pais”.>

** Castillo, 2003:210,211

> Comunicacién personal, M.O’Reilly con M.E.Trejo, Agosto 2011.
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La ensenanza en la EBV

La EBV, habiendo iniciado su trabajo con el sistema de la RAD también es miembro de otra
institucion inglesa que a lo largo de varias décadas ha contribuido a la formacién de sus
alumnos, tanto ejecutantes como maestros, el Imperial Society of Teacher’s of Dancing
(ISTD). El primer contacto de la Maestra Martha con ellos fue en Estados Unidos en 1975,
por conducto de su hermana menor, Georgina, quien habia sido maestra de la EBV y
desde 1973 radicaba alla. Georgina nos narra que en los USA conocid a Carren Ketterer, de
la RAD, quien le presentd a Peggy Carr, de la ISTD, que se iba a regresar a Inglaterra. Peggy
le ‘vendié su alumnado’ con una condicién ‘tenia que ensefar el ISTD’; la escuela estaba
en Long Beach, California, razén por la cual Georgina se trasladd a esa zona. Empez6 a dar
clases en enero de 1974 y presentd los primeros exdmenes de ballet en agosto de ese afio,
y mas tarde incorpord el trabajo de la facultad de Moderno y Tap. %

En esas fechas no habia ninguna otra Academia que impartiera el sistema ISTD en Los
Angeles. Meses mas tarde las maestras Joy Hewitt y Elizabeth Furgeson de Burbank, en el
condado de Los Angeles (no en la Ciudad de Los Angeles) se interesaron en el ISTD, asi que
Georgina y ellas organizaron un curso de maestros quienes durante una semana en
Burbank, trabajaron con la examinadora Joan Hardy. En ese curso se atendieron aspectos
de distintas facultades del ISTD: Historical Dances, National, Ballet, Modern y Tap.27 A ese
curso asistieron entre otras, la Maestra Martha O’Reilly de la EBV y la Mtra. Gail Clifford,
quien ofrecid convertirse en la persona contacto del ISTD en México. A partir de entonces,
tras recibir examinadores anualmente y tomar cursos especializados, la Mtra. O’Reilly ha
desarrollado alumnos y maestros combinando las ensefianzas del ISTD ademas de las
ensefianzas de la RAD.

También conocié el sistema cubano, a mediados de la década del 70 viajé a Cuba en
donde presencio clases en el propio Balé Nacional de dicho pais. Especialmente a partir de
gue Miss Ana fortalecié el vinculo con los cubanos, la Mtra. O’Reilly también recibid la
influencia de este sistema.

2 Correspondencia de Georgina O’Reilly, septiembre, 2011

7 Op.cit., Septiembre 2011
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Otras influencias

La Asociacién Mundial de Muchachas Guias y Scouts (World Association of Girl Guides and
Girl Scouts, WAGGGS)*® contribuyd al desarrollo artistico de la EBV.” El contacto con gran
diversidad de culturas de los cinco continentes® dejé huella en los festivales de
aniversario de la EBV, incorporando musica, vestuario e ideas que provenian de eventos
de su trabajo en el voluntariado a nivel internacional.

Los festivales anuales de la EBV han tenido lugar en distintos teatros: El Unidad
Independencia, el Teatro de los Insurgentes, el Teatro de la Ciudad, el Teatro Silvia Pinal y
la Sala Miguel Covarrubias del CCU de la UNAM.

Por otro lado, la EBV ha mantenido siempre sus puertas abiertas a nuevos conocimientos
artisticos y cientificos, muestra de ello es el interés que se ha tenido por invitar
ocasionalmente a maestros, coredgrafos o conferencistas externos a la escuela. Ellos,
ofreciendo algunas clases y conferencias o trabajando alguna coreografia, o participando
para funciones de aniversario han contribuido con la escuela.*

28 . s , s . .z .
Asociacion presente en 145 paises, para mas informacidn, referirse a www.wagggsworld.org/

*° La Mtra. Martha O’Reilly forma parte de WAGGGS en donde ha ocupado distintos cargos: Presidenta
Nacional de Guias de México, miembro del Hemisferio Occidental, 12. Vicepresidenta del Comité Mundial y
actualmente Miembro honorario de WAGGGS y de la Sociedad Olave Baden Powell.

* Entre algunos paises visitados estan: Argentina, Barbados, Brasil, Canada, Chile, Colombia, Dinamarca,
Escocia, Estados Unidos, Grecia, Honduras, Inglaterra, Irlanda, Kenia, Nicaragua, Singapur, Trinidad-Tobago.

*! Encontramos, entre otros, los Maestros y coredgrafos mexicanos: Carlos Lopez Magallén, Jorge Cano,
Susana Banavides, Clara Carranco, Jocelyne Signoret, Isabel Avalos, Beatriz Correa, Claudia Castafieda,
Domingo Rubio, Alejandra Llorente, Andrés Ardmbura, Angel Rodriguez, Cristina Gallegos, Rebeca Ramos,
Iker Mitchel, Nadia Lartigue, Beatriz Beattie, Geraldine Cardiel, Carmen Correa. Los Maestros extranjeros (de
Australia, Nueva Zelanda, Cuba, Estados Unidos, Sudafrica, Inglaterra, Italia y Polonia): Martin Rubinstein,
John Marshall, Valerie Baily; Juliet Fisher; Fernando Alonso, Joaquin Banegas, Josefina Méndez (QEPD), Raul
Bustabad, Mayra Coffigny; Fernando Bujones (QEPD), David Howard, Steven Wistrich; Windsom Fller; Jane
Hackett, Debra Wayne; Ludovica Mosca; Zygmundt Szostack, entre otros. Los especialistas en historia o
musica: Sir lvor Guest, Alan Stark, Patricia Aulestia, Herny Roche. Los médicos: Ricardo Solis, Edith Sagrero,
Héctor Mario Montoya, Felipe Cervantes, Lourdes Pietra Santa. Los especialistas en vestuario: Refugio
Gbémez, Teresa Valiente, Gabriel Rizo, Connie Hiershield, J.Haro, Miguel Lumen; en maquillaje: Ma. De
Aglero; ediciones musicales: el representante de los Estudios Orfeén, Ricardo Reveles, Diego Calva; de
Imprenta: El Sr. Méndez y la familia Ortiz. Entre los principales pianistas retirados encontramos a: Juan
Carlos Barrera (QEPD), Manuel Maldonado (QEPD), Helen St. Hill, Alicia Diaz de la Garza y Esperanza Aguilar.
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Martha O’Reilly es fundadora, directora y maestra de la EBV vy, junto con un grupo de
maestros°> y pianistas, dan continuidad al proyecto que inicié en 1961.

La Escuela de Ballet del Valle, estd dedicada a la educacion fisica y artistica de nifios y
jovenes asi como a la formacidn de profesionales ejecutantes y maestros.

32 .
Maestras en su mayoria ex alumnas de la EBV
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LOS SISTEMAS INGLESES EN MEXICO (ISTD y RAD)

Los sistemas ingleses mds conocidos para la ensefianza del ballet son basicamente dos: El
Imperial Society of Teacher’s of Dancing (ISTD)" cuyo nacimiento data de 1904 con un
periodo de gestacion de varios afios anteriores a la fecha mencionada y la Royal Academy
of Dance (RAD)’ antes conocida como Royal Academy of Dancing con fecha de
nacimiento en 1920.?

Misidn y origen del ISTD

El objetivo inicial del ISTD es “la elevacidén y avance del arte de la danza, conservar su
antiguo prestigio y dignidad”. Ademds se debe considerar que La Sociedad (/STD) esta
continuamente evolucionando para enfrentar las necesidades del maestro de danza y del
mundo en el que vivimos.

El 25 de Julio de 1904, cerca de 200 maestros independientes se reunieron en el Hotel
Cecil en Londres.* Este dia nacié el Imperial Society of Dance Teachers, organizacion que
mas adelante cambiaria de nombre al de Imperial Society of Teacher’s of Dancing.
Buscaba la mejora en los niveles de trabajo y de ensefianza de la danza en el Reino Unido.
Desde 1902, un grupo se habia planteado la creacién de metodologias que contribuyeran
a la elevacién de la ensefianza.

Existen antecedentes de otras instituciones que de manera paralela estaban atendiendo
las mismas preocupaciones: desde 1882 la Asociacién Britanica, en 1902 La alianza del
Reino Unido y en 1903 la Asociacién de Maestros de Danza de Manchester.

Desde su inicio la organizacion del ISTD mostré claridad en la comunicacién con sus
miembros. En 1907 inicid la publicacion de su primera revista llamada Dance Journal.
Organizaron Congresos y aun durante la Primera Guerra Mundial la comunicacién entre

' ISTD, 2004:3

’ RAD: www.rad.org.uk

*Es importante distinguir entre el Royal Ballet de Londres fundado en 1931 que es la principal compaiiia de
ballet del Reino Unido (cuya sede estd en la Royal Opera House, casa Real de Opera, uno de los teatros
fundados desde 1728 en Covent Garden) y la otra institucidn llamada la Royal Academy of Dance cuyos
origenes y mision son distintos.

*ISTD, 2004:7-27



sus miembros se sostuvo exitosamente. Ahora la revista del ISTD se llama Dance y es un
medio de comunicacién entre los miembros registrados. Su publicacion es trimestral.

En 1924, Major Cecil Taylor, quien venia de una ininterrumpida tradicion familiar de
maestros de danza desde sus antepasados de 1756, y fuera presidente del ISTD, propuso
la creacién de distintas “Ramas” o agrupaciones dentro de la institucion. Para el afio 1925,
el ISTD tenia una organizacion en cinco Ramas: La Rama General de Maestros, la de los
estudios de danza griega, la de los estudios operaticos, la seccién de técnica Cecchettiy la
de Bailes de Salén.

La musica, elemento indispensable para el desarrollo de la danza tuvo un papel central y
encontramos que en octubre de 1935 se hicieron las primeras grabaciones con Victor
Silvester y su orquesta de Bailes de Salén para lograr que no existieran enromes
variaciones e interpretaciones de los ritmos de bailes que serian necesarios para los
examenes. La musica, compuesta explicitamente para cada grado, se tiene en forma
impresa y grabada.

A la fecha existen dos grupos de Facultades que junto con los grupos de investigacion
conforman el ISTD. Las 12 facultades atienden distintos estilos de danza, todos con su
comité correspondiente y sus criterios de evaluacién y material de syllabus bien
delimitados.’

Imperial Dance and Theatre Faculties:
Cecchetti Society Classical Ballet
Classical Greek Dance
Imperial Classical Ballet
Modern Theatre
National Dance
South Asian Dance
Tap Dance

Imperial Dance and Dancesport Faculties:
Disco, Freestyle and Rock&Roll
Latin American
Modern Ballroom
Sequence
Club Dance Faculty.

® ISTD, Dance, 2011:125,126



Grupos de Investigacion:
Dance Research Committee
Natural Movement Group

El ISTD llegd a la Escuela de Ballet del Valle en 1975. Ahi se prepararon alumnas para
examenes en la Rama de Danzas Nacionales y después también en la Rama de Ballet.® En
México, a la fecha hay muchas escuelas especialmente en el D.F. y en Monterrey, que
imparten danza del ISTD; algunas con el material de Classical Ballet, y otras con el
material de National, Modern y Tap.

La Real Academia de Danza: Royal Academy of Dance (RAD)

La llegada del sistema de la RAD a México fue un acontecimiento central en la historia del
ballet en nuestro pais. Recordemos que fue la Mtra. Ana del Castillo Negrete quien en
1949 trajo dicho sistema para su escuela. Cabe mencionar que el impacto que tuvieron las
primeras visitas de examinadoras inglesas a México trasciende el ambito de las escuelas
particulares como describiré brevemente a continuacién pues su alcance llegé a ser
influencia importante para algunas de las grandes personalidades de la danza, entre ellas
la Mtra. Gloria Contreras Roerniger, fundadora y directora del Taller Coreografico de la
UNAM (TCUNAM). Su breve semblanza, al final de este apartado, muestra como una gran
personalidad de la danza en México tuvo en su momento el impulso de una examinadora
de la RAD.

Mision y origenes de la RAD

La Academia existe para promover el conocimiento, comprensién y practica de la danza
internacionalmente. Es una de las instituciones de mayor influencia en la educacién y
entrenamiento de dicha forma artistica. Su presencia se ha extendido a la fecha en 79
paises contando con mas de 13,000 miembros.

La RAD Inicié en una reunion en el Restaurante Trocadero en Piccadilly, Londres, donde un
grupo de profesionales de la danza se reunieron en 1920 con la preocupacidn de elevar el
nivel de la ensefanza y de la practica de la danza en Gran Bretaia. La reunidn incluia
personalidades de distintas nacionalidades: Adeline Genée de Dinamarca, Tamara
Karsavina de Rusia, Lucia Cormani de Italia, Edouard Espinosa de Francia y Phyllis Bedells

® Comunicacion personal con Georgina O’Reilly, Septiembre, 2011



de Inglaterra. Representaban los principales métodos de ensefanza de la época y asi
surgio lo que le llamé entonces la Asociacion operatica de Danza en Gran Bretafia.’

La asociacién aumentd en membresia y en 1935, durante el reinado del Rey Jorge V,
obtuvo el caracter de "Royal’ con el nombre Royal Academy of Dancing, nombre que
perdurd hasta el aino 2000, cuando quedd como Royal Academy of Dance.

La comunicacién con sus miembros se da cuando viene un sinodal a hacer exdmenes y en
ocasiones cuando hay algun curso, existe también una revista, Dance Gazette, cuya
publicacién es trianual, y ahora cuenta con un nuevo suplemento llamado Focus on
Exams, dedicado exclusivamente a asuntos relacionados con los exdmenes

Primeros frutos de la RAD en México

La RAD tuvo gran importancia ya que sembré estructuras de trabajo en espacios donde no
existia una metodologia ordenada para abordar la ensefianza. Ofrecié un syllabus (de la
palabra silabario, es decir que explica “silaba por silaba”, en el caso del ballet, método
estructurado paso a paso) que se ha ido modificando poco a poco.

Miss Ana inicié con el método y de ahi continuaron las primeras cuatro maestras®: Andrea
Andraca, Alma Porras, Margot Palazuelos y Martha O’Reilly. De dichas maestras a su vez
hay mas discipulas que surgen de cada una de las escuelas mencionadas, se reconoce que
varias ex alumnas se han dedicadas formalmente a la docencia’. Dentro de algunas de la
primera generacién de ex alumnas de la EBV que optaron por abrir sus propias escuelas
encontramos a: Ma. de Jesus Manzanilla (en Mérida), Georgina Cheevers, antes Georgina
O’Reilly (en Estados Unidos), Arcelia de la Pefia, Guadalupe Garcia Aguirre, Lourdes
Cabrera y recientemente Mariana Lebrum (todas ellas en el D.F.), Margarita Vargas (en
Xalapa), Nicte-Ha Escobosa, cuya escuela lleva el nombre de Martha O’Reilly en Baja
California; Ilvonne Robles Gil (en Puebla); Aurora Arana (en el Edo. de México), Patricia
Orozco recientemente abrié su espacio para dar clases tras haber sido solista de la
Compania Nacional de Danza, INBA, ademas de Katya Robledo y Ayari Filloy también
dedicadas a la docencia.

7 Royal Academy of Dance, 2006:7
® Descritas en apartado EBV, p.10

Anticipo una disculpa si por desconocimiento se ha omitido a alguna ex alumna dedicada a la docencia en
el ballet.



Sobre los examenes ingleses de los sistemas RAD e ISTD.

Los exdmenes de las instituciones inglesas son anuales (al inicio de la RAD en México, los
examenes eran bianuales por las dificultades que implicaba hacer giras internacionales).
Se llevan a cabo a puerta cerrada; normalmente dos candidatos se presentan ante un
sinodal (examinadora) y un pianista es el encargado de tocar la musica correspondiente.
La duracién del examen varia: para los niveles bdsicos el tiempo promedio es de 30
minutos, mientras que los examenes de avanzados ya son de 120 minutos. En dicho
trabajo se presentan los ejercicios aprendidos en el grado.

Para ambos sistemas existen ejercicios “fijos”, es decir previamente memorizados por los
candidatos. La diferencia principal entre los exdmenes de la RAD y los del ISTD es que en la
RAD, los ejercicios “fijos” ocupan practicamente el 99% del examen, siendo los ejercicios
“libres”, es decir las combinaciones de pasos dictadas por la examinadora al momento del
examen, solo el 1% aproximadamente. Para los exdmenes ISTD los candidatos, presentan
sus ejercicios fijos, mismos que ocupan un 40% del tiempo y el resto es mostrar que se
estd preparado para hacer combinaciones de ejercicios con el vocabulario aprendido en el
grado, al momento del examen.

Examinar, dice el Diccionario de la Lengua Espafiola, es “escudrifiar con diligencia y
cuidado una cosa”, a la manera de un médico; ahora bien otra acepciéon de examinar:
“prueba que se hace de la idoneidad de un sujeto para el ejercicio y profesion de una
facultado, oficio o ministerio, o para comprobar o demostrar el aprovechamiento de los

estudios.” 1°

Examen es igual a premio o castigo, inclusién o exclusidon, reconocimiento o
humillacién. Como resultado de un espiritu modernizador, ultimamente en los sistemas
escolares se ha extendido el remplazo de la palabra examen por el de evaluacién. Hoy en
dia se entiende por evaluacion un conjunto sistemdtico y fundado de juicios y el
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fundamento de éstos no puede ser otro que los examenes.

Entre los aspectos valiosos de los procesos de examenes estan los siguientes:

1% Glazman, 2005:176

" op.cit:177



-Sirven para que se tengan objetivos claros, se dé cumplimiento de plazos para lograr
cubrir los programas de trabajo anual.

-Enfrentan al estudiante a un momento de “puntuacién”, es decir hacen que se tenga
vision de un trabajo llegando a objetivos claramente establecidos y establecer un
momento de mostrar los logros alcanzados.

-Enfrentan al estudiante a una tercera persona a quien mostrar su trabajo.

-Se muestra un trabajo sin la posibilidad de repeticiones, tal cual sucede en el escenario.

Sin embargo también existe un “lado oscuro” de las evaluaciones. La inevitable
subjetividad al momento de evaluar, la manera de presentar los resultados del examen y
la tendencia internacional a hacer de los exdmenes una via rapida de certificacién sin que
ello implique mejoras en el nivel de aquello que se califica. Antes, al finalizar las sesiones
de examenes los sinodales daban cursos a maestros, ello permitia intercambio de puntos
de vista e informacioén, para la RAD esto se ha ido perdiendo.

Un examen de una actividad artistica como el ballet tiene una parte claramente objetiva y
otra inevitablemente subjetiva. Objetivamente se puede evaluar si un candidato logra
realizar determinados movimientos, movimientos de brazos, brincos, giros, entre otros;
aun cuando se busquen parametros para medir, el lograr medir la sensibilidad artistica no
es un asunto sencillo. La puntuacién contempla lo objetivo, técnico, y lo subjetivo,
artistico. En el caso de las apreciaciones de sinodales externos la calificacion otorgada es
en ocasiones muy holgada y en otras muy estricta, ello desconcierta al estudiante. Es
deseable que el estudiante comprenda lo subjetivo de una evaluacidn de tal naturaleza.

Para una evaluacién con alto nivel de precisién técnica, como es el caso de las
evaluaciones de ballet, se requiere de una interpretacién dada por alguien especializado,
generalmente no es accesible a los padres de familia y en ocasiones tampoco lo es para el
propio candidato. Es algo equivalente a los examenes de laboratorio a los ojos de un
médico. El paciente acude a su interpretacidn pues él es “ignorante” para decodificarlo. En
el caso del ballet, serd el maestro quien trate de interpretar los resultados, ain cuando los
numeros exclusivamente no dan suficientes elementos para entender con detalle aquello
gue el alumno debe mejorar. En la ldgica de evaluacién mexicana, 50 es una calificacion
no aprobatoria. Cabe mencionar que los criterios numéricos de evaluacién en el sistema
inglés considera, en los grados vocacionales o profesionales del ISTD que la puntuacion
minima para aprobar el grado es de 50 puntos. Lo anterior causa algo de desconcierto ya
gue alumnos que reunen calificaciones de 5, si pasan el grado.



En una actividad fisica y artistica, obtener un 10 de puntuacion es algo poco frecuente,
como sucede en los gimnastas olimpicos, la “perfeccién” no corresponde a una actividad
asi.

Todavia en la década de los anos 80 los examenes realizados por sinodales ingleses
permitian que el propio candidato pudiera interpretar sus resultados; los reportes de la
RAD venian escritos de la mano del examinador, no se utilizaban Unicamente ndmeros.
Los comentarios estaban anotados con el fin de hacer notar aquello que se debiera
corregir y de elogiar aquello que asi lo mereciera. La transicién a la “eficiencia” de
examinar llevd a las instituciones inglesas a convertir las evaluaciones a numeros. Ya no
existe ningun comentario en el que pueda detectar aquello que se debe corregir. El
premio o castigo asociado a los exdmenes se sustentan en teorias pedagdgicas obsoletas
si permitimos que Unicamente sea el criterio de un sinodal el que determine el
desempefiio del candidato.

En nuestra época es importante entender el papel de las evaluaciones, comprender su
significado politico 12 y econdmico. Es importante mencionar que el conocimiento (por
tanto las evaluaciones) representan elementos esenciales para la gIobaIizaciénB, es decir
forman parte de la economia globalizada, marcada por relaciones de intercambio
econémico, por el proceso de produccién, flujo de capitales, mercado de trabajo,
informdatica y tecnologia. En la medida que se busca una fuerza laboral mejor calificada se
define como necesaria la mano de obra calificada para entrar en los procesos de
competitividad, ahi se ve en la educaciéon un medio para lograrlo. 4 La evaluacion
numérica definira si el estudiante esta calificado. Lamentablemente los exdamenes ingleses
se han ido transformando y ahora son parte de un mundo que “tendiendo a la eficiencia”
han olvidado que con otro tipo de comunicacion se puede dar un “lado humano” a una
evaluacion que aporte mas al proceso de aprendizaje del estudiante. El que un estudiante
pueda ser calificado en algunas secciones del examen con la calificacién “cero’™ muestra
parte de esa tendencia numérica y de cdmo se va anulando al individuo.

Y Op.cit:41

13 . s . ,
“Esta percepcién novedosa y molesta de que “las cosas se van de las manos’ es la que se expresa en el
concepto de globalizacion...Se refiere a las “fuerzas andénimas’de Von Wright”. (Bauman, 2010:80,81)

4 Glazman,2005:149

> Informacién obtenida en el Curso impartido por Ana Jurado, tutora de la RAD en México, Julio, 2011.



En el caso de la busqueda de desarrollo profesional en una compaiiia de ballet, el ingreso
serd a través de una audicién y para ello no se necesita ningun certificado, lo que se busca
es la capacidad del solicitante de bailar bien para lo que la compaiiia necesita.

Las evaluaciones debieran ser Unicamente referencias que nos permitan atender metas a
corto y largo plazo. En relacidn a los exdamenes: “Es muy dificil lograr que la asignacion de
una nota refleje el proceso de aprendizaje de un sujeto. Lo que refleja son ciertas
evidencias que fueron valoradas a partir de algunos individuos. No hay forma en que la
calificacion signifique otra cuestion. Sélo por un profundo acto de alienacién del sujeto,
éste puede ver su trabajo en esa calificacion. Para una evaluaciéon hay que valorar
esfuerzos, logros y deficiencias, actividad que resulta mucho mads enriquecedora que

otorgar sélo calificaciones.”*®

Cabe mencionar a Dame Margot Fonteyn (1919-1991) quien fue una de las principales
figuras del ballet a nivel internacional desarrollandose en el Royal Ballet de Londres, fue
largo tiempo la pareja artistica del magnifico bailarin Rudolf Nureyev. Sin necesidad de
examenes se convirtio en una gran bailarina. La propia RAD después la nombré su
segunda presidenta después de Adeline Genée.

“The one important thing
| have learned over the years
Is the difference between
Taking one’s work seriously
And taking one’s self seriously,
The first is imperative
the second is disastrous.”
Dame Margot Fonteyn.17

'® Diaz Barriga, 2005:140

1 Ballet@theatre.u.k.



La propuesta de evaluacion de la EBV

“_..una evaluacién responsable que exige exdmenes responsables”.*®

En la EBV la evaluacién considera varios aspectos: el trabajo a lo largo del afio escolar y la
evaluacidn externa ante sinodales autorizados.

Durante afios el peso que se le daba a los exdmenes ante sinodales ingleses como
referencia maxima fue mayusculo, ahora ya se tiene otros pardmetros y matices. Si bien
consideramos que los exdmenes ante un sinodal externo son importantes, ahora también
se ha hecho evidente la atencidn al desempefio de los estudiantes a lo largo del ciclo
escolar. El propio estudiante con su maestro de grupo habran de valorar sus logros. El
maestro lleva registro de lo anterior y lo da a conocer a los padres de familia a través de
dos evaluaciones semestrales.

Si bien se considera que la evaluacidon en un dmbito escolarizado es necesaria, hay que dar
su valor a cada etapa de los procesos de aprendizaje (el del momento irrepetible y el de
largo plazo) sin subestimar o sobrevalorar alguno de los dos.

Sobre la oferta de Certificacion para Maestros

“Las profesiones académicas actuales buscaran la legitimacién de los propios saberes

. « e ez e 1
mediante la adquisicion de certificados.”*

Certificacion ISTD

Su propuesta de certificacidn de maestros corresponde a la idea del discipuladozo, pues un
maestro experimentado prepara a un candidato?®! y éste Ultimo presenta sus exdmenes
ante sinodales del ISTD. Los niveles que al momento existen para grados de maestro son:
Maestro Asociado, Asociado con diploma, Licenciado y Fellow. El ISTD esta ofreciendo que
para el afilo 2012 habra nuevos grados de certificacién: ello incluira Diploma en Pedagogia

' Glazman,2005:177

' santoni, 1996:11

% Sobre el discipulado se recomienda la lectura del libro del Dr. Tamayo

*! para ser candidato al examen de Asociado se requiere tener como minimo el certificado de ejecutante del
nivel Intermedio del ISTD y para el examen de Fellowship el certificado de Avanzado 2 del ISTD.
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de la Danza, BA en Practica Profesional y MA (maestria) de Practica Profesional en el area
de Pedagogia en la técnica de la danza.?

Certificacion RAD

Existen distintos tipos de certificados para la preparacién de los maestros de danza de la
RAD. Ya se logré formalizar la Maestria en Ensefianza (Danza), validado por la Universidad
de Surrey y acreditado por Teacher Development Agency for Schools.

El BA (Hons) Dance Education esta disefiado para reflejar la diversidad de la danza hoy en
dia en sus diferentes contextos. El Certificado de Posgrado atiende a los maestros que
desean trabajar con alumnos entre 14 y 19 afios de edad. Apreciando el valor de la
tradicidn en ballet, la Academia (RAD) ofrece el BA (Hons) Ballet Education valido por la
Universidad de Surrey. El Certificate in Ballet Teaching Studies (CBTS) es el que preparan
varias maestras en México, para este certificado el costo se divide en 4 pagos, cada uno
correspondiente a $22,000.- es decir que el entrenamiento de 2 afios, en el que el curso
intensivo de trabajo dura diez dias, cuesta $88,000.- ochenta y ocho mil pesos.”> También
se ofrece la Licenciatura de la RAD. El Professional Dancer’s Teaching Diploma, provee a
los bailarines que pronto dejaran sus carreras como ejecutantes un programa de docencia.

Si bien celebramos el enorme esfuerzo que implica el trabajo del reconocimiento
institucional de la profesién, es un hecho que simultaneo e ello, existe una fiebre por los
certificados en detrimento de apreciar que el conocimiento es un valor en si mismo; pasa
a ser un valor adquirido desde una calificacidon alcanzada en una sociedad que se mueve
sobre bases meritocraticas para la distribucidn de roles ocupacionales.24

Los siguientes parrafos abordan parte de la tendencia a la busqueda de los certificados:

“Me atrevo a decir que actualmente los valores mas aceptados tienen que ver con el
mundo econdmico, el mundo del mercado...es facil comprender que estos valores se han
ido introduciendo en nuestras instituciones educativas- en una mas, en otras menos- pero
es cierto que el individualismo, la competencia y la tendencia a la rentabilidad a corto
plazo han entrado como un reflejo de una nueva cultura econémico-social, dando paso al

2 ISTD, Dance:18.
** Informacién obtenida de la oficina de la Royal Academy of Dance, México. Septiembre, 2011.

2 Glazman, 2005:41.


http://www.radeducation.org.uk/node/70
http://www.radeducation.org.uk/node/66
http://www.radeducation.org.uk/cbts
http://www.radeducation.org.uk/node/68
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homo economicus. Como consecuencia de este cambio hay tendencias entre las
expectativas de los profesionales que giran en torno a la seguridad material, prestigio y
reconocimiento social que se piensa pueden proporcionar el trabajo, teniendo como

IlI

medio a la educacién; ser un empresario de “corte internaciona
»25

y ser un empresario, es
decir, tener un negocio propio.

Para algunos de los programas de certificacion entran candidatos que llevan poco tiempo
en la profesion y que desean “tener un negocio propio” sin tener experiencia como parte
de una institucién establecida y sin recibir en su formacién una guia que durante tiempo
suficiente les permita conocer la materia que ofrecen en sus escuelas. Sus grupos mas
concurridos corresponden a “alumno-clientes” de 2 afios de edad a quienes les ofreceran
Unicamente los grados basicos de ballet. Estas escuelas por lo general no ofrecen grados
avanzados, pues es costoso mantener grupos que requieren mas horas de entrenamiento.
El resultado de todo ello es que la funcién por la cual la RAD y otras instituciones fueron
creadas: “preocupacion de elevar el nivel de la ensefianza y de la practica de la danza”
tiene ahora otros matices y no ha sido cabalmente alcanzada.

Dentro del lado luminoso en la formacidn de maestros me referiré a lo que
lamentablemente ha sido ahora descontinuado y que permitié que muchos maestros de
ballet se formaran con bases sélidas.

Descontinuado, valioso y rescatable

Dentro de los aciertos de la RAD, mismos que permitieron la creacién de varias escuelas
gue han dado frutos por un trabajo progresivo y sistematizado, encontramos que antes
existia un trabajo para la formacién de maestros que, como ya se menciond, se
descontinud.

En breve mencionaré que consistia en la preparacién de maestros con mddulos que
atendian cuatro aspectos fundamentales para la ensefianza: el estudio de anatomia y
musica aplicadas al ballet, psicologia general e historia del ballet. Sigue siendo un eje
central el que quienes estan interesados en su formacidon tanto como ejecutante como de
maestro atiendan lo mencionado; de otra manera, el que un maestro aprenda a “dictar
pasos” tan sélo le da el minimo suficiente para la prdactica y su formaciéon es
extremadamente limitada. Un maestro de ballet necesita saber entre otras cosas, aquello

> Op.cit.:235,236
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que forjé su disciplina y para ello reconozco lo que fue en su momento el Teaching
Certificate y el Diploma de la RAD.*®

Sin entrar en detalles de aquello que se exigia para las dreas de musica, anatomia y
psicologia, me referiré a lo que de historia minima del ballet se atendia:

1) Mostrar conocimientos generales del desarrollo del ballet desde 1820 hasta 1975.

2) Reconocer la contribucidn de personalidades sobresalientes en el area.

3) Relatar y evaluar las aportaciones de dichas personalidades.

4) Identificar las caracteristicas de los trabajos seleccionados de  coredgrafos
seleccionados.

Se atendia el estudio de:

La época romantica del ballet: comprensién del término romantico en el arte en general y
su influencia en Europa. Significado de “ballerina” y el rol del varén en esa época,
Influencia de Peracini Coralli, Jules Joseph Perro, Arthur St. Leon y August Bournonville; el
desarrollo de la técnica y su presentacién teatral. Conocimiento general de las
coreografias mas representativas: La Sylphide (1832), Giselle (1841) y Pas de Quatre
(1845) este ultimo con las cuatro principales bailarinas de la época: Marie Taglioni (1804-
1884), Fanny Cerrito (1817-1909), Carlota Grisi (1819-1899) y Lucile Grahn (1819-1907)
fue presentado ante la Reina Victoria.

La época del Ballet en la Rusia Imperial: época en la que figura del Zar destacaba como
promotor principal, especialmente desarrollando el Teatro Maryinsky, en San
Petersburgo. La influencia de los maestros y bailarines extranjeros como la italiana Pierina
Legnani quien por primera vez hiciera 32 giros sobre una pierna, llamados Fouettés y
Virginia Zucchi quien ronovéd el vestuario y usé el “tutd a la italiana”. El surgimiento de
bailarinas como Anna Pavlova (1885-1931) y Tamara Karsavina (1885-1978), la influencia
del trabajo de Charles Didelot, Marius Petipa, Lev Ivanov, y Alexander Gorsky, el desarrollo
de la técnica y su presentacidn teatral. La importancia de la musica de Tchaikovsky.
Principales ballets: La Bella Durmiente (1890), El Cascanueces (1892) y El Lago de los
Cisnes (1895).

%% Del archivo de la Escuela de Ballet del Valle
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La Era de Diaghilev: las revoluciones de 1905 y 1917 y sus efectos en el desarrollo del
ballet, antecedentes e influencia de Sergei Diaghilev, los efectos de las exhibiciones de
arte promovidas por él para la produccion del ballet en Europa occidental, el desarrollo de
los Ballets Rusos y la colaboracidn existente entonces con artistas: pintores, compositores
como Stravinsky; influencia de Mikhail Fokine, Leona Baksts, Alexandre Benois, Vaslav
Nijinsky, Bronislava Nijinska, Leonide Massine y George Balanchine, desarrollo de la
técnica y su presentacion teatral. Principales ballets: Pajaro de Fuego (Paris, 1910),
Petrushka (paris, 1911), Siesta de un Fauno (Paris, 1912), Consagracion de la Primavera
(Paris, 1913).

El ballet britanico (Finales del S.XIX). Influencia de bailarines y maestros extranjeros.
Trabajo de Adeline Genée, Marie Rambert, Ninette de Valois, Frederick Ashton, Andree
Howard, Walter Gore, Robert Helpman, Antony Tudor, John Cranko, Keneth Mac Millan,
surgimiento de organizaciones de ballet, desarrollo y presentacién teatral.

Por ultimo se solicitaba el desarrollo de material eligiendo un coredgrafo o compaiiia de
ballet en el pais del candidato. En el caso de una compaifiia, conocimiento de su
repertorio, de sus principales influencias, de los temas a tratar en sus obras, hasta asuntos
relacionados con su financiamiento y direccidn artistica. Y para los coredgrafos, su
desarrollo, temas, estilo, relacionandolo con artistas que le sean contemporaneos.
Considero que un maestro debe preocuparse por conocer a fondo aquello transmite, y un
maestro de ballet no se debe quedar en aprender a transmitir Unicamente los pasos del
vocabulario. La informacidon histérica mencionada anteriormente es una valiosa
orientacidn para acercarnos a las cuestiones que permiten comprender lo que ahora es el
ballet. Asi lo decia Chesneaux, “La historia es demasiado importante para ser dejada en
manos de los historiadores”.

La formacion de maestros a través del discipulado.

Para el inicio de la formacién profesional como docente, se recomienda tomar cursos de
preparacién y ser aprendiz de un maestro experimentado.

“..que no se muestre el obrero por su titulo sino por su trabajo”
J.J.Rousseau?’

%’ Rousseau, 2008:300.
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Desde mi punto de vista, para aprender a ser docente de ballet la transmisidon mas directa
y certera es la del discipulado. El aprendiz de docente, aprende “de la mano” de un
maestro experimentado. Son afios los que se tienen que dedicar a este proceso, pues no
es Unicamente por tomar cursos que uno aprende lo que sucede en un salén de clases,
como atender a los alumnos, como trabajar con los grupos, como transmitir el
conocimiento y sobre todo como atender la propia pasion por el arte de la mano con
otros.

“En tal caso hay un docente, el que asume que sabe algo gracias a su dedicacién, a su
experiencia, a sus estudios, y por otra parte asume que no sabe todo, que posee enigmas,
preguntas esenciales, y es eso lo que transmite a sus discipulos. En la Grecia antigua el
receptor de la ensefianza no sélo era nominado con el vocablo discipulo, alumno, seguidor
de, sino con el del verbo ser con, seguir a. Discipulo era, por tanto el que compartia ser,
existencia, esencia con su maestro, el discipulo “compartia enigma” con su maestro. Sélo
un docente que se encuentra “en camino hacia...” puede ayudar a otros a encontrar su
propia via; sélo un investigador puede estimular a otros a investigar. 22

“Cuando Emilio aprenda su oficio, yo quiero aprenderlo con él; porque estoy convencido de

que nunca aprenderd otra cosa que lo que aprendamos juntos.” 2

La propia maestra Martha O’Reilly aprendié “de la mano” de la Maestra Ana del Castillo.
El trabajo de aprendiz en la EBV inicia en promedio con estudiantes interesados en la
docencia que estan entre los 13 y los 17 afios de edad. Al ver, oir, atender la manera como
otro con mas experiencia da clases se inicia un proceso muy importante para aprender a
ser docente.*®

Para concluir este apartado dedicado a los sistemas ingleses de la ensefianza del ballet,
realizaré la semblanza de la Mtra. Gloria Contreras, asi como un ejemplo y una breve
reflexion de lo que en sus inicios significé el impulso que los sistemas ingleses dieron a
bailarines, coredgrafos y maestros en nuestro pais.

*® Tamayo, 2004:15-16
*® Rousseau, 2008:297.

%% En este sentido destaca en la EBV el trabajo de la Maestra Ma. Elena Serra, quien en la década de los afios
80 asi trabajo formando a través del discipulado.
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La Maestra Gloria Contreras 3!

La Mtra. Contreras fue alumna de Mme. Nelsy Dambré quien habia llegado de Francia en
la década de los afios "30, alld bailaba en la Opera de Paris, y como muchos de los
extranjeros que encontraron un espacio de desarrollo aca en México ella sembré el gusto
por la danza en varias de sus alumnas, entre las que destacan: Laura Urdapilleta, Lupe
Serrano, Nellie Happee, Ana Cardus y la propia Gloria Contreras. En 1955 G. Contreras
viaja al Royal Winnipeg Ballet, Canadd, a debido a una recomendacién de la examinadora
de la RAD, Mme. Leminsky, quien la vio en una funcién de ballet en una coreografia de
Guillermo Keys. Estuvo ahi mas de un afio para después viajar a Nueva York, EUA.

La Mtra. Contreras, discipula del gran coredgrafo y maestro, George Balanchine en Nueva
York es sin duda un centro en la vida artistica de este pais. Tras varios afios de
perfeccionamiento en el extranjero, Gloria regresa a México, convencida de que la danza
es su vida y la de muchos como ella. En septiembre de 1970 fundd una de las Compaiiias
mas importantes del pais: el TCUNAM,*’ de donde ha sido su directora y coredgrafa
principal hasta la fecha. Con mds de 150 coreografias, usando musica desde el SXII hasta el
presente, utilizando la base del lenguaje del ballet clasico, desarrollando temas que dejan
de lado las historias del repertorio clasico del S.XIX de principes y princesas, poniendo el
cuerpo humano como eje de la expresion. En sus coreografias, bailar es una celebracién a
la vida, las pasiones humanas estan expresadas en el escenario. La coreografia "Vitalitas’
muestra claramente un lenguaje neoclasico, heredado del Mtro.Blanchine, quien a su vez
fue heredero de toda la cultura del Ballet Ruso de la época del empresario S.Diaghilev y
del coredgrafo M. Fokine (1880-1942).

3 Contreras, 1997:7,8

2 Taller Coreografico de la UNAM.
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EL ESPACIO y LOS CONTENIDOS PARA BAILAR

La danza requiere de la suma de los elementos: bailarines en accion y suficiente espacio
donde proyectar su felicidad o tristeza...
Rudolf von Laban *

El espacio material, es decir, el salén en donde se aprenden y ejecutan los movimientos
del ballet, tiene caracteristicas muy particulares, especialmente en relacion al piso, techo,
ventilacion y especificaciones del mobiliario.

El medio ambiente, constituido no sélo por lo material sino también por lo inmaterial
permitira el desarrollo técnico y artistico de los estudiantes:

“El medio ambiente consiste en aquellas condiciones que promueven o dificultan,
estimulan o inhiben las actividades caracteristicas de un ser vivo. El agua es el medio
ambiente de un pez porque es necesaria para sus actividades, para su vida...Precisamente
porque la vida no significa una mera existencia pasiva (suponiendo que pudiera haber tal
cosa) sino un modo de actuar, el medio ambiente significa lo que interviene en esta

actividad como una condicién de éxito o de fracaso” .

Atendiendo la importancia del medio ambiente como condicién de éxito o fracaso, como
lo indica John Dewey, habremos de describir el espacio en donde se realiza la clase de
ballet, un espacio estimulante al movimiento y a la creatividad. A continuacién una

III

descripcién de un espacio “ideal” para bailar:

! Uno de los pioneros de la renovacidn integral de la danza en la Alemania de los afios treinta (Von Laban,
2001: 11)

’ Dewey, 2004:22



EL SALON PARA BAILAR

Idealmente el espacio libre debe tener una superficie de 10 por 12 metros. Si bien es
frecuente encontrar espacios mas reducidos, es importante considerar que se recomienda
un espacio que tienda mas a la planta cuadrada que a la rectangular. Lo anterior se debe a
que hay desplazamientos como es el caso de las secuencias llamadas manege (el término
nos refiere a “carrusel’, movimientos alrededor del salén, normalmente en giros que se
desplazan) que requieren superficies casi simétricas. Especialmente si se trata de salones
en los que se dara clase a niveles avanzados y profesionales la amplitud del espacio es
esencial.

El piso del salon es fundamental; se recomienda que sea de duela de madera que debe
tener ‘rebote’, es decir que muellee el movimiento, que no sea rigido. Por debajo de la
duela, entre el firme de concreto y la madera en algunos salones existe una separacion de
algunos cms. (algunos opinan que el minimo son 7 cms.) donde hay material (hule) que
sirve como amortiguador del impacto de los saltos. Sin ese amortiguador, los bailarines se
lesionan ya que al saltar, el golpe repercute especialmente en sus rodillas y tobillos,
pudiendo llegar a lesionar gran parte de la estructura dsea.

Los “respiraderos” en la duela permiten que la madera no se pudra, ya que, siendo
material de origen organico es sensible a los cambios de temperatura y a la humedad.

La superficie del piso no debe ser resbalosa, ya sea que esté cubierto de lindleo o bien sea
de la tradicional duela de madera. Cuando el piso es de duela es frecuente el uso de
‘brea’, una resina que se pone en las zapatillas para evitar resbalones. No se recomiendan
los conglomerados con apariencia de duela pues por ser muy resbalosos son muy
peligrosos.

El piso debe ser regular, plano y liso. Cualquier imperfeccién puede ocasionar un tropezén
y derivado de ello una lesidn. Si es piso de madera, no debe tener astillas.

La altura del techo debe ser tal que permita que se realicen movimientos de grandes
saltos en los que la altura de los brazos es la maxima posible como en el grand jeté en
tournant con brazos en quinta o en couronne. Al saltar no se debe tocar el techo y
ademas debe existir en el espacio la sensacién de gran amplitud.



Ademas, hay que considerar que en el ballet
cldsico es frecuente que el bailarin cargue a la
bailarina,

por ello la altura debe permitir que ambos

estén fuera de peligro si realizan tal elevacion.

La altura minima recomendada es de

4 metros libres de piso a techo.

MUEBLES Y DIVERSOS ELEMENTOS MATERIALES:

Los Unicos muebles y otros elementos que normalmente ocupan un salén de ballet son:

Barras horizontales que pueden ser fijas 0 ‘méviles’ (el término mévil se refiere a que no
estan fijas a la pared). Las que normalmente estan fijas en las paredes, deben estar
sostenidas con una separacion de la pared de manera que cuando el bailarin, tomado de
la barra, hace una flexion lateral del torso no choque contra la pared.

Las barras se colocan de manera continua, regularmente ocupan de dos a tres paredes del
saldn. Se colocan dos barras horizontales de manera paralela, cuyas alturas recomendadas
son de 73 cms. Y 1.07 mts. respectivamente a partir del piso. Su forma debe tender a ser
curva para que la mano que en ellas se apoya tenga una posicion ergondémica.

Las barras ‘'méviles” o no fijas a la pared también son estructuras que requieren
forzosamente estabilidad, son horizontales y se destinan a colocarse en el centro del salén
cuando el numero de bailarines en la clase rebasa a los espacios de las barras que estan
fijas en la pared.

* Bailarines del TCUNAM en ensayo



Alumnas trabajando sostenidas frente a la barra

Para calcular su espacio, los bailarines se colocan de tal manera que, tomando con una
mano la barra, puedan hacer una extensién de pierna en grand battement devant sin
golpearse con el compafiero de enfrente y un grand battement derriere, sin golpear al
compafiero de atras.

Un piano es el instrumento fundamental para la clase. No solo estd ocupando el espacio
fisico de un mueble, sino que es parte del ‘alma” de la clase. No se recomienda su uso
como mueble para que maestros o estudiantes coloquen ahi sus pertenencias y mucho
menos para que lo utilicen para colocar ahi sus bebidas (café o agua) ya que se maltratay
se pone en riesgo al instrumento. Su mantenimiento y afinaciéon deben ser atendida
peridodicamente, al menos una vez al afio.

Se dice que los espejos en el salén de danza, son los segundos maestros, ya que permiten
al bailarin observar sus propios movimientos y corregirlos. Los espejos, que normalmente
miden al menos 2.20 metros de alto pueden ocupar de largo varios metros, al menos se
recomendaria que se instalaran consecutivamente 3 espejos de 2 mts. de ancho cada uno.
Firmes en la pared son testigos del perfeccionamiento de los movimientos.



Se requiere también un reloj de pared discreto que sea un auxiliar para el maestro, quien
deberd llevar una clase donde los tiempos son muy importantes (la distribucion del
tiempo de la clase puede ser un factor de éxito o fracaso en el aprendizaje del ballet). Si la
clase no logra abarcar todas las secciones que preparan al bailarin, este podra fortalecer
determinado movimientos y secuencias mucho, pero si no abre todo el abanico de
movimientos, nunca sera un buen bailarin. (ver las gréficas de la duracion de la clase en
este mismo apartado).

Es necesaria una caja de madera que contenga brea cuando el piso es de duela.

Una o dos sillas y en ocasiones una pequeiia mesa o bien un atril para que el maestro
coloque ahi algun libro.

Una banquita o unos lockers en donde los participantes puedan poner sus pertenencias.

También se ha convertido en una necesidad contar con un aparato reproductor de
sonido, grabadora, CD o i.pods, pues a veces se requiere tener alguna clase o ensayo con
musica grabada.

En la EBV se cuenta con un pequeno pizarréon blanco dentro del salén. Se utiliza para
escribir algun término cuya escritura en francés no corresponde con la pronunciacién, dar
alguna explicacion del uso del espacio en grupo, hacer alguna referencia a la musica,
anotar el nombre de algin musculo, entre otras aclaraciones.

Se recomienda exista también un pequeiio mueble en el que se guarden elementos que
resultan de apoyo didactico para la clase, por ejemplo: mascadas de telas de diferentes
colores, algun pequefio tambor, sonajas (consideradas utileria en el idioma teatral).

La decoracion normalmente sélo en alguna pared incluye alguna fotografia de danza,
poster o alguna lamina didactica que puede ser auxiliar en el conocimiento de anatomia,
por poner algin ejemplo.

La ventilacion es fundamental, debe haber aire que circule. El ballet es una actividad fisica
gue tiene gran demanda energética por parte de los bailarines. Cuando la clase llega al
momento de los grandes saltos, se considera que la fase aerdbica de la clase esta en su
maximo nivel, por ello debe haber suficiente aire fresco.



La iluminacion también es muy importante. Lo ideal es que la luz natural sea fuente
principal de iluminacién y que la dependencia de la luz eléctrica sea lo minimo necesario.
En ocasiones, por razones artisticas se requiere de lograr mas obscuridad de lo promedio y
para eso hay cortinas muy eficientes para bloquear la luz. Si el salén habrd de convertirse
en determinado momento en un espacio escénico, la instalacion de luz teatral habra de
ser mas especifica y cuidadosa. Mencionemos una cita relacionada con la luz teatral: “Para
alumbrar el teatro (porque adonde luz no hubo no hubo fiesta), alumbrardn dos
luminares, el uno divino farol del dia, y de la noche nocturno farol el otro...” * La
iluminacién teatral es una especialidad en las artes escénicas, en ocasiones un buen
bailarin mal iluminado parece un mal bailarin.

PARTICIPANTES EN LA CLASE:

En condiciones normales, en la clase hay al menos tres: un maestro, un grupo de
bailarines (estudiantes o profesionales) y un musico.

El maestro:

Es el encargado de establecer las condiciones para crear un ambiente de trabajo y
aprendizaje. Es guia del grupo y coordina la participacién del musico.

Esta encargado de guiar el aprendizaje a través de un programa que debe desglosar a lo
largo del ciclo escolar. Entre sus habilidades estdn: el poder dictar secuencias de
movimientos, conociendo el vocabulario del ballet, clasificar y dosificar los ejercicios, dar
explicaciones oportunas para la correccidén de aspectos técnicos muy precisos. Un maestro
de ballet debid conocer la actividad en su propio cuerpo.

Su busqueda y esfuerzo se orientan para lograr que en su grupo los seres humanos:

*Oliva y Torres Monreal, 2003:178



BAILEN
MUSICALMENTE
COORDINANDO EL MOVIMIENTO DEL CUERPO
(PIERNAS, BRAZOS, CABEZA, TORSO...)
DESPLAZANDOSE
CON ENERGIA
MOTIVADOS
PARA EXPRESARSE
ARTISTICAMENTE

El grupo de estudiantes o de bailarines:

Normalmente se agrupan los estudiantes por edad y por desempefio. En un grupo hay
gran variedad de talentos y habilidades. Algunos tienen mas facilidad para distintas areas,
entre ellas: el movimiento, aprendizaje de ciertas rutinas, atencidn y realizacién de las
correcciones, musicalidad, presentacién artistica, coordinacién®, por mencionar los
principales.

El talento fisico en ocasiones es evidente, sin embargo hay quienes no son ejecutantes
naturalmente y con el trabajo logran avances considerables. Algunos tienen potencial,
“tienen buena madera” y hay que trabajarla. Todos en una clase da ballet tienen algo que
aprender.

El liderazgo en un grupo es elemento de atencidn, siempre hay distintos tipos de
liderazgo. Si se logra detectar y estimular a los lideres para beneficio del grupo, la clase
serd mas provechosa.

Es una comunidad en donde hay valores que deben prevalecer, el respeto al trabajo en
equipo es esencial.

5 sy . . . .. . .
Es Gtil mencionar que se recomienda que los individuos tengan los patrones de coordinacidn que establece
el gateo. Si en la infancia alguien no coordiné el gateo, se debe practicar para coordinar las extremidades.



Como lo dijera la Mtra. Clara Carranco: “La clase de ballet es tutorial”.® Hay que construir
en grupo y a la vez atender a todos individualmente. Eso se puede hacer simultaneamente
y es ahi uno de los mas importantes retos en una clase. Si se estimula a los alumnos con la
voz, con una mirada, con un gesto todos participan. He ahi una clave fundamental en la
ensefianza. La magia de como lograr lo anterior estd en el interés que debe despertar cada
alumno por separado y todos en conjunto equilibrio necesario. “Los buenos maestros son
como los buenos chefs, saben aprovechar los ingredientes con los que cuentan.”

El musico:

Debe reconocerse como un maestro en la clase, es el maestro de musica. Su funcion es
crear con la musica el tejido inmaterial que sostiene la danza, dicha tarea es esencial.

Para lograrlo debe “amar su trabajo’’ y prepararse: buscar partituras, aprender a leer bien
a primera vista, interesarse en la improvisacion, conocer la musica del ballet, tener deseo
de apoyar el trabajo ‘casi mudo o silencioso” de los bailarines. Las introducciones
musicales deben ser facilmente identificadas. Se debe mostrar claridad de ritmo vy
melodia, de donde la interpretacion sea un estimulo al movimiento. Para el Mtro. Roche:
la musica para la clase de ballet tiene que ser “crystal clear’: clara como el cristal.

Es una persona viva, su funcidon en la clase es igualmente vital. Su participacion
concentrada e interesada en su trabajo permite que la clase fluya; si bien por el contrario
el musico es un elemento que entorpece la clase, y a quien el maestro debe corregir, todo
se ve afectado, pues se distrae la atencién y los bailarines no logran bailar con armonia y
apoyo musical. El pianista debe estudiar su musica y con ello apoyar a los bailarines.

® Comunicacion personal, Clara Carranco con Martha Elena Trejo, agosto 2011

7 Asi lo indicé en un curso de musica en México, junio 2011, el Mtro.Herny Roche, ex pianista del Royal Ballet
de Inglaterra, cargo que ocupd por 33 afios.



Mtro. Roche en curso para pianistas y maestros

En el caso de los pianistas que trabajan con los sistemas ingleses, deben conocer las
partituras correspondientes a los grados con los que trabajan.

Cabe mencionar que lamentablemente no existe una formacién a nivel de educacién
superior para los pianistas interesados en tocar para clases de ballet. Ello hace que
guienes se acercan para desarrollarse en ello deban prepararse con la guia del maestro de
ballet y con la ayuda de otros colegas. “Debido a la ausencia de cursos de especializacién
en las instituciones de ensefianza musical, los pianistas acompafiantes de ballet nos
hemos visto en la necesidad de aprender nuestra actividad sin una instruccién
especializada. El aprendizaje ha sido basado en la observacion individual y en la practica
misma...en el ambito musical existe un concepto equivocado con respecto al
acompafamiento de ballet, ya que se tiene ésta como una actividad que se realiza
facilmente, en un segundo plano y sin ninguln interés musical, cuando en realidad es una
especialidad dificil de realizar, y que requiere de conocimientos extramusicales, a
diferencia de otro tipo de acompafiantes.”®

La EBV considerando lo esencial que es la musica para el ballet, en Junio del presente afio
organizé un curso de Mdusica para Ballet a cargo del Mtro. Herny Roche con la
participacidon de pianistas jovenes, interesados en desarrollar su profesidn.

Ademas de lo “inmaterial” del sonido musical, existen otros elementos para nuestra
consideracion:

8 Guzman, 1995:1
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CONTENIDOS o ELEMENTOS “INMATERIALES”

Decir que son elementos inmateriales es referirnos a aquello intangible. Los “bailarines en
accion” como los describe Von Laban pasan por un proceso de aprendizaje que queda
“guardado” en su cuerpo, la memoria es un recurso intangible...

NIVELES de APRENDIZAIJE:

Existen distintos niveles que estan cuidadosamente graduados y sistematizados para
ofrecer en un lapso de varios afos la preparacién que permitira al estudiante conocer
todo el vocabulario de la danza clasica y ejecutarlo con control técnico y expresion

artistica.’
Tres niveles de educacién profesional: Avanzado 2
Avanzado 1
Intermedio
Tres niveles basicos equivalentes a primaria superior: Sexto
Quinto
Cuarto

Tres niveles basicos equivalentes a primaria basica: Tercero
Segundo
Primero

Dos niveles equivalentes a preescolar:
Primary
Pre-Primary

En la EBV el ingreso minimo de los alumnos es a partir de los 4 afios 6 meses

Dependiendo de la habilidad de cada estudiante sera el tiempo que dedique a cada grado.
La mayoria de los estudiantes realizan un nivel por ciclo escolar, como escalones del
aprendizaje, sin embargo en los ultimos “escalones”, en avanzado 1 y avanzado 2 se
requiere en general mds de un ano por grado por el alto nivel de desarrollo técnico y
artistico requeridos.

? Reglamento de la Escuela de Ballet del Valle
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El total de afios de estudio en promedio es de 13 afios. Los “escalones” ofrecen un
aprendizaje gradual, consecutivo y estructurado. Excepcionalmente algun estudiante logra
cursar dos niveles en un ciclo escolar, sabemos que hay talentos excepcionales que nos

recuerdan que “las aguilas no suben por las escaleras”.*

DURACION DE LA CLASE DE BALLET:

La clase de ballet tiene un orden, una estructura que se realiza a manera de ritual, es
decir, relacionando el término rito como costumbre y en base a ello habra de distribuirse
el tiempo. La duracién de la clase varia segln el nivel de aprendizaje y entrenamiento en
el que se encuentra el bailarin, ya sea estudiante o profesional.

En términos generales podemos decir que los estudiantes de Pre-primary a tercero
acuden en los primeros afios de ballet dos dias a la semana, el entrenamiento
gradualmente va en aumento por exigencias fisicas y técnicas en los grados cuarto y
quinto hasta llegar a cubrir cinco dias a la semana, entrenamiento minimo recomendado
para los grados a partir de sexto hasta los avanzados. Para el trabajo de los bailarines
profesionales se considera el minimo de 90 minutos, cinco dias a la semana y para ellos
habra de afiadir el tiempo para ensayos. Un bailarin que sélo ensaye sus coreografias sin
entrenar en clase se va deteriorando.

A continuacién detallaré las variaciones en duracion segun horas de entrenamiento en la
Escuela de Ballet del Valle.™

Grados Entrenamiento a la semana
Pre-primary, Primary 2 clases de 60 minutos cada una
Primero, segundo y tercero 2 clases de 60 minutos
Cuarto 1 clase de 60 y 2 clases de 90 minutos
Quinto 3 clases de 90 minutos
Sexto, Intermedio, Avanzado 1, Avanzado 2 5 clases de 90 minutos

1% A propésito de los escalones, recordemos la obra de Celestin Freinet (1896-1966), Las dguilas no suben
por la escalera. (Jiménez, 1985:28)

" Reglamento de la EBV




12

DISTRIBUCION DEL TIEMPO EN LA CLASE:

Es fundamental tener una guia o esquema general de la distribucién del tiempo en una
clase, ello permitira que sea de gran provecho para todos sus participantes.

7 12 es decir requiere de distintos grupos

Su estructura es como “el plato del buen comer
de ejercicios que se describiran en breve. La clase debe tener una estructura balanceada
ya que ello permitird que la preparacién del bailarin sea lo mds completa y equilibrada
posible, lo equivalente a una alimentacién balanceada, con todos los grupos que aportan

beneficio al organismo.

Para las clases completas, avanzadas o profesionales hay que atender los CINCO
elementos centrales™ como
los cinco “platos fuertes” balanceados:

BARRA
ALLEGRO: ADAGE
Petit Allegro
Allegro
Grand Allegro
Batterie
PIROUETTES: PRACTICA DEL CENTRO

-Sur place : En dehors
En dedans
-desplazandose (diagonal o manege)

Elementos estructurales de una clase avanzada

12 , .
Ver apartado “Energia para bailar”

Y Material de trabajo de la Escuela de Ballet del Valle
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Las clases de Pre-primary y de primary, equivalentes a preescolar tienen caracteristicas
que se detallardn mas adelante en este mismo apartado.

Para los grados basicos la clase atiende aspectos que eventualmente llevan a completar el
diagrama superior. En los esquemas de tiempos de la clase que vienen a continuacién
debemos considerar que bajo ninguna circunstancia son indicaciones rigidas, debe haber
flexibilidad en la clase para atender los distintos aspectos, especialmente si hay algo que
corregir que sea esencial.

A continuacidn: sugerencia de la estructura de una clase de grados basicos:

Los tres niveles basicos equivalentes a primaria basica: primero, segundo y tercero:

PARTES DE LA CLASE de 12.,29,,39, Minutos de la clase (aproximadamente)
Calentamiento 5

Trabajo técnico de partes aisladas del 10

cuerpo (lateralidad ej.barra)

Ejercicios de flexibilidad y coordinacién 5

Movimientos de adage (significa lento) 10

Coordinacién de brazos y piernas

Movimientos de allegro (significa rapido y 20
se refiere a: saltos en el propio lugar vy
saltos con desplazamiento)

Expresion e interpretacion de la musica 5

Reverencia o despedida, dar avisos 5
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A partir de los siguientes niveles las clases tiene una duracion de 90 minutos, en cuarto

grado ya se inicia con el aumento en tiempo de clase.

Para la distribucion de este tipo de clase, niveles cuarto y quinto, comentaremos las

estructuras centrales:

PARTES DE LA CLASE de 42.,5¢°.

Minutos de la clase (aproximadamente)

Calentamiento 5 minutos
Barra, ejercicios de pasos aislados 25 minutos
Flexibilidad 5 minutos
Practica del Centro 5 minutos
Adage 10 minutos
Pirouettes 10 minutos
Allegro 25 minutos
Despedida 5 minutos
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Para la clase de Sexto se destinara al menos dos veces a la semana el trabajo con
zapatillas de puntas pues es en este grado donde las mujeres inician el aprendizaje para
utilizarlas.

Para ello habrd de destinar en dichas clases al menos 10 minutos para esa tarea, haciendo
esos dias los ajustes correspondientes de recortes de alguna otra seccién de la clase. A
partir de sexto grado los estudiantes asisten cinco dias a la semana, en los ultimos afios
una de las clases de la semana ha sido destinado al trabajo de los primeros cursos de la
Escuela de Danza Espanola del Maestro Arcadio Carbonell. Ello ha llevado a ampliar los
horizontes de quienes ahi estudian, pues el ballet necesita el aprendizaje de otros
lenguajes corporales. Ya no es suficiente aprender ballet cldsico y expresar la gran
variedad de ideas y emociones que se requieren en clase y en el escenario. El aprender a
zapatear es también antecedente fundamental para los zapateados de danzas mexicanas y
el toque de castafiuelas, ademds de ofrecer retos ritmicos y de coordinacién tiene
enormes aplicaciones, inclusive en la coreografia de 1869, Don Quijote, en donde es
deseable la bailarina principal sepa tocarlas.

También es a partir de sexto que el ciclo escolar anual inicia antes que los grados
menores, ello es porque durante dos semanas se da material nuevo y distinto de otras
experiencias dancisticas: en la EBV damos danza contempordnea, jazz o danzas de
folklore, ademas de clases de maquillaje, indispensable para artistas escénicos.

Para el sistema ISTD, existe un grado entre sexto e Intermediate que se llama Intermediate
Foundation. La escuela considera que tal grado no es necesario para la formacién si el
grado previo se prepard con calidad y los alumnos tienen fuerza, control y expresién
artistica.

Para la distribucidn las clases de los niveles de educacién profesional que ofrece la EBV'*:
intermedio, avanzadol y avanzado 2, comentaremos las estructuras centrales, sin olvidar
gue son ejemplos de distribucion del trabajo:

" Material de la Escuela de Ballet del Valle.
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PARTES DE LA CLASE de 62., | Minutos de la clase | Minutos de la clase

Intermedio, Avanzado 1 vy | (aproximadamente) (aproximadamente) con mayor

Avanzado 2 con mayor énfasis en | énfasis en el uso de las puntas.
los saltos

Calentamiento 5 5

Barra 25 20

Flexibilidad 5 5

Practica del Centro 5 5

Adage 10 10

Pirouettes 15 10 *

Allegro 20 10 *

Puntas - 20 *

Despedida 5 5

* En las clases de Avanzado 2 todas estas secciones, e inclusive desde antes, las alumnas
pueden ya traer puestas las puntas. Todo ello también depende en qué parte del ano
escolar estemos y del entrenamiento logrado.

Ademas de una estructura, debemos considerar que el maestro debe identificar: cémo
viene el grupo, qué aspectos de la clase debemos atender mas, cuanto tiempo habremos
de dedicar a ciertas repeticiones de algunos ejercicios si la concentracion de los bailarines
es suficiente o no lo es, cdmo estd siendo la participacion del pianista, etc. Y ser flexible en
la direccidon de su clase. Si algo en su clase no estd funcionando bien, lo mejor es “ser
como el agua de un rio’, siempre buscando opciones para avanzar; tal vez cambiar alguna
dindmica, hacer otra formacién en el grupo, por mencionar algunas.

Si bien la clase tiene una estructura hay que recordar que la clase de ballet esta viva y no
se puede ir exclusivamente por el reloj cronometrando los tiempos. Para lograr lo anterior
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habra que desarrollar en cierta forma el estilo de ‘los del Surf en las olas del mar’*®; los
maestros deben aprender a sentir la atmdsfera del grupo, si hay alguna tensién extrema

que se deba atender habra de buscar cémo resolverla.

El trabajo implica reto fisico e intelectual; si el material de trabajo resulta de nivel extremo
de dificultad, los bailarines no participan, por ello hay que saber llegar al punto de
construccion de los peldanos del aprendizaje y con ello lograr avances. Los estudiantes de
ballet en general tienen disposicidon para aprender; estan ahi para bailar, para disfrutar,
para sentirse tomados en cuanta y todos merecen atencion.

A continuacién una frase que se ha convertido en regla de oro para toda clase de ballet:
“En la clase debe haber: algo viejo, algo nuevo y algo divertido.” Indica Martha O'Reilly.*®

En lo viejo atenderemos algo aprendido con anterioridad, lo nuevo siempre implica, como
se indica, alguna novedad, y algo que sea recreativo, divertido.

El programa

La planeacién de una clase de ballet normalmente estd inserta en un programa que tiene
las siguientes caracteristicas, al menos asi lo es en los sistemas mas conocidos en el
mundo: inglés, cubano, ruso, danés, entre los mas destacados:

a) esta detallado en un Syllabus, es decir en papel que describe paso a paso los requisitos
y avances segun el nivel; esa informacidn sdlo cobra vida a través de su interpretacion.

b) depende del aprendizaje previo, es decir de los grados anteriores a los que debe hacer
referencia pues el aprendizaje es acumulativo.

c) estd organizado de manera que su trabajo se desarrolle anualmente,

d) debe darse de manera dosificada®’

e) su aprendizaje es tedrico-practico. De nada sirve hacer pasos de ballet si estdan mal
ejecutados, en la realizacion correcta estd el éxito de su implementacién. La comprension
de los movimientos aun cuando el cuerpo no tuviera el control perfecto para realizarlos es
central y con el tiempo el cuerpo se ira fortaleciendo poco a poco.

15 . .
Ellos aprenden a ver las variaciones de las olas.
16 .
Trejo, 1997:21
17 . . - . .
El programa es progresivo, NO se da el material fijo en los primeros dos meses del ciclo escolar, se prepara
a los estudiantes para después memorizar dicho material.
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En el anexo 2, los programas de los grados a partir de Primary corresponden al material
del Syllabus del Imperial Society of Teacher’s of Dancing de la facultad de Imperial
Classical Ballet.

Ahi estd anotado el material que el estudiante debe conocer por grado y no estan
detallados los ejercicios fijos que estdn establecidos para acreditar los distintos niveles.
Para ello la consulta referida es en los libros de la propia institucién del ISTD. Ademas es
necesario enfatizar que todo lo aprendido en grados previos debe formar parte del
conocimiento del estudiante, todo es acumulativo, para bailar se puede recurrir a
cualquier paso aprendido con anterioridad.

Hemos dicho que para los grados de Pre-primary y primary la duracién de la clase es de
60 minutos dos veces a la semana (total 120 minutos semanales). Algunos de los aspectos
mas importantes en esta etapa de aprendizaje debe permitir al estudiante lo siguiente:

a) aprender movimientos que son la base de la técnica del ballet

b) cuidar su postura y la alineacién de articulaciones

c) hacer ejercicios destinados a fortalecer distintas partes del cuerpo

d) desarrollar flexibilidad, esencial para el movimiento

e) coordinar movimientos sin desplazamiento

f) coordinar movimientos desplazandose (ej. Saltos llamados pony galops)

g) buscar canalizar su energia en un lenguaje silencioso y muy expresivo (para ello, entre
otras posibilidades existe una seccién de la clase que se llama Mimica)
h) encontrar en la musica ritmo e inspiracion

i) aprender a hacer trazos utilizando su cuerpo en el espacio, circulos, lineas

j) relacionarse con otros miembros de la clase en distintas formaciones que son la base de
la estructura coreografica del ballet, lineas en filas horizontales y verticales, circulos y
diagonales ya sea de manera individual o en grupo.
k) hacer trabajo individual, por parejas, por grupos de distinto nimero de personas y por
grupo que incluye a todos los companeros del salén

[) desarrollar su propio texto a través de la interpretacion libre.
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Hay que senalar que las distintas formaciones en las que trabaja el grupo en parte
determinan la estructura de la clase. A continuacién se dara un ejemplo que no pretende
ser molde estatico pues, especialmente en este nivel, la creatividad de la maestra es
central. Un error comun para la clase de estos niveles es que debiendo ser una clase
energética se debe cuidar en que no caiga en ser euférica y descontrolada. Los alumnos
estaran expuestos a un método creativo que abrird nuevas posibilidades a su movimientos
y la calma en la clase, la capacidad de escuchar instrucciones es indispensable. El tono de
voz del maestro debe estimular y debe estar equilibrado en volumen con la musica que
habran de escuchar, pues en este nivel se establecen criterios que durardn toda la vida en
relacién a aprender a escuchar a la musica y que esta no sea musica de fondo.

Sentados:

Al inicio pueden sentarse todos en el piso dedicando unos minutos a establecer el inicio
de la clase, puede ser pasando lista de asistencia, pidiendo a todos los alumnos que
levanten la mano si alguien de ellos estda “chimuelo” recientemente, o alguna brevisima
interaccion entre maestro y alumno para captar su atencion.

En fila o todos por todo el salén:

Después se requiere de algunos breves minutos en los que se hard el calentamiento en
movimientos alrededor del salén (skips, carreritas, caminata, de gigantes y de enanos
entre lo mas frecuente) para ello se sugiere todos se muevan en fila o bien todos se
muevan por todo el saldn sin chocar con algin compafiero.

De circulo muy pequefio a circulo gigante:

Se les da una instruccién de agrandar el circulo sin soltarse de las manos y se trabaja todo
lo correspondientes a ejercicios aislados de pies, rodillas en posicién de pie.

En el piso también en circulo se trabaja todo lo relacionado a flexibilidad, fortalecimiento
de abdomen y espalda principalmente.

Dependiendo el trabajo del grupo, si estan tranquilos y atentos, se continua la formacién
del circulo, si estan inquietos es momento de pasa a otra cosa.

Se busca en la siguiente parte el que se desarrollen ejercicios de coordinacién fina y
expresion con las manos y el rostro.
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Para lograr desplazamientos por todo el salén se recurre a hacer dos grupos, en lo que
unos trabajan, otros observan a los compafieros, generalmente da buen resultado que los
que estan sentados ocupen el centro del salén, y les decimos que estan en una “isla”
rodeados de sus compafieros que bailan alrededor.

Se pueden hacer desplazamientos desde la esquina del salén, cruzando el mismo en
diagonal, trazo que sera utilizado durante todo su aprendizaje de ballet.

La seccidon de mimica también se puede hacer por grupos, por parejas o individualmente.

Entre los cuatro afios y meses hasta siempre, el elemento fantasia es central. En la
infancia es importante que en la clase se imiten movimientos de algunos otros animales o
de seres fantasticos como brujos o duendes, ademas de poder retomar de la propia
experiencia de los estudiantes ideas para desarrollar en clase, ejemplo: el alimentar a un
gatito o el sacar a pasear a un perro. En la vida urbana los ejemplos de vida rural, como el
cuidar un caballo y correr, nos obligan a tener mucha imaginacién.

El ritmo y la clara guia de la direccién de la clase es muy importante, si se pierde tiempo,
los alumnos facilmente se distraen platicando, por lo que la maestra constantemente
debe recurrir a frases muy sorpresivas como: “el otro dia una brujita se comié una nuez
magica (hace la mimica de la brujita comiéndose la nuez magica) y se convirtié en una
linda mariposa que volaba por el campo, imitando movimientos de alas con sus brazos, y
simultdaneamente hace al pianista un gesto y una solicitud de musica que acompaiie esa
fantasia que le permitira captar la atencién del grupo.

Del 100% del tiempo de la clase, hay que destinar 5 minutos al final para agradecer al
pianista de la clase, para que los alumnos tengan tiempo de calzarse, recoger sus
suéteres, etc. Y entregar alguna circular o dar algin aviso oralmente.

La salida, se recomienda se haga en fila ordenada frente a la puerta para atender que
nadie haya olvidado nada y despedirse de todos personalmente.

Para los grados Primero, Segundo y Tercero la duracion de la clase es de 60 minutos y se
imparte dos veces a la semana como se explica anteriormente. La clase debe brindar al
estudiante la posibilidad de:
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a) Seguir perfeccionando todo lo mencionado en el material de Pre-primary y Primary.
b) Conocer movimientos que resaltan e identifican la importancia de la lateralidad en el
cuerpo humano

El inciso b) los movimientos sefialados tradicionalmente se desarrollan con el apoyo de la
barra. Es sosteniéndose de la barra que el cuerpo tiene una punto de referencia y asi se
pueden trabajar otros movimientos con relativamente mas facilidad. Pero el abuso en
sostenerse de la barra crea otros vicios. Si bienes en la barra donde por excelencia se
diferencié el trabajo del lado derecho del cuerpo del trabajo del lado izquierdo, hemos
cuestionado su pertinencia, cuestionamientos que coinciden con el propio Maestro David
Howard, quien ha trabajado por varias décadas con grandes bailarines estrellas en Nueva
York. El planteamiento es si verdaderamente necesitamos la barra para realizar algunos
movimientos.

Considerando lo anterior, en la EBV alternamos el uso de la barra con la realizacion de los
ejercicios que a ella corresponden haciéndolos en el centro sin apoyo alguno para
procurar mas equilibrio. La estructura de la clase sigue siendo la misma utilizando los
ejercicios del binomio barra-centro, pero en ocasiones sin acudir al apoyo fisico de la
barra.

La clase tiene una dinamica algo distinta a lo expresado en los grados previos. Su
estructura incluye aspectos mas precisos para desarrollar fuerza e independencia de
ciertas partes del cuerpo, recordando que en el ballet SIEMPRE se trabajaran ambos lados
del cuerpo. Ello es una de sus muchas virtudes, pues logra un desarrollo mas equilibrado
de los musculos.

Si se atienden las distintas secciones de la clase, ésta resultard interesante.

Para cuarto, quinto y sexto grado se atiende lo mencionado en los grados previos con
aumento en el nivel de complejidad de los ejercicios, el nimero de pasos que se utilizan es
mayor y el desplazamiento por el saldn incluye mas variaciones en las direcciones.

En el caso del uso de los giros y de los movimientos que son saltos con golpe de las piernas
en el aire, se deben explicar con todo cuidado desde esta etapa, pues en los grados
avanzados se hardan movimientos mas complejos BASADOS en los movimientos
aprendidos en estos niveles de cuarto a sexto.
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En el caso del trabajo en la barra sugiero una manera de comunicar las direcciones de los
movimientos de manera precisa y para ello he nombrado los movimientos como sigue®®:

Cruz ‘A’ en dehors: movimientos con la misma pierna: devant, seconde, derriere y seconde
Cruz ‘A’ en dedans (versidn en reversa) iniciando derriere, seconde, devant, seconde.

Cruz ‘B’ en dehors: movimientos alternando piernas: devant, derriere, seconde, devant
Cruz ‘B’ en dedans: (versidon en reversa) derriere, devant, seconde, derriere

Cruz 'C’ en dehors: tres movimientos con la misma pierna (devant, seconde, derriere) y un
movimiento con la otra pierna (devant)
Cruz 'C’ en dedans: (versidn en reversa) derriere, seconde, devant y la otra pierna derriere.

devant

seconde

derriere

Ejemplo de movimiento en lo que en ballet se llama “cruz’.

Para las secciones de las pirouettes y la de batterie tomar en cuenta lo siguiente:

Pirouettes: son giros que pueden ser sobre su eje vertical en el mismo lugar sin
desplazamiento o bien giros que avanzan, como los piqué soutenues. Las variables
incluyen los puntos de apoyo con el piso para el inicio y el final del giro. Pueden ser giros
de 2 a 2, como los que terminan en dos pies. En grados posteriores seran giros de 2 a 1
como los que terminan en posiciones en I’air, o bien, giros que inician y concluyen con un
pie de apoyo, como los realizados en arabesque y attitude.

18 Cadigos desarrollados por M.E.Trejo en ensayos con Danza Momentum
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A continuacién los cuatro variables BASICAS para hacer pirouettes de ballet.

En ellas hay que recordar que el spot es fundamental, spot es el punto donde se mira
durante el giro para evitar mareo.

GIRO EN DEHORS
A la Izquierda

GIRO EN DEHORS
Ala Derecha

Sube pierna izquierda Sube pierna derecha

GIRO EN DEDANS
A la Izquierda
Sube pierna derecha

O EN DEDANS
A la Derecha
Sube pierna izquierda

==

En todas las opciones se podrd girar subiendo la pierna en distintas posiciones, las mas
clasicas son en Passé, arabesque o attitude.

Para los ejercicios de Batterie, es decir la secciéon en donde hay movimientos de saltos en
donde las piernas tienen contacto entre si antes del aterrizaje, hay que considerar DOS

posibilidades: El grupo con “golpe aéreo” como un entrechats quatre o como changement
battu.

Una clase de ballet de grados profesionales debe servir para seguir desarrollando todo lo
descrito anteriormente y para atender la precisién de los movimientos con mas detalle.
Habra de servir para atender no sélo aspectos técnicos sino para atender la condicién
fisica del cuerpo (fuerza, resistencia, flexibilidad, velocidad) y su manifestacion artistica.
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EL ESCENARIO

vV



EL ESCENARIO

Ademads del salon de clase el espacio puede ser un escenario...

“Para una ostra el universo entero no debe ser mas que un punto; y si un alma humana
informara esa ostra, no le pareceria nada mas; sélo a fuerza de caminar, de palpar, de

enumerar y de medir las dimensiones se aprende a estimarlas...” !

El espacio en el cual un bailarin se expresa es como el lienzo de un pintor. Este Gltimo
plasmard sus trazos en el lienzo, mediante los contrastes de luces y sombras, su
permanencia es quizas un aliado y en ocasiones un enemigo. Los bailarines habran de
familiarizarse con el escenario y sus coordenadas para expresar en él la fugacidad de su
arte, a través de distintas velocidades y dindmicas de movimiento,? “plasmaran” en el
espacio la tematica que quieren abordar y su técnica para lograrlo.

La efimera danza se retiene sélo en el recuerdo del espectador, sin embargo para el
ejecutante deben existir referencias estables en el espacio que le permitan conocer el
lugar para bailar. Grabar en su memoria lo anterior es esencial para poder repetir su
coreografia en diversas ocasiones; ello es especialmente importante cuando se baila en
grupo y se comparte el espacio.

EL ESPACIO ESCENICO

Llamamos espacio escénico, a aquella parte del edificio teatral en el que se desarrolla la
accién de un espectdculo, y por tanto el lugar donde levantaremos los decorados y
haremos incidir la luz para su iluminacién.

El espacio es como el agua para un pez, da vida al bailarin. Hay obras que necesitan ser
interpretadas en escenarios de distinta naturaleza. Entre las principales diferencias de los
escenarios estan el niumero de frentes es decir, los lados donde estan colocados los
espectadores y el que sean espacios techados o al aire libre.

! Rousseau, 2008: 205

* Referencia para las dindmicas de movimiento en la danza (Trejo, 1997:37-40)



NUMERO DE FRENTES

“El tipo de escenario mds comun, el que puedes ver en casi todas las salas de teatro
tradicionales se llama "a la italiana". Tiene un solo frente. Normalmente esta aforado, esto
es, que tiene una especie de "cortinas" en los otros tres lados. La cortina del fondo se
llama telén de fondo, las de los lados, se llaman piernas y las cortinas pequeiias del techo,
se llaman bambalinas.

Hay escenarios con dos frentes. En estos casos, normalmente el escenario es un
rectangulo y el publico estd sentado en los dos lados mas largos, frente a frente. La accién
ocurre en medio. Y por lo comun los otros dos lados, los mas cortos, se usan como salidas
para los actores. Pueden o no tener decorados.

El escenario con tres frentes se llama ‘“Isabelino” por Isabel 1 (1558-1603) en Inglaterra, es
el que se usaba en los tiempos de Shakespeare. Al fondo hay una pared que puede tener
decorados y el publico se coloca en los otros tres lados.

"Teatro arena" se llama el que tiene publico todo alrededor, normalmente es cuadrado y
la gente se coloca en los cuatro frentes, como si fuera una "arena de lucha libre" o un
"ring de box". También existe el de forma “circular” y ahi los espectadores se colocan
alrededor. Hay unos teatros llamados "caja negra" o "black box" que pueden acomodar al
publico y al escenario de cualquier manera que el director o los actores quieran y se les

llama también “experimentales”.?

TIPOS DE ESCENARIOS (CON O SIN TECHO)

Segun el lugar donde el escenario esté situado, podemos dividir los tipos de escenario en:
Escenarios al aire libre o en espacio cerrado

La diferencia entre "al aire libre" y "espacio cerrado"” se centra principalmente en la
existencia o no de techo. En el techo es donde se pueden colgar los distintos elementos de
la escenografia e iluminacién. Los retos son distintos en cada espacio. En un escenario al
aire libre, como los greco-romanos y las plazas publicas, habra que considerar que algunos
elementos se asienten en el suelo y por tanto son corpdreos, y habrd una iluminacién

? http://mx.answers.yahoo.com



desde fuera; mientras que en un escenario en espacio cerrado, podemos pensar en colgar
telones e iluminar con un cenital, es decir, desde arriba.

Los escenarios "a la italiana": con el publico situado unidireccionalmente frente al
escenario, y los de forma "circular”, o con el publico situado total o parcialmente
alrededor del mismo, pueden darse tanto "al aire libre" como en "espacios cerrados".

La colocacién de escenografia y los disefios de iluminacién varian en cada caso.

El escenario mds comun, y para muchos el mas comodo, es el "ESCENARIO A LA ITALIANA
EN ESPACIO CERRADOQ". Es el escenario que encontramos en cualquier sala de teatro
“convencional’.” * Ejemplos de ello son: el escenario de la Sala principal del Palacio de

Bellas Artes o el de la sala Miguel Covarrubias, UNAM.

Algunas de las innovaciones en los conceptos de la danza fueron desarrollados
ampliamente a lo largo del S.XX. En otro orden de ideas, tenemos el caso, no sdélo de
Isadora Duncan quien gozaba de bailar en las playas junto al mar, sino del famoso
coredgrafo Merce Cunningham, quien no sélo hizo propuestas en relacién a la musica y su
relacién con la danza, sino con la técnica que ahora lleva su nombre vy él atendié
propuestas en distintos escenarios, entre ellos al aire libre en jardines.

Refiriéndonos al entrenamiento del ballet, lo mas usual es atender el espacio escénico
pensandolo en un foro “a la italiana”. El frente serd para el publico y hay cddigos
establecidos para entender la ubicacién espacial.

Como muchos teatros tenian una pequefia inclinacién que servia de perspectiva para los
espectadores, especialmente en el caso de grandes puestas en escena de caracter
operistico, se quedo la costumbre de llamar a la parte delantera del escenario downstage
y a la parte de “atrds” el upstage.

Cuando un bailarin estd en el escenario y le piden que “baje”, se refieren a que se
“acerque” hacia el publico, cuando por el contrario le piden que suba, la referencia es a
gue se “aleje” del publico hacia la parte de atras del escenario. Lo mismo sucede en un
salon de clases. Hay que recordar que el escenario tiene el punto de vista del bailarin
viendo hacia el publico, su derecha es la izquierda del espectador. Por ejemplo, el inicio de

* Op.cit. http://mx.answers.yahoo.com



un ejercicio en “Upstage-right” en los syllabus ingleses iniciariamos en la parte alta del
escenario del lado correspondiente a la zona 1 referida a continuacién:

Mapa del escenario para comprender las 9 zonas principales del mismo.’

Algo fundamental para el sujeto en el espacio escénico es conocer con gran claridad las
direcciones que de manera individual ocupard su cuerpo. En el ballet estan descritas en

francés, como toda la terminologia clasica del ballet y son las siguientes descritas en las
ilustraciones:

En Face, Croisé, Ouverte y De coté.

Direcciones referidas

cuando el pie que estd al

frente es el pie DERECHO
en 32, 42 6 52 posicidn.

Espectadores

> DGME, 2011: 37



Croisé

En Face, Croisé, Ouverte y De coté.

Direcciones referidas

cuando el pie que est3 al
frente es el pie

IZQUIERDO en 38, 42 § 52

posicion.

Espectadores

Ouvert En face De cote
———— — —

Para atender la ubicacién y las direcciones en el espacio, ya sea para colocacién o para

movimiento, la RAD hizo una numeracién con “estilo inglés”.

» 6

Si contamos a partir del nimero 1 y avanzamos en el sentido de las manecillas del reloj,
habremos de encontrar que el nimero 1 corresponde al publico, el 6 a la primera diagonal
de la derecha, el 2 al giro de % y asi sucesivamente, ver el siguiente esquema.

3 8

6

Ubicacion del bailarin viendo En face.

1 5

6 . . , . . . . s .
Por “estilo inglés” nos referimos a que tienen la tendencia a medir las cosas con otra ldgica, basta recordar

su uso de medidas distintas al sistema métrico decimal.



Todo lo anterior sirve para comunicarnos con quienes bailaran y que el trabajo tenga
orden; aun en las coreografias mas contempordneas es valioso usar la nomenclatura
mencionada, especialmente la de las direcciones en francés.

La iluminacién en un espacio teatral corresponde generalmente a las 9 zonas del
escenario y asi son los técnicos de un foro se comunican también con los artistas.

Una vez descritos algunos aspectos técnicos de la ubicacién en un teatro, hagamos
referencia a lo esencial, o... tratemos de acercarnos.

LA EXPERIENCIA ESCENICA Y EL ENTRENAMIENTO

Para que exista un teatro deben existir aquellos que actuan (danza, cantan, hablan...) y
quienes los ven. Como sabemos, el término griego theatron, derivado del verbo thedomai-
ver, contemplar- vendra a significar el lugar desde donde se ve la escena.” El teatro
cumple muchas funciones sociales, sera interesante mencionar y no ha de extrafiarnos
que Ovidio, en su Ars amandi, recomiende el teatro a los amantes de aventuras galantes,
‘pues que alli se llegan las mujeres, con sus mejores atuendos, para ver; pero también

"» 8 Nuestra cultura ha dado prioridad a otras formas de entretenimiento y

para ser vistas
recreacion, pero el teatro (asistir como espectador para presenciar obras instrumentales,

Opera, danza, entre las mas destacadas) alin conserva un lugar en la sociedad.

“Yo digo que la escena es un lugar fisico y concreto que exige que lo llenemos, que le
hagamos hablar su lenguaje concreto.
Yo digo que este lenguaje concreto, destinado a los sentidos e independiente de la
palabra, debe satisfacer ante todo a los sentidos pues existe una poesia para los sentidos
como existe otra para el lenguaje, y que este lenguaje fisico y concreto al que estoy
haciendo alusion sélo es teatral en la medida en que los pensamientos que expresa
escapen al lenguaje articulado... Esto permite sustituir la poesia del lenguaje por una
poesia en el espacio que se desplegara en el ambito de lo que no pertenece estrictamente
a las palabras.”

Antonin Artaud, La puesta en escena y la metaf:’sic09

7 Op.cit.:13
8 .
Op.cit.:56

? Oliva, Torres Monreal,2003:396



“Se dice que en épocas de crisis socio-historicas, el espectdculo real suplanta con creces a

toda representacion” *°¢Seré eso la explicacién de que a nivel mundial todos los teatros
del mundo estan experimentando serias crisis? Creo sin duda que en toda época hay
alguna crisis, la crisis del arte es ahora un fendmeno “global”. Donde hay otras
necesidades mayores, atencién a problemas de salud, de alimentacién, de seguridad, de
ecologia...las artes se ven desplazadas.

"

Veamos también que “el arte no constituye un objeto valorado y legitimado

socialmente...para la poblacién comun no es un bien redituable, es mas bien una actividad

”

concebida para diletantes, sin valor productivo y de la cual se podria prescindir. ! pese a
todo lo anterior, el arte permanece y son muchos los que logran apreciar su valor. “Para
Arnheim el arte es un medio insustituible para el cultivo de la intuicién”*? y Howard
Gardner valora las artes por las formas complejas de pensamiento que produce. El arte

sigue presente.

Ademas, existen muchos factores que determinardn la presencia de artistas en los
escenarios; el acceso a estos espacios depende de muchos factores relacionados a lo
administrativo, burocratico, promocional y econémico o “taquillero” y no sélo a lo
propuesta escénica o la calidad del trabajo. Los espectaculos de ballet no pertenecen a un
género popular que facilite su promocidn. Los grupos que no tienen dependencia de
alguna institucion con presupuesto de las finanzas publicas son mas vulnerables. Las
compaiiias profesionales son privilegiadas y los grupos independientes se esfuerzan por
sobrevivir, sin embargo la mayoria de personas que se han entrenado en el ballet habran
de conformarse con seguir su entrenamiento aun cuando dificilmente se presente ante un
publico.

Cuando no hay un escenario, el espacio es el salon de clase...

Ante la carencia de escenarios, el espacio vital de un bailarin es su espacio de
entrenamiento. Ahi trabaja incansablemente por conocerse aun cuando dificilmente se
presente ante el publico. El espacio de entrenamiento se convierte en un sitio equivalente
a un santuario, espacio privilegiado de comunién con uno mismo, es el lugar del cuerpo

% op.cit.:71
11 .
Palacios, 2005:22

2 Op.cit: 23



vivo. Mas alld del deseo que para los artistas pudiera implicar la experiencia de ser vistos,
de que se observe su esfuerzo y su pasién por su forma artistica, no es casual que sean
afios de vida en salones de clase, sin importar a veces siquiera si hay espacios escénicos
para mostrarse. La danza es en si misma una actividad creadora y quien baila lo ha
experimentado. “Sélo una larga experiencia nos ensefa a sacar partido de nosotros

mimos, y esta experiencia es el verdadero estudio al que nunca podremos aplicarnos
demasiado pronto.”*

B Rousseau, 2008: 212



LOS ESCENARIOS PROFESIONALES



ESCENARIOS PROFESIONALES

Un artista en México invariablemente tiene, en algln punto de su carrera, algun vinculo
con las instituciones oficiales de cultura. Algunos formando parte de ellas o
desarrolldandose gracias a alguno de los apoyos que ofrecen, otros desarrolldndose sin
ellas o a pesar de ellas, asunto que no es menor.

A continuacion refiero algunos elementos de la historia de cémo y cuando surgieron los
proyectos que dan forma al complejo mundo de la Cultura en nuestro pais.

El 3 de octubre de 1921, se fundd la Secretaria de Educacion Publica (SEP) la cual fue la
responsable de velar tanto por la educacién como por la cultura de México. Asimismo en
1939 y 1946, respectivamente, se fundaron el Instituto Nacional de Antropologia e
Historia (INAH) y el Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA). Ambas instituciones
descentralizadas de la SEP fueron los primeros intentos para crear un organismo estatal
dedicado a atender las cuestiones culturales. Ademas se reformd el articulo 3° de la
Constitucion, se emprendieron campafias para contrarrestar el analfabetismo, se crearon
la Direccién General de Ensefianza Normal, el Instituto Nacional de Pedagogia, el ya
mencionado Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura y el Colegio Técnico de
Educacidn Superior e Investigacién Cientifica.

El surgimiento del INBA, a mediados de los afios 40, obedece al esfuerzo del gobierno del
Presidente Miguel Aleman Valdés. Fue entonces cuando se establecid una comisidon
encargada de estudiar la problematica cultural del pais y se fundd una Institucidon
orientada a estimular la producciéon artistica de México para fructificar la obra de
ensefianza y difusidén artistica que realizaba el Gobierno Federal. Aleman Valdés fue un
gran impulsor de la cultura en México y apoyd y auspicié a grandes artistas en su
momento como fueron David Alfaro Siqueiros, Octavio Paz, entre otros muchos notables
artistas mexicanos.’

Por otro lado, en otros terrenos, también en esa época se inauguraron las primeras
instalaciones de la Ciudad Universitaria, sede principal de la maxima casa de estudios del
pais. Lamentablemente ninguna facultad que atendiera carreras dancisticas. Ademas, en

! http://es.wikipedia.org/wiki/Consejo Nacional para la Cultura y las Artes

? http://es.wikipedia.org/wiki/Miguel-Alem%
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ese momento tampoco estuvo contemplado el Centro Cultural que ahora conocemos,
mismo que se construyd varios anos después, entre 1976 y 1980. El edificio que destaca
para la danza en este espacio cultural es la Sala Miguel Covarrubias. A continuacién una
breve descripcion de la Sala.

La Sala Miguel Covarrubias®

Es una Sala destinada a la presentacién de las diversas manifestaciones artisticas de la
danza, aunque por sus caracteristicas técnicas puede considerarse como un teatro que
admite representaciones de diversos géneros artisticos, tales como dpera, drama, teatro
musical y audiciones de musica.

La sala Miguel Covarrubias tiene un modelo arquitecténico de teatro a la italiana, cuya
estancia semeja una herradura con pasillos laterales que facilitan la libre circulacion de los
espectadores por su interior y hacia el vestibulo.

La sala consta de dos pisos, tiene una capacidad total de 724 espectadores y su escenario
ocupa una superficie de 867 metros cuadrados, muy adaptable debido a que puede
ampliarse por su parte central. Cuenta, asimismo, con un foso para ubicar a la orquesta
cuando se trata de representaciones de danza, musica, teatro y opera. Cuando el
escenario se extiende, cubre el foso y ofrece una mayor superficie para los ejercicios
artisticos.

La Sala Covarrubias es sede del TCUNAM y ademas ha sido testigo de varios de los
festivales de Aniversario de la EBV desde principios de los afios 80.

® http://es.wikipedia.org/wiki/Centro Cultural Universitario
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CONACULTA

Algunos consideraron que debido a la riqueza histérica y cultural del pais era necesario
contar con una sola entidad que se dedicara exclusivamente al desarrollo y fomento del
arte y la cultura. Los fundamentos para tomar esta decisidon se encuentran en los articulos
17 y 38 de la Ley Organica de la Administracion Publica Federal de México.

Es asi que, el 7 de diciembre de 1988, el gobierno de la Republica Mexicana publicé un
decreto en el Diario Oficial de la Federacion en donde declard la creacion del Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes (CONACULTA). Esta orden declara al CONACULTA
como un érgano administrativo desconcentrado de la SEP, asimismo le autoriza coordinar
todas las unidades administrativas e instituciones publicas cuya labor es promover y
difundir la cultura y las artes.

Para dar forma final a esta nueva institucién, el 29 de marzo de 1989 y de acuerdo al
acuerdo numero 151 publicado en el Diario Oficial de la Federacion, se dieron a conocer
las facultades delegadas al Presidente del CONACULTA.

Desde entonces, el CONACULTA desarrolla actividades en museos, en la educacién, la
investigacion, en instituciones culturales, en bibliotecas, en librerias, publicaciones
individuales, convocatorias de diversa indole cultural, la cultura en los medios de
comunicacion, sistemas de informacidon cultural, informacidon sobre artes visuales,
radioeducacion, talleres y conferencias. Para muchos existe el conflicto que se entiende
como duplicidad de funciones, pues el CONACULTA coordina al INBA y ambos,
basicamente tiene funciones en comun o practicamente idénticas. Algun artista se refiere
a o anterior como un “ser bicéfalo para un mismo cuerpo’. A continuacién quisiera
enumerar la enorme carga de trabajo de la institucidon y con ello podremos ubicar el
pequefio espacio que ocupa la danza entre la gran variedad de aspectos culturales que
CONACULTA coordina.

Resulta importante enlistar aquello sobre lo que CONACULTA tiene facultades, ello
permitira ubicar la dimensién de sus obligaciones y ver que sin duda es un campo muy
amplio, la danza ocupa una parte del gran mosaico de actividades y necesidades
culturales.

Organismos de CONACULTA

Entre los érganos parte del Consejo destacan:
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El Consejo, con 19 dependencias mencionadas a continuacion:

e Biblioteca Vasconcelos

e Centro Cultural Helénico

e Centro de la Imagen

e Centro Nacional de las Artes

e Fondo Nacional para la Cultura y las Artes*

e Programa Cultural Tierra Adentro

e Coordinacién Nacional de Desarrollo Cultural Infantil

e Sistema de Informacién Cultural

e Coordinacion Nacional de Patrimonio Cultural y Turistico

e Coordinacién del Sistema Nacional de Fomento Musical

e Direccidn General de Asuntos Internacionales

e Direccién General de Bibliotecas

e Direccién General de Culturas Populares

e Direccién General de Publicaciones

e Direccién General de Sitios y Monumentos del Patrimonio Cultural

e Direccidn General de Vinculacion Cultural

e Red Nacional para el Arte y la Restauracion del Patrimonio en AIDO - REDART
(Parque Tecnoldgico de Valencia)

e Fonoteca Nacional

e Direccién General Adjunta de Proyectos Histéricos

Instituciones Culturales

e Canal 22

e Centro Cultural Tijuana

e Centro de Capacitacién Cinematografica

e Cineteca Nacional

e Educal, Librosy Arte

e Red Nacional para el Arte y la Restauracion del Patrimonio en AIDO - REDART
(Parque Tecnolégico de Valencia)

e Estudios Churubusco Azteca

e Festival Internacional Cervantino

e Instituto Nacional de Antropologia e Historia

e Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura

e Instituto Mexicano de Cinematografia

e Radio Educacién
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Museos

e Museo Nacional de Culturas Populares

e Museo Nacional de los Ferrocarriles Mexicanos

e Museos del Instituto Nacional de Bellas Artes

e Museo del Palacio de Bellas Artes

e Museo Nacional de Arquitectura

e Museo Nacional de Arte

e Museo Nacional de San Carlos

e Museo de Arte Moderno de México

e Museo Tamayo Arte Contemporaneo

e Museo de Arte Carrillo Gil

e Museo Nacional de la Estampa

e Museo Estudio Diego Rivera

e Museo Mural Diego Rivera

e Museos del Instituto Nacional de Antropologia e Historia

e Museo Nacional de Antropologia

e Museo Nacional de Historia

e Museo Nacional de las Culturas

e Museo Nacional de las Intervenciones

e Museo Nacional del Virreinato

e Museo de El Carmen

e Galeria de Historia. Museo del Caracol

e Museos Regionales

e Museos Locales

e Museos de sitio

e Centros comunitarios

e Museos del Sistema de Informacién Cultural

e Red Nacional para el Arte y la Restauracion del Patrimonio en AIDO - REDART
(Parque Tecnoldgico de Valencia)

Bibliotecas

e Biblioteca de las Artes
e Biblioteca de México
e Red Nacional de Bibliotecas
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Publicaciones

Coleccion de Periodismo Cultural
Fondo Editorial Tierra Adentro
Revista Luna Cérnea

Educacién e investigacion

Escuela Nacional de Antropologia e Historia

Escuela Nacional de Conservacion, Restauracién y Museografia “Manuel Castillo
Negrete”

Escuela de Conservacién y Restauracién de Occidente

Escuelas de Iniciacién Artistica

Centros de Educacidn Artistica

Escuela de Artesanias

Academia de la Danza Mexicana

Escuela Nacional de Danza Folklérica

Escuela Nacional de Danza "Nellie y Gloria Campobello"

Escuela de Diseiio

Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado “La Esmeralda”

Conservatorio Nacional de Musica

Escuela Superior de Musica y Danza de Monterrey

Escuela de Lauderia

Escuela Superior de Musica

Escuela Nacional de Arte Teatral

Escuela Nacional de Danza Clasica y Contemporanea

Centro de Investigacién Coreografica

Centro Nacional de Investigacién, Documentacion e Informacion Teatral Rodolfo
Usigli

Centro Nacional de Investigacién, Documentacion e Informacién Musical “Carlos
Chavez”

Centro Nacional de Investigacién, Documentacion e Informacion de la Danza “José
Limén”

Centro Nacional de Investigacién, Documentacion e Informacidn de Artes Plasticas
Centro de Capacitacion Cinematografica
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Patrimonio

e Patrimonio Mundial INAH-UNESCO

e Coordinacién Nacional de Monumentos Histéricos

e Coordinacién Nacional de Conservacion del Patrimonio Cultural

e Red Nacional para el Arte y la Restauracion del Patrimonio en AIDO -
REDART(Parque Tecnoldgico en Valencia)

Escuelas Superiores

Escuela de Artesanias

Academia de la Danza Mexicana

Escuela Nacional de Danza Folkloérica

Escuela Nacional de Danza "Nellie y Gloria Campobello
Escuela de Disefio

Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado "La Esmeralda"
Conservatorio Nacional de Musica

Escuela Superior de Musica y Danza de Monterrey

Escuela de Lauderia

Escuela Superior de Musica

Escuela Nacional de Arte Teatral

Escuela Nacional de Danza Clasica y Contemporanea

Centro de Investigacién Coreografica

nd

Dentro de todo lo mencionado, el FONCA ° resulta especialmente valioso para los artistas
relacionados con la danza (ejecutantes, coredgrafos e investigadores)

El FONCA ha apoyado innumerables proyectos y a muchos artistas en algin momento de
su carrera aunque la demanda cada vez es mayor y no se pueden otorgar recursos para
todos los proyectos.

Constituido el dos de marzo de 1989, el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (Fonca)
nace como respuesta a las iniciativas de la comunidad artistica interesada en fomentar el
trabajo independiente de los creadores, al mismo tiempo que satisface la necesidad de

* http://sgeia.bellasartes.gob.mx
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transformar el panorama cultural mexicano. Resultado de un decreto presidencial, su
creacion marca una nueva pauta en la historia del quehacer cultural de nuestro pais.

En su esquema, el Fonca conjunta los esfuerzos del Estado, la iniciativa privada y la
comunidad artistica en torno a tres objetivos fundamentales: la preservacion, la
promocion y la difusidon de la cultura. Para cumplir con estos fines establece lineas de
accion dirigidas, por un lado, a la conservacidon e incremento del patrimonio artistico
mexicano y, por otro, a apoyar la creacidn artistica en un marco de plena libertad.

OBJETIVOS del FONCA

El FONCA opera con base en cuatro objetivos fundamentales:

1. Apoyar la creacion artistica libre.

2. Preservar el Patrimonio Cultural Nacional.

3. Incrementar el Patrimonio Cultural Nacional.
4. Promover y difundir la cultura.

Algunos ex alumnos de la EBV han sido beneficiadas por becas del FONCA:

Nadia Lartigue, Estudios en Bélgica en (2001-2002), jévenes creadores (2008) y
actualmente residencias artisticas en el extranjero México-Colombia. Montserrat Payrd en
Creadores Escénicos; Martha Elena Trejo, Estudios en el extranjero (1996-1997) en
London Contemporary Dance School, (LCDS) conocido como The Place, en Inglaterra;
Octavio Zeivy forma parte del Sistema Nacional de Creadores.

Auln cuando el trabajo coreografico de Lartigue y Zeivy, ha desarrollado otro lenguaje
dancistico y no es exclusivamente de ballet cldsico, éste les dio bases para su trabajo
artistico. La valoracion que se ha tenido por afios del ballet queda ejemplificada con el
proyecto de la Escuela de Danza de una escuela oficial en 1938 donde se consideraba lo
siguiente: “La técnica clasica del baile es tan indispensable para la danzarina como el
solfeo para el musico. El conocimiento de las raices que formaron el baile clasico francés
en el siglo XVII y su evolucién en Italia (técnica de expresidn italiana) del siglo XVIIl y en

Rusia a mediados del siglo XIX, son la base de todas las buenas escuelas de ballet.”®

® Ramos, 2009: 151



COMPANIAS PROFESIONALES

Para el desarrollo profesional en alguna compaiiia de ballet, el pais ofrece basicamente
dos opciones que ofrecen sueldo estable, un nivel de trabajo continuo, foros con publicoy
prestigio; me refiero a la Compaiiia Nacional de Danza (CND) y el Taller Coreogréfico de la
UNAM (TCUNAM).

CND

“La Compaiiia Nacional de Danza tuvo sus origenes en 1963, cuando el Instituto Nacional
de Bellas Artes cred el Ballet Clasico de México, al fusionar los grupos independientes
Ballet Concierto y Ballet de Camara; en 1977 recibe, por decreto presidencial, su nombre
actual.

Es una compaiia de danza joven, sin que ello excluya a la gente experimentada que le
rodea.”’

Palacio de Bellas Artes

7 Informacién del Programa de mano, Funcidn La Bayadera, CND, Noviembre, 2001.
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Su sede principal es el Palacio de Bellas Artes y bailan también en el Auditorio Nacional.
Presentan coreografias de repertorio cldsico en Chapultepec: ‘La Bella Durmiente” en el
Castillo y una versidn abreviada de “El Lago de los Cisnes” en la Isleta del lago. Ademas
participan en giras entre las que destaca la del Festival Cervantino en Guanajuato.

Con el programa de mano de las funciones de Gala Balanchine presentadas en la Sala
Principal del Palacio de Balles Artes en Junio del 2011 vemos que la CND como toda
compainiia clasica, tiene jerarquias muy precisas. A continuacién mencionaré en orden los
niveles segln los roles que desempefian:

Mujeres Varones Total
Primeros bailarines 3 3 6
Primeros solistas 3 1 4
Solistas 4 5 9
Corifeos 7 4 11
Cuerpo de baile 22 13 35
Aspirantes 3 3 6
TOTAL 42 29 71

Informacién de Junio 2011.
Ademas cuenta con:

1 director, 1 regisseur, 8 maestros, 1 gerente, 1 coordinador de programacion y difusion,
1 promotor, 1 coordinador técnico, 1 jefe de personal artistico, 1 fotégrafo,

2 pianistas ensayadores, 1 pianista acompafante,

1 jefe de foro, 1 asistente de foro, 1 tramoyista, 1 iluminador,

1 jefe del departamento de vestuario, 2 asistentes de vestuario,

1 jefe de audio y video, 2 asistentes de audio,

1 doctora, 2 fisioterapeutas y

19 miembros del staff administrativo.

El total es de 51 personas a la fecha de junio 2001.2

La Compaiiia Nacional de Danza es la compania de ballet clasico mas representativa a
nivel nacional por su conformacion, sus dimensiones y su repertorio.

® Informacién del Programa de Mano, CND, Gala Balanchine, Junio, 2011
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Representa a México con lo mejor de la danza, tanto cldsica como contempordnea,
nacional e internacional.

Es una agrupacion versatil que constantemente amplia el desarrollo de sus creativos,
dedicada a la busqueda y perfeccionamiento del arte de la danza en todas sus
especialidades.’

Actualmente cuenta con 71 integrantes.

Para ingresar el procedimiento es el de una audicién, es decir una clase con varios
sinodales que seran los que eligen a los candidatos cuando hay plazas disponibles. La CND
puede recibir a bailarines capacitados procedentes de las escuelas oficiales con quienes
mantienen un estrecho vinculo, bailarines de escuelas particulares mexicanas o bien
artistas extranjeros. Ahora hay bailarines contratados procedentes de Australia, Japén,
Argentina por mencionar algunos, y en otros tiempos la presencia cubana era
considerable.

Un estudiante de ballet cldsico en México con aspiraciones profesionales habra de
reconocer los limitados espacios para formar parte de la CND™ y si desea formar parte de
ella, habra de prepararse cuidadosamente para ello, conociendo que la edad también es
un factor determinante para la seleccion, hay quienes ingresan ahi desde los 18 afios. A
continuacién una lista de ex alumnas de la EBV que bailaron en la CND: como solistas:
Rebeca Ramos, Martha de Ita y Patricia Orozco y cuerpo de baile: Noemi Sdnchez, Isabel
Paulin (QEPD), Katya Robledo y Martha Elena Trejo.

o http://www.bellasartes.gob.mx

% 0s aspirantes a la CND pueden considerar la frase escrita en el libro Donde el corazon te lleve: La vida es
un tiro al blanco, lo que cuenta es la capacidad de encontrar un centro” (Tamaro,1996:26)
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TCUNAM™!

“Tengo que agradecer a madame Nelsy Dambré y a mi maestro George Balanchine sus
ensefianzas, sin ellas la ruta no habria sido tan recta.

La visién de mi camino se llend de luz con sus consejos y logré atravesar barreras,
soledades, enfermedad e infortunio con la certeza de que la danza es la razén de mi

existencia”
Gloria Contreras

La maestra Gloria Contreras relata que, en 1970, a su regreso a México formo el Taller
Coreografico de la UNAM, el cual ha logrado las dos metas mas importantes de una
compaiiia de ballet: construir un repertorio propio y crear un publico, ademds de lograr
respeto social para la carrera de bailarin, honorarios equivalentes a los de un
académico, interés profesional por la danza, alumnado, bailarines mexicanos,
coreografos, lenguaje artistico vigente y presentacion de un minimo de dos temporadas
anuales durante 9 meses en 2 recintos: el Teatro Arg. Carlos Lazo y la Sala Miguel
Covarrubias, donde se ofrecen funciones ininterrumpidas con cambio de programa cada
semana.

Desde 1970 el TCUNAM ha sido una compaiiia que desarrolla la danza en México. Varias
ex alumnas de la EBV han desarrollado ahi sus carreras profesionales, sintiendo mas
atractivo el hecho de presentar danza que aun basada en el ballet clasico, ha desarrollado
un estilo neoclasico en donde los temas de las coreografias no atienden el repertorio
clasico del siglo XIX ni usan los vestuarios de aquella época. Entre las ex alumnas que han
formado parte del TCUNAM: Claudia Castafieda (ex bailarina y actual regisseur del
TCUNAM), Mariana Hinojosa, Guadalupe Garcia Aguirre, Lourdes Cabrera; como
aprendices Katya Robledo, Martha Elena Trejo, Carolina Ureta; actualmente bailarinas del
Taller: Maria OReilly, Carla Robledo y Ana Roca.

El ingreso al TCUNAM también es por audicién, y dificilmente se abren plazas para nuevos
contratos. Cuenta con un total de 26 ejecutantes: 19 bailarines: 9 mujeres y 10 varones;
otros 2 varones bailarines en practica profesional y 5 aprendices: 4 mujeres y 1 varén.*™

" http://www.tcunam.org

2 Temporada 84 TCUNAM,2010:48
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La EBV apoyando siempre el desarrollo de la danza en nuestro pais, fue sede del
TCUNAM para que pudiera existir continuidad en su trabajo para clases, ensayos vy
funciones durante la huelga UNAM en 1999; entonces los bailarines no tenian acceso a
sus propias instalaciones en el Centro Cultural. La Mtra. O’Reilly sabe que un bailarin sin
entrenar pierde muchas habilidades en poco tiempo, el cuerpo necesita ejercitarse y las
coreografias desarrollarse.

En el 2006, el TCUNAM presentd la coreografia de Gloria Contreras, La Boda, con Musica
del Concierto para piano en do, KV 467 de W.A. Mozart, misma que fue dedicada a la
Maestra Martha O’Reilly™* .

Dificilmente existen otras companias profesionales que ofrezcan el bailarin condiciones
de trabajo dptimas para su desarrollo. Por todo ello no podemos sino decir que aun hay
mucho por hacer.

Y Foto de la coreografia Sensemaya, TCUNAM, Temporada 77, Primavera de 2007

" Temporada 84 TCUNAM,2010:38
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LOS VARONES EN EL BALLET"

Situacion de la problematica

El ballet es una actividad artistica conocida como danza académica teatral, es un lenguaje
corporal cuya técnica permite la realizacion de movimientos coordinados de gran
complejidad entre los que destacan giros, saltos y extensiones en equilibrio.

En México existen escuelas particulares de ballet afiliadas a sistemas ingleses desde la
segunda mitad del S.XX.2 Entre sus estudiantes de 5 y 12 anos de edad encontramos lo
siguiente: 99% o mads, son mujeres y 1% o menos, son varones. De todos ellos,
aproximadamente 85% acuden al ballet como complemento a la educacién para adquirir
una cultura artistica desarrollando talentos y habilidades. 5% acuden por prescripcidn
médica en casos de desequilibrios musculares, pies planos, caderas luxadas de
nacimiento, por mencionar lo mas comun. 5% buscardn desarrollarse como bailarines
profesionales. 5% buscaran ser profesionales en la docencia, coreografia o investigacion.

La poblacién estudiantil masculina corresponde en algunas escuelas al 0%, otras han
logrado el mencionado 1% sélo en los ultimos 3 afios (como resultado de una mayor
concientizacién de los beneficios del ballet y por la influencia de la pelicula “Billy Elliot”).

Tal fendmeno no es exclusivo de México ya que sucede lo mismo en muchos paises del
mundo. Algunas excepciones sucedieron especialmente en la ex Unién Soviética y en
Cuba, sin olvidar que en esos casos no nos referimos a las “escuelas particulares”. En
Cuba, algunos nifios huérfanos fueron entrenados en ballet y pusieron en alto el nombre
del Ballet Nacional de Cuba como nos lo explicé el Maestro Joaquin Banegas. Para la
época de los paises socialistas, bailar era un reconocimiento social de importancia y
ofrecia grandes oportunidades, para otros fue el pasaporte que les permitiéo abandonar
regimenes totalitarios como fue el caso de Rudolf Nureyev.

Pero, en general, ya sean nifias o ninos, los alumnos acuden porque: quieren bailar.

! Este apartado recoge lo esencial del ensayo “EL BALLET PARA VARONES, UN RETO CULTURAL. UNA
MIRADA DE LARGO ALIENTO”, Conferencia presentada en el Segundo Encuentro Internacional Abrir
Historias, Historiografia y formacion artistica, UNAM, 2010.

? Sistemas ingleses: ISTD, RAD



Encontramos que las nifias acuden al ballet para tener buena postura, lograr movimientos
“agraciados”, adquirir una disciplina cuidadosa y procurar constancia y hdabitos como
complemento a su educacién. Los niflos acuden al ballet para ser mas elasticos,
desarrollar coordinacién, fuerza y agilidad, interpretar la musica.

De manera mas profunda observamos que el entrenamiento en el ballet ofrece a todos: el
gue puedan potencializar su desarrollo en al menos cinco aspectos. Los mencionaré por
separado Unicamente con fines didacticos ya que en la realidad no estan aislados:

1) Fisico: para lograr “fuerza, resistencia, elasticidad, velocidad, es decir condicidn fisica,

” 3 . en ocasiones inclusive por prescripcion

procurando equilibrio muscular y coordinacién
médica debido a deficiencias musculares u otros problemas ortopédicos. Al identificarse
como cuerpo se logra una autopercepcion y mayor conciencia de existir en un planeta
cuyas leyes fisicas, han mostrado ser universales: la gravedad, la inercia, el impulso. El
ballet procura simetria y como los musculos en el ser humano dan estructura, el cuerpo se
desarrolla de manera equilibrada. Es una disciplina fisica con actividad aerdbica y
anaerdbica, que procura control estatico y control dindamico, trabaja todo el cuerpo fisico:
cabeza, tronco y extremidades de manera coordinada y se fortalece de manera especifica
a cada parte. En el proceso existe la experiencia de dolor fisico y como conocerlo e

identificar sus causas asi como se aprende a evitar lesiones.

2) Intelectual: Es decir cuando es de las funciones cognitivas, abstractas y conceptuales.
Sirve para desarrollar habilidades que implican ubicacidon espacio-temporal, memoria de
secuencias de movimiento, concentracién para ejecutar movimientos en tiempos
especificos y generalmente en coordinacidn con musica, capacidad de inferir resultados
segun la aplicacién de determinado esfuerzo, se fortalece la capacidad de decisién ante el
deseo de alcanzar determinados resultados. Se desarrolla la capacidad de aprender en
francés el vocabulario técnico del ballet. Hay quienes aprenden a leer la notacion en la
que estd escrito el ballet, ahora la mas usada, la notacién Benesh.

3) Afectivo: Atiende aspectos relacionados a los sentimientos, las pasiones, las emociones.
Sirve para despertar la capacidad de expresién con un lenguaje corporal, no verbal,
buscando un contacto consciente con las emociones y los sentimientos, desarrollando

* Trejo, 1997:56



también la imaginacién, la creatividad, en ocasiones la interpretacién de personajes
distintos y distantes. Se aprende a conocer la frustracion, se entrena la voluntad.

4) Social: se acude para tener un espacio de convivencia. Se procura la colaboraciodn, la
suma del esfuerzo individual puesto al servicio de lo colectivo. Si bien existe la
competencia, en general en el entrenamiento se refuerza el trabajo individual y en
equipo, la danza es una experiencia colectiva de participacién en armonia. El ballet cldsico
tiene jerarquias segun el mérito desarrollado, se valora el esfuerzo de los otros y se
procura el desarrollo del juicio objetivo ante las capacidades de los demds. Quién gira mas
y con mejor técnica, quién salta con mayor elevacién, quién se sostiene en una pierna con
mas control, ese destacara por sus méritos, se aprecia el talento y el trabajo.

5) Espiritual: se acude al ballet ya que “a partir de la nocién de que el arte es una de las
manifestaciones fundamentales de la naturaleza espiritual, se comprende el trabajo
artistico (a veces) como un proyecto de vida, una entrega al mundo vy al propio silencio
interior, una gradual expansion de la conciencia y una direccién que lleva a una meta, que

|II4

es la de establecerse en una ambito trascendenta Se atiende la reflexion y la vivencia

de lo estético, se retoma la reflexion sobre La belleza.

De lo anterior, los padres de familia en general, confiaran en que el ballet es util para sus
hijas sin embargo la mayoria no lo procura para sus hijos. Mientras las nifas estan siendo
formadas en este espacio, a muchos nifios se les llevara a jugar futbol o al tae-kwon doe.
A la nifia se le lleva para su formacién, al nifio se le niega esa formacion, a él le piden ser
fisicamente combativo. Se pierde la posibilidad de ver que en este caso el futbol y el ballet
podrian ser complementarios como de hecho lo son para algunos profesionales del soccer.
¢Qué significa que una persona trabaje con su cuerpo como herramienta de su arte? ¢Qué
sensibilidad se desarrolla en ese ser que pudiera diferenciarlo de otras practicas artisticas?
éPor qué si es aceptable que el nifio se acerque a formas artisticas como la musica,
pintura, canto? ¢Qué pasa en la danza que asusta tanto y “amenaza” a la sociedad? éQué
temores los limitan?

Nuestra pregunta central es: ¢Por qué la poblacidn varonil infantil esta siendo limitada a
dicha experiencia artistica?

* Garcia Ranz, 1999:contraportada



Para intentar dar respuesta a ello, iniciaré por referirme a la: Perspectiva histérica

Hay que revisar la presencia de los varones en el ballet a través de los ultimos siglos y
buscar respuestas a tantas interrogantes pues como nos dice Chesneaux: “La historia es
demasiado importante para dejarla en manos de los historiadores”.

Resulta importante mencionar algunos periodos e hitos de la historia. Ballet deriva del

»5

italiano: “ballo: baile, danza.” ° El ballet nace en lo que ahora conocemos como Italia con

las llamadas danzas del Renacimiento.

“Doménico da Piacenza logra su fama en el siglo XV.” © En el S.XVI, en algunas danzas, los
varones sostenian con el mefiique a las damas, in nuce (en germen), en esta época no se
privilegiaba la competencia sino la convivencia, la pertenencia. Mds adelante en Francia,
desde el siglo XVII en la etapa conocida como la Danza Barroca (referida en otro apartado
con detalle en su vocabulario), localizamos La belle danse, o Danzas de la corte, nucleo del
ballet, tomando la Corte multiples danzas de origen popular, mismas que después se
apropiaron y estilizaron, como lo fue danzar los ritmos de Bourrée, Minuet y Gavotte. Se
establecen las jerarquias, un orden vertical. Destaca la figura del principal bailarin del

> Diccionario Italiano,1995

® Reyna, 1964:10



momento, el propio Rey Luis XIV, conocido como el Rey Sol por sus famosas
interpretaciones del Dios Apolo.

Luis X1V, el Rey Sol

Es él quien en 1661 fundé la Academia Real de la Danza. En esta época existieron danzas
exclusivas para varones, quienes por su vestuario tenian mas facilidad de perfeccionar su
técnica, ellos con su misma indumentaria montaban a caballo y practicaban esgrima.
Hacia 1681 aparece la mujer en el escenario francés, las transformaciones en su vestuario
le permiti6 empezar a participar mas activamente. En el S.XVIII claramente ambos
danzan. Voltaire comentd: “Camargo es la primera mujer que baila como un hombre”. ’
Fue ella quien acorto su falda para mostrar la técnica de sus pies.

’ OReilly, 1982.



Marie Camargo

Es en el siglo XIX cuando podemos situar obras que son conocidas como ballets de la
época romantica, surge entonces el uso de las zapatillas de punta para las mujeres, para
gue pudieran simular seres etéreos e incorpéreos. Es importante mencionar que la
explicacion a la notable disminucién de varones en la danza en el S.XIX corresponde a las
mentalidades de la época ademas de la realidad de una Europa convulsionada y herida por
las Guerras Napolednicas, mismas que reclutaban a los varones sanos, fuertes y alertas
gue daban la vida por “su Patria”. Posteriormente viene un auge de desarrollo en la
segunda mitad del siglo XIX en Rusia, con los ballets conocidos ahora como “Clasicos”,
entre ellos destacan los mas famosos: El Cascanueces (1892) y el Lago de los Cisnes
(1895). Ballets cuya fantasia sigue siendo central y forma parte del repertorio de miles de
compaiiias por todo el mundo. En algunos ballets, el varén, principe, muestra toda virtud
de “caballero”.

Cabe la pregunta siguiente: ¢(Fue la danza del espectdculo un “aparador” para los
espectadores del Paris del Siglo XIX? ¢Es casual que el famoso pintor francés, Edgar Degas,
hiciera su obra con gran cantidad de cuadros de bailarinas asi como otros tantos de
cuadros de prostitutas?



La leccidn de danza, E. Degas

“La prostitucion en el Paris decimondnico adquirié una amplia variedad de formas, desde
las prostitutas de la calle, desalifiadas y desesperadas por una comida, hasta la “grande
horizontale” que podia cobrar una fortuna por sus favores....las representaciones de
cantantes, bailarinas, artistas de circo o incluso lavanderas y sombrereras podian tener
connotaciones de dudosa reputacidn para sus contemporaneos, que pueden pasar
inadvertidas en la actualidad. ® The Pretty Women of Paris se publicé en inglés en 1883 y
en la portada se describe como “una guia del placer para los visitantes en la ciudad de la

alegria”. 9

El ballet también se desarrollé en Inglaterra, Dinamarca, Espafia y llegd al territorio
Americano, desde Canada, Estados Unidos, México hasta muchos otros paises entre ellos
Cuba y Argentina. En el Siglo XX, con todos los cambios culturales, si bien el ballet se fue

® Blum, 2005:12

° Op.cit:18



transformando, sus principios y fundamentos siguen manifestando el orden y la estructura
gue tiene desde sus origenes. El Siglo XX nos mostré los Ballets Rusos a cargo de Diaghilev,
en donde se conjuntaron con magistral habilidad los talentos de artistas de la talla de
Picasso para las escenografias, y la musica de Stravinsky, entre otros.™®

El siglo XX fue especialmente importante para la figura del coredgrafo. Fueron ellos, un
gran numero de varones homosexuales, los que sentaron bases importantes para el ballet
como se Vvivid entonces. Georges Balanchine, nacido en San Petersburgo en 1904 logré ser
uno de los mas productivos coredgrafos. En 1924 dejé la ahora extinta Unidén Soviética,
fue coredgrafo para los Ballets Rusos de Didghilev. En 1933 fue a Nueva York y propuso
canones estéticos que siguen vigentes en las bailarinas del New York City Ballet, bailarinas
cuyos cuerpos, sin grasa, poco tienen de caracteres sexuales secundarios, y a veces
victimas de la anorexia (parecidos a los cuerpos de las modelos, victimas de la reconocida
figura de los disefiadores de modas). La Mtra. Contreras, directora del Taller Coreografico
de la UNAM desde hace 40 afios, aprendié de Balanchine y de su gran capacidad
coreografica ya que ella fue su alumna en New York afortunadamente ella tiene gustos
estéticos mas respetuosos con el cuerpo de las bailarinas.

Un obstaculo: los imaginarios sociales.

“Cada época se mueve dentro de un universo de imagenes, de repertorio visual que
contribuye a formar lo que en el lenguaje académico se llama “imaginario”.*!

Los imaginarios femeninos y los masculinos vigentes se confrontan. Para muchos es dificil
ver y promover que los nifios bailen pues, en el terreno de las emociones, eso se relaciona
con “lo femenino”.

Antes de explicar el inicio de estos imaginarios aplicados al ballet referiré algunos

elementos de las teorias de género.

Existen diferencias fisicas evidentes entre los cuerpos de varones y de mujeres, en el
varédn la pelvis es mas angosta, esto en danza le permitira girar “como un trompo”, su
térax sera mas fuerte y tendran mas potencia para saltar. Pero para aclarar las diferencias
en el terreno cultural, recurriré a las teorias de género que ahora nos sirven para entender

1% Clark, Crisp, 1978

! Gali Baodella,2002:33



la complejisima relacion del mundo denominado femenino y el masculino y todos los
matices entre ese modo bipolar de comprender la realidad social. Marta Lamas nos dice:
“El género es la construccion cultural de la diferencia sexual. Hay una asignacion o
rotulacién de género, una identidad marcada entre los tres primeros afios de la vida del
sujeto y un rol que se entiende como el conjunto de normas que dictan la sociedad y la
cultura sobre el comportamiento, habiendo variantes seglin la clase social, el grupo
étnico, el nivel generacional de las personas y la raza”. **> En el libro de Lamas, Sullerot
expresa: “En la actualidad, es mucho mas facil modificar los hechos de la naturaleza que
los de la cultura. La transformaciéon de los hechos socioculturales resulta frecuentemente
mucho mas ardua que la de los hechos naturales; sin embargo, la ideologia asimila lo
bioldgico a lo inmutable y lo sociocultural a lo transformable”.®* “Género es una categoria

4

social impuesta sobre un cuerpo sexuado”.’* Es una categoria de andlisis para los

fendmenos sociales relacionados a los roles de los sujetos.
Y eso era evidente desde el siglo XIX:

“Uno de los fendmenos mds destacados de la cultura del S.XIX estriba en el hecho de que,
aunque el romanticismo criticé la escisién ontoldgica producida por el mundo moderno,
por otro lado contribuyd en no poca medida a ella. Asi, por ejemplo, al atribuir al hombre
y la mujer cualidades intelectuales y afectivas distintas, ahondd en dicha escisién del
hombre moderno. Si bien antes era la fuerza la que diferenciaba lo masculino y lo
femenino, el romanticismo establecié un patréon que ya contaba con antecedentes
remotos, segun el cual en los sexos se daban distintas aptitudes: la razén era una cualidad
masculina, predominio del intelecto; la emocién era una cualidad femenina, predominio
de la intuicién. El Romanticismo privilegiaba la emocidn e intuicidn por encima de la razon,
con lo cual lo femenino se elevaba a un rango nunca reconocido hasta entonces, pero
colocaba al hombre y la mujer en esferas distintas y hasta cierto punto irreconciliables,
por mucho que se quisiera presentarlas como complementarias....La mujer se convirtié en
musa y tema, la intuicidn se considerd util para la vida privada, artistica y de las
emociones... el Romanticismo fue considerado por sus detractores como un movimiento

feminizado, cuando no afeminado.”*

214 mas, :114
B Op.cit.107
14
Scott,1990:271

> Bali Boadella,2002:25
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Francisco Delfin Lara nos comenta: “Desde antes de nacer, el vardon se halla sometido a
incontables presiones para que se comporte “como un verdadero hombre”, entre sus
principales caracteristicas deben figurar la competitividad, la agresividad, el valor que raya
en la temeridad, el saber acerca de todo, la invencibilidad y, por supuesto, la condicién de
sex-perto, todo ello, por supuesto, inalcanzable. Procurard ocultar cualquier deficiencia,
pero las fallas en el dmbito erdtico la causardn gran malestar. Querdmoslo o no, la
masculinidad se encuentra sostenida sobre bases muy endebles; la mirada de los demas
me confirma que sigo perteneciendo a ese grupo, pues lo peor que me podria ocurrir es
que me confundieran con una mujer o un homosexual. Por lo antes mencionado, vale la

pena meditar sobre la importancia de ser, simple y sencillamente, un ser humano.” 16

En el S.XXI vivimos en un mundo cada vez mas unisex, en la ropa, los cortes de cabello, las
actividades econdmicas, deportivas, por mencionar algunas, pero el problema de la
exclusién de los varones en el ballet es el resultado del eco de explicaciones que se
gestaron en el S.XIX... y aun antes. Del temor mayor de la feminizacidn del varén surge
algo mas complejo: el temor a la homosexualidad. Término por primera vez utilizado “en
1869”.1” Muchos temen que el varén se permita identificar sus sentimientos y hasta se
permita llorar.

El conflicto

Un conflicto nunca es un conflicto aislado. Los conflictos estan inmersos en practicas
culturales por determinadas circunstancias. Un grupo social estd conformado por un
conjunto de Sujetos, es decir, el grupo no es Unicamente la suma de individuos o de
personas.

El Sujeto tiene una voz compartida, es decir, no es un Sujeto aislado: “El sujeto es
pluripersonal, tiene responsabilidad compartida”, nos lo indica Tamayo,*® basandose en la
obra de M. Heidegger y J. Lacan.

'® pefia Sanchez, Hernandez, Ortiz, 2009:35
17 .
Zanotti,2010:15

18 Tamayo, 2001:42
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Por lo anterior, me sitlio como sujeto social y mi compromiso es sefialar que existen en la
sociedad razones que abonan los temores sefialados pues existe gran cantidad de varones
homosexuales y bisexuales que tienen gran poder y control sobre el campo cultural
sefialado. El tema se entiende como un conflicto para muchos. Para Freud, la
homosexualidad es la neurosis narcisistica, lo que detecto como un segundo obstéaculo.
Mencionaré el caso del gran bailarin del S.XX: Nijinsky quien ejemplificara el conflicto
sefialado.

El gran bailarin Vatzlav Nijinsky fue de origen polaco. El puso al varén en una situacion
sobresaliente en los escenarios del Siglo XX. Habiendo sido formado en Rusia, participé de
los “Ballets Rusos” a cargo del empresario homosexual, Sergei Diaghilev, que era dieciséis
afios mayor que él.

Foto de Sergei Diaghilev.

La homosexualidad de Diadghilev no es asunto menor en la vida de muchos de los artistas
con quienes se relaciond, pero sin duda dejé un herida muy profunda en el joven Nijinsky.
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En el afio 1913, Sergei Diaghilev no quiso asistir a la gira planeada para la compaiiia de
ballet hacia América del Sur, ya que ella implicaba viajar en barco y él tenia fobia al agua.
Debido al panico del empresario, un Océano estuvo de por medio entre Nijinsky y él, eso
permitid al talentoso bailarin actuar de una manera distinta a lo “establecido”; decidié
contraer matrimonio el 10 de septiembre de ese afio mientras estaban en Buenos Aires.
Su esposa seria desde entonces la joven bailarina de la compaiiia lamada Rémola. Es ella
guien nos narra 9. “Estando en Rusia en otofio de ese mismo afio, el bailarin recibié un
cable que decia: “No se necesitan sus servicios”. Era monstruoso pensar que un director

Foto de V. Nijinsky

de compafiia se atreviera a despedir de una manera tan brutal a un artista de la categoria
internacional y del valor incomparable de Nijinsky”.

' Nijinsky, 1953:344
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En 1917 Nijinski se presentd por ultima vez en el escenario, poco después le
diagnosticaron esquizofrenia, sus Ultimos treinta y tres afios de vida estuvo en hospitales y
retirado en casas de campo, murié en el afio de 1950 en Londres, acompaiado de su fiel
esposa Romola Nijinska. Habiendo dejado para la humanidad un legado de virtuosismo
técnico y artistico dificilmente superado en su época, es conocido como una figura central
en la danza, que desde Rusia llegd a Europa occidental, y de ahi a todo el mundo.

Nijinsky

En el libro Los ultimos afos de Nijinsky, escrito por su esposa, leemos:
“...uno de los compafieros de clase de Nijinsky sostiene que Diaghilev pagd mil rublos a
uno de los miembros del corps de ballet para que se lo presentara.” 20

Es evidente que los estudios de género abren muchas perspectivas en relacién al estudio

de la dominacion homosexual en el ballet.

2% Op.cit.:341
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éQué ofrece el ballet en el Siglo XXI?

El ballet ofrece disciplina, trabajo, coordinacién y desarrollo de habilidades. Contribuye a
evitar el sedentarismo, mismo que se vive con frecuencia en las grandes urbes.

Como reto cultural nos enfrenta a enormes desafios, mismos que deberemos atender de
manera integral atendiendo especialmente los vinculos familiares. El ballet nos permite
vivir en el presente, nos ensefia a ser y estar en el momento de bailar e invito a que sean
mads los que tengan el privilegio de esta experiencia.

La vida sexual de las personas depende de muchos factores que van mas relacionadas con
las relaciones de autoridad con sus padres o figuras de autoridad que por la profesién. Asi
como la mayoria de mujeres estudiantes de ballet nunca llegan a ser profesionales, asi los
varones que estudian ballet no tienen que tener una vida profesional en la danza si es que
ahi encuentran un medio hostil que deteriora su vida intima. El beneficio de la danza en la
etapa de crecimiento supera toda preocupacidon en relacién a la actividad de bailar,
actividad que ademas de ser recreativa es formativa.

Lamentablemente seguimos en una época en la que no se ha logrado dar el paso
contundente al equilibrio de las fuerzas para la danza, pero ya hemos empezado.

Ejemplo de ello es el LOGO de la Escuela de Ballet del Valle el cual tuvo una bailarina en
tutd como imagen central durante mas de cuatro décadas. Afortunadamente desde mayo
del 2009 el logo incluye la figura masculina que logra equilibrar la danza. El nimero de
varones inscritos en la escuela, aunque representan menos del 1% de la poblacién escolar
es muestra del gran esfuerzo por darles un lugar mas visible, y a pesar de las burlas de
algunos para los varones que bailan, saben que tienen un espacio de desarrollo y ahora su
reconocimiento es mas evidente. Ademas su desempefio en otras dreas muestra sin duda
los beneficios que el ballet aporta, lo anterior lo sefialo en areas deportivas y musicales
especialmente.
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EL VESTUARIO Y EL CALZADO

No podriamos decir cudnto influyen sobre la educacion la
eleccion de los vestidos y los motivos de esa eleccion.
Rousseau

No es lo mismo bailar descalzo que con zapatos ajustados, no es lo mismo bailar con una
peluca y una madscara que mostrando el rostro sin pesados aditamentos. El tipo de
adornos, el uso de determinadas telas con variado peso, longitud y espesor muestran al
cuerpo y expresan de él aquello que es altamente apreciado y a veces “castigado” por
algunos, como lo fue ocultar, en el caso de la mujeres, por varios siglos el tobillo o la
pantorrilla. La transformacién del vestuario a lo largo de los anos ha permitido diferente
comprensién de la expresion humana. Podriamos hacer una investigacién muy profunda a
partir de las transformaciones mencionadas y llegariamos a conclusiones sorprendentes
para aclarar cémo es que ahora nos comunicamos a partir de la ropa y del calzado, y cémo
es que ahora bailamos y qué es lo que expresamos.

Segun Monserrat Gali: “Cada época se mueve dentro de un universo de imdagenes, de un
repertorio visual que contribuye a formar lo que en el lenguaje académico de moda se
llama ahora ”imaginario".2 En los imaginarios habra de estar dicho, no siempre
explicitamente, aquello que se considera lo femenino y lo masculino, y ello sin duda se

verd determinado en el vestir y en el calzar.

Las transformaciones del vestuario son determinantes y dieron la posibilidad de logros
expresivos no contemplados en las cortes de Borgofia, Provenza y Milan en el siglo XV y
mas tarde en las cortes francesas del S. XVII, siglo de la Danza Barroca, semillas del ballet.?
El surgimiento de telas mas flexibles y resistentes con el paso del tiempo ha permitido que
en el siglo XXI se pueda mostrar un cuerpo que tiene distinta movilidad y se educa con
otros parametros.

Montserrat Gali al respecto escribe: “cada época, de acuerdo a su estructura social, ve
determinadas cosas de cierta manera, y hay otras que ni siquiera puede imaginar. Existe
un horizonte cultural que no se puede rebasar. No debe entenderse la estructura social
Unicamente como algo relacionado con las clases sociales o los aspectos econdmicos, tal y

! Rousseau,2008:179
? Gali, 2002:33
* Mata, 1988:7



como nos habia acostumbrado un marxismo simplista, sino que en la estructura social
intervienen factores culturales, de mentalidad y de sensibilidad.” * Donald M. Lowe
sostiene que: “el contenido de la percepcién es determinado, en ultima instancia, por las

estructuras sociales”.” La percepcién estd mediada por la cultura.

Como lo explica Fernando Rdévalo: “A diferencia de un disfraz, el genuino atavio ayudaba a
develar el misterio de la propia identidad. Con el atavio se logra la congruencia entre sery
parecer”.® Luis XIV fue rey de una monarquia absoluta e impuso modas en el vestir, el
calzar, el bailar, el pensar. Los varones fueron los principales bailarines del S.XVII y no las

mujeres con sus pesados vestidos.

Retrato de Luis XIV
por Hyacinthe Rigaud
(Museo del Louvre, Paris)

* Gali, 2002:23
> Ibidem

6 ,
Lavin,vol.lll



Es también interesante como el siglo XVII se interrogd insistentemente acerca de la
naturaleza y significacion de los lenguajes corporales. La nueva moral que surgioé entonces
dio pie a una serie de normas de civilidad, basadas en una idea de limpieza que poco tenia
que ver con el agua, considerada como un agente peligroso para el cuerpo, capaz de
penetrar en sus zonas mas reconditas. Asi, la gente se enjuagaba las manos y el rostro, se
perfumaba y se limpiaba el pelo con harina y cepillos; de ahi el comienzo del uso de las
pelucas tan extendido en el siglo XVIII. ’

En esa época, los varones tenian la ventaja del traje que facilitaba el movimiento, luciendo
lujosas casacas, sus piernas cubiertas mostraban las pantorrillas y utilizando medias de
punto y zapatos con tacdn, eran parte de la moda los zapatos de tacén rojo 8 Los pufios
envueltos sobre las mangas crecieron descomunalmente, de ahi que existan movimientos
de manos que ahora ya no se utilizan en el ballet: los ronds de poigné y los ronds de
coudé.’

Es importante insistir que el ballet tiene algunas de sus raices en la danza barroca del
S.XVII; utiliza no sélo detalles de movimiento derivados de los vestuarios de la época sino
gue basa en dichos movimientos parte de su vocabulario actual. Notamos también que los
términos utilizados tienen un vinculo esencial con la musica de la época y cabe mencionar
gue la indicacién de las direcciones de desplazamiento, “en avant” y “en arriére” son
claramente identificados desde entonces.

En el caso de las mujeres, el largo de sus faldas fue fundamental. Marie Camargo fue en el
S.XVIII una de las primeras en mostrar sus tobillos al bailar y a partir de ahi sus movilidad
tomé otros rumbos.

Para la visidn del ballet en nuestro siglo, es indispensable la consideracién del vestuario y
el calzado del S.XIX. La concepcién de lo que el varén y la mujer deben ser fue claramente
sefialado por los disefios de ropa y calzado. Aun cuando hay cambios importantes que
dejaron en desuso ciertas prendas de vestir, como el corsé, todavia en nuestro tiempo
guedan vestigios de la concepcidn de ciertos comportamientos considerados de varén o
de mujer.

A propdsito de ciertas costumbres vale la pena transcribir como ejemplo lo descrito por
José Joaquin Fernandez de Lizardi, que mas escribié un tratado de educacién femenina

7 Lavin, Balassa,2001:222
8 Op.cit:vol.IV:278
®Ver anexo 1, vocabulario de la danza Barroca.



que una novela decimondnica, en su obra La quijotita y su prima el personaje del clérigo
amigo de la familia de Pomposita, menciona el uso del corsé:

“El uso de los corsés es una moda harto perjudicial y no tiene que disculpar su maldad. No
soy tan temerario que me atreva a decir que se use para elevar los pechos y hacerlos

saltar como naturalmente fuera del escote del tdnico. Dios me libre de ser malicioso...”*°

En la obra de Fernandez de Lizardi, se ensalza a la mujer hacendosa diciendo: “Sabemos
gue aprecia unos bellos ojos, una boca encarnada, unas manos torneaditas y bien hechas

y un pie pequefio”.!!

La moda imponia talles de avispa y pies pequefos. En el texto de El apuntador de Fabricio
Nufez, de 1841, el autor explica que el pie es la parte mas atractiva. El pie es el anuncio
de todo aquello que queda velado y oculto.

“Sobre que soy hombre que me pelo por ver un pequeio y gracioso pie, posdata de una
torneada pierna, cuando asalta el estribo de un coche, os digo en verdad, que tan malo os
sienta el taparos los pies, como si a mi me calaran un birrete hasta el pescuezo; porque de

veras 0s anuncio que quitais a vuestro cuerpo el mas bello ornamento”.*?

Resulta por demas interesante saber que ya en el S.XVIII el pie podia constituir “objeto de
deseo’. Asi lo reporta Juan Pedro Viqueira, cuando al hablar de la aparicién del escenario
moderno en la Nueva Espafa, dice que las autoridades decidieron que se coloque una
tabla “de la altura de una tercia para esconder de las lujuriosas miradas de los

espectadores los pies de las actrices”.

Si bien desaparecidé con el tiempo la tortura de los zapatos pequenos, no pensemos que
desapareciera la obsesién por el pie pequefio. “Un pie femenino es una especie de secreto

diplomatico o plan de conspiracion, y solo & un descuido se debe el alcanzar a divisarlo”.**

Ademas del talle estrecho y el pie pequefio, otros encantos, de acuerdo a la literatura
romantica son: “el tipo preferido era la mujer alta y esbelta, por no decir ldnguida y
ojerosa. Es decir, la mujer enferma o que pudiera parecerlo. El motivo se nos antoja

"% Gali, 2002:205
" Op.cit.:204
2 0p.cit:222
B op.cit:223
Y Op.cit:224



bastante légico: se trata de una mujer espiritual, presta a abandonar este mundo terrenal

y reunirse con los angeles”. "

Existe una dualidad inherente al Romanticisimo: una combinacién extrafia de sensualidad
y erotismo con la sublimacién y hasta represién feroz; un juego permanente de
ocultamiento-develamiento que explica en gran parte un caracter enervado y morboso
como nos lo expresa en su obra Montserrat Gali.

Pasando del terreno del vestuario al del ballet hagamos algunas precisiones. El ballet,
como actividad expresiva estd basado en la coordinacién total de todo el cuerpo. El
cuerpo tiene movilidad por sus articulaciones y la gran cantidad de elementos que
permiten su coordinacién. Ahora bien, son los pies, estructuras cuya funcion es de soporte
y locomocidn, con tres arcos disefiados a la manera de arcos perfectos capaces de recibir
el peso del resto del cuerpo, lo que han dado una caracteristica muy especial a la forma
dancistica. Los pies en otras disciplinas ayudan al desplazamiento, los pies en la danza
buscan la expresion. Los pies son el centro expresivo y técnico, pues de su movimiento
dependerd el control de la caida de los saltos, la estabilidad en determinados momentos
de equilibrio perfecto, y la agilidad de los desplazamientos. Con sus 26 huesos,*® cada pie
puede ser el vehiculo a la perfeccién en la danza.

Los pies en la danza barroca los cubria un calzado con algo de tacdn; el zapato se fue
modificando, perdiendo cada vez mas el tacdn y permitiendo al tobillo movimientos mas
audaces. Al ruido irritante que producia el tacén femenino del S.XVIII sucedia la zapatilla
de satén Directorio, fina, silenciosa, cuya consecuencia inmediata fue la danza de
puntas.17 La zapatilla sustituyo al calzado. Ya en el S.XIX, es la danza en puntas uno de los
componentes principales de la danza femenina. Su ligereza, plasticidad, dinamismo y
expresividad, son indispensables para las bailarinas.'®

 |bidem

'® Kapit,Elson, 1990:21

v Reyna,1985:78

18 Kostrovitskaya,Pizarev,1996:401



ZAPATILLAS DE PUNTAS

Para entender este elemento, clave del ballet, es basico referirnos a la vida de quien se
considera consagro el baile de puntas, el 12 de marzo de 1832, al ejecutar el ballet La
Silfide: la bailarina Marie Taglioni.

Marie Taglioni.



Marie Taglioni.

Sus antecedentes se remontan a Carlo Taglioni, bailarin, nacido en Turin hacia finales del
S.XVII que se casé con una tal Petracchi (de Pisa), en cuyo matrimonio nacieron cinco
hijos. Uno de ellos Filippo, primer bailarin en ltalia, debuté en la Opera de Paris, luego
llegd a ser primer bailarin del Teatro Real de Estocolmo; él se enamord de Ana Sofia, hija
del actor Karsten, con la que contrajo matrimonio y de los dos hijos que tuvieron, uno fue
Marie Taglioni (1804-1884). Filippo impuso a su hija Marie una disciplina férrea y
finalmente la hizo debutar en el Teatro de la Corte de Viena. La épera de Paris la descubre
en 1817, en ella se revela una técnica perfecta, no en vano decia su padre: “Si oyera bailar
a mi hija, no vacilaria en matarla”. Su gracia y temperamento tenian la virtud de
transfigurar las proezas técnicas en “pudor e ingenuidad’. En 1832 Taglioni creé La Silfide,
y siguid siendo para todos “la” Silfide, las mujeres se peinaban “a la silfide” y Victor Hugo
compuso unos versos en su honor. *°

¥ Reyna, 1985:78-85



Es el periodo de la primera mitad del S.XIX el que en ballet es considerado Romantico, lo
cual es distinto de la ubicacidon del romanticismo musical. Son los temas de los seres
espirituales y fantdsticos los que despiertan la imaginacién de los bailarines y coredgrafos
del romanticismo del ballet y culmina en 1841 con una de las joyas mas preciadas del
ballet, la propuesta romantica: GISELLE, con musica de Adolphe Adam, decorados de
Ciceri; la famosa bailarina Carlotta Grisi encarnd la figura de Giselle. Carlotta inspiré una
amistad amorosa a Thedphile Gautier, y fruto de ella fue el libreto. En el segundo acto
despiertan de la tumba todas aquellas doncellas que habran de recibir a Giselle, tras su
muerte por decepcidon amorosa en el primer acto. El ballet romdantico habia llevado a
extremo una técnica nueva. El baile de puntas se proyectaba desde ahora a otros destinos.

Al movimiento de puntas se llega sélo cuando las piernas (y sobre todo los pies) estan lo
suficientemente fuertes en los ejercicios de la barra y en el centro de la sala.?®

El Mtro. Tulio de la Rosa decia que el momento para determinar si un estudiante podria
controlar su trabajo en puntas era cuando lograra realizar la flexion del grand-plie en
primera o quinta posicion de pies, sin tomarse de la barra y sin caerse.

Es importante enfatizar que el objetivo de subirse a las puntas no es subirse y ya, sino
bailar de puntas. En escuelas donde a los alumnos se les pone las puntas a edades muy
tempranas, dichos estudiantes se logran subir de puntas, pero después no logran moverse
coordinadamente vy bailar. La edad promedio en la que recomendamos el inicio del trabajo
en puntas es después de los 12 afios, si el estudiante inicid sus estudios de ballet a edad
temprana vy ya lleva al menos cinco afos aprendiendo la técnica clasica de ballet.

Las puntas son, durante muchos afos, incluyendo el S.XIX y el S.XX articulos muy valiosos y
costosos, hechos a mano, quienes las preparan son manos calificadas que las hacen con
trozos de tela engomados especialmente disefiadas para ello y preparadas en el horno,
también disenado para ello, donde el calor las endurece. Su fabricacién es cuidadosa y
por tanto costosa. Los principales centros de fabricaciéon han estado en Estados Unidos
(Marca Capezio), Rusia, Inglaterra y ahora encontramos otras variantes, entre ellos:
China. México no produce puntas, sélo las importa, por eso son articulos que hay que
atender cuidadosamente, pues son de costo elevado. Dependiendo de la marca
encontramos puntas que van desde los $800.- (ochocientos pesos m.n.) hasta los $1,500.-
(un mil quinientos pesos m.n.)*.

20 Kostrovitskaia, Pisarev, 1996:401
LAl tipo de cambio al délar estadounidense de agosto 2011: de 12.55 pesos por ddlar.



El calzado de las zapatillas de punta debe ser cuidadosamente seleccionado. La vida
promedio de una zapatilla de punta varia muchisimo segun quien la utiliza. En el caso de
una bailarina profesional de talla internacional, las zapatillas le pueden durar una funcién
y quedar inhabilitadas para sostener a la bailarina después. En tal caso, la zapatilla se
puede seguir utilizando para hacer ejercicios que no requieran subirse a las puntas. El
término de una zapatilla de punta que ya es inservible es el de una zapatilla vencida. Las
bailarinas profesionales, cuyas companias de ballet les provee las zapatillas son muy
afortunadas. Las que tienen que procurar alargar la vida de sus zapatillas han desarrollado
técnicas muy especializadas utilizando una mezcla que ayuda a endurecer la zapatilla
cuando se le aplica la resina de la brea disuelta en alcohol. Hay que recurrir a alguien que
lo sepa hacer en caso de tener necesidad de endurecer la zapatilla. Otros las meten al
congelador y dicen que les da resultado...dependiendo del nivel de vencimiento de la
punta. La punta se puede vencer de distintas zonas: del alma (es decir el arco de la suela
de la zapatilla) o de la caja, también llamada van, donde van los dedos de los pies
(conocidos por el término de ortejos).

Las punteras son una proteccion que cubre los dedos de los pies para evitar la molestia
gue se puede tener al subirse en puntas. Hay muchas clases de punteras, dentro de lo que
podemos recomendar, si asi se considera necesario, el utilizar como puntera un trozo de
calcetin cortado en la seccién de la punta, una venda que cubra los dedos o una puntera
de tela. Las punteras de piel de borrego acaloran mucho los dedos y las sofisticadas
punteras de gel son las peores. Las de gel contribuyen a que la punta pierda vida, pues
producen mas sudor en el pie y vencen las puntas mas rapido. En la EBV NO estd
autorizado el uso de punteras de gel por esa razén, aunado a que son tan gruesas que
evitan que los dedos del pie trabajen lo mejor posible dentro de la zapatilla.

A continuacién nombraré algunas de las marcas que se utilizan a nivel internacional para
las zapatillas de punta. Todas ellas tienen caracteristicas muy especificas y dependiendo
del tipo de pie y de la preparacion de la bailarina se habra de seleccionar la mejor opciodn.
Para ello, se sugiere tener asesoria de la maestra o del maestro de ballet para que el
calzado sea “como un guante” en los pies como lo afirma la Mtra. Rebeca Ramos.?* Dentro
de cada una de las marcas, existen sub categorias que permiten a la bailarina atender la
necesidad propia para sus pies. Para calzar unas zapatillas de punta nuevas no se distingue
una para el pie derecho y otra para el izquierdo®®, ello es indistinto y lo definira la
bailarina, de ello dependera como cose las cintas y el resorte en caso de que los necesite.

%> Comunicacion Personal R. Ramos, ex bailarina solista de la CDN, con M. E.Trejo, agosto,2011
> Enlas puntas marca Bloch TMT si se distingue pie derecho del izquierdo. www.bloch-tmt.com
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MARCAS de ZAPATILLAS de PUNTA*
Por orden alfabético:

Marca Modelos

Bloch Axis Serenade Signature Sonata Suprima  TMT
Rehearsal

Capezio Contempora Glissé Pavlova Plie 2 Tendu

Gaynor Minden

Grishko 2007 2007 Pro  Fouetté Maya Vaganova

Sansha Lyrica Ovation Recital

Repetto De esta marca no se tienen detalles de los modelos.

En la marca Bloch encontramos que:

El ancho de la caja o van se considera con letras: “C” es mas angosto, “D” mas ancho.

El modelo Serenade tiene el van mas cuadrado

El modelo Sonata tiene una puntera integrada

En la marca Capezio observamos que:

El ancho de la caja se atiende con letras | En algunos modelos como Plie 2 y Tendu el
donde: “C” es mas angosto que “E” ancho se considera con “M” para mas
angosto y “W” para mas ancho. En estos
modelos la numeracién del calzado se da

en No. Americano.

Modelo Paviova: es muy angosto en la punta, en el extremo de la zapatilla (como muy
picudito) (considero que no resulta muy cémodo para principiantes)

Modelo Contémpora: tiene la punta mas “cuadrada”
S| se recomienda para principiantes.

Modelo Plie 2: zapatillas mas suaves, con caja corta y con resorte de jareta en vez de
cinta.

Modelo Tendu: Con caja corta, se recomienda para personas que tienen ortejos (dedos
del pie) cortos.

** Informacion proporcionada por el personal de la Tienda de articulos de danza Petipa en conferencia a las
alumnas de la EBV, agosto 2011
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Para la marca Gaynor Minden vemos lo siguiente:

Se dice Tienen

pueden calentar con

que se arco con
plastico
la secadora de pelo y

se endurecen

Se caracterizan por el | El ancho de Ia
de

diferenciadas segun el

tipo alma, | caja se identifica
con letras:
color de la bolsa de tela

en la que se venden “N” (narrow) es

En bolsa verde, estan | | la mas angosta

las mas duras

Bolsa amarilla, || “M” (mediana)

medianas

“W” (wide) es la
mas ancha

Bolsa Rosa, las que
tienen el alma que
no cubre mas que %
del alma normal, NO
apta para
principiantes

En la marca Grishko, hay que tener en cuenta lo siguiente:

Nivel de “dureza del alma” de la zapatilla

SH(super hard) corresponde a la mas dura,
H (hard) corresponde a dura,
M (médium) corresponde a mas suave.

El ancho del van o de la caja se clasifica con
la letra “X”, en donde la mas angosta es
“X”y mas ancha es con mas: por ejemplo
“XXXX”.

El modelo Vaganova se recomienda para
pies muy arqueados.

El modelo 2007 Pro tiene incorporado a la
punta de la zapatilla un tipo cojin que
resulta ser un efecto “silenciador”.

Algunas zapatillas de esta marca no tiene
jareta para ajustar la zapatilla, el ajuste
depende del pie de la bailarina.

La marca Sansha, son de precio accesible, pero creo que es mejor invertir en el calzado y

no en el podélogo. Hechas en China tienen dos tipos de suelas, las de celulosa que son

mas duras y las de cuero. Sus anchos varian en “M” y “W”.

La marca Repetto es francesa y no facilmente se tiene acceso a dichas zapatillas.
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Una mirada a la salud de los pies de los bailarines

Existen consideraciones para el cuidado de los pies que describiré detalladamente y que
son medidas preventivas e importantes para la salud de los mismos. Es Gtil mencionar que
es probable que, quizds en la fase de estudiantes o bien ya como bailarines profesionales,
sea necesario recurrir a ayuda especializada para atender determinados padecimientos en
los pies.

Debemos saber que si bien un poddlogo profesional esta especializado en la atencién de
los pies: callosidades, ufias encarnadas, verrugas plantares, pies cansados, hongos en ufias
y en piel, de nosotros depende la salud de nuestros pies.

Algunas de las medidas preventivas para cuidarlos, y bailar bien de puntas, es el corte de
las unas, que estdn hechas de queratina y nos protegen el extremo del pie.

Las uias encarnadas pueden ser el resultado de uias mal cortadas, el uso frecuente de
zapatos muy apretados o por predisposicion genética. En general, referente al calzado
comun, se recomienda terciar, es decir cambiar de zapatos al menos cada tres dias, ello
responde a varias razones: una de ellas es para que la humedad del calzado no se acumule
y otra es para evitar que las ufias se encarnen; asi lo explica Martha Olguin, Podéloga. %

En el caso de las bailarinas que usan puntas, quizas alguna tenga la experiencia de que la
uia se pone morada, luego se torna mas obscura y eventualmente quizas se le cae. Lo
anterior es muy doloroso en el proceso de uiia morada, después sélo hay que dejar que la
naturaleza retome su curso y eventualmente la ufia vuelve a crecer. Lo deseable es evitar
lo anterior y para ello el borde libre de las uilas debe estar bien cortado. (hasta el inicio
de la [dmina de la uia).

. borde libre de la ufia

. inicio de la ldmina de la una
. borde ungeal

. ldmina

. linula

. raiz de la uiia

. eponiquio

00O N O U1 B WIN -

. pliegue cutaneo

Esquema de la uiia: &

%> Comunicacion personal, M.Olguin con M.E.Trejo, agosto, 2011
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La cinta micropore envolviendo individualmente los ortejos (dedos del pie) es util cuando
se va a trabajar por periodos largos con las puntas. En el caso de alguna lesidn en la piel,
ampolla, lo mejor es procurar que se sequen lo antes posible, y para su cicatrizacién ayuda
el darles “bafios de agua con sal”.

Existe la creencia de que los pies de las bailarinas se deforman exclusivamente por el uso
de las zapatillas de punta, lo anterior NO es totalmente cierto. El tipo de zapatillas en la
actualidad es mads cuidadoso con los pies de las bailarinas. Sin embargo antes, con calzado
menos especializado, si ocurria mucho mas el padecimiento denominado “juanete”.

“Un juanete es un agrandamiento de la articulacion de la base del dedo gordo del pie — la
articulacion metatarsofalangica — que se produce al desplazarse el hueso o el tejido de la
articulacion del dedo gordo. Esto fuerza al dedo a doblarse hacia los otros, creando un
bulto de hueso, frecuentemente doloroso, en el pie. Como esta articulacion soporta gran
parte del peso del cuerpo al caminar, los juanetes pueden ser extremadamente dolorosos
si no se tratan. La propia articulacién metatarsofalangica puede volverse rigida e irritada,
haciendo dificil o imposible incluso llevar zapatos. Los juanetes o bunios — del latin bunio,
gue significa agrandamiento — pueden darse también en la parte exterior del pie, en el
dedo chico, donde se le llama “juanete de sastre’.

Sintomas

Desarrollo de un bulto firme en el borde externo del pie, en la base del dedo gordo.
Enrojecimiento, hinchazén, o dolor en, o cerca de, la articulacién metatarsofalangica.
Callos u otras irritaciones causadas al montarse un dedo sobre otro.

Movimiento limitado o doloroso del dedo gordo.

Los juanetes se forman cuando se altera el equilibrio de fuerzas que se ejercen sobre las
articulaciones y los tendones del pie. Esto puede llevar a inestabilidad de la articulaciéon y
causar la deformidad. Aparecen tras afios de movimiento y presién anormales en la
articulacion metatarsofaldngica. Son, por lo tanto, un sintoma de mal desarrollo del pie y
normalmente son causados por la forma de caminar, el tipo hereditario de pie, el calzado,
u otros motivos.

Aunque los juanetes tienden a aparecer en varios miembros de la misma familia, lo que se
hereda es el tipo de pie — no el juanete. Los padres que padecen mala movilidad del pie
pueden pasar el tipo de pie problematico a sus hijos, que a su vez seran también
propensos a desarrollar juanetes. El funcionamiento anormal causado por este mal
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desarrollo del pie puede llevar a presiones sobre el pie y dentro de él, a menudo con el
resultado de deformidades en el hueso y la articulacion, como juanetes o dedos en
martillo.

Otras causas de juanetes son heridas en el pie, desérdenes neuromusculares, o
deformidades congénitas. Las personas que sufren de pies planos o arcos del pie bajos son
también propensas a desarrollar estos problemas, asi como los pacientes artriticos o con
enfermedades inflamatorias de las articulaciones. También son un factor las profesiones
que conllevan un esfuerzo excesivo del pie; algunas bailarinas de ballet, por ejemplo,
pueden desarrollar el problema, especialmente si hay predisposiciéon genética para ello.

El calzado demasiado apretado o que aprieta unos dedos contra otros es también un
factor comun, que explica la alta preponderancia del problema entre las mujeres.

¢Qué puede hacer para aliviarlo?

Colocar protectores de juanete comerciales, sin medicacién, alrededor del bulto del
hueso.

Llevar calzado de puntera amplia.

Si el juanete se inflama y duele, aplicar hielo varias veces al dia para reducir la hinchazén.
Evitar los zapatos de tacdn de mas de dos pulgadas (5 cm.) de alto.

Consultar a su podiatra si persiste el dolor.”?®

La predisposicion genética es central. Relataré un caso interesante a manera de ejemplo,
mismo que sucedié en la EBV: En una ocasién llegé una madre de familia muy preocupada
por que su hija de 12 afos estaba desarrollando un severo juanete, ante su preocupacion,
la madre pidié una cita para hablar con Miss Martha, la directora, atendiendo lo anterior,
Miss Martha tuvo la audacia de solicitar a la madre de la alumna, por favor le mostrara sus
pies. La sefora desconcertada se quitd los zapatos y mostré enormes juanetes. Miss
Martha le pregunté: ¢ Alguna vez usted bailé en zapatillas de punta?, la sefiora respondid
gue no y que sus juanetes eran una terrible herencia de su madre... terminé la cita. La
alumna siguié en el ballet pero se le atendié haciendo algunos ejercicios especiales para
fortalecer sus musculos del pie y evitar que el juanete que tenia por predisposicién
genética se acentuara y eventualmente se lastimaran mas los pies.

NO TODOS LOS PIES DE LAS BAILARINAS TIENEN ALGUNA DEFORMIDAD; siendo parte
esencial de su instrumento de trabajo, los debe conocer y cuidar. Si todos se deformaran,

2 http://www.podiatrists.org/visitors/foothealth/espanol/bunions/
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nadie querria bailar. Ahora bien, nadie se equivocaria en pensar que en algin momento
de su formacion, toda bailarina ha tenido que atender sus pies de manera distinta a lo
habitual, ello se refiere especialmente al cuidado de la piel y como ya lo hemos
comentado, al de las ufias.

CUIDADOS de LAS ZAPATILLAS DE PUNTA

Para estudiantes de ballet que inician, la vida de un par de zapatillas de punta es casi
siempre de uno o dos afios, siempre y cuando el uso sea el adecuado. Las puntas nunca se
deben mojar. Hay quienes dicen que las de la marca Gaynor, si se pueden mojar, pero yo
no lo recomendaria en ningun caso. Las puntas no se lavan. Si se ensucian mucho, se
puede tener con algo de pintura un retoque o bien, usar delicadamente un cepillito que
aplique algo de jabdn y se talla suavemente, lo anterior bajo supervisién de alguien que lo
sepa hacer. Deben permanecer lo mds secas posible del sudor del propio pie, razén por la
cual se deben guardar en bolsa de tela y no en plastico asi como evitar punteras de gel.

En México, dos tiendas especializadas en la venta de puntas son: Miguelito y Petipa. Esta
ultima tiene el nombre de un coredgrafo famoso del ballet del S.XIX.

Marius Petipa, nacié en Marsella, Francia en 1822 y cursé estudios de danza con su padre
y con Vestris. Un dia recibié una carta que decia asi: “Su excelencia M.Guedeonoff,
director de los teatros imperiales, os ofrece el cargo de primer bailarin, cargo retribuido
con diez mil francos anuales y una funcién semibenéfica de afiadidura”. Petipa emprende
en seguida viaje a San Petersburgo. El primer bailarin no tardé en ser nombrado profesor
de baile en la Escuela Imperial. Sus ambiciones apuntaban mas alla de la ensefanza;
necesitaba crear. Su talento pleno de elegancia lleva la impronta de su fuerte
personalidad. Tres de sus obras son el paradigma, el marco, el referente del ballet clasico:
La Bella Durmiente del Bosque (1890), El Lago de los Cisnes (1894-'95) y El Cascanueces
(1892) todos ellos con musica de P.l.Tchaikowsky, sin duda uno de los musicos mas
famosos e importantes en la musica de ballet.?’

Hemos comentado sobre el calzado especialmente pues es uno de los rasgos mas
importantes de la técnica del ballet para las mujeres considerando que sera en general a
partir de los 12 afios de edad o mas. Lo anterior obedece a la fuerza necesaria para
sostenerse en puntas y poder bailar.

%’ Reyna, 1985:98
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En relacion a la ropa, habrd de considerar que en el caso de las mujeres, el acortamiento
en la falda fue fundamental. Pasando por largos vestidos que llegaban al suelo, hasta el
llamado “tutt roméntico”, falda de tul que cubria hasta debajo de la rodilla®®, hasta el tutu
conocido como de “forma de plato”, presentado por Virginia Zucchi. “Entretanto, italianas
e italianos ganaron ultimo refugio del ballet en San Petersburgo. Zucchi, es descrita por
Plestcheiev, historiador del ballet ruso "Un vals bailado sobre las puntas de los pies al
ritmo de una musica de Chilovski, su ejecucidon se convirtié en un verdadero poema’. Ella
habia cautivado a Europa entera, con su encanto provocativo, Virginia se llegd a las
candilejas para saludar a los espectadores, no ya vistiendo el pudico “tutd” romantico,
sino otro, mucho mds vaporoso, que dejaba adivinar sus piernas esculturales. Este tutu en
forma de rueda se fue acortando y fue bautizado “tutd a la italiana”. *° El siguiente es un

ejemplo:

Ahora bien, sobre otras prendas de vestir mencionaremos a continuacién innovaciones

interesantes.

La ropa para el ballet tiene vinculos y antecedentes con la ropa de moda.*® Sus origenes
datan de 1790, con la Revolucién Industrial en donde los ingleses inventaron las medias
gue se sostienen vy las francesas Théresa Tallien y Josephine de Beauharnais usaron mallas
rosas que ya cubrian la parte de la pelvis. Desde la época medieval, lo que cubria las
piernas era individual y no estaba unida.

Lo anterior facilitd la elevacién de las piernas, ya que de otra manera, se caia la malla
individual. Para la década de 1790 al utilizar maquinas para fabricar la ropa fue util el
algoddn y la lana que ya no hacian tanto bulto. Entonces existié una ley en la que se pedia

%% Ccomo el gue se muestra en la litografia de M.Taglioni.
» Reyna, 1985:95
**Rule, 2011: 22-26


http://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Colourful_ballet_tutu.jpg
http://es.wikipedia.org/wiki/Archivo:Colourful_ballet_tutu.jpg
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que los acrébatas y boxeadores se cubrieran el torso y las piernas asi que empezaron a
usar la malla, de la palabra francesa maillot, que significa envoltura, traje, camiseta de
punto. La malla cubria el cuerpo sin cubrir las manos.

EL LEOTARDO

Jules Léotard, inventor del trapecio volante, es conocido también por crear una malla
ajustada y tejida en una sola pieza que permitiera plena libertad de movimientos a los
gimnastas: los leotardos. Con esta prenda, que Léotard denominaba maillot, causé
sensacion por primera vez el 12 de noviembre de 1859 en el Circo Napoledn de Paris.*’

El solicitd un jersey maillot sin mangas, con el cuello mas escotado y sostenido en la
entrepierna, de donde pudieran salir sus piernas para que su jersey o camiseta no se le
elevara mientras realizaba sus acrobacias en el trapecio. Asi se hizo una norma para
determinadas actividades incluyendo los trajes de bafo. Hasta los superhéroes han
copiado el principio de ropa ajustada al cuerpo.

Jules Leotard

*! http://imaginary-man.blogspot.com/2011/04/jules-leotard-la-sensacion-en-el-aire.html|
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La busqueda de movimientos mas libres Illevé también a que afios después, la influencia
de Isadora Duncan también fuera importante. Las bailarinas rusas a finales del S.XIX
utilizaban las tunicas griegas para ensayos, en la famosa época de Mikhail Fokine. Una vez
mas, la moda en Paris fue influenciada enormemente por los bailarines, en esta ocasidn
fueron los de los Ballets Rusos en sus giras por Europa Occidental a principios del S.XX.

En Estados Unidos, después de la Segunda Guerra Mundial, era mas dificil e inaccesible el
cuero, de ahi que se iniciara la fabricacidn de zapatillas de lona o tela. Mientras tanto, las
mallas en las piernas tenian abultamiento en las rodillas pues aun no se desarrollaban las
telas eldsticas. Los hilos elasticos con resorte en la cintura surgen hasta que DuPont
patentd su trabajo en 1959 relacionado a las fibras sintéticas de Lycra, aka Spandex. Con
2% de fibra eldstica, el tejido podia aumentar hasta 7 veces su tamano. La Lycra fue
utilizada por la Marca Danskin en Nueva York y se hizo posible la malla que se usa en el
escenario, de manera paralela al desarrollo de las pantimedias.

La libertad de movimiento llegd entonces en la década de los 60°s.>

La siguiente expresidn nos muestra una gran propuesta que trascendié en el tiempo y que
cruzando distintos espacios nos da una imagen del vestuario de una artista de la talla de
Isadora Duncan (1877-1927): “Mi puesta en escena es revolucionaria. No necesito de
decorados aparatosos, tutl, zapatilla de punta ni medias rosadas. iNi pensar en
magquillarme y recogerme el pelo con un mono! Me bastan una tunica vaporosa y los pies

descalzos.”

Isadora Duncan

2 Rule, 2011: 27-29
%3 Ramirez, 2009:14
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Durante sus actuaciones, Isadora usaba una tunica liviana que mostraba el contorno de su
cuerpo. Cuando se trataba de obras sobre la revolucidn, su tunica era de color rojo.

El legado de Isadora, la creadora de la danza moderna, fue la influencia que ejercié
posteriormente en la danza clasica, el teatro y otras disciplinas corporales.34

Como vemos el calzado y el vestuario son determinantes para el movimiento y para la
expresion del individuo. Hoy en dia una critica de los varones que bailan ballet es el uso de
mallas. En el repertorio del siglo XIX es frecuente encontrarlas, me imagino que habra sido
una gran novedad para ellos exponer sus piernas de esa manera, sin embargo ya hay
muchas opciones distintas a las mallas. Finalmente el cuerpo humano lo que ha ido
buscado es la libertad de movimiento.

El uso de mallas para los varones no resulta cobmodo para algunos estudiantes. La zona
pélvica queda muy expuesta y es por ello que en la EBV, los trajes mds deportivos resultan
mejores para los estudiantes varones: pants o shorts con una camiseta. Las mujeres
utilizan el leotardo y mallas, su peinado es especialmente importante para que el cabello
no les impida realizar movimientos importantes en la técnica, como el caso de los giros,
en donde si el peinado de “chongo” no es correcto, la cabeza no logra realizar el impulso
correcto. Para el peinado se recomienda el uso de horquillas, mds que de pasadores y
sostenerlo con una pequena red transparente o del color del cabello.

Sin duda el vestuario, el calzado y el peinado son parte central en el movimiento.
Utilizamos telas que son producto del desarrollo industrial. El movimiento ha variado por
ello. Para interpretar roles de coreografias de otras épocas, es importante que sepamos
situarnos en otros momentos histdricos, inclusive el dato del desarrollo de la luz eléctrica
es interesante. En el Siglo XIX, los teatros iluminados por luz de lamparas de gas35 creaban
otras atmésferas. Ser artista escénico es un reto a la imaginacion y al estar mas
informados hacemos un trabajo mas preciso y cuidadoso. Sirva este apartado para tomar
decisiones apropiadas de vestuario y calzado.?®

* Op.cit:39
* |a tragedia ocurrida a la bailarina Emma Livry, discipula de M.Taglioni nos permite imaginar las
condiciones de los teatros del siglo XIX; En el ensayo de La Muda de Portici, el tul del vestido de Emma se
prendid en fuego por una de las ldmparas de la época y la pequefia bailarina murié a consecuencia de las

heridas. Como decia el Mtro. Arturo Castillo: “Emma Livry, murié quemada”, Reyna, 1985:85

36En nuestro siglo hay temas coreograficos que no requieren el uso de zapatillas de punta. La seleccién del
calzado debe ir acorde con las necesidades coreograficas. Vale la pena sefialar que quienes aprenden a
bailar con la técnica que requiere el uso de las zapatillas de punta, al momento de interpretar coreografias
gue nos las necesitan, logran gran precision en su trabajo corporal y logran, ademas, expresarse a cabalidad.
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LA MOTIVACION PARA BAILAR

“Nada hay mds incierto que la duracion de la vida de cada hombre”
Rousseau’

La principal motivacion para bailar es la de sabernos vivos. Como bien indica Garcia Ranz:
“La actividad artistica comienza en el momento en que el hombre se encuentra frente a
frente con el mundo visible como con algo terriblemente enigmatico...”? Bailamos para
expresar gratitud ante la vida asi como manifestar ilusiones, anhelos y temores.

En un nivel mas “practico’, y para describirlo en forma esquematica, podemos encontrar
que la motivacion para asistir al ballet tiene tres razones basicas: como complemento
educativo, por prescripcién médica o para desarrollar una profesién.? Seria superficial
guedarnos en esas categorias sin decir que la base comun entre todas ellas es el deseo de
una formacion artistica, esa que nos hace humanos y desarrolla nuestras capacidades.

La formacién artistica “deberia estar dirigida no solamente a aprender un lenguaje y un
oficio, sino al desarrollo de una personalidad fuerte y equilibrada”,4 como comenta Garcia
Ranz. “El desenvolvimiento artistico implica, contra lo que generalmente se sostiene, la
atencién y el compromiso respecto a un numero de elementos que no solamente se
refieren al campo profesional propiamente dicho que es el aprendizaje de un oficio, por
llamarlo de alguna manera. Un artista no es sélo artista cuando pinta, compone o esculpe
sino que es mucho mas que eso: es una vida y un caracter, que deben erguirse con
entereza, fortaleza e integridad”.5

Para formarnos artisticamente encontramos que en el caso del ballet existe una
motivacion “interna”, resultado del gozo de bailar, el gusto por buscar una técnica
expresiva y la satisfaccién de comunicar aquello que solo en el lenguaje silenciosos se

' Rousseau, 2008: 102

? Garcia Ranz, 1999:157

? Cfr. el apartado ‘Los varones en el ballet’.
* Garcia Ranz, 1999:182

> Op.cit:184



puede decir® y la “externa” resultado de estimulos familiares y del grupo social. Si
ejemplificamos la motivacién interna y externa como ruedas complementarias, como en el
caso de una bicicleta, veremos que la motivacién...nos mueve’. Las “ruedas” o “llantas” de
motivacion pueden tener valor distinto para cada sujeto: cabe aclarar que si sélo existe
motivacion interna, que seria como un monociclo, ciertamente hay avance, pero si la
motivacion externa es la Unica que esta activa, nunca habra resultados positivos: nadie
puede hacer bailar a otra persona aun cuando le ofrezca el mejor impulso de motivacion
externa, pues como nos dice Quintiliano: “El deseo de aprender se apoya en la voluntad
que no puede ser obligada.”® Lo mas equilibrado es la existencia de motivacién interna y
externa.

Con las siguientes imagenes ejemplificamos la diferencia entre las distintas motivaciones:

En la primera imagen hay dos ruedas que representan cada una la motivacion internay la
motivacion externa

® Referencia a Le tresor des humbles de Maurice Maeterlinck (Oliva,Torres Monreal, 2003:238).

7 . . . . . .2 . .
Motivo: que mueve o tiene virtud para mover, impulso que induce a una accién consciente o voluntaria,
Diccionario enciclopédico 1998:1100.

® Comenio,2009: 74



El monociclo representa exclusivamente motivacion interna

En esta imagen, una de las fuentes de motivacién supera a la otra.

Para bailar, hay que querer bailar. Como nos indica la Mtra. Martha O’Reilly: “Para bailar
hay que querer, saber y poder. Esos son los tres ingredientes fundamentales para
lograrlo.” Si alguno de ellos no esta presente, los esfuerzos serdn en vano.

Afiadido a eso, el ballet debe ser una actividad que atienda simultaneamente el presente
y el futuro. Debe dar satisfacciones y ofrecer retos en el presente; pues si bailamos
Unicamente para el futuro, caemos en eso tan criticado por el propio Rousseau de la



79 pero también debe

“Educacién barbara que sacrifica el presente a un futuro incierto
existir la mirada puesta en el futuro. El aprendizaje de la técnica del ballet lleva afios, y si
bien hay satisfacciones en cada clase, en cada etapa, debemos insistir en que todo ladrillo
que colocamos en el aprendizaje, debe ser capaz de sostener al ladrillo subsecuente. La
ensefianza en niveles basicos es medular para lo que logrard un estudiante de niveles pre-
profesionales y profesionales. Si el alumno aprende lo bdsico de manera correcta, el
camino futuro serd mas adecuado. Si un alumno aprende con errores en lo basico, su
camino necesariamente se verd truncado, desgraciadamente en muchas ocasiones por
alguna lesion, especialmente de rodillas, o simplemente en la incapacidad de realizar
movimientos mas sofisticados y de mayor reto. Como dice la Mtra. Sylvie Reynaud,
directora de la Compaiiia Nacional de Danza, “técnica sélo hay una, la buena.”El cuerpo
humano tiene rangos de movimiento que no se deben violentar, el resultado de hacerlo
ocasiona que con el paso del tiempo las articulaciones se lesionen, no son pocos los
bailarines que, por forzar algunos movimientos han tenido por ejemplo desgaste extremo
especialmente en la cadera, llegando hasta la necesidad de tener cirugias y prétesis en la

articulacion.

CONSIDERACIONES TECNICAS BASICAS:

- alineacidn correcta en la flexion plantar de los pies (apuntar los pies)
-distribucién correcta del peso del cuerpo cuando el pie es sostén
-*rotacion de las piernas a partir de las caderas™®

-control del abdomen

-alineacién de las tres cavidades de nuestro cuerpo: pelvis, torax y craneo
-uso suficiente de energia® y coordinacion.

° Rousseau,2008: 102

10 P . .y s . , .
Los musculos necesarios para la rotacién de cadera y muslo son: psoas-iliaco, sartorio, gliteo medio,
gluteo mayor, seis rotadores profundos, biceps crural, aductor menor y aductor mayor.

11 , . . ; . UEYRT] . .
Para uso de la energia corporal recomiendo referirse a la Técnica Alexander y a la disciplina del T"ai chi.



* rotacion de cadera.

llustracidn de ajuste de pelvis para rotacién de caderas para el ballet.* Hay que insistir
gue en la imagen del lado izquierdo, el muslo se ve mostrando el musculo cuadriceps visto
de frente, al momento de la rotacién de la cadera (como se muestra en el lado derecho de
la ilustracion), hay un ajuste en todo el muslo, asi es el movimiento del en dehors o turn

out para el ballet.

Los movimientos basicos de construccién de la técnica son: la extension y la flexion.
Refirdmonos a ellos como los principales “tabiques y el cemento” para la construccién del
trabajo técnico de las piernas. Si un maestro logra transmitir a sus alumnos la alternancia
correcta entre flexidon y extension, cuidando su alineacién, los resultados seran éptimos,
logrard moverse coordinadamente, ademas desplazarse con agilidad.

2 Material de la EBV.



Para la flexién (cemento que une los movimientos) es importante diferenciar los
movimientos de plié y de fondu. En el plié, son los dos pies los que tienen contacto con el
piso mientras que en el fondu es sélo uno, en esta segunda opcidn, la otra pierna (que no
tiene contacto con el piso) puede estar en posiciones de alturas variadas, desde un cou de
pied hasta un attitude elevado (devant, derriére, a la seconde, por mencionar lo mas
comun). Sin plie o sin fondu, la danza cldsica es imposible, por ello la importancia de
insistir en una alineacién correcta para realizarlo sin riesgo.

Fondu: una pierna Plie ambas piernas flexionan
flexionada apoya el pie en apoyando los pies en el piso.
el piso

la flecha se refiere al pie de apoyo PR

la linea se refiere a la pierna o las piernas flexionadas. —

TRES VERTIENTES PRINCIPALES PARA EL ACERCAMIENTO AL BALLET

“El gran secreto de la educacion es hacer que los ejercicios del cuerpo y los del espiritu se
”

sirvan siempre mutuamente de descanso.
1
Rousseau™

Bailar como complemento educativo, bailar por prescripcion médica y bailar para la vida
profesional.

B Rousseau,2008:300



1. Bailar como Complemento educativo

La clase de ballet requiere de disciplina, rigor y esfuerzo que deben ir de la mano con
satisfacciones. Hay familias que atienden el llamado de los hijos que desean bailar, otras
tienen en su historia alguna referencia de alguien que quiso bailar en la familia (y no lo
hizo) y llevan al hijo o hija para satisfacer dicha situacién. En los casos en que la familia es
la interesada y el alumno no lo estd, el resultado es desafortunado. Rousseau nos
comenta de esa educacion que puede ser daiina cuando “La edad de la alegria transcurre
en medio de llantos, de castigos, de amenazas, de esclavitud.”**

Existe una modalidad de ensefianza llamado por la RAD: “Baby Ballet”™ . Hace gue desde
muy pequeios los alumnos tengan rutinas de disciplina que implican no sélo la asistencia
regular sino la del arreglo personal (en el caso de las nifias pequenas puede ser un fastidio
el peinado con chongo y uso de zapatillas con resorte desde pequefias). Quienes al
cumplir 18 afios de edad, llevan 16 afios “bailando” no necesariamente lo hacen mejor ni
con 6ptimos resultados. Aqui aplica el dicho popular: “No por mucho madrugar amanece
mas temprano”.

CONSIDERACIONES TECNICAS PARA LA ENSENANZA DE ALUMNOS PEQUENOS

La posicion del ballet requiere fuerza abdominal y control en las caderas. Algunos
maestros, desconociendo lo anterior, permiten que sus pequenos alumnos pongan las
posiciones de ballet que requieren rotacion en las caderas, sin que el estudiante tenga la
posibilidad de tener control para hacerlo y ademds lograr hacerlo con técnica correcta,
haciendo el ajuste necesario en la pelvis (ver ilustracion a continuacién). El resultado
frecuente es que los estudiantes aprenden a hacer movimientos con mala técnica, y para
borrar ese aprendizaje (que se realiza en edades muy tempranas y se fija en la memoria)
el esfuerzo sera mayor y, lamentablemente, en ocasiones es imposible corregir aquello
gue no tiene alineacidn correcta y se fijé en los patrones de movimiento a edad temprana.

“Educar a los nifios es un oficio en el que hay que saber perder el tiempo para ganar/o”16

' Rousseau, 2008:102
> Atencién a alumnos a partir de dos afios de edad, sistema de la RAD

'® Rousseau, 2008:203



“Todas las cosas primeras son el fundamento y base de las que han de seguir, si son
firmes, con firmeza se podra construir lo demas; si indecisas, habra siempre indecisién.
...Por eso Timoteo el Musico exigia doble retribucién a aquellos discipulos que llegaban
con él con algunos conocimientos del arte adquiridos en otra escuela, porque decia que su
trabajo era doble también: habia que corregir lo que antes aprendieron mal y volver a

ensefiarlo bien. “*’

LA EDAD PARA BAILAR

¢A qué edad se recomienda empezar a estudiar ballet? La edad “ideal” no existe pues
cada individuo tiene caracteristicas distintas, sin embargo podemos decir que con 50 afios
de experiencia, la EBV recomienda que el inicio del aprendizaje no sea antes de los 4 afios
y medio afios de edad. En promedio se podria sugerir que entre los 6 y los 9 afos ya hay
madurez y capacidad para empezar a trabajar la técnica propiamente dicha con resultados
favorables fisicos y emocionales, siempre y cuando el cuerpo haya tenido suficiente
estimulo y motivacidn al movimiento y logre tener fuerza, flexibilidad y coordinacion, asi
como peso adecuado para la edad. Antes del ballet se sugiere el aprendizaje de la
natacion, por los patrones de movimiento que ahi se establecen asi como caminar, correr,
brincar, andar en triciclo, jugar.

Quienes estudian ballet en la infancia y mas adelante no desean prolongar muchos afios
su estudio habran recibido beneficios de trabajo fisico, mental y emocional. Sus primeros
afos le aportaran elementos de gran valor para poder tener satisfacciones en otras
disciplinas como el jazz, danzas arabes, hawaiano, clavados, nado sincronizado...Iniciar con
esas disciplinas y luego intentar el ballet es algo mucho mas complicado y no da tan
buenos resultados. Iniciar el ballet después de los 12 anos, salvo algunas excepciones, NO
se recomienda.

El fenotipo de alguien que quiere estudiar ballet como complemento en su educacién
debe cumplir requisitos minimos de fuerza, coordinacion, flexibilidad, musicalidad. La
poblacién en general esta apta para hacerlo.

Para la etapa del ballet como futuro profesional los requisitos son mas especificos y muy,
muy dificiles de encontrar en la poblacidon. No es de sorprender que las filas para ingreso
en las grandes escuelas de ballet, con miras a la profesion, los criterios de seleccidon son
muy cuidadosos en donde ademds se consideran los antecedentes fenotipicos de los

7 Comenio, 2009 :120



progenitores de los aspirantes. Ejemplo de ello es la Escuela del Bolshoi'® en Rusia, sean
de cientos de personas y el ingreso es de algunas decenas o menos.

TALENTOS INDIVIDUALES

Cada ser humano posee distintas habilidades, para ejemplificarlo me referiré a dos seres
vivos muy distintos: los “patos” y los “pollos”. Los patos no tienen un pico puntiagudo
para sacar lombrices de la tierra, mientras que los pollos no tienen patas que les permitan
nadar. Cada uno tiene sus talentos: ¢Quién es mejor, un pato o un pollo? Dependerd de
qgué habra de hacer el pato o el pollo para saber quien esta mejor adaptado a lo que se
necesita. El ballet requiere de habilidades muy especificas, y quienes no las poseen no
deben sentir que son menos valiosos que quienes si las poseen, tan sélo habran de
encontrar en qué tipo de actividades logrardn desarrollar mejor sus habilidades.

La edad para concluir el estudio del ballet como complemento educativo es en promedio a
los 13 o 14 afios de edad. En ese momento deberan continuar quienes tengan
aspiraciones profesionales, sin embargo hay quienes aun sin dichas aspiraciones desean
continuar ya que estan interesadas en mantener su entrenamiento. Para quienes no
poseen un cuerpo que pueda realizar los movimientos de la técnica clasica se recomienda
valoren el esfuerzo y los resultados que obtienen, si su cuerpo no puede atender aspectos
esenciales de la técnica y de la estética del ballet, el resultado puede ser de gran
frustracion.

2. Bailar por prescripcion médica

Muchos ortopedistas refieren las clases de ballet para lograr que se corrijan algunos
padecimientos. El ejercicio continuo es muy provechoso para atender casos de: “pie
plano” Ello se debe a que en el ballet los pies se estimulan mucho. (apuntar un pie es
hacer una flexion plantar a partir del tobillo)™.

¥ En 1776 es considerada la fecha oficial en gue nace el Ballet Bolshoi en Moscu. La compaiiia de ballet
cuanta con 213 bailarines. Del programa de mano: Ballet Bolshoi, Octubre 2004: 11.

® Thompson, Floyd, 1994:134
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“La mayoria de los bebés nacen con los pies planos, aumentando el arco de sus pies a
medida que van creciendo. Pero en algunos nifios que nacen con pies planos
propiamente dichos, el arco del pie nunca se acaba de desarrollar por completo.” 2°

Otro caso frecuente es el del ballet para fortalecer las caderas que tienen alguna dificultad

de movimiento, bien hayan sido nifios que nacieron, por ejemplo, con caderas luxadas.

21

“La luxacion o displasia de cadera es mas frecuente en nifias que en nifios.”“"El trabajo

muscular constante muestra grandes mejorias ya que la técnica cldsica estd
especialmente orientada al trabajo con rotacion de caderas, con ello se fortalecen.

El ballet atiende a todo el cuerpo, es una actividad fisica integral.

También hay quienes asisten por terapia para la coordinacion motriz o para lograr
beneficios para la atencion y la concentracién del alumno.

3. Bailar para la vida profesional

“Con todos esos hermosos talentos, si quien los tiene no se encuentra en circunstancias

22 .
"< Contrario a

favorables para usarlos, perecerda de miseria como si no tuviera ninguno
eso, ahora vemos que la vida profesional de un estudiante de ballet no se limita al ambito
de ejecutante, sino que también puede ser el de la docencia, la coreografia, la
investigacidon y las cuestiones de gestion cultural®, para todo se requiere preparacion
especializada. En general, la falta de espacios que atiendan el desarrollo a nivel educacién

superior en las Ultimas dreas mencionadas es uno de los muchos retos que tenemos.

%% http://kidshealth.org/parent/en_espanol/general/common_ortho_esp.html
2 http://www.artrimed.net/problemas-de-cadera-en-ninos/

2 Rousseau,2008:289

23 . . . . .
La Universidad del Claustro de Sor Juana ofrece estudios de gestidn cultural: www.ucsj.com.edu,



http://www.ucsj.com.edu/
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El caso de los ejecutantes:

“Hay mucha diferencia entre complacerse en un trabajo y ser apto para él.”** Tal es el
caso de quienes tienen la voluntad pero no cuentan con las caracteristicas fisicas que el
ballet clasico requiere en el caso de ejecutantes.

En el caso de bailarines ejecutantes las caracteristicas fenotipicas para lograrlo son muy
importantes. Para explicar algo sobre las proporciones humanas vemos que desde hace

|II

cientos de afios existia la preocupacion por definir cudl es una proporcién “idea

En relacién al cuerpo humano, los griegos y romanos estudiaron las proporciones que se
consideraron armodnicas. Leonardo Da Vinci estudio estas proporciones y las plasmé en el
dibujo, titulado "Las proporciones del hombre".

Estd basado en las teorias del arquitecto romano Marco Vitruvio sobre la aplicacion de la
seccion aurea al ser humano: la proporcidn entre la distancia desde la cabeza hasta el
ombligo y desde éste hasta los pies, debe ser la misma que la proporcién entre la distancia
desde el ombligo hasta los pies y desde la cabeza hasta los pies.

El hecho de que este sistema de relaciones armdnicas, también conocido como la
proporciéon divina, pudiera trasladarse a la figura humana, tuvo una gran importancia
durante el renacimiento.

En las estatuas antiguas y en los hombres perfectamente proporcionados, el ombligo
divide su altura total, segun la seccion aurea. Esta comprobacién, que esta de acuerdo con
los canones muy estudiados de Durero y de Leonardo, han sido hechas nuevamente en las
estatuas griegas de la época de Fidias.?

Lo anterior no es valido para un bailarin, el ombligo en el centro del cuerpo haria que las
piernas fueran muy cortas. El bailarin necesita, sobre todo en el SXXI, que sus
extremidades sean largas, quizds la proporcidn sea, que a partir de los pies, la distancia a
su ombligo corresponda al menos al 60% de su estatura total; ademas, la caja toraxica no
debe ser muy ancha.

Un bailarin de ballet, para desempeiiarse con técnica, requiere tener ciertas aptitudes
fisicas: fuerza vy flexibilidad, elevar las piernas a partir de las caderas, mismas que

2 Rousseau,2008:294

* http://www.profesorenlinea


http://www.profesor/
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necesitan tener la posibilidad de lograr la rotacién para elevar el fémur y toda la pierna,
fenotipo que tienda a esbelto, pies arqueados o suficientemente fuertes para lograr los
saltos virtuosos y en el caso de las mujeres, subirse a las puntas; cuello largo, todos
tenemos 7 vértebras cervicales, pero no todos las tenemos con la misma distribucidn.

Las proporciones se buscan muy armoniosas en las extremidades vy el torso, cuello largo,
estatura (aqui hay variaciones segun la compafiia en la que se desee trabajar), en alguin
tiempo se comentd que para la CND era la estatura minima de 1.70 mts. la que se
esperaba para las bailarinas que conformarian el cuerpo de baile (grupo); se requiere peso
qgue implique ligereza. Los varones que cargan a las bailarinas no deben lesionarse por
cargar bailarinas. Tener buen tono muscular, flexibilidad, ademas de poseer memoria
capaz de retener frases de movimiento muy largas, musicalidad, expresion.....y querer
bailar. Ademads, es importante que tenga la versatilidad de aprender otros lenguajes
dancisticos, pues las coreografias del siglo XXI no se limitan al trabajo clasico. Por ello, se
recomienda que también se incluya en su preparacion el estudio de técnicas
contemporaneas, entre las que podemos mencionar por ejemplo: la técnica Limdn.

En México, como se explicd en el apartado de escenarios profesionales, son basicamente
dos las compaiiias profesionales: la Companfia Nacional de Danza y el Taller Coreografico
de la UNAM; existen otros esfuerzos que se han concretado en compafias de mas
reciente creacidon, como las de Guadalajara, Cuernavaca, Campeche, Mazatlan o
Monterrey que con mas dificultades ofrecen un trabajo firme a sus miembros debido a
incertidumbres en sus temporadas y en su financiamiento. La oferta de trabajo es minima
si consideramos que en un pais con mas de 110 millones de habitantes sélo hay plazas
para alrededor de 190 personas (mujeres y varones) sumando TODAS las compaiiias
cladsicas o con técnica clasica del pais que tienen posibilidades de retribuir
econdmicamente el trabajo de sus bailarines de manera sistematizada.

OPORTUNIDADES DE EMPLEO PROFESIONAL:

Resulta por un momento interesante comparar el quehacer futbolistico y el dancistico en
México. La poblacion que juega futbol es muy numerosa y existen muchos clubes que
preparan a los jugadores y tienen torneos frecuentemente. Pocos son los seleccionados
para el equipo nacional, sin embargo muchos juegan ya en un nivel pre profesional o
profesional. De manera equivalente, del total de nifios que juegan futbol y del total de
gente que baila ballet, pocos seran los seleccionados. En danza no existe ese nivel (como
los clubs de futbol soccer) de compaiiias que tuvieran experiencia continua en el foro. Los
futbolistas para la seleccidon nacional hacen carrera previa...los bailarines no tienen esas
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oportunidades. Es decir, en el area dancistica nos falta una categoria equivalente a las
selecciones de soccer conocidas como Sub-17, Sub-20. Las compafiias independientes con
“estabilidad” financiera no son numerosas y no estan vinculadas con las compafias
profesionales.

Atendiendo lo anterior y con el animo de ofrecer espacios de desarrollo profesional a las
ex alumnas de la EBV que ya tenian caracteristicas profesionales surgié el proyecto de
Compania Danza Momentum. Desde 1998 la EBV apoya a Danza Momentum, ofrecid ser
su sede para ensayos y posibilitd incluso algunas funciones. Bajo la direccién de Martha
Elena Trejo, se presenté por primera vez en la Sala Covarrubias de la UNAM participando
en una funcién con el Grupo Danza Libre Universitaria. El trabajo de producciéon
coreografica permitié que Danza Momentun participara en eventos en diferentes Salas de
la Republica y del extranjero. Entre las Salas mencionadas estdn: la Sala Miguel
Covarrubias, la Sala Carlos Chavez y la Sala Juan Ruiz de Alarcén, en el Centro Cultural
Universitario, el Museo Universitario del Chopo; se trabajé con la Orquesta Sinfénica
Nacional con los Cuentos de Mamd la Oca en el Palacio de Bellas Artes (2005), ademas de
otras presentaciones en foros como el Centro Banamex, o el Teatro del Periodista y el
Teatro del Seguro Social en Querétaro. A nivel internacional Danza Momentum se
presentd en la Ciudad de Trujillo, Perd, en un festival Internacional en el afio 2003. El
respaldo de la maestra O'Reilly contribuyd al desarrollo profesional de los miembros de
Danza Momentum ante las dificultades existente de plazas de contratacién en espacios
profesionales para bailar. La bailarina Ana Roca, quien baild en Danza Momentum vy
posteriormente fue becada en el extranjero (Inglaterra) ingresé al TCUNAM cuando se
abrié una plaza.

Danza Momentum es un proyecto de profesionalizacidon de ex alumnos y seguira basada
en el ballet clasico, desarrollando un lenguaje denominado por algunos como ballet
contemporaneo.

LA HORA DEL RETIRO

Quisiera comentar que la vida productiva en el escenario es equivalente a la de cualquier
atleta. El depender del cuerpo para la actividad profesional tiene sus limitaciones. La
década de los anos 20 en general es la “mas” productiva, pues ya se tiene experiencia y
hay vigor fisico, posteriormente es la experiencia la que mas sostiene la actividad. Grandes
artistas tienen una carrera activa hasta los 35 anos, eso no quiere decir que no se pueda
seguir bailando después de dicha edad. El caso mds extremo para ello es el de la bailarina
Alicia Alonso, del Ballet Nacional de Cuba, a quien pudimos ver cuando vino a México, y
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trabajaron en las instalaciones de la EBV, haciendo clase de ballet y ejercicios de punta a
edad avanzada. Ella aun bailaba en su década de los 70.

Ademas, un ejecutante se sigue desarrollando con otros talentos como lo ha mostrado la
Mtra. Ludovica Mosca quien en su década de sus 40 inicié su camino en la Danza Barroca,
encontrando grandes satisfacciones, mismas que han servido de estimulo a otros
bailarines.

El caso de los docentes:

Algunos optan por la docencia para compartir su pasién y conocimientos sobre el ballet
ademds de ver a otros desarrollarse en el arte, otros habiendo deseado bailar
profesionalmente, y sin haber podido tener esa oportunidad, ven en la docencia cierta
continuidad y cercania con una actividad que le resulta agradable, y la tercera y peor es la

de creer que dar clases es tarea fdacil y abrir una escuela puede ser un ”negocio"ze.

En el apartado “los sistemas ingleses” se mencioné que en su origen se buscaba replantear
para la docencia su mdaxima dignidad. En general la formacidon docente seguird siendo
piedra angular para el ballet, como lo dijera Margot Fonteyn, “el factor mas importante es

un buen maestro”.?’

Para su formacién se requieren cuatro elementos: 1) haber bailado, 2) haber pasado por
un proceso de discipulado? ,3) tomar cursos especializados de ballet y 4) tomar cursos *°
relacionados con su profesidn tales como: anatomia, historia del arte, iluminacién teatral,
musica, pedagogia, psicologia, sociologia... mismos que fortalecen la experiencia de vida y
por tanto del trabajo.

*® De Negotium: no ocio; Torres Monreal,2003:53
" Trejo,1997:61
% Ver apartado Sistemas ingleses, pag.13-14

» Ejemplo de ellos fueron los organizados gracias a la iniciativa del Ing. Vazquez Araujo, en donde un grupo
de maestras de diversas escuelas particulares y publicas se reunieron en las instalaciones de la Ollin Yoliztli,
en el D.F. para aprender sobre anatomia, historia de la musica, historia del ballet, entre otros. Dicho grupo
de maestras posteriormente dio origen a la Sociedad Mexicana de Maestros de Danza, A.C. formada en 1989
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El caso de los coreografos:

“el artista es, pues, el Unico autor de sus propias normas, existiendo tantas como artistas,

ya que la libertad del verdadero poeta obedece a una necesidad interna”*°

Para el caso de los coredgrafos sus normas estan sujetas a otros. Su especialidad requiere
de gran capacidad para trabajar con sujetos que no sélo son cuerpos en movimiento, sino
que incluyen emociones, intelecto, pasiones, frustraciones, ambiciones. Sus ideas
obedecen a lo que otros pueden realizar combinando con lo propio.

En la EBV desde finales de la década de los aifos 70 se presentan los Concursos de
Coreografia. Este ha resultado ser un espacio de desarrollo al talento creativo plasmado
en las coreografias. Los alumnos desarrollan una coreografia en donde eligen todo lo que
a continuacién se sefala: el tema, la musica, el vestuario, la escenografia, la utileria, el
disefio coreografico, los movimientos utilizando el vocabulario de ballet y movimientos
gue complemente su idea original, el nUmero de participantes.

Han sido muchas las coreografias que ahi tienen su primer espacio publico. Derivado de
ello algunos alumnos inclusive han recibido premios, uno de ellos el premio a la
Coreografia Balsas en el Concurso Coreografico Internacional organizado por Cuba (1991).
Algunos alumnos encuentran en este espacio su vocacién y mas adelante se desarrollan a
nivel profesional, ejemplo de ello es la Mtra. Nadia Lartigue®' (mencionada en el apartado
de “escenarios profesionales’).

No termino sin antes indicar que, como indica Garcia Ranz, la motivacién por la formacion
artistica es individual:

“el trabajo artistico implica un proyecto de vida, una entrega al mundo y al propio silencio

interior, una gradual expansién de conciencia y una direccién que lleva a una meta, que es
la de establecerse en un dmbito trascendental”.*

30
Torres Monreal, 2003:102

31 . . . ’ . . ’
Coredgrafa N.Lartigue, mayores referencias en el apartado de “escenarios profesionales’.

*? Garcia Ranz, 1999:contraportada
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LA ENERGIA PARA BAILAR

La diferencia entre un caddver y un cuerpo vivo la da su energia.
Dr. Héctor Mario Montoya

Necesitamos energia para sobrevivir, necesitamos energia para el movimiento. El tener, o
mejor dicho, el ser un cuerpo que se expresa a través del movimiento requiere de energia
vital y es deseable que esté equilibrada. Proviene de la alimentacion y de una fuente de
energia compleja que tiene otra naturaleza: la vida social.

Hay etapas de la vida en que no resulta facil comprender cémo podemos alimentarnos o
como podemos relacionarnos con los demads para sostener un nivel dptimo de energia. A
continuacion presento un breve acercamiento a ambos tipos de energia.

LA ALIMENTACION

La manera en que se ha designado al paso de energia de unos seres vivos a otros es
conocida como cadena alimenticia. Toda la cadena esta motivada por la energia del Sol.

Las plantas tienen una manera muy especializada para captar la energia del Sol y
transformarla en sustancias que permiten que la vida continde. Hay seres vivos que
exclusivamente consumen plantas, son herbivoros; por ejemplo, los caballos, pueden
correr a gran velocidad y en ocasiones pueden saltar con gran vigor. Otros animales que
poseen gran fuerza y agilidad han desarrollado habitos distintos para procesar la energia 'y
dependen del consumo de otros animales, por ejemplo los leones que son carnivoros y
gue a veces comen antilopes, los cuales siendo herbivoros dependen de las plantas.

El ser humano se logra adaptar con relativa facilidad al medio ambiente en donde se
desarrolla y también cabe decir que sus habitos alimenticios provienen de largas
tradiciones del grupo al que pertenece. Si bien hay quienes prefieren ser herbivoros mas
gue carnivoros, todos necesitan tener alimento suficiente para vivir. Indirectamente es la
energia del Sol, transformada en los distintos alimentos la que a todos nos permite estar
vivos, ello nos recuerda que en el universo seguimos siendo parte activa de la vida de las
estrellas pues todo lo que se transforma proviene de ahi.



La sugerencia de “comer vivo” como lo explica la Dra. Edith Sagrero,' especialista en
nutricion, estd orientada a buscar alimentacién que procure ser una fuente lo mas directa
posible de la energia que brinda la naturaleza. Sugiere se eviten aquellos alimentos que
pasan procesos complejos de industrializacion. Por “comer vivo” no se refiere a comer la
manzana segundos después de cortarla de un arbol, sin duda queda claro que aln pasadas
algunas horas desde que la manzana se desprendié del arbol, estd mucho “mas viva” que
una mermelada. Tal como indica la Dra. Sagrero, mientras mas podamos comer de fuentes
directas de la naturaleza, mejor captacion de la energia del Sol tendremos.

Si bien es deseable comer alimentos frescos, en ocasiones, por la forma de vida en
nuestro siglo, tenemos que recurrir a alimentos que se han procesado para su
conservaciéon. Muchos han sido los avances en dichos procesos: los alimentos se
presentan enfrascados, enlatados o refrigerados (pues ello evita su descomposicidén y nos
permite disfrutar alimentos que de otra manera nos serian inaccesibles, por ejemplo el
pescado en zonas donde no hay costa ni lagunas cercanas).

La realidad urbana nos facilita muchos procesos de la alimentacién; en general no
producimos nuestros propios alimentos, ni los transportamos, la parte del proceso que
nos corresponde es la de seleccionarlos, prepararlos y consumirlos en las proporciones
adecuadas a nuestras necesidades.

Si dejamos de hacer el esfuerzo por identificar aquello que estd mas préximo a
proveernos de lo que necesitamos, sin duda caemos en excesos que producen
poblaciones enfermas. Segin Gustavo Maldonado Venegas, director de la ONG Fondo
para la Paz, tal es el caso de la poblacion mexicana: “El presidente de México, Felipe
Calderdn, hizo oficial que México ocupa el primer lugar en obesidad infantil y adulta asi
como el primer lugar en diabetes infantil y anuncid un programa nacional para
combatirlas. También sefalé que en la actualidad un 70% de los adultos en México sufren
sobrepeso. El Ejecutivo afirmé que la primera causa de muerte en el pais es la diabetes y
que el 90% de los casos de esa enfermedad son provocados por sobrepeso u obesidad.

Y afiade que, en contraste, en México existen casi dos millones de nifios indigenas
. . . . . . , . ez 2
desnutridos: “Siete de cada diez nifios de comunidades indigenas sufren desnutricién.”

! Dra. Edith Sagrero en conferencia sobre Alimentacidn, Sistemas Naturistas; EBV, 1993

% http://www.rnw.nl/espanol/article/mexico-primer-lugar-mundial-en-obesidad



No es menor la preocupacion de educarnos para comer de manera que el cuerpo fisico
tenga lo que necesita: ni de mds, ni de menos; Sin embargo, es también muy importante
procurar que la vida emocional esté saludable.

CONCEPTOS BASICOS DE LA NUTRICION.3

Cudnto mds débil es el cuerpo, mds ordena, cudnto mds fuerte, mds obedece.
Rousseau

Alimentos son aquellas substancias naturales o transformadas que contienen uno o mas
elementos nutritivos y pueden ser de origen animal o vegetal, ser sélidos o liquidos. Tras
ser ingeridos, los alimentos avanzan por el tubo digestivo donde, mediante el proceso
fisico quimico de la digestion van modificando su estructura y separandose en diversos
nutrimentos, para en esa forma mas simple poder ser absorbidos.

Nutrimentos: Los hidratos de carbono, proteinas y lipidos, se les denominan macro
nutrimentos y son calorigénicos, es decir producen energia, cada gramo de los dos
primeros proporcionan 4 calorias, en tanto que los lipidos o grasas proporcionan 9 calorias
por gramo. Los micro nutrimentos son las vitaminas y los minerales. Los nutrimentos no
actuan ni se utilizan en forma aislada unos de otros y aun los requerimientos que el
organismo tiene de ellos son interdependientes.

Alimentacion normal, equilibrada o saludable, es aquella que permite al que la consume,
mantener las caracteristicas bioquimicas peculiares de la salud y del momento de
desarrollo o situacion fisiologica en que vive, a la vez que le permite el ejercicio de las
distintas actividades que realice.

Dieta: es el conjunto de alimentos vy platillos que se consumen a diario.

Alimentacion suficiente: aquella que satisface las exigencias energéticas del organismo
(Ley de la Cantidad).

3 . .y . .
Comunicacidn personal con la Dra. Lourdes Pietra Santa en la EBV, agosto, 2011.Ella nos refiere la obra de
Cervera, P. y a la de Pérez Lizaur como referencias importantes en la tematica de alimentacion.



Alimentaciéon completa: aquella que incuye en su composicidén de nutrimentos tanto
energéticos como reguladores: Hidratos de carbono, proteinas, lipidos, vitaminas y
minerales (Ley de la Calidad).

Alimentacion equilibrada: aquella que contiene la adecuada proporciéon de los
nutrimentos entre si (Ley de la Armonia).

Alimentacion adecuada: Es la conveniente para el organismo para el que este disefiada,
para lo cual se debe considerar edad, sexo, talla, estado fisiolégico o fisiopatolégico,
actividad, clima. Sin olvidar que el individuo es un ser biopsicosocial por lo que también
deben considerarse habitos, costumbres, ambiente agradable durante las comidas,
sabores, presentacién. Y desde luego aqui se incluye que debe de ser inocua, es decir
libre de gérmenes y contaminantes (Ley de la Adecuacion).

Cada pais interesado en proporcionar educacion alimentaria a su poblacién ha elaborado
sus propios esquemas y lineamientos considerando las recomendaciones de los
organismos internacionales (OMS y FAQ), asi como sus propias particularidades.

Lineamientos generales para una alimentacion saludable

En México EL PLATO DEL BIEN COMER, ha mostrado ser una herramienta practica y
sencilla para el desarrollo de menus que cumplan con las caracteristicas de una dieta
correcta.

El Plato del bien comer, es "un grafico que se empezd a utilizar desde hace algunos afios y
cuyo uso se volvié reglamentario a partir de enero de 2006, ya que aparecié como parte
de una norma oficial (NOM-043-SSA2-2005, publicada en el Diario Oficial de la Federacion)
gue especifica distintos aspectos para orientar a nuestra poblacién en materia de
nutricion".?

La nutridloga Brenda Leticia Salgado Enriquez, egresada de la Universidad Iberoamericana
en la Ciudad de México, comenta que "mucha gente no sabia interpretar la piramide
alimenticia, era dificil establecer las cantidades y proporciones de alimentos que se podian
consumir, y ahora vemos, en la practica, que con el Plato del bien comer es mas facil

* Comunicacién personal con la Dra. Pietra Santa, en la EBV, agosto, 2011.



aclarar las dudas de los pacientes, dado que es una herramienta de uso mucho mas

sencillo".’

El disefio del PLATO, consiste en un circulo dividido en tres segmentos, el superior se
refiere a las Frutas y Verduras en color verde que los identifica como alimentos
reguladores que aportan vitaminas y minerales. El de la izquierda a Cereales en color
amarillo que lo identifica como alimentos energéticos y el segmento de la derecha
corresponde a Leguminosas y Alimentos de origen animal, identificado en color rojo como
funciéon de alimentos pldsticos o constructores.

Las leyendas de MUCHA, SUFICIENTES, COMBINA Y POCOS, describe la cantidad sugerida
de consumo por grupo asi como la complementariedad de cereales y leguminosas para
obtener proteinas de buen valor bioldgico; por lo que respecta a que se consuman pocos

> http://www.alimentacién-sana.com.ar/Portal%20nuevo/actualizaciones/conunplato.htm



alimentos de origen animal la razén es clara, para evitar el exceso de grasas saturadas y
colesterol.

Existen |ldminas didacticas y gran informacién del tema para atender el Plato del Bien
Comer.®

Al final se afaden cuatro puntos que dan la pauta final para lograr una alimentacion
saludable:

e Incluye al menos un alimento de cada grupo en cada una de las tres comidas del
dia.

e Come la mayor variedad posible de alimentos.

e Come de acuerdo con tus necesidades y condiciones. Ni de mas ni de menos.

e Consume lo menos posible de grasas, aceites, azlcar y sal.

Calculo de peso ideal:

Se han desarrollado tablas de peso ideal en relacion al sexo y a la talla, entre ellas estan
las de la Metropolitan Life Insurance, en las que se considera la complexion corporal
tomada a partir de la anchura del codo. También se cuenta con las de la Dra. Leticia
Casillas, estudio realizado a un grupo de estudiantes universitarios mexicanos y se sefala
el peso de acuerdo a la estatura, con un peso minimo recomendado, peso ideal y peso
maximo recomendado.

Comunmente a nivel hospitalario, existe una férmula empirica para determinar el peso
ideal, donde solamente se requiere conocer el valor de la talla o estatura en metros.

Para la mujer (Talla)2 x 21.5 Ejemplo 1.60 por 1.60 nos da 2.56 por 21.5 resulta 55.040
kilos.

Los datos de las tablas de la Dra. Casillas, en una mujer de esa talla es de 55.200 Kg En las
tablas de la Metropolitan Life Insurance los valores van de 55.000 a 60.000 kilos para una
mujer de complexién mediana con la misma estatura de 1.60 del ejemplo. Lo que nos
permite darle validez a la férmula.

® para mayor informacién sobre el Plato del Bien Comer, dirigirse al lugar donde se editan los “Cuadernos de
nutricién” (Local ubicado en Altata 51 PB. Col Hipédromo Condesa).



Para el hombre (Talla)2 x 23.

A continuacién a manera de ejemplo comentaremos una referencia aproximada que nos
permite entender el caso de una bailarina de ballet activa quien obteniendo informacion
cuidadosa de su masa muscular, grasa corporal, complexién, estatura, edad y nimero de
horas en la actividad profesional podia calcular su peso7:

Informacién de la estatura: ej: 1.69 mts.

Tomar la informacidn a partir de los centimetros, es decir utilizar la cifra 69 y quitarle 10.
69-10=59

A esa cifra quitarle el nUmero de las decenas, es decir el 5.

59-5=54

La cifra que se obtiene es 54 que se pueden considerar los kilogramos de peso para dicha
bailarina de ballet clasico® (con la posibilidad de tener uno o dos kilos mas).

Su peso estd determinado por componentes de grasa, musculo, visceras, hueso
considerando que 14% de grasa es el dptimo en este caso.

Hablando de la grasa corporal hay que insistir que no procede sélo de lo que comemos, el
cuerpo también la produce. Estudios cientificos han revelado que las hormonas femeninas
(estrogenos) promueven la acumulacion de grasa corporal desde la adolescencia, por esa
razén en promedio se considera que el cuerpo de un hombre sano tiene 15% de grasa vy el
de una mujer un 22%. Por ello quien desee someterse a un régimen para bajar de peso
insistimos que se debe recurrir a un especialista que tome en cuenta los factores
hormonales caracteristicos de las diversas edades, antes de determinar una dieta.’Asi
también insistimos en acudir a un especialista para encontrar la cifra dptima para el peso
ideal individual.

7 Ejemplo brindado por el Dr. Ricardo Solis, médico especialista en el deporte, conferencia 1992, EBV.

8 . . , . . ™
Importante considerar que para ese ejemplo se tenian datos muy precisos de la paciente, no utilizar
indiscriminadamente la informacidn si no se cuenta con asesoria especializada.

° Aguirre Gil, 2005:41



Trastornos de la conducta alimentaria.’®

Son perturbaciones o desviaciones en los habitos alimentarios y se clasifican de acuerdo
con las conductas, con las consecuencias que estas conductas producen sobre las esferas
fisicas, emocionales y sociales y por ultimo con el resultado final que puede ir a la
adaptacion o la muerte.

Existe gran variedad de trastornos de la conducta alimentaria como anorexia nervosa, la
bulimia y la ingestion compulsiva.

La anorexia nervosa primaria es un problema psicobiosociocultural complejo que se
expresa por un rechazo contundente a mantener el peso corporal por encima de los
valores minimos aceptables para una determinada edad y para una determinada talla.
Una de las principales caracteristicas es el miedo intenso a la obesidad, lo que conlleva a la
disminucion del consumo de alimentos hasta la inanicién, que tiene como consecuencia
una pérdida progresiva de peso. Es necesario enfatizar que estas pacientes no tienen
conciencia de su enfermedad.

La bulimia, se caracteriza por la ingestidén rapida de una gran cantidad de alimento en un
periodo corto, pues falta control sobre la ingestién de los alimentos; la culpabilidad por el
abuso en comer provoca que los pacientes auto induzcan el vémito o utilicen en forma
indiscriminada laxantes o diuréticos y ejercicio excesivo con el fin de anular el efecto de
los alimentos consumidos, debido a que estas pacientes también tienen miedo intenso a
subir de peso. Comunmente estas pacientes niegan por mucho tiempo las conductas que
practican: vémitos, uso de laxantes y diuréticos.

La ingestion compulsiva se caracteriza por periodos de voracidad sin purga alguna, se
come mas rapido que lo normal y en mayor cantidad. Los atracones se hacen a solas y
después de ellos existe un gran sentido de culpabilidad.

El tratamiento debe de hacerse a través de un equipo interdisciplinario para abarcar los
aspectos psiquicos, fisicos, emocionales y sociales. 'En el caso de la obesidad, sabemos

1% Comunicacién personal con Dra. Pietra Santa, EBV, 2011.



gue no engordamos nada mas por el gozo de comer: la ansiedad lleva a comer en exceso.
Para las dietas reductivas se debe consultar un especialista.™*

HIDRATACION

La alimentacidn es fundamental para la vida y existe como parte de ello un elemento que
debemos considerar especialmente: el consumo del agua.

Todos los seres vivos consumimos agua de una u otra manera. Es ampliamente reconocido
qgue el agua es el liquido vital. El agua, esencial para la vida y para mantener el equilibrio
ecolégico de nuestro planeta es indispensable para el mantenimiento de las funciones de
los organismos. Es el componente principal de TODOS los seres vivos.'? Se recomienda el
consumo de dos litros de agua diariamente. Otra forma de calcular su consumo es
considerando que debemos tomar de 35 a 45 ml. por kilogramo de peso.™

Los organismos que tienen mds movilidad requieren de un equilibrio muy especial en su
hidratacion y en su alimentacidn. Es deseable que el cuerpo no acumule sustancias que
limiten el movimiento del que es capaz, ni es deseable tener poca energia que lo limite.

Un bailarin debe aprender a conocer su metabolismo para cuidarlo.

LA VIDA SOCIAL
No sdlo nutricidn, ni sélo alimentacion, ni sélo hidratacion...

Ademas de la correcta alimentacién, la Dra. Brenda Leticia Salgado aconseja la realizacién
de ejercicio para mantener peso adecuado y fortalecer la salud del sistema circulatorio.
"La recomendacion de la OMS es de 30 minutos de actividad fisica diaria, meta a la que se
puede llegar gradualmente; esto es muy importante para la gente con padecimientos
como diabetes y cifras elevadas de grasa o presidn arterial, aunque en estos casos es
fundamental la asesoria médica para saber si se puede realizar tal o cual actividad, y con
qué intensidad"."*

" Conferencia de Dra. Sagrero, Alimentacién, EBV, 1993
'2 Guia de referencia rapida, El agua, 2007.
 Comunicacién personal con el Dr. Abel Jalife Montafio, Cirujano general y coloproctélogo. Octubre,2011.

" http://www.alimentacién-sana.com.ar/Portal%20nuevo/actualizaciones/conunplato.htm
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Mencion aparte merece la salud emocional, la cual "influye mucho en tanto que tiene que
ver con llevar un estilo de vida saludable. Se relaciona en lo individual con el estrés y estar
relajado, pero ademads incluye un ambiente sano, positivo y familiar. Queda claro que no
s6lo debemos comer adecuadamente y hacer ejercicio, sino sentirnos bien, tener una

actitud positiva y buena autoestima, porque eso contribuye a mejorar el apego a un plan
n 15

nutricional, rutina deportiva o tratamiento médico, cuando se requiera".
Podemos mencionar que en espacios urbanos se tiene el reto de encontrar no sélo la
actividad deseada sino el tiempo para realizarla. No es sencillo encontrar lugares éptimos
para hacer ejercicio, los espacios techados ofrecen la ventaja de permitir el ejercicio adn
en momentos de grave contaminacion atmosférica. Tras la constante preocupacion que se
vive en los espacios urbanos, densamente poblados y con indices de contaminacion
(ambiental y sonora) alarmantes es muy importante lograr encontrar un espacio en donde
se pueda hacer ejercicio, en donde se pueda tener calma para ejercitarse disminuyendo el
estrés.

La energia no depende Unicamente de la alimentacién, es determinada por la etapa vital y
el entorno. En los seres humanos, debido a relaciones cada vez mas complejas, la energia
se transforma y son muchos los factores que interactuan.

Cada etapa tiene retos que permiten la sobrevivencia y la plenitud del organismo.

Cuando no sélo nos referimos a la energia derivada de la alimentacién podemos
mencionar que nuestra actividad y actitud también tiene influencia de:

a) Las relaciones familiares
b) La vida escolar

c) La vida sentimental

d) La vida en sociedad

a) Las relaciones familiares

Las personas con las que nos relacionamos pueden ser fuente de energia que nos
estimule, o pueden ser quienes disminuyen nuestra carga energética y motivacional.

Notamos que es en el seno familiar en donde surge una actitud de motivacidon o de
desatencidn hacia la actividad dancistica. Cuando el estudiante recibe apoyo de alguno de

> Ibidem.
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los miembros de la familia, en muchas ocasiones de la abuela o del abuelo, o hasta de
personas cercanas como el caso de alguna nana, los resultados son positivos. Contribuyen
a una asistencia regular, puntualidad, reconocimiento de los logros y del esfuerzo cuando
aun los logros no son tan evidentes. Bien dice el libro de Suki Shroeder (del American
Ballet Theatre): “El ballet es como ver crecer una zanahoria, te tardas mucho tiempo en
ver los resultados....”.

Para la Mtra. Ana del Castillo Negrete el significado del trabajo quedd claramente
expresado en su frase: “El talento es el trabajo”, frase que ocupaba en letras grandes el
muro central del auditorio de su escuela en la calle de Francisco Sosa, en Coyoacan.

Cuando por el contrario se escuchan frases como “Ponga a bailar a mi hijita para que se le
quite lo torpe y timida, se parece a mis cufiadas con piernas gordas” , “éOtra vez a tu clase
de ballet en viernes en lugar de ir al cine...?”, el nivel de energia es menor.

Es prolongado el proceso de aprendizaje del ballet, y la retribucion al esfuerzo realizado
es, ademas de la satisfaccién personal, el aplauso del espectador. El ballet, cuando no estd
en la fase de presentacion teatral es un camino parecido al de monjes en meditacion,
grandes esfuerzos que van calando el espiritu. El arte es un camino espiritual. No hay que
confundir el término espiritual con el religioso.

Problematicas familiares

En los cada vez mas frecuentes casos de dificultades que a veces desenlazan en la
separacion de las parejas, es frecuente que la asistencia a la clase de ballet es un espacio
de estabilidad y equilibrio para el hijo o la hija. Si por el contrario se convierte en espacio
de reforzar el conflicto, el mas perjudicado es el estudiante. Lamentablemente existen
chantajes entre las parejas y en el caso de que uno de los dos apoye fuertemente la
actividad del ballet, con frecuencia, en rechazo, no a la clase de ballet, ni al estudiante,
sino al apoyo que da la ex pareja se desprecia la actividad. La reaccién de desaprobacién y
falta de respaldo merma la energia que se puede tener al bailar hasta que no se encuentra
una salida satisfactoria al conflicto que ciertamente dificilmente es causado en si mismo
por la clase.
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b) La vida escolar

Es necesario tener energia para lograr mover al cuerpo si ha estado en general expuesto a
la inmovilidad en un promedio de 7 horas al dia en el caso de los estudiantes que acuden a
la escuela en turno matutino. Con esa carga de trabajo, es necesario que para desarrollar
sus estudios académicos y los de danza, tengan disciplina y pasidn por su trabajo. La
disciplina sera necesaria para asistir a la clase de ballet y ademds cumplir con las tareas
correspondientes a sus estudios matutinos, mismas que tienen que realizar por las tardes.
Las instituciones académicas con fuerte carga informativa tienen en horarios extensos que
abarcan tiempos desde las 7:00 hrs. y concluye a las 14:30 hrs. o hasta mas tarde, por
ejemplo las 16 hrs. La energia para bailar es una fuerte motivacidon para conservar un
espacio para si mismos, donde ellos sean la fuente del conocimiento y no algo externo,
como lo es la carga académica en general.

Es frecuente que los mejores promedios académicos son de los mejores estudiantes de
danza, quienes logran con disciplina autoimpuesta equilibrar su pasién por la danza y por
sus estudios. Sin embargo también vemos que hay otros estudiantes que, no logrando el
rendimiento escolar que se espera de ellos, los padres de familia deciden “castigar” la
asistencia a la clase de ballet. Creemos que es justamente una estrategia incorrecta. El
estudiante con “bajo” rendimiento escolar en muchas ocasiones es sobresaliente en la
clase de ballet. Si le quitan el espacio en donde tiene logros y satisfacciones, el resultado
no necesariamente mejora en la escuela. Con menor motivacion empeora su rendimiento
o tristemente mejora su rendimiento escolar a expensas de su pasién por lo que le gusta 'y
por algo que le resulta mas vital.

El espacio de la clase de ballet es un espacio social muy valioso. Es frecuente encontrar
gue las amistades mds duraderas y valiosas se hayan desarrollado en la clase de ballet,
donde se comparte el trabajo en equipo, el esfuerzo y la busqueda de convivir y no
Unicamente competir como lo promueven cada vez mas las instituciones escolares.

Es interesante observar que la energia de bailar motiva a los estudiantes alin cuando han
realizado tareas excesivas que les impidieron dormir el nimero de horas sugerido para un
correcto descanso (recomendable dormir minimo ocho horas). Es un reto el distribuir la
energia y cumplir con todos los compromisos académicos y ademas tener tiempo para si
mismos.
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c) La vida sentimental

Al llegar los estudiantes a determinada edad en la que muchos ya consideran el noviazgo
cercano, habran pasado ya muchos afios del estudio del ballet. En general se observa que
las horas dedicadas al ballet son de valor, pues constituyen parte nuclear del proyecto de
vida de la persona. Con el noviazgo atento al desarrollo de la persona, se aprecia el ballet
y el tiempo dedicado a él.

Las decisiones de vida, especialmente en el caso de una bailarina, habrdn de considerar la
plena comunicaciéon con la pareja (por las decisiones vinculadas con el tema de la
maternidad como proyecto de vida). Hay muchas mujeres que optan por una vida en la
qgue el deseo de tener hijos, y la determinacién de cuando serd el momento para ello,
determinaran su carrera profesional. Asi nos lo narra una pelicula de 1977 en la que
Shirley Maclaine, Anne Bancroft y el famosisimo gran bailarin M. Barishnikov,
protagonizan Momento de Decision; ahi la reflexién de dos ex bailarinas en relacién a los
dos caminos que tomaron: una de tener familia y la otra dedicdndose a la vida en el
escenario, es de una gran sensibilidad. Todo esto debe tener tiempos de consideracién en
pareja y es deseable se hable del proyecto de vida que logre sintonizar los aspectos
emocionales con los logros profesionales.

Al regular la actividad fisica, el cuerpo tiene mas equilibrio y hasta las hormonas logran
tener un cauce y direcciéon. En un mundo en donde todo se vive aceleradamente

o . . s 1
recordemos la frase de Rousseau: “Emilio no pierde de vista la meta de sus busquedas”. *

La energia emocional se debe atender cuidadosamente.

Y por otro lado son muchos los casos en donde nos podemos referir al ballet como una
‘terapia” donde se tiene un espacio para el duelo en el caso de alguna gran pérdida o de
una desilusién. La clase en donde se realiza ejercicio fisico y se atienden emociones es un
espacio Unico.

Cuando nos referimos al término ballet clasico, no solo debemos retomar su aspecto
técnico, como el modelo de movimientos a seguir por su gran perfeccion, habremos de
considerar lo clasico en su propuesta. Si nos vamos al término clasico, como aquel que
aborda a los seres humanos en lo mds puro de sus sentimientos habremos de considerar
los temas clasicos: el amor, odio, traicidon, sacrificio, la soledad, la pasion, la muerte, el

1e Rousseau, 2008:505
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duelo, entre los mas importantes, son una constante en el ballet. Sirva el ballet para
canalizar la energia de todos los que relacionandose con la danza logran canalizar
momentos de duelo, de amor, de incertidumbre.

d) La vida en sociedad

La vida social es cada vez mas compleja. “Alrededor del 48% de la poblacién mundial en la
actualidad vive en ciudades de tamafio mediano y grande, y se calcula que 60% de la
poblacion estara en este tipo de urbes en el afio 2030. Para ese afio, como resultado del

crecimiento demografico, la poblacién serd alrededor de 8 300 millones de personas.”

Si la poblacién experimenta dificultades para trasladarse y para calcular los tiempos para
cubrir determinadas distancias la convivencia resulta mas tensa. El cuerpo resiente la
energia que se destina a esos tiempos de inmovil tension y se generan conflictos de otra
indole. Los cuerpos menos flexibles y menos expresivos en general son el resultado de
miedos sociales que lamentablemente son producidos por situaciones que especialmente
se padecen en las grandes ciudades. Es evidente que la vida urbana presenta cada vez mas
retos que no tienen soluciones faciles. Insistamos en que en las grandes ciudades se
conserven los espacios donde los cuerpos puedan tener movilidad.

Tener energia para bailar es un reto que se atiende de manera especialmente agradable
cuando en el ambiente, la musica nos invita a expresarnos. La busqueda de belleza es un
esfuerzo y una motivacién para canalizar la energia en tiempos tan complejos.

Y Guia de referencia, El Agua, 2007.



LA COMUNICACION EN EL BALLET






LA COMUNICACION EN EL BALLET

Valerie Preston Dunlop, en su obra Dance is a Language, isn't it?," sostiene que la danza
es un lenguaje, y a la vez se interroga sobre dicha afirmacion. Con ello podemos
cuestionarnos: ¢Como es el lenguaje de la danza?, ¢Cudl es su vocabulario?, ¢Como se
transmite el lenguaje de la danza y mas especificamente el del ballet? Resulta, ademas,
especialmente valioso preguntarnos ¢ Cmo ensefiamos y cémo aprendemos el ballet?

Las respuestas a dichas preguntas forman el nlcleo de los procesos de la ensefianza-
aprendizaje y por tanto de la adquisicion del lenguaje del ballet. Y, para entender el
alcance de tales cuestionamientos, revisemos primero algunas caracteristicas del
fendmeno denominado “lenguaje”:

El lenguaje, indican los especialistas,” expresa, comunica y es el vehiculo con el cual
compartimos nuestras experiencias. El lenguaje transmite y a la vez es transmisible.

Para el lingliista Ferdinand de Saussure el lenguaje se compone de:

Lengua: es el idioma, un modelo general y constante para los miembros de una
colectividad lingtistica;

Habla: es la materializacion momentdnea de la lengua; es un acto individual y voluntario
gue se realiza a través de la fonacién.

Escritura: es un sistema grafico de representacién de una lengua, por medio de signos
trazados o grabados sobre un plano.

La comunicacién escrita ha tenido efectos incalculables en la vida de los seres humanos.
Es un medio que, al trascender fronteras y tiempos, ha permitido asomarse al
pensamiento de otro ser humano.

Existen diversos hallazgos de representaciones graficas previas a la escritura propiamente
dicha, como los de las cuevas de Chauvet (1995), Cosquer (1994) o Lascaux (1940) en
Francia, con imagenes que datan de 31.000, 24.000 y 15.000 afios aproximadamente de
antigliedad, respectivamente, o la cueva de Altamira (descubierta en 1868). Con el paso

! Preston, 1992.

® Saussure: http://definicion.de/lenguaje/
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del tiempo, la escritura se fue refinando >. Después de los criptogramas y los jeroglificos,
alcanzd la arbitrariedad del signo lingtiistico descrita por Saussure. Pero la escritura no se
restringe a la escritura del habla. La musica ha encontrado, también, formas de escritura
bastante finas, esas que guian a los instrumentistas y les permiten reproducir piezas
escritas hace cientos de afios. El caso de Guiddo D’Arezzo descrito en el apartado de
musica es muestra de ello. *

El ballet, de acuerdo a lo anterior, es también una “lengua”, es uno de los idiomas de los
bailarines; el acto de bailar es su “habla”. El lenguaje del ballet describe lo que ocurre al
cuerpo en movimiento acompafiado de la musica.

Para lograr adquirir el lenguaje del ballet, al igual que otros lenguajes, es menester pasar
por distintas etapas. La primera es la etapa de imitacidn, la segunda la de la comunicacion
oral (determinacion de los movimientos) y la tercera (que no es accesible para todo el que
baila ballet) es la del “alfabetismo dancistico”, es decir, la que implica poder leer y escribir
el movimiento de los bailarines.

A) La etapa de la imitacion

Si recordamos el proceso que vivimos para adquirir el lenguaje hablado, encontraremos
gue hay procesos que tienen a la imitacion como base. Para el lenguaje en general es vélido
decir que antes de desarrollar sus capacidades en forma extendida, los humanos utilizan un
prelenguaje, un sistema de comunicacion rudimentario que aparece en los primeros afios de vida
y que implica capacidades neurofisioldgicas y psicolégicas como la percepcidon, motricidad,
imitacion y memoria.

Para el ballet no es menos cierto lo anterior, hay un prelenguaje del ballet. Dicho
prelenguaje es la imitacion, el recurso que por excelencia permite que alguien pueda
bailar como lo hace otro y de esa manera lo vaya aprendiendo. La forma de un espejo es
la que mejor describe esta etapa. Vemos al otro y nos movemos como él, los

® Gelb, 1982.

* Como nota al margen podemos mencionar que “Fue También en Francia donde se desarrollé un
vocabulario especial de esgrima, invento el florete, y surgieron distintos estilos de defensa y ataque.” Los
nombres del esgrima, asimismo, tienen coincidencias con el ballet, pero distintas aplicaciones, como es un
degagé o un battement.(Historia del Esgrima, en Educar.org ).


http://definicion.de/lenguaje/

procedimientos de aprendizaje de la danza tienen en la imitacion su origen. Para mostrar
a los alumnos como deben aprender a bailar ballet, es importante considerar que, en la
etapa de la imitacidn, habra de ser el maestro una figura que se muestre “en espejo” a sus
alumnos. Si desea que ellos muevan el pie derecho, el maestro habra de mover el pie
izquierdo. Parece trivial mencionarlo, pero tiene grandes repercusiones si no se hace de
esa manera. El ballet es una disciplina muy afortunada para trabajar ambos lados del
cuerpo y es muy importante el maestro tenga esa claridad al marcar los ejercicios.

B) De la comunicaciéon a través de gestos y sefales con el propio cuerpo a la
comunicacion oral

Con el paso de los siglos, los humanos desarrollaron cddigos de lenguaje no verbal que
han sido valiosos socialmente ya que no todo lo que deseamos expresar puede estar
contenido en el lenguaje verbal. Son miles de aifios impresos en nuestro cédigo genético
los que nos permiten reconocer que en los gestos y los movimientos hay un universo de
comunicacion. Una mirada o un gesto pueden decir con gran profundidad e intensidad
aquello que el lenguaje verbal diria de manera superficial. Asi vemos que desde hace miles
de afios los seres humanos logran expresar su humanidad a través de la comunicacion del
cuerpo. A la medida que se va sofisticando el instrumento sonoro (la voz), surge una
combinacidn inigualable, y con los afios se desarrolla el lenguaje oral.

Si bien es cierto que un gesto puede indicar “quédate quieto” y otro puede indicar
“muévete mas rapido” sin necesidad de palabras, la voz comunica muchas otras cosas. En
realidad todo se combina como nos lo explica el investigador Albert Mehrabian. En su
estudio sobre la Comunicacién no verbal® descompuso en porcentajes el impacto de
un mensaje: 7% es verbal, 38% vocal (tono, matices y otras caracteristicas) y
un 55% sefiales y gestos. Indicé que el componente verbal se utiliza para
comunicar informacién y el no verbal para comunicar estados y actitudes
personales. Mehrabian, afirma que en una conversacién cara a cara el
componente verbal es sélo un 35% y mas del 65% es comunicacion no verbal.

Muchos gestos utilizados son comunes en la mayoria de los paises, aunque

otros pueden significar cosas distintas dependiendo de donde estemos. Los

gestos basicos son los mas universales: mover la cabeza para afirmar o negar

>http://www.protocolo.org/social/conversar_hablar/comunicacion no verbal la_importancia de los gest
os.html
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aIgoG, fruncir el cefio en sefial de enfado, encogerse de hombros (para indicar
gue no comprendemos algo), etc. Existen también gestos que heredamos del

reino animal, ej. ensefar los dientes en sefial de enfado (agresividad).

La comunicacién oral, sin embargo, es un recurso inigualable. Este lenguaje es el mas
utilizado en las clases de ballet de niveles medio y avanzados. En el caso del ballet, los
consensos que llevaron a la codificacién del lenguaje del movimiento tuvieron lugar en
Francia desde el Siglo XVII. En la corte de Luis XIV se buscé un lenguaje con el cual todos
pudieran comunicarse para realizar los mismos movimientos sin que existieran
demasiadas variaciones individuales. Desde entonces quedd codificado el mundo del
lenguaje del ballet en francés. Los nombres como pas de cheval o pas de chat,
refiriéndose el primero a un movimiento imitando el gesto de la pata de un caballo y el
segundo un paso de un gato, son muy especificos, el saut de chat que también se refiere
a un gato es un salto distinto.’

C) La comunicacion escrita del ballet. El caso de la notacion Benesh

A lo largo de la historia han existido distintos intentos para lograr “escribir el ballet” de
manera que no solo explique el paso a realizar, sino las caracteristicas del movimiento
mas especificas. En el siglo XX se desarrolld la llamada Notacion Benesh, que a la fecha es
lo mas utilizado.

Asi como muchas personas saben hablar y aprendieron a leer y escribir pero, en relacién a
sus habilidades de lectoescritura, consideramos que presentan distintos grados de
analfabetismo (saben leer para satisfacer su comunicacién basica y cotidiana pero son
incapaces de comprender textos complejos o de escribir un texto coherente), asi ocurre
con el lenguaje del ballet. Tal equivalencia, sin embargo, no es exacta. Se podria decir que
muchos bailarines tienen dominio del idioma corporal, pero ello no indica que sepan leer

®En la India ese gesto no siempre corresponde a lo equivalente en afirmar subiendo y bajando o negar
moviendo de un lado al otro. Experiencia de M.E.Trejo en el Centro Sangam de Asociacidén de Guias Scouts,
Noviembre 1994.

7 . . . .. . . P

Para mas referencias consultar los diversos diccionarios del ballet o el libro del Degagé Perfecto. Ver,
también, el capitulo “La clase de ballet” y el anexo 2 para ver el listado del vocabulario en francés para los
distintos grados, segun el sistema del ISTD.



o escribir el lenguaje corporal con alguna notacién especializada. Su nivel de “alfabetismo
corpora
lecto-escritura del lenguaje del cuerpo. En contraposicion, si alguien que sabe bailar,

I”

por llamarlo de algin modo, no esta relacionado con su entrenamiento en la

ademas sabe escribir y leer lo que baila, se convierte, por ello, en una persona mas
especializada, mas preparada en su arte.

El lenguaje del ballet es algo muy especializado, se requieren muchos anos de estudio
para conocerlo a fondo, ademas de muchos afios de experiencia para hacer con dicho
lenguaje algo realmente expresivo. Para aprender a leer o escribir la notacion del
movimiento se requiere de mucho tiempo y especializacion.

Antes de entrar propiamente a los detalles de la notaciéon para danza habremos de
mencionar la manera como normalmente se transmite el ballet por escrito. Si bien ya se
ha descrito que la informacion en el ballet se transmite por via oral, ha sido un esfuerzo
muy importante el que se tenga acceso a informacion escrita.

En el caso de los sistemas ingleses (Imperial Society of Teacher’s of Dancing, ISTD, y Royal
Academy of Dance, RAD) es necesario sefialar la alternancia de la escritura en francés y en
inglés. Lo escrito en francés corresponde a los nombres de las posiciones, direcciones,
pasos y movimientos mientras que en inglés se describen movimientos y posiciones de
trayectorias.

A continuaciéon veamos un ejemplo del 1er. Adage para varones del grado Advanced 2 del
ISTD.?

Commence facing downstage L standing on R leg, L leg degagé derriere ( L hand on waist,
R. arm 2™ with palm facing down with strong use of epaulement)

Intro

& Rise 5 position (joining L foot to R and taking L arm to join R arm in 2" to face
Corner)

12 Chasse en avant to attitude ordinaire a terre, L arm high (arms full, port de bras to

Attitude ordinaire

3 Close 5th.(open L arm 2" and R arm full port de bras to en avant ie: bras croisé)

4 R arm continues to attitude.

® ISTD:Advanced Syllabus, Imperial Classical Ballet, ISTD, U.K. 2011 (Material del grado Avanzado 2 de la
Facultad de Ballet Clasico de la Sociedad Imperial de Maestros de Danza.)



Es curioso notar que en las traducciones de dichas obras solo se traduce el inglés,
mientras que el francés queda intocado. Por ejemplo en la cuenta 3 se indica: Cerramos
los pies a 52. Abriendo el brazo izquierdo a 22. Mientras el brazo derecho hace un port de
bras completo de en avant a bras croisé.

Y lo mismo sucede en otros paises, Brasil, China, Dinamarca, Grecia, Noruega, etc. Cada
quien adapta a su idioma las transiciones pero los nombres de las posiciones siguen
siendo en francés. Eso permite que bailarines de todo el mundo se puedan comunicar.

Tiene muchas ventajas pasar de una escritura con palabras a una escritura con signos
pues, en tal caso, el idioma no se vuelve una dificultad para nadie. El caso de la musica es
el mejor ejemplo de ello. Los musicos aprenden la escritura musical y, salvo pequenas
anotaciones de caracter o tempo que estan escritas en italiano, los signos son accesibles
para todos.

La notacion Benesh no surgié como una idea para resolver cuestiones de idioma, surgié
para lograr tener registro claro del movimiento. A continuacion una referiremos
brevemente lo que es y cdmo surgio:

La Notacion Benesh es el resultado del esfuerzo de Rudolf Benesh, contador de profesion,
interesado en la ciencia y en el arte (habiendo estudiado en el Wimbledon College of Art) y
de su esposa Joan, bailarina. Ambos tenian el deseo de lograr una estructura que
codificara el movimiento humano; el resultado fue un “alfabeto” de signos escritos en
lineas horizontales a manera de un pentagrama musical. Desarrollaron signos que podian
registrar el vasto y complejo fendmeno de toda forma de movimiento humano. Dicho
esfuerzo llevd varios anos, desde 1947 hasta 1955. Si bien fue pensado para atender la
necesidad de Joan para registrar su trabajo coreografico el Benesh Movement Notation
(BMN) también se utiliza en los campos de la psicologia, la gimnasia, el teatro, direccion
de escena en la television y en las computadoras.9

’ Mc Guinness-Scott, 1983: IX.



El cuerpo humano se representa de espaldas y el avance a través de las lineas
horizontales corresponde al tiempo, igual que una partitura musical. En el caso del ballet,
las separaciones de los compases musicales también se marcan en la escritura de
movimiento.

Las lineas se refieren a las siguientes partes del cuerpo:
la 52 o superior: la parte superior de la cabeza
la 42. : hombros
la 32.: cintura
la 22. : rodillas
la 12.: pies

Para el ballet, una disciplina muy especializada, se utilizan signos que se refieren de
manera muy especifica a su propia técnica, tal es el caso del llamado “en dehors”, “turn-
out” o rotacién externa de caderas. También se acepta que el uso de los brazos en
determinadas posiciones describe los codos en forma “curva” y relajacién en las manos;
en la notacion Benesh aplicada al ballet clasico, si hubiera movimientos distinto a los
codigos usuales para ello (en lo referente al en dehors y a los brazos), se harian las
aclaraciones pertinentes.



Si bien han existido otros esfuerzos para intentar codificar el movimiento (como es el caso
de la Notacién Feuillet'® y la Notacién Laban, de Rudolf von Laban , quien nacié en
Bratislava en 1879, y fue un gran pionero de la renovacion de la danza del Siglo XX), es la
notacion Benesh la que se ha dado mds a conocer. Desde 1960, la compaiia del Royal
Ballet de Londres, tiene una persona especializada en Notacidn Benesh con trabajo de
tiempo completo para atender a coredgrafos, bailarines y maestros ensayadores. Ante la
creciente demanda por conocer la Notacidon Benesh se formd un instituto de Coreologia
en 1962. La Royal Academy of Dance tiene un Certificado en BMN. El programa, siendo
flexible, y pudiéndose llevar a cabo como programa a distancia (pues el centro del BMN
estd en Londres) tiene una duracién de dos afios y ofrece desarrollar en los estudiantes
habilidades para registrar, reconstruir y ensayar una gran variedad de trabajos
coreograficos asi como la posibilidad de conservar el propio trabajo coreogrifico,
registrando el movimiento de bailarines a nivel individual, duetos y grupos.11

El siguiente esquema muestra movimientos de cabeza, manos y pierna; el cuatro hace
referencia al compas musical:

'%1 a Notacién Feuillet fue el resultado del esfuerzo de Pierre Beauchamps, maestro y coredgrafo de la corte
de Luis XIV, quien lo establecid en la Choreographie, ou I’Art de décrire la Dance, publicado por el bailarin y
coredgrafo Raoul Auger Feuillet en 1700 (McGuinness-Scott, 1983: 121).

1 RAD (Real Academia de Danza, Inglaterra) 2006/2007 Facultad de educacidn,pg.48






A continuacién dos ejemplos de Notacién Benesh *?

1 RAD, Advanced 2 Syllabus,1997:83 y Advanced 1 Syllabus, 1998:79 (Material de Avanzado 2 y de
Avanzadol de la RAD).

10



11



12

Desde 1997, el Instituto Benesh se incorpord a la RAD, con la misién de promover el
conocimiento, la comprension y la practica del estudio del movimiento a través de la
Notacidon Benesh (BMN). El Instituto Benesh busca servir a la profesién de la danza,
conservar la herencia cultural dancistica y proteger los derechos de autor de los
coredgrafos.® Cabe mencionar que es deseable que otras instituciones utilicen la notacién
Benesh pues asi mejoraran los procesos de transmision del ballet. Para quienes tienen
acceso a la notacion Benesh, las palabras descritas a continuacién tienen mucho sentido.

1% hos conmueven: “Es dificil mencionar las

Las palabras del gran Sir Frederick Ashton
ventajas que la notacion [Benesh] han traido a la danza, quien felizmente pierde ya el
status de la olvidada Cenicienta entre las artes, ahora que tiene un lenguaje que se puede
escribir y leer facilmente, nuestro arte “mudo” finalmente se ha convertido en letrado y

académicamente respetable.”*

Reconocemos que el proceso de adquisicién del lenguaje del ballet pasa por varios
procesos: lo mds basico estd en la imitacidn, después se tiene la posibilidad de
comprender dictados con vocabulario especializado; los docentes se tienen que
especializar en hacer dictados y leer frases; una siguiente etapa es la de escribir frases,
leer graficos, escribir graficos lo cual es ya muy especifico y en México pocos lo logran
hacer'®. Es deseable gue mas personas interesadas en la danza logren profundizar y
ampliar su nivel de comunicacién, ello tendra sin duda efectos en la practica dancistica.

B www.rad.org.uk/article.asp?id=114 - (Benesh institute and BMN).

' Sir F.Ashton: nacido en Ecuador, tras haber quedado cautivado por la danza de Ana Pavlova en su gira por
Sud América se fue a vivir a Inglaterra y se convirtié en uno de los principales coredgrafos del Reino Unido.

B Mc-Guinness-Scott, 1983: I.

16 . 7. .

Anuschka Roes, maestra de Benesh vino a Puebla, México como parte de un curso organizado por la RAD
en el afio 2000 a dar lectura de dicha notacidn; a la fecha no son mas de 5 maestras de ballet mexicanas las
que fluyen en la lectura de la notacién.
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LA MUSICA Y EL BALLET

Music is a line of sound (soundline) whose mathematically ordered elements
of pitch and rhythm combine in infinitely ordered and varied ways to enable
us to express the physical, mental and spiritual meaning of life, in a
language which far trascends that of speech alone.

Herny Roche !

La musica y el ballet se influyen reciprocamente manteniendo una relacion muy estrecha
gue implica fuertes alianzas estratégicas.

Para el entrenamiento en la clase de ballet, los pianistas deben tener un repertorio
variado que pueda atender las necesidades de la clase y para ello se recomienda que
incluya mucha musica que va desde rondas y canciones infantiles (como las de Francisco
Gabilondo Soler, Cri-Cri), hasta musica de canciones tradicionales, de peliculas, de obras
con estilo muy especifico como el de Scott Joplin, musica de grandes dperas y grandes
ballets, musica histérica como la de las Suites Barrocas. También es deseable que logre
improvisar ademas de poder leer partituras desarrolladas especificamente para ejercicios
de la clase.

Quienes trabajan en clases donde los alumnos se preparan con el material de los sistemas
ingleses (ISTD y RAD) habrdn de conocer la musica llamada “fija”que fue compuesta
especificamente para los distintos niveles de ensefianza. Para el ISTD, la musica fija” sélo
estd disefiada para algunos ejercicios especificos, el resto de la obra musical establecida
para los distintos grados, se utiliza segun las diversas necesidades de los ejercicios que se
conocen como ’‘libres’, es decir que se dictan en el momento (tanto en situacion de
examen como en las clases). Para ello se utilizan variaciones especialmente en el ritmo.
Paul Stobart, es quien compuso la musica de los grados de ballet del ISTD y en ellos se
percibe la influencia de estilos musicales muy especificos como lo es el jazz. El nivel de
complejidad musical varia segun el grado y la edad de los estudiantes a quien va dirigida.

! Carta del Mtro.Herny Roche (quien fue pianista de la compafiia Royal Ballet de Londres durante 33 afios) a
Martha Elena Trejo, Septiembre,2011 “La musica es una linea de sonido cuyos elementos (ordenados
matematicamente) de altura y ritmo se combinan con posibilidades infinitas y formas variadas tales que nos
permiten expresar lo fisico, mental y espiritual del sentido de la vida en un lenguaje que trasciende el
habla.”



El sistema RAD tiene también musica ‘fija’destinada especificamente a determinados
ejercicios. Su repertorio incluye musica de grandes compositores de oépera y ballets?,
como en el caso de la musica del nivel Intermedio de la RAD misma que se utilizard a partir
de enero del 2012.

En el terreno de la creacidn coreografica, el ballet, segiin sus necesidades expresivas, ha
resignificado musica que fue compuesta para: el servicio religioso (como la musica de
Bach utilizada por coredgrafos como G. Balanchine®, o la propia Mtra. Contreras en el
TCUNAM), la sala de concierto (como la de Chopin utilizada para el ballet Les sylphides aun
cuando Chopin no escribié jamas ballet alguno?), o la que fue hecha para otros fines, como
lo puede ser la musica de éperas o peliculas. Existe musica creada “a la medida” de las
necesidades coreograficas como lo es la de I. Stravinsky a principios del Siglo XX. En la
época Barroca existia un vinculo muy fuerte entre la danza y la musica pues las secuencias
de movimiento se correspondian como un espejo, el movimiento reflejaba la musica
detalladamente, sus adornos, sus silencios.” Con el avance de la orquestacién y mas
adelante el desarrollo de nuevas tecnologias los compositores tienen ahora otros
pardmetros de creacion musical.

La musica elegida para bailar ofrece elementos fundamentales para la expresidn artistica,
establece el ritmo, da velocidades distintas y estimula la fuerza interpretativa y expresién
de los bailarines.

Este apartado atenderd diversos puntos relacionados todos con la musica, pues el ballet
clasico ha tenido en la musica un aliado que ha estimulado su desarrollo. Atenderemos:
algunas ideas sobre la educaciéon musical a partir de ideas de Platdn, la referencia histérica
de la notacidon musical, los musicos vinculados al ballet, los elementos del lenguaje
musical, al musico en la clase de ballet, los instrumentos (piano y voz) y los ritmos para
bailar ballet.

2 Compositores como G.Puccini, J.Lanner, G.Fauré, A.Glazunov, J.P.Rameau, C.Pugni, A.Dvorak, J.Strauss |,
H.Purcell, L.Délibes, D.Shostakovich, L.Minkus, R.Drigo, E.Grieg, entre otros.

? George Balanchine (1904-1983) nacié en San Petersburgo, llegé a Estados Unidos en 1933, fue co-
fundador del New York City Ballet, compafiia formada en 1948. (Calendario 2007, Balanchine)

* Mata, 1988:23

5 ;. . .
Ver anexo 1 de la musica y las secuencias del Minuet Barroco



La educacion musical

La musica, desde el Siglo V a.C. se valoraba para la formacidn de ciudadanos que pudieran
crear ciudades virtuosas; anadido a ello consideremos las aportaciones de la educacién
musical, a partir de informacidn cientifica en el siglo XXI: “el cerebro humano se beneficia
con el entrenamiento musical, desarrollando plasticidad cerebral, es decir se moldea por

el entrenamiento, en las areas visual espacial, motorasy auditiva”.®

¢Qué implicaba la educacidon musical en la Antigua Grecia, considerada como la cuna de la
civilizacion occidental? La educacion musical formaba parte de su propuesta para la
formacién humana y la utopia social, donde los ciudadanos pudieran ser virtuosos.

El filosofo Platéon (427-347 a.C), cuyo verdadero nombre es Aristocles, en su obra La

7 . <
" "y édcual va a ser la

republica se cuestiona en relacidon a “el modo como se debe vivir
educacién para conseguirlo?® En su obra plantea, a través de los didlogos que sostienen
Sécrates y otros importantes personajes de la época, aquello que tiene que ver con la
formacién y su vinculo con los bienes divinos (sabiduria, templanza, justicia y valor) y con
los bienes humanos (entre los que menciona la salud, la belleza, la fuerza y la fortuna).
Entre otras consideraciones atiende la importancia de la educacion musical en la
formacién de los ciudadanos. Queda claramente expuesto que la musica es parte de la
educacién de aquellos ciudadanos que habran de formarse dentro de la virtud, y que
seran aquellos que gobiernan, los que den las pautas de cdmo habra de ser la educacion

musical.

Se preguntan ¢cémo se construye una ciudad sana?, y en sus respuestas hace referencia a
los diferentes oficios y cdmo habrd que atender las necesidades que surgen entre los
ciudadanos. Cuando la ciudad aumenta de extensidn y adquiere nuevos habitantes que
sobrepasan a aquellos que procuraban la habitacién, el vestido, el calzado, el alimento
entre los principales, vendran los nuevos habitantes que desempeiian oficios no
indispensables, por ejemplo los cultivadores de la musica, esto es, los poetas y sus
auxiliares, tales como rapsodos, actores, danzantes y empresarios. Ademas, en la ciudad
habra que procurar la justicia y revisar la educacidn de las nuevas generaciones, asi que
mas adelante vendran los guardianes, quienes cuidaran de la ciudad y estaran preparados
para la guerra.

® Dr. Druker Colin en programa radiofénico en Opus 94: “una pequefia dosis de ciencia’, Febrero,2010.
7 Platén, 1993:54
® Op.cit, 1993:92



Entre sus consideraciones centrales para la educacion menciona “la gimnastica para el
cuerpo y la musica para el alma”.? En lo referente a la musica, habran de aclarar ¢qué tipo
de musica, como se habrd de dar la educacién musical y qué se fomentard en los

ciudadanos que asi se eduquen?

Procuran la educacién que exhorta al oyente a la virtud y comprenden que las impresiones
en la infancia dificilmente se borran o desarraigan. Ante la pregunta “écémo hacer para
que los jovenes sean valientes?”'? su respuesta se refiere a las prohibiciones que habran
de hacer a los poetas para que en sus fabulas y narraciones digan, canten y relaten aquello
gue sirva para eliminar las lamentaciones. Se procura el discurso austero relacionado con
mitos que apoyen la armonia en la vida en general. Platdn nos describe en su obra que la
musica va relacionada con los discursos y los mitos, es decir con el ‘qué decir” y con el
‘como decirlo’. Procura que en el canto y melodia, entendiendo con la melodia la letra, se
atienda la armonia y el ritmo.™

Platon distingue tres factores esenciales en la musica: el elemento arménico, determinado
por la altura de los distintos sones; el ritmico, determinado por los intervalos temporales
existentes entre ellos, y el estrictamente poético, es decir, la letra, compuesta por una
serie de silabas larga y breves cuya sucesion es determinada por la métrica. La musica
primitiva griega adaptaba la melodia a la letra y no al contrario. Mas tarde se dio mayor
importancia a lo estrictamente musical, en detrimento de la letra. Ademas en relacién a
los instrumentos, los describen y finalmente comentan: “No te quedan, pues, mas que la
lira y la citara como instrumentos utiles en la ciudad.”*?

Mencionan con la palabra “purificar” lo relacionado a la seleccién de elementos ritmicos
gue puedan ser propios para una vida ordenada y valerosa. Cuestionan a Damén, para que
ayude a decidir cudles son los metros que sirven para expresar vileza, desmesura,
demencia y otros defectos semejantes. Habra entonces que atender a los ritmos
reservados a las cualidades opuestas. Revisan conceptos como euritmia y arritmia. Lo
eurritmico se toma como modelo para la bella diccién y lo arritmico, lo opuesto a ella.
Insisten en que el ritmo y la armonia han de seguir a las palabras y no éstas a aquéllos.

% Ibidem
% Op.cit,1993:106

" Op.cit,1993:127

2 Op.cit :130



“Entonces, la bella dicciéon, armonia, gracia y euritmia no son sino consecuencia de la
simplicidad del caracter; pero no de la simplicidad que llamamos asi por eufemismo,
cuando su nombre verdadero es el de necedad, sino de la simplicidad propia del caracter
realmente adornado de buenas y hermosas prendas morales.” * “La falta de gracia, ritmo
0 armonia estan intimamente ligadas con la maldad en palabras y modo de ser y, en
cambio, las cualidades contrarias son hermanas y reflejos del cardcter opuesto, que es el

sensato y bondadoso.”**

Mencionan que habrdn de vigilar a los poetas y habran de obligarles a representar en sus
obras modelos de buen caracter. “...es preciso que la musica encuentre su fin en el amor
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de la belleza.””> Mds adelante continua el didlogo y se refiere a la gimnastica y mencionan:

“iNo serd, pues, la mejor gimndstica hermana de la musica de que hace poco

habldbamos?...una gimnastica sencilla y equilibrada...”. *

En la Antigua Grecia, la musica, con ciertas caracteristicas, como la que entonces se
interpretaba con la lira, era considerada como generadora de virtudes. Con el paso de los
siglos la concepcidn musical va variando, sin embargo aun con dichos cambios se sigue
considerando como algo bueno el tener una educaciéon musical. Pasados varios siglos, la
musica, lenguaje artistico cuyo medio de expresion son los sonidos ot y su alternancia con
los silencios, sigue siendo valiosa para la formacién humana.

“A Platon no debiera exigirsele de mds como pedagogo de la musica, pero sus iniciativas y
sus intentos de respuesta son indudablemente una piedra angular en el camino hacia una

reflexion critica de la musica y su papel para la formacién y educacion”*®

“La armonia, comprensible a través de las proporciones, sobre todo en la filosofia de
Platdn, era operativa tanto en lo macro césmico del Universo como en lo micro césmico
del alma humana y por lo tanto también en los procesos vitales del cuerpo humano. El
alma (psique, anima) pensada como principio vital, como un principio divino en los seres
humanos que logra la conviccién y el movimiento hacia la virtud, esta constituida para

vibrar en relaciones armdnicas y de esa manera regular las funciones corporales"19

B 0p.cit :133

" Ibidem.

 0p.cit:137

'® Op.cit: 139

" Diccionario enciclopédico: 1110

'8 presentacion del Dr. Luis Estrada en el posgrado de la ENM, UNAM, citando a Ehrenforth,2005:71
19 presentacién del Dr.Luis Estrada en el posgrado de la ENM, citando a Sachs, 2005: 43-44



En el ballet esta se recibe de cierta manera indirecta, y considero que hay elementos con
los que todo estudiante y docente se deben familiarizar mas. Uno de esos puntos es el del
vinculo con la musica escrita, las partituras. A continuacidn una breve descripcion de
algunos aspectos historicos relacionados con la memoria musical escrita.

Aspectos historicos de teoria y notacion musical

Encontramos que con el paso del tiempo, la musica se desarrolla y surge la necesidad de
una memoria de manera sistematizada para facilitar su transmision y reproduccién. La
notacion escrita, facilita el proceso y encontramos que en el S.XI el monje benedictino
Guido D’Arezzo (Arezzo, actual Italia, h.991- ?,H.1033) fue uno de los mas importantes
reformadores del sistema de notacién musical.?’ Hacia 1025 escribié su tratado principal,
el Micrologus de disciplina artis musicae. A él se debe la férmula que permite memorizar
la entonacidn precisa de las notas del hexacordo mayor, cuya nomenclatura (ut, re, mi, fa,
sol, la) extrajo de las silabas iniciales de cada verso del himno Ut queant laxis, que es el
Himno a San Juan Bautista, escrito por Pablo el Didcono, en el S.VIII. Posteriormente, en el
S.XVII, Giovanni Battista Doni, sustituyd la nota ‘ut’por ‘do” pues esta silaba facilitaba el
solfeo por terminar en vocal. Probablemente “do’tenga su origen en Dominus.

Himno a San Juan Bautista®®:

Ut queant laxis Para que puedan

Resonare fibris Con toda su voz

Mira gestorum Cantar tus maravillosas
Famuli tuorum Hazafas estos tus siervos,
Solve polluti Deshaz el reato

Labii reatum Nuestros manchados labios,
Sancte loannes iOh,bendito San Juan !

La nota “si’ ,que no formaba parte de la afinacidn en hexacordes de la época, fue afiadida
posteriormente al completar con siete notas la escala diaténica. En el idioma inglés

20 www.biografiasyvidas.com/biografia/g.guido.htm

1 http://es.wikipedia.org/wiki/Ut queant laxis
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cambiaron la s inicial por una t para que cada nota comenzara en una consonante distinta
(y sol y si no comenzaran ambas en s).

El monje Guiddo D’Arezzo resuelve la representacion musical grafica de una manera muy
completa. Utiliza cuatro lineas horizontales y sus espacios, establece la relacién entre los
sonidos, ello llevd a la notacidon musical a desarrollarse ampliamente, se anadié después
una quinta linea para formar lo que ahora conocemos como el pentagrama.

La escritura musical permitié un desarrollo fantdstico que seria facil de compartir en
distintos espacios y trascender el tiempo.

Comparando los avances en la teoria musical, en los que la escritura permitié la
comunicacion de las obras, cabe destacar que la danza se quedd muy relegada. A
diferencia de lo sonoro, pasaron muchos siglos para que el movimiento corporal tuviera
escritura detallada. %

Musicos vinculados con el ballet

Teniendo acceso a la escritura de sus ideas sonoras, los compositores podian dejar
plasmadas sus ideas musicales. Son innumerables los musicos cuyas aportaciones han
contribuido al desarrollo y construccién del ballet, algunos de manera explicita y otros sin
saberlo jamads. Algunos destacan por haber creado ideas musicales con ritmos y melodias
gue facilitan e inclusive invitan a bailar, habiendo sido creadas para ello. Otros aportaron
elementos valiosos por la calidad interpretativa de sus obras. A continuacidon se
mencionaran brevemente algunos compositores fuertemente vinculados con el ballet.

Habiendo nacido en Florencia, se fue a Paris a la edad de 14 anos y se cambié el nombre
de Giovanni Battista Lulli a Jean-Baptiste Lully (1632-87). Fue primero empleado de
cocina de un noble para después ocupar un lugar contral en la corte de Luis XIV. Teniendo
el talento de un buen bailarin y artista, tocaba el violin, el clavecin y la guitarra. Su
caracter ambicioso le permitié entrar en el circulo de la corte real y fue nombrado
Compositor Real en 1653. Tanto él como el Rey Luis XIV creian que la musica debia estar
bien organizada y ser de buen gusto, reflejando el esplendor de la realeza. Ambos
compartian su pasién por la danza asi que no es de sorprender que las dperas que Lully

22 . . . . .y
Referirse al apartado sobre Comunicacion en el ballet, especialmente sobre Notacidn Benesh.



compuso tuvieran musica instrumental exclusivamente para el ballet.”® Fue él quien se
lastimo dirigiendo su propio Tedeum, cuando clavd accidentalmente en su pie el punto
metalico: a las pocas semanas moriria uno de los mas grandes maestros de su tiempo.24

J.-B.Lully

El compositor inglés Henry Purcell (1659-95) logré hermosas melodias y expresiéon
musical, especialmente notable en su dpera Dido y Aeneas (1689) mostrando claramente
influencia de los compositores franceses en su obertura y en los ritmos para bailar.”
Mientras tanto en lo que sera lItalia, la musica instrumental poco a poco se iba

independizando de la 6pera.?®

La musica tonal®’ comprende en términos generales las composiciones desde principios
del S.XVIIl. Entre los compositores mds destacados encontramos que en el periodo
denominado del barroco tardio es fundamental reconocer a J.S. Bach (1685-1750) y a
George Friederich Hindel (1685-1759).

2 Younghusband, 1991: 13-14
> Spence,1979 :20

» Younghusband, 1991: 16
*® Op.cit:17
7 Composiciones con un “centro gravitacional” alrededor de un tono.
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J.S. Bach pertenecia a una dinastia de musicos, pues entre sus antepasados ya se conocian
al menos 70 de ellos. “Se consideraba a si mismo como un humilde servidor; la era del

728 54 obra abarca mas de 1500

artista como genio independiente aun no habia llegado.
composiciones, misma que le permitié ser conocido como ‘El padre de la Musica’. Bach
componia haciendo combinaciones de distintos instrumentos: los de cuerda, trompetas,
flautas, oboe y clavecin. La mayor parte de su obra es litirgica y fue rescatada anos

después de su creacion.

Tanto J.S. Bach como G.F. Handel heredaron el estilo italiano y francés, y una tradicién no
orquestal29 Handel, empresario teatral y compositor de dépera, absorbié la seriedad
alemana, la grandiosidad italiana y la suavidad francesa en su obra.

Cuando Handel llegaba a sus udltimos gloriosos afios, una nueva generacion de
compositores nacia; serd este momento conocido como el periodo Clasico comprendido
entre 1750 y 1828. Se refiere a lineas melddicas claras y formas clasicas de excelencia. La
musica ejemplifica la tendencia hacia la simetria mds que al contenido emocional. Franz
Joseph Haydn (1732-1809), conocido como el Padre de la Sinfonia, y Wolfgang Amadeus
Mozart (1756-91) quien compuso conciertos, sinfonias y éperas son figuras emblematicas
de éste periodo. Se establecid el concierto clasico dandole al piano una voz como a los
otros instrumentos de la orquesta. Mozart dijo “La melodia es la esencia de la musica.
Cuando pienso en una gran melodia pienso en ella como en un gran caballo de carreras”.
Ellos verdn el desarrollo de la orquesta con otros elementos.

Es en el periodo Clasico que la orquesta se define como un grupo de musicos que aspiran
a mantener su vida como musicos sin las restricciones de trabajar con el patrocinio de la
corte o de la iglesia. Muchos ‘compositores contribuyeron a la creacion de las orquestas
sinfénicas, el término sinfénico viene del Griego y significa “sonar juntos’.*°

Esto surge de manera paralela al desarrollo del ballet en el cual los bailarines tienden a
profesionalizarse. Cabe mencionar que los periodos musicales llamados Clasicos y
Romanticos no se corresponden a los del ballet. Los temas que el ballet habra de
desarrollar a principios del S.XIX son romanticos y los logros técnicos que habran de darle
al ballet el término clasico llegaran hasta la segunda mitad del S.XIX.

28 Kramer, 1993:42
» Younghusband, 1991:20

%0 Op.cit :41
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Cuadro temporal comparativo de musica y danza.

EN LA MUSICA

EN LA DANZA

Ej. del periodo Barroco:
Musico J.S.Bach (1685-1750)

Barroco,
Ej. Musico J.B.Lully (1632-87);
Para la coreografia: Flore (1669) **

Ej. del periodo Clasico:
Musico W.A.Mozart (1756-91)

Romantico (12 mitad del S.XIX)
Ej. MUsico A.Adam(1803-1856) *
Para la coreografia: Giselle (1841)

Ej. del periodo Romantico:
Musico F.Chopin (1810-1849)

Clasico (22. Mitad del S.XIX)
Ej: MUsico P.l.Tchaikovsky
para la coreografia: El Cascanueces (1892)

*Compositor Adolphe Charles Adam?

En Giselle, ballet en dos actos, se tiene un tratamiento musical muy especializado en

donde los temas musicales y los instrumentos se identifican con los personajes de la obra.

Por algunos considerado como transicién de lo cldsico a lo romantico, Beethoven (1770-

1827) esta entre los mas destacados musicos. Hizo su debut en 1795 interpretando su

*! Director Hugo Reyne, C.D. Musiques a Danser a la Cour et a L’Opera, Francia, 1995.

%2 http://es.wikipedia.org/wiki/Adolphe_Adam
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Primer Concierto para Piano, el que le da a dicho instrumento un valor expresivo para
muchos antes desconocido. “La glorificacion del individuo fue un principio fundamental
del romanticismo aleman del S.XIX. En musica, esta idea se origind con Beethoven. El
romanticismo fue promordialmente un movimiento literario, que afecté a todas las

33 Este gran compositor en el afio 1800 fue alentado por el coredgrafo Salvatore

artes.
Vigano para que compusiera la musica para un ballet y el proyecto se hizo realidad. Fue
una larga obra, dividida en dos actos, y cuyo tema narro la historia de Prometeo, castigado

y perseguido por la ira acérrima de sus dioses.>*

Entre las figuras del periodo musical romantico destacan Schubert, Schumann, Wagner,
Brahms y Tchaikovsky. * Es Piotr llich Tchaikovsky (1840-1893) el que compuso la musica
para las obras coreograficas que hicieron del ballet un arte clasico. “Tres son los grandes
ballets que dejé a la musica universal, y desde entonces no han dejado de figurar en los
repertorios de la principales compafias mundiales: La Bella Durmiente, El Cascanueces y El

736

Lago de los Cisnes.”” Su obra incluye Conciertos para piano, el concierto en Re mayor

para violin y orquesta, Opus 35, asi como diversas sinfonias.’’

Piotr lich Tchaikovsky.

* Kramer, 1993:749
** Spence,1979:93
* Gauldin, 1997:2
*® Mata, 1988: 82

* Kramer, 1993:18
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Es el Siglo XX en el que se desarrollardn compositores de la talla de Igor Stravinsky

(1882-1971).

Como bien indica F. X. Mata:

La presencia en Paris de Diaghilev y su extraordinaria influencia en los medios artisticos de
aquella ciudad, a consecuencia de los espectdculos de musica y danza por él presentados
bajo el titulo de Ballets Russes, imprimieron un sello particular en la produccidn de jovenes
artistas, entre los cuales debe incluirse el “discipulo particular de Rimsky-Korsakov, Igor
Strolvinsky.38

El valor de El pdjaro de fuego, escrito para Diaghilev, estriba en la liberacidn que introduce
Stravinsky en el campo musical sujeto a prejuicios armdnicos y en general técnicos. Cada
nueva apariciéon de una ‘'manera’armdnica se valoriza como una ampliacién del campo
sonoro, cuyos limites se hallan fijados por los tratadistas de fin de siglo que dirigen el
Conservatorio de Paris. Los ‘doctores’parisienses debieron palidecer ante la asombrosa
sonoridad de unas combinaciones hasta entonces insospechadas, que culminaron después
en Petruchka vy, sobre todo, en La consagracion de la Primavera. Destinada para ballet, La
consagracion de la primavera nacié de un sueio que tuvo Stravinsky en San Petersburgo a
finales de abril de 1910.*

% Mata,1988:71
» Op.cit:75
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El siglo xx ofrece otra experiencia musical. “En la primera mitad del siglo XX liderados por
Arnold Schénberg y sus alumnos en Viena. Los compositores fueron los primeros que emplearon la
atonalidad y luego el dodecafonismo en la musica occidental. Los principales miembros de la
Escuela, ademas de Schoenberg, fueron Alban Berg y Anton Webern (la Trinidad Vienesa). Esta
escuela de composicién se considera vinculada a la estética expresionista.”*® Introduce el
serialismo: serie de alturas, dinamicas, valores ritmicos; serie de 12 sonidos, y se evita el
centro gravitacional desde el punto de vista tonal.

Sin duda la musica y el ballet, habiendo tenido un vinculo expresivo comin se van
modificando en el S.XX. Tal es el caso del compositor John Cage, alumno de Arnold
Schonberg, quien trabajé con el coredgrafo Merce Cunningham en Estados Unidos. “De
todas sus colaboraciones, el trabajo de Cunningham con John Cage, su compafero vy
colaborador de vida desde los afios 40 hasta la muerte de Cage en 1992, tuvo la mayor
influencia para su desarrollo. Juntos propusieron diversas renovaciones artisticas
profundas. La mas famosa y polémica: la relacién entre la danza y la musica. Concluyeron
gue si bien pueden ocurrir en un mismo tiempo y espacio, deben ser creadas de una
manera independiente. Ambos hicieron uso extensivo de procedimientos del azar que los
llevd a abandonar no sélo formas musicales, sino las narrativas y otros elementos

. . .7 s 4. s FNT] 41
convencionales de composicion dancistica: causa-efecto, climax-anticlimax.”

Proponiendo que la musica sea independiente de la danza, su obra lo expresa a tal grado
gue inclusive los intérpretes de la coreografias de Cunningham en los ensayos no han
escuchado nunca la propuesta sonora hasta el momento de interpretarlas en escena. La
sonorizacidn en ocasiones es el resultado de la mezcla aleatoria de sonidos hecha por una
computadora.

Pese a las propuestas que la danza contemporanea del S.XX lograron, en general el vinculo
musica-ballet corresponde a una asociacién equivalente a la de la musica para una
cancién. Un poema puede ser sin musica, pero una cancion lleva a la musica como parte
de su esencia.

En general el ballet se identifica con musica ‘culta’. Para la fundadora del TCUNAM, la
Mtra. Contreras, “un ballet debe surgir invariablemente de la musica. Yo no puedo
inventar algo si el compositor no me da pie para hacerlo, seria mentir...El ballet no es una

** http//.eswikipedia.org/wiki/Segunda_Escuela_de_Viena

o Programa de mano, Merce Cunningham Dance Company, the Legacy Tour, Bellas Artes, Agosto,2011:7
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idea revestida de musica, sino una idea cuyo origen es la musica; lejos de ser impuestos,
los trazos deben ser extraidos de los sonidos. La primera obligacién de un coredgrafo es
interpretar el mensaje musical del compositor, como si fuera un director de orquesta, por
lo que es indispensable que sepa leer a la perfeccidn una partitura...Asi para crear, es
indispensable que el coredgrafo sea un music consumado; de lo contrario, al desconocer

el idioma en que un compositor se le estd revelando, seria incapaz de inventar un ballet”*

Elementos del lenguaje musical para la clase de ballet

Es importante distinguir que existen cuerpos sonoros y cuerpos no sonoros y que para el
ballet, la musica serd producida por cuerpos sonoros. Los primeros son los que,
produciendo vibraciones regulares producen sonido, mientras que los no sonoros
producen ruido ya que sus vibraciones son irregulares.

“El sonido es el resultado de las vibraciones de un cuerpo sonoro. Las vibraciones
producidas por los cuerpos sonoros son regulares y son producidas por percusion,
frotamiento o por el movimiento vibratorio de la columna de aire impelida como en el
caso de los instrumentos como la trompeta vy la flauta. Podemos decir que la musica ha

sido definida como “el Arte y la Ciencia de los sonidos” ” 43

Para la clase de ballet es importante identificar la unidad musica-ballet, con sonidos en
armonia con el movimiento. Es deseable que los musicos se familiaricen con el lenguaje
dancistico para fortalecer su trabajo, asi como los relacionados con la danza se
familiarizan con el lenguaje musical. Para ello es necesario un acercamiento vy
comprensién de algunos de los términos que se utilizan en el terreno musical para lograr
una base comun en la construccién del conocimiento y para su aplicacién en la clase.

El Maestro Henry Roche nos explica que “La musica es una linea continua de sonido,

nda

incluyendo el sonido y el silencio, que se mueve en el tiempo”™ y nos explica que:

2 Programa de mano, TCUNAM, temporada 84,2010: 26
43
Moncada,1995:18

* Conferencia del Mtro.Roche en la EBV, junio 2011
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La musica tiene cualidades que nos permiten distinguirla, ellas son:

ALTURA O ENTONACION

TIMBRE O COLOR DEL SONIDO URACION

INTENSIDAD O FUERZA

-la altura o entonacidn, con ella distinguimos un sonido agudo de un sonido grave,

-la intensidad o fuerza, que nos hace distinguir un sonido fuerte de uno suave, y

-el timbre o color del sonido, que nos permite distinguir diferentes 6rganos e
instrumentos de produccién del sonido., depende de la forma de las vibraciones emitidas,
originadas por los sonidos llamados armdnicos, secundarios o concomitantes.Los sonidos
armonicos acompanan al sonido grave, llamado Generador o Fundamental.

El Mtro. Roche nos indica que la “unidad basica del sonido”, el “sonido sencillo” tiene una
cuarta cualidad: la duracion.

El “sonido sencillo” que posee dos de las cuatro cualidades del sonido, altura y duracién,
es llamada nota.

Algunas notas, cuando se sefiala que se toquen como stacatto, se tocan con menos
duracidon de coOmo estan escritas.

III

La siguiente “unidad musical” es la frase, en la que participan dos o mas notas. La cualidad
de la altura da su “tono” o clave y la cualidad de la duracidn da el ritmo (y tiempo), y todo
esto junto con las combinaciones y variaciones de dindmicas, tiembre, staccato, etc. Dan
la linea sonora, su flujo y esencia, su dnimo y sentido, disminuyendo y fluyendo alrededor

de los puntos de tension.
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La musica tiene también tres elementos principales:

RITMO

ARMONIA MELODIA

-la melodia: sucesién de sonidos de diferente altura, que, animados por el ritmo expresan
una idea musical

-la armonia: estudia la formacidon y combinacién de los acordes ; los acordes son la
superposicién de tres o mas sonidos (por terceras), es un conjunto vertical y auténomo
gue se construye sobre un bajo.

-el ritmo: el orden y la proporcidn en que se agrupan los sonidos en el tiempo. Se
determina por medio de acentos.

Los compases, los espacios en donde acomodamos el discurso musical son los auxiliares
;. 4
que nos ayudan a ordenar la musica.*

Para el ballet la distincion fundamental de los compases es la de los compases binarios “2”

. 4
y la de los ternarios “3”.%°

Para los compases de “2” encontramos el mas basico:

* Lozano, 2007:21

“ Conferencia Musica para la clase de ballet, con Mtro.H.Roche, junio 2011, EBV
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Para los compases de “3” encontramos que lo mas comun es:

1 & a 2 & a (comosecontariaeninglés)
Un do tre do do tre (como se puede contar en castellano)

| 1 1 | I I

En todo esto, lo esencial es sentir el ritmo.

EXPRESION MUSICAL

“Se entiende por expresién musical a la manera de ejecutar una obra musica, derivada de

la interpretacion”®’

Los principales factores que constituyen la expresién musical son:

El movimiento | Los matices El caracter La acentuacion | El fraseo

o tiempo

El Movimiento o Tiempo es el grado de velocidad en que debe ejecutarse una obra
musical. Para dar indicaciones sobre el movimiento se utilizan términos, cifras
metrondémicas (dadas por el metronomo, inventado en el S.XVIII, es un aparato cuyo
mecanismo indica el grado de velocidad de la ejecucién musical) o ambas cosas. Los
términos que indican el movimiento se han clasificado en relacién a los que indican un
tiempo uniforme, progresivo, con cambio subito de movimiento, irregular o los que
restablecen un movimiento alterado. Todo lo anterior es fundamental en la interpretacion
gue el pianista hace de la obra escrita, la partitura, ya que de ello dependera la expresién
artistica de los bailarines, ya sean estudiantes o profesionales.

* Moncada,1995:115
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Los cinco términos principales, escritos en italiano, que indican movimiento uniforme son

los siguientes™:

TERMINO SIGNIFICADO

Largo Muy despacio

Adagio Despacio

Andante Que anda, que camina, con naturalidad
(considerado velocidad ‘normal’)

Allegro Aprisa

Presto Muy aprisa

Para el aumento progresivo del Movimiento se utilizan los términos™:

Para la disminucion progresiva del movimiento los términos son® :

TERMINO SIGNIFICADO

Accelerando Acelerando,
aumentando de
velocidad

Stringendo Apresurando

Animando Moviendose cada vez
mas

TERMINO SIGNIFICADO

Rallentando Moderando el
movimiento

Ritardando Retardando el
movimiento

Allargando Haciendo mas lento el
movimiento

Slargando Prolongando el
movimiento

8 Moncada,1995:117
* 0p.cit, 119

*% Ibidem
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Términos de cambio subito de Movimiento >: que rara vez son utilizados en clase.

TERMINO SIGNIFICADO
Ritenuto Retenido
Stretto Apresurado

Términos para la suspensidn de regularidad del movimiento>2:

TERMINO SIGNIFICADO
Ad Libitum A voluntad
Aa piacere A placer
Senza tempo Sin medida

Términos que reestablecen la regularidad del movimiento™

TERMINO SIGNIFICADO
A tempo Al tiempo
Tempo | ler. Tiempo

Existen otros términos que unidos a los ya mencionados indican ampliacién o reduccion
del sentido del movimientos, ej.: Assai que significa “bastante” o pil que significa “mas”.

Es importante que se conozcan dichos términos ya que en la clase de ballet, en caso de
contar con musica en vivo interpretada por un pianista, la comunicacién es fundamental, y
si ambos, maestro y pianista se interesan por sus lenguajes, el beneficio sera directamente
para los bailarines.

Para bailar, la musica es fuente de inspiracion como lo sefiala la palabra musa, “En la
mitologia griega las musas (en griego antiguo pob cat mousai) eran, segun los escritores
mas antiguos, las diosas inspiradoras de la musica y, segun las nociones posteriores,

divinidades que presidian los diferentes tipos de poesia, asi como las artes y las ciencias”>*

*! Ibidem
>2 Op.cit:120
>* Ibidem

>* http://es.wikipedia.org/wiki/Musa


http://es.wikipedia.org/wiki/Mitolog%C3%ADa_griega
http://es.wikipedia.org/wiki/Griego_antiguo
http://es.wikipedia.org/wiki/Diosa
http://es.wikipedia.org/wiki/Inspiraci%C3%B3n_art%C3%ADstica
http://es.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica
http://es.wikipedia.org/wiki/Poes%C3%ADa
http://es.wikipedia.org/wiki/Arte
http://es.wikipedia.org/wiki/Ciencia
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EL MUSICO EN LA CLASE DE BALLET

El término comun para referirnos al musico de la clase de ballet ha sido el de
‘acompafiante’. El verbo “acompaiiar: Estar o ir en compaiiia de otro u otros. Existir una
cosa junto a otra o simultdaneamente con ella. Participar en los sentimientos de otro.

” 2> no explica en su totalidad la funcién de un mdsico en la

Ejecutar el acompanamiento
clase. Si ampliamos el término de acompafante a maestro musico habremos de aclarar su

actividad.

El musico en la clase de ballet participan de la formaciéon musical de los propios maestros
y del grupo (estudiantes o bailarines profesionales). Froma parte de la educacién musical
y por tanto de la formacién de los sujetos. El acto educativo, como acto humano es capaz
de despertar asombro ante la vida, conmover, alegrar, invitar, impulsar. Atendiendo lo
anterior, el musico cuya participacion es educativa (y debe tener consciencia de
ello),podra transformar la musica en algo inspirador y no quedarse en ser un elemento
mecdanico de produccién de sonido.

La EBV desde su inicio ha tenido musica en vivo™, ya que la considera parte central en la
formacién de sus alumnos.®’ Siguiendo las ensefianzas de la pianista Rebeca Purén quien
en su carta ® comparte su profundo aprecio por la musica.

Es la transmisidn del valor de la musica un elemento central en nuestro encuentro en la
clase de ballet. Con ella comento que la educacidon musical es un acto apasionado que
involucra al ser humano en lo intelectual, lo afectivo, lo fisico, lo social y lo espiritual. La
musica deja huellas profundas en quienes tienen relacién con ella, habremos de valorarla
profundamente.

> Diccionario Enciclopédico 1998:18

*® Nuestro reconocimiento a todos los pianistas que han formado o forman parte de la EBV por su invaluable
trabajo.

57 . . . . . , . . . . .
Es inevitable en ocasiones recurrir a musica grabada, CD’s debido a la ausencia de algun pianista, por
cuestiones de salud u otras.

>% Carta mencionada en el apartado sobre la Escuela de Ballet del Valle.
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LOS INSTRUMENTOS EN LA CLASE DE BALLET: el piano y la voz

“Los seres humanos siempre han querido hacer musica: cantando, bailando y tocando
instrumentos musicales. Los sonidos musicales pueden hacer que nos sintamos alegres,
tristes, seductores, filoséficos: la musica toca todas las emociones humanas. Como parte

de nuestra anatomia hemos nacido con un instrumento musical, la voz.”>?

Hay registro de que algunos maestros de ballet utilizaban un violin pequeiio muestra de
ello quedd registrada en las obra del artista E. Degas, quien en el S.XIX se especializd en
pintar bailarinas en ensayo y en funciones. Sin embargo desde hace mas de un siglo, en la
clase de ballet se utilizan dos instrumentos musicales principalmente: el piano y la voz
humana.

El piano fue inventado, alrededor del afio 1709, por un italiano llamado Bartolomeo
Cristofori. Aguel instrumento prototipo tenia los principales elementos del piano que hoy
conocemos, es decir, martillos con su mecanismo de regreso, sordina y otros sistemas
técnicos.

Bach tocd un piano, como leeremos en el capitulo El Genio de Bach, cuando visité a
Federico, el Grande, en 1747, pero fue su hijo, Johann Christian, apodado el ‘Bach inglés’,
quien hizo que el recién creado instrumento se convirtiera en un firme, formal y serio rival
del clavicordio el cual mantuvo su supremacia durante tres siglos, que abarcaron desde el
afo 1500 hasta 1800, hablando de cifras aproximadas. Seria en 1850 cuando los
americanos introdujeron al piano los soportes de las cuerdas, en material metalico, que
permitia resistir cuanta tension se deseara y ello facilité que las obras de los musicos
virtuosos como Liszt fueran escuchadas con toda la fuerza y potencia requeridas.®

“Es un instrumento de cuerda percutida de una gran sonoridad. Su registro va desde “la 1’
hasta el ‘do 9’, siendo un instrumento con 87 notas.” *1 antes del S.XX, los pianos
alemanes tenian 85 notas, es decir siete octavas y fueron los estadounidenses los que
afiadieron tres teclas mas.

> Younghusband, 1991:2-3
60 Spence,1979:44
®! | 0zano,2007:93
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“El piano tal vez sea el mas versatil de los instrumentos de musica, y con ello no nos
referimos Unicamente a que, como solista, es uno de los mds consistentes, sino que, la
mayoria de las veces, es perfectamente adaptable a cualquier tipo de partitura clasica,
antigua o contemporanea. ...Durante mas de dos siglos los compositores han expresado
sus primeros pensamientos con las teclas del piano, y desde ahi han salido sus ideas
orquestales. El nombre completo del piano -pianoforte- suave y fuerte- revela la primera
razon de su éxito, pues le es permitido matizar en el grado que se desee. A diferencia del
clavicordio, que Unicamente podia ser suave o fuerte, y no ofrecia al intérprete la
expresion de éste-, el piano representd un gran adelanto, pues podia prolongar sus notas.
Con él empezd una verdadera escuela de virtuosos musicos que, en su faceta de
compositores lograrian nuevas formas: Mozart, Beethoven, Chopin, Liszt, Bartok y
Rachmaninov. *

Su perfeccionamiento que comenzé alrededor de 1709, consiste entre otras cosas en que
los martinetes, aquellos que percuten las cuerdas comenzaron a tener madera y fieltro y
no sélo madera como era antes con el clavicordio, ello produjo un sonido mas suave y
agradable. Ademas se va perfeccionando la ejecucidon con el sistema de pedales para darle
mas vida a la acustica del instrumento.

Con su teclado que tiene siete octavas y tres teclas mas, sus contras que impulsan el
martinete, los martinetes que percuten las cuerdas, sus clavijas, la plancha metalica que
sostiene al conjunto de cuerdas y su tabla arménica, ademds de los mastiles, fieltros
resortes en la palanca de repeticidn, los tres pedales (el que amplia la resonancia, el pedal
tonal y el pedal que disminuye el sonido o la vibracidn) junto con el mueble, forman un
instrumento de 7,200 piezas como nos lo indica el Mtro. Benigno Lépez.63

Nos explica que es un instrumento completo que produce sonidos agradables y que no
depende de la luz eléctrica, razén por la que se considera tan importante en la clase de
ballet. El tener un pianista en vivo nos recuerda las palabras de Sir Robert Mayer quien
comenta a propdsito de la publicacidon de un libro cuyo titulo es Mdusica Viva: “se indica,

%2 Spence,1979:41

®3 Comunicacién personal, Mtro. Benigno Lépez con Martha Elena Trejo, agosto 2011. El Mtro. Benigno
Lépez, técnico afinador de pianos acusticos es el encargado del mantenimiento de los pianos de la EBV
desde 1985 y desde hace 29 afios trabaja en la Escuela Nacional de Musica, ENM, UNAM, y él junto con otro
técnico afinador dan servicio a los 120 pianos de dicha institucidn.
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de forma correcta, el énfasis sobre el aspecto supremo de toda musica: su vitalidad. Esta

palabra implica la vida y el aliento por la vida”.**

“Los pianos en México son importados, en la década de los afios 70's se comenzaron a
ensamblar en nuestro pais, pero eventualmente, especialmente desde los afios 80s tanto
los alemanes, los japoneses como los estadounidenses supervisan que sus pianos se
ensamblen en China o Korea con mano de obra mds barata que la mexicana. Entre las
marcas mds conocidas estan las alemanas (Steinway, Beinstein, Ronish, Rosencras,
Wagner y Blugner), las marcas de pianos que aun se ensamblan en la Republica Checa son
Petrov, Weinbach y Roseler. Las marcas japonesas mas conocidas son Yamaha y Kawai y
las estadounidenses son Wurlitzer y Kimbal.

Es importante darle mantenimiento a los pianos, la afinacidon sugerida es cada 6 meses,
aunque en general muchos lo hacen cada afo. La afinacidn consiste en tensar las cuerdad
que se tienden a desafinar con los cambios de temperatura y la humedad pues es la base

de madera la que sostiene la afinacién.”®

Dicho instrumento es capaz de producir sonidos extraordinarios cuando es un pianista
sensible y apasionado el que lo toca, moviendo armoniosamente sus manos y junto con
ello, existe otro elemento sonoro en la clase: la voz.

La voz del maestro comunica e indica o ‘'marca’ no solo el ritmo de la clase. Cuando un

bailarin (estudiante o profesional) “toma clase de ballet”®®

como parte de su aprendizaje
y/o de su entrenamiento, necesita recibir no sdélo la guia ritmica y de velocidad, sino la
inspiracion que dependerd de la melodia, la armonia, el fraseo, las dindmicas, la

interpretacidn entre los principales elementos.

DISTINTOS RITMOS PARA LA CLASE

Es indispensable que un maestro de ballet marque los ejercicios con ritmo. Para ello se
sugiere que haga indicaciones en forma de versos. El ritmo es fundamental para la
ejecucion de los movimientos.

o Spence, 1979:6
® Comunicacién personal con Mtro. Lépez, agosto 2011.

66 .
Tomar o hacer son verbos equivalentes en este caso.
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El siguiente ejemplo se refiere a un verso inventado por una alumna de seis afios de edad
en la clase de Primary de la Maestra O’Reilly tras haber comprendido la importancia de
llevar el ritmo en el ejercicio: (notar la acentuacion)

Ritmo de 6/8 : “me gusta la léche, me gusta el café,
Peré mas me gustan los djos de usté(d)”.

Si una alumna de 6 afios puede hacer un ritmo util para su ejercicio, todos los docentes
deben incursionar en llevar el ritmo con la voz, aun haciendo correcciones técnicas, como
por ejemplo:

Ritmo de 3/ 4 (waltz): “Es-ti-ro-ro-di-llas-, a-pun-to- los-pies-,
can-tan-do y-bai-lan-do, -mues-tré- mia-ra-bésque”

A continuacidn algunas caracteristicas de los distintos ritmos que se utilizan normalmente
en una clase de ballet. Es fundamental que los conocimientos musicales de los docentes
incluyan cada vez mds un lenguaje musical.

“Normalmente los maestros se preocupan mucho por no saber el compas de la musica
gue necesitan, no se dan cuenta de que el compas no es lo mas importante. Por ejemplo:
para hacer un grand plie en 4 cuentas: No hay diferencia en hacerlo con un adagio de 3/ 4,
6/8, 0 12/8. La diferencia esta en que el pianista toca 4 compases en 3/4, 2 compases en
6/8 y un compas de 12/8. Lo que el maestro y el grupo oyeron es similar en los 3 casos: 4
cuentas ternarias lentas.

Lo que el maestro necesita saber y marcar al pianista es:
1.-El tipo de cuenta (binaria o ternaria)

2.-Velocidad del ejercicio

3.-Fraseo

1.-Tipo de cuenta:

Sélo hay cuentas binarias o ternarias.

La cuenta binaria o ternaria no siempre coincide con que el compds se binario o ternario,
en el ejemplo del adagio de 6/8 que es un compds binario, puede ser equivalente a % que
es un compas ternario., En ambos casos la CUENTA es ternaria.
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2.-Velocidad: a grandes rasgos y sin usar los términos técnicos italianos:
Las cuatro velocidades basicas, con una de las numeraciones metrondmicas posibles son:
Lento (40 golpes por minuto), Moderado lento (50), Moderado rapido (60) y rapido (90)

3.-Fraseo:
Las frases pares de ocho cuentas son las mas comunes en la clase de ballet.

Si el maestro marcé claramente el tipo de cuenta, la velocidad y la cantidad de frases que
va a necesitar, entonces el pianista tiene todos los elementos que necesita para saber qué

tiene musica tiene que tocar. Entonces puede dedicarse a tocar e interpretar.”67

El maestro determinard el ejercicio a realizar, estableciendo las secuencias de movimiento
y corresponde al ejercicio y para ello podra utilizar distintos ritmos de los cuales el estilo
de algunos le da sus caracteristicas fundamentales:

RITMOS PARA BAILAR®®

Ritmos para bailar en compases de | Waltz
3/4: Waltz Vienés
Waltz Minim
Waltz lirico
Waltz de baile de salén
Grand Waltz o brillante
Waltz tipo espaiiol
Waltz rdpido
Waltz tipo ragtime

Mas ritmos en compas de 3/ 4 Polka Mazurka
Mazurka

Varsovienne
Minuet
Polonesa
Sarabanda

Landler

%7 Curso del Mtro. Federico Esbri en la EBV, 2001.

® para ejemplos detallados se puede consultar la compliacién hecha por el Mtro. Federico Esbri, pianista de
la CND y de la EBV. Asi como ver detalles en el libro de Graham Dickson-Place,1993:27-34
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Ritmos para bailar en compases de | Barcarola
6/8 Giga (la triple giga es en 9/8)
Tarantela

Ritmos para bailar en compases de | Bourrée
2/2,4/4y2/4 Galop
Gavota
Gopak/Hopak
Habanera
Tango
Hornpipe
Marcha
Polka
Rag

Reel
Rumba

Existe un término el de Anacrusa que se describe de manera muy sencilla a continuacidn
sin pretencion de dar una explicacion técnica precisa. La anacrusa es ese momento
anterior a la cuenta 1 del compas.

“Cuando una persona se va a subir al metro, el objetivo es el metro (el sonido), tiene que
levantar la pierna para subirse (esa es la anacrusa), esta persona esta debidamente
colocada en el andén (esa es la preparacidn)) Se estas tres condiciones no se reunen, la

persona no se sube al metro.” *

En el ballet, el movimiento alerta y en cierto modo “anticipado” es el que nos permite
bailar con la musica. Por ello tanto el bailarin como el musico deben calcular su velocidad
para lograr una danza musical.

Si bien sabemos que la musica, en el caso de presentarse en una sala de conciertos es
totalmente independiente del ballet, no asi sucede en el ballet en relacién a la musica; en
la experiencia escénica del repertorio cldsico se necesita la musica de manera obligada.

% Lozano 2007:,129
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llustracién de la pintura “Lérchestre” de Degas

En la pintura anterior vemos que en el primer plano estadn los musicos vestidos de negro
y en la parte superior de la pintura estdn las bailarinas, luminosas. La obra de Degas en
este caso nos sirve para explicar la dependencia del ballet a la musica: sin bailarinas si hay
musicos, pero sin musicos no hay bailarinas clasicas.

La musica es y seguira siendo una fuente infinita de inspiracién para la danza. Cabe
mencionar que en la Compaifiia del Royal Ballet, Londres, en determinado momento se
cuestionaron si podia la compaiiia bailar con musica grabada a lo que los musicos de la
orquesta contestaron que eso sucederia cuando ellos pudieran tocar la musica y en el
escenario se presentara un video de los bailarines. . . desde entonces sigue viva la

tradicion de musica en vivo para la danza.”

7® Comunicacién personal con Mtro. Herny Roche, ex pianista del Royal Ballet, junio 2011
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Para terminar este apartado sobre la musica deseo mencionar una carta que el
compositor Mendelssohn escribié en 1842.

“Die Leute beklagen sich gewohnlich, die Musik sei so vieldeutig; es sei so zweifelhaft, was sie sich
dabei zu denken hétten, und die Worte verstdnde doch ein Jeder. Mir geht es aber gerade
umgekehrt. Und nicht blos mit ganzen Reden, auch mit einzelnen Worten, auch die scheinen mir so
vieldeutig, so unbestimmt, so miBverstéandlich im Vergleich zu einer rechten Musik, die einem die
Seele effiillt mit tausend besseren Dingen als Worten. Das, was mir eine Musik ausspricht, die ich
liebe, sind mir nicht zu unbestimmte Gedanken, um sie in Worte zu fassen, sondern zu bestimmte.”

Que se lee como sigue:

“La gente se queja habitualmente de que la musica sea tan confusa, que sea tan ambiguo lo que
piensan mientras la escuchan a diferencia a lo que uno puede entender con palabras. Para mi es
exactamente lo contrario. Y no sélo en lo referente a un discurso completo, sino en las simples
palabras, las cuales me parecen tan confusas, tan indeterminadas, tan incomprensibles con
respecto a la musica auténtica, esa que nos llena el alma con miles de cosas mejores que las
palabras. Los pensamientos que para mi expresa la musica que amo no son demasiado indefinidos
para ser puestos en palabras sino, al contrario, demasiado definidos.”

" Carta de Mendelssohn a Marc-andré Souchay, Octubre 15, 1842, citada en Briefe aus den Jahren 1830 bis
1847 (Leipzig: Hermann Mendelssohn, 1878, p.221, traducida de: Felix Mendelssohn (ed-gisella SeldenGoth)
Letters (New York: Pantheon,1945)pp.313-14
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Formular las preguntas correctas constituye la diferencia entre
someterse al destino y construirlo, entre andar a la deriva y viajar.
Zygmunt Bauman'

Infinito es el numero de interrogantes que han sido planteadas por la humanidad en
relacion a la educacion, el arte, la danza, la historia. Algunas han sido eso: interrogantes;
otras han tenido la posibilidad de ir en busqueda de respuestas. Podemos preguntarnos
nuevamente: (Es el ballet una herramienta para la formacién integral de los seres
humanos? Buscando respuestas se escribié este texto, identificando algunos de los
elementos que constituyen el ballet, para ver: qué es, cdmo se ha ido transformando,
como se aprende, como se enseiia, donde se baila, quién lo baila, cdmo se prepara quien
lo ensefa, cdmo se viste el que baila, cdmo se evaltia su desempefiio, qué instrumento lo
inspira en su entrenamiento, cdmo se comunica su lenguaje, cdmo se debe alimentar
quien baila, quién contrata al profesional, cémo expresar... y sobre todo, atender lo
central para un pedagogo: como contribuye todo ello a la formacidon de los seres
humanos.

Los apartados independientes entre si ofrecen un panorama complejo y complementario:

“No se puede ascender simultdaneamente a diferentes montanas, pero las vistas que se

obtiene cuando se asciende a montaiias diferentes se completan unas a otras: no se
. . . 2

presentan como mundo incompatibles, en competencia.”

A lo largo del libro se atendieron aspectos técnicos y aspectos artisticos, se vio como la
cultura que nos sostiene nos determina y cdmo podemos, a través de la educacién ir
buscando elementos para lograr ciertas transformaciones. Al estudiar nos enfrentamos a
nuevos conocimientos y se abren nuevas posibilidades de desarrollo; valga mencionar a
manera de ejemplo lo siguiente: “Los campeones de esqui y los jugadores de futbol estan
tomando lecciones de ballet para mejorar su equilibrio".3 ¢Podran mas familias aceptar
gue sus hijos varones bailen ballet conociendo los beneficios que la actividad aporta? Los
primeros pasos se han dado ya, el propio logo de la EBV ya se equilibro.

! Bauman, 2010:12
’ Dewey, 2004:100
3 Mamberg;Effron;Stone,1978:330



Sin embargo, lo deseable no es sélo ofrecer respuestas sino buscar también ser generador
de nuevas preguntas. Del nivel de preguntas y del compromiso de encontrar sus
respuestas dependerd la transmisién de la cultura a las generaciones venideras y tal
compromiso es mayusculo en un mundo en donde el arte puede ser una herramienta de
sensibilidad a la vida, a la naturaleza y al préjimo.

El texto, desde el punto de vista institucional, abre también preguntas que no van
directamente vinculadas con el ballet pues nos enfrentan a una realidad en la FFyL: écémo
puede convertirse la educacidn artistica en tema de consideracion para los programas del
posgrado en Pedagogia?, ¢cdmo puede la educacion artistica abrir opciones nuevas a los
pedagogos del Siglo XXI? {Como ampliar la mirada de los especialistas en la educacion
para comprender que la educacidn artistica puede no sélo ser accesoria sino formadora de
seres humanos comprometidos con su comunidad?

Si consideramos las posibilidades de desarrollo que ofrece una actividad como la danza,
valioso seria que se aprovechara para tener una sociedad mas sana en lo fisico, en lo
mental y en lo espiritual, pues el ser humano es integral. Ningiin mérito ni reconocimiento
merece nuestro pais por tener el primer lugar en obesidad infantil muestra de la carente
consciencia que del cuerpo se tiene y de lo ineficiente de su proyecto educativo en torno a
la movilidad, la salud y la expresidn corporal. Y para que el arte deje de ser una asignatura
pendiente, como lo muestra el titulo del libro de Lourdes Palacios, se podria utilizar con
creatividad inclusive en aspectos muy practicos de la vida: en los escolar éno podrian los
ninos mejorar en su convivencia social (quizas util hasta para desactivar las actitudes que
promueven el ‘bullying’), aprendiendo a bailar y desahogando tanta energia que se
contiene ante la inmovilidad en las escuelas de corte tradicional?, pues en la danza todos
participan y todos tienen retos que superar. Y para la juventud ¢no seria mejor invertir en
espacios culturales que en programas para evitar las adicciones? Las nuevas propuestas
habran de repercutir en las generaciones futuras, podemos callar o podemos hablar, en
cualquiera de las opciones...habremos de asumir las consecuencias.

Ciertamente estamos en un momento histérico en donde resulta vital hacer preguntas
gue nos permitan aclarar el camino de la humanidad: una humanidad avida de belleza, de
justicia, de propuestas constructivas a problemas de complejidad extrema. El arte, como
herramienta para la formacién del ser humano es y seguird siendo posible si nos
comprometemos con proyectos respetuosos, creativos y expresivos.



“Es cierto que cada pensador...ha de revisar y recorrer el hilo de la historia, es decir, volver
a explicar cémo pueden establecerse y sostenerse vinculos en el tiempo histdrico al que
hace referencia...No obstante, en los momentos de cambio, de crisis, esta tarea pasa de
necesaria a imprescindible, pues se trata de momentos en los que se disuelven o mutan
los vinculos existentes hasta entonces y es necesario volver a afrontar las posibilidades
mismas de la educacién como proceso de transmisiéon de la cultura. Cabe afiadir que no se
trata de una empresa facil. Abrir la cuestion de las incertidumbres que los cambios
conllevan; percibir el vértigo de un vacio que suele tornarse insoportable; tratar de
conceptualizar algo de lo que alli se juega sin plenas condiciones aun de inteligibilidad, es
oficio de valientes.”* Cabe recordar que en cuestiones artisticas: “El arte no progresa sino
que se transforma”” y los hilos de la historia nos sostienen.

Nuestra labor como sujetos activos en la educacién nos compromete a fortalecer
proyectos que contribuyan a la formacién de seres humanos. En el arte, los proyectos
pueden ser, también, los relacionados con el deseo de expresidn a través de la danza...

En relacidén a la pregunta de la posibilidad de formacién del ser humano a través del ballet,
considero que el siguiente testimonio puede ayudar a construir una respuesta:

* Bauman, 2007:10-11
> Del musicologo Francoise-Joseph Fetis (1784-1871)



“...en los ultimos 13 afios ustedes no sélo me ensefiaron a apuntar un pie

...en estos salones aprendi a conocerme, a sentir la musica,

a expresar con mi cuerpo todo lo que mi boca es incapaz de decir.

Ustedes me ensefiaron la importancia de una respiracién, la sutileza de un
movimiento...aqui aprendi que la disciplina y la perseverancia logran cosas increibles.
En esta escuela no sélo creci como bailarina...

también como ser humano.”®

Camila

6 Fotografia de Camila Jurado en “El sueiio de Don Quijote”, Sala Miguel Covarrubias, funcién del 49
aniversario de la EBV y Carta de Camila a la Mtra. Martha O’Reilly al concluir sus estudios en la EBV, 2010.
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ANEXO 1:
Lista de pasos de Danza Barroca’

Pertenecientes al Menuet (del 1 al 6)
1.- Pas de Menuet

2.- Pas de Passepied

3.- Contretemps Menuet en avant
4.- Contretemps Menuet en arriere
5.- Fleuret de Menuet

6.- Balancé

7.- Pas Grave (en avant, en arriere, a cote et en tournant)
8.- Pas de Pavane

9.- Pas de Gavotte (en avant, en arriere)

10.-Pas de Rigaudon

11.-Pas de Gaillarde (a cote ou en tournant)
12.-Pas de Passacaille

13.-Sissonne (en avant, en arriere et en tournant)
14.-Pas de Gigue

15.-Sissonne sin salto

16.-Cabriole (en avant et en arriere)

17.-Temps levé (salto)

18.-Chassés (devant, derriere)

19.-Chassé posé (en avant et en arriere)

20.-Saillie

21.-Assemblé

22.-Enveloppé

23.-Ballonné

24.-Tombé (en toutes directiones et en tournant)
25.-Ronde jambe (simple et battu, a terre et en |air)
26.-Jeté (toutes directiones et en tournant)

27.-Jeté battue (en toutes directiones et en tournant)

! Lista entregada en marzo del 2011 a M.E. Trejo por la Maestra Ludovica Mosca (coredgrafa, bailarina y

maestra de danza barroca quien actualmente vive en Barcelona, Espafia). En una de sus visitas a México,

ademads de trabajar con alumnos del Mtro.Mello en la ENM, dio clases y monté coreografias para los

alumnos de la EBV.



28.-Demi-coupé (en toutes directiones et en tournant)
29.-Pas Coupé (en toutes directiones et en tournant)
30.-Coupé a deux mouvements (en avant, en arriere, a cote)
31.-Coupé battue (devant, derriere et en tournant)

32.-Pas de Courante: pas court et pas long

33.-Pirouettes (1/4, %, % y entera)

34.-Pas de Bourrée (toutes direcciones et en tournant)
35.-Pas de Bourrée en presence

36.-Pas de Bourrée vite

37.-Pas de Bourrée emboite

38.-Demi-contretemps

39.-Contretemps (en avant et en arriere)
40.-Contretemps a coté
41.-Contretemps de Chaconne

42.-Pas de Chaconne
43.-Changements (simples et battues)

Movimientos de BRAZOS:
1.-Ronds de poigné (simple et ronds complet en dehors et en dedans)
2.-Ronds de coude (simple et ronds complet en dehors et en dedans)

Posiciones de BRAZOS:
1.-Opposition
2.-Ronds de coude a la fois

Existe una distincion entre el Minuet (inglés), Menuet (francés), Menuett (aleman) y
Minuetto (italiano). La referencia sefialada corresponde a dos tipos de Minuet: el Barroco
y el Clasico. El minuet tiene origenes rusticos y se introdujo en las cortes a mediados de
1600’s. El minuet barroco tiene un sonido formal, debido al contrapunto, esta compuesto
por varias melodias que se tocan al mismo tiempo, puede ser inclusive algo mas pausado
que el Minuet clasico, el cual normalmente tiene una melodia con acompafiamiento
sencillo. 2

2 Dickson-Place, Graham; 1993:28



Elementos del Minuet*

En aquella época el baile tenia una coreografia, o estructura por todos conocida, a
continuacion el orden de la misma:

Danza por parejas
El caballero se coloca del lado izquierdo de la dama.
Numero de bailarines: 2,4,(6),8,12,(14),16...(entre paréntesis los menos frecuentes).

ESTRUCTURA:

1.-Saludo
2.-Presentacién
3.-Reverencia
4.-Figuras obligadas*
5.-Saludo
6.-Reverencia
7.-Final

FIGURAS OBLIGADAS DEL MENUET*
El orden de las figuras no tiene importancia, depende de la coreografia.

e Presentacion de la mano derecha
e Presentacion de la mano izquierda
e Presentacidon de las dos manos

e Dos a dos o portes coulissante

o “7” y/o “S”

e Moulinet

* Elementos del Minuet para la Danza Barroca, cortesia de Ludovica Mosca, marzo, 2011.



ANEXO 2:

Programas por grados correspondientes al Imperial Classical Ballet Branch Syllabus, ISTD.

PRIMARY

KNEE BENDS (Ejercicio )
RISES WITH ARM MOVEMENT

STEP TO SIDE AND LIFT
STEP, CLOSE, STEP AND POINT
STEP, CLOSE, STEP AND HOP

HANDS AND WRISTS
ARMS (Ejercicio)

WALKING

LIFTED WALKS

WALKING ON DEMI-POINTE
RUNNING

SKIPPING

SPRINGS IN 1°". POSITION

SPRINGS TO 2"° POSITION AND BACK TO 1°"
SPRING FROM FOOT TO FOOT

SPRING POINTS

GALOPS TO THE SIDE, STEP AND POINT or
GALOPS TO THE SIDE, STEP AND HOP
RUN, POINT AND PORT DE BRAS

MUSIC WALTZ
POLKA

WALKING 4, CLAPPING 4
WALKING 3, CLAPPING 1

MIME: “YOU, ME, YES, NO, PLEASE, BECKONING, LISTENING”

DANCE
CURTSEY OR BOW



Programa del Imperial Classical Ballet Branch del ISTD.

PRIMER GRADO

BARRA:

(con ambas manos apoyadas en la barra)
PLIES

(con una mano apoyada en la barra)
BATTEMENTS TENDUS

RETIRES

GRAND BATTEMENTS

CENTRO:

PORT DE BRAS

DEGAGES
CHASSES
POSES ON THE WHOLE FOOT

POLKA

PETITS JETES
RETIRES SAUTES
CHANGEMENTS

POSE, TEMPS LEVES
SAUTES

GALOPS (DEL GRADO PRIMARY)

MUSIC WALTZ
POLKA
MARCH

MIME
DANCE
REVERENCE



Imperial Classical Ballet Branch del ISTD.

SEGUNDO GRADO
BARRA:

(con ambas manos apoyadas en la barra)
PLIES

(con una mano apoyada en la barra)
BATT. TENDUS

GRANDS BATTEMENTS
RONDS DE JAMBE A TERRE
ASSEMBLES SOUTENUS
RETIRES AND RELEVE

CENTRO:

(conocimiento de las direcciones: en face, croisé, ouvert)

PORT DE BRAS

CHASSES (en avant, a la seconde, passés en avant and en arriere, en 4 cuentas)
en face only

ARABESQUE

DEMI-DETOURNES

JETES (devant and derriere)
GLISSADES (devant and derriere)
ASSEMBLES (over and under)

PAS DE BASQUE GLISSES (en avant)
PAS DE CHAT

SOUBRESAUTS

ECHAPPES

SPRING POINTS (del grado Primary)

BALANCES

MUSIC (redonda de 4 tiempos, blanca de 2 tiempos, negra de 1 tiempo y corchea de %
tiempo )

DANCE

REVERENCE



Imperial Classical Ballet Branch del ISTD
TERCER GRADO

BARRA:
(con una mano apoyada en la barra)

PLIES

BATTEMENTS TENDUS WITH DEMI-PLIE
RONDS DE JAMBE A TERRE
ASSEMBLES SOUTENUS

FRAPPES

DEVELOPPES

GRANDS BATTEMENTS

(con ambas manos apoyadas en la barra)
ECHAPPES EN DEMI-POINTE (en 2 tiempos o 3 tiempos)

CENTRO:

PORT DE BRAS

CHASSES (en avant, en arriere, a la seconde, passés en avant;
passés en arriére only en face)

ATTITTUDE ORDINAIRE

POSES EN DEMI-POINTE

JETES (devant, derriére) (paso de segundo grado)
PETITS JETES

ASSEMBLES (over, under, devant y derriere)

PETIT ASSEMBLE

COUPES

SISSONNE OUVERTE

PAS DE BASQUE SAUTE

PAS DE BASQUE GLISSES (paso de segundo grado)

GLISSADES (de sequndo grado)
PAS DE CHAT (de segundo grado)



PAS DE BOURREES (devant, derriere, y under)
ECHAPPES SAUTES EN CROIX

BALANCES

BOYS SET ENCHAINEMENT

VARIACION
REVERENCE



Imperial Classical Ballet Branch del ISTD

CUARTO GRADO
BARRA:

PLIES

BATTEMENTS TENDUS AND GRANDS BATTEMENTS
RONDS DE JAMBE A TERRE

BATTEMENTS FONDUS EN CROIX A TERRE
BATTEMENTS SUR LE COU-DE-PIED

DEVELOPPES EN CROIX

ECHAPPES EN CROIX
(facing the barre)
RELEVES FROM TWO FEET (devant, derriere, passé devant, passé derriere)

CENTRO:

PORT DE BRAS
TEMPS LIE A TERRE

ARABESQUE (ZND., a terre and en I’air)
POSE, ASSEMBLE SOUTENU
EPAULEMENT

ECHAPPES to 2" AND RELEVES in 5". EN DEMI-POINTE

GLISSADES (over, under, devant y derriere)

PAS DE BOURREES (over, under, devant y derriere)
BALLONNES SIMPLES EN AVANT

PAS DE BASQUE GLISSES AND SAUTES (en avant y en arriere)
SISSONNE (ouverte y changee)

DEMI-CONTRETEMPS

CHASSE, COUPE, CHASSE, TEMPS LEVE

BOYS’ SET ENCHAINEMENT

Pasos de grados anteriores:



SAUBRESAUTS, CHANGEMENTS,

PAS DE CHAT

JETES (devant y derriere), PETIT JETES,

ASSEMBLES (over, under, devant y derriere), PETIT ASSEMBLE,
COUPES

ECHAPPES SAUTES BATTUS FERMES
VARIACION
REVERENCE



Imperial Classical Ballet Branch del ISTD
QUINTO GRADO
BARRA:

PLIES

BATTEMENTS TENDUS

BATTEMENTS GLISSES (in 2"°. From 1*'.)
BATTEMENTS FONDUS EN L°AIR

BATTEMENTS FRAPPES FOUETTES

RONDS DE JAMBE EN L’AIR

DEVELOPPE TO 2nd. AND TURN TO ARABESQUE
GRANDS BATTEMENTS

CENTRO:

DEMI-PLIE IN 1°". AND 2"°. AND GRAND PLIE IN 2"°.
RISES IN 1°T, AND 2"°,
BATTEMENTS TENDUS AND GRANDS BATTEMENTS (in 2 counts)

PORT DE BRAS (to include reverse movement)
TEMPS LIE EN ARRIERE

DEVELOPPES

ATTITTUDE DEVANT IN OPPOSITION (a terre y en ['air)

ATTITTUDE DEVANT AND DERRIERE A DEUX BRAS (a terre y en I’air)
3d. ARABESQUE

ECHAPPES EN CROIX (mujeres)
RELEVES (devant, derriere, passes en avant y passes en arriere)

PIROUETTES EN DEHORS (from 5th.)
PIROUETTES (boys)
RELEVES PASSES BY HALF TURNS (mujeres)

POSE ASSEMBLE SOUTENU EN TOURNANT (mujeres)

JETES (en avant, en arriere, de cote devant y derriere)
GRANDS JETES EN TOURNANT



FULL CONTRETEMPS

BALLONNES COMPOSES EN AVANT

SISSONNES ORDINARIES (devant, derriere, passes)
SISSONNES DOUBLEES (under)

SISSONNES FERMEES EN AVANT

COUPE, CHASSE, PAS DE BOURREE UNDER

PREPARATORY EX. FOR TOUR EN L AIR (boys)
BOYS' SET ENCHAINEMENT

Pasos de grados anteriores:
PAS DE CHAT, DEMI-CONTRETEMPS, ASSEMBLES, SAUBRESAUTS,
GLISSADES, CHANGEMENTS, PETITS JETES, PETIT ASSEMBLE, BALANCES

ECHAPPES SAUTES BATTUS
ENTRECHATS QUATRE

VARIACION

REVERENCE



Imperial Classical Ballet Branch del ISTD
SEXTO GRADO
BARRA:

PLIES

BATT. TENDUS (in 2 counts)

BATT. GLISSES (en cloche)(and to 2™.)

BATT. FONDUS

BATT. FRAPPES FOUETTES en DEMI-POINTE

BATT. FRAPPES en DEMI-POINTE

BATT. SUR LE COU-DE-PIED en DEMI-POINTE

RONDS DE JAMBE EN L°AIR

DEMI GRANDS RONDS DE JAMBE en dehors and en dedans
FOUETTES RONDS DE JAMBE EN TOURNANT (mujeres)
GRANDS BATTEMENTS

RELEVES from 1 FOOT en DEMI-POINTE (mujeres)

CENTRO:

RONDS DE JAMBE A TERRE en dehors and en dedans
BATT. FRAPPES
BATT. FONDUS en croix a térre

PORT DE BRAS (to include circular movement or circular port de bras)
TEMPS LIE
FOUETTE OF ADAGE

POSES, COUPES EN AVANT (in any direction)
POSE IN 1°". ARABESQUE
COUPE, FOUETTE RACCOURCI (mujeres)

PIROUETTES EN DEHORS (mujeres and boys; boys)
PIROUETTES EN DEDANS
POSE TURNS EN DEDANS (en diagonal)

GLISSADES (en avant and en arriere)
ASSEMBLES (en avant and en arriere)
GRANDS JETES EN AVANT



SISSONNES FERMEES (de coté over and under; and en arriére)
SISSONNES DOUBLEES (over with back foot)
WALTZ TURNS

MUJERES SET ENCHAINEMENT (Polka or Waltz)
TOUR EN L’AIR (Boys)
BOYS SET ENCHAINEMENT

CHANGEMENTS BATTUS
ENTRECHATS TROIS DERRIERE

VARIATION
POINTE WORK (mujeres)
(apoyando dos manos frente a la barra)

RISES IN 1°".

RELEVES IN 5™

ECHAPPES TO 2"°. AND EN CROIX
COURUS SUR PLACE

(centre)
COOL DOWN AMALGAMATION.

REVERENCE



Imperial Classical Ballet Branch del ISTD
INTERMEDIATE ISTD

BARRA

PLIES (Ejercicio fijo.) (mujeres)
(varones)
BATTEMENTS TENDUS (Ejercicio fijo.)
BATTEMENTS GLISSES (Ejercicio fijo)
Ronds de jambe a terre (not required)
Batt. Soutenus
Assembles soutenus
Batt. Fondus (not required)
Batt. Frappes
Batt. Frappres fouettes
Prep. Ex. For batterie (not required) (mujeres or varones)
RONDS DE JAMBE EN L°AIR EN DEHORS AND EN DEDANS

FOUETTE OF ADAGE
DEVELOPPE PASSE AND TOMBE EN AVANT (mujeres)
DEVELOPPE PASSE AND ROTATION (varones)

GRANDS BATTEMENTS
FOUETTE ROND DE JAMBE EN TOURNANT (mujeres)
Batt on cloche (not required)

DEMI-POINTE (mujeres)
POSE COUPE EN AVANT AND RELEVES 1-1 EN CROIX
POSE COUPE EN ARRIERE AND COUPE FOUETTE RACCOURCI

DEMI-POINTE (varones)
Preparation for pirouette (not required)
POSE INTO 1°". ARABESQUE

CENTRE PRACTICE

BATTEMENTS TENDUS AND GRANDS BATTEMENTS
BATTEMENTS FONDUS



DEVELOPPES AND BATTEMENTS FONDUS (varones)
PORT DE BRAS

1. PORT DE BRAS (mujeres)
1. PORT DE BRAS (varones)
2" PORT DE BRAS (mujeres)
2" PORT DE BRAS (varones)

ADAGE

TEMPS LIE

FOUETTE OF ADAGE

Rotation with pivots (Varones) (para su ler. Adage)
Rotation with fondu and rise (Varones) (para su 20. Adage)

1°'. ADAGE ENCHAINEMENT (mujeres)
1°'. ADAGE ENCHAINEMENT (varones)

2" ADAGE ENCHAINEMENT (mujeres)
2" ADAGE ENCHAINEMENT (varones)

3d. ADAGE ENCHAINEMENT En dehors
En dedans

PIROUETTES

EN DEHORS (mujeres)

EN DEHORS (varones)

EN DEDANS
GRAND PIROUETTE (Varones)

EN DIAGONAL
POSE TURNS (mujeres)

RELEVES PASSES BY HALF TURN (mujeres)
EMBOITES RELEVES EN TOURNANT (mujeres)



CHAINES (varones)
ALLEGRO
1°T, ALLEGRO ENCHAINEMENT

2" ALLEGRO ENCHAINEMENT (mujeres)
2" ALLEGRO ENCHAINEMENT (varones)

3d. ALLEGRO ENCHAINEMENT (mujeres)

PETITE BATTERIE

Preparatory Ejercicio for assemble battu (barre)
BRISES DEVANT AND DERRIERE

Preparatory Ejercicio for brise over

PREPARATORY EJERCICIO FOR PETIT BRISE EN TOURNANT (varones)

PETITE BATTERIE ENCHAINEMENT (mujeres)
PETITE BATTERIE ENCHAINEMENT (varones)

GRAND ALLEGRO

TOUR EN L°AIR (Ejercicio fijo.) (Varones)
GRAND ALLEGRO ENCHAINEMENT (Varones)

POINTE WORK (para Mujeres)

1*'. POINTE ENCHAINEMENT
2" POINTE ENCHAINEMENT

VARIACION
Para Mujeres

Para Varones

REVERENCE



Imperial Classical Ballet Branch del ISTD
ADVANCED-1 ISTD
BARRA

PLIES (Ejercicio fijo.)

Batt. Tendus and Glisse (con transference of weight to 2" and 4" )
(piqué en croix)
(relevé to 2™.)

Petits Retires (from 1st. or 5th.)

RONDS DE JAMBE A TERRE (Ejercicio fijo.)

BATT. FRAPPES (Ejercicio fijo. Mujeres)

(Ejercicio fijo. Varones)

Petits batt.

RONDS DE JAMBE EN L’AIR (Ejercicio fijo)

Batt. Fondus en I'air

BALLOTTES (Ejercicio fijo.)

SET ADAGE

Grands Battements

Gr. Batt. En cloche

CENTRE PRACTICE
Amalgamated ex.

PORTS DE BRAS

Set port de bras (mujeres)
(varones)
ADAGE

Arabesques (with pivots en dehors and en dedans)
(allongée)
(Penchée)

Attitudes (with pivots en dehors and en dedans)

Grand Rond de Jambe

Rotation an I’air

TEMPS LIE (Ejercicio fijo.)

1%, ADAGE ENCHAINEMENT (Ejercicio fijo.)

2" ADAGE ENCHAINEMENT (Ejercicio fijo. Mujeres)

(Ejercicio fijo. Varones)



PIROUETTES

EN DEHORS (Ejercicio fijo. Double finishing in open positions)
EN DEDANS (Ejercicio fijo. Double finishing in open positions)

FOUETTES RONDS DE JAMBE EN TOURNANT (Ejercicio fijo. Mujeres)
GRAND PIROUETTE (Ejercicio fijo. Varones)

TURNS EN DIAGONALE

Mujeres: POSE TURNS EN DEHORS
PETITS PAS DE BASQUE EN TOURNANT
EMBOITES RELEVES EN TOURNANT
CHAINES

Varones: CHAINES

ALLEGRO

Jetes battements (accent in or out)

Pas de bourrees (couru to demi-plie or degage)
(en premiere en avant and en arriere)
(en tournant en dehors and en dedans: over and under w/either foot)
(a quatre and cing pas)

RENVERSE WITH RELEVE (Ejercicio fijo.)

Temps de cuisse (in 2 counts) (French: over, under, en avant, en arriere)

(Italian: over, under)

Jeté rond de jambe saute (en dedans and en dehors)

Temps de fleche

Sissonnes fermees changees (en avant and en arriere)

PETITE BATTERIE

Brises (dev., derr., over, under, en avt, en arri.)
Assembes battues (over, under)

BRISE TELEMAQUE (in 3 counts or in 4 counts, Ejercicio fijo.)



Coupes brises (dev., derr.)
Entrechat cing
Jetes battus

PETIT BRISE EN TOURNANT (Ejercicio fijo. Varones)

PETITE BATTERIE ENCHAINEMENT (Ejercicio fijo.)

GRAND ALLEGRO
Assemblé porte

Demi-Contretemps fouette (relevé or sauté)

Coupe pose fouette en tournant (relevé or sauté)
Coupe chasse coupe fouette

Pas de bourree fouette en tournant (relevé or sauté)
Grand fouette en tournant (relevé or sauté)

Grand pas de basque
Sauts de basque

Grand jetes

PREPARATION FOR GRAND PIROUETTE (Ejercicio fijo. Varones)

GRAND ALLEGRO ENCHAINEMENT

VARONES VARIATION

POINTE WORK (Mujeres)

BARRE

Amalgamated Ejercicio s to include relevés 1-1
CENTRE

Relevés 1-1
Full detourne
Pose to open positions (arabesques and attitudes)



Single pirouette en dehors

TURNS EN DIAGONALE

Poses turns en dedans
Petits pas de basques en tournant
Relevés passes by half turn

POINTE ENCHAINEMENT (Set)
VARIACION para MUJERES

REVERENCE



Imperial Classical Ballet Branch del ISTD

ADVANCED-2 ISTD
BARRA

PLIES (Ejercicio fijo.)
BATTEMENTS TENDUS PIQUES (en rond)
RONDS DE JAMBE A TERRE (with rise)
BATTEMENTS FRAPPES (singles and doubles en croix, extending with fondu)
PETITS FRAPPES (mujeres) (on whole foot or on demi-pointe)
RONDS DE JAMBE EN L’AIR (extending with fondu)
GRANDS BATTEMENTS (en fondu,

retiré, also with fondu or rise,

fouetté en demi-pointe,

en cloche with developpé passé)
GRAND ROND DE JAMBE (en fondu,

En demi-pointe)

CENTRE PRACTICE

Free amalgamations which may include ronds de jambe a terre en tournant.

PORTS DE BRAS
Free amalgamations including reverse grand circular with back bend.
1°". PORTS DE BRAS (mujeres Ejercicio fijo. 4/4)

2" PORT DE BRAS (mujeres Set ex. 6/8)
BOYS PORT DE BRAS (Ejercicio fijo. 6/8)

ADAGE

BALLOTTES (a terre and en I’air)
PIVOTS IN 2™ EN L’AIR (en dehors and an dedans)



BOYS ADAGE # 1 (Ejercicio fijo. 3/4)

BOYS ADAGE #2 (Ejercicio fijo. 4/4)

3d. ADAGE ENCHAINEMENT (mujeres Ejercicio fijo. 12/8)
4™, ADAGE ENCHAINEMENT (mujeres Ejercicio fijo. 3/4)

PIROUETTES

PIROUETTES Ejercicio fijoercise 2/4 A Tango
B Bluesy Hoedown
Set enchainement 3/4 Jazz Waltz
GRAND PIROUETTE Polka Mazurka (Boys Ejercicio fijo. 3/4)

PETIT AND GRAND ALLEGRO

1. ENCHAINEMENT (mujeres) (Ejercicio fijo. 3/4)
2", ENCHAINEMENT (mujeres) (Ejercicio fijo.)

BOYS ASSEMBLE EN TOURNANT (Ejercicio fijo. 2/4 Gallop)

BOYS ROND DE JAMBE SAUTE & SISSONNE EN TOURNANT
(Ejercicio fijo. 3/4 Waltz)

BOYS GRAND ALLEGRO ENCHAINEMENT (Set. ex. 3/4)

EN MANEGE : JETE COUPE AND CHASSE COUPE JETE EN TOURNANT (Ejercicio fijo. 2/4
CODA)

BALLOTTES SAUTES

JETES ROND DE JAMBE SAUTES (to include 2bles.)

GARGOUILLADES (mujeres) (en dehors and en dedans,
Ending with degage).

ASSEMBLES EN TOURNANT

SISSONNES EN TOURNANT

DOUBLE TOUR EN L’AIR (varones)

TEMPS DE POISSON (varones)

GRAND PIROUETTE IN 2™. (varones) 4/4



RONDS DE JAMBE SAUTE FROM lor 2 FEET

(SINGLE for mujeres)

(DOUBLE for varones)
GRAND PAS DE BASQUE EN TOURNANT
COUPE CHASSE, PAS DE BOURREE over JETE, EN TOURNANT

(or en manege) (mujeres)

COUPE CHASSE COUPE JETE EN TOURNANT
COUPE CHASSE COUPE JETE EN TOURNANT EN MANEGE (varones)

BATTERIE
BOYS PETITE BATTERIE ENCHAINEMENT (Ejercicio fijo. 2/4) Latino

CABRIOLES (devant and derriere; ouvert or fermé)
(over ouvert or fermé)
(fouetté over)
GRAND JETE BATTU EN TOURNANT
ENTRECHAT SIX
BRISES VOLES (en avant and en arriere)
SISSONNE DOUBLEE BATTUE (over and under)
SISSONNE BATTUE OUVERT AND FERMEE (en avant and en arriere)
2ble ECHAPPE BATTUE OUVERT AND FERMEE (varones)

SOLO (varones)
POINTE WORK (mujeres)

RELEVES ON ONE FOOT

SISSONNES RELEVES (En avant and en arriere, de coté)
FOUETTE RELEVE

RONDS DE JAMBE RELEVE

RENVERSE (with relevé)

SINGLE PIROUETTE EN DEHORS and EN DEDANS (in attittude and arabesque)
SINGLE OR 2ble PIROUETTES (en dehors and en dedans)

7 FOUETTES EN TOURNANT EN DEHORS and finish

EMBOITES RELEVES EN TOURNANT



CHAINES

Free amalgamation of TURNS EN DIAGONALE

DEVELOPPE AND ROTATION EN TOURNANT (with relevé or posé)
POSE TURNS EN DEDANS en manege

PETITS PAS DE BASQUES EN TOURNANT en manege

ENCHAINEMENT (Ejercicio fijo. 3/4)

CODA

SOLO (mujeres)

A classical solo from one of the following ballets:
Swan Lake

Sleeping Beauty

Giselle

Les Sylphides

Coppélia

La Sylphide

REVERENCE
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