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INTRODUCCION



I.a danza, como pocas actividades, es exigente de una entrega completa, es
decir, la pasién debe estar ahi siempre presente, dedicacién absoluta la del
bailarin verdadero. Cémo no ver, ahf, en plena escena, la apasionada entrega de
un cuerpo gozante, transformado en una pura expresién, en un objeto de la

visién?

La danza es un acto fundamentalmente estético, hecho patente en la produccién
de una forma pléstica, entrafiablemente unida con la miisica, exigente siempre de
un cuerpo bello, puesto en escena, en tanto se trata de un acto. Allf, se crea un
espacio que es bordeado por una mirada, la del espectador, mirada miltiple y
que, sin embargo es una séla. Esa mirada fundamental que es ensayada,
boceteada, anticipada, quizds por los espejos 6 por el ojo del maestro, da, sin

duda, una consistencia al acto.

En efecto, la pregunta que nos plantea el deseo del bailarfn es quizds la que
propicia un primer abordaje hacfa la personalidad del danzante; una
aproximacién serfa en conocer cémo se perciben a sf mismos, es decir, aquf se
tratarfa de articular al portador de un cuerpo estético productor, en una escena, de

un acto bello y el concepto de s mismo.



Es prop6sito de este trabajo realizar una primera incursién en la particularidad
psicolégica del bailarin, No se pretende, como en otros estudios, sefialar que la
danza, por tratarse de una actividad fisica, produzca ciertos efectos psicolégicos,
ya que, sin duda, no puede ser idéntica la personalidad de aquel que practica
aerobics ¢ gimnasia olimpica -desarrollando a su vez un cuerpo estético- con el

que es bailarin,

De esta forma se optd, en principio, por seguir dos vertientes: primero, conocer
los puntos comunes del danzante, es decir, de la danza en términos genéricos, y,
segundo, conocer sus diferencias. Para ésto, se decidié hacer una comparacién
entre 2 tipos de danza. Por lo tanto, aquf encontraremos una convergencia y una

divergencia de caracterfsticas entre los danzantes.

Una intencién implicita en este trabajo es el poner en el horizonte una
proposicién que consista en realizar una penetracién psicolégica més profunda
sobre la estructura del bailarin, ya sea éste cldsico, modemo, folklérico, etc. Sélo
adentrdndonos en este espacio pricticamente virgen podremos, por medio de la
articulacién y discusién de investigaciones al respecto, poder aportar, desde
nuestro campo, un cierto saber sobre el enigma, que sin duda, nos plantea el

deseo del danzante,



Por tal motivo, la presente tesis pretende concretamente conocer las relaciones y

diferencias de autoconcepto entre bailarines de danza cldsica y moderna.

Para lo cual, se realiz6 un estudio con una muestra constitufda por 79 bailarines
de ambos sexos, de los cuales, 37 son de danza clésica y 42 de danza modemna,
con una edad entre 15 a 40 afios; se empleé un disefio experimental de 2

muestras independientes.

En términos generales, se concluy6 que existen diferencias significativas entre

ambos grupos de danza.



CAPITULO I

MARCO TEORICO



LA DANZA

El movimiento del cuerpo humano bajo un acompaiiamiento ritmico ha sido

bésico en la sociedad. Primitivamente, en aquellos ritos en los cuales la funcién
de lo mfmico prometfa exitosas cazas o cosechas. Sanchs en 1944 ubica los
origenes de la danza con los origenes decl hombre, es decir, que en la época
primitiva, la danza formaba ya parte de la cultura, ya que se bailaba por
cualquier motivo: nacimiento, enfermedad, muerte, guerra, victoria, paz,
primavera, cosecha, entre otras cosas. Y hasta podriamos agregar que ya era una
manifestacién de otro orden, pues si leemos a Bourgat (1946), para é! la danza
puede ser el desencadenamiento de las fuerzas, el florecimiento de la alegrfa, la
embriaguez del vuelo; pero, al mismo tiempo, puede describir penas y dolores,

mediante atormentadas inflexiones de un cuerpo que se expresa.

Pero no deja de llamar la atencién un aspecto que aparece en estos actos que
consiste en que no era tan sélo suficiente danzar sino que habfa que hacerlo bien
para asegurar la victoria y la comida y con ésto empieza a esbozarse el hecho de
realizar un acto para otro. Asf lo capta Gordon quien en 1966 sefiala que la danza
es como una coordinacién ritmica de movimientos corporales, los cuales se
combinan en una composicién coherente y dindmica para la expresién de una

idea.



En la actualidad, dentro del desarrollo del ballet cldsico, hay elementos de las
danzas rituales que sobreviven. Los danzantes son ordenados en base a ciertas
dotes fisicas dentro de un riguroso régimen, convirtiéndose finalmente en un
grupo profesional cuyo objeto tltimo es hacer una representacion, justamente
una expresién pldstica para otros, en una disposicién y lugar especificos. Por otro
lado, Lifar en 1968 define la danza como un arte emotivo, un arte cantante... Le
Boulch es mds preciso y va mds alld, pues piensa que la danza estd conformada
por dos aspectos, [a expresién y la técnica, las cuales deben conciliarse para que
pase de una mera expresién emocional a una comunicacién, es decir, la
transmisi6n de un mensaje estético. Esto lo podemos complementar con la
afirmacién de Haskel! (1973), que para él la danza es una forma original del arte,

el primer medio de autoexpresién que ha encontrado el hombre.

Hace poco més de 50 aitos, Stéphane Mallarmé, critico de la danza, a través de
sus ojos de poeta, observé: “la asombrosa pero fragmentaria extravagancia de
la imaginacién en las artes pldsticas, de las cuales la danza, al menos, se
distingue por la perfeccion de su técnica, séla capaz, mediante su caligrafia

concisa, de transformar lo efimero y abrupto en un absoluto concreto”.



Es indudable que la danza ha conformado, quizés desde siempre, un sentido, una
significancia humana, a partir de simples movimientos acrobdticos hasta
organizarse por medio de la misica y transformarse en un ambiente visual. La
muisica es capital. En 1979, Gaetner pone de relieve al elemento musical dentro
de lo dancfstico, en otras palabras, para él 1a danza es una expresién corporai
perfecta y elaborada, ya que exige la concordancia entre espacio y tiempo,
concordancia que brota de la muisica que la acompafia y de !a composicién
coreogrifica, ya que traduce y simboliza con el minimo de medios, ~-dado que el
cuerpo es el inico instrumento- pero con el méximo de intensidad, las

emociones, las sensaciones y los actos.

Vemos emerger un elemento esencial en tanto producido en la danza: lo estético.
Salazar (1949), reflexiona sobre ello de una manera que gira alrededor de lo que
el cuerpo puede producir a través de una plasticidad, de gestos o posturas que
hablan dentro de una coherencia y combinacién de movimientos sostenidos, sin
duda, por la misica; en otras palabras, no es sélo un acto con una cierta
intenci6n prdctica, sino que apunta a otra cosa: £l hombre que danza o que
contempla la danza lo hace sumergido en el estado anfmico que se entiende
como sensacion estética o sensacién de belleza. La danza es una creacidn de

belleza y es valedera por si misma, como obra bella. Sin duda para este autor, a



través de la danza, se perfila un horizonte que tiende hacia una manifestacién
espiritual, un éxtasis religioso y la expresidn de las mds fuertes emociones
vitales del hombre.

Y atin cuando encontramos opiniones como la de Sanchs (1944) que consideran
que toda la danza es similar en movimientos, tipos, temas y formas desde la
prehistoria hasta la edad media, no es posible no dirigir la mirada hacia las
fuentes griegas. Cémo disimular las actuales coreografias de sus origenes griegos
donde el choros es fundamental en las representaciones colmadas de frenest;
cémo no evocar las orgidsticas fiestas dionisfacas que marcan un tiempo
irrecuperable, irrepetible e insuperable en el hombre que produce el nacimiento y

muerte para siempre de la tragedia griega?

En el término griego choros, segiin Salazar (1949), -que hace un interesante
seguimiento etimol6gico- estd implicito un sentido dancistico; esto lo
fundamenta en el anélisis que hace del término chorea (6 la danza misma) que
estarfa derivado del vocablo kara, -segin Plat6n- que significaria "la alegra”. Si
kara se asocia con el de rerpis, que, por otra parte, remite a "lo que agrada”, se
puede encontrar la composicién etimolégica del nombre de aquella musa que
preside las danzas en la antigiledad griega, Terpsicore. Pero, agrega en su
andlisis, el choros también tendria una relacién, que es innegable, con un sentido
musical, que es, sin duda alguna, un elemento fundamental de la danza. A ésto,

continia Salazar, la palabra melodia, que es un elemento estructural de la



miisica, es derivada del griego que remite no solamente a "lo dulce, a la miel",

sino a aquello que estd compuesto por fragmentos métricos musicales.

Pensar en lo griego como creacién artistica es hablar de la fusién entre dos
divinidades griegas antagénicas Apolo y Dionisos para engendrar ¢l arte griego
tal como, en un primer momento, Friedrich Nietzsche en su obra de 1886,
reflexiona alrededor de la singular visién dionisfaca del mundo, visién trigica de
la existencia que s6lo puede ser confrontada por la fuerza apolinea, fuerza que
transfigura lo dionisfaco, produciéndose un amalgamiento constituido por fuerzas
contrarias: Allf donde los poderes dionisiacos se alzan con tanto impetu como
nosotros lo estamos viviendo, alll también Apolo tiene que haber ya descendido
hasta nosotros, envuelto en una nube; sin duda una prixima generacion

contemplard sus abundant{simos efectos de belleza.”

Parece ser que la aparicién de esa divinidad -Dionisos- marca un gran
acontecimiento inédito en el mundo griego y que parece que se le ubica, con
cierta precisién en la historia, después de los c4nticos homéricos: Salazar (1949),
lo comenta como aquel culto ofrecido a ese extraordinario dios, Dionisos, por
medio de fiestas y cénticos conocidos por ditirambo, caracterizadas por las

libaciones, los actos embriagadores y orgidsticos, junto con los gritos y disfraces



de animales no hacfan mas que hacer un elogio a su divinidad. Del rito a
Dionisos y del ditirambo, agrega liicidamente Salazar, -y para confirmarlo no hay
mas que leer "El nacimiento de la tragedia” de Nietzsche- nacen las dos ramas
del gran teatro cantado y danzado helénico, la tragedia y la comedia y que para
Salazar son la estructura fundamental de lo que, en nuestros dfas es vigente ain,

es el modelo escénico.

Y si aquf encontramos, aunque sin duda transformados por el paso del tiempo,
los orfgenes de la actual representaci6n escénica en los ritos dionisfacos en tanto
una manifestacién frenética, embriagadora, orgidstica, musical, no es menos
indiferente su otra cara, la que tiene que ver con la forma bella, aparente, onfrica,
a saber, lo apolineo que se fusiona con lo dionisfaco, pero que a su vez es una
fuerza contraria que nivela la otra, de lo cual tanto insiste Nietzsche (1886); para
€l lo apolineo hace una suerte de contencién, sin duda poderosa, de la fuerza
totalmente irracional de lo dionisfaco, tempestuosa irrupcién del nuevo dios que
hace peligrar al mundo griego; la envuelve, dice Nietzsche, en su blanca tinica,
casi sin rozarla, para hacerla semiprisionera, Sobre esta uni6n fratemal, Apolo y
Dionisos, N, nos inunda de cientos de expresiones: el arte pldstico, en tanto arte
apolineo, y la misica, en tanto arte dionisfaco. De la misica hablard aqui de una
manera especial, -pues recordemos en esas fechas su relacién con Wagner- como
aquello, que a diferencia de las otras artes, puede romper con los muros de la
apariencia apolfnea. Nos dice que del periodo més antiguo de la muisica
permanecen juntos dos elementos contrarios que son el género ditirdmbico
[excitante] y el género hesicdstico [calmante].



Pero nos hace ver siempre que de esta lucha nunca sale un vencedor, no se trata
de eso, sino de los efectos que se provocan con esta fusién. Dos visiones, una
plena, sin movimiento, estdtica, aparente, y la otra, visién extdtica, horrorosa,
embriagadora, irracional del mundo. Y aquf aparece esta idea capital del N. de
esa época, donde se aprecia la presencia de lo bello, como apariencia, velo, de lo
que hay detrds, aquello que apunta a la visién del ocaso doloroso de la existencia
humana, su m4s sentido trgico. De manera que N. aludiendo a una exclamacién
con los brazos levantados hacia Apolo y enmedio de una escena

extraordinariamente bella escribe:

"1 Dichoso pueblo de los helenos!
7Qué grande tiene que haber sido entre
vosotros Dioniso, si el dios de Delos
considera necesarias tales magias para

curar vuestra demencia ditirdmbica!”



DANZA CLASICA

Il balleto, nombre italiano del cual se deriva el término frances definitivo ballet,
tiene su origén de una derivacién de Ballo, término que designaba ciertas danzas
suntuarias dentro de grandes salones especiales en Italia, y ante la pretensién de
que estas grandes fiestas se desarrollaran en los salones cortesanos para
diversi6n de las damas aristécratas, los balli tuvieron que reducirse en ntinero, de
tal manera que no podrian caber dentro de éstas, que a pesar de que eran
grandes, no eran lo suficiente para albergar a los balli, como tales, en otras
palabras habfa que reducir el nimero, el espacio y el espectéculo, y por lo tanto,
también el nombre, de ballo a balleto, (Salazar, 1949).

No es diffcil imaginarse en que época aparece, o en otro sentido podria decirse,
reaparece, lo danzable como espect4culo, si tenemos en cuenta las prohibiciones
llevadas a cabo pbr ¢l cristianismo durante toda una época que quedo marcada,
entre otras cosas, por un letargo de las manifestaciones humanfsticas en
cualquier campo; época donde el hombre tuvé, quizds, su mayor sometimiento
en la historia por parte de la iglesia, la edad media. En el renacimiento tardfo la
danza aparece junto con una infinitud de expresiones artfsticas de todo género,

cientfficas y culturales: el renacimiento humanistico.



Tabourot J., (1964) afirmaba que La basse dansé da el nombre a esa época, es la
reina de los bailes y la mds importante; sin embargo, aparecen otros bailes con
mayor elaboracién como son los bailes pantomimicos que marcan el comienzo
del ballet. Es en 1581, cuando surge el ballet como una representacién de
cardcter teatral, cl ballet comique de la reine. de Luis XIV quien fue entonces el
que comenzd con este género dancistico, el cual tenfa como tema dominante la
glorificacién de la autoridad.

Por otro lado, para complementar el parrafo anterior, Pasi M., (1979) hace
coincidir el nacimiento del ballet con la extraordinaria representacién en el Palais
de Petit Bourbon en 1581, del Ballet comique de la reine, dejando por entendido
que esto no significa que haya sido el primer ballet de la historia, en el sentido de
representacién teatral, pero que indudablemente sf es el primer ballet que
aglutina las tres condiciones bédsicas para su conformaci6n, que son la danza, la
miisica y un tema determinado, es decir, una historia, que fue en esa
representacién la historia de Circe.

En este mismo afo Knopf A., define el ballet como una sfntesis de la anatomia
humana, geometria sélida, y composicién miisical que comienza en los salones
de baile durante el alto renacimiento en el norte de Italia, donde los bailes
sociales adquirieron complejos planes de piso, crecientes divertissements para las
fiestas principescas que eran muy competitivas. Al principio, los mismos
invitados de la corte interpretaban los papeles principales y del coro, pero con el

tiempo se van levantando grandes plataformas al final de las enormes salas de



banquetes; y tiempo después cuando los primeros teatros fueron construfdos, los
grandes maestros milaneses de la danza comenzaron a codificar reglas para la
manera de interpretacién dentro de exhibiciones de gala, Con el tiempo, cuando
ya la corte de los Medici estaba situada in Fontainebleau, indicando el futuro del
arte manierista franco-itdlico que dominaria a Europa y al mundo, el ballet ya
habfa formulado su propio lenguaje, terminologia y estilo aristrocritico. El
desarrollo de la notacién musical -anmonfa, contrapunto, polifonia, desde dances-
suites dirigiéndose hacfa grandes sinfonfas- un complejo crecimiento desde
canciones sencillas hasta poemas sinfénicos, fueron acompafiando, paso a paso,
el desarrollo de la danza académica. Hasta llegar a la realidad de danse d'ecole, y
asi se aseguraba su transmisién, por la fundaciéon de la Real Academia de
Miisica y Baile, bajo Luis XIV.

Esto ltimo parece ser un gran acontecimiento para el futuro de la danza, asf lo
confirma Dodd, C., (1980), pues, para él, el m4s importante, y mejor recordado,
ballet de cour tuv lugar durante el reinado de Luis X1V, en el cual é| personificé
al Rey Sol, una imagen estrechamente asociada a €1 y su reinado. Luis es quizds
el més imponzinte personaje en la transicién de la danza para entretenimiento de
la corte hacia una ocupacién profesional y daba asi, a la naciente danza, la
posibilidad de pasar de una particularidad a su universalizacién, La
formalizacién y la transmisién; en esa época ya habfa un discurso subyacente
que podria sustentarlo. De esta manera, aparece por primera vez la intensién de

formalizar al ballet, como una pretensién de dejar para siempre inscritos los



pasos que producen una estética, es decir, como toda formalizacién se pretende

dejar en la memoria humana aqueflo que promete una transmisién.

Siguiendo el estudio de Salazar, (1949) la Académie Rovale de Musique ct de la
Danse se convierte, en esa época, en la autoridad central de la transmisién de los
preceptos bdsicos de la danza y la épera y la formalizacién de su estructura; de
tal manera, que esta formalizacién continuard, de alguna manera, vigente hasta
nuestros dias, sicndo ésto justamente lo que le da sustancia a su nombre, es
decir, la danza clésica como tal; una muestra de ello lo son las cinco posiciones
bisicas -definidas y reglamentadas por la autoridad de Pierre Beauchamp- cuya
funcién fundamental consiste en que marca el punto de partida de cualquier
movimiento y su punto final de llegada o descanso, en funcién a la

correspondencia de cada posicién con una actitud de cabeza, brazos y cuerpo.

Una persona a la que se le atribuye una importancia capital en la historia de la
danza cldsica es Pierre Beauchamp que innové, institucionaliz6 y formalizé una
gran parte de los preceptos principales del ballet cldsico. Pasi, M., en este
mismo afio, comenta varios de ellos como la codificacién de ejercicios bésicos,
las cinco posiciones fundamentales de los pies; propicia la aparicién en escena,
por primera vez en la historia de la danza, en 1681 en el escenario de la Opera,
de bailarinas profesionales; Mlamado el creador del estilo noble, formador
extraordinario de artistas de primer nivel; dentro de un contexto donde la

supremacfa del hombre era indiscutible, inventa a la gran-protagonista, introduce



en el escenario a la gran bailarina -la primer reina serfa la excepcional

Lafontaine.

Sanchs en 1949 indica que una de las consecuencias del cambio de escenario -
espacio cortesano al teatral- pero, sin duda también por la formalizacién de la
danza, es el surgimiento de compaiiias en otras principales ciudades europeas,
principalmente en paises como [talia, Inglaterra, Rusia. El ballet trata temas
roménticos como la pureza, inocencia, amor, herofsmo y sacrificio. La literatura,
misica y la prictica teatral se funden perfectamente para favorecer una creacién
coreogrifica inmortal que resume las maravillas de una escuela que ha llegado a
la perfeccién. En Rusia, en el iiltimo decenio del siglo XIX, se produjeron tres
ballets fundamentales: El lago de los Cisnes, La Bella Durmiente y el
Cascanueces, con los cuales se da un extremo perfeccionamicnto de la
corcografia cldsica, la intervencién definitiva del misico y el nacimiento de la
escucla rusa, sin abandonar los temas con argumento romdntico caracteristico del

ballet.

Hay otro elemento que surge a partir del pasaje del espacio de la corte al espacio
teatral: nace otro escenario y por lo tanto otro punto de vista que va tener efectos
en la ordenacién de los personajes y por lo tanto en la estética del cuerpo:
Aunque bisicamente hay una cara frontal comun, la danza en escena presentard
varias modalidades en lo que se refiere a las caras presentadas. La principal y
mds constante serd la frontal, el personaje y el espectador cara a cara, por otro

lado, la de perfil y Ia de espaldas, (Salazar, 1949). Es decir, el bailarin se sentird



mirado por un gran ojo multiangular, de manera que la formalizacién de una
cierta estética tendrd que ser pensada como una proyecci6n hacia varios angulos
visuales.

Ante la instauracién de esta nueva mirada, pero con varios puntos de vista, se
modifica la disposicién de los bailarines y, también, se busca optimizar la
naciente formalizacién matématica de la danza por medio de la técnica. Love P.,
lo sefiala en 1953, ai afirmar que la danza clésica o ballet tradicional, se refiere
especificamente a la técnica codificada del ballet que se consideraba pura,
correcta y refinada.

Otro aspecto importante para poder pensar a la danza es que dicha formalizacién
de pasos esté regida por una funcién combinatoria. Denby, E. en 1949, expresa
que la danza cldsica es la mayor expresi6én del desarrollo de la danza ritmica, ya
que ella constituye una larga continuidad (o frases) de movimientos que ofrecen
a la audiencia variaciones de impetus corporales claramente dispuestas en
relacién a un espacio fijado; esas largas frases de movimiento transmiten el
sentido especifico del ballet -su drama. Asi como el fmpetu de frases sucesivas
de la misica sugieren al oyente una particular cualidad de emociones y
pensamientos, las sucesivas frases de un ballet sugieren al espectador una
particular cualidad de accidn humana..



El ballet para Palmer W,, (1970): es como una forma de danza y pantomima,
revela cardcter, aspiraciones, ideales, temores y frenesf, también f&. El ballet es

una forma pléstica de la poesfa, es una expresién de la danza y la pantomima.

Mis tarde Gaetner D., (1971) afirma que el ballet es, ante todo, un especticulo
que se lleva a cabo en un lugar cerrado, este espectdculo obedece a leyes
rigurosas, los que 1a ejecutan son profesionales y, por otra parte, todas las artes

concurren a la belleza del especticulo.

Mis recientemente en 1973, Haskell L., propone el ballet como una combinaci6n
de las artes, la poesia, 1a miisica y la pintura. Considera que éste es un lenguaje

dancistico universal.



DANZA MODERNA

Love, P., en 1964, afirma que la danza modemna también se le ha conocido como
danza abstracta, debido a que expresa, un estado anfmico afectivo que un tema

concreto, es decir, es un tipo de danza que opera con un movimiento puro para

crear un estado de &nimo o la transmisién de una idea.

Baril, J., (1977) afirma que la danza moderna es una forma de expresién corporal
que tiene origen en la transposicién que hace el danzante, mediante una
formulacién personal de un hecho, una idea, una sensacién o un sentimiento. De
manera que la danza moderna se convierte en un modo de ser para el hombre que
quiere hablar con su cuerpo, bailando descalzo. Esto implica para el bailarin de
danza moderna, la necesidad permanente de encontrar en sf mismo los principios

de una técnica, que, como la danza clésica, estd sujeta a reglas especificas.

Dodd, C., en 1980 menciona que la historia del ballet cldsico sigue una
trayectoria desde la danza cortesana hasta Diaghilev. En tanto que la danza
siempre fue un arte aristocrdtico, representado tanto por y para las clases altas
durante una gran parte de su historia. Solamente a partir de Diaghilev se fue
convirtiendo en un verdadero arte piiblico. En este seno surgirfa la danza
moderna, como aquella cuyas raices provienen de varias direcciones: expresién
individual, reaccién contra lo establishment, reaccién contra la formalidad del

ballet clsico. No es casual que se constituyera fundamentalmente como un arte



americano, emergiendo dentro de una ciudad jéven sin tradicién de ballet
cldsico, con un fuerte sentido de independencia y con una considerable mezcla

racial.

Para Pasi, M., en 1979, existen ciertas razones politicas que influyeron en la
aparicién de ciertos movimientos libres en Alemania, una vez concluida la
primer guerra mundial, hace énfasis en el hecho de reconocer a Isadora Duncan y
a su helenismo floral el papel de protagon'ism de una experiencia que le
sobreviviria como modelo ideal. El largo camino iniciado por la Duncan -que
dejé de lado los trajes de ballet, las zapatillas y dio privilegio a la imbrovisacién-
nos lleva directamente al descubrimiento del cuerpo-expresi6n, y de aqui, aunque

- involuntariamente, a la abstraccién y a la destruccién del realismo.

Aquf aparece un punto fundamental en la constitucién de este nuevo tipo de
danza, la proposici6n primordial de la Duncan, el retomo a la belleza griega,
inspiraci6n en la naturaleza, en arte, en la divinidades griegas, por ejemplo.

Segiin Pasi, M., (1979), fue Ia Duncan quien sefial6, con el més simple de los
trajes, y por lo tanto con el desnudo, la mdxima expresién de la nobleza artfstica,

y sobre todo con el pie descalzo que, se sabe, nunca dejé de hacerlo.

Salazar, A., en 1949 describe claramente el protagonismo de Isadora que
impresiond, por primera vez al mundo, con su tinica griega, libre de las trabas
que caracterizaban a la mujer parisiense de esa época; sus pies desnudos, y una

manera de improvisar su danza.sobre misica cldsica con una sucesi6n de



movimientos que iban mds alld de los rigidos preceptos cldsicos; libertad en
todos sus pasos que renovaba y destrufa a todo un tiempo. Sin un plan
preconcebido, sin escuela ni método, el arte de la Duncan vivia exclusivamente
por su propia virtud, intransferible dentro de una formalidad, pero sin romper con
una ensefianza que produce el ejemplo de la libertad. Quizd la Duncan no aportd
estilisticamente ni técnicamente, sin embargo, contribuy6é decisivamente a la
formacién de un nuevo estado de esplritu, sin el cual no habria podido nacer ni

extenderse lo que se entiende hoy por danza modema.

La leyenda de Isadora Duncan casi ha eclipsado el trabajo de sus
contempordneos. El drama de su vida -firmado por su absurda manera de morir-
fue mds grande que los dramas que expresé en el escenario. Ninguna de sus
obras le sobrevivieron; su técnica fue limitada, sus temas simples, pero su
pionero mensaje fue la inspiracién para generaciones de bailarines, tanto cldsicos
como modernos. (Dodd, C., 1980)

Segiin Langer, G., (1985), por otro lado, en Alemania en la primera década del
presente siglo, otro de los iniciadores de la danza expresioén (libre) fue Rudolf
Von Laban, quien le dio importancia a la expresividad de un cuerpo flexible en
contraposicién del torso rigido de la danza cldsica, De €1 parti6 la danza en el
perfodo del expresionismo, unido a los nombres de Mary Wigman y Kurt Joss,
quienes aportaron a sus coreografias una observacién exacta de la cotidianidad
del individuo reflejando un fragmento de la realidad social. La eukinética de

Mary Wigman la llevé a dos conclusiones: supresi6n de la misica en la danza,



para la cual seria suficiente un sistema organizado de percusiones, y, como la
percusion propende a la embriaguez cinética, ¢! movimiento corporal serfa presa
de un paroxismo o hiperestesia lindantes con lo epiléptico. En la danza negra

encontramos este punto,

Hay otras teorias sobre las raices de la danza modemna. Pudo haber sido
originada dentro de la forma dominante del teatro-danza; muchos grupos ya
existian a finales del siglo XIX, especialmente en Europa central, en la que
casualmente no predominaba la danza cldsica, Jackson, G., en 1985, sefiala que
la técnica noble fue usada con discriminacién en poquisimos roles o para escasas
escenas, de manera que sus bailarines de caracter empezarfan a hacer los
primeros ruidos de la danza moderma. Asf, probablemente la Duncan, en sus afios
formativos, verfa la coreografia de este tipo de presentaciones dentro de las

compaiiias alemanas de 6pera, importdndolas después a su natal San Francisco.

Pasi, en 1979, menciona que otro personaje capital para la historia de la danza
moderna fue Martha Graham. Afirma que ella dié un impulso fundamental a la
danza moderna con su escuela y con su capacidad para ofrecer una nueva
técnica, y realizando el suefio de un ballet que fuera tipicamente americano, no
sélo como actitud, sino también como cultura. La danza libre, rebautizada
justamente por ella como danza modema era un no al ballet académico. A partir
de ella, alrededor de los afios sesentas y setentas, surgieron en Nueva York,
muchos grupos y escuelas de diferentes manifestaciones y estilos en la entonces

Ilamada danza moderna.



Para Salazar, (1949), la influencia de la danza expresional de la Duncan llega a
la Graham a través de Mary Wigman, haciéndose manifiesta en su geometrismo,
cuya escuela de danza en Vermont, ha tenido una trascendencia notoria para la

danza norteamericana.

Podrfamos hacer una sfntesis y depositar nuestra confianza en la descripcién que
da Norbert Servos (1986), quien sostiene que la danza modema es una
designacién americana de la danza libre que, a semejanza de la danza expresiva
alemana y considerablemente influfda por esta, se concebfa ante todo en
contraposicién al ballet cldsico. La danza moderna experiment6 su apogeo en los
aiios treintas y cuarentas. Graham convirtié el principio cinético de Ia danza
expresiva, de contracciones y relajamientos, en el primer estilo configurador
anticldsico de la danza modema. El centro flexible relevé los conceptos del
movimiento del ballet cldsico, caracterizados por una tradicién feudal
absolutista, a favor de una imagen humana antropocéntrica. En cuanto a su
contenido, la danza moderna se interesaba primordialmente por los mitos, temas
universales de la humanidad, pero también por la representacién de la historia
americana y de las luchas sociales. Tras la segunda guerra mundial, la danza
moderna, ejerci6 un gran influjo sobre la escena europea de la danza, pero tuvé
muy poco eco en Alemania, donde se fomentaba una reinstauracién del ballet

clédsico.
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Por otro lado, no se puede desviar la mirada de otros movimientos dancisticos
que han surgido a partir de la danza modema como lo es la danza

contemporénea.

Dallal A, en 1977, entiende por danza contemporinea a un cierto género
dancistico que posee sus propias cualidades y caracterfsticas. Estrictamente
hablando, piensa a la danza contempordnea como una prolongacién de la danza
moderna. Afirma que a partir de esta danza inicia una nueva etapa que por sus
particularidades, sefiala  ya la determinacién de un género dancfstico
independiente: la danza contemporénea. Algunas de las premisas fundamentales
de este nuevo género serian: 1) constituye un ejercicio de libertad estética y
técnica aun aprovechando los esquemas del ballet cldsico; 2) va mds all4 de Ia re-
creacion y del re-descubrimicnto de Ias antiguas formas dancisticas, anecd6ticas
¢ histéricas; 3) va m4s allf de las teméticas propias del arte y del espectéculo; 4)
descubre las caracteristicas y cualidades esenciales del cuerpo humano; S)
canaliza y tecnifica a los impulsos més profundos del cuerpo y la conciencia, los
cuales hacen que ocurra el movimiento; 6) racionaliza; 7) da forma; 8) combina,
organiza y 10) poetiza a los cuerpos del hombre, la mujer y al espacio en que

éstos se mueven,

Hay otros movimientos menos importantes al anterior pero no por ello hay que
dejarlos de lado. Servos N. (1986), menciona que la danza postmodema surge
como contramovimiento de la danza modema, siendo su principal precursor

Merce Cunningham, discipulo de la Graham, evitando cualquier. forma de

21



expresién concreta, y concentrindose en la danza abstracta. También se
encuentra la danza-teatro que se caracteriza por una vinculacién de los
instrumentos de la danza y el teatro, reanimando la tradicién de la danza trivial
(revista, vaudeville, music hall) y distinguiéndose del ballet clisico por una

proximidad conciente a la realidad.



AUTOCONCEPTO

Es muy probable que sea William James, en 1890, el primer teérico en hablar
del concepto de s mismo. El afirmaba que las posibles fuentes de autoestima
podrian ser las aspiraciones y valores humanos, los cuales tienen un papel
esencial en determinar si nos consideramos a nosotros mismos de una manera
positiva. En cualquier 4rea nuestras ejecuciones son equiparadas con nuestras
aspiraciones, si se juntan o se aproximan, la autoestima es favorable. Por el
contrario, si estas ejecuciones no se aproximan con las aspiraciones, la

autoestima es desfavorable. (citado por Deutsch, M., 1974)

Afios més tarde, Huber (1934), indica que el autoconcepto es una imagen y un
instrumento. Una imagen porque refleja las actitudes de otros, y un instrumento
porque es usado para interpretar nuevas experiencias, a la luz de pasados
hallazgos.

Lecky en 1945, sefiala al autoconcepto como el nicleo de la personalidad. El
concepto de! Yo lo define como lo que significa para sf mismo un individuo,
cémo se percibe a s{ mismo, su cuerpo, lo que posee, sus éxitos y fracasos, de
este se deriva el autoconcepto que le permite tener una concepcién de su
autenticidad e integridad personal y cuanto mds positivo sea el autoconcepto serd
més integra y estable la personalidad.

23



Posteriormente, Hilgard (1949), habla del self, afirmando que tiene dos aspectos:

la continuidad y la autoevaluacién o autocritica.

Symonds en 1951, (citado por Hall, 1984), hace una descripcién del
autoconcepto como un grupo de procesos de percepcién, pensamiento y
recuerdo, los cuales desarrollan y ejecutan un plan de accién para alcanzar
satisfacciones y tendencias intemas. Propone 4 puntos que constituyen el sf

mismo:

1) Cémo la persona se percibe a s{ misma.

2) Lo que la persona piensa de sf misma.,

3) Cémo se evaliia la persona a sf misma.

4) A través de varias acciones, cémo intenta engrandecerse o defenderse a si

misma.

En 1954, Maslow A., asevera que la autorrealizacién es una de las necesidades
bésicas del hombre, y que son pocos los que llegan a obtenerla completamente;
las considera al mismo tiempo, como instintivas e invariables. El cree que el
hombre es esencialmente bueno y que la propia sociedad en que se desarrolia le
niega la opcién de satisfacer sus necesidades innatas. Partiendo de todo ésto,
realmente no se puede dejar de hablar del impacto del autoconcepto en la
conducta, se piensa que el valor asignado por uno mismo es determinante en la
manera de ser de cada uno. Por lo tanto, para este autor, un au'toconcepto alto, o

positivo, va a dar como resultado que la persona llegue a tener éxito en sus
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pretensiones dada la seguridad que éste genera. Sin embargo, quien posee un
autoconcepto bajo o negativo, no serd capaz de concluir sus trabajos, debido a su

inseguridad o confusiones.

Por su lado, Erikson, en 1959, afirmaré que el Yo serd el sujeto y el sf mismo el
objeto. El Yo como instrumento central y organizado se enfrenta durante el curso
de su vida con un si mismo cambiante, que es el resultado de todas las
experiencias, sacando asf una autodefinicién y un reconocimiento social
renovado y cada vez mis realista. Este Yo valora la percepcion, selecciona los
recuerdos, dirige Ia accién de manera adaptativa e integra las capacidades de
orientacién y planteamiento; también da lugar a un significado de identidad en
un estado de elevado bienestar. Para aleanzar un Yo bien integrado y completo,
el individuo debe pasar por una serie de etapas a lo largo de su vida que van
desde la formacién de un sentido de confianza bésica o desconfianza, hasta la
integridad del Yo o la desesperacién. De manera que si las relaciones que ha
sostenido con su medio han sido satisfactorias, puede lograr la identidad de su
Yo; es decir, intenso sentido de sf mismo aceptando la evaluacién retrospectiva
de su propia vida y sintiéndose satisfecho consigo mismo. En caso contrario, la
muerte se convierte en una preocupacién diaria y, de adulto, vive desarrollando

una serie de sentimientos cuya base es la desesperacién.
Para este autor la madurez inicia cuando la identidad ha sido establecida y ha

surgido un individuo integrado e independiente, parado sobre sus propios pies,

que no necesita usar a otros como muletas emocionales y que no repudia su
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pasado; en suma, cuando ya no tiene que poner en tela de juicio, en todo
momento, la propia identidad. De esta manera la identidad del Yo implica la
integracién total de ambiciones y aspiraciones vocacionales, junto con todas las
cuatidades adquiridas a través de identificaciones anteriores: imitacién de los
padres, enamoramientos, admiracién de héroes, etc. Unicamente el logro de
todos estos aspectos de la identidad del Yo, lamada integridad, permitird la
intimidad de! amor sexual y afectivo, la amistad profunda y otras situaciones que
requieren entregarse sin el temor de perder la identidad del Yo en la etapa

evolutiva,

Mis tarde, Fitts (1965), entiende por autoconcepto generalmente el aspecto
positivo det si mismo, o sea, la autoestima o el criterio que una persona tiene de
ella misma. Afirma que hay tres componentes del autoconcepto: un componente
perceptual, que es {a forma de cémo se percibe cada persona; el componente
conceptual, que se refiere a los conceptos que la persona tiene de sus propias
caracterfsticas; y el componente de actitudes, que incluye sentimientos de sf
mismo. Ademds, expresa que la autoimagen de un individuo tiene gran
influencia en su conducta y est4 estrechamente relacionado con su personalidad y
salud mental.

Allport, en este mismo afio, sefiala que la base del si mismo es el sentido de
identidad corporal, el seatido de la identidad en sf, es la estima de sf mismo, dice
que cuando el si mismo o self es e} objeto de conocimientos o sentimientos lo

llama propium, que es donde se encuentra el autoconcepto. El ego representa el
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acervo de valores en los cuales el si mismo encuentra su seguridad y la

posibilidad de éxito.

Por otro lado, en 1967, Coopersmith define la autoestima como un concepto mis
complejo que involucra evaluaciones de sf mismo, reacciones defensivas y otros
correlatos, ademds que es un juicio personal sobre la dignidad de uno, expresado
en las actitudes que ef individuo mantiene hacia sf mismo y como la extensién
que la persona cree ser capaz, significante, exitosa y digna. Distingue dos
aspectos en [a autoestima: la autodescripcién y autopercepcién individual, y la
expresién comportamental de la autoestima que el individuo pone a disposicién
de otros observadores. Los componentes del self son: un aspecto cognitivo que
viene a ser el autoconcepto, un aspecto afectivo que se equipara con la
autoevaluacién y el aspecto conativo que se representa en la conducta que se
dirige hacia uno mismo. La autoevaluacién se refiere a un proceso de juicio en el
cual el individuo examina su actuacién, sus capacidades y sus atributos dé
acuerdo a sus estdndares y valores personales y llega a una decisién de su propio
valor. Asf, la autoestima es la actitud favorable o no que el individuo tiene hacia

sf mismo.

Un afio después, James, define al Yo como la corriente de pensamiento que
constituyen el sentimiento propio de identidad personal. Ademds de que
considera al si mismo desde tres aspectos: sus elementos constituyentes, los
sentimientos de sf mismo y las acciones destinadas a la bisqueda del sf mismo

(material, social y espiritual).
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En este mismo aifio, Cooley (1968), define el autoconcepto como la
autoevaluacién del individuo derivada en gran medida de la evaluacion refleja, es
decir, de su interpretacién de las reacciones de otros frente a él con un proceso
de comunicacién, el individuo debe asumir el rol del otro en cierta medida, debe
intentar verse como lo ven los otros, por lo que es aprendido a través de la
retacién que el individuo tiene en su medio social, por lo que percibe al sf mismo

como un fendmeno social.

Epstein en 1973, afirma que el autoconcepto estd inclu{do en la teorfa del self el
cual tiene como propdsito optimizar el balance entre el placer y el dolor, asf
como facilitar el mantenimiento de la autoestima y organizar los datos de la

experiencia de manera que pueda ser ligado con la afectividad.

En ese mismo afio, Laing plantea que la autopercepcién estd formada por la
visién directa de mf mismo (ego), del otro (alter) y lo que &l llama
metaperspectivas, que es mi visién de la visién que el otro (1, él, ella, ellos)
tienen de mi. Sefiala que a pesar de que realmente no puedo verme como los
otros me ven, constantemente supongo que ellos me ven de una forma
detenninada‘ y actiio de acuerdo a las actitudes, opiniones, necesidades, etc.,
reales o supuestas que el otro tiene con respecto a mi. Mi identidad es refractada
por medio de las distintas inflexiones del otro, mi identidad sufre metamorfosis o
alteraciones, en términos de los otros que yo llego a ser para los otros. Estas
alteraciones de mi identidad, en la medida en que me convierto en otro para tf, en

otro para €l, en otro para ella, en otro para ellos, son reinteriorizadas por mi para

28



transformarse en multifacéticas o en las muiltiples facetas de ese otro que

supongo que soy para el otro.

Wells, en 1976, considera al autoconcepto como la forma en que una persona
actia en la realidad, se percibe y se estima, es cominmente denominada sf

mismo real,

Por su lado, Jersild en 1978, seifiala que si bien el autoconcepto tiene un
desarrollo dindmico que se inicia con el nacimiento, la fase mis propicia para
estudiar este proceso es durante la adolescencia, debido a que es,
particularmente, un perfodo de conciencia y preocupacién elevadas por la
autoimagen. La adolescencia tardfa, especialmente, resulta una etapa interesante

para estudiar el autoconcepto, ya que el individuo cambia visiblemente.

En este mismo afio, Shavelson define el autoconcepto como la percepcién que el
individuo tiene de si mismo. Entendiendo que esta percepcién estd conformada
de la experiencia, con una interpretacién del ambiente y estdn especificamente
influidas por los refuerzos y evaluaciones de otras personas que sean
significaticas. Ademds de que al autoconcepto lo describen como un factor

organizado, multifacético, jerdrquico y estable.
El mismo afio, Rogers afirma que la estructura del sf mismo es una configuracién

organizada de las percepciones de sf mismo que son admisibles a la conciencia.

Se compone de elementos tales como las percepciones de las -propias
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caracteristicas y capacidades, los conceptos en relacidn con los demds y con el
medio, las cualidades de valor que se perciben como asociados con las
experiencias y con los objetos, y las metas e ideales que se perciben como
poseyendo valor positivo o negativo. Esto a su vez, estd basado en dos conceptos

fundamentales de su teoria:

1) Psicolégicamente el organismo es el sitio de toda experiencia, la cual incluye
todo aquello que es potencialmente accesible a la conciencia y que estd al
alcance del organismo en cualquier momento. La totalidad de experiencia

constituye el campo experimental 6 el campo fenoménico.

2) El concepto de sf mismo es una parte del campo perceptual o fenoménico que
se va diferenciando gradualmente, es un conjunto organizado y cambiante de
percepciones que se refieren a caracteristicas, atributos, cualidades, valores y

relaciones que el sujeto conoce como descriptivas de sf mismo.

Por su lado, en 1980, Hunloch asevera que el niicleo del patrén de personalidad

es el concepto que el individuo tiene de sf mismo como persona.
Ese mismo afio, Mitre define el autoconcepto como un proceso psicolégico

cuyos contenidos se encuentran socialmente determinados, de manera que, la

autoestima serfa un fenémeno psico-social.
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Para Beane y Lipka, (1980), el autoconcepto se define como la percepcién que
uno tiene de sf mismo, la cual estd influenciada por la interaccién con el medio
ambiente. Sugieren que las percepciones de uno mismo pueden ser consideradas

dentro de dos categorias:

1) E! autoconcepto. Se define como la percepcién que uno tiene de sf mismo en
términos de atributos personales y los distintos papeles desempeiiados o
realizados por el individuo. Por ejemplo: un nifio puede participar en escenarios
sociales como hijo o hija, como compafiero de juego de la escuela, como
estudiante y otros papeles sociales mds. En cada papel el individuo recibe e
internaliza una retroalimentacién acerca de 1a naturaleza y calidad de su funcién;
asf, el individuo puede desarrollar una percepcién de si mismo, la cual puede
variar desde una definicién simple del papel hasta un sentimiento de la cualidad
del papel desempefiado. Un nifio podria percibirse como un buen o mal jugador
de pelota, o como un buen o mal estudiante. El autoconcepto entonces es la

percepci6n descriptiva de uno mismo en varios papeles sociales.

2) La autoestima. Es la valoracién de uno mismo con respecto a la satisfaccién
del papel o papeles desempefiados, expresa una actitud de aprobacién o
desaprobacién e indica el grado en el que el individuo se cree capaz, importante,
exitoso y valioso. Por ejemplo: un nifio podria carecer de la habilidad necesaria
para participar en un juego fisico y describirse a s{ mismo como un mal jugadbr,
dependiendo de la evaluacién personal que se le dé a esta carencia, serd su

autoestima sobre esta conducta.
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Beane y Lipka, (1980), agregan que este proceso de evaluaci6n es una funcién
del contexto del medio ambiente, ya que el papel es juzgado de acuerdo con las
percepciones de otros significativos a quienes el individuo reconoce como
influyentes. Durante la nifiez, los padres son los principales encarnadores de los
otros significativos y con el crecimiento y la maduracién otras personas como
compafieros 0 maestros pueden ser significativos en situaciones especificas. La
autoestima se aprende de la forma en que otros han estimado al individuo,

cuando la persona es rechazada, aprende un rechazo de sf mismo.

Hurlock, en 1982, menciona que el concepto de si mismo es un compuesto de
pensamientos que constituyen la conciencia que tiene la persona de su existencia
individual; el autoconcepto se forma a través de los distintos conceptos de sf, los
cuales son el resultado de la interaccién entre el individuo y su especifico
ambiente sociocultural. Ahora bien, los conceptos que sobre uno mismo se
desarrollan tienen una jerarquia; el primero es el autoconcepto primario, que se
basa en las experiencias del nifio en sus relaciones familiares; posteriormente se
desarrolla el autoconcepto secundario, el cual se adquiere en ambientes fuera del
hogar, y se encuentra relacionado con el modo en que se ve él mismo a través de
los ojos de los demds. Cinco afios mds tarde, este autor va a afiadir que el
autoconcepto podrin empezar a sitvarse en la adolescencia, aunque a menudo se
modifica cuando se tienen nuevas experiencias personales y sociales; menciona

que algunos de los factores que influyen en el desarrollo del autoconcepto son:
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a) Estructura corporal: El individuo sabe que su cuerpo, en particular su tamaiio,
su adecuacién al sexo y atractivo personal llama la atencién de otras personas y

afecta sus relaciones hacia él y, a su vez, afecta su actitud hacia sf mismo.

b) Defectos fisicos: No es la imperfeccién en sf lo que afecta el autoconcepto de
un individuo, sino mds bien las frustraciones y los resentimientos que sufre en
razén de ese defecto; cuando el individuo debe ser separado de sus amistades y
del medio en el que desarrolla sus actividades, la desconfianza serd mayor y
tendrd actitudes negativas no sélo hacia si mismo, sino también hacia las

personas del grupo que toman parte en las actividades de las que él esté excluido.

c) Condicién fisica: El estado de salud afecta tanto a la apariencia personal como
la disposicién anfmica y ésto influird en el autoconcepto y se reflejard en la clase

de adaptacién que realice el individuo en relacién con la vida.

d) Qufmica glandular: Esta qufmica o estado glandular, producto de las
hormonas provenientes del sistema end6crino, tiene influencia sobre la

personalidad provocando emociones o reacciones.

e) Vestimenta: Las prendas de vestir son un simbolo del status y por ello tienen
un profundo efecto sobre el autoconcepto de un individuo, ya que la apariencia
personal afecta la aceptacién social, el individuo puede evitar el rechazo social

usando ropas que mejoren su presentacién y aumenten la confianza en sf mismo.
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f) Nombres y apodos: La manera de sentir del individuo respecto de su nombre o
apodo determinard el efecto de éstos sobre su autoconcepto, y esa manera de
sentir estard influida por las actitudes de personas significativas o por lo que él
cree que son esas actitudes. Cuando un individuo gusta de su nombre y cree que
es aceptado por los demds del grupo social en el que se identifica, se sentird con
un sentimiento de superioridad y determinard el aumento de la confianza en si

Mmismo.

g) Inteligencia: Si un individuo es incapaz de cumplir con una tarea,
probablemente se desarrollen en €l sentimientos de inadecuacién e inferioridad.
La inteligencia promedio o superior al promedio permite al sujeto adaptarse més

facilmente a la sociedad, aumentando su autoconfianza.

h) Niveles de aspiracién: El nivel de aspiracién de logro influye en el
autoconcepto y determinard si el sujeto se ve a sf mismo como triunfante o
fracasado.

i) Emociones: Los juicios sociales sobre la conducta tienen un efecto sobre el
autoconcepto, la forma como se manejen las emociones mejorard o empeorard la

personalidad del sujeto.
j) Patrones culturales: Cada cultura cuenta con su propio patrén aprobado para la

conducta de sus miembros y se espera que cada individuo desarrolle un patrén de

personalidad dentro de los limites aprobados culturalmente, si se niega a aceptar
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los valores del grupo, ¢l sujeto se convertird en un inadaptado cultural, siendo

mayor la desaprabacién cultural y ésto dafiard su autoconcepto.

k) Nivel escolar; La educacion escolar es una fuerza secundaria en importancia
después del hogar, para el desarrollo de la personalidad, cuando se tienen
experiencias desagradables, el sujeto se sentird inadecuado, inseguro y ésto

influird en su autoconcepto.

I) Status social: Ciertas caracteristicas de la personalidad estdn vinculadas con
determinados status sociales. Las personas que son populares se hacen
extrovertidas, confiadas en si misma y ésto hace que su autoconcepto se

incremente.

m) Influencias familiares: Las actitudes y la conducta de los padres dan forma a
la naciente personalidad del individuo y causan efecto sobre el autoconcepto del
hijo, provocando scguridad o inseguridad en ellos. Si bien existe una
diferenciacién en términos estrictos entre autoconcepto y autoimagen, para
Hurlock (1987), estos no pueden disociarse, ya que estdn intimamente

relacionados, por lo cual, é divide la autoimagen en 4 puntos:

1) Autoimagen fisica: Comprende cualidades como la altura, obesidad,

adecuacién al sexo pertinente, las imperfecciones, etc.
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2) Autoimagen psicol6gica: Se constituye por rasgos psicolégicos como la

honradez, independencia, agresividad, desvalidez, etc.

3) Autoimagen real: Lo que la persona cree que las personas que importan en su
vida (padres, hermanos, maestros) picnsan de €l tanto fisica como
psicolégicamente. Segiin el trato y evaluacién que tenga de ellos, la persona

determinar4 en grado considerable su propia estimaci6n.

4) Autoimagen ideal: Es lo que a la persona le gustaria ser en lo fisico y en lo
psicoldgico; sirve como norma internalizada compuesta de sus esperanzas y
aspiraciones basadas en lo que conforme a su conocimiento, el grupo social tiene

en alta estima.

En 1983, Ausubel sefiala que el autoconcepto es una abstraccién de las
caracterfsticas esenciales y distintivas del sf mismo que establecen una diferencia
entre la existencia conciente del individuo, por una parte, y el ambiente y otros sf

mismos, por la otra.

Mientras que para Horrocks (1984) la autoimagen es la parte central para la vida
subjetiva del individuo y determina en gran medida su pensamiento y su
conducta, siendo esta autoimagen, al mismo tiempo, producto tanto de sus

emociones como de su intelecto. Una persona es lo que percibe ser.
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Un afio més tarde, Byme, al igual que La Rosa, sefiala que el autoconcepto es
nuestra percepcién de nosotros mismos; en términos especificos, son nuestras
actitudes, sentimientos y conocimientos respecto a nuestras capacidades,
habilidades, apariencia y aceptabilidad social. En este mismo afio Schwarser
concibe al autoconcepto como la informacién total de autoreferencia que el
individuo procesa, almacena y organiza de manera sistemética, es el

conocimiento organizado de uno mismo.

Rosenberg, en 1986, define a la autoestima global como un sentimiento hacia
uno mismo; es decir, es la totalidad de los pensamientos individuales y

sentimientos con refencia al si mismo como objeto.

Un afto més tarde, Garcia define al autoconcepto como el criterio que tiene una
persona de si{ misma, es la descripcién mas completa que puede dar de s{ misma
en un momento dado. No considera al autoconcepto estitico, ya que va
cambiando en funcién del medio ambiente, sobre todo en la influencia de la

adolescencia, se formard mds estable y sélo sufre cambios en la adultez.

Por otro lado, Tuttle en 1987, afirma que la gente se porta de manera congruente
con su autoconcepto, si el autoconcepto y la estructura de la personalidad de un
individuo son adecuadamente desarrolladas en la vida temprana y permanecen

relativamente constantes a lo largo de toda su vida, entonces el individuo tendrd
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una autoestima alta, ya que ésta tdltima depende de la situacién social en la que

se encuentre el sujeto.

Mientras que en 1988, Serafino sefiala que el autoconcepto es la idea interna o
personal de las caracteristicas propias, éstas incluyen los rasgos fisicos, el sexo,
las tendencias conductuales, las disposiciones emocionales, las habilidades, los
intereses y los objetivos de la persona; este concepto comprende dos elementos:

1) La autoimagen. Es la percepcién o idea que la persona tiene de si misma, se
va formando a partir de datos que tiene de otros, y €l valor positivo y negativo
que se asocie a tal imagen dependerd también de esa interacci6n; es la nocién
interna de si una persona posce caracteristicas y hasta que grado las posee,

manifestindose por las descripciones que hace de s{ mismo

2) La autoestima: Es la evaluaci6én personal de los méritos o cualidades en base a
su autoimagen y en la conciencia de los valores de la sociedad y esta autoestima
cambia conforme a la persona aprende que las personas que son importantes en

su vida valoran o descartan esas cualidades.

Por otro lado, se han encontrado pocas investigaciones previas en relacién al
autoconcepto y las bailarinas, sin embargo, habré que abordarlas.

En 1971, Collingwoow T., sometié a un grupo de adolescentes obesos a un
entrenamiento fisico especial, reportando que el autoconcepto de éstos se habfa

incrementado positivamente., Un afio mds tarde, este mismo autor, sefial6 que se
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dieron cambios favorables en el autoconcepto de hombres adultos durante el

proceso de rehabilitacién.

Asfmismo, Hanson y Nedde, en 1974, reportaron que después de un
entrenamiento fisico sometido a un grupo de mujeres adultas, se encontré un

mejoramicnto en su autoconcepto.

En 1979 Hilyer y Mitchell, determinaron que hubo cambios favorables en el

autoconcepto de hombres de bachillerato tras un entrenamiento fisico.

Por su parte, Folkins y Sime en 1981, relacionaron positivamente el
entrenamiento fisico y la salud mental, comprobando que el entrenamiento fisico

mejora el autoconcepto.

En 1988 Blackman, Hunter, Hiyer y Harrison, realizaron un estudio sobre los
efectos de la condicién fisica y el autoconcepto directamente sobre un grupo de
Danza. Se escogieron 16 mujeres de 14 afios de edad, 8 mujeres componfan el
grupo experimental, el cual particip6 en clases de danza durante cuatro meses, el
grupo control fue también constituido por 8 mujeres, las cuales participaron en
educacién fisica durante el mismo tiempo que el grupo experimental. Se

compararon los grupos en cuanto edad, peso, altura, grado y raza.
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Se les aplicaron las siguientes pruebas fisiolégicas: cardiovascular, flexibilidad,
fuerza muscular, composicién en porcentaje de grasa, la cual se determino por el

peso hidrostitico.

El grupo control solamente se examiné una vez, en cambio el experimental se
examing antes y después del entrenamiento. Las pruebas psicolégicas fueron: El
inventario de autoestima de Coopersmith (1968), la escala de autoconcepto de

Tennessse y la escala de catexia corporal de Secord y Journal (1953).

Los resultados indicaron que los bailarines incrementaron su capacidad aer6bica,

adquirieron mds fuerza y redujeron la grasa corporal.

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

Finalmente, concluyen que no hubo diferencias significativas en la autoestima,

ya que un periodo de 4 meses es realmente poco tiempo para observar cambios

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

cuerpo.

Sin embargo, Brone y Reznikoff, (1989), investigaron sobre el aumento de
fuerza muscular y los cambios de autoconcepto y locus de control de jugadores
de futbol relacionados a un programa de entrenamiento de pesas, encontrando

un incremento en la fuerza muscular y cambios positivos en el autoconcepto.

Por su lado, en 1990 Salokun, realiz6 una comparacién entre atletas y no atletas
en relacién al autoconcepto, encontrando que los primeros obtuvieron resuitados

significativamente altos en todos los aspectos del autoconcepto.

Cabe aclarar que se han reportado otros estudios realizados en relacién con la
creatividad, la autoestima y la danza. Trigg en 1978, estudi6 a 41 estudiantes de
danza modema y noté que no existfa en ellos la suficiente creatividad y

autoestima, y que, inclusive la danza modema no aumenta su autoestima.
En 1984, Carr A. definié las metas de la educacién dancistica: desarrollar

capcidades y técnicas, ensefiar formas tradicionales de danza, aprender ciertos

movimientos y series, promover reacciones independientes basadas en-técnicas
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dancfsticas, desarrollar la imagianacién y aprender a jugar uno mismo con sus
propios logros.

Alter J,, en ese mismo afio, estudié la personalidad y creatividad en 79
estudiantes de danza y los comparé con un grupo de estudiantes de ingles, los
bailarines habian desarrollado mds su inteligencia creativa, su autoestima era

positiva y eran motivados a obtener nuevos logros.

Por otro lado, Kalliopuska M., (1989), destaca que la empatia es una arma
importante para el bailarin, ya que al desarrollar un buen papel debe mostrar al
espectador lo esencial de ese papel, de manera que, para ser capaz de ésto se
requiere de una gran autoestima, es decir, el bailarin debe tener suficiente
seguridad e intuir que lo hace bien. La base para una autoestima sélida es
apreciarse y respetarse uno mismo, conociéndose a uno mismo es como se puede
acercar a los demds y aceptar a los demds. Estas conclusiones se basan en un
estudio que realizé sobre los efectos de la danza en la empatfa, autoestima,
creatividad y eleccién de hobbies en comparacién de dos grupos, uno de

estudiantes y otro de beisbol.

La muestra consisti6 en 62 bailarines de Finnish National Opera Junior Ballet, 44
nifias y 18 nifios de 9 a 17 aiios de edad. Se aplicaron cuatro cuestionarios de
autoestima: El inventario de autoestima de Battle, versién B, jévenes bailarines,
versién AD, viejos bailarines. La escala de autoconcepto de Tennesse, dos
factores derivados del Inventario de autoestima de Coopersmith. La escala de

Rosenberg, la escala de empatia de Mehrabian y Epstein el test de Rorcharch y
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una parte del test de creatividad de Torrace. Se encontré que el ballet cldsico
promueve el desarrollo de la autoestima, autorrespeto positivo, incremento de la
seguridad en los jévenes. También promueve el desarrollo de la sensibilidad y la

empatfa.

Finalmente concluye que el ballet cldsico como hobbie, promueve el desarrollo
de la sensibilidad personal y la empatia, porque ésta tiltima se expresa a través de
emciones, expresiones kinestésicas y entendimiento intelectual, Estos tienen mds
hobbies que los demds de su edad. Los hobbies més populares ofrecen mds
oportunidad de autoexpresién, manejan mejor el trabajo normal de escuela que el
promedio de los demds. Se desarrollan en ricos y mejores instrumentos para
sobrellevar experiencias personales. Esta tarea requiere de ambas demandas

entre madurez psiquica y autoestima.

Poco tiempo después en 1990, Bakker F., efectué un estudio longitudinal sobre
la personalidad de las bailarinas, especificamente sobre el temperamento
(emocionalidad, impulsividad y extroversién social), motivacién de logro y auto-
actitudes (actitud hacia la apariencia fisica, actitud hacia las habilidades y
autoestima), asfmismo quizé averiguar si esta eleccion a la actividad dancfstica
fue por seleccién, auto-eleccién o por un aprendizaje social. La muestra fue
constitufda por 52 bailarinas (sin experiencia y con experiencia). Se les examing
en 2 ocasiones con 2 afios de diferencia,
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La primera prueba la conformaron 52 bailarinas, 35 tenfan entre 11 y 12 aiios, las
cuales habfan cursado 2 afios de danza, 17 tenian entre 15 y 16 aiios, las cuales
habfan cursado 4 aiios de danza. Dos afios después de la primera prueba, las
bailarinas volvieron a contestar los cuestionarios. De las 52 bailarinas, 15
bailarinas suspendieron sus estudios de danza. Los cuestionarios que se aplicaron
fueron los siguientes: Actitud hacia la apariencia fisica de Bakker (1988),
Actitud hacia las habilidades fisicas. Autoestima Bakker (1990), Ia escala de
motivacién de logro de Hermans (1969) y una lista de aspectos temperamentales

en adolescentes de Feij y Kuiper (1984).

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

prueba.

Finalmente se concluye que la diferencia entre bailarinas y no bailarinas, en
emocijonalidad, introversion, auto-actitudes y motivacién de logro, posiblemente
se debe a las diferencias en la autoelecci6n a dichas actividades, ya que la

hipétesis de autoeleccién, afirma que el perfil de personalidad esterotipica de
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bailarinas es de alguna manera preferente y que las baijlarinas que mds presentan

este perfil probablemente continuardn al contrario que las otras.

Segiin Kalliopuska, M., en 1989, en tanto que la danza es un medio de expresién
y creatividad, se ha demostrado que los bailarines tienen suficiente seguridad al
interpretar un papel gracias a la autoestima sélida que poseen. Sin embargo, Ia
danza ha sido relacionada con una buena condicién fisica, con el desarrollo de Ia
sensibilidad, creatividad y la empatia, ya que ésta tiltima se expresa a través de

las emociones y expresiones kinestésicas.

Finalmente, Martinez A., en 1992, realiza un estudio sobre las diferencias en Ia
autoestima entre grupos subsidiados e independientes de danza profesional. Esta
investigacién se basa en la afirmaci6én de Kalliopuska, (1983), en la cual indica
que para que un bailarin puede efectivamente ejecutar su papel, en escena, lo que
implica poder transmitir al espectador su esencia, debe contar con una

autoestima sélida y consistente.

La muestra qued6 constitufda por 21 grupos de danza, de los cuales 4 son
subsidiados y 17 de grupos independientes, arrojando un total de 107 bailarinas,
de las cuales, a su vez, 62 pertenecen a los grupos subsidiados y 45 a los grupos
independientes. El tipo de investigacién fue exploratorio de campo, aplicindose,
como instrumento, la Estructura factorial de Ia autoestima de Lucy Reidl, (1980).
Los resultados indicaron que no existe una diferencia significativa entre ambos

grupos de danza, sin embargo la media del grupo de subsidiados es mayor al
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grupo de independientes. Esto no desalienta el estudio, debido a que se encontr6
que, en general, las bailarinas tienen un nivel alto en la autoestima, y que, por lo
tanto, ésta no es determinada por el grupo de pertenencia. De manera que ésto

hace pensar en alguna relaci6n entre la autoestima y el ejercicio dancistico

Esta dltima investigacién es una de las que ejercieron una cierta influencia en la
determinacién para realizar la presente tesis, debido, sobretodo, a una posible
relacién entre la autoestima y la danza, en la medida que ésta tiene que ver,
indudablemente, entre otras cosas, con una funcién estética, cuyo tnico
instrumento es el propio cuerpo. De tal manera que, en el presente estudio, se
piensa, si partimos de 1a suposicién de que hay una relacién entre una autoestima
alta y la danza, si existiria diferencia entre grupos de diferente modalidad
dancistica, en este caso, cldsica y moderna, cambiando, ademds, la variable de
estudio, puesto que ya podriamos preveer el resultado con la autoestima; asf se

decidié por otra diferente, aunque similar, que es el autoconcepto,

46



CAPITULO I

METODOLOGIA



METODOLOGIA

2.1 PROBLEMA
(Qué diferencias existen en el autoconcepto entre bailarines de danza clésica y

bailarines de danza modema?

2.2 OBJETIVO GENERAL
La presente investigaci6n tiene como objetivo general establecer las diferencias

existentes de autoconcepto entre bailarines de danza clésica y danza modema,

2.3 OBJETIVOS ESPECIFICOS

a) Determinar el autoconcepto entre bailarines de danza clésica.

b) Determinar el autoconcepto entre bailarines de danza moderna.

¢) Determinar si existen diferencias en el autoconcepto dependiendo de la edad
entre bailarines de danza cldsica y moderna.

d) Determinar si existen diferencias en el autoconcepto dependiendo de los afios
de préctica entre bailarines de danza cldsica y modema.

e) Determinar si existen diferencias en el autoconcepto dependiendo del sexo.
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2.4 HIPOTESIS

Hipétesis de trabajo (Ht)

Existen diferencias en el autoconcepto entre bailarines de danza clésica y danza
modema.

Hipétesis Nula (Ho)

No existe relaci6n entre variables.

Hy

Existen diferencias entre ambos grupos dependiendo de la edad.

Hoy

No existen diferencias entre ambos grupos dependiendo la edad.

H,

Existen diferencias entre ambos grubos dependiendo de los afios de préctica.
Hoz

No existen diferencias entre ambos grupos dependiendo de los afios de préctica.
Hy

Existen diferencias entre ambos grupos dependiendo del sexo.

Hos

No existen diferencias entre ambos grupos dependiendo del sexo.

2.5 VARIABLES
Variable Dependiente:

Autoconcepto
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Variables Independicntes:
Bailarines de danza cldsica
Bailarines de danza moderna
Edad

Afios/Préctica

Sexo

2.6 DEFINICION CONCEPTUAL
Autoconcepto: es la percepcién de nosotros mismo, de acuerdo a nuestras
actitudes, sentimientos y conocimientos respecto a nuestras capacidades,

habilidades, apariencia y aceptabilidad social. (Byme, 1985)
Edad: Tiempo transcurrido desde el nacimiento. {Garcfa-Pelayo, 1985)

Sexo: Son las caracterfsticas anatémicas y fisiolégicas de un individuo que lo

define como masculino o femenino. (La Rosa, 1986)
Grupo de danza clasica: Son aquetlos sujetos que practican aquel estilo que

consiste en una danza rftmica constitufda por una larga continuidad de fraseo o

movimientos dispuestos en relacién a un espacio fijado. (Denby, 1949)
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Grupo de danza moderna: Son aquellos sujetos que practican aquel estilo
dancfstico que consiste en una forma de expresién corporal que tiene origen en la
transposicién que hace el danzante mediante una formulacién personal de un

hecho, idea, sensacién o sentimientos. (Baril, ., 1977)

2.7 DEFINICION OPERACIONAL

Autoconcepto: estard definido por las respuestas al cuestionario de la Escala de
Autoconcepto de La Rosa (1986) que trata del concepto que uno tiene de si

mismo.

Grupo de danza clasica: son aquellos sujetos que practican activamente la

danza cldsica.

Grupo de danza moderna: son aquellos sujetos que practican activamente la

danza moderna.

Edad: sujetos entre 15 y 40 afios.

Prictica profesional: afios ejerciendo activamente la actividad dancistica.

Sexo; masculino o femenino.
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28 POBLACION

Los sujetos fueron extraidos de diferentes grupos de danza de la Ciudad de
México.

Los sujetos de danza cldsica pertenecen a:

Compaiiia Nacional de Danza

Academia de Ballet San Angel Inn

Los de danza moderna:
Ballet Teatro del Espacio
Ballet Independiente
Hydra

Ballet Danza Estudio
Teatro del Cuerpo

29 MUESTRA
Qued6 constituida por 7 grupos de danza: 2-de cldsica y 6 de moderna, con una™"

totalidad de 79 bailarines, de las cuales 37 pertenecen a la danza clisicay 42 ala
danza modema.
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Grupo danza clasica: Sujetos
Compaiiia Nacional de Danza 25

Academia de Ballet San Angel Inn 12

Grupo danza moderna:

Ballet Teatro del Espacio 12
Ballet independiente 15
Hydra 7
Ballet Danza Estudio 5
Ballet Teatro del Cuerpo 3
2.10 TTPO DE MUESTREO

Se utiliz6 un tipo de muestreo No probabilistico, en tanto es un muestreo que se
basa en las apreciaciones del investigador, (Pick, 1992). Intencional, en la
medida en que se caracteriza por el empleo del criterio y de un esfuerzo
deliberado para obtener muestras representativas mediante la inclusién de 4dreas
tipicas o grupos supuestamente tipicos en la muestra, (Kerlinger, 1980). Y por
cuota, en tanto es un muestreo estratificado en el cual la seleccién dentro de los

estratos es accidental, (Pick, 1992).
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2,11 INSTRUMENTOS

a) Ficha de identificacién con el siguiente contenido:

Nombre, sexo, edad, tipo de danza y afios de actividad dancistica.

b) La escala de Locus de Control y Autoconcepto: construccién y validacién de
La Rosa (México, 1986).

En esta Escala La Rosa ha identificado 4 dimensiones fundamentales que son la
social, emocional, ocupacional y Ja ética de las cuales las subdivide de la
siguiente manera: La dimensién social en sociabilidad afiliativa, expresiva y
accesibilidad. La dimensidn emocional en estados de 4nimo, sentimientos

interindividuales y salud emocional. (La Rosa, 1986).
Para lo cual ef autor realizé 5 estudios piloto que consistieron en lo siguiente:

Estudio piloto 2: Identificacién de las dimensiones importantes del

autoconcepto.

Estudio piloto 3: Busqueda de los adjetivos adecuados para describir y evaluar
al individuo en las dimensiones propuestas.

Estudio piloto 4: Bisqueda de los adjetivos anténimos e identificacién de las
valencias de los adjetivos ambiguos.
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Estudio piloto 5: Una estrategia altemativa para encontrar los adjetivos
anténimos, o sea, utilizacién de las correlaciones negativas de los adjetivos en

una situacién de autoevaluacién.

Estudio piloto 6: Aplicaci6n del cuestionario para medir autoconcepto.

El cuestionario consta de 72 pares de adjetivos anténimos dispuestos cada uno en
un extremo separados entre s{ por siete espacios que definen la respuesta en

funci6n a la proximidad con respecto a uno de los 2 adjetivos. (Ver anexo).

La técnica utilizada para identificar las dimensiones importantes del
autoconcepto fue la de “Brainstorming” o tormenta de ideas. En donde los
sujetos manifestaron verbalmente los aspectos que consideraban importantes

cuando piensan en si mismos, y de los cuales depende su felicidad y realizacién.
Se realizaron pruebas ¢ de Student para verificar el poder discriminativo de los

reactivos (p=0.001), anilisis factoriales para verificar la validez del constructo, y

célculos de consistencia interna (alpha de cronbach) .94 autoconcepto global.
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Las respuestas estin representadas por 9 factores dispuestos de la siguiente '

manera:

F1: Social 1 (Afiliativa)

F2: Er;ocional 1 (Intraindividual)
F3: Social 2 (expresiva)

F4: Emocional 2 (Interindividual)
FS5: Ocupacional

F6: Emocional 3 (Salud emocional)
F7: Etico

F8: Iniciativa

F9: Social 3 (Accesibilidad)

2.12 PROCEDIMIENTO DE RECOLECCION DE DATOS
Convocando a los sujetos en su propio campo de trabajo se les manifest6 el
deseo y propésitos generales de la. investigacién, pidiéndoles su participacién en

la investigacién con la condicién dc que estuvieran convencidos de la

legitimidad del estudio, Las instrucciones concretas fueron las siguientes:
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“Hay que llenar primero la ficha de identificacién que viene en la parte superior
del cuestionario, A continuacién hay que contestar el cuestinario de acuerdo a las
instrucciones anotadas en el mismo. No hay tiempo limitado. Agradeciéndoles

que respondan los mds sinceramente posible.”
Las instrucciones de la prueba son las siguientes:

"A continuacién encontraris un conjunto de adjetivos que sirven para describirte.
Por favor marca tu respuesta pensando en c6mo eres tif, y no en cémo te gustarfa
ser, Deberas dar una tnica respuesta, en cada renglén y solamente una poniendo
una "X" en el espacio que corresponde a tu autodescripcién. Si te crees muy
obeso, pondris la "X" en el espacio mds cercano de la palabra obeso, si te sientes
bastante flaco pondrds la "X" en el espacio de enmedio que estd igualmente
distante de los adjetivos obeso y flaco. Los espacios cuanto més se aproximen a
un adjetivos, indican un grado mayor en que se posee dicha caracteristica.

Contesta en los renglones de abajo, como en el ejemplo de arriba, y tan rdpido

como te sea posible, sin ser descuidado, contesta todos los renglones. Gracias."

2.13 TIPO DE INVESTIGACION
Exposfacto de campo. Debido a que no hay un contro! directo sobre las

variables independientes en Ja medida que ya acontecieron sus manifestaciones,

(Kerlinger, 1980) y porque se ha realizado en el medio natural que rodea a la
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muestra, (Pick, 1992); ademds, el hecho que sea un estudio de campo aporta la

ventaja de que los resultados se pueden generalizar a la poblacién, (Pick, 1992).

Exploratorio. En tanto que se trata de un fenémeno que no se ha investigado

previamente, (Pick,1992).

Transversal. Porque interesa e! fenémeno en momento presente. (Pick, 1992)

2.14 DISENO

Se determind un grupo de 2 muestras independientes. Porque de acuerdo a Pick
S. y Lépez A, (1992), este disefio se utiliza cuando éoseemos 2 grupos
diferentes de sujetos de poblaciones diferentes, y ademds, por tratarse de un
estudio de campo.

2.15 ANALISIS DE DATOS

Se dividié en dos partes:

Descriptiva. Consisti6 en 1a descripcién general de la muestra por medio de la
distribucién de frecuencia. Para determinar el punto de concentracién de los

puntajes se aplicaron las medidas de tendencia central, la media que se define

como la suma de puntajes divididas entre el nimero total de casos estudiados o
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el promedio, (Pick, 1992), y la moda, que es la calificacién o calificaciones que
aparecen con la mayor frecuencia en estudio, (Pick, 1992). Con el objeto de
determinar el grado de diseminacién de las calificaciones con respecto al centro

de distribucién se aplicé la medida de dispersién, la desviacién estédndar.

Inferencial. Con el objetivo de conocer la medida exacta de la fuerza y direccién
de la correlacién de variables de la muestra, se aplicé la correlacién Producto-
Momento de Pearson. Finalmente, con la intencién de verificar las hipétesis
estadisticas sobre la significancia de la diferencia entre las medias, se aplic6é un

andlisis de varianza.
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RESULTADOS

Para obtener los resultados estadisticos en la presente investigacién se aplicé el

paquete estadistico aplicado a las ciencias sociales, el S.P.S.S., V. 3, (Nie, Hull y
Jenkings, 1975).

El andlisis de la informacién recabada se realizé en dos partes:

" La parte descriptiva y la inferencial. La primera se refiere a la descripcién
general de la muestra por medio de una distribucién de frecuencia con el objeto
de agrupar y resumir la informacién. Para establecer el punto de concentracién
de los puntajes en dicha distribucién, se opté por aplicar 2 medidas de tendencia
central, la media y la moda. Finalmente se aplic6 la medida de dispersién
(desviacién estandar) con el objeto de establecer el grado de diseminacién de los
puntajes con respecto al centro de distribucién. Con respecto a la segunda parte,
la inferencial, el objetivo era obtener la generalizacién de diversas caracterfsticas
de la muestra. Para ésto, se utiliz6 la correlacién Producto-Momento de Pearson,
con la intencién de establecer la medida exacta de la fuerza y direccién de la
correlacién entre las variables de la muestra. Asimismo, se aplicé un anélisis de
varianza con el objeto de verificar las hip6tesis estadisticas sobre la significancia

de la diferencia entre las medias.
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I. ESTADISTICA DESCRIPTIVA.

Con respecto a la edad se encontré un rango que va desde los 15 hasta los 40
afios, arronjando, una desviacién estandar de 5.897; se reporté una media de
25.063, que nos indica el promedio de edad y una moda de 26 (10.1%), es decir,

que la mayoria de los sujetos tienen esta edad. (Ver tabla 1)

En relacidén al sexo se encontr6 que los sujetos de sexo masculino presentan una
frecuencia de 52 (65.8%) mientras que los de sexo femenino tienen una de 27
(34.2%). Como se puede observar en esta muestra en particular la mayoria son
hombres. (Ver tabla 2)

En cuanto a los dos grupos de tipo de danza estudiados, se encontré que los
sujetos pertenecientes a la danza cldsica presentan una frecuencia de 37 (46.8%),
mientras que los pertenecientes a la danza modema tienen una de 42 (53.2%).
(Vertabla 3)

Por titimo, referente a los afios de actividad dancistica, se report6 un rango de 1
a 20 afios de préctica, de los cuales se extrae una media de 5.24, unamodade 1 y
una desviaci6én estdndar de 4.24, ésto permite leer que la mayoria (20.3%) ha

practicado la danza durante 1 afio. (Ver tabla 4).
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TABLA 1. DISTRIBUCION DE EDAD.

EDAD FRECUENCIA JPORCENTAJE
15 1 13
17 4 5.1
18 5 6.3
19 4 5.1
20 7 8.9
21 6 7.6
22 5 6.3
23 3 38
24 5 6.3
25 6 7.6
26 8 10.1
27 1 1.3
28 1 1.3
29 3 38
30 5 6.3
31 3 38
32 3 3.8
33 1 1.3
35 2 2.5
36 1 13
37 4 5.1
40 1 1.3

TOTAL ) 100.0
X=2506 | MO=26 [DS=589

La 1a, columna se refiere a la edad de los sujetos, ta 2a. es la frecuencia, es decir, el total de sujetos y la 3a,

es la frecuencia en términos porcentuales.



TABLA 2, DISTRIBUCION DE SEXO.

SEXO CLAVE JFRECUENCIAJPORCENTAJE
MASCULINO 1 52 65.8
FEMENINO 2 27 342
TOTAL 79 100.0

La 1a. columna se refiere al sexo practicada de los sujetos, la 2a, es el c6digo de
clasificacidn del sexo, la 3a. es la frecuencia, es decir, el total de sujetos y la 4a.

es la frecuencia en términos porcentuales.

TABLA 3. DISTRIBUCION POR TIPO DE DANZA

DANZA CLAVE  [FRECUENCIAJPORCENTAJE

CLASICA 1 37 46.8
MODERNA 2 42 53.2

TOTAL 79 100.0

La la, columna se refiere al tipo de danza practicada por los sujetos, Ia 2a. es el
cddigo de clasificacién del tipo de danza, la 3a. es la frecuencia, es decir, el total
de sujetos y ta 4a. es la frecuencia en términos porcentuales,




TABLA 4, DISTRIBUCION DE ANOS DE PRACTICA.

ANOS  [mecuencia]porcENTAIE
1 16 20.3
2 10 12.7
3 10 12.7
4 6 7.6
5 6 7.6
6 8 10.1
7 2 2.5
8 6 7.6
9 2 25
10 6 7.6
12 1 13
13 1 13
14 2 2.5
15 1 1.3
18 1 1.3
20 1 1.3
TOTAL 79 100.0
X=524 | MO=1 DS=4.24

La 1a. columna se refiere a los afios de prictica de los sujetos, 1a 2a. al total de
sujetos y Ja 3a. a la frecuencia en términos porcentuales,



II. ESTADISTICA INFERENCIAL,
a) Correlacién Producto-Momento de Pearson.

En términos generales se encontrd que el factor F1 de autoconcepto referente a la
sociabilidad afiliativa, tiene una relacién significativamente positiva con la
mayorfa de los otros factores. De manera que en la medida que estos sujetos se
relacionan mejor con sus semejantes, se tornan mds alegres, romdnticos, capaces,
generosos, leales y accesibles. Por otro lado, no se encontrd ninguna relacién
con los aftos de préctica, la edad, ni tampoco con F3 (Social Expresiva} ni con F8

(Iniciativa). (Ver tabla 5, columna 1)

Con respecto al factor F2 que representa lo emocional intraindividual, se
encontré que existe una relacion significativa y positiva con el resto de los
factores, es decir, que en tanto los sujetos poseen un estado anfmico alto se
presentan mdés desenvueltos, sentimentales, trabajadores, tranquilos, rectos,
activos y comprensivos. Con respecto a la edad, .se encontr$ que existe una
relacién significativa positivamente, en otras palabras, entre mds edad mayor
autoconcepto. Sin embargo no se encontrd relacién alguna con los afios de
préctica. (Ver tabla 5, columna 2)

En relaci6n al factor F3 que nos indica el grado de sociabilidad expresiva, se

reporté que s6lo existe una relacidn significativamente positiva con los factores



F8 (Iniciativa) y la F9 (Social 3) expresando con ésto que en la medida en que
los sujetos manifiestan una comunicacién positiva con los otros, se muestran méis
audaces y agradables. Con el resto de los factores no se encontré relacién.
Asfmismo con los afios de prdctica y la edad no se encontré relacién alguna,
(Vertabla 5, columna 3)

Por otro lado, en relacién al factor F4 (emocional 2) que indica la emotividad
interindividual, se encontré que estd relacionado significativamente en forma
positiva con los factores F7 {Etico) y F9 (accesibilidad), es decir, que cuando
estos sujetos tienen relaciones sentimentales con los demds en forma positiva se
presentan mdis honestos y tratables. Por otro lado, no se report6 relacién con los
demds factores de autoconcepto, ni con los afios de préctica ni con la edad. (Ver

tabla 5, columna 4)

En cuanto al factor ocupacional (F5) los datos arrojados muestran una relacién
significativa con los factores F6 (Salud emocional) y el F7 (Etico), es decir, que
en cuanto estos sujetos se presentan mds habilidosos y eficaces con respecto a su
profesién son més reflexivos y sinceros. No se encontrg relacién con los demds

factores, ni con los afios de préictica, ni con la edad. (Ver tabla 5, columna 5)

Analizando el F6 que corresponde a la salud emocional, se observd que existe
una correlacidn significativa en forma positiva con los factores F7 (Etico) y el F9
(Accesibilidad) lo que significa que estos sujetos al manifestar una emotividad

saludable se tornan mds honestos y accesibles. No se encontré relacién alguna
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con los demds factores del autoconcepto, ni con los afios de prictica, ni con la
edad. (Ver tabla 5, columna 6)

Con respecto al factor F7 (Etico) se encontr6 relacionado significativamente sélo
con el factor F9 (Accesibilidad), es decir, que estos sujetos al manifestar valores
morales positivos s¢ muestran mds comprensivos, sin embargo, no se reporté
relaci6n alguna con los aiios de préctica ni con la edad, ni tampoco con el factor
F8 (Iniciativa). (Ver tabla 5, columna 7)

En cuanto al factor F8 (Iniciativa) no se relaciona con el factor F9

(accesibilidad), con los afos de préctica, ni con la edad. (Ver tabla 5, columna 8)

Asfmismo, el factor F9 (accesibilidad), no tiene relacién ni con los afios de

prictica dancfstica, ni con la edad. (Ver tabla 5, columna 9)
Finalmente, con respecto a los afios de précticar podemos inferir que tiene una

relacién significativamente positiva con la edad, interpretando que a mayor afios

de préctica dancistica, mayor edad. (Ver tabla 5, columna 10)
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TABLA 5. ANALISIS DE CORRELACION

F1 F2 F3 F4 F5 F6 F7 F8 F9 ANOS

F1

F2 }.4812%+*

F3 | .2219 A358**

F4 | .5942%* ] 3239* | 1579

F5 1 .5816%* | .3467** | .1770 2209

F6 | .5410** | .3687** |-.0789 .1490 4335%*

F7 | .6635%* {.3809** |.2039 3818** | .6160** | .3342*

F8 |.1070 4555%% | 6264** | .0901 .2341 -.0479 1729

F9 | .6006%* | .4511%* | 2027* | .4947** | 2396 .3058* | .3806%* | .1847
ANOS | -.0921 1243 0215 0277 -.1551 -.1593 -.0403 0616 .0599
EDAD| -.0586 .2938* | 1369 0837 -.1848 -2115 -.0556 0984 1380 8246%*

*p<.01 Las columnas se refieren a los indices encontrados de la correlacién del momento-producto de Pearson

¥% 5 <.001

referentes a las 9 dimensiones de la escala de La Rosa: F1 (Social 1), F2 (Emocional 1), F3 (Social 2), F4
(Emocional 2), F5 (Ocupacional), F6 (Emocional 3), F7 (Etico), F8 (Iniciativa) y F9 (Social 3).




b) Anélisis de varianza

En cuanto al factor F1 (Sociabilidad afiliativa), se encontré diferencia
significativa en la interaccién de sexo y danza, ya que se reporta un valor de f =
6.34 y una probabilidad de .01, lo cual indica que las mujeres de danza cldsica
tienen un mayor autoconcepto (X = 2.92) que los hombres de danza moderna (X
= 2.40), es decir, éstas son mds respetuosas, amables, decentes y simpdticas que
ellos. Asimismo, los sujetos del sexo femenino en relacién a la danza moderna
tienen mayor autoconcepto (X = 2.29) que los del sexo masculino de danza
clisica (X = 2.01), mostrdndose las primeras tanto como las segundas més altas
en cuanto al sexo opuesto. Por otro lado, no se encontré diferencia significativa
entre el tipo de danza (cldsica, moderna) y el sexo (femenino, masculino),

respectivamente.

En el F2 (Sentimientos intraindividuales), los resultados reportan una diferencia
significativa en cuanto al tipo de danza (cldsica, moderna), ya que encontramos
una f= 6.13 y una probabilidad de .01, interpretindose ésto de la siguiente
manera: Los sujetos de danza moderna tienen un mayor autoconcepto (X = 2.97)
que los sujetos de danza cldsica (X = 2.50), es decir, los primeros s¢ manifiestan
més animados, felices, realizados y joviales que los segundos. En cuanto al sexo,

y a la interaccién de éste con el tipo de danza, no se reporté relacién alguna.

De esta misma manera, en el factor FS (Ocupacional) se hallé una diferencia

significativa en cuanto a la interaccién del sexo con el tipo de danza (cldsica,
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moderna), ya que se encontré un valor de f = 5.012 y una probabilidad de .02, De
ésto se deduce que los sujetos del sexo femenino pertenecientes a la danza
cldsica tienen un mayor autoconcepto (X = 2.86) que los sujetos del sexo
masculino de danza modema (X = 2.27), es decir, las mujeres de danza clésica
son mds cumplidas, estudiosas, capaces, inteligentes que los hombres de danza
moderna. En cuanto a la danza clésica, los hombres presentan un autoconcepto
similar (X = 2.13) a las mujeres de danza modema (X = 2.13), afirmando que
son igualmente responsables, eficientes, puntuales y trabajadores. No se encontré

relacién con el sexo y la danza.

En el factor F7 referente a lo ético, se reporta una diferencia significativa en
cuanto al sexo, indicando un valor de f = 4.60 y una probabilidad de .03. Esto
sefiala que las mujeres tienen un mayor autoconcepto (x = 2.44) que los hombres
(X = 2.01), es decir, las primeras se muestran més verdaderas y honradas que los
segundos. Por otro lado no se encontr relacién con la danza ni en la interaccidn
de ésta con el sexo.

Por tiltimo, se observé que los factores restantes del autoconcepto no presentan
diferencias significativas en relacién al sexo, ni al tipo de danza, ni en la

interaccién de éstos.
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TABLA 6. DIFERENCIAS EN LAS MEDIAS ENTRE VARIABLES

FACTOR VI F p

SEXO 2172 145
S‘Z‘ém’l\'ﬂz‘:b DANZA 136 713
SEXO-DANZA | 6342 | 014%*
SEXO 984 324
SEXO-DANZA | 2428 123
SEXO 495 A84
S IoaD DANZA 2350 130
SEXO-DANZA 733 395
SEXO 006 938
m?xf.?m'vﬁmias DANZA 1.574 213
SEXO-DANZA 146 704
SEXO 1.193 278
OCUPACIONAL DANZA 554 459
SEXO-DANZA | 5012 | .028%*
SEXO 1.303 257

EM%"(;ngL DANZA 118 732
SEXO-DANZA |  1.889 173
SEXO 4.600 035%*
ETICO “DANZA 030 864
SEXO-DANZA 333 565
SEXO 001 981
INICIATIVA DANZA 801 374
SEXO-DANZA |  1.033 313
SEXO 181 671

*pog 05 ACCESIBILIDAD DANZA 2.253 138
SEXO-DANZA 325 570

La la. columna corresponde a lus 9 dimensiones de la escala de La Rosa, la
2a. ala interaccidn de las variables de sexo y danza, la 3a, a los puntajes de
Fisher y fa 4a. a Ia probabilidad.



CAPITULO IV

DISCUSION
Y
CONCLUSIONES



DISCUSION Y CONCLUSIONES

En general, de acuerdo a los resultados obtenidos, se observé que el
autoconcepto de los bailarines pertenecientes a ambos tipos de danza es alto.
Esto congenia con la investigacién de Martinez A. (1992), quien reporta un nivel
alto de la autoestima entre bailarines procedentes de dos grupos diferentes de

pertenencia.

Asimismo, el presente reporte no contradice las conclusiones de Alter J. (1986),
quien encontré, entre un grupo de estudiantes de danza, que su autoestima era

alta,'junto con rasgos de inteligencia creativa y motivacién a nuevos logros.

También, con las conclusiones de Kalliopuska M. (1989), quien sefiala que un

nivel alto de autoestima es esencial en la estructura psicolégica de los bailarines.

Por otra parte, en esta investigacién se encontraron ciertas diferencias
significativas entre ambos grupos; en la interaccién del sexo y el tipo de danza,
las mujeres practicantes de danza cldsica tienen un mayor autoconcepto que los
hombres practicantes de danza modema en las dreas de sociabilidad afiliativa y
el drea ocupacional. De la misma manera, las mujeres practicantes de danza
moderna tienen un autoconcepto més positivo que los hombres practicantes de

danza cldsica.
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Por otro lado, se report6 la existencia de un nivel més alto de autoconcepto en las
mujeres de ambos tipos de danza que los hombres practicantes de ambos tipos de

danza en relacién al drea ética.

También se aprecié que los sujetos de ambos sexos pertenccientes a la danza
modema manifiestan un nivel més alto de autoconcepto que los sujetos de danza

cldsica en el drea de sentimientos intraindividuales.

Por iltimo, con respecto a la edad se encontré entre los bailarines una relacién
significativa con el autoconcepto, es decir, que a mayor edad mayor

autoconcepto.

Y a pesar de que existen investigaciones, muchas no son, sobre el nivel de
autoconcepto y autoestima entre bailarinas, realmente no ha habido un estudio
psicolégico concreto y comparativo entre la danza clésica y modema. A lo sumo,
se han encontrado intentos por relacionar el autoconcepto y ciertas actividades
fisicas en bailarines, es decir, la prictica dancistica pensada como un ejercicio
fisico, tal como lo han reportado Carr, A. (1984), Blackman, Hunter, Hiyer y
Harrison (1988), Ford, Puckett, Blessing y Tucker (1989)
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Y aungue no se trata aqui de descantar que la actividad fisica incremente el nivel
positivo del autoconcepto, como una de las conclusiones generales de la
investigacién de Martinez A. (1992), ésta no es la intencién del presente trabajo;
es decir, aquf se pretende relacionar la particularidad, la singularidad de lo

dancfstico con el autoconcepto.

ALCANCES Y LIMITACIONES

Este estudio en su cardcter de exploratorio sugiere una linea de investigacién
para nuevos estudios que aborden otras variables de estudio, recomenddndose
que se tome en cuenta la falta de investigaciénes precedentes referentes a este
tema, ya que ese fue el principal obstdculo que se encontré para realizar el

presente trabajo.

Por otro lado, otras de las proposiciones que surgen a partir de esta tesis es la de
realizar un estudio comparativo de autoconcepto entre ejecutantes de ciertas
actividades fisicas y bailarines de danza para poder discernir sus caracterfsticas,
ya que, en mi concepto, hay una diferencia esencial entre la danza y cualquier

actividad de orden fisico, a saber, la estética y el espacio escénico.

También se sugiere realizar un estudio psicol6gico mds penetrante con respecto a

los bailarines, en donde pudieran utilizarse ofros instrumentos que puedan dar
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cuenta de aspectos mds cualitativos de la personalidad del danzante; donde
pudiera ampliarse la muestra en nimero y hacia otras dreas de la danza, como la
folklérica o el teatro-danza.

Finalmente, en la medida de que ésta es una investigacién exploratoria, el hecho
de haberse encontrado ciertas diferencias significativas entre ambos tipos de
danza, marca, por un lado, el momento de concluir, y por otro, dejar un espacio
abierto, es decir, una proposicién para abordar los aspectos psicolégicos mis
particulares, esta vez més profundos, de los bailarines, una mayor aproximacién

a la personalidad, a la estructura psiquica del danzante.
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- ANEXO



NOMBRE
SEX0 EDAD

TIPO DE DANZA ANOS ACTIVIDAD PROF.

A CONTINUACION ENCONTRARAS UN CONJUNTO DE ADJETIVOS QUE SIRVEH
PARA DESCRIBIRTE. POR FAVOR MARCA TU RESPUESTA PENSANDO EN
COMD ERES TU, Y NO EN COMO TE GUSTARIA SER EJEHPLO

FLACO (A) OBESO (A)

oy BASTANTE  POCO  HI FLACO  POCO  BASTANIE MUY
FLACO  FLACD FLACO NI OBESO  OBESO  OBESO 0BESD

DEBERAS DAR UNA UNICA RESPUESTA, EN CADA RENGLON Y SOLAMENTE
CUNA PONIENDD UNA "X* EN EL ESPACIO QUE CORRESPONDE ‘A TU
AUTODESCRIPCION. SI TE CREES MUY OBESO, PONDRAS LA "X* EN EL
ESPACIO MAS CERCANG DE LA PALABRA OBESO, .SI TE SIENTES
BASTANTE FLACO PONDRAS LA "X~ EN EL ESPACIO CORRESPONDIENTE SI
NO TE PERCIBES OBESO PERO TAMPOCO FLACO, PONDRAS LA "X" EN EL
ESPACIO DE EN MEDIO QUE ESTA IGUALMENTE DISTANTE DE LOS
ADJETIVOS OBESO Y FLACO. LOS [ESPACIOS CUANTO MAS SE APROXIMEN
‘A" "UN-ADJETIVO,. INDICAN.- UN GRADO - HAYOR EN QUE SE POSEE. DICHA
CARACTERISTICA.

CONTESTA EN LOS RENGLONES DE ABAJO, COMO EN EL EJEHPLO DE
ARRIBA, Y TAN RAPIDO COMO TE SEA POSIBLE, SIN SER DESCUIDADO,
UTILIZANDO LA PRINERA IMPRESION. CONTESTA TODOS LOS RENGLONES.
GRACIAS.

YO SOy
INTROVERTIDO e et et e — — EXTROVERTIDO
ANGUSTIADO et et . — — ——— RELAJADC
AHORQSO" et et — —— — ——— 0DIOSO
CALLADO e — — . ——— s COHUNICATIVO
ACCESIBLE e e — — — — — INACCESIBLE
RENCOROSO et —— —— s e e o NOBLE
COMPRENSIVO e e —— — —— —t INCOMPRENSIVO
INCUMPLIDOG — ——— — — —— — — CUNPLIDO
LEAL e —— s i e e DESLEAL
DESAGRADABLE e e et e — —— AGRADABLE
HONESTO e — — — — —— — DESHONESTO |
AFECTUOSO — e e SECO
MENTIROSO et — — —— — e SINCERO
TRATABLE — e —— — — —— — INTRATABLE
FRUSTRADO e e —— — — — — REALIZADO
TEMPERAMENTAL e e — — — —— — CALMADO
ANIKADO - e e e — — e —n . DESAHIHADO
“IRRESPETUOSO . __ . - o e e a—n - °~ RESPETUOQSO
ESTUDIOSO e . — — —— PEREZ0S0
CORRUPTO e —— ——— — — —— RECTO
TOLERANTE - e ——+ e+ ——n e : INTOLERANTE
AGREGIVO - . —— — — —— — PACIFICO
FELIZ e e e — —— ——— TRISTE = ~
HALO e e — —— —— RONDADOSO

TRAHQUILO e e e e HERYVIOSO



CAPAZ
AFLIGIDO
IMPULSIVO
INTELIGENTE
APATICO
VERDADERO
ABURRIDC
RESPONSABLE
AHARGADO
ESTABLE
INHORAL
AHABLE
CONFLICTIVO
EFICIENTE
EGOISTA
CARIAOSO
-DECENTE
ANSIOSO
PUNTUAL
TIHIDO

“DEMOCRATICO

LENTO
DESHINIBIDO
AMIGABLE
RESERVADO
DEPRIHIDO
SIMPATICO
SUHISO
HONRADO
DESEABLE
SOLITARIO
TRABAJADOR
FRACASADO
MIEDOSO
TIERHO
PEDANTE
EDUCADO
HELANCQLICO
CORTEZ
ROMANTICO
PASIVO
SENTINENTAL

" INFLEXIBLE

ATENTO
CELOS0
SOCIABLE
PESINISTA

INCAPAZ
DESPREQCUPADO
REFLEXIVO
INEPTO
DINAHICD
FALSO
DIVERTIDO
IRRESPONSABLE

HORAL
GROSERD
COHCILXADOR
INEFICIENTE

. GENEROS0

FRIO
INDECENTE
SERENO
INPUNTUAL

. DESENVUELTO

AUTORITARIO
RAPIDO
INHIBIDO
HOSTIL
EXPRESIVO
COHTENTO
ANTIPATICO
DOMINANTE
DESHONRADO

"INDESEABLE

AHIGUERO
FLOJO
TRIUNFADOR
AUDAZ
RUDG
SENCILLO
HALCRIADO

-ALEGRE

DESCORTES

" INDIFERENTE

ACTIVO
INSENSIBLE
FLEXIBLE
DESATENTO
SEGURO

. INSOCIABLE

OPTIMISTA
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