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| aceptacion que su uso en esta publicacion parece justificado.
_ VIL.ALGUNAS PAUTAS PARA EL ESTUDIOSO DEL MOVI- Hace varios anos el autor, nacido en Checoslovaquia, ini-
’ MIENTO, por Lisa Ullmann 1 i Ci6 en Paris la experimentacién y prdctica de esta clase de
; y hf;SQ;blgzl:?:;;n'Z::af:::u;’; |;Jdr':‘:a:liri;1wi‘:; 1{]1;1£3F;?rc§:fji:?é::: ' estudio del movimiento. El nombre original 'que Seli.ltlllZé
> i Be O T O o el oS e ‘ paraula nueva cl.}se de danzg'fue La danse hb‘re o} _dfmza

Material (116); La técnica (118); Estilos (119); Ritmo (120); €l libre”. El porqué de la eleccion de este nombre surgird del
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“"danza centro-europea”, aunque las mismas formas de dan-
za se iniciaron simultdneamente en América. Europa fue, sin
"e embargo, la cuna de una teoria completa, Los representan-
tes mds destacados de esta nueva forma de danza en la
escena, la recreacion y la educacion y de la aplicacién a la
industria de jos principios del movimiento, recién descubier-

2 _tos, fueron reclutados en muchas naciones de todo el
o mundo.

B Enfrentado a la tarea de describir |a apticacion de las

ol nuevas formas de danza a la educacidn escolar contempo-

: ranea, el autor ha tenido que depender de los informes de

' sus eminentes discipulos que actUan en este campo. Debe

darles las gracias a tantos de ellos que sélo puede hacerlo de

manera general,

i No debe omitirse, sin embargo, el agradecimiento adecua-
9

T sy ol




dlo a quienes colaboraron €on esta publicacion de manera
dfrec_ta. La senorita Lisa Ullmann contribuyd con notas
rg!acmnadas con su amplia actividad en |as escuelas britd-
nicas y en la capacitacién de maestros. La sefiorita Verdnica
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posible,
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de danza en Gran Bretana, han estimulado esta publicacién.

del.mﬁo hacia el baile se ha desarrollado [o suficiente es
posible y de valor educativo basar |a ensefanza de |3 da;wza
en lgs ‘principios de la experimentacidn contemporinea del
movimiento podria justificar la esperanza en que esta gufa
br|r.1de a los educadores y a los padres interesados en el tema
un instrumento Gtil o al menos un incentivo.
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Manchester

6 de febrero de 1948
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Capitulo |

INTRODUCCION

naron las formas tradicionales de la danza. .
Debemos también investigar la relacién que existe entre
las formas de |a danza y el comportamiento general, en

toria y explicar de qué manera las formas tipicas de, diga-
Mmos, un periodo arquitecténico estdn relacionadas con la
tendencia general y el cardcter de la vida publica de esa
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eFIad. Se; puede demostrar fdcilmente la existencia de rela-
ctones similares entre las formas de vida social y los produc-
tos de todas las demas artes, salvo el de la danza. Por consi-
guiente, poca gente piensa al respecto en la daﬁza el arte
fundan?ental del hombre. En tanto que todas las demla's arre;
han de;a‘do testimonios bajo la forma de edificios, pinturas
manuscritos de poesia y de musica, el arte del méwimi'enlc:
d.e‘las €pocas anteriores se ha desvanecido, sin dejar mds ves-
tigios que descripciones accidentales en palabras, que son
madecuard‘as para ofrecer un cuadro del movimié'nﬁo 0 en
coreograrias que en realidad nadie puede descifrar, !

' La tr’adicic’m de la prdctica de la danza ha conservad
:ixs'asd sc;lo a[ggpas de las danzas de los periodos mds rcciencf
flkiéricos medinates y on omer aigunos de los bales
r eV el periodo de las mo-
n.a,rqums.a'bsolunstas que precedieron a la reciente revoly-
cidn pol‘m‘ca e industrial. Aun asi, la herencia total del arte
dgl’rpovumnento a o largo de la historia es tan escass que
dlﬂCllmer?fe se le pueda ocurrir al gran publico que existe
una I'EIA(?IOH entre los cambios en la vida social v la de;n;a
El estudio metddico de las formas de movimiento cnnreni:
das en las c.janzas v de su repercusion en {os diferentc;< cam-
pos de lg v.|d.1 publica apenas ha comenzado. E! rol dél arte
del moevimiento en la educacién ha sido redescubierto sdlo
igezpzcla reciente, Todo‘ l_o que sabemos es que »n la anti-
g ad la da.nza desempenaha un papel mucto mds impor-
tante en la vida publica: sin embargo, las formas pl:imir'i\ as
de danza colgctiva, como todavia se las ve entre los nati\:;§
Qe Otros continentes, nas son tan extranas Como toda su civi-
lizacion. No pueden servir ni como modelg ni corﬁ ade
da fuente de inspiracién, oo
Parece, por consiguiente, que =l hombre moderno debe
crear su Propio arte del movimiento, v puede-verse un co-
mienzo de esto en aquellas formas de d'anza contemporanea
tc)]lue‘los norteamericanos, y con ellos los demds parses de ha-
9).'3 inglesa, Haman “danza moderna” {véase tambien pdgina
' Comparada con las reliquias de los bailes folkléricos me-
1sj‘levales y con las formas de movimiento de |a epoca de las

———ea

monarquias absolutistas, la ‘danza moderna’’ es mas rica y
mis libre en sus gestos y en sus pasos. Una segunda caracte-
ristica notable del arte contemporineo del movimiento es la
refacion entre las nuevas formas de expresion de la danzay
los hdbitos de movimiento del hombre moderno. Nuestro
tiempo ha sido denominado, y no de manera inapropiada,
la era dé la Revolucién Industrial, y seria permisible llamar
“‘danza moderna’ a la expresion del movimiento del hom-
bre industrial.

Las danzas han tenido en todos los tiempos una profunda
vincutacidn con los hdbitos de trabajo de los periodos en los
que surgieron o fueron creadas. Hacia mediados del siglo
XViil {1760) un hombre extraordinario, jean Georges Nove-
rre, un maestro de ballet francés, se apartd intuitivamente
de las danzas cortesanas de su época, Podemos suponer que
fue el clima de pensamiento que culminé en la Revolucidn
Francesa el que le abrié los ojos, aunque él jamds comentd
si tal fue el caso. También pudo ocurrir que presintiera el
advenimiento de !a civilizacidn industrial, y de la vision de
formas nuevas y todavra inadvertidas de acciones de trabajo
humanas, procurara ¢rear una nueva expresion del mo-
vimiento sobre el escenario. Como quiera que haya sido,
Noverre fue el primero en descubrir que tanto los antiguos
baiies campesinos como las diversiones de la realeza eran
inadecuados para el hombre de los centros industriales
en surgimiento.

Lo que hizo en la practica fue abolir los antiguos trajes
de cscena, los tocados y los decorados que impedian el libre
flujo dei movimiente. Cred el pailer z'action, en el cual en-
contraron expresion va no las reverencias ceremoniosas y los
detailes sutiles sino toda la gama de las pasiones humanas.
Pero, en mi opinidn, su mayor hazafa fue haber enviado a
sus discipulos a las calles, los mercados y los talleres para
que estudiaran los movimientos de sus contempordneos en
lugar de copiar los modales corteses de principes y cortesa-
nos. Los movimientos de estos Ultimos eran sin duda alguna
encantadores y mostraban una gran perfeccion estética. Lo
esencial era, sin embargo, que les faltaba vida o, mds bien,
vinculacidén con la vida rumorosa de las ciudades pletdricas
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de representantes de una nueva raza, los primeros antepasa-
dos del hombre industrial.

Fue en |3 industria donde Se inigid ..!a_inuesngaeién_dei

NUeYo movimiento. Al hacerse evidente que los procesos |a-

movimie!}waggjad a las nuev'as__n_ecgs_i_dades. Un
nombre que debe mencionarse a este fespecto es el de Fre-
derick W. Taylor, el iniciador de |3 "gestion empresarial
cientifica”, Fue una de las primeras Personas que traté de

e

—— e e

den brindar indicaciones fidedignas sobre 1os ritmos y las fi-
guras de la danza, pues son imdgenes estaticas de aquellas
fases del movimiento que tienen un interés pictdrico. Consi-
dero que las valiosas danzas de Isadora Duncan fueron en su
mayor parte la expresién de nuestro tiempo, y que sélo te-
nian un parecido exterior con las formas del movimiento en
la Antigua Grecia. .

Al liberar el cuerpo del bailarin del exceso de ropa, que,
obstaculiza el flujo del movimiento, Isadord Duncan con-
tribuy6é de manera considerable a la tendencia del hombre.
conlempordneo a superar sy timidez, manifestada en e ocul-
tamiento del cuerpo, E| principal logro de Isadora Duncan
fue, sin embargo, haber reanimado una forma de expresién.
de la danza que podria denominarse lirica, a diferencia de -
las formas primordialmente dramdticas del ballet. No habia
un argumento detrds de sys danzas, que €ran, como ella mis-
ma las definig, la expresion de la vida de sy “alma".

Isadora Duncan volvis a despertar el sentido de |3 poesfa
del movimiento en e hombre moderno. En una época en

. que la ciencia, y en gspecial Ia psicologra, procuraban abolir

radicalmente cualquier idea de “alma”, esta bailarina tuvo el
valor de demostrar con éxito que existe en e| flujo def movi-

tas. Como educadora se interesd especialmente en la influen-

cia que la ejecucién reiterada de movimientos similares tie-
H . . 4 » —_—

ne en la actitud externa e Interna del hombre hacia |3 vida,

gl movimiento, considerado hasta entonces —a| menos en
nuestra civilizacion— como un sirviente del hombre utiliza-
do para alcanzar un propésito prictico extrinseco, se_de-
mostré como un poder independiente que crea estados men-
tales con frecuencia mds poderosos que la voluntad humana,
Este descubrimiento fue bastante desconcertante para una
época en la cual los logros externos mediante el poder de Ia
voluntad parecian ser e objetivo supremo de las luchas y
afanes de la humanidad,

El estudio del movimiento industrial ha confirmado [a
exactitud del hallazgo intuitivo de la artista. Sabemos hoy
que los hdbitos laborales modernos crean con frecuencia es-
17
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tados mentales perjudiciales que nuestra civilizacidn ests
inevitablemente destinada a sufrir de no encontrar alguna
forma de compensacign. Las compensaciones mds evidentes
50N, por supuesto, aquellos movimientos capaces de equili-
brar la desastrosa influencia de los hibitos de movimientos
desequilibrados que se originan en los métodos contempo-
rdneos de trabajo.

En la era preindustrial de nuestra civilizacién los artesa-
nos y los campesinos poseian una vida de intenso movi-
miento, En cada una de sus labores todo el cuerpo estaba
ocupado, en distintos momentos, en las tareas completa-
mente disimiles que cada hombre debia realizar, Tenfan que
pensar, porque cada uno era el organizador de su propio ofi-
cio. La obtencién de |a materia prima, la compra, el trans-
porte, el propio proceso productivo y la venta estaban a car-
go de un solo y mismo hombre, E| trabajador industrial de
la actualidad no sélo se ha especializado en una de estas
tareas, sino en una determinada funcidon de esa tarea, con
frecuencia una sucesién de movimientos relativamente sim-
ples que tiene que realizar desde la mafana hasta la tarde a
lo largo de toda su vida. Tiene que pensar, pero dentro de
una muy restringida esfera de intereses. Sus horas de ocio Jas
dedica a placeres inadecuados, pues carecen de aquella inte-
gracion de exaltacién mental y corporal que en épocas ante-
riores emanaba del orgullo por la independencia en el traba-
jo organizado, Incidentalmente, el orgullo por el trabajo en-
contraba su expresién en las danzas festivas., Durante los
anos escolares 10s nifios de nuestro tiempo no aprenden a
apreciar el movimiento. Apenas saben cudnto de sy felicidad
futura depende de una vida de movimiento intenso,

En la actualidad la educacion trata de compensar este
estado de cosas prestando mayor atencién a las artes en ge-
neral, incluyendo el arte del movimiento, pues se ha com-
prendido que la danza es el arte bdsico del hombre,

La danza ha reingresado en nuestros dfas al reino de las
artes e incluso las formas histéricas han vuefto a la vida
gracias a la necesidad, intuitivamente percibida por casi to-
dos de obtener,si no inspiracién, al menos informacién res-
pecto de una de Jas caracteristicas mds poderosas de [a es-
tructura corporal y mental del hombre: el movimiento.
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En la danza educativa moderna se tiene en consideracidn
todo lo que sobre este arte han descubierto y sentido sus
iniciadores mds prominentes, incluyendo aquellos que han
estudiado el movimiento desde el aspecto m4s prosaico d‘e
la eficiencia laboral. Esta consideracion se expresa en |a ri-
queza de las formas del movimiento liberado, en los gestos,
en los pasos, asi como en los que el hombre contempordneo
utiliza en su vida cotidiana.

En la ensefanza de la danza se ha introducido una nueva
concepcién de los elementos del movimiento bas.ada en el
trabajo de investigacién moderno. La idea. bdsica en el
aprendizaje de la nueva danza es que_la§ acciones, en todo
tipo de actividad humana, y por consiguiente también en la
danza, consisten en sucesiones de movimientos en |as que un
esfuerzo definido del sujeto acenta cada uno de ellos.

La diferenciacién de un esfuerzo especifico se hace posi-
ble porque cada accién consiste en una combinacién de ele-
mentos de esfuerzo!, que. provienen de las actitudes de |a
pérsona que se mueve hacia los factores de _movimiento
Peso, Espacio, Tiempo y Flujo, El aprendizaje de la nueva
danza alienta el desarrollo de una conciencia clara y precisa
de los diferentes esfuerzos del movimiento, garantizando asi
la apreciacién y el goce de cualquiera de los movimientos de
accidn, incluso los mds simples,

El conocimiento del esfuerzo humano, en especial de los
esfuerzos realizados .por el hombre industrial, es la base de-
la ensenanza de la danza empleada por varios discipulos del
autor que, convertidos en maestros o artistas, desempenaron
un papel relevante en el desarrollo de este arte contempo-
rdneo del movimiento. .

En este punto es necesariodilucidaralgunas concepciones
fundamentales referidas al arte del movimiento, que abarca
mds que la danza en su sentido mds restringido,

El arte del movimiento se utiliza en escena en el ballet, la.
pantomima, el drama y en cualquier otro tipo de actuacidn,
incluyendo el cinematogrifico. Todas las fo'rmas de'danza
social, bailes campestres o de salén v demds, constituyen

1 Véase R. Labany F.C. Lawrence: Effort, Londres, Macdonald &
Evans, 1974, -
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parte del arte del movimiente | igual que un gran nGimero
de juegos, mascaradas y much_, otras diversiones.

El arte del movimiento ests contenido en todas las cere-
monias y rituales, y forma parte de las cualidades del orador
en cualquier tipo de oratorja y de acto publico. Nuestra con-
ducta diaria estd reglada por ciertos aspectos del arte del
movimiento, Y lo mismo ocurre con gran parte del compor-
tamiento y de la actividad de los nifios en la escuela. Los
juegos entrafan el conocimiento y la experiencia de los
movimientos que en ellos se utilizan, lo cual requiere una
técnica del movimiento. Esta técnica, al igual que la que se
utitiza en la ejecucion experta de operaciones industriales,
forma parte del arte del movimiento.

La técnica del movimiento tiene diversos aspectos, uno
de los cuales es el que se cultiva en |a ensenanza de la danza.

La técnica tradicional de [a danza se ocupa del dominio
de los movimientos individuales requeridos para determina-
dos estilos de danza. La ejecucion de las danzas no estd limi-
tada al escenario. Aparte de Jas composiciones teatrales del
ballet, cada una de las formas sociales del arte de {a danza,
tales como los bailes nacionales, folkléricos y de saldn, tie-
ne sus propias formas de movimiento y técnica.

“La nueva técnica de la danza, que estimula e dominio del
movimiento en ‘todos sus aspectos corporales y mentales, se
aplica en la danza moderna como una nueva forma de danza
escénica y de danza social. E| valor educacional de esta rye-
va técnica puede atribuirse en gran medida a la universalidad
de las formas de movimiento que se estudian y dominan en
¢l aspecto contemporineo de este arte,

El enfoque metddico de las formas universales del movi-
miento es, por fuerza, diferente del requerido para el domi-
nio de una estilizacion especial que abarca sélo una parte
relativamente pequeda de [a expresion del movimiento hy-
mano,

Una de las diferencias mds evidentes entre las danzas
europeas tradicionales y la danza moderna es que |as prime-
ras son casi exclusivamente de pasos, en tanto que la Gltima
se vale del flujo de movimiento que se extiende por todas |as
articulaciones del cuerpo.

La riqueza de movimiento en [a danza moderna exige un
20 =

enfoque aiterente de su maestria. Es, en realidad, imposible
abarcar en su conjunto el flujo del movimiento humano,
estudiar las variaciones casi infinitas de los pasos y el porte
del cuerpo de la misma manera que se puede hacer con el
restringido nimero de movimientos utilizados en Ias. fqrmas
estilizadas de danza. En lugar de estudiar cada movimiento
particular, se puede comprender y practicar el princi.pio qel
movimiento. Este enfoque de la materia de la danza implica
una nueva cohcepcion de ésta, es decir del movimiento y sus
elementos.

Es en gran -parte la actitud interna reﬂejadg en la nueva
técnica de la danza fa que hace, en nuestra opinidn, conve-
niente y exitosa su aplicacién a la ensefianza.

En tiempos pasados la técnica de la danza se adapfaba a
las necesidades prdcticas de las actuaciones, y es sélo en
nuestra €poca que ciertas partes de esta técnica se han api.l-
cado a otros campos de la actividad humana. La importancia
de una nueva forma y un nuevo espiritu de |a educacién del
movimiento en nuestra época es evidente en mds de un
aspecto.

‘En primer lugar, la gran variedad de operaciones en las
mds de 18.000 ocupaciones del hombre moderno exige el
estudio y el dominio del com(n denominador de los esfuer-
20s técnicos incluidos en toda accién laboral. El comdn de-
nominador es el flujo de movimiento. .

En segundo lugar, lacantidad insuperable de conoci-
miento intelectual requerido para el dominio de la vida mo-
derna necesita un factor de equilibrio en el que las facuita—
des espontdneas del hombre puedan ponerse en pract‘ica y
hallar salida. El estudio y el dominio de aquellas funciones
‘espontineas del hombre que deben ser fornentagias apuntan-
al mismo comdn denominador, es decir, el flujo de movi-
miento.

La nueva técnica de danza ofrece la posibilidad de ense-
far sistematicamente las nuevas formas de movimiento pro-
poniendo al mismo tiempo su dominio conscientfs. Los.in-
dustriales y educadores, que han aprovechado sin vacHa_r
la oportunidad ofrecida por el actual estudio del movi-
miento desarrollado por los iniciadores de la danza moder-
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na, han tratado de aplicar los nuevos métodos de aprendi-
zaje del movimiento en fibricas Y escuelis,

Debe observarse que no es la danza propiamente dicha
la que se ha aplicado a estos propésitos, sino la técnica em-
pleada en la educacién del movimiento d’el bailarin.

' La danza moderna como arte tiene su lugar en el escena-
rio yen la recreacién. La ejecucion de composiciones de
danza moderna, aun en la forma modesta de sencillas danzas
récreativas, muestra una perfeccidn que requiere la inspira-
cion de artistas creativos e interpretativos, de los que no
stempre se dispone en escuelas y fdbricas, ’

. Enlas escuelas donde se fomenta [a educacién artistica |o
que se procura no es la perfeccién o la creacion y ejecucidn
dle danzas sensacionales, sino el efecto benéfico que Ia acti-
wdaq creativa del baile tiene sobre el alumno, La cuestién
referida a la presentacién de danzas en las escuelas debe
abordarse, por |o tanto, con extrema delicadeza Y tendrdn

que seguirse ideas y procedimientos definidos, que deben
ser analizados en detalle. E| instrumento esencial que se

pueQe ofre_cer al educador en la danza moderna es la pers-
pectiva universal sobre |os principios del movimiento

El uso prictico de |a nueva téenica de la danza en Iaw

edugacién es mdltiple. F| impulso innato de los nifos a
re'a_lr.zar moyimientos similares a los de Ia danza es una for-
ma inconsciente de descarga y ejercitacién que |os introduy-
ce en el mundo del flujo del movimiento y robustece sus
facultades espontdneas de “xpresion. La primera tarea dé fa
es,cuc!g es alentar y concentrar este impulso v hacer que
los nifios de grupos de mayor edad tomen ’concienciaqcle
algunos de los principios que gobiernan el movimiento.

La segunda tarea de |a educacion, y no la menos impOr-‘
tante, es preservar fa espontaneidad del movimiento y man-
tenerla viva hasta la edad de dejar |a escuela y, adn mds all4'
en fa vida adulta, ’ ’

L:Ina_tercera tarea es fomentar la expresion artistica en
el dmbito del arte primario del movimiento en donde han
de perseguirse dos objetivos: Uno es ayudar’ a la expresién
creativa de los nifos representando danzas adecuadas a sus
gl?nes naturales y a la etapa de sy desarrollo. El otro es alen-
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tar la capacidad de tomar parte en la unidad superior de las
danzas colectivas dirigidas por el maestro.

Una tarea adicional en el despertar de una amplia pers-
pectiva de las actividades humanas consiste en observar el
flujo de movimiento que en ellas se emplea.

La terminologia, y la actitud interna obtenida gracias a la
asimilacion de la nueva técnica de danza, puede ayudar a
reconocer nuestras propias deficiencias de movimiento y las
de los demds. Ef'maestro podria encontrar con mayor facili-
dad las medidas adecuadas para mejorar fos movimientos
deficientes, en tanto que el alumno aceptaria su consejo con
mayor facilidad y comprensién,

Considerando la posicién dominante del movimiento en
todas las actividades humanas, se pueden imaginar muchas
mds oportunidades de aplicacién de los principios de |a nue-
va técnica de danza, las que sin duda surgirdn de la prdctica.

Debe mencionarse finalmente que la nueva técnica de
danza trata de integrar el conocimiento intelectual con la
habilidad creativa, un objetivo de suma importancia en cual-
quier forma de educacion,

La técnica que cumpla con todas estas exigencias requiere
un examen mas minucioso de la nueva perspectiva sobre la
actitud del nifio hacia la danza, y a ello procederemos.
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Capitulo I}

LA DANZA SEGUN GRUPOS DE EpAD

~ i
Antes de embarcarse en cualquier sistema de ensefanza

de danza en |las escuelas, es conveniente tratar de compren-
der los esfuerzos instintivos del nifo POr su autodesarrol|o
£ Los primeros esfuerzos del bebé son los movimfent;)s
-\hger_os_de! cuerpo. El bebé, es obvio, sabe cémo poner en
movimiento su Cuerpo-maquina, capacidad que es un don
natural comdn a todos los seres vivos. Lo que el nifio apren-
de en su autoaprendizaje instintjvo aunque perseverante no
€s tanto la apreciacidn del movimiento cuanto el dominio de
formas dg actividad cada vez m4s complejas, )

_La primera actividad del bebé consiste en mover sus
miembros. Al apartar |as piernas del centro del cuerpo y
lgnzar golpes con los brazos va aflojando |a posicidn esfé-
rica, en forma de balén, que el Luerpo adopta durante e
estado embrionario. Esta es una accidn natural que aunqus
rgali_zada de marera instintiva, tiene una finalidad B,W.den’:;
Si blien el bebé no conoce esta finalidad, se ve fmpulsadoka.
realizar la accién repetidas veces hasta que mantener el cuer-
po_.e>$t’endido se vuelve para €| tan natural como la anterior
posicidn enroscada,

Lo_ Interesante para el investigador de la danza es la gran
Sémejanza entre este rebullir injcjal del ser humano y el
primer salto de danza que el nifo intenta hacer unos anos
mas tarde, Las danzas primitivas de los adultos tal como
aun se las ve entre los nativos de Otros continentes, mues-
tran también el mismo principio fundamental dej mo;imien-
to de dar puntapiés v golpes con los brazos. La diferencia
entre los primeros movimientos de un bebé y los de |a danza

ge nifos que han alcanzado la etapa deambulitoria es que el
4

bebé ejercita una funcidn de su aparato neuromuscular, en
tanto que el niAo que baila, y también el adulto primitivo,
desea vencer la gravedad en sus arrebatos de suspenderse en
el aire, lejos del suelo. En otros casos, sin embargo, podria
tenerse la impresion de que el bailarin lanza su cuerpo al
aire con el fin de experimentar con mayor intensidad la
caida o el golpe de los pies contra el piso.

Esta curiosa actividad primaria del hombre es, sin embar-
g0, una preparacion o sélo la primera etapa de un sistema de
actividades mds complejo. Como tal se la puede analizar y
registrar los elementos de accidn en ella contenidos.

Al estudiar a un bebé durante sus primeros meses de vida,
observamos que sus movimientos son bilaterales, ambas
\Piernas patean simultineamente; el movimiento indepen-
diente de uno de los lados del cuerpo sdlo se adquiere o
aprende con posterioridad. El peso de los miembros se
supera mediante la utilizacién de un grado relativamente
elevado de fuerza muscular. Los puntapiés son directos, diri-
gidos en una scla direccién. Los movimientos son relativa-

" mente rdpidos y se repiten ritmicamente a intervalos mas o

menos regulares. Se utilizan series de varios puntapiés; los
aislados son muy raros. Expresadas en términos de estudio
de esfuerzo, las acciones son arremetidas o puietazos.

Las acciones del brazo son mis flexibles, pero también
mas fuertes y rdpidas y se las puede reconocer como accio-
.nes de asestar golpes o de hendir el aire con un machete.

Los movimientos flexibles o indirectos de todo el cugrpoe,
incluyendo torsiones y rotaciones, a cualquier velocidad, se
pueden ver solu cuando existe algdn malestar, o0 en los .
musculos faciales cuando la criatura Hora. Otros signos de
esfuerzo se manifiestan en sus intentos por producir soni-
dos, que wambién son relativamente fuertes y rapidos, salvo
el caso del interminaole gemido revelador de algdn maiestar,

Esta concentracion en elementos de accidn principal-
mente fuertes, rdpidos y directos muestra con claridad la
meta del desarrollo. Los elementos faltantes deben adqui-
rirse. Las impresiones externas estimulan esta adquisicion.
Aunque el beb€é no imita los movimientos que observa en
esta temprana edad, responde prontamente a los estimulos,
cuando patea y cuando mds tarde se cxtiende para alcanzar
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un obj imi
cuandcj‘e;c’) eesr; mﬁVlmlento. Por supuesto, esto sélo ocurre
recho mundo con el que el bebé ests i
ebé estd rel -
cua i : acio
s 53 ?e manera exc!u'sqa se ha ampliado gracias al rebullir
| uerpo que ha iniciado el reconocimiento de su medio
al comienzo algo borroso. ’
Las i i j
" comaicdc;onzs; de ahs:ré! rtlacoger que ejercita ante {a fuente
—€l pecno de la madre o el biberd
. eron— aparec
; p en
fELart;:amEc]nte temprano, aunque son todav(a precipitadas y
: s. estfra'rse continuamente para alcanzar cosas surge
.'\méo en ese pertpdo contemplativo en el que el nifio cobra
N \,;‘or concnencn_a'del mundo maravilloso que lo rodea
rea“acer ;u aparicion 195 primeros intentos de focumocién.
e ezta to a'clase de estiramientos flexibles y continuos. Es
fiu'os e| perlodq cg;ndo los movimientos muestran un cierto
i {m, o} Gue s'lgmﬁca que podemos discernir al comiénzo
w%o zl)s mO\]umterlltos contenidos, y luego otros mis fluidos
O cual revela un eyidente ’
cual control v una regulacic
las combinaciones de esfuerzos, ! Bulacion de
’ sEeSt:e';OHUOI’ POr supuesto, estd lejos de ser consciente en
2 ntido adulto de .!a palabra. El control carece incluso de
ﬁasfaos;Ito en el sentido de logro de una serie de acciones
Abunde p?mro en que se alcanza un cierto efecto deseado
bun an 1os movimientos que parecen no tener objeto y
gero :,rn;lnand de manera repentina y sin razén aparente
bt o_ ay uda de que los movimientos del nino se hacen
alca Vez mas controlados a partir de cierta edad hasta
anzar un control en gran medida conscience o serl or
menos controlables, Pore
infaDett?;e m;nuonar;e otra peculiaridad de |os movimientos
n ntu es. En las primeras etapas de la vida todos los movi-
unertw 0s incluyen Un gran numero de articulaciones hasta tal
Spo'r; oTc(q)tée ellrebullllr del cuerpo nunca estd confinado auna
; O el revolverse de la criatu i
: ra se ilustra media
U o ) . nte
rar:zecgronnbl?;cnon g_e puntapi€s y sonidos, que'puede compa-
combinacién de canto d
i y danza dei folklore
roEds evidente qug‘cuando se mueve sélo una articulacién. se
fe uce Ia'represaon del resto de la actividad corporal Elsta
cc)presaon tiene un caracter inhibitorio que se experimenta
26mo una sensacion de desasosiego o incomodidad toda vez

que el impulso de moverse sea tan intenso como en cual-
quier nifio normal. La salida natural de esta tension interna
es la danza, y aparentemente ésta es una de las causas del
impulso de bailar que se despierta en los nifos a una edad en
que se ha vuelto ya habitual el uso controlado de un nume-
ro limitado de articulaciones.

Cuando el nifo puede pararse y caminar advertimos cam-

\ bios en su eleccion de movimientos. Todavia repite acciones.
ritmicas por el puro placer del movimiento y sin ninguna
otra razén aparente de cardcter externo, Esto se percibe en
los continuos brincos, relacionados a veces con un constante
batir de brazos; el nino goza del ritmo del sonido que hace
y de ah{ surge el impulso espontdneo de bailar. Pero la dan-
za es una clase especial de movimiento, y otras actividades
con un fin mds determinado aparecen en primer plano. Las
diferentes actividades del nino que se observan en esta eta-
pa, como la imitacién de las acciones de los adultos, seguir
los impulsos mentales para experimentar cosas, percibir o
conocer mas con respecto a las maravillas que le rodean, tie-
nen siempre el mismo resultado comun: el movimiento; y la
misma fuente: el esfuerzo,

Considerando la falta de un real propésito practico o Gtil
en estas actividades tempranas, se puede decir que el Unico
fin es el deseo instintivo del nifio de desarrollar sus esfuer-
zos. El aumento de los esfuerzos en numero, intensidad y
refinamiento es la expresidon de la energia interna viviente,
El esfuerzo es el comin denominador de las diversas pugnas
del cuerpo y la mente que se hacen perceptibles en la acti-
vidad infantil. Los esfuerzos esporddicos se desarrollan natu-
ralmente gracias al juego y se refinan con posterioridad por
medio de la disciplina de la danza. La danza es una actividad
en la cual el nacimiento y el florecimiento espontdneo de los
esfuerzos se preservan hasta la edad adulta y, en verdad,
cuando se los alienta adecuadamente, durante toda la vida.

Puesto que en nuestra civilizacién esto raramente se rea-
liza, podemos comprender por qué en los adolescentes y
adultos de hoy el impulso de bailar disminuye de manera
proporcional con el aumento de la edad. Sencillamente
abrumados por sus obligaciones cotidianas y los mdaltiples

esfuerzos aislados que sus actividades les demandan, la coor-
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d'macién de un mayor nlmero de articulaciones se torna
firaimente tan imposible para el adulto como el uso de una
solix‘articulacidn aislada para los nifos muy pequenos,

2In embargo, no es séio la colaboracién de un nimero de
artlcglaciones sino el empleo bien proporcionado de un cjer-
to numero de esfuerzos diferentes lo que hace placenteros y
saludables a los movimientos de |a danza, Si consideramos el
caso muy simple de los saltos ritmicos de un nino, reconoce-

emos fdcilmente que acciones tales como presion;r arreme-
ter, dar l..agigazos leves y flotar, posiblemente combi:wadas en
la expresion de esfuerzo del salto, deben estar equilibradas
con delicadeza entre si y este equilibrio debe mantenerse a
lo largo de la serie completa de repeticiones.

; Hemos afirmado que la danza alivia la sensacién de males-
tar prpvocaqa por la represion del rebullir general del cuerpo
jue se produce cuando se ponen en accién articulaciones
a|s!ad§ts. Senalamos que ésta es una de las causas del impulso
de bailar. Existe otra causa, no menos imperiosa, es decir
el revo!u.fer general del cuerpo al que la danza ofrec:z un esca-'
Pt consiste en una serie repetida de esfuerzos simultdneos
que estan delicadamente equilibrados entre si, y este equili-
brio brinda un placer estético, como la diSpésicién de los
co’lo.res €n un cuadro o la armonia de los sonidos en |a
musica,

Los‘ nifios crecen hasta convertirse en individuos con ca-
‘ri1cter|sticas definidas, predilecciones Y aversiones, Cuando
' !ovenfzs aprenden a imitar Y, lo que es mds importante, a de-

jarse influir por las ideas adultas. Al adquirir, a veces ’forza-

damente, lei ideal adulto de la relativa inmovilidad, pierden
sU sspontaneo impulso de bailar, lo que equivale a)perder la
ooortumqad de equilibrar su creciente hibito de emplear es.

‘uerzos aislados. Pierden el gusto por el placer del equilibrio

d; fas cualidades del esfuerzo, y a veces hasta los vestj.

glos de aficion artistica que habian demostrado anterior-

mente pueden desaparecer por completo,

Lgs padres y los educadores que han sentido esta carencia
€N 51 MISMOs y que buscan las causas de estas frustraciones
hardn bien en tener en cuenta tos descubrimientos realizados
en’el campo de la moderna investigacidn de la danza. Po-

) d;uan entonces resolver que |a ensefanza de la danza en las
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escuelas y la danza en general es un bien estimable para eli-
minar estas frustraciones, y reconocerdn sin duda que el
estudio del comportamiento temprano de los nifios a su
cuidado puede ser una base (til para la forma correcta de
aprendizaje de la danza. La observacién del nifo empren-
dida con este propésito no debe, por supuesto, detenerse en
estas primeras etapas.-

La experiencia a la que el nifio da rienda suelta, en su
mayor parte los movimientos repetitivos similares a los de la
danza cuando estd inquieto o desocupado, lleva a cierta’
gente a creer que el nifio debe mantenerse ocupado en algu-
na actividad util, con el fin de evitar la excitacidn sin senti-
do de los saltos ritmicos, El resultado es que el nifio realiza
cada vez mds movimientos aislados que nunca estdn equili-
brados por lo que podria [lamarse una inmersidn en el fiujo
del movimiento. Tal inmersién es como un bafio refrescante
de doble importancia: limpia y es placentero.

La ensefanza de la danza en las escuelas debe suministrar
.la oportunidad de gozar de este bano refrescante que es per

lo menos tan importante como la propia natacién, Asi como .

en esta Ultima el instructor no se limitard a arrojar al nifio al
agua sino que tratard de ensefarle una técnica adecuada, ds
igual modo el maestro de danza buscard un procedimiento
que permita complementar el impulso natural del nifo v
ampliar su esfera de accion.

Al elaborar el mejor método para que los-ninos pequepes
comiencen el aprendizaje de la danza, podemos basar la elec
cidn de movimientos en aquelios que el bebé hace instintiva-
mente cuando empieza a moverse. En un principio el-nifo
no imita sino que reacciona ante los estimulos, de modo Gus
el maestro no deberd pedirle al comienzo que copie sino
guiarlo por medio de sugerencias. Deberd alentarlos para
que empleen sus propias ideas y esfuerzos, sin que se |os
corrija para ajustarlos a las normas de movimiento de los
adultos, condicionadas por convencidn vy, por lo tanto, anti-
naturales. La correccion y el asesoramiento formal vienen
después, cuando el nifio ha desarrollado su personalidad sin
restricciones ni inhibiciones y puede entender y apreciar 2l
significado completo de lo que se le solicita,
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. En esta primera etapa el uso de la repeticién es naturaj y
tiene valor. Los movimientos deben incluir todo el cuerpo
o ambo_s ‘b’razos 0 ambas piernas, y el maestro no debe exij
BIf prectsion o concentracién en un aspecto del aprendizaje
d.e la danza, como el manejo de los pies, o imponer forma-
ciones tales como circulos o lineas, puesto que el nifio no
esta preparado para estas restricciones a su individualidad
Se le deb‘e)n ofrecer todas las oportunidades de desarrolla;
su expresion por medio de esfuerzos de su propia eleccién
Los movimientos de la danza deben desarrollarse 3 partir'
de_ un tlpp de esfuerzo fuerte, directo y rdpido; los movi-
mientos ligeros y continuos se desarrollan naturallmente con
posterioridad,

A medida que el nifio se va haciendo mds grande y mds
capaz d? expresarse a si’ mismo, se ven los movimientos
caracteristicos de su futura personalidad. La etapa posterior
en el desarrollo de una criatura incluye el impulso de imitar
por lo que el maestro puede entonces brindar al nifo la’
oportunidad de observar a los demis y realizar inmediata-
mente lo que ha advertido, desarrollando asi. 3 mismo
tlempq, el sentido de observacion del movimienio Y un co-
nocimiento cada vez mayor de la accidn, l

En las primeras etapas existe siempre el peligro de perder
la espontaneidad infantil por un exceso de correccion, v de
permitir la entrada furtiva de la falta de naturalidad éomo
resultado de la superposicién de concepciones adultas sobre
el movimiento,

En €sta etapa tiene gran valor el desarrollo del flujo de las
acciones infantiles mediante una sucesién de movimientos
a fin de que sean continuos y prolengados, preparando aSII'
gradualmente el camino para Ia introduccion de acciones de
esfuerzos que contengan el elemento de apoyo. Por regla
gene'ral, la eleccion de esfuerzos estd todavra naturalmente
restringida a la arremetida, al toque ligero y al golpe, pero '.
geberl'a incluir la presién v el tironeo. Los niﬁ%s paiieden
lr‘wcntar sucesiones propias y aprender gradualmente a apre-
ciar la diferencia entre las tensiones fuertes y las suaves as(
como entre los movimientos subitos y los sostenidos.

Pueden usar una parte del cuerpo a la vez, pero es franca-
mente perjudicial tomar demasiados movimientos de partes

30

aisladas del cuerpo, pues el nifo necesita todavia usar todo
su cuerpo como modo de expresion y no estar técnicamente
interesado en sélo una parte, El maestro debe procurar la
combinacién feliz de la mente y el cuerpo en desarrollo con-
junto, sin inhibir la primera ni desarrollar en demasia el
segundo.

El maestro puede observar al nino abordar los factores de
movimiento de Tiempo, Peso, Espacio y Flujo. Primero el
nifio estd casi por completo interesado en la velocidad, dis-
fruta las acciones rdpidas, y aprende gradualmente a mover-
se de una manera mas sostenida, Después entra en contacto
con la resistencia al peso; al principio sus movimientos son
enérgicos, pero posteriormente desarrolla los matices mds
ligeros del esfuerzo. El nifio todavia no ha tomado concien-
cia de la ubicuidad del espacio,.puesto que usa primordial-
mente esfuerzos directos, El maestro puede despertar en él
la comprension de la relacién de movimiento hacia sus alre-
dedores. La criatura responde con presteza a sugerencias
como '‘tocar el techo”, "correr hacia esta o aquella pared"”
o '‘extenderse lo mds que pueda’’, Debe aprender primero a
usar el espacio con imaginacion, antes de entrar en relacidn
con disenos simétricos de modelos en el suelo o de compo-
ner movimientos direccionales,

Ei nifo puede aprender a reconocer la estrechez y el an-
cho, y todos los diferentes lugares en torno de su cuerpo
hacia los que puede desplazarse. El aprendizaje de la danza
desde sus primeras etapas tiene como principal interés ense-
Rar al nino a vivir, moverse y ‘expresarse en los medios que
gobiernan su vida, el mds importante de los cuales es su pro-
pio flujo de movimiento. Este flujo se desarroila con lenti-
tud, y en muchos casos no llega a hacerlo, Si un nifo tiene
este flujo, se encuentra en armonia perfecta con todos los
factores del movimiento y estd felizmente adaptado a la
vida, tanto en el aspecto fisico como mental, pero éste na es
el caso si no hay un desarrollo de su flujo natural.

El escolar de entre 8 y 11 anos necesita un enfoque ligera-
mente diferente, de acuerdo con el desarrollo alcanzado, sea
cual fuere su sexo. En esa etapa deben ensenarse los rudi-
mentos de un aprendizaje de danza algo mds metddico, co-
mo preparacion para las formas de danza mds creativas y
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complejas a las que se acuerda valor en una edad mds avan-

zada. El nifo aprende por medio del reconocimiento de ele-

mentos hdsicos del movimiento, usando palabras de todos
los dras, v el entrenamiento es llevado a cabo cada vez mas
por auténticos ejercicios de danza. Se interesa al nino en
cosas prdcticas, tales como la observacién del movimiento,
incluyendo tests, y en la repeticion exacta de un movimien-
to realizado por alguna otra persona, 0 en la elaboracidn
de una sucesidn de movimientos. Con tal propésito se pue-
den utilizar varios medios, como moldes de carton de signds
direccionales que se colocan sobre el piso y se transportan
fuego a una representacion corporal.

En esta etapa el maestro puede incluir toda la gama de
esfuerzos v hacerlos cada vez mds complejos a medida que
el nifo se desarrolla.

El propio nifio puede corregir una composicion de esfuer-
zo ligeramente desequilibrada si tiene la libertad necesaria,
pero el maestro puede hacer mucho para ayudarlo a desarro-
llar arménicamente todas sus facultades. Ei aprendizaje de
la danza cobra especial importancia a medida que fos estu-
dios académicos son mds intensos, con el fin de equilibrar
los esfuerzos intelectuales cada vez mayores con esfuerzos
activos, de manera que el nifo se desarrolle en su totalidad,
es decir fisica, mental y emocionalmente. El aprendizaje
cabal del esfuerzo puede lograrse sélo por intermedio de la
danza, dado que la gimnasia, los juegos, el teatro y el arte
estdn mds interesados en el resultado de las acciones gue en
el proceso activo en si.

El aprendizaje de la danza en nifos de 12 y mds anos con-
cierne mds al enfoque mental del movimiento. Aqui nuestra
capacidad de describir la accion externa es menor por cuan-
{0 son las disposiciones de dnimo hacia el esfuerzo las que
estin comprometidas la mayoria de las veces. Las diferentes
combinaciones de esfuerzos crean diferentes estados de
inimo en el bailarin, andlogos a las disposiciones producidas
por la combinacion de colores en todas sus sutiles varieda-
des.

El nifno, como cualquier adulto, puede tener dos actitudes
hacia los diferentes factores de movimiento: o bien lucha en
contra de ellos —es decir activa una fuerza de cardcter tran-
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sitivo que produce, de manera predominante, una funcion
objetiva— o bien se entrega a ellos —es decir entra en un es-
tado de cardcter intransitivo de abandono a una sensacion
subjetiva de movimiento—. Puede aprender a reconocer las
disposiciones de dnimo hacia los movimientos sostenidos o
stbitos, firmes o ligeros, flexibles o directos. A los doce
anos, las acciones bdsicas del esfuerzo dehen ser ya un
hdbito que permita comprender con mayor claridad los ma-
tices ms delicados de los estados de animo.

Los nifios de mis edad sienten la necesidad de danzas mas
perfectas y experimentan la sensacion de trabajar para algo
definido, en tanto que la necesidad primordial del nifio mds
pequefio son los juegos de ‘movimiento basados en el entre-
namiento del esfuerzo.
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DIECISEIS TEMAS DE MOVIMIENTO BASICOS

En este siglo han surgido nuevas formas de danza en las
esferas de fa educacidn 'y la recreacion, asf como en el tea-
tro, que muestran una tendencna defm'da a liberar los pasos
y los gestos de las cadenas de un estilo de movnmlento que
coarta en demasia.

La danza, que ofrece un contrapeso a la: busqueda ince-
sante de Ob]EUVOS practicos, tiene en comun con las accio-
nes de trabajo cotidianas !a utilizacién de los movimientos
corperales. En realidad, recibe !a influencia de los hibitos y
las exigencias de movim.ento que predominan en un perfo-
do determinado, Por consiguiente, los estudiantes de las for-
mas contempordneas de movimiento expresivo deben tener
en consideracién todas las formas v ritmos que correspon-
den a la gran variedad de movimientos desarrollados en
nuestra civilizacion industrial,

En tanto que los movimientos de la vida cotidiana estdn
dirigidos hacii T Tedlizacién de tareas relacionadas uon las
necesidades pr:u,tu,a.a de la axistencia, en |2 danza vy el juego
este fin prictico retrocede hacia el trasfondo En el pmmer
€aso, Ta' mente dirige ei movimiento: en el otro, el movi-
miento estimula la actividad de {a mente.

El aprendlzaje de la danza moderna ha de basarse en el
conocimiento de! poder estimulante que ejercita el mow-
quento sobre las actividades mentales.

El impacto del movimiento en la mente ha sido objeto de
estudio, y se ha descubierto que los movimientos corpora-
les constan de elementos creadores de acciones que reflejan
las cualidades particulares del esfuerzo interno del cual
nacen. El espectador e¢s sumamente sensible a la combina-
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cién de elementos de movimiento sin saber el porqué, Es
tarea del bailarin estudiar las reglas de la coordinacion de las
diferentes cualidades del esfuerzo.
La danza, como composicion de movimiento, puede com-
( pararse con el lenguaje oral. Asi como las palabras estdn for-
/, madas por letras, los movimientos estin formados por ele-
/- mentos; asi como las oraciones estin compuestas de pala-
bras, asi las frases de danza estdn compuestas de movimien-
tos. Este lenguaje del movimiento, de acuerdo con su conte-
nido, estimula la actividad mental de manera similar, aunque
.quizd mds compleja, a la de la palabra hablada.

Er una técnica de danza libre, es decir sin un estilo pre:
concebido o prescripto, se vivencia Y practicala’ gama total
del ‘movimiento. A partif de fa cnmbmauon espontinea de -
estos elementos surge una variedad casi ilimitada de pasosy
gestos gue estdn a disposicion del bailarin, :

Los movimientos de la danza son bdsicamente los mismos
que se utilizan en las actividades diarias. El aprendizaje debe
otorgar al alumno la capacidad y la agmdad necesarias para

seguircualguier” impulse voluntario "0 “involuntario de
moverse con deseavoltura y. segurload " T

¢De dénde proviene el impulso del movimiento? El im-
pulso impartido a los rervios v musculos que mueven las
irticulaciones de los miembros se origina en esfuerzos
internos.

Al ensefar, el maestro debe estimular los impulsos de

. movimiento del estudiante. Debe también estudiar el orden
sistemdtico de los diferentes tipos de accidn que resultan de
las variadas cualidades del esfuerzo interno; asi se hace posi-
ble su contral,

El conocimiento de la coordinacion de esfuerzos y de las
armonias naturaies de la trayectoria de! movimiento en el
espacio, asi como la experiencia de su interjuego, permite al
maestro crear temas de movimiento que ‘pueden utilizarse
con propdsitos recreativos y educacionaies.

/A dénde conduce el imoulso de movimientg? Al espacio.
Por mo— es necesario tener dominio del movimiento en
el espacio circundante, Uno de los fines del entrenamiento
es, por consiguiente, permitir a la persona que se mueve
alcanzar cada punto de la esfera espacial que rodea su cuer-
- 35
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po. Se puede hacer que la gente tome conciencia de aquellas
areas del espacio a las que ciertas partes del cuerpo llegac}
con mas facilidad, de acuerdo con su estructura anatomi
Esta conciencia se adquiere mediante la experiengia practiga
del movimiento. De este modo, se puede aprender a distin=
guir las zonas principales de los miembros supefiores e iffe-
riores y aquellas relacionadas con el lado izquig¢do o d}r?1
)

cho del cuerpo. e

Estas zonas estidn interconectadas por gestos que‘crean
trayectorias en el espacio, las que no sélo tienen una forma
caracteristica visibie sino que en su ejecucion exigen un ajus-
te sensible de la tensidon corporal que nace de la refacion erj-'
tre las cambiantes inclinaciones espaciales de la trayectoria y
las exigencias del equilibrio, Hay un orden ldgico subyacgp-
te a las evoluciones de las diferentes formas en el espg
que se puede advertir en escalas. Las escalas son serigs)
duadas de movimientos que atraviesan el espacio en un oF/§
den especial de tensiones niveladoras de acuerdo con un
quema especifico de relaciones de las inclinaciones e a;_,?
les. El estudiante del movimiento debe conocer las leyes‘de-&
la armonia del movimiento en el espacio.

La danza moderna se basa en la amplia gama de movi-
mientos cotidianos del hombre coritemporaneo, y el mejor
modo de dar al maestro un fundameato metddico sobre el
cual edificar los detalles de su ensenanza debe irse desarro-
llando a lo largo de muchos afos. Se ha demostrado que la

I

mejor herramienta para el maestro de la forma contempord-
nea de danza no son las series de ejercicios estandarizados, ;
sino los temas bdsicos de movimiento y sus combinaciones
y variaciones. ; :

La idea directriz es que el maestro debe encontrar su pro-
pia manera de estimular el movimiento, y posteriormente
la danza, en sus alumnos, eligiendo entre una coleccion de
temas de movimientos bdsicos aquellas variantes adecuadas
a la etapa y al estado de desarrollo reales de un alumno o de
la mayoria de la clase. La coleccion se forma paralela auna
escala de creciente complejidad que corresponde aproxima-
damente al desarrollo de un nifio desde la etapa de la prime-
ra infancia hasta los grupos de mds edad.

Cada uno de los temas de movimiento bdsicos representa
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una idea de movimiento que corresponde a una etapa en el
despliegue progresivo de la sensacién de movimiento en el
nifo en crecimiento, y en etapas posteriores al desarrollo
de su comprension mental de los principios implicados.

ada tema de movimiento bdsico contigne muchas varia-
cibnes posibles. Algunos temas O sus variaciones pueden

/eombi‘narse entre si; otros pueden unirse mediante transmu-~

taciones en sus detalles. Las ideas de movimiento contenidas:
en un tema no necesitan ser totalmente comprendidas por el
alumno antes de iniciar otro. Las ideas de movimiento se
pueden desarroliar en forma paralela, y algunos maestros po-
drin encontrar en temas relativamente avanzados detalles
que pueden utilizar como incentivo en etapas en cierto mo-
do tempranas de la ensefanza de fa danza. Por otra parte,
los temas de movimiento mds elementales mantienen su va-
jor hasta para los grupos de mayor edad. Se pueden aplicar
provechosamente en cualquiera de las etapas posteriores.
Los adultos realizan formas primitivas de juego con tanto
placer-como los RifRos pequenos cuando se les presentan los
temas con el espfritu correcto y en el momento adecuado.

Los 16 temas bdsicos de movimiento descriptos en este
capitulo pueden dividirse en temas elementales (1 a 8) apro-
piados para ninos menores de 11 anos, y temas avanza}c_ios
(9 a 16) correspondientes a las necesidades de los ninos
mayores de 11 anos. .

Los ejemplos practicos provenientes de |a historia de esta
actividad vy la informacion obtenida gracias al estudio del
movimiento, que ponen de manifiesto la asociacion del mo-
vimiento de la danza con las diferentes ocupaciones del
hombre, pueden transmitir a los adolescentes la apreciacion
de este arte como un factor importante de la vida,

Los temas basicos de movimiento y sus variantes pueden
servir de material para el desarrollo de estudios de movi-
miento y danzas de valor educativo. ,

El término medio de los maestros de danza se contentara
con el desarrollo de estudios de movimiento coherentes mds
prolongados, sin ambicionar convertirse en compositor de
danzas, que es una profesion artistica independiente. qu
nifos deben inventar sus danzas con libertad, como una acti-
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vidad creativa muy similar a la que fomenta la ensefianza del
arte moderno.

TEMAS DE MOVIMIENTO ELEMENTALES

1. Temas relacionados con la canciencia del cuerpo

El bebé juega con los brazos, con las piernas y con los
dedos de las manos y de los pies. Al nifio en crecimiento
puede hacérsele tomar conciencia de la posibilidad de usar
jugando los hombros, los codos, las munecas, los dedos, |as
caderas, las rodillas, os talones, los dedos de los pies', la
cabeza, el pecho, la espalda o cualquier otra parte del cuer-
'PO para moverse y bailar,

2. Temas relacionados con la conciencia del _pesa v del

tiempo
' Se puede hacer que el nifio en crecimiento tenga concien-
cia de que el movimiento de cualquier parte del cuerpo (véa-
se el tema 1) puede ser sostenido o subito, vigoroso o-leve.

3. Temas relacionados con |a concicncia del espacio

Se puede hacer que el nifio en crecimiento advierta la
diferencia entre los movimientos amplios v estrechos.
Aparte de la extensidn de cualquier parte del cuerpo.en el
espacio o de su aproximacién al centro del cuerpo, 'a con-
ciencia de la habitacidn en ia que el cuerpo se mueve, con
Su piso, sus paredes y su techo, es un tema Gtil para el desa-
rrollo del sentido del espacio y sus direcciones fundamen-
tales.

4. Temas relacionados con la conciencia del flujo del peso
corporal en el espaci i
La continuidad de movimiento en I{nea recta asi como en
trayectos tortuosos y serpenteantes con diferentes velocida-
des y en varios ritmos, marcados batiendo palmas, cantando
0 tocando tambores, lleva del simple juego al juego con for-
mas.

La plasticidad del cuerpo, que es su forma esculturél, se
38 )
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puede percibir en las diterentes posiciones en las que se de-
tiene el flujo de movimiento. Una forma simple y atractiva

para los pequefios es “‘jugar a las estatuas’’.

5. Temas relacionados con la adaptacién a comparieros
La "estatua” solitaria puede cambiar de posicidn en res-
puesta a otra “‘estatua’’ representada por un companero,

Se puede brindar estimulo ensefando la diferencia entre )

estatuas grandes, altas y de gran alcance con otras que asu-
men posiciones acurrucadas, bajas v encogidas.

Después, las posiciones se pueden extender a secuencias

breves de respuesta. Uno de los compaeros se mueve y el
otro responde, v asi continda,

Se puede agregar contraste en velocidad (rdpido-lento)
y en direccion (recta-tortuosa),

La repeticién de respuestas breves cjercita la memoria
del movimiento como una sensacién en 2l cuerpo.

Cuando los movimientos cambiantes de un |ider son se-
guidos por un grupo, se puede despertar la imaginacion del
tider y la capacidad de observacidn y ia rapidez de respuesta
de los miembros del grupo. Se fortalece asi la sensacion de
pertenencia a un grupo.

6. Temas relacionados con el uso instrumental de los miem-

bros del cuerpo

Las manos pueden emplearse como instrumentos, como
pinzas, como cucharas, v las piernas se usan primordial-
mente para la focomociodn, esto es, son instrumentos para
trasladar el cuerpo de un lugar a otro. Las funciones nor-
males de los miembros, tales como apretar, recoger, los
movimientos de dispersién de manos y brazos y los movi-
mientos de caminar, correr, brincar v girar que llevan a
cabo los pies y las piernas, pueden alternarse con gestos
de juntar, traspalear y esparcir que se realizan con las pier-
nas mientras se balancea sobre diferentes partes del cuerpo
y también con gateo, vuelta carnero y carreras en cuatro
pies, y otros movimientos en los cuales manos y brazos se
usan en parte para la locomocion, -
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7. Temas_relacionados con ienci i
1emas la conciencia de las acciones
Las acciones bdsicas de esfuerzo, tales como presionar

arremeter o dar latigazos leves realizadas por diferentesJ

partes‘del cuerpo pueden ser ejecutadas con posterioridad
en varias (_iurecciones espaciales. Cada accién tiene una velo-

CIcfad tipica. La repeticion de acciones aisladas probaria

ast ser un medio para desarrollar la habilidad de produ-

Cir, por una parte, una serie de descargas sdbitas de impul-

sos de movimiento que se siguen unos a otros con rapidez,

y por la otra, una serie_de descargas prolongadas que sé

emprenden en lenta sucesion,

. La apreciacion de acentos en el ritmo se despierta me-
dlantg la rEEeticién de _movimientos vigorosos. Los esfuer-
zos ligeros™traen consigo la conciencia de delicados movi-
mientos tactiles sin perder por completo la tensidn.

8. Temas relacio

_’Las primitivas acciones de trabajo despertaban |a sensa-
cion de transiciones entre esfuerzos. Por ejemplo, al ase-
rrar, cortar, tirar de una cuerda, martillar, atorniilar’ herrar
segar, cavar o hilvanar, coser, cortar diferentes telas c'E'pi:
I‘ar, p:ca.r,'etcétera, hay una relajacién antes de que !; prin-
cipal accién vuelva a ser repetida, Tal relajacion no es sim-
plemente una desaparicién de la energia; contiene un con-
junto de elt_amentos de movimiento que momentdneamente
ayydan a disipar a los de la accidn principal, preparindose
asi para una repeticion eficaz, La conciencia del ritmo del
gjercicio se robustece merced a una serie de acciones de tra-
bajo independientes o diferentes que se encuentran interca-
ladas con las cualidades de transicion adecuadas..

Aunqge son los brazos y las manos los que conducen
estas acciones, se debe tener muy en cuenta la participacidn
de .todo el cuerpo, y en especial el cambio de postura, es
decir, la transferencia del peso del cuerpo al producir pas:::s

Observaciones sobre los temas elementales 1-8

Los primeros ocho temas bdsicos de movimiento son ade-
cuados para nifios de hasta 11 afos.
40
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Los temas estin interconectados porque en todos ellos
pueden utilizarse todas las partes del cuerpo y todos los
contrastes de Peso, Espacio y Tiempo. '

Muy de tanto en tanto pueden hacerse juegos de danza
con argumento. La experiencia de la imaginacion del movi-

; miento y la memoria del movimiento es un estimulo lo sufi-

cientemente poderoso como para convertir combinaciones
mds prolongadas de temas en estudios de movimiento que
resultan interesantes y placenteros para los nifos.

Las formas simples de los temas avanzados (9-16) se pue-
den intercalar con las elementales (1-8) entre los nifos ma-
yores de este grupo. Los temas elementales, sin embargo,
deben seguir siendo el fundamento de toda la ensenanza de
fa danza en los grupos de menor edad.

TEMAS DE MOVIMIENTO AVANZADOS

9. Temas relacionados con las formas del movimiento

El dibujo o la escritura en el aire de disefios grandes o pe-
quefios se puede estimular ain mds escribiendo nameros 0
letras (por ejemplo iniciales de nombres) en todas las direc-
ciones de la esfera de movimiento,'

El aumento progresivo en el tamano del disefio deberd
cubrir finalmente la mayor extensién posible de la esfera
de movimiento; los disefios deberdn realizarse lo mds fluida-
mente posible. Se puede utilizar el giro en redondo mientras
se escribe en el aire con el fin de aumentar el flujo y la flexi-
bilidad.

Debe experimentarse la diferencia entre los disefos angu-
lares y los curvos; por ejemplo, la diferencia entre un tridn-
gulo y un circulo de igual tamano y realizados en fa misma

posicién.,

10. Temas relacionados con las combinaciones de las ocho

acciones bdsicas de esfuerzo
Los temas que contienen transiciones entre dos o mds ac-

' Véase cip. V, pig. 89. -
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ciones bdsicas de esfuerzo se pueden deducir de secuencias Dar toquecitos contrasta con retorcerse que estd relacio-
tales como: nado en segundo grado con dar latigazos leves.
o) Retorcerse, presionar, deslizarse, flotar, dar latigazos Dar latigazos ieves contrasta con presionar que estd refa-
leves. cionado en segundo grado con flotar. Etcétera.
b) Retorcerse, flotar, dar latigazos leves, hendir el aire,
dar punetazos. La realizacién de la serie se puede reiterar sin interrup-
¢) Retorcerse, hendir el aire, dar latigazos leves, dar to- cién entre las repeticiones,
quecitos, deslizarse. Y PESO"
Los ocho esfuerzos bdsicos son: retorcerse, presionar, A
. deslizarse, flotar, dar latigazos leves, hendir el aire, dar pufie- ’ |
</ tazos, dar toquecitos. Cada uno de estos esfuerzos cantiene Deslizar 'Dar |a[jg;,mgF]°“'
tres de 105 'seis elementos del movimiento, fos- Toques liger ;
Cenidogsibi o) directo) (et = , TIEMPO
e vera que cada uno os esfuerzos en las secuencias \\
antes mencionadas se transmuta en el siguiente cambiando \1‘\50:’ 2
s6lo un elemento de esfuerzo. Las acciones de esfuerzo en t‘SPACIOrDIRECT\' OFLEX]BLE’ESPAC'O
estas secuencias son en principio andlogas entre si. 3 /4<4BI
Pueden encontrarse muchas de estas sucesiones de dos, g e
tres o mds acofones basicas de esfuerzo. i TIEMPO™ ® \\
f’osteriormente se pueden utiliz;r secuengias de esfuerzos % / / FIRME -;hewrcer
anilogos en segundo grado, es decir, conteniendo unia varia- § Dar puiietazosPresionar ! Arremeter

cién de dos elementos,
Los esfuerzos contrastantes en los que los tres elementos J
estdn cambiados son mds dificiles, en verdad casi imposibles, ; PESO

de realizar en una secuencia inmediata sin una concentra- , . L.
i Fig. 1. Los seis elementos de esfuerzo y las ocho acciones bisicas

C'OC profunda. leta de | , i o g . de esfuerzo. Los circulos grisados muestran los elementos que luchan
a serie completa de las ocho acciones bdsicas de esfuerzo en contra, los circulos en blanco muestran los elementos que se entre-

puede realizarse en una secuencia ccherente en la que se ) gan al peso,el espacio o el tiempo (véase capitulo V),
pueden alternar pares de esfuerzos andlogos y contrastantes.

El siguiente es un ejemplo de tal secuencia con una alter-
nacion de pares de esfuerzos contrastados y anilogos en se-
gundo grado:

o .

Cada secuencia de acciones hdsicas de esfuerzo tiene su
propio ritmo de acuerdo con los elementos de Tiempo con-
tenidos en los esfuerzos que constituyen la secuencia,

Flotar contrasta con dar pufietazos que estd relacionado,

en segundo grado con deslizar. ‘ 11. Tewmﬂmmmﬂm

Deslizarse contrasta con hendir el aire que estd relaciona- , . -

do en segundo grado con dar toquecitosq Se pueden realizar secuencias de movimientos de modo t'al
' que cada uno se dirija hacia un cierto punto en el espacio

que rodea al cuerpo y el cambio de un punto a otro sea

? Véase R. Laban vy F.C. Lawrence. Effort, y R. Laban: Mustery arménico y fluido, formando disefos definidOIS; esto quiere
of Movement. & decir, con una orientacion espacial definida (véase figura 2).
42 - 43
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alto derecha

Fig. 2. Qrientacion espacial

Adad =

profundo atrds

izquierda adelante

piat =

profundo derecha

alto atrds

alto adelante
derecha atrds
alto izquierda

profundo adeclante

izquierda atrds

Ajad =

,derecha adelante
profundo izquierda pdat

Aiat =
pdad =
Adat =

plad =

| ——dad

.~ =" pdad
pd

alto derecha
adelante
profundo
izquierda atrds

alto izquierda .

adelante
profundo
derecha atrds
alto izquierda
atrds
profundo de-
recha adelante
alto derecha
atrds
profundo
izquierda
adclante

(Véase también capituio V)

Estos diseiios se pueden extender sobre todo en el aire
que circunda el cuerpo, entonces se los conoce como perifé-
ricos, o pueden pasar cerca del centro del cuerpo, y se los
denomina centrales. Los disefios mds frecuentes combinan
ambos movimientos, los centrales y 10s perttencW

Se vera que algunos disenos tienen una forma caracteris-
tica que se puede presentara los grupos de edad mds jovenes
como figuras con las que ya estdn familiarizados.

Por ejemplo, ha resultado provechoso denominar al dise-
fo pi-Ai-Ad-pd-pila “puerta’; como ayuda para la me-
moria. (El significado de las abreviaturas se explica en la
figura 2.)

De igual manera se podria llamar al diseno:

jat - iad - dad - dat - iat |a “mesa’’,

o al diseno:
pat - Aat - Aagd - pad - pat la “‘rueda’’.

Muchos disefios mostrardn una forma de zigzag o, cuando
las esquinas estén redondeadas, de circulo, de espiral u otras
formas conocidas. ‘

La realizacién de todo tipo de figuras o disefos debe au-
tomatizarse de tal forma que sean concebidas en la mente y
sentidas en el cuerpo como una frase global de movimiento
y N0 cOMO un compuesto de Iineas. Un valioso medio para
lograrlo es redondear las esquinas de forma tal que el movi-
miento no se detenga en los puntos de orientacién, En otros
casos, y en especial al comenzar a usar temas de orientacion,
estas detenciones son instructivas, Es dtil introducir cambios
de frente —giros de todas clases, vueltas carnero, etcétera—
al seguir direcciones que llevan hacia atrds. Pero las direccio-
nes y las figuras situadas detrds de la espalda se pueden tam-
bién realizar sin cambiar el frente. La flexibilidad de la co-

lumna vertebral se acrecienta en virtud delasinclinaciones y -

3 En esa etapa de desarrollo en la que es conveniente escribir en el
aire nGmeros y letras como tema para tener conciencia de la figura, es
ventajoso facilitar la transicion de las formas libres a los temas de
orientacién espacial, dindoles nombre a las figuras regulares en lugar
de agobiar la mente del nifio con los nombres de puntos y direcciones.
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contorsiones necesarias para ilevar a cabo tales movimien-
tos.* .

Todas las figuras y los disenos regulares se pueden realizar
de dos maneras, es decir que el orden de sus puntos puede
ser invertido, comenzando por el final y desandando el ca-
mino hasta llegar al punto de partida.

12, Temas relacionados con las figuras y los esfuerzos
usando diferentes partes del cuerpo

Toda figura o disefio regular puede realizarse junto con
cualquier esfuerzo o puede contener cualquier sucesién de
esfuerzos. Ciertas formas o disenos combinardn, sin embar-
go, mejor con ciertos esfuerzos o sucesiones de esfuerzos
que con otros.

Cualquier forma o disefio regular puede contener uno o
mids esfuerzos. Por ejemplo, el disefio pi - A7 - Ad - pd (0 el
inverso pd - Ad - A/ - pi) S se puede realizar con un n,ovi-
miento de presion continuo o con cualquier otro esfuerzo,
en su totalidad o en algunos de los tramos de la figura.

Es dificil realizar algunos movimientos en aquelias direc-
ciones en que las partes del cuerpo no se extienden de modo
habitual, digamos, presionar con el pie en alto hacia adelan-
te o con las palmas por detrds de la espalda.

Las acciones de esfuerzo se realizan con mayor naturali-
dad en algunas de las zonas contiguas al cuerpo, Cualquiera
se volverd hacia un objeto sobre el que desea ¢jercer presion

4 Los temas de orientacion espacial pueden realizarse, como las
figuras libres (Tema 9), en extension oreve, mediana v amplia, La per-
sona en movimiento puede detenerse en cualquier punto del camino
desde el centro hasta el punto mds distante que pueda alcanzar, Exis-
ten, por ejemplo, muchos puntos Aad, distribuidos 2 lo largo de la
linea ¢ a Agd. La distincion entre un Adod  estrecho (a nivel con los
hombros), un Aed a media distancia (a nivel con la frente) y un Aad
amplio (llegando lo mds lejos posible), bastard para los fines del apren-
dizaje.

El ritmo de los movimientos a lo iargo de los disefios de orientacion
se puede elegir como uno quiera, pero es aconsejable empezar con in-
tervalos regulares de tiempo; cada intervalo de espacio tiene la misma
duracién de tiempo,

$ Véanse los puntos alrededor del cuerpo en la figura 2.
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con la mano; en este sentido, la region de la esfera de movi-
miento en la que se ejerce una presién con mayor facilidad
¢s ud, y todas sus combinaciones dad, Aad, iad, pad, etcéte-
r2. Debe observarse, sin embargo, que es mds ficil presionar
con la palma de la mano derecha en direccion /ad que en
direccién dad, y atainversa si se usa la palma izquierda.

Es mas ficil con cualquiera de ambos brazos presionar ha-
cia pad que hacia Aed. En lugar del brazo se puede utilizar
cualquier otra parte del cuerpo —digamos el ‘hombro., el
codo, la cadera o la rodilla— y su presion ejercida en direc-
ciones diferentes mostrard varios grados de aflojamiento.

La realizacién natural de ciertos esfuerzos en direcciones
definidas o a lo largo de tramos de figuras libres o disefios
regulares produce un movimiento armonioso. Los. movi-
mientos grotescos hacen que el cuerpo asuma posiciones
retorcidas al estirarse en una direccién inconvenientemente
situada y con un esfuerzo inadecuado. Otros esfuerzos ejer-
cidos en la misma direccién relativamente inconveniente por
la misma parte del cuerpo podrian ser menos inarménicos.

No se debe excluir del programa de estudios de danza la
experimentacién de combinaciones menos sencillas de direc-
ciones, figuras v sfuerzos como se ha hecho en muchas de
las formas de danza tradicional donde el principal ideal era
la gracia y la belleza del porte corporal.

Es posible describir figuras o disenos regulares con cual-
quier parte del cuerpo; se puede trazar un disefio completo
con un hombro, con un codo o una rodilla, etcétera, o se
puede modelar la primera parte de un disenio con el codo,
después de io cual el hombro asumird el liderazgo y una ter-
cera porcion del disefo podrd ser trazada por la mano, co-
menzando con las puntas de los dedos.

{_4s combinaciones son casi ilimitadas; como hemos visto
otros miembros, aparte del que inicid el movimiento, pue-
den asumir el liderazgo en una de las etapas del disefio, y es
asi posible que después de que las puntas de los dedos hayan
asumido la conduccidn, una de las rodillas continde el dise-
Ao y pueda seguir un paso. .

En la vida diaria podemos observar la vinculacién de casi
todas las partes del cuerpo entre sien la realizacion de fos
disefios dictados por nuestro trabajo. Esta vinculacion puede
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producirse no sélo consecutiva sino también simultinea-
mente. Mds de una parte del cuerpo puede participar al mis-
mo tiempo en la creacion de la formay la expresién de es-
fuerzo del movimiento.

Al estar parados sobre una pierna, la otra y los dos bra-
z0s, la cabeza y el tronco estdn en libertad de cambiar de
posicién en una variedad de formas. Las variaciones depen-
den de las figuras, esfuerzos y partes del cuerpo que se com-
binan o se siguen en la accién.

13. Temas relacionados con la elevacidon desde el suelo

Se considera que de todas las actividades corporales las
cabriolas, los brincos y los saltos son las acciones mds carac-
teristicas de la danza, porque a menudo constituyen su con-
tenido principal.

A la suspensién del cuerpo en el aire le sigue una caida
sobre una o ambas piernas. La postura transitoria ayuda a
obtener el impulso eldstico que se necesita para el préximo
brinco a través del aire. En la vida diaria podemos saltar
sabre un obstdculo, pero ésta sigue siendo una accidn aisla-

da. En la danza, sin embargo, el estado de suspensién puede.

repetirse continuamente como tema principal.

Mientras en los pasos comunes que se dan al caminar sdlo
una pierna se dirige hacia una direccién definida en el espa-
cio, en tanto que la otra estd ligada con el pie al piso, en los
temas de elevacion desde el suelo ambas piernas y ambos

. pies tienden juntos hacia una, o por separado hacia dos di-

recciones. La idea bdsica de este tema de movimiento estd,
por lo tanto, relacionada con el movimiento direccional de
las piernas combinado con los esfuerzos correspondientes
en las partes inferiores del cuerpo. Rara vez las direcciones
de las piernas son otras que: p, p/, pd, pat, pad, ad, at, i, d,
fad, dad, iat, dat. Las direcciones altas pueden intentarse o
procurarse su aproximacion de modo casi excepcional en los
puntapiés y los saltos acrobdticos.

Los esfuerzos que se sienten en las piernas impulsan con
fuerza y elasticidad en el momento anterior a la elevacién
desde el suelo, pero se puede usar también una amplia gama
de esfuerzos, como golpes, arremetidas, flotaciones, toques
ligeros y de hecho cualquier otro esfuerzo imaginable.
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La parte superior del cuerpo o bien no realiza relativa-
mente esfuerzo alguno, sin seguir otra direccidn ‘que fa del
salto, o bien realiza figuras o disenos propios. En reah’dad_es
posible realizar cualquiera de los movimientos antes mencio-
nados con todas sus combinaciones de figuras y'esfuerzqs
mientras se vuela por el aire, aunque los movimientos mas
complejos habrdn de ser relativamente breves en ext_ensién
y de corta duracidn. Los brincos con giros de todo tipo au-
mentan la fluidez del movimiento.

El contraste entre los movimientos realizados al arrodi-
llarse, sentarse o acostarse en el suelo y los movirpigntos de
vuelo por el aire acentla la intensidad de la elevacion.

14. Temas relacionados con el despertar de la sensacion de
grupo.

Multitudes de bailarines sin una formacién de grupo defi-
nida pueden desplazarse como un solo cuerpo. Al comienzo

.lo percibirdn con” mayor fuerza al levantarse o sumergirse en

conjunto, o al precipitarse de manera mancomunada, arre-
molindndose alrededor de un grupo central y en evoluciones
parecidas.

El contraste consiste en los movimientos individuales rea-
lizados en una multitud. El mismo esfuerzo puede ser reali-
zado por los individuos, pero moviéndose cada uno en direc-
ciones de su eleccion. Los diferentes esfuerzos que cada uno
realiza por eleccidn propia en distintas direcciones o segun
figuras elegidas personalmente conducen a agrupamientos
que se deben mantener durante un breve tiempo en una po-
sicién definida. La repeticion exacta de esas improvisaciones
grupales enriquece la imaginacion y robustece {a memoria
del movimiento.

La observacion de un grupo por otro es Gtil para el desa-
rrollo de la sensacidn de plasticidad en el movimiento grupal
y para el discernimiento consciente de |a coordinacién del
grupo. o

Un grupo de bailarines puede responder a los movimien-
tos de otro grupo. La repeticién de esos movimientos opues-
tos, mientras se mantengan las proporciones espaciales y las
distancias exactas entre los individuos, favorece |a adapta-
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cion sensitiva a los movimientos de los demds y constituye
una excelente preparacion para la realizacidon de danzas con
sensibilidad grupal.

15. Temas relacionados con {as formaciones grupales

!

’l_.a; formaciones grupales mis sencillas —fila y circulo—!
pueden sufrir variaciones. Una fila puede alargarse o acortar-
se, toda vez que las distancias entre [os individuos aumenten
o disminuyan. Al principio los individuos deberin realizar to-
dos juntos los mismos movimientos, salvo los pasos que
deberdn diferir en extensidn y ndmero cuando lleven a los
cambios de una formacidn,

+ Una fila puede encogerse en uno de sus extremos o en ¢l
centro. De la misma manera puede crecer desde un extremo
hasta el otro o desde el centro hacia ambos extremos, .

El encogimiento o la ampliacién de un circulo puede
e.fectuarse alrededor del centro o hacia un punto en su inte-
rior.

Los movimientos y los ritmos que producen o acompanan
los cambios, tienen una variedad casj infinita, :

’ Una fila puede correr en linea recta o curva o convertirse
. en un circulo, de igual manera que un circulo puede abrirse
“para formar una fila.

Los diseiios angulares en el suelo se pueden introducir co-
mo variante. Cualquier formacién que se desee puede lograr-
se mediante un conjunto preciso de pasos y movimientos
realizados con diferentes esfuerzos.

Los grupos pueden moverse en diferentes niveles, algu-
nos sentados, otros arrodillados, otros parados, Los agrupa-
mientos pueden ser simétricos o asimétricos

El trabajo en masa o de formaciones puede alternarse en
danzas y estudios de movimiento mds complejos.

16. Temas relacionados con las cualidades expresivas o
.modos de los movimientos

Asi como las letras del alfabeto forman palabras y las pa-
labras se disponen en oraciones, los elementos simples del
movimiento se integran en otros mas complejos y finalmente
en frases de danza.
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El significado de los componentes de los movimientos no
es convencional como sucede con las palabras v las secuen-
cias idiomdticas. Sin embargo, se puede entender el sentido
de 1as frases de movimiento como la expresion de modos de
accion definidos. No se ha de tener duda alguna sobre qué es
lo que pueden expresar en realidad la danza o el movi-

miento. ' , . ;
Este problema ha sido cuidadosamente analizado en la

investigacion de la danza moderna, y se ha descubierto que
es erréneo considerarla sélo como el lenguaje de {a emocion.
Es mds bien un lenguaje de accidn en el que las diferentes
intenciones y los esfuerzos corporales y mentales del hom-
bre se disponen en un orden coherente.

Podemos reconocer en la danza una cooperacién organi-
zada de nuestras facuitades mentales, emocionales y fisicas
que da por resultado acciones cuya experiencia es de funda-
mental importancia para el desarrollo de [a personalidad in-
fantil. El nifo ejercita la cooperacion de estas facultades
desde el momento de su nacimiento, primero de manera in-
consciente y después, hasta cierto punto, conscientemente,
Se puede entender a la danza como un intento de integrar
las reglas de la coordinacion fluida del funcionamiento cor-
poral y mental por medio de la experiencia prictica de las
diversas combinaciones de sus componentes,

Al realizar una accién definida el bailarin no siempre tie-
ne conciencia de la combinacién de esfuerzos que dan ori-
gen a ese modo. La intuicién'de modos de accidn simples se
fortalece con la repeticion de un esfusrzo simple, Los mo-
dos de accion mds complejos son el resultado de secuencia
combinadas o de diferentes esfuerzos. La repeticidn de cada
secuencia refuerza la apreciacion del modo que contiene,

El orden en la multiplicidad de los movimientos y su asi-
milacidn como un todo es algo placentero, pero se caracte-
riza también por grados variables de claridad v perfeccidn.

Los movimientos de la danza se explican mejor como
combinaciones de elementos de movimiento que dan por re-
sultado modos de accion, La traduccidn en palabras es posi-
ble cuando el resultado de un esfuerzo se reconoce como
una accién de contenido, digamos, dramatico. En otros ca-
sos la version en palabras es menos fdcil, porque nos faltan
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términos para describir las complejas figuras y ritmos de
movimientos resultantes de la ejecucion consecutiva de va-
rios esfuerzos. En estos casos, la traduccién en palabras
seria demasiado engorrosa y es mejor reemplazarla por tér-
minos técnicos especiales.

Los modos o expresiones de movimientos tienen una do-
ble fuente. Se comprenderd ficilmente que un cuerpo y un
brazo extendidos hacia lo alto y hacia lo ancho tienen una
expresion diferente de la de un cuerpo acuclillado sobre el
piso. Seria erréneo, sin embargo; hablar de modos definidos
expresados por posiciones, puesto que el bailarin puede mo-
verse en cualquier posicidn de maneras muy distintas.
Supongamos que alcanza una posicion sumamente extendi-
da en un momento dado con un movimiento de flotacién
suave y otra vez con una arremetida enérgica; es evidente
que el modo de movimiento serd distinto en cada uno de
estos dos ejemplos. La expresion de un movimiento depen-
de, por consiguiente, de numerosos factores: ubicacién espa-
cial, incluyendo forma, y contenido dindmico, incluyendo
esfuerzo.

Todos somos capaces de |mag|nar y sentir el modo de un
movimiento sostenido en comparacién con el modo expresa-
do en un movimiento sdbito. Lo que podria no llegar a con-
siderarse en un primer momento es el matiz adicional que la
direccién o la forma del movimiento le confieren a su modo.

Se perciben evidentes contrastes de modo en los elemen-
tos de esfuerzo:

o firme o liviano

o directo o flexible
0 stbito o sostenido
o dirigido o libre

Aplicando esta clasificacidn a las acciones bdsicas de es-
fuerzo, se podrd comprender que el ‘‘deslizamiento’’ i incor-
pora Ios modos de sustentacién, liviandad y direccién, o que
la “‘arremetida’’ incluye los modos de velocidad, fuerza y d|-
recmon y asi sucesivamente.

Los modos sin embargo, no sélo se acumulan en compo-
nentes del esfuerzo como, por ejemplo, en las acciones basn-
cas de esfuerzo. Unos a continuacién de los otros en secuen-

52

cias de movimiento, los esfuerzos consecutivos formardn
una especie de melodia o de secuencia semejante a una ora-
¢cién, cuyo modo colectivo es parte importante de la expe-
riencia de movimiento,

Parece que los modos reciben la influencia profunda de la
diferencia de las mezclas de elementos de esfuerzo, en las
que las actitudes de lucha e indulgencia hacia el Peso el Es-
pacio y el Tiempo se equilibran en mayor o menor grado.

El modo de flotar, en el que todos los elementos provie-

" nen de una actitud "mdulgen[e", se diferencia fundamentai-

mente del modo de arremeter en el cual todos los elementos
provienen de una actitud de "lucha”.

Por otra parte, el modo de dar toques ligeros, a pesar de
su ligereza,.se diferencia en lo esencial del modo de flotar,
porque esos toquecitos contienen dos elementos de ““lucha”
y s6lo’un elemento resultante de una actitud “indulgente”’.

Aunque esto pueda parecer complicado, es un hecho muy
simple que, por supuesto, es menos facil explicar en palabras
o nombres tan claros como los atribuidos desde tiempo in-
mémarial a, digamos por caso, las mezcias de colores. Sdlo
unas pocas mezclas de esfuerzos tienen nombre —sdlo fas
acciones bdsicas de esfuerzo y sus modos son bastante evi-
dentes para todos—.

Cada vez que se quiera entender de manera mds plena la
experiencia del bailarin al actuar con ritmos de esfuerzo y la
impresion del espectador al gozarlos se deben tomar en con-
sideracion los modos del movimiento. El maestro de danza
ha de conocerlos, porque la nueva técnica de la danza estd
formada por mutaciones o cambios de esfuerzos en el flujo
del movimiento, que son los portadores de los modos de
movimiento.

La figura de un movimiento y la parte del cuerpo que la
realiza no cambian el modo fundamental contenido en el
esfuerzo, pero la ubicacidon espacial del movimiento puede
conferir al modo un matiz adicional.

Los modos de movimiento estdn incluidos en la caracte-
rizacién de los personajes representados por el actor sobre
un escenario, para la que se utilizan ciertas figuras y ritmos
de movimiento. Al observarlos, especialmente desde el pun-
to de vista del esfuerzo, se notard que una persona que, diga-
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maos, _acompaﬁa las palabras con movimientos de toque lige-
ros diferird de manera notable de otra que par lo general
utiliza movimientos de retorcimiento. Una discusién con
esfuerzos entre dos personas que bailan juntas —una usando
en gran parte toques ligeros y la otra retorcimientos— brin-
daré‘ur'wa divertida introduccidn al empleo de los modos de
movimiento,

Cualquier discusion entre dos personas gue utilizan dos
esfuerzos bdsicos diferentes ofrecers la oportunidad de dis-

cernir nuevos matices de los modos de movimiento. Los.

estudi9§ de movimiento de este tipo enfocan la expresion
dramatica, pero también ayudan a esclarecer un sector im-
portante del estudio de la danza. No importa si el tema de |2

+ discusion es una pelea, una aproximacién amorosa o una

insignificante charla social; el contraste entre los caracteres,
cada uno con una integracion de esfuerzo diferente. sizue
igual. Los matices agregados al modo por las difc’renates
figuras, ritmos y ubicaciones corporales de los movimientos
estdn relacionados con la historia y con las emociones que
despiertan los distintos acontecimientos.

Los temas que tienen vinculacién con las cualidades cx-
presivas de fos modos de movimiento cubren un enorme
campo y pueden brindar oportunidad a un nimero casi ili-
mitadp de variaciones. El estudio de tales temas permite
apreciar la conexidn entre la estructura de las sucesiones de
movimiento y las caracteristicas personales de un individuo,

Para el maestro de danza, sin embargo, el factor impor-
tante es que los nifios mavores del grupo de mds edad sien-
tan el impulso de explorar sus modos propios y los de los
demds, Puede ofrecerse una importants avuda a estos nifcs
cuando la ensefanza de la danza en estos anos criticos se
adapta al fin de despejar fas fuentes de situaciones y hdbitos
irritantes haciéndolos asi menos importantes y peligrosos,

Observaciones sobre los temas avanzados 9-16

A lo largo de todo el periodo de ensefianza metddica de
la danza, desde los grupos de menor edad hasta aquellos que
estdn por dejar la escuela, deben incluirse ejercicios o se-
cuencias de danzas dirigidos al cuerpo, a la sensibilidad y a

54 :

e AT

% e

v e

L L M B L N e S R P S R

la comprension de los modos. Pero el énfasis que se pone
sobre una y otra de estas formas tipicas de la danza debe
variar de acuerdo con el desarrollo y las necesidades del mo-
mento de la mayoria de los alumnos de una clase.

Se puede lograr el éxito final de una vida de esfuerzo bien
desarrollada y bien ordenada, para lo cual ya el bebé co-
mienza a esforzarse, y el alumno que deja la escuela puede
haber adquirido ese aplomo de la personalidad que tan a
menudo falta hoy a causa del desarrolio desproporcionado
de las facultades intelectuales, contrastado solamente con
una impetuosidad rudimentaria de movimiento o con una
rigidez y una falta de naturalidad exageradas.

Los temas avanzados son adecuados para los grupos que
incluyen desde los preadolescentes hasta los que estdn por
dejar la escuela. Es evidente que se pueden encontrar varia-

_ciones mds simples de todos estos temas, apropiadas para los

grupos de menor edad, en tanto que las variaciones mds
complejas deberdn reservarse para los mayores. Pero, como
se ha dicho muchas veces, no se pueden trazar Iimites exac-
tos.

El desarrollo de las variaciones y su aplicacion en el lugar
adecuado y en ¢l momento exacto constituye una de las
tareas fundamentales del maestro de danza.

Las representaciones de danza de los grupos de mayor
edad se aproximardn cada vez mds a lo que estamos acos-
tumbrados a considerar como composiciones de danza. Se
debe mencionar aquf que las diversas formas de la composi-
cién de danzas, que abarcan desde el drama de movimiento
hasta las danzas grupales mds liricas, son multiples porque:

a) La idea de movimiento incorporada 2 la composicion
puedt ser simple o compuesta,

b) Los detalles técnicos de los movimientos, figuras y es-
fuerzos utilizados en una composicion pueden ser com-
plejos o simples.

El drama de movimiento puede ser una historia de conte-
nido trigico o comico, pero el conflicto y la solucion del
contraste de movimientos son en s’ mismos un asunto dra-
mdtico que no necesita de la excusa de una trama, que pue-
da construirse en torno de ellos.
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De la misma manera, el lirismo en la danza no es una des-
cripcién de fendmenos de la naturaleza o de los sentimien-
tos, sino una representacion de sucesiones de movimientos
en las que los contrastes dramdticamente opuestos y su solu-
cién se repliegan hacia el trasfondo.

Es dudoso que el maestro de danza promedio sea capaz
de componer danzas elaboradas sin haber estudiado a con-
ciencia el lenguaje del movimiento. Ademds, es de desear
que los nifios de mayor edad inventen por si mismos sus
propias danzas.

La danza, tomada como parte de la educacion artistica
en la escuela, no puede ignorar la actividad creativa del
alumno en este arte fundamental. Por consiguiente, tal vez
sea Util agregar algo mds sobre las danzas de los nifios de mds
edad y los adolescentes. Tales items han sido sélo ligera-
mente esbozados en todos. los temas avanzados de movi-
miento. Sin embargo, el contenido de muchos temas o de al-
gunas de sus variaciones constituye una base sélida para dan-
zas mds elaboradas.

Los juegos dindmicos en los que se combinan los movi-
mientos grupales e individuales de precipitacién y conten-
cion se diferencian de los juegos de formacidn en los que
prevalecen los remolinos y las olas de movimiento o las for-
mas rectil ineas,

La repeticion ritmica de las ideas de movimientos conte-
nidas en los temas es la forma mds simple de_composicidn de
danzas, que puede consistir en elementos predominante-
mente dindmicos o formativos. Las variaciones de un tema
se pueden eslabonar en danzas y asi también las mutaciones
en diferentes clases de temas.

Para todo esto no se requiere inspiracidén dramdtica 0 mu-
sical de un texto o, disposicion hacia la musica. El acompa-
famiento de las secuencias de movimientos seleccionados
puede obtenerse por medio de canciones sin palabras o de
percusioén, ejecutadas ambas por un grupo especial de los
ninos y algunas veces por los propios nifos que danzan.
El resultado no serdn notables obras de arte o producciones
ejemplares, pero sea cual fuere la danza deberd ejecutarse
con una plena participacién interna y con claridad de for-
mas. El estimulo creativo y la conciencia de la influencia li-
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beradora vy vivificante del movimiento de la danza es todo lo
que se desea.

El arte del movimiento es el medio mejor y mds sencillo
de alentar el cultivo de la aficion y el buen gusto artisticos.
No obstante, las danzas jamds deben originarse en el deseo
de crear notables obras de arte. De ocurrir alguna vez tal
milagro, todos estaremos complacidos, pero en las escuelas
no debemos intentar producir un éxito exterior por inter-
medio de realizaciones eficaces.
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RUDIMENTOS DE UNA ’
sTECNICA LIBRE DE LA DANZA

VALOR DE LOS EXPERIMENTOS DE ESFUERZO

.

estergofso?:ﬁoizclii ;;g;::ntf serie[de experimentos de
es estro en |[: i
d.el movimiento tal como se lo practic; iinls:c[;tzzzzoggoral
tiva moderna. El desarrollo sistemitico de la capacidactiiiia'
:sofu;:rzo de[ maestro es algo bastante diferente de su mét(:
debee ensefiar a los nifos. E(},nur_estra opinién este Gltimo
consistir en una adaptacién libre de los temas bésicos
de movimiento antes mencionados a las progresivas necesi
dad?s de su Flase. La recopilacién de experimentos en e tl-
:ia!p'ltulo servird sobre todo a la experiencia personal de rr:c:
Cig-lnwnto del maestro que, por supuesto, implica su realiza-
corporal, relacionada con la asimilacién mental de |
reglas subyacentes de coordinacion de esfuerzo o

nuf:tos'espgrlmentos no in_Lentan cubrir la totalidad de la
eva tecmcg de la danza, ni pueden ser otra cosa que un:
Buia y un acicate para los interesados en 2! tema. La csenci;
_de esta forlma‘con[emporainea del movimiento de‘la danz
que cada individuo tiene una esfera en la que desarl:.:nli:jl y
propio en fc?que y utiliza su propia interpretacidn su
El estudio de las acciones bdsicas de esfuerz;: es funda-’
mental tanto para el maestro como para el estudiante f'a.
de fiesarrollar la utilizacién armoniosa y equilibrada de : t;
acciones en la vida diaria asi' como en el arte de la danzas E
sepcnllo_obsenfar que mucha gente tiende a exagerar Ia.i f
Fo:;anma de ciertas acciones, lo que afecta |a naturalidadmy
J.a; estreza de sus movimientos; a su vez se descuidan otras

Proveuss

acciones o se las emplea tan poco que se restringe la gama
natural de expresion de esfuerzos.

Este equilibrio de esfuerzos alterado, que tiene un efecto
perjudicial sobre la eficiencia y el bienestar individual y
colectivo, estd mucho mds generalizado de lo que se cree.
S6lo puede corregirlo una persona que haya experimentado
la gama total de l2 capacidad de esfuerzo humana y que ten-
ga un conocimiento suficiente de la coordinacién natural de
los diferentes esfuerzos entre si.

Las acciones bdsicas de esfuerzo estin también presentes
en cualguier forma de expresidon mental o intelectual, y la
proyeccion externa de un esfuerzo puede revelar un estado
mental. Algunas personas quizd no hayan experimentado
nunca, ni corporal ni mentalmente, algunos de los esfuerzos
aqu( descriptos, y serd beneficioso para ellas ampliar su
entendimiento y la apreciacion de una gama mds amplia de
movimientos junto con la sensibilidad y la comprension de
la accidon humana que tales movimientos estimulan,

Esfuerzo, relajacion, descanso

El estudio de las acciones humanas y de los esfuerzos que
subyacen a ellas proviene del estudio de la relacion entre el
esfuerzo v la relajacién, y del rol que estos dos importantes
aspectos Ge la actividad desempenan en la eficiencia, en la
economia de energia y en el flujo de movimiento.

Muy 2 menudo se asocia la relajacion sélo con el reposo;
2s decir, con la casacion del movimiento después del agota-
miento. La danza moderna ha sefalado desde sus albores la
importancia del movimiento de balanceo, e el que una fase
relativamente relajada se combina con otra relativamente
tensa. Los esfuerzos para conseguir ligereza y flotabilidad se
realizan an un intercambio ritmico con los esfuerzos de
fuerza y peso. Sin embargo, pronto se descubrio que el rit-
mo temporal de un movimiento y la figura de su trayectoria
en el espacio son tan importantes para la proporcién correc-
ta entre el ejercicio y la relajacién como lo son entre los
grados cambiantes de la fuerza de ese mismo movimiento,

Tan pronto como se entendié que la relajacion puede ser
activa y consistir en movimiento se hizo evidente que entra-
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fia, como cualquier otro movimiento, esfuerzo. La antitesis
entre esfuerzo y relajacion ha perdido asi su significado dis-
tintivo,

Se puede considerar que el descanso carece relativamente
de esfuerzo, no asi la relajacién. Los matices mds sutiles del
esfuerzo, una vez reconocidos; muestran ciertas coordinacio-
nes que se hacen visibles en su proyeccidn externa en movi-
miento. Estas coordinaciones son esenciales en la técnica
libre de la danza. Se las puede percibir en forma experimen-
tal si se las produce y percibe voluntaria y conscientemente.

La distincidn consciente entre los matices de esfuerzos
y acciones se puede intensificar registrdndolos con la ayuda
de grificas apropiadas. Los simbolos utilizados para la repre-
sentacion grdfica de las acciones bdsicas de esfuerzo en la
notacion industrial se pueden sumar a la descripcion de los
experimentos de esfuerzo.'

Movimientos y acciones de esfuerzo

Se pueden discernir con claridad cuatro tipos principales
de movimiento:

directo ]
firme
flexible
firme L movimientos
Iivianol/— directo
flexible
liviano
J

t Los lectores interesados en 10s principios sobre los que se basan
fas graficas pueden consultar el libro £ffort, de R, Labany F.C. Law-
rence, publicado por Macdonald & Evans. Por mds detalles véase R.
Laban: The Mastery of Movement,
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Cada uno de estos movimientos puede tener dos 'valor_es
temporales caracter(sticos: sostenido O sdbn:o.

El tipo sostenido se registra con una Iinea corta en el
dngulo inferior izquierdo de la grifica, en~tanto que el tipo
sibito se muestra con una linea corta en el dngulo inferior

derecho. ' - _ .
El signo de esfuerzo, un trazo oblicuo y corto /, se ubica

en el centro de la grdfica.
Los siguientes son los signos de los valores temporales:

/ /

sostenido subito

sumados a los cuatro signos de los principales movimientos

- constituyen la grdfica de las ocho acciones bdsicas de esfuer- X

Z0:

presionar golpear con
41 .{."1 el puno
-
. retorcer : arremeter
y & fF
3 l/——deslizar dar toques
= ligeros

dar latigazos

flotar e :
oy ligeros
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La mejor manera de “percibir la sensacién” de las accio-
nes bdsicas de esfuerzo es realizar todas sus variaciones tal
como se las describe en 1a siguiente serie de experimentos de
esfuerzos, pero primero deberd hacerse mencién de los dos
valores caracteristicos del flujo,

La experiencia del flujo de movimiento

En una accién que puede ser detenida / contenida sin
dificultad en cualquier momento durante el movimiento, el
flujo estd conducido. _

“En una accidn en la que es dificil detener el movimiento
dé manera sdbita, el flujo estd /ibre o fluido.

Asi como una accién sdbita revela que el esfuerzo subya-
cente “‘es rdpido"”, una accién confinada o fluida revela que
el esfuerzo subyacente “‘estd conducido o fluido"".

El control de una accién que da por resuitado un flujo
libre se registra por medio de una Iinea corta seguida por el
trazo oblicuo del esfuerzo, y la que da por resultado un flu-
jo conducido se representa con una Iinea corta 3 continua-
cién del trazo oblicuo. Ambas se unen a este trazo en su
extremo inferior, de la siguiente mancra:

libre____~ £ __conducido
Las siguientes son combinaciones posibies compuestas de
fluidez o conducciéon por una parte v de sustentacidn o
cardcter subito, por la otra:
libre :
e Z__conducido
sostenido sostenido
libre __~ £ ___conducido
subito stbito
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Deberd observarse que las primeras seis acciones abajo
descriptas poseen una fluidez diferente:

A

es un movimiento

presionar —— : .
con evidente flujo conducido

€s un movimiento

dar latigazos o
con evidente flujo libre

leves

dar / ] )
pufetazos | — © —
ambos pueden

{ realizarse con flujo

libre o conducido
0 i |

generalmente se realiza
con flujo conducido

flotar

U
]

retorcerse

¢ S i fiujo libre
dar toques generalmente se realiza con fiuj

ligeros

3

pero las dos Ultimas se pueden realizar también con el con-
trol opuesto de fluidez.
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De las dos acciones bdsicas de esfuerzo que restan:

hendir el aire J generalmente se realiza con flujo libre, en
e el que el movimiento va desapareciendo
= para transformarse en flotar, mientras que

deslizarse generalmente se realiza

""" con flujo conducido

OCHO ACCIONES BASICAS DE ESFUERZO

1. Presionar

presionar — es firme, directa, sostenida

Esta accién se puede sentir mejor primero en las palmas
de las manos, luego en los brazos, los hombros, el tronco y
las piernas.

La presion en las manos se puede aplicar en varias zonas:
las mds importantes son a través del cuerpo y profunda ha-
cia adelante; pero hay infinitas posibilidades, con cada mano
por separado o juntas, de presionar hacia abajo, hacia arriba,
a través, hacia los lados, hacia adelante y atrds, extendién-
dose en el espacio en todas direcciones.

La presion se puede experimentar también en otras partes
del cuerpo, tales como los hombros, el pecho, la espalda, las
caderas, las rodillas y los pies, extendiéndose no sélo en el
espacio mds alejado del cuerpo sino también en direccién a
él. Otras variaciones posibles son presionar simultdineamente
con las palmas, o con diferentes partes del cuerpo en distin-

tas direcciones, por ejemplo, moviendo las caderas hacia
abajo mientras los brazos van hacia adelante, etcétera,

Las piernas pueden ejercer presidn sobre el piso mientras
soportan o desplazan el peso del cuerpo, o pueden hacer
presion en el aire en muchas direcciones diferentes, Estas ac-
ciones de presion pueden combinarse con las de las'palmis, |
de los brazos o cualquier otra de las partes superiores del |
cuerpo, La presion se puede efectuar en distintas posiciones: i
de pie, arrodillada, sentada o acostada o mientras se camina.”|
Los movimientos de presidon pueden servir como transicién” |
de una de estas posiciones a otra. C

Al apartar con la mano un objeto, su peso proporciona la
resistencia a nuestra accion, pero si se elimina el objeto y se
realiza la misma presién, otro grupo de musculos entra en
juego para proporcionar la resistencia; sin su intervencion,
nos caerfamos hacia adelante en el intento de apartar un
objeto inexistente. Estos grupos musculares antagoénicos,
como se los denomina, trabajan para producir una fuerte

tensién en todo el cuerpo, de manera que aun cuando se
presiona especialmente con las palmas de las manos se ori-

gina una tension opuesta en las piernas, el tronco y el cuello,
que da una sensacién de fuerza controlada.

“Luchar contra” el Peso y el Espacio (esto es, producir -
una fuerte resistencia y seguir un empuje unidireccional) en
combinacion con "“abandonarse’ al Tiempo (es decir, soste-
ner la accién durante un perfodo determinado), que es la
esencia de la presion, desarrolla un valioso control del es-
fuerzo. La continuidad firme y constante de la tensién
opuesta produce un tipo especial de fuerza controlada que
se diferencia de 1a que encontramos en cualquier otra accién
fisica.

Se puede considerar que un movimiento es fuerte y firme
cuando el esfuerzo imperante es de tensidn y no de relaja-
cién muscular. Aparte de la decpresionar; las acciones fuer-
tes son empujar, retorcerse, arrastrar, golpear con el puno,
arremeter, hendir el aire, golpear (fuerte), arrojar, etcétera.

Fisicamente, la fuerza o la potencia se ejercen por inter-
medio del peso, el vapor, el impacto de un cuerpo pesado al
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caer, al rodar, etcétera, que se pueden contrarrestar hasta un
cierto grado mediante acciones corporales vigorosas.

2. Dar latigazos leves ;

dar latigazos leves — es ligera,
flexible, subita !

Esta accion debe experimentarse primero en las manos
.con torsiones ligeras y rdpidas de la mufieca y los dedos,
como si nos estuviésemos golpeando las ropas para sacudir
‘el polvo, y luego se debe repetir en todo el cuerpo, alto,
bajo, lejos, cerca, y asi sucesivamente. .

Estos movimientos se pueden realizar con los hombros,
la cabeza y los pies.

La zona mas importante en la que se debe ejercitar este
movimiento de dar latigazos suaves con las manos se encuen-
tra en el lado abierto y alto hacia atrds. Pero hay muchas
otras posibilidades, por ejemplo, hacerlo con cada mano por
separado, o con ambas simultineamente, hacia abajo, hacia
arriba, a través, hacia los lados, hacia adelante y atrds, de he-
cho en todas las direcciones del espacio.

Esta accion debe experimentarse también en otras partes
del cuerpo, como los hombros, los codos, las caderas, |as ro-
dillas y los pies, no sdlo moviéndolos en el espacio lejos del
cuerpo, sino también hacia ¢ste. Otras variaciones posibles
son dar latigazos suaves y simultdneos con ambas manos
pero cada una en una diferente direccion, o con diferentes
partes del cuerpo en diversas direcciones, por ejemplo, con
una rodilla lateralmente y hacia afuera, mientras el codo del
lado opuesto lo realiza hacia atrds en alto y en diagonal, y
asi sucesivamente, .

Se puede realizar este movimiento con un pie en el aire en
muchas direcciones, o rozando el suelo, o con ambos pies en
el aire durante el salto; también con los pies como en el
zapateo.

La accion de dar latigazos suaves se puede realizar en po-
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sicion de pie, arrodillada, sentada o acostada, o como transi-
cién de una posicidn a otra.

Al dar suaves latigazos con un objeto o con los pies sobre
el piso, la superficie del objeto ofrece resistencia a nuestra ac-
ci6n. Al realizar 1a accién en el aire entra en juego oLro con-
junto de musculos que provocan una leve reaccion flexible
en el miembro que se sacude,

La repeticion de este movimiento produce otro de aleteo
en el que la recurrencia de la conduccion de los aleteos esta-
blece una continuidad de movimiento. Todo el cuerpo pue-
de participar en las acciones de dar latigazos leves en las que
se experimenta la sensacion de una intensa ligereza y una
flotabilidad relajada. ; _

“Abandonarse al" Peso (es decir, aflojar la tensién muscu-

lar y lograr una sensacidn de ligereza) y al Espacio (es decir,

bandonar el tirén unidireccional y rendirse a la sensacion
de ubicuidad) combinado con “luchar contra’ el Tiempo
(es decir, acelerar la accié_r_l_d_e__m_od_o__q_g_e_qc_:ur_rg_g_a,,un__b_teyc
perfodo) es la esencia de este tipo de movimiento. Esta com-
binacién desarrolla un valioso control de esfuerzo y brinda
una experiencia completamente diferente de la que se ob-
tiene mediante los simples ejercicios relajadores de sacudi-
das. La elasticidad de la tensidn opuesta, leve vy flexible,
junto con la reconduccién vigorosa produce un tipo especial
de ligereza sin trabas diferente de la que se encuentra en

cualquier otra accion fisica.

Se puede considerar que un movimiento es liviano o in-
grdvido cuando prevalece el esfuerzo de relajacién muscular
como en casi todas las acciones de “roce tenue’’, donde el
peso del objeto es insignificante —por ejemplo, sacudir e!
polvo—. Otras acciones de roce tenue, aparte de la de dar la-
tigazos leves, son las de revolver levemente, flotar, mecer,
deslizarse, alisar ligeramente, hacer movimientos espasmodi-
cos leves, dar toques ligeros, palmadas, etcétera.

Desde el punto de vista fisico, el leve movimiento del aire

y el agua, y el revoloteo de una pluma, son ejemplos de mo-
vimientos ligeros en los que la presién del peso es insignifi-

cante. El rebullir del cuerpo, cuando no se tiene que mover

ningln peso externo, puede realizarse de una manera relati-
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vamente relajada y originar una sensacion de relativa ingra-
videz. combinar el goipe de las piernas en el aire y en los pasos con
el golpe de cualquiera de las partes superiores del cuerpo en
cualquier direccidn.

La accion de golpear se puede efectuar parado, sentado,

arrodillado o acostado y conduce a cualquier cambio de po- )
) -

ciones o pueden dar las patadas ya mencionadas. Se puede

.

[ 5
{ 3. Dar purietazos o arremeter

-~

i N ‘ K sicién,
v N . 3
ik p Aetaz . Se tbita. k3 Si el blanco de un golpe es un objeto real, se encuentra
' ' d?:egtl.ja efirmC:as GanrEMEREl== ESetbiEss i «/ una resistencia natural. Golpear sin tener un objeto como
- ! i blanco exige una tensién opuesta de los musculos antagé-

nicos. Si este grupo de musculos no coopera, la persona se
puede caer o verse lanzada en la direccién del golpe. Esta
tension opuesta se siente en todo el cuerpo, de modo tal que
incluso al golpear sélo con el antebrazo y el pufio, se siente
una sensacion de agilidad y fuerza en las piernas, el tronco y
el cuello. La postura debe mantenerse firme,

“Luchar contra” el Peso, el Espacio y el Tiempo (sin
““abandonarse a' ellos), que es la esencia de este movimien-
.to, desarrolla un valioso control del esfuerzo y produce una
contrario. Se lo debe sentir después en otras partes del cuer- experiencia de movimiento\completamente diferente de la
po, como los codos, los hombros, las caderas, las rodillas y obtenida mediante la ejecucidn de ejercicios sencillos de ten-
la cabeza. sion fuerte y rdpida. La elasticidad de las tensiones opuestas S
La zona principal en la que es Gtil ejercitar este movi- directas y rdpidas produce una clase especial de enérgica pre-
miento con los brazos se encuentra a través del cuerpo y mura diferente de la que se encuentra en cualquier otra ac- -
profundo atrds. Para realizarlo en la zona indicada directa- ? cion fisica.
mente se necesita una gran concentracién de todo el cuerpo. | Se puede considerar que un movimiento es ripido cuando

La patada’ acompafante debe darse primero en el lugar y el esfuerzo de una funcién muscular brusca o sdbita preva:
luego en cualquier direccidn deseada. lece en €l. Otras acciones rdpidas, ademds de la de golpear

ey

/. La accidén de dar pufetazos se siente mejor primero en las
.\‘ manos y en los brazos con el pufio apretado y arremetiendo
\ con vehemencia y rdpidamente en Iinea recta hacia un blan-
co. Esta accidn se experimenta en las piernas al patear.
Los punetazos pueden tener todas las direcciones alrede-
dor del cuerpo con un brazo a la vez, acompanados por la
accién de arremeter con la pierna del mismo lado o del lado

-
L A e e e Aot e

Las posibilidades de golpear con los pufios son infinitas,
por ejemplo con un brazo solo o con ambos, hacia abajo,
hacia arriba, a través, a los lados, hacia adelante y hacia
atrds, moviéndose en todas las direcciones espaciales, no
solo lejos del cuerpo sino también hacia él, Otras variaciones
posibles son golpear con los brazos en forma simultinea y
en direcciones diferentes, o con distintas partes del cuerpo
en varias direcciones —por ejemplo, las caderas hacia los
lados— en tanto se empuja hacia arriba con uno o ambos
brazos, y asi sucesivamente,

Las piernas pueden golpear en el aire en diferentes direc-
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con los pufios, son las de dar latigazos leves, pegar, hendir el
aire, dar toques leves, dar tirones, arremeter, etcétera.

Fisicamente, este cardcter brusco de un movimiento sd-

; bito se encuentra en los estallidos o en el tirdn de un resorte

v al soltarse. Las acciones corporales de rapidez no se pueden

prolongar sin perder este cardcter. Un golpe con el purio

cuando se disminuye su velocidad, se convierte en una pre-
sién sostenida, .

Las acciones rdpidas se pueden repetir a intervalos mayo-
res 0 menores, pero en si mismas siempre tendrdn una breve
duracion,
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{ 't 4. Flotar o volar

flotar o volar — es sostenida,
flexible, ligera

Esta accion se puede sentir con mayor facilidad mientras
se atraviesa el aire en un brinco.
/ Te_lmbién se la puede experimentar en el leve rebullir de
/ un cuerpo en reposo cuando sigue suavemente el movimien-
to de la respiracion, digamos a partir de una posicion acos-
\ tada como si se estuviera despertando.

Los movimientos de flotacidn se pueden dirigir a varias
zonas del espacio, siendo las mds importantes el lado abierto
y alto adelante, pero hay posibilidades infiritas, por ejem-
plo con cada brazo por separado, o juntos, hacia abajo,
hacia arriba, a través, a los lados, hacia adelante y hacia
atrds, moviéndose en todas las direcciones del espacio.

También se puede experimentar la flotacion en otras par-
tes del cuerpo, como los hombros, los codos, el pecho, la
cabeza, las caderas, las rodillas, las piernas y los pies, no solo
extendiéndose en el espacio lejos del cuerpo sino también
hacia éste.

Otras variaciones posibles son flotar simultdneamente con
ambos brazos en diferentes direcciones, o flotar con distin-
tas partes del cuerpo en varias direcciones; por ejemplo, el
cuerpo y los pasos flotan o vuelan hacia adelante mientras
los brazos lo hacen hacia atrds, y asf sucesivamente,

Las piernas pueden flotar o yolar en el aire en muchas di-

)} recciones, o se pueden realizar pasos flotantes rozando el
suelo suavemente en puntas de pie. Estos pasos se pueden
combinar con movimientos de flotacion de cualquiera de las
partes superiores del cuerpo en cualquier direccién del
espacio.

La accién de flotar puede realizarse en las posiciones de
pie, arrodillada, sentada o acostada. Los movimientos de flo-
tacion pueden servir de transicion durante los cambios entre
las diversas posiciones del.cuerpo.
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Se pueden ejecutar movimientos de flotacidn relaciona-
dos con objetos especificos 0 acciones practicas, digamos al
agitar ligeramente un Iiquido. En este caso es el objeto el
que ofrece resistencia. Flotar o revolverse sin relacion con
un objeto externo, cOmo seria revolotear en el aire durante
el salto, entrafa tensiones en grupos especiales de musculos
que ayudan a vencer el peso del cuerpo o del miembro que
flota. Al mantener estas tensiones |0 mds leves posible au-
menta la sensacion de sustentacion que se experimenta en
todo el cuerpo, pies, piernas, tronco, etcétera.

“Abandonarse al'’ Tiempo, al Peso y al Espacio (sin “'lu-
char en contra’), que es la esencia de flotar, desarrolla un
valioso control de esfuerzo y ofrece una experiencia de mo-
vimiento enteramente diferente de la obtenida por medio
de ejercicios simples de movimientos lentos. Las tensiones
opuestas leves y multilaterales producen un tipo especial de
sustentacion suave diferente de |a que encontramos en cual-
quier otra accion fisica.

Se puede considerar a un movimiento como sostenido’\
cuando prevalece en €l el esfuerzo de una funcién muscular
continua. Las otras acciones sostenidas, ademds de la de
flotar, son las de presionar, retorcerse, deslizarse, y sus deri-
vadas como tirar, alisar, y asi sucesivamente.

Fisicamente, la accién de flotar, pongamos como ejemplo
la manera en que el humo lo hace en el aire, es sostenida en
comparacién con la brusquedad de una chispa. La continui-,
dad de una accién muscular puede tener una duracién mds
breve o mas prolongada, pero |a accién jamds serd subita. ;

5. Retorcerse

retorcerse — €s flexible, sostenida, \
firme /J

Retorcerse puede variar desde ¢l movimiento de tirar al
de enroscar, y se siente mds ficilmente en hombros, brazos
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y manos que en caderas y piernas. No debe perderse {a sen-
sacion de fuerza, ya que la lenta resistencia muscular que se
experimenta al presionar también se siente al hacer este es-
fuerzo, aunque retorcerse produce una sensacion diferente
ya que las articulaciones se mueven con mayor flexibilidad.
/ Al €oriienzo, el retorcimiento debe sentirse en las manos,
/como al escurrir la ropa, y luego extenderse, alcanzando dis-
{ tintas partes del cuerpo. Todo el cuerpo puede converger en
{ un movimiento de retorcer, como, por ejemplo, al estirarse
\ para bostezar.
Los movimientos de retorcerse de los brazos pueden diri-

girse hacia diversas zonas: las mds importantes, en lo que

respecta a los ejercicios, son hacia el lado abierto y profun-
do hacia adelante, aunque hay otras muchas posibilidades,
como por ejemplo con cada brazo por separado, o con am-
bos brazos, retorcerlos hacia abajo, hacia arriba, transversal-
mente; lateralmente, hacia adelante y hacia atrds, movién-
dose en todas las direcciones en el espacio.

Este movimiento también debe experimentarse en otras
partes del cuerpo, como los hombros, tronco, caderas, pier-
nas, y no sélo ampliarse desde el cuerpo hacia el espacio,
sino tambi€n en direccién al cuerpo. Otras variantes posibles
son retorcerse simultineamente con ambos brazos en direc-
ciones diferentes, o con diferentes partes del cuerpo en va-
rias direcciones: por ejemplo, retorcer el tronco en el movi-
miento de encorvarse hacia atrds, y- repitiendo la misma ac-
cion con los brazos en alto, lateralmente, etcétera.

Los gestos de retorcerse pueden efectuarlos las piernas al
prepararse para dar pasos,y pueden continuarse al hacer efec-
tivamente los pasos, como, por ejemplo, al comprimir el pie
sobre el piso mientras se transfiere sobre él todo el peso del
cuerpo, Retorcerse puede ejecutarse en cualquier postura
(parado, de rodillas, sentado o acostado), y puede ser un
movimiento de transicidn mientras se cambia de una posi-
cién a otra.

- F Al escurrir un trapo o enroscar juntas varias cuerdas, el
= _/6bj€f6'6'f?ece resistencia. Retorcer el cuerpo o algunas de
/ sus partes, sin ningdn objeto, exige que entren en juego cier-
tos grupos adicionales de musculos, que ejecutan el necesa-
rio movimiento opuesto.
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Asf se produce una fuerte tensién, que puede extenderse
por todo el cuerpo, de modo que incluso cuando se _retuerce
s4lo con las manos se produce una tension contraria en |as
piernas, tronco y cuello, lo que da la sensacion de flexibili-
dad controlada.

El hecho de “‘abandonarse’ al Tiempo y al Espacio y “lu-
char" contra el Peso, que es la esencia del retorcimiento,_
permite desarrollar un valioso control de los esfuefzc!s y
brinda una experiencia de movimiento Lotalmept‘e distinta
de la que se obtiene por medio de simples ejercicios de en-
roscamiento. La firmeza continua de las tensiones opue§tlas
produce un tipo especial de flexibilidad sostepida que ds.f:'e-
re de la experimentada en el curso de cualquier otra accion
fisica.

Puede considerarse que un movimiento es flexible cuando
en €l prevalece el esfuerzo de funcionamiento muscular rpul-
tilateral. Este esfuerzo genera cambios continuos en la direc-
cién del movimiento. Ademds de retorcerse, las acciones fle-
«ibles son hendir el aire, flotar, dar latigazos leves y algunos
de.sus derivados.

Fisicamente, los remolinos de aire y agua o las Ilam§s va-
cilantes pueden indicar movimientos flexible§.‘La§ acciones
corporales de cardcter flexible revelan la traccion s.lmultanea
de varios grupos de musculos en distintas direcciones. Los
complicados cambios de direccién que redundan en pautas
de enroscamiento complementan el cardcter de las acciones

flexibles. A

/6. Dar toques ligeros

dar toques ligeros — es directa, ) X
sibita, ligera

Esta accion se siente con mds facilidad en las manos al \
hacer un movimiento leve como el del pintor que ('1a' toques : |
ligeros sobre manchas de color, o los dedosl a! esr:nbl.r ama- | ]
quina. Puede sentifse en las piernas, en la rdpida inclinacion -
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de los pies o en los movimientos vetoces de las palmadas
hacia arriba y hacia abajo.

Los toques ligeros deben experimentarse primero en las
manos en todas las direcciones posibles, y luego en pies y
piernas. También pueden sentirse en los hombros y en rapi-
dos movimientos de ia cabeza.

Los toques leves pueden ejecutarse con las manos en cual-
quier direccién, aunque es muy Gtil realizarlos a través del
cuerpo sobre el hombro opuesto, hacia atrds y arriba, Pre
sentan posibilidades infinitas, como, por ejemplo, con cada
mano por separado, o con ambas, hacia abajo, hacia arriba,
transversalmente, lateralmente, hacia adelante y hacia atras,
moviéndose en el espacio en todas las direcciones.

Estos movimientos deben también experimentarse en
otras partes del cuerpo, ademds de manos y pies. Hombros,
codos, barbilla, cabeza y rodillas pueden dar toques ligeros,
pero también las partes mds voluminosas del cuerpo, como
caderas, pecho y espalda, que también pueden ejecutarlos.

No sélo es posible dar toques leves moviendo el cuerp»
hacia afuera en el espacio, sino también hacia adentro. Otras
variantes posibles son dar los toquecitos simultineamente
con ambas manos en dirzcciones diferentes, o dar toques
leves con distintas partes del cuerpo en vatias direccion:s
como, por ejemplo, con un pie en el suelo y con una o arn-
bas manos hacia arriba, y asi sucesivamente.

Las piernas pueden dar toques leves en el aire en muchas
direcciones, o hacer pasos de toques ligeros o de zapateo,
que pueden combinarse con otros similares en las partes su-
periores del cuerpo. Los togues leves pueden efectuarse de
pie, de rodillas, sentado o acostado, y con el fin de cambiar
de posicion.

Al dar toques ligeros sobre un objeto se percibe una resis-

tencia. Al hacerlos en el aire, la resistencia es producida por,

grupos especificos de masculos. La elasticidad caracteristica
de esta accién se torna obvia en los toques leves repetidos,
como al sacudir partes del cuerpo. Las sacudidas o vibracio-
nes consisten en varios toqgues leves con tension eldstica
opuesta. Una sacudida, e incluso un unico toque feve, puede
tener repercusion en todo el cuerpo, de modo que incluso al
dar toques ligeros con un solo dedo puede experimentarse
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una tension opuesta en el tronco, piernas, cuello, etc., pro-
duciendo una experiencia de direccion controlada.

La 'lucha' contra el Tiempo Y el Espacio asociada al
hecho de ‘‘abandonarse’’ al Peso (revelados en cierta relaja-
cién y sensacion de ingravidez) que es la esencia de los to-
ques leves, permite desarrollar un importante control del
esfuerzo y brinda una experiencia de movimiento totalrrngn-
te distinta de la que se logra ejecutando simples ejercicios
en |inea recta. La delicadeza alerta del apretén en las ten-
siones opuestas, junto con el rebote eléstico,'prqduce un
tipo especial de sensacién directa y repentina, d_isjum,a.de la
que se experimenta al ejecutar cualquier otra accion fisica.

Puede considerarse que un mavimiento es directo cuando
prevalece en €l el esfuerzo de la funcidn muscular unilateral,
Ademids de los togues leves, otras acciones directas son des-
lizarse, dar golpes de puno, arremeter, presionat, etcétera.

Fisicamente, caer, lanzarse, fluir, indican un tipo de cana-
lizacion en el espacio que constituye un ejemplo de movi-
miento directo.

En las acciones corporales muy directas todos los grupos
de musculos activos colaboran para produ.ci.r, por rggla gene-
ral, una pauta bien trazada pero sin ninguna plasticidad.

Los grupos de musculos inadecuados para sus?e.ntar la
direccién buscada se mantienen pasivos, lo que significa que
no estin listos para funcionar.

7. Hendir el aire .

hendir el aire — es subita, firme, flexible

Esta accion presenta tantas variantes como los latigazos,
menos fuertes, o los golpes, menos flexibles; ambas revelan
también fluidez decreciente. Hendir el aire puede experi-
mentarse mas facilmente en un brazo por vez, comenzandp
hacia adelante, en lo alto y 2 través del cuerpo, para termi-
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nar con un movimiento hacia atrds profundo y abierto; y
luego en las piernas, al pararse en una y hendir el aire con
la pierna libre hacia afuera.,

Al principio este movimiento debe vivenciarse en todas
las direcciones alrededor del Cuerpo, con cada brazo por se-
parado, y luego con cada pierna.

Hay infinitas posibilidades de realizarlo en muchas zonas
y direcciones como, por ejemplo, con cada brazo por separa-
do, o con ambos hacia abajo, hacia arriba, transversalmente,
lateralmente, hacia adelante y hacia atrds, moviéndose en
todas las direcciones en el espacio,

Hendir el aire debe experimentarse también en otras par-

tes del cuerpo, ademis de brazos y piernas; por ejemplo,
hombros, codos, caderas, rodillas, pies y también la cabeza.

Con los pies solamente se aproximard a los latigazos leves,

pero es mds fuerte. Hendir e] ajre puede ejecutarse no séio
moviendo el cuerpo hacia afuera en el espacio, sino también
hacia adentro.

Otras posibilidades son realizarlo simultineamente con
ambos brazos, cada uno en direcciones diferentes, o con dis-
tintas partes del cuerpo en varias direcciones, por ejemplo,
una rodilla hendiendo el aire diagonalmente er. alto, a través
del cuerpo, y el hombro opuesto profundamente en diago-
nal, en la direccién opuesta, etcétera.

Las piernas pueden hendir el aire, pero también ejecutar
pasos que lo hiendan, especialmente al saltar. Esos saltos v
pasos para hendir el aire pueden combinarsc con este movi-
miento en la parte superior y extremidades del cuerpo.

Esta accidon también puede ejecutarse en posicion de para-
do, arrodillado, sentado o acostado, y como transicién de
una posicion a otra.

Al hendir el aire con un objeto, éste ofrece resistencia a |a
accién, pero al hacerlo a través del aire, el movimiento es
extremadamente libre en su fluidez, lo-que debe ser frenado
por grupos especificos de musculos. Si estos musculos no
colaboraran, un fuerte movimiento para hendir el aire im-
pulsaria el cuerpo en una curva descontrolada, haciendo per-
der el equilibrio a la persona que lo realiza. Dichos impulsos
pueden emplearse para dar saltos con giros, etcétera, El mo-
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vimiento de hendir el aire bien ejecutado da la sensacién de
una libre fluidez de movimiento.

La “lucha” contra el Peso y el Tiempo vinculada con .el
hecho de “abandonarse’’ al Espacio, que configura la esencia
de hendir el aire, permite desarrollar un importante control
del esfuerzo y brinda una experiencia de movimien.to t_ot.al-
mente distinta de la obtenida al efectuar simples ejercicios
de arrojar y saltar. E| 4gil ajuste de las tensiones opuestas,
fuertes y multilaterales, que se desarrqlla al henfil.r el aire,
produce un tipo especial de fluidez ﬂ.eIXIblfa'que difiere de-la
experimentada con cualquier otra accidn fisica. '

Puede considerarse que un movimiento es fluido o revela
una libre fluidez cuando casi no debe hacerse esfuerzo para
detenerlo. Ademds de hendir el aire (que generalmente se
desvanece en un movimiento flotante), los movimient.os flui-
dos son dar latigazos leves, impeler, mecer, volar e lncl'uso
arremeter cuando su impulso se desvanece en un desllz‘a-
miento. Sin embargo, algunas de estas acciones puec!en eje-
cutarse de ambas maneras, con fluidez libre o conducida.

Fisicamente, el manar, fluir y parte de los movimie’ntos
balisticos son fluidos. Los mdsculos antagdnicos al cgr;}cter
fluido de la accién se mantienen pasivos, sin disposicién a
funcionar.

8. Deslizarse

—_—

~— deslizarse — es sostenida, ligera, directa

Esta accién puede sentirse mds fdcilmente en las palrpas
de las manos, como si se movieran sobre una superﬁcne lisa;
y luego en las piernas, al pararse sopre una y deslizar la plan-
ta del pie libre con ligereza por el piso. '

Al principio se puede sentir el esfuerzo desluzéndosg con
las palmas hacia abajo y moviéndolas paralelas al piso en
todas las direcciones, alrededor del cuerpo, y luego hacia
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arriba y abajo, con las palmas hacia adelante. Estos movi-
mientos de deslizamiento pueden acompafarse de pasos,
que también deben ser parejos y ejecutarse deslizindose al
caminar,

Es dificil deslizarse con el tronco solamente, pero la sensa-
cion debe tenerse tanto en el cuerpo como en las manos y
piefnas como, por ejemplo, en un movimiento fluido al en-
corvarse o inclinarse.

Las manos pueden deslizarse en varias direcciones, siendo
las mds importantes a través del cuerpo y en lo alto, hacia
adelante; pero las posibilidades son infinitas como, por
ejemplo, con cada mano por separado o con ambas deslizdn-
dose hacia abajo, hacia arriba, transversalmente, lateral-
mente, hacia adelante y hacia atrds, en todas las direcciones
espaciales. El deslizamiento debe también experimentarse en
otras partes del cuerpo, como hombros, codos, cabeza, pe-
cho, espalda, caderas, rodillas y pies, no sélo moviendo el
cuerpo hacia afuera en el espacio, sino también hacia aden-
tro.

Otras variantes posibles son deslizarse simultineamente
con ambas manos en distintas direcciones, o con distintas
partes del cuerpo en varias direcciones; por ejemplo, con
una cadera deslizdndose hacia adelante en diagonal, mientras
el hombro opuesto se mueve ejecutando fa misma accidén en
direccién contraria, etcétera,

Las piernas pueden deslizarse en el aire o dando pasos.
Los pasos deslizados pueden empalmarse con gestos de desli-
zamiento de otras partes del cuerpo, El desliZamiento puade
efectuarse en |a posicidén de pie, arrodillada, sentada o acos-
tada, y es posible eslabonar una posicidn con otra mediante
un movimiento de deslizamiento.

Al deslizarse a lo largo de una superficie, el objeto ofrece
resistencia. Al deslizarse por el aire sin encontrar ningdn
objeto que se interponga, entran en juego grupos especificos’
de masculos para proporcionar la tensién contraria que pue-
de experimentarse por todo el cuerpo. Esas tensiones opues-
tas dan la sensacién de una sujecién controlada,

El “abandonarse'’ al Peso y al Tiempo, y "luchar’ contra
el Espacio (lo que configura la esencia del deslizamiento),
desarrolla un importante control del esfuerzo y brinda una
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experiencia de movimiento totalmente distinta dj: la que se
obtiene haciendo ejercicios simples, como, por.ejemplo, in-
clinarse y estirarse suavemente. La sostenida delicadeza d?ia
traccién unilateral de las tensiones opuestas prot‘Juce un tipo
especial de conduccién que difiere de la experimentada en
cualquier otro tipo de accion fisica.

Un movimiento puede considerarse conducido cuandoel
esfuerzo preponderante es la disposicion a.detenerse. Ade-
mds del deslizamiento, otras acciones que tienden a ser con-
ducidas son las de presionar, retorcerse, arremeter, empujar,
tironear, etcétera. ‘ -

Fisicamente, el estiramiento 0 encogimlen.to de objetos
eldsticos es un ejemplo de movimiento conducido. _

El medio corporal para ejecutar m.ov‘imientos cond’uudos
es la participacion de musculos ar]t'agomcos que contribuyen
al control permanente de una accion, '

Toda persona que haya tratadol <_je expenrpentar en su
propio cuerpo las ocho acciones basicas descriptas en estas
piginas habrd advertido que es posible ejecutar varias de
ellas en una secuencia coherente.

RITMOS DEL ESFUERZO

En realidad, muy rara vez se produce un esfgerzo aisiad;o
sin ninguna conexion o relacion con otras acciones que lo
preceden o siguen. Casi toda operacion de trab_a}o 0 gesto
expresivo acusa la sigu':f;me-esuuc_tura}:' preparacion - uno o
varios esfuerzos principales - terminacion, 3

Dichas secuencias o ritmos del esfuerzo puedc_r: también
estudiarse de manera experimental. A continuacion se des-
crihen ciertos tipos esenciales de ritmos de esfuerzo.

Presionar - deslizarse
presionar — deslizarse

l/ configuran una secuencia
en la que se experimenta

una disminucion de
' la fuerza.
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Es evidente que la forma inversa:

; deslizarse — presionar
l/__ produce la sensacion de un
aumento en la fuerza.

Dicho aumento o disminucidn se experimenta con mayor
intensidad cuando ambos esfuerzos se realizan con la misma
parte del cuerpo. Sin embargo, es posible realizar el primer
esfuerzo de la secuencia con una parte del cuerpo {como la

“pierna que da un paso) y el segundo esfuerzo con otra parte
del cuerpo {por ejemplo, una de las palmas y brazos).

Un paso con presion que se resuefve en un ademan desli-
zante del brazo es uno de los muchos experimentos que
pueden realizarse.

En principio, es posible combinar cualquiera de las varian-
tes descriptas de presionar (seccién 1) con cualquiera de las
variantes de deslizarse (seccion 8).

El ritmo del esfuerzo de estas combinaciones serd soste-
nido - sostenido; debe tenerse en cuenta, sin embargo, que en
relacién con un metrénomo, una de las dos acciones combi-
nadas puede tener menor duracion que la otra:

presionar — deslizarse
(relativamente largo) — (relativamente corto,
pero nunca stibito)
presionar — deslizarse
(relativamente corto, — (relativamente largo)
pero nunca sibito)

La longitud o brevedad relativas de la duracién pueden
darse en cualquier proporcién una respecto de la otra.
Otras acciones combinadas del mismo ritmo de esfuerzo
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son:

ademds de: (__ l/__

Y Vo _('\“

y en secuencia inversa.

Fiotar - dar latigazos leves

flotar - dar latigazos leves

difieren en el elemento Tiempo, ¥ por

consiguiente se experimentara un au-
e ——mento d¢ velocidad en la gjecucion de

esta secuencia.

La inversa:

jdar latigazos leves - flotar .
que lleva de un movimiento Sub.l(O aotro
Usostenido, brinda la experiencia de una
___ dismipuci6n de la velocidad. *

Ambos esfuerzos, que juntos forman una secuencla, pue-
den ejecutarse con las mismas o con distintas partes del
cuerpo en cualquier direccién o combinacion de direcciones

espaciales. y ‘
Cualquier variante descripta en la seccion 2 puede combi-

-~

narse con cualquier otra descripta en la seccion 4. s
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El ritmo del esfuerzo en estas combinaciones sera;

sostenido — stbito
9]

sUibito — sostenido

Los latigazos leves son mds abruptos que fiotar. Flotar, de
muy breve duracion, apenas se distingue de una pausa.
Par supuesto, esto se refiere a toda accidn en que el elemen-
to Tiempo es sostenido; como puede sostenerse de manera
prolongada, prdcticamente en cualquier medida, la duracidn
¢e la accion sostenida puede ser cualquier multiplo de la
duracion de una accion rdpida y subita,

Una accion de presionar, deslizarse, retorcerse o flotar de
fgual duracion que otra stibita se experimentard casi como
un hiato o ligera pausa ¢n una secuencia de movimiento, vy
e! espectador tambi€n la percibird como tal.

Otras acciones combinadas de los anteriores ritmos de

esfuerzo
Il
ademdsde:l! ' u son;
Ho— -
i

Nalol Baa

—

! |
y en secuencia inversa

Dar punerazos v hendir 2l aire

dar pufetazos - hendir el aire

es una secuencia en 1a que el cambio de
e la direccidn a la flexibilidad, puede expe-
[ 0 -— rimentarse con la mayor intensidad.

L A R —,F_ut.r_-.-;ah 3 O sk 2 e
AU

Ocurre lo opuesto en la forma invertida de esta secuencia.

Estas secuencias pueden ejecutarse con las mismas 0 dis-
tintas partes del cuerpo en cualquier direccion ¢ combina-
cién de direcciones en ef espacio.

Cualquier variante descripta en la seccion 3 puede combi-
narse con cualquier variante descripta en la seccion 7.

El ritmo del esfuerzo de estas combinaciones es:

subito — subito

En el semtido métrico del ritmo no hay diferencia de du-
racién entre los dos esfuerzos que constituyen la secuencia,
porque en esencia no puede aumentarse 0 disminuirse la du-

«racion de las ac:iones subitas.
Otras acciones combinadas del mismo ritmo del esfuerzo

ademnds de: Y son:

=
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También es posible cualquier otra combinacién de dos o

mas esfuerzns que forman una secuencia o ritmo. Se caracte- |

rizan por cambios de dos de los elementos bdsicos del es-
fuerzo, o de los tres. La observacién mds detenida indica
que si bien parecen fundirse el uno en el otro, siempre hay
una pausa entre ellos, a veces casi imperceptible, o un
esfuerzo de transicion muy breve. Por ejemplo, al combinar
Ias. acciones de presionar con flotar, son frecuentes las si-
guientes transiciones: '

()

_w)_u

Cualquiera de los esfuerzos bdsicos propios de las accio-
nes descriptas en las secciones 1 a 8 pueden combinarse en-
tre si."Cuando difieren en mds de un elemento del esfuerzo,
los esfuerzos de transicidn son perceptibles entre ellos. La
experiencia del esfuerzo de transicidn es parte esencial del
estudio de los esfuerzos experimentales como base de |a

_técnica de la danza libre,

COMBINACIONES APLICADAS

Las acciones combinadas se dan en las ocupaciones
cotidianas, deportes y otras actividades fisicas.

El acto de arrojar una pelota o una piedra es una accién
combinada, que posiblemente se inicie con un movimiento
flotante, seguido de otro de arremeter que puede disolverse
en un movimiento de deslizarse. El toque rdpido de recogida
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es una combinacion de dar latigazos leves en que el ele-
mento peso, aumentado, desarrolla el esfuerzo de hendir el
aire. El saque en el tenis puede efectuarse mediante una se-
cuencia de dar latigazos leves - flotar - hendir el aire, mien-
tras que el juego de bolos puede entrafar una combinacidn
de flotar - desiizarse. Los esfuerzos de dichas secuencias se
funden entre si con transiciones casi imperceptibles.

PAREJAS Y GRUPOS

l.a respuesta a las acciones de otra persona ¢ grupo pue-
de ser simultdnea u ocurrir justo después del movimiento de
la pareja o grupo opuesto,

Primera persona Segunda persona

0 grupo O grupo

presionar contra retorcerse
hendir el aire contra dar latigazos leves

arremeter contra flotar

simultinearnente, o una tras otra.

L.as acciones pueden acompanarse de pasos, y las respues-
tas adoptar la forma de brincos o giros, de modo que las per-
sonas, parejas o grupos creen un disefio en el suelo; por
ejemplo;

Una persona o grupo puede dar un paso hacia adelante y
arremeter, mientras ¢l otro responde con un giro de hendir
el aire.

Pueden experimentarse otras variantes de reaccién cuan-
do los grupos opuestos o parejas utilizan distintas partes del
cuerpo.

Un grupo puede efectuar el primer movimiento emplean-
do principalmente las piernas, a2 lo que el otro grupo res-
ponde utilizando los brazos,

Varias personas o grupos pueden responder el uno al otro;
por ejemplo, uno aplica los esfuerzos de “flotar y presionar”’
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contra un ‘“‘toque y latigazo leves'’, mizntras un tercero ‘“da
puietazos y se desliza”.

Surgefn otras respuestas cuando una persona O grupo co-
mienza con un movimiento gradualmente acelerado, mien-
tras la persona o grupo opuesto cae lentamente sentado al
suelo; o bien una persona o grupo puede aproximarse con
un giro y un salto mientras el otro responde arrodilldndose o

sentindose tranquilamente. Todos los ejemplos pueden eje-.

cutarse con movimientos consistentes en una accign dnica o
cambindcién de acciones, :

Las reacciones del grupo pueden improvisarse, es decir,
surgir espontdneamente, g como reaccion ante alglin esti-
mulo, como 1a musica, palabras, situaciones dramdticas, el
movimiento de otros, etcétera. '

También pueden preconcebirse 0 componerse cuidadosa-
mente, de modo gue cada grupo tenga clara conciencia de
los cambios de una accion a la otra.

Resulta valioso repetir las acciones del grupo con el fin
de entrenar la memoria del movimiento, de modo que los
bailarines aprendan a repetir ufa secyencia de baile sin nin-
ghin esfuerzo mental.

DERIVADOS

Las dcciones propias del esfuerzo bisico presentan deriva-
dos que surgen al acentuarse eq especial uno de los elemen-
tos.

En los diagramas, el acento se indica por un punto agrega-
do al trazo que representa el elemento subrayado:
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Presionar:

1. Una presion de trituear es aqueila
en que se subraya el elemento de
fuerza, en tanto que los elementes

x de direccion y sostén puedén dismi-

nuir en importancia.

- _ 2, El elemento directo subrayado en la
accién de presionar puede aparecer
— en la presidn ejercida al cortar,

3.Si subrayamos el elemento sostani-
do al presionar el resultado serd pre-
si6n apretada, El elemento directo
y la fuerza son menos importantes
ahora.

Dar latigazos leves: también .pueden hallarse derivadaus
simples en este movimiento tal como 1o caracterizan las a¢-
ciones de latigazos rdpidos que terminan en =l objeto, ale-
teantes o €spasmodicos.

Wendir ¢l aire: los derivados sonh golpear, arremetery dar

« latigazos.

Dar toques: tiene derivedos tales como palmaditas, po-
quenos golpes o sacudidas.

Retorcerse: en este esfuerzo, al subrayarse ciarnentus
Unjcos, pueden hallarse derivados tales como retorcimientn
estirado, halade o punteado.

Deslizarse: tiene derivadas tales como deslizamiento alisa-
do, embadurnado (pintar) @ borroneado.

Dar punetazos: tigne derivados tales como empujados,
arremetidos, hurgados 0 punpzantes.

Flotar: al subrayarse determinados elementos se transfor-
ma dando lugar a esparcido, revuelto o acariciante.

Algunos verbos expresan la exageracion de esfuerzos pro-
pios de acciones baisicas o derivadas como, por ejemplo, los
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actos de andar a tientas, palpar, desenredarse, patear, rom-
per, arrastrar, apurarse, etcétera.

Otros términos referentes a acciones reflejan esfuerzos
muy simples en fos que sélo un elemento es importante. Por
ejemplo, caerse, ascender, crecer, encogerse, penetrar, ten-
sarse, etcétera.

La mds-leve accion muscular (aun la contraccién de un
masculo facial o el movimiento casi imperceptible de un
dedo) tiene las mismas cualidades y significado, en cuanto
accién, que los movimientos bien pronunciados o amplios.

El profesor de danza libre debe tomar conciencia de la
cualidad intrinseca de cwalquiera de los movimientos am-

plios o reducidos que se utilizan en las composiciones de
baile.
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Capitulo V

LA CONCEPCION DE LA ESFERA DEL MOVIMIENTO!

Todo movimiento tiene lugar al trasladarse el cuerpo o
partes del cuerpo de una posicion espacial a otra, P'pr consi-
guiente, cada movimiento puede explicarse parcialmente
mediante esos cambios espaciales de posicién. Empleando
términos comtnmente aceptados de nuestro-idioma, pade-
mos describir el punto exacto en el que comienza un movi-
miento; de la misma manera, podemos definir el punto al
que conduce un movimiento, o al que llega. La unidn de
esos dos puntos es la “‘trayectoria’’ por la que se desplaza el
movimiento.

Sea que ¢l cuerpo se mueva o esté detenido, lo rOt-‘Jez} el
espacio. Alrededor del cuerpo estd la “esfera de movimien-
to"" o "kinesfera”, cuya circunferencia puede alcanzarse con
las extremidades extendidas nosmalmente, sin cambiar la
postura, €s dé'ci:, el lugar de apoyo. LaA:p;reztintgrn; imagi-
naria de esta esfera puede tocarse con manos y pies, y pue-
dan alcanzarse todos sus puntos.

Fuera de esa esfera inmediata estd el espacio mids amplio
o “general” en el que el hombre sélo puede entrar alejan-
dusc de la postura originaria. Tiene que pisar fuera de los
bordes de su esfera inmediata y crear otra nueva, a partir de
su nueva posiura; es decir, en otras palabras, que transfiere
lo que podria denominarse su esfera “personal’’ a otro lugar
en el espacio general. En realidad, nunca sale de su esfera

| E] autor efectia una exposicion detallada sobre el tema en su
obra Choreutics.
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pe_rsonal’ de movimiento, sino que a fleva consigo como un
caparazdn.

En consecuencia, cuando un hombre da varios pasos hacia
adelante, lleva también hacia adelante su esfera de movi-
miento en el espacio general, segdn la distancia de sus pasos.
Para él, su postura siempre estd ‘‘por debajo’’, nunca “en
frentei'. Tiene inmediata conciencia de su nueva postura co-
mo t?age de su esfera, y a partir de ella elabora sus proximos
movimientos. <o

lLos siguientes experimentos en movimiento pueden resul-
tar utiles.

Division de! espacio

Como medio simple de orientacion en el espacio conoce-
mos tres dimensiones. Cada una de ellas posee:

una direccion y una direccidn opuesta
alta (A) profunda (p)
derecha (d) izquierda (i)

hacia adelante (ad) hacia atrds {at)

En relgcién con nuestro cuerpo, tenemos la sensacion de
que esas direcciones y sus opuestas irradian del centro de
nuestra esfera de movimiento, donde se produce la intersec-
cion de las tres dimensiones. Espacialmente, esas direcciones
dimensionales se nos presentan como una cruz plana 4
pei-d,cuyocentro atraviesalalinea at-ad, con (o cual se
forma una cruz tridimensional:
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La cruz tridimensional puede ubicarse en un cubo imagi-
nario dentro de la propia esfera personal, donde su centro
coincide con los del cubo y el cuerpo. Desde ese centro Y
entre las distintas dimensiones corren lineas oblicuas hacia
|as esquinas del cubo. Las denominamos direcciones diago-
nales. Hay cuatro “diagonales’”’ espaciales que van de una
esquina del cubo a la opuesta. Su interseccion se produce en
el centro de la esfera de movimiento, de modo que en cada
diagonal podemos reconocer:

una direccién y una direccion opuesta

alta, derechay profunda, izquierda y
adelante (Adad) atrds (piat)

alta, izquierda'y profunda, derechay

adelante (Ajad) atrds (pdat)
alta, derecha y profunda, izquierda'y
atrds (Adat) adelante (piad)
alta, izquierda 'y profunda, derechay
atrds (Aiat) adelante (pdad)

Para lograr una divisién del espacio mis diferenciada de |a
+ que se obtiene dividiéndolo en direcciones dimensionales Y
diagonales, pueden imaginarse ulteriores direcciones que no
son ni dimensionales ni diagonales. Desde el centro, y entre
dos direcciones dimensionales y dos diagonales, corren [
neas oblicuas hacia el punto central de los bordes del cubo.
Llamamos “diametrales'’" asus direcciones.
En el centro de la esfera de movimiento se produce la in-
terseccion de seis didmetros,y en cada diimetro podemaos re-

conocer:

e P T R T
et na g -."..!-x?u;\. T




T

una direccidn y
alta, derecha

una direccion opuesta
profunda, izquierda

(Ad) (pi)
derecha y adelante izquierda y atrds
(dad) : (iat)
profunda, adelante alta, atrds
(pad) (Aa
profunda, derecha alta, izquierda
(pd) (Ai)
derecha y atrds izquierda y adelante

(dat) " (iad)
profunda, atrds alta, adelante
(pat) (Aad)

Por consiguiente, sintetizando brevemente la division del
espacio creada en relacidon con un cubo imaginario dentro de
nuestra esfera personal de movimiento, podemos discernir la
cruz tridimensional que irradia desde el centro a los puntos
centrales de las superficies del cubo. Las cuatro diagonales
conectan los puntos de las esquinas opuestas del cubo, en
tanto que los seis didmetros se dirigen hacia los bordes del
cubo que bisectan. Todas estas 26 direcciones espaciales
irradian desde el centro espacial {c), que configura el punto
de orientacion nimero 27 (véase la figura 2 del capitulo IV).

Trayectorias en el espacio personal

La divisidon del espacio relacionada con el cuerpo movil
demuestra que cada extremidad puede moverse desde cual-
quiera de los 27 puntos de orientacidn hacta cualquier otro.
Los movimientos siguen trayectorias en Irnea recta o leve-
mente curva. Estas dltimas se dan, en esencia, cuando la po-

sicidn de los puntos requiere la circunvalacién del cuerpo

situado entre ellos,

Por ejemplo, el brazo no puede cumplir directamente la
trayectoria desde a¢ hacia ad porque el cuerpo estd situado
entre gt y ad (en c). El brazo, por consiguiente, debe circun-
valar al cuerpo, por supuesto que pasando muy cerca de él,
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tanto como sea posible, de modo de mantener la direccién
central, Todas las trayectorias que pasan por el centro deben
efectuarse a lo largo de esas |ineas ligeramente curvas.

Otras trayectorias como, por ejemplo, de ot hacia d o de
d hacia ad, pueden ser cumplidas por la mano y el brazo de-
rechos en Iinea recta, porque no hay obsticulo alguno entre
medio. Todas las trayectorias que no pasan por el centro
pueden cumplirse en Iinea recta (aunque no necesariamen-
te). En los movimientos fluidos el hombre tiene la costum-
bre de redondear las esquinas o puntas valiéndose de movi-

mientos ligeramente curvos, distintos de los movimientos an- .

gulares que consisten en una combinacién de lineas rectas o
de las que acentuan abruptamente los puntos de orientacion.
Se reconocerdn ficilmente algunos disefios fundamenta-

les. Los movimientos que unen dos puntos, forman una
lfnea:

iat - dad

iat - Aad

fat - Ai

Los movimientos que unen tres puntos forman un dn-
guio:

iat - dad - pat
iat - Aad - pd
iat - A7 - Aat

Los movimientos que unen tres puntos y vuelven al punto
de partida forman un tridngulo:

iat -dad - pat - iat
jat - Aad - pd -iat
at -Af -Aat-iat

Los movimientos que unen cuatro puntos y vuelven al de
partida forman un cuadrildtero:

lat - Aad - dad - pat - iat
fat -iad -dad-dat-iat

Al volver al punto de partida tras cumptir una serie-de
cualquier nimero deseado de puntos, se obtiene una Iinea
93
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cer‘rada. Las lineas o circuitos cerrados pueden trazarse con
flun?ez, 0 sea con una transicién direccional llana, asi como
en dngulos (es decir, con transiciones acentuadas y abrup-
tas). Una [inea o circuito cerrado que une todos los puntos
dimensionales es, por ejemplo:

[ -A -at -d -p -ad - i

Se forma asi un circuito de seis eslabones a |o largo de los
bordes de un octaedro. Existen varias de esas |ineas de los
bor‘des que unen todos los puntos dimensionales, Una linea
0 circuito cerrado que conecta todos los puntos diagonales
es, por ejemplo:

Adad -pdad -pjad - Aiad - Aiat - piat - pdat - Adat - Adad

Se forma asi un circuito de ocho eslabones a lo largo de
los bordes de un cubo. Hay varias de esas [ineas de los bor-
des que unen todos los puntos diagonales. Una linea o cir-

cuito cgrrado que conecta todos los puntos del didmetro
es por ejemplo:

Ad-dad -pad -pd -dat-atp -pi-iat-Aat-Ai-icd-Aad-Ad

Se forma asi un circuito de doce eslabones a lo largo de
los bordes de un cubo-octaedro. Hay varias de esas Iineas de
los bordes que entrelazan todos los puntos del didmetro que
lamaremos '‘circuitos primarios’’,

Todos lcs circuitos primarios de los doce puntos del did-
metro revelan un orden en las relaciones espaciales de cada
punto con cualquier otro. Esto puede determinarse por el
namero de eslabones del circuito ointervalos entre los pun-
tos en cuestion.

Los movimientos pueden ejecutarse a lo largo de lineas
que conectan un punto dado con cualquier otro como, por
ejemplo: o

Ad - dad
Ad - pad
Ad-pd etcétera

Los movimientos que conectan puntos del circuito pri-
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mario situados entre si'a una distancia de cuatro eslabones o
intervalos, forman tridngulos equildteros. Por ejemplo, al
moverse del primer punto del circuito mencionado al quin-
to, noveno y finalmente de vuelta al primero, se forma el si-
guiente tridngulo:
Ad - dat - Aat - Ad

Los movimientos que conectan puntos del circuito prima-
rio situados a una distancia entre si de tres eslabones o inter-
valos, forman cuadrildteros regulares. Por ejemplo, al mover-
se del primer punto del circuito mencionado al cuarto, sép-
timo, décimo y finalmente de vuelta al primero, se forma el
siguiente cuadrado:

Ad-pd-pi-Ai-Ad

Partiendo de cualquier punto del circuito, los movimien-
tos que cubren las distancias de cuatro intervalos siempre
formardn circuitos triangulares, y al cubrir distancias de tres
intervalos formardn siempre circuitos cuadrangulares.

Los movimientos que cubren distancias de cinco interva-
los forman una cadena de doce eslabones en forma de estre-
lla, conformando un circuito dentro del cubo-octaedro. Por
lo tanto, cada eslabdn atraviesa la kinesfera, aunque evita
claramente su centro. Por ejemplo, al moverse varias veces d
lo largo del circuito primario, comenzando en el primer pun-
to v avanzando de allv al sexto - undécimo - cuarto - nove-
no - segundo - séptimo - duodécimo - quinto - décimo - ter-
cero - octavo vy finalmente de nuevo al primero, se forma la
siguiente cadena estrellada, de gran importancia para ejerci-
tar un movimiento armonioso: )

Ad-pat—iad-pd-Aot-dad-pi-Aad-da[-Ai«-‘pad-iar-Ad

La zona de las.extremidades

Al ejecutar en el espacio esas trayectorias, o partes de
ellas, o cualquier otra forma de movimiento que una los
puntos elegidos, primero con el brazo derecho y luego can
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el izquierdo, se experimentardn mayores dificultades en al-
BUNOS Cas0s, Y menores en otros. Algunos movimientos sélo
pueden efectuarse contorsionando el cuerpo de manera con-
siderablg. Sin embargo, no hay ninguna secuencia o combi-
ndcion que no pueda ejecutarse si el tronco estd apropiada-
mente inclinado y retorcido,y las piernas lo suficientemente
flexionadas o estiradas. Dichos movimientos debien ejecu-
tarse sin girar, es decir, sin cambiar |d posicién de los pies.
En cada movimienta, uno de los pies siempre debe mantener
o volver a ocupar la posicién inicial.

Alcanzar los puntos mds altos de la kinesfera con los pies
exige una proeza acrobitica que, si bien puede intentarse,
no puede cumplirse sin un entrenamiento muy arduo. Los
puntos mds altos que normalmente pueden alcanzarse con
movimientos de las piernas son dad, dat, /ad, iat.

Los puntos que una extremidad puede alcanzar ficilmen-
te delimitan su zona normal. Por lo tanto, pugde distinguirse
tanto una zona del brazo derecho o izquierdo como una
zona de la piefna derecha o izqujerda. El hecho de poder in-
crementar la extensién de las zonas es signo de un grado mds
alto de movilidad.

Trayectorias a través del espacio general

La transferencia de la esfera de movimiento de un sitio a
otro, medianté cualquier idmero deseado de movimientos,
puede efectuarse en |inea recta o por trayactorias curvas,
También se puede saltar y, de ese modo, transferir la esfera
de movimiento a un sitio nuevo,

Cuandp se salta en el mismo lugar, con los brazos bien ex-
tendidos en la direccion dimensional de 4 , 0 en las direccjo-
nes diametrales de Aq y 4/ simultdneamiente, parecen exten-
derse mds alld de la kinesféra, pero en realidad la esfera per-
sonal del movimiento se eleva momentdneamente sobre el
suelo. Los saltos en direcciones diametrales y diagonales
contribuyen a elevar la esféra del suelo y cumplir trayecto-
rias a través del espacio general. Después de’cada salto se
logra una nueva postura o sé alcanza un nuevo lugar.

La esfera del movimiento no sélo puede transferirse, sino
también rotarsé en relacién con el medio exterior. Al dar
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media vuelta, el frente de la persona y, por ende, todas las
direcciones ad (ad, dad, iad, pad, Adad, iA ad, pdad, piad) se
orientardn entonces hacia el drea a la que anteriormente
¢onducian todas las direcciones at,

Al hacer un giro completo todas las direcciones ad vuel-
ven a establecer con el espacio circundante la misma rela-
¢ién que guardaban antes.

Al dar un salto con giro, puede lograrse simultineamente
una transferencia y un cambio de frente de la esfera de mo-
vimiento.

Los movimientos en todas las direcciones, asi como se-
cuencias de direcciones, pueden ejecutarse con diferentes
extensiones; normales, cuando las direcciones implicadas en
el movimiento estdn al alcance directo de las partes activas
del cuerpo; bajos o encogidos, cuando la extensién no llega
a la mitad de la normal; amplios o extendidos, cuando la
persona se estira exageradamente,

El centro ¢ es una meta direccional, igual que cualquier
otro punto. Con frecuencia es el punto de partida, pero
también puede incluirse en una secuencia de direcciones.

El centro del cuerpo se desplaza al transferir la esfera de
movimienta por medio de pasas o saltos, pero fuera de eso
puede también bajarse, lo que lleva a doblar las rodillas, aga-
charse, arrodillarse, sentarse o recostarse.

La direccién ¢ estd siempre en el centro del cuerpo. Al
agacharse, mientras se dirigen los brazos hacia c,secreauna
forma muy concentrada de la esfera de movimiento.

Los movimientos a lo largo de una Iinea, o circuitos de se- .

cuencias direccionales, pueden ejecutarse con fluidez o an-
gularmente. En la ejecucién fluida normalmente se acentdan

mads las trayectorias, y los puntos en la ejecucién angular,
Cualquier traslacién del cuerpo o de sus partes de una
posicién a otra en el espacio lleva su tiempo. Por lo tanto,
ademds de su forma, cada movimiento se caracteriza por la
longitud o extensién de tiempo que requiere. Podemos esta-
blecer la relacidn del tiempo que toma un movimiento res-
pecto del tiempo que lleva otro que lo precede o sucede.
Llamamos a esta relacién-el ritmo temporal del movimiento,
El ritmo consiste en dos o mds lapsos temporales de movi-
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., mientos consecutives. Pueden ser de igual o distinta lon-

~gitud, ' ' '

45 ». Bl movimiento comienza al dejarse un punto en el espa-
cio, y continta por uno o varios mds hasta que se llega al

aumenta la del ritmo. Los. instrumentos puramente ritmi- A
cos, como tambores y OLros instrumentos: de percusion, s¢ '
emplean en la produccion de ritmos audibles, sin melodias

|
~punto terminal. Cada tramo entre los puntos exige cierto . o armon/fas tonales.; iy mE e M SEGE L S ‘1
 lapso o perfodo. Cuando el movimiento se detiene concluye . ila msica:ritmica es-un: incentivo del movimiento rit- i
el trayecto a través del tiempo y el espacio. . mico, pero sélo puede hablarse de danza propiamenteAdicha
S¥s, La.iniciacién de un nuevo movimiento fleva al siguiente cuando en torno del ritmo se desarrolla el movimiento con 31

absoluta fluidez, incluyendo una composicion definida de
formas y matices.

El bailarin de danza moderna suele componer primero !a
forma y el esfuerzo fluido del movimiento, Y adapta ¢!
ritmo audible o musica de acompanamiento al movimiento
que ha inventado. Son posibles 1as danzas sin ningdn accm-
pafamiento, que se han ejecutado con éxito, Lainterpreta-
cién de composiciones musicales que no fueron creadas para
el bajle suele gozar de una breve popularidad. Muy raravez
dichas interpretaciones dan lugar a danzas de valor.

Uno de los elementos de un movimiento puede aparecer

_,punto de detencion por ulteriores tramos de espacio y tiem-
po. E.l punto dé detencidn interrumpe el movimiento en el
. espacio, pero su duracién en el tiempo puede formar parte
;.del \fjesarrono ritmico de una secuencia de movimiento y
_.:_bn{}_cd.l:rse -en relacién con los lapsos precedentes y sucesivos
, del movimiento en el espacio. o | )
sz 1040 movimiento se caracteriza por dos factores: la for-
. ma cyeadg por tramos espacialesy los ritmos creados por 10s
lapsos ejecutados ambos por el cuerpo o algunas'de sus
. partes. , )
~_La trayectoria entre tres o mds puntos en el espacio carac-

i, = e i e
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.+.«El ritmo, sin embargo, es solo parte. de la musica, una

teriza 1a‘ fdrma de un 'movimiento, En algunos de sus tramos,
en p_artlcular cuando hay un pronunciado cambio de direc-
‘cién, puede advertirse un aumento del- esfuerzo muscular

“que establece los acentos en la frase.

% Los acentos confieren cierto peso a algunas frases, dentro

de la forma de un movimiento. Los movimientos acentuados
o destacados se pueden considerar fuertes, en. tanto que los
“no-acentuados son leves. : '

_Los elementos combinados de Peso y Tiempo se tornan
.evidentes en los ritmos musicales. El elemento Espacio
tafl como io muestran las formas del movimiento, se Subori
dina en este caso al ritmo musical. Aqur el elemento Tiempo
se - utiliza de manera sumamente diferenciada. El bailarin
puede utilizar la notacién musical del ritmo, pero también
pued:e amplear la notacion prosddica, tal como se da en
poesia. : ot

suerte- de esqueleto en torno del cual se elabora el contenido

central de la composicién musical, las melodias y armonias

_Ttolnales._Eq- el acompafamiento de la danza a menudo dis-
s.minuye.la.importancia de la melodiay la armonia-tonal; y
1298 R

con tanta intensidad que los otros dos quedan totalmente
en sombras. Puede suceder que un movimiento nos impre-
siona principalmente por su fuerza o ligereza, ya que no s¢
acentua de ninguna manera la cualidad Espacio ni la cuali-
dad Tiempo. También puede ocurrir que se acenttian dos
elementos, mientras queé el tercero carece de importancia.
Esas ‘'acciones incompletas'’ aparecen con frecuencia como
transiciones entre 103 esfuerzos centrales.

_En conclusion, se puede describir un movimiento como
un compuesto de formas vy ritmos, siendo ambos parte del
flujo superpuesto de movimiento en el cual se torna visible
el control del esfuerzo ejercido por la persona gue se mueve.

Hay ilimitadas variaciones de las frases de danza que pue-
den ejecutarse 2 partir de diferentes combinaciones de los
ocho movimientos, junto con variaciones de gestos con ias
piernas, pasos, saltos y giros siguiendo diferentes disenos en
el suelo y distintas direcciones espaciales. Estas frases deben
ser simples al principio, v sélo desarrollarse en forma gra-
dual hacia formas mis complejas. Pueden comprender cual-
quier combinacién imaginable de los movimientos emplea-
dos en el arte del movimiento y en las actividades propias de

la vida cotidiana. I
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Los estilos de danzas de tuuos los tiempos y todos los

paises incluyen esas combinaciones de movimientos, y pue-
den inventarse muchas formas nuevas,

. Pygde alcanzarse una mayor comprensién de las danzas
h.lstoncas estudiando el contenido de sus movimientos bd-
sicos y direcciones espaciales exactas,

Capitulo VI

LA OBSERVACION DEL MOVIMIENTO

Una refrescante zambullida en el océano es algo saludable
y maravilloso, aunque ningln ser humano podria vivir cons-
tantemente en el agua. Algo muy similar ocurre conla oca-
sional zambullida en ese flujo del movimiento al que llama-
mos danza. Esa zambullida, en muchos aspectos refrescante
para el cuerpo, la mente y esa contemplativa parte de nues-
tro ser que ha sido llamada alma, constituye un placer y for-
ma de estimulacidn excepcional. Asi como el agua es un me-
dio difundido para mantener la vida, también lo es el flujo
del movimiento. '

Tal vez valga Ia pena extender un poco més esta compara-
cidn, porque asi podremos ahorrarnos muchas largas expli-
caciones. El agua corre por nuestras venas, estd en nuestros
.alimentos; lava el cuerpo y el ambiente. Es un medio de
transporte, al proporcionar vapor a nuestras miquinas; y
nuestros barcos navegan en el agua.

El flujo del movimiento llena todas nuestras funciones y

acciones; nos permite descargar tensiones internas perjudi- .

ciales; y es un medio de comunicacién entre la gente, por-
que todas nuestras formas de expresidn, como el habla, la

escritura y el canto, son llevadas por el flujo del movi-

miento.

La danza, entendida como una inmersién total en el flujo
del movimiento, nos pone en contacto mds intenso con un
medio que transporta e impregna todas nuestras actividades.
Es evidente, por lo tanto, que el valor educacional de la
danza se debe en parte a la universalidad con que se emplea
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el flujo de movimient Vi ié
0 en ruestra vida y, también'en parte,s7

al acto de inmersién total en ese medio. Las ventajas qu
ofrece la c!anza en relacién con el primero de esos a.i, ecqt :
son materiales; la prictica’en’ el empleo del flujo de'pi-noo's'
miento permjtira' al nino valerse de su movilidad para tod\ftr)l;
los, fines prdcticos que persigue en su vida cotidiana. La
a'lyuda que brinda la destaca el hecho de que &l I'zornbre-uti
liza i;fus mismas formas de movimiento en la danza que en el
trabajo, aunque dispuestas de diferente modo. En vez de
tfasladar lob;etos, el cuerpo mismo es trasladado en el espa-
cio y, mientras que en el trabajo se golpean, presionan
retuercen objetos, ¢nla.danza se ejecutan esas ;nismas ac:t:io¥i
nes por el valor. que en si mismas tienen. En el baile, el nifo
practica: la ejecucion fluiga de muchas acciones co'rporales

%ued se ctrr_lxpien cotidiapamente con fines prdcticos; de ese':
odo, . obtiene una:valivsa preparacion. para satisfacer las .

illfterien_tes_ exiggq;jas_{;’;icas de su existencia. La inmersién
otal en un medio de vida tan esencial como el movimiento

tiene la ventaja, de.intensificar la experiencia de acciones ;

corporales Gtiles en la prictica.

Mds alli de estas consideraciones, sin embargo, hay algo
J : ! - et

:;::S profundo. en la danza. Como en todas las actividades
?‘s'tlcas,. l2 experiencia vital se ve acentuada en el baile
mediante -la concentraciéon en ritmos. y formas definidas

del movimiento.. El nifio toma conciencia de las entidades

:f:adqlcnilar;zadas de e_xp.r‘esidn, lo cual configura un requisito
P 1sptns§t?le de la ci_andad v precisién de cualquier forma
de expresion y comunicacion entre la gente.

El valor social de la danza estd determinado 2n gran medi-
da por el a_:fibuto pgculiar dz dicho arte, en el :entido de
tornar precisa la expresion y, por lo tanto, comprensible
para nuuslres congéneres. No sélo los movimientos amblios
que &N cierto modo semejan acciones de trabajo, sino tam-
bi¢n i0s matices mds delicados de las acciones musculares
mas re@ucndas (como las de rostro o manos), son sumamente
expresivos y, por ende, comunicativos. t.a preferencia indivi-
dual por ciertas formas del movimiento, sea.conscieate oin- -
conscientemente, revela rasgos definidos de Ja personalidad. -
fé’zprﬁ)fesor que aprendio-a’ observar & interpretar el rnovi:.

miento puede distinguir y promover. mas facilmente.los r39;. -
gos de conducta socialmente deseables. - IO -
Todos creemos poder observar las acciones’ de los demds’
con suficiente precision como-para poder comprender y.eva- -
fuar a las. personas que observamos; aungue en realidad in-:
fluyen sobre nosotros ciertos factores:que desvfan nuestra ™’
atencion-de lo que efectivamente vemos. Las ideas preconce-
bidas, las opiniones prejuiciosas, una imaginacion demasiado
vivida o.una predisposicién 2 la-censura, son todos factores
que oscurecen los unicos datos que pOseemos: el movimien-*’
to de una persona tal como fue ejecutado, sin referencia a
sus resultados, sean éstos productivos, destructivcs o comu- ‘
nicativos. g : : oomgt . =
£l movimiento, por s{ solo, puede describirse en funcién
del esfuerzo, sin prejuicios O criticas. Esta actitud s impor-
tante para el profesor; que tal vez sélo vea un aspecto de 10s
nifos con quienes trabaja, ya que de ese modo podrd preca-
verse de los peligros especificados en relacién con la observa-
cién del movimiento. :

Los profesorés de todas las asignaturas hallardn atil esta
observacion aplicada a su propio movimiento, de modo que
los hdbitos més conflictivos puedan convertirse en combina-
ciones mas armoniosas. El profesor que puede ajustar:sus
propios esfuerzos a los de los ninos con quienes trabaja
obtendrd grandes ventajas en el cumplimiento de su tarea
educacional.

Se requiere verdadera comprension de los factores de mo-
vimiento y de la actitud del hombre hacia ellos antes de Gu¢
el profesor pueda aplicar su evaluacion en peneficio de &i
misma o de los ninos. Las diferentes combinaciones de acti-
tudes hacia el Espacio, el Tiempo Y el Peso redundan en
acciones variadas. La capacidad de las persenas para apiicar
todas ellas de manera equilibrada varia considerablemente.
Con suma frecuencia puede observarse la preponderanc‘.a de

una gama muy

da, un potencial para el desarrollo integral.

mente un tipo de combinacion de esfuerzos,.como por ejem-
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limitada de esfuerzos expresivos, aungue en

realidad el ser humano sano posee, al menos en cierta medi--
De darse sola- =




plo arremeter o hendir el aire (donde se lucha de manera
continua contra el Tiempo y el Peso), estaremos ante yna
persona desequilibrada con una experiencia igualmente ca-
rente de equilibrio en sus esfuerzos, En el caso de un profe-
sQr que tuviera esa caracteristica, a menudo hallamos, como
reaccion, que los esfuerzos naturales de los nifios se ven re-
primidos y su actitud es hosca o como intimidada. Por sy-
puesto, se trataria de un ejemplo extremo de conflicto entre
los esfuerzos del profesor y los de la clase. En otro €aso, un
profesor con movimientos ligeros, tentativos y vacilantes
fdcilmente podria Provocar en la clase la opinién undnime
de que estd inseguro de si mismo y de su materia. Los nifos
perciben naturalmente [os esfuerzos y responden con gran
rapidez a los signos externos visibles del estado de dnimo del
profesor,

El profesor también puede aprender a equilibrar los es-
fuerzos de acuerdo con [as necesidades de |a clase, desple-
gando firmeza y ejerciendo control s6lo cuando sea necesa-
rio, mientras que fos nifios se sienten en libertad para expe-
rimentar a su modo con Jas combinaciones del esfuerzo, con
lo que aumentan |a experiencia y gama de este Gltimo,

El estudio del movimiento no sdlo debe interesar a los
profesores de actividades fisicas, como baile, gimnasia o
deportes: es igualmente importante para el docente que
ensena materias de tipo académico, y a veces incluso mds, ya
que el nifo sentado detrds de un pupitre se encuentra flsica-
mente coartado. Por lo general, s6lo.puede descargarse ver-
balmente, mientras que en las clases donde hay una activj-
dad fisica su energfa vital €ncuentra una vra natural de esca-
pe.

Cuando tomamos conciencia de gue el movimiento es |3
esencia de la vida y que toda forma de expresidn (sea al ha-
blar, escribir, cantar, pintar o bailar) utiiza el movimiento
como vehiculo, vemos cuin importante es entender esta
expresion externa de la energia vital interior (cosa a la que
podemos ilegar mediante el estudio del movimiento). Su-
pongamos que el profesor ha adquirido un conocimiento

"~ operativo de dicho estudio y lo aplica a si mismo. Estard
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entonces capacitado para entender el espiritu de su clase y
advertird que los mismos componentes y combinaciones del
movimiento estin presentes tanto en el ejercicio mental co-
mo el fisico. No debe aceptar como inevitable el humor apd-
tico de un curso aburrido, sino que tratard de estimular a sus
integrantes para que adopten una actitud mds activa hacia el

;ymovimiento y el esfuerzo. Al tratar con una clase vital y lle-
na de entusiasmo, se requieren acciones especfficas; pero el
docente ‘tendrd que tomar conciencia del estado de dnimo
vigente y darle suficiente margen de expresion, para luege
modificar gradualmente la actitud de la clase mediante su
propio ejemplo.

El docente puede ayudar mucho a un nifo determinado-

dentro del curso si observa sus movimientos con 0jos com-
prensivos y carentes de prejuicios. Puede que un pequefo
de movimientos aletargados y pesados no sea un haragdn,
sino que su actitud revele que estd gozando del tiempo de
que dispone; debe ayuddrselo a adoptar un enfoque activo
del tiempo, vivenciando el esfuerzo implicito en las acciones
de hendir el aire, arremeter, dar toques y latigazos leves, que
desarrollan la rapidez, y al producir una sensacién desacos-
tumbrada en el nino, lo ayudardn a ajustar el equilibrio de
sus esfuerzos.

No tenemos suficiente conciencia del importante efecto
que ejerce la accion sobre el estado mental de |a persona que
s¢ mueve. El movimiento puede inspirar estados de inimo
que lo acompanen, los que se sienten con mayor o menor
fuerza segun el grado de esfuerzo implicado.

Aungue sélo hay ocho acciones bisicas o primarias, pue-

de discernirse toda una multitud de matices (del mismo mo-
do que de los colores primarios pueden obtenerse matices
intermedios, combinando dos o mds en distintos grados).

Al observar a un nifo vemos cdmo sus movimientos van
cambiando de un esfuerzo al otro, a veces gradualmente, de
manera armoniosa, otras de modo abrupto, sin relacién apa-
rente con el movimiento anterior. Estos cambios (o muta-
ciones) son importantes, ya_que indican la presencia o au-
sencia de fluidez al ir de una accién o estado de dnimo al
105
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‘posible.

siguiente. Un cambio armonioso seria el que se da al o
de un movimiento de presionar al-de deslizarse, ya 'p%‘iar'—-,f.—
actitudes hacia los elementos Tiempo vy Es{p:'u:ic'),son'Iq'Llsa -
mas en ambos; sélo se modifica la actitud hacia el ’P:: _—
cambio producido al ir de“presionar_a ‘dar latigazos % il
entraia una actitud diferente hacia los tres factores "delv'?ygi’ -
vimiento, y no puede lograrse sin matités"iﬁtermedio;:!p-:ﬁ .
esfuerzo._El'cambio abrupto al pasar de un esfuerzo a -et; '
opuesto indica cierta discordancia“en el estado men "z'il-w"l"l ‘
fisico del nifo, pero si dicha discordancia se compréndet?' i

drd guiarse al pequefio de manera tal que aprenda a s’égg;’a

provecho de las transiciones ar i
moniosas efect
de un esfuerzo al otro. IO vadas al pas;r

HaY que destacar siempre que los movimientos con &
experimenta el nifo producen una notable reaccion enque'.'
mente, d.e modo que pueden inducirse variadas emocionSu
por medio de sus acciones (en donde la:intensidad d TS '
emocion varia con la intensidad de la accion). Los T
mientos ligeros e inconscientes de rostro y rr;:m&s 0 dmOVl-, i
tes a|§.ladas d‘e! cuerpo, son tan expresivos del esta;jo meepari
del nifo, y tienen un efecto tan grande sobre su nta -
mo Io; movimientos mds amplios (tal como Ios?er}Fe’cfo-
mt.enclonalmente en una leccidn a\ctiva). Por lo teaanltZa .
evndgnte que un maestro, ante los alumnos sentados <l
pupitres, puede por medio de la comprension haceretnasiJS
para ayudar a toda la clase y a cada nifio individualme ntO
coma el profesor de gimnasia o de danza cuyo interés np(fr'

el movimiento es mas inmediato, El docente que ensena ma- 1

terias de tipo académico debe apreciar los esfuerzos expresa-

dos por medio del movimiento, asi como el profesor de dan- i

za tiene que darse cuenta de
ti que hay un esf i |
plicito en toda actividad. Y el ;

Es dificil comprender el cabal significado del movimient
y observar con precision sin tener una larga experiencia; ‘.
ro el profes.or puede comenzar por aplicar su conocimie’npte-
a sus propios movimientos, analizando sus esfuerzos ¢ .
tanta exactitud y de manera tan desapasionada como 5?32
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Por supuesto, no sienipre son confiables los propios :'sen-

rimientos’ del educador, y muchos habitos del movimiento B
son inconscientes. Es mas fdcil observar a otros que COTregir:
se a si mismo. Un docente que ha recibido lo mejor que.la
actual educacién puede brindarle se.sentird sorprendido. de,

ver, tras una cabal. autoobservacion, que el _equilibrio de

sus esfuerzos.se ve perturbado de manera tal que, por.ejem-.;
plo, lucha. constantemente ‘Contra el. Tiempo,. con movi- .
mientos rapidos Y scelerados: puede asimismo. entregarse ,:
perpetuamente al Espacio, haciendo"es‘fuérzos"men.tale's‘ y

f(sicos vagos y desviados de su curso, 0 sentirse s6lido Y
pesado, gozando, con sy propia pesadez. Estos ejemplos ~
subrayan en grado sumo, un aspecto de la experiencia’del ™

esfuerzo, nocivo para la persona que ensenia y para los ninos
a quienes educa. medetoe

La formacion de los futuros docentes debe asegurar que .

los estudiantes sean preparados para la vida de manera tal
que no aspiren simplemente a descollar desde el punto de
vista intelectual o desarroliar sus aptitudes fisicas, sino que
los. diversos esfuerzos humanos (denominador comun de la
actividad mental y fisica) se aprecien de manera mds cabal
y se utilicen para desarrollar su personalidad en un todo
integrado. Estardn entonces mejor equipados para educar a
los pequenos de modo que alcancen la felicidad en si mis-
mos y en su relacién con los demds |legando a comprender
esa manifestacion bdsica ¢e la vida que es el movimiento.

Aquel que, durante sus dias sscolares, no ha aprendido a
apreciar lo que significa la inmersion en el flujo universal del
movimiento, no sabe que st flujo existe.

En la actualidad, 2 aducacion se esfuerza por contrarres-
tar esic estado de cosas prestando mayor atencion a ja edu-
cacién artistica; incluso la danza, hoy en dia, ha vuelto a
ingresar en las escuelas.

En las formas mds completas del baile, donde se crean y
gjecutan verdaderas expresiones artisticas, el nino aprende a
evaluar esa sintesis de expresion mas elevada en que consis-
ten las obras de arte. Surge la oportunidad de: familiarizarse
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con esas formas de arte, sea en ¢..zas individuales o grupa-
les.ﬁn atnbos:— casos, el bailarin es llevado a un todo casi
arquitectonico.de composicién de movimierito que desarro-
la su gusto, lo que implica fa facultad de juzgar agrupamien-
tos-mas grandes de hechos; comd un todo, en vez de resttin-
8T sus preferencias y antipatias a detalles infimos de impre-
siones sensoriales. Una danza grupal le properciona al nifio
la experiencia de ver cdmo las pérsonas se adaptan entre sf,
Mediante la danza grupal, pueden promoverse asi relaciones
humanas de tipo valioso. :

En sintesis, puede decirse que el valor educativo de Ia
d;nza es d}ual:_p_rimero, en razén del sano dominio del movi-
mlen_to’; Y, segundo, al facilitar e perfeccionamiento de la
armonta personal y social que fomenta la observacion exac-
ta del esfuerzo,

' Ppr supuesto, se puede fomentar el sano dominio del mo-
vimiento por otros medios, fuera de la danza. E ejercicio fi-
sico, los deportes y distintas actividades, incluyendo el desa-
rrollo de la destreza manual, son los canales habituales para
lograr esta ‘meta. El perfeccionamiento de Ja armonia per-
sonal y sgglal se logra con ayuda de diversas asignaturas en
ia edu;C_AClOl'l, a las que les falta, empero, esa experiencia per-
sonal inmediata que puede dar el estudio y el entrenamiento
de los esfuerzos.

. anndo se desvia el énfasis, acentudndose ya sea la expe-
riencia fisica o la experiencia mental del flujo de movimien-
to, se estd aplicando un procedimiento artificial que podria
ser atil con determinados fines educativos. La experiencia
fndivisa del flujo de movimiento en la damza responde a un
impulso que todos los nifios y adultos sienten:. El impulso
que lleva a bailar, al que todos los nifios sin excepcion se
ven sujetos ocasionalmerite, es; imposible de erradicar. Con-
sideramos que ese impulso se mantiene constante durante
toda la vida, en todo el munde, ‘‘de la cuna a la sepultura”
aunque con frecuencia se lo interpreta erréneamente y per-'
vierte por medio de sentimientos y actividades inadecuados
para alcanzar la dimensidon deseada en el desarrolio de los
esfuerzos vitales y, con ellos, de: la personalidad.
108EI profesor, por lo tarito, necesita orientacién apropiada

para evaluar el contenido de las danzas y su efecto sobre el
nino. No se trata, simplemente, de una cuestién de gusto o
de la popularidad de ciertas formas de baile. En términos ge-
nerales, el alimento fisico y mental de los nifios estd bastan-
te bien controlado y seleccionado. Sin embargo, en la im-
portante esfera de la adquisicion de hdbitos de accidn y es-
fuerzo por la danza, no se efectda ninguna seleccién confia-
ble. No se alimenta en absoluto a los nifios, o bien se les ins-
tilan los anejos despojos del espiritu del pasado, totaimente
incompatibles con las necesidades y conocimientos de nues-
tros dias,

Mediante a observacién y el andlisis del movimiento, el
profesor puede adqu=x\la necesaria competencia para juzgar
el valor educaciona@os movimientos de baile y las distin-
tas danzas. Pronto advertird que los movimientos de baile de
cierto tipo suelen perpetuar deficiencias de movimiento
innatas o adquiridas, mientras que otros brindan la posibili-
dad de equilibrar actitudes discordantes y favorecer el salu-
dable crecimiento de la personalidad.

El estudio de los movimientos de baile, para que tenga
algun valor educacional, debe basarse en un cabal conoci-
miento de la vida del hombre en lo que ataite a sus esfuer-
zos. La observacion de elementos del movimiento tales co-
mo Peso, Tiempo, Espacio y Flujo, y de sus combinaciones,
nos da algdn indicio sobre el medio de penetracidn cons-
ciente en la jungla de formas y modalidades de la danza.

El observador entrenado pronto advertird que el placer
que brinda la danza puede superar la satisfaccion fisica origi-
nada en el simple hecho de ejercitar el cuerpo. Las formas y
gjercicios de baile que inducen al nifio a |a ejercitacion me-
cdnica de sus movimientos pertenecen a una categoria dife-
rente de las que le brindan una via para canalizar sus esfuer-
zos individuales. Estos dlJtimos transmiten en mayor medida
fa sensacién de articulaciones y musculos que se mueven con
regularidad. La experiencia obtenida a partir de la realiza-
cién de acciones definidas, y el reconocimiento de los rit-
mos contenidos en encadenamientos o secuencias de accio-
nes, distingue las formas mds complejas de {a danza de las de
tipo mecdnico.

Los. 16 temas de movimiento desarrollados en el capituio
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‘11l pueden darnos alguna pauta sobre el modo &n que las Capitulo Vil

: distintas formas de la danza pueden clasificarse. El profesor
':te_ndré'c';ue observar el efecto de las variaciones y combina- ' :

" ciones dé estos temas de movimiento £n niftos-solos y en ALGUNAS PAUTAS PARA EL ESTUDIOSO ' :
rupos de nifios. A partir de esa observacion,  aprenderd DEL MOVIMIENTO
que un movimiento determinado puede ejercer cada vez

'_repercusién similar’sobre {a actitud mental y fisica del nifio.

"_L‘an; vez que el profesor reconoce esos hechos y recoge un
namero suficiente de ejempios, puede enfocarse la composi-
cién de los temas de movimiento que tienden a favorecer ¢!

por Lisa VU//mann

desarrollo del nifio. Hacerlo de manera considerada y refle- ' !
xiva es en si un arte, que s6lo puede aprenderse a In largo Los objetivos de |2 danza en la educacion \ @ veo 4 :
de una extensa practica. ' ‘ ol :

£l material de la danzaes ¢} movimiento, por el cual que- I

L Tal es el modo en que la danza ha sido utilizada con fines

educacionales en el curso de toda la historia de la humani-
‘dﬁd. Nusstra €poca, "sin embargo, debe hallar sus propios
procedimientos, que deben tomar en cuenta la forma com-
pleja de nuestra educacién actual y la tendencia generalizada
de nuestra moderna civilizacion.

remos significar, en este contexto, la interaccion de esfuerzo
y espacio (segtn lo expresa Laban} por mediacion del cuer-
po. Nuestros movimientos corporales trazan formas en el es- :
pacio y 108 impregna él esfuerzo, es decir, 12 energfa que
viene de adentra, surgida de toda una gama de impulsos, in-
tenciones Y deseos. A medida que desarrollamos nuestra
conciencia del si mismo Y del ambiente, descubrimos que el
cuerpo debe convertirse en instrumento sensible para posi-
bilitar que se manifieste 1a interrelacion entre el mundo inte-

rior y exterior.

Uno de los objetivos de la danza en la educacian {creo
| que €l mds importante) es ayudar al ser humano a que, por

| medio del baile haile una relacion corporal con la totalidad
de la existencia. L2 danza, como todas las artes, es una fuen-

; te de conocimientos en la que puede ahondarse; DEro debe-
mos familiarizarnos con st disciplina y aprender a ejecutar E:
con precisién sus ritmos y formas: caso contrario, no nos
| reportard ningun teneficio.

Sy E

o T ——

f Laban describid en esta obra el desarrollo gradual de la
capacidad de movimiento en los nifos. Se aplicarfa un pro-
cedimiento similar a los adultos que, por primera vez, expe-
rimentan en si mismos la liberacion det flujo natural del
movimiento. El objetivo, tal'como seiala Laban, ‘gs el efec-
: to benéfico de 1a actividad creadora del baile sobre la perso-
EC ) I R nalidad”, y no la produccion de danzas. sensacionales. El
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artefacto no es yn fin en s/ 10 un medio por el cuy se fo.
menta la expresién artistica de unj Mmanera creatjva y apro-
Plada parj el talento y estadiaq de desarrollo de los alumnos,

iPor qué bailar?

, 'EI mavirniento, Por supuesto, es yn fasgo de todas |as ac.
txv;dades df&i hombre, (por qué, €ntonces, pensamos que el
baile contribuye a Preparar para fa vida (cosa que constituye

..

la meta de |3 educacion)? En |3 danza nos sumergimos en el
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Seria erréneo Presuponer, empero, que cualquier tipo de
movimiento o saltos (cosa que suele denominarse baile) ejer-
ce el efecto unificador Yy armonioso que acabamos de descri-
bir. Ni siquiera el bailarin profesional tiene a menudo [4
oportunidad de experimentarlo, puesto que el baile es sy
profesién, que debe practicar en toda circunstancia, derive o
no beneficio personal de ello,

Ladanza, junto con [as actividades artisticas que tienen el
CUErpo como Gnico instrumento (tales como mimica, actua-
€idn, canto y locucién) constituye un aspecto del arte dei
movimiento, Ademds de sus elementos comunes con las de-
mds artes, fa danza Posee su propio bagaje de conocimien-
tos, tradicidn, experiencia, evolucién histérica y principios,
que pueden verse en funcionamiento en {as imdgenes crea-
das, en los métodos de estructuracién aplicados para forjar
relaciones mutuas entre formas unilaterales de movimientao,
y en los estilos desarrollados,

Educacion del sentido del movimiento
En este volumen e lector habrd hallado amplia orienta-

¢ién sobre fos modos de elaborar sy experiencia, conocj- -

mientos y facultades creadoras en el movimiento, junto con
consideraciones sobre metas y métodos educacianaies, Por
SUpUesIo que en una actividad Creativa tedo esto na puede
constituir, simplemente, un proceso intelectual, aungue e|
empleo de las palabras tienda a hacerlo asy. Las explicacio-

sadas en una sensibilidad para el movimiento. Desarroilar 2|
sentido del movimienro, del cual todos estamos dotados, en
medida mayor o MENor, es de suma importancia, Para ello es

y el cuerpo en el espacio. Los movimientos fisicos que apa-
recen confusos en el ritmo del esfuerze, las formas espacia-
les y la ejecucion corporal no refuerzan |a sensibilidad para
113
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el movimiento ni la capacidad ce crear en el movimiento.
Debe perfeccionarse el conocimiento de la organizacidn
y el sentido dt la cualidad de las unidades de movimiento,
a menudo creadas libre y espontdncamente, de manera que
nuestras acciones fisicas se tornen lo bastante especificas
como para quedar impresas en nosotros, y pueda obtenerse
una experiencia psicofisica del movimiento.

No todos estamos dotados de un sentido kinestésico
igualmente sutil (nos referimos al sentido mediante el cual
percibimos el esfuerzo muscular, ¢l movimiento y la posi-
cién en eii espacio). Sus Organos no estdgn situados en ningu-
na parte determinada del cuerpo, como.ocurre con os de la
vision o la audicion, por ejemplo; sino que son terminacio
nes nerviosas enclavadas en las fibras musculares de todo el
cuerpo. Por medio del sonido de la musica tratamos de refi-
nar nuestro sentido de la audicion; mediante la interaccion
de colores y formas en el arte procuramaos refinar nuesiro
sentido de la vision; y mediante la danza intentamos refinar
auestro sentida kinestésico. En cada caso nuestros sentidos
se aplican a un fin "no atilitario”, y para educarlos nos
proponemos, i la vez, educar en |2 anreciacion de la forma
artistica. El problema, sin embargo, reside en el modo d2 es-
timular las reacciones sensoriaies desarrollar 1a capacidad
para diferenciar una creciente variedad de matices mas deli-
cados en las sensaciones, O inciuso una unica sensacion.
Tada pessona que havi perdido el usc de uno de sus senti-
dos, estard incapacitada pard cafinar esa capacidad: ya gue
no hay nada que pueda rafinarse. £l hecho de que los oires
sentidos tienden a compensar ¢sa oérdida demuestra gue ias
semsaciones regibidas son el resultado de una combinacion
de diferentes impresioncs sensoriales. Esto demuestra '3
importancia de ‘a aducacion por mecio de ia danza, ya yue
aqui el sentido kinestesico [hasico, ‘unto con la contribu-
cion de todos los demds sentidos) tiene acasion de abtir
una puerta que posibilita la autoconciencia en un medio
sacial y objetivo. Esto no sera posible, sin embargo, sin un

proceso consciente y una comprension intelectual de los

elementos implicados.

En un intento por educar, nuestro sentido del movimien-
114 -

peme "

to, debemes partir de nuestro estilo persona\. de c{arac;:nrsn-
picas del movimignio Gue posean \_rahdez umveria y r: (a
senten, por o tanto, mat-e:nai bisico de apr‘endgzam.n‘ b
inversa, podriamos familiarizarnos de modo 'd”eii o co.‘d:dps
cesos fundamentales del movimiento, practicando ulm d”.
de mavimiento seleccionadas y asimilando su natura eza dis
tintiva. Laban expuso los elementos de que se compon.eres
movimiento; v €n esta obra enuncid leJChOS datos e§enc;a‘i‘
sobre el movimiznto humana, _que brindan ayud::. inva 0-0
ple en el proceso de aprendizaje. Debe ref:OFd’a.rSu,'en:plwerr :
gque Su conocimiento shlo tiene por objetivo est:r{r;u a n,
provocar respuesias de todo el ser de manera variada € i
tegral.

Hay tamoién condiciones funcionales gue inﬂuye\: sober:.:I
los rnovimientos del cuerpo, las cuales debzn len-is§: o
cuenta. Pof consiguiznte, consideraremos 1as que reviste

particuiar impcriancia en gste contexto.

Qeure Z

i : vi-
Condicicnes fundamentales. que influyen sobre el mo

miento corporak

Como va s¢ dijo, 2i cuerpd =3 el instr'-.u.nento con 2l -:ua‘:
se :)foduc'en lag variadas formas del arte del mowmmln:t_c.‘.i—
diferencia de ing instrumentos que fa‘brnzamms f.(m el fin :e
utilizaries 2n las domds artes y Qug, rundgn'!:-nmimenfe“sin
extensiunes ¥ tormas de desarralio CS{?*?C:.‘!\II:-‘.’.".:LZ) del \.ulur-.,tn.
pumano v Sus fynciones, o jpsurumento yritizado en:‘.h.‘zr.u
del morimiento >3 nos astd dado de aewtemanln. El pr\'.b ;n?l.a
: simpiemenit, 27 sibar como e tractic ol mejor LUso

resive. _ goehMRior
desarrollar 3Us runciones, NO 1enemes que inventar

posible v

2} instrumento en 31, |
Con ¢l fin de astablecer ciertg. base para el cmrenar;nenlw

v la disciplina corporal, seria util rever algunas de.las ucm:llc;

nas naturales del cuerpo hum;qo v de los proc_nsos fisiolo

gicos v psicolégicos que las gopiernan. LLas siguientes consi-

deraciones revisten importancia aqui- .
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— La tensidn (traccién) y rela.'lamiento alternados presen-
tes en todas las acciones neuromusculares.

— Laexpansién y contraccidn del térax al respirar,

— El cardcter dindmico del equilibrio requerido en |a
postura erguida,

- !:'1 movimiento contrarjo de brazos y piernas en |a loco-
mocién,

— Los vaivenes pendulares de las extremidades en las artj-
culaciones del hombro y cadera,

~ ta elasticidad de las articulaciones de rodilla y tobillo,

aiticulaciones (de hombros, codos, mufiecas y dedos).

~ La accién de elevar el cuerpo contra la fuerza de grave-
dad y dejarlo caer por su propio peso.

- El equilibrio nervioso €n todas las funciones fisiolg-
gicas (economfa natural de la energia del organismo huma.
no),

— El sello que las caracteristicas de la mente y cualidades
dg la personalidad imprimen sobre |as funciones del movi-
miento.

— La influencia del ambiente y |os acontecimientos sobre
los movimientos del cuerpo,

— La posibilidad de dar forma a una gran variedad de
nuevos disefos de movimiento; la capacidad del hombre pa-
ra adaptarse y aprender,

Material

El material que da lugar al arte del movimiento abarca las
propiedades fisicas de |os movimientos del cuerpo humano,
que forjamos y modelamos tal como o hace el alfarero con
su arcilla, imprimiéndole intensidad, ritmo, tensidén y cohe-
rf:ncia formal; en una palabra, expresion vital de la experien-
¢la de vida. Esto requiere destreza Y conocimiento {en el
cuerpo) de la naturaleza esencial del material y el modo de
manejarlo,

Los accidentes Naturales de peso, tiempo, espacio y flujo,
que activan el movimiento, desempedan aqui un papel de
'mportancia. Laban los denoming “factores de movimiento"

y demostré de qué manera puede relacionarse can ellos el
ser humano, con su capacidad menial y fisica. En verdad,
mientras estamos vivos nos vemos obligados a encarar esos
factores, ya que atafien a la naturaleza misma de nuestra
existencia.. De modo que gastamos energia, consciente o
inconscientemente, con el objetivo fundamental de mante-
ner la vida y, en ditima instancia, gozarla y cumplir el pro-
posito que advertimos en ella, Laban se refirid a esa energia
denomindndola “esfuerzo”, que surge de impulsos, deseos,
intenciones, estados de dnimo Yy pulsiones internas, y que se
manifiesta en el movimiento de nuestro cuerpo. En el capi-
tulo IV efectia un estudio sistematico de experimentos ru-
dimentarios del esfuerzo, que son utiles para elaborar lo que
€l denomina técnica de danza libre. Bdsicamente se refieren
a las acciones en relacién can el peso, espacio y tiempo, y
ocasionalmente permiten que de ellas surja de manera naty-
ral la experiencia de las diferentes cualidades en el flujo del
movimiento,

Con el fin de adquirir destreza en |a danza, debemos do-
minar: -

—-nuestra energia muscular, o fuerza, necesaria para resjs-
tir la gravitacién, incluyendo su intensificacién y el opuesto
de ésta;

— la velocidad de nuestras acciones con el paso del tiem-
po, incluyendo la aceleracién Y su opuesto; :

— la extensién de nuestros movimientos por determina-
das sendas espaciales, incldyendo la multiplicidad de direc-
ciones y su opuesto;

— las diversas posibilidades de combinacién, asi como |a
fluidez y- continuidad de las formas de movimiento, inclu-
yendo su estabilizacién vy las pausas que se producen,

Al crecer, adquirimos cierto dominio de esas combina-
ciones como algo natural Y, junto con ciertas aptitudes es-
pecificas que necesitamos en la vida cotidiana, desarrolla-
mos ciertas formas habituales de ejecutarlas. La danza comé
medio educacional provoca variadas respuestas en el esfuer-
2o de una persona, las cuales, en el contexto de la danza, se
dirigen hacia la creacién de un todo significativo. Los com-

ponentes mentales, fisicos y emocionales del movimiento
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de la danza tienen que aparecer en acciones definidas del
cuerpo y, por su intermedio, er formas dotadas de sentico
en el espacio. De lo contrario, no se dard lugar a danza algu-
na que pueda llegar a brindar al bailarin una experiencia es-
timulante, una oportunidad de acrecentar su sensibilidad y
enriquecer sus respuestas. La técnica de la danza debe diri-
girse a ese fin. Por lo tanto, los ejercicios no sélo tendrdn
que ser ritmicos, dindmicos y claros en su forma, sino que
deben también cjecutarse ccn conciencia interior de toda la
forma del movimiento. Esto, a su vez, afectard lo que Laban
denomind el “'pensamiento en funcién del movimiento’',
que puede estimularse de manera tal de hallar variaciones,
desarrollos, contrastes, asi como nuevas transiciones Y
vinculos. De ese modo el vocabulario de movimientos ce
una persona se desarrolla gradualmenie ¢ incluye formas d2
movimiento bésicas y universaies,

Cuando hemos adguirido cierto voczbuiaric bdsico y co-
menzamos a pensar en funcién de! movimiento, podemos
perfeccionar el dominio de la ejecucion de unidades o se-
cuencias de movimiento, La evolucidn téenica en la danza
educacional va unida 2 una comprension cei contenido del
movimiento. Se trata de un proceso lento con muchos esta-
dios de maduracidn, aunque en cada etapa debe lograrse una
unidad de accién, pensamiento y sentimiento.

La técnica

Todo tipo de técnica de la danzz incluys rudimentos Jel
movimiento. La eleccion de los que se acentdan y cultivan,
entre ellos, depende del iipo Je danza 2 12 que sirven, va
que una técnica siempre se dirige a la adquisicion de 2xpe-
riencia especifica 2n la ejecucion, necesaria para un estilo
determinado.

La mayoria de las técnicas de baile desarrclladas por lo
general se dan unidas a una seleccion mds o menos limitada
y concisa de ejercicios fundamentales nara el dominio cor-
poral. Esto hace que sea posible alcanzar un alto grado de
destreza en la forma particular de movimiento. Muchas
veces, sin embargo, el afilar una herramizanta y acondicionar
el instrumento asumen tanta importancia que se soslaya la
18

investigacion del matefia de movimiento, y el vocabulario
irido es muy escaso.
aquL:IIIS%anza e‘z!ucacional, cuyo objetivo es ayudar a Ia‘ per-
sona a tomar conciencia y reafirmar su propia potencialidad,
aprender a relacionar y aumentar ia gapacu’daq de respuesta
y habilidad para comunicarse, el .equtpo técnico, en primer
término, tiene que servir a ese fln E’S por eso que Laban
propugné una técnica de danza ,|l.bfe , 0 sea I|bgrada de un
estilg ideado segun pautas especificas; pero 'de ninguna ma-
nera debe ser caoticamente libre. Existe un ritmo urnversa| y
elementos formales que son parte de nuestro bagajey expe-
riencia humana. Traiamos de llegar aellos y d_cspertariosi en
nuestro intefior, y al llevarlos al plano conscienie nuestros
poderes creativos pueden enriquecerse. Ngcegtamos empa-
par todo nuestro sef en el material del movimiento, Y descu-
brir la facilidad © dificultad que tenemos para utmzarlc')‘y
mangjarlo al bailar. Esto nos dard una mayor comprension
de nosotros mismaos y nos estimulard para desarrollar nues-

tro potencial.

e g&o?a};

Estilos
A ta vez, es muy gratificante familiarizarse con diferentes
estilos de ta danza ¢ incluso aprender a dominar uno © dos
de ellos. Fay estifos histéricos y étnicos; algunos cubrnbplen
funciomes sociales, otros sirven al rital y al culto religioso.
Muchos surgan de grupos de personas, en tanto gque otros
han side caeados 0of artistas individuales v profesores de
paiie. Unos pocos adquirieron status de cldsicos, mientras
que ntros prrtenecen al dominio popular. o
Otro interesante estudio tiene por objeto descubdrir cga\es
son ias caracterfsticas espec ificas de un estilo‘. Con ¢! fin d'e
determinarlo, una simple pauta <‘ie lo.rient;‘acion,‘como la si-
guiente, puede ser de ayuda‘ practica: é’oe. qué manera 53
smplea el cuerpo en ¢l espacio, y con que tipo de esfuerzo!
Aunque a primera yista esto no siempre parezcad tener in-
fluencia directa sobre lo que uno ve, hace o siente, el com-
plejo de fas subdivisiones bdsicas de cada aspecto proporcio-
na una multitud de combinaciones, de las cu’a’les solo glguna.s
son tipicas de un estilo especifico de expresion de balle,.
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acentos, las partes del Cuerpo en que el movimiento se activa
y lleva a cabo, y las secuencias tipicas de acentos del es-
fuerzo.

Ritmo

El arte del movimiento, Y particularmente |3 danza, de-
penqe de'un Principio uniforme: el de unidad ritmica, |,
cualidad intrinseca del ritmo es |a repeticion periddica, y

cada hecho periddico o ritmico muestra aspectos de confi-

necesariamente se dan en sucesion, primero uno y luego el
otro; por el contrario, la conciencia simultinea del flujo

Xperiencia. Junto con e goce, suele
€ vitalidad y un deseo de ele-

gir sitios especificos de la habitacién, que alcanzamos con
cada vaivén. Asi como al cantar un par de notas nos vemos
inducidos a afadir varias otras Y crear una melodia, del mis-
mo modo, al definir con claridad una meta para cada vaivén
Y aumentar asi su vivacidad; nos sentimos motivados para
continuar la experiencia de movimientos y dar lugar a una
secuencia de ellos,

De esa manera se estimulan nuevas respuestas y se enri-
quece la imaginacién del movimiento, Mediante la repeti-
cion se alimenta la memoria, donde se almacenan experien-
cias que, a su V€z, son necesarias para que surja de nuevo la
inspiracién, aumente la sensibilidad y se desarrolle una ma-
yor comprension. En cuanto nos vemos totalmer.te inclui-
dos en el acontecer del movimiento y respondemos con
nuestra naturaleza’ humana, nuestros recursos de inventiva
probablemente se abren, creando formas y ritmos de riqueza
y claridad cada vez mayor. La forma unificada del movi-
miento es una expresién de valores internos, y como no
cumple ningdn propésito utilitario, lo consideramos una ex-
presion artistica, )

Los ritmos de las acciones corporales, con sus componen-
tes espaciales y de esfuerzo, pueden ser monadtonos o varia-
bles,‘conformantes’ o “deformantes'j pero sean lo que fue-
ren deben estar imbuidos de vida. Nuestras respuestas emo-
cionales, nuestra voluntad de actuar, nuestros suefos y aspi-
raciones, en una palabra, toda la gama de nuestro mundo in-
terior tiene que moverse y entablar relacion armoniosa con
los elementos externos que dan la forma.

En el movimiento, mediante ritmos que aumentan y dis-
minuyen, se realza la participacion interna y se estimula la
conciencia del cambio. Este puede ir de! pindculo de excita-
¢ion a la mayor calma e inmovilidad, e incluir los diversos
estados de dnimo que se expresan en las combinaciones de
ambas,

Deben experimentarse dumentos y disminuciones de:

velocidad cada uno como factor dnico en |2 onda rit-
intensidad mica de un movimiento, asi como en combi-
tamano naciones de dos, tres o de los cuatro compo-
fluidez nentes,
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Estq puede tornarse muy excitante, en particular cuando
se realizan combinaciones cruzadas como, por ejemplo, un
éumento de velocidad y amplitud (largo del paso) al pi'sar
junto con una disminucién de intensidad (tensidn muscular‘)
y fluidez (continuidad) que lleva a un movimienta tipo
staccato de' avance con piernas que se van aflojando al ex-
tenderse mads y mds en rdpida sucesion. En un gesto circular
del .bra.zo, cuando el aumento de tamafno y fluidez se une a
la (jlsmmuclién de la intensidad mientras se mantiene una ve-
jocidad o tiempo parejo, se crea una sensacion de continui-
dad no perturbada mediante las vueltas sucesivas de la espi-
ral en crecimiento.

Criubo H

El cuerpo en el espacio

Considerémonos ahora a nosotros mismos, es decir, nues-
tra presencia Fcrporal en el espacio. La cualidad cara,cterl‘s-
tlca,d?ll espacio es la extensién, y, como sz dijo en el capltu-
lo V , ?:cmpre que el cuerpo se mueve o se detiene lo rodea
espacio’” y ‘‘tedo movimicnto tiene lugar traslaaando el
cuerpo o alyunas de sus partss de una cosicion a otra en el
espacio'’, Esta Gltima observacion hace referencia, por su-
puesto, a los movimientos en que el centro de todé el cuer-
po, ¢ de algunas de sus partes, s€ desplaza y avanza a través
del espacio. El drea central del cuerpo busca otra ubicacion
en el cspacio, v en todas s formas de locomocion fcomo
dar pasos, saltar, Gringar, volieretas, etc.) ¢l centro de grave-
Qad_ se tr‘nnsportzs a una nueva ubicacion. Puede empuigrselo
hacia arriba o dejdrselo caer, o lievdrseio de un sitio al otro
ta? como se describié anteriormente en la secuencia de movi-
miento desarrollada a partir de la oscilacidn del cuerpo.

Pequenas partes del cuerpo, con sus propias areas centra-
les, pucden también viajar cierta distancia en ¢f espacio, aun-
que tal vez solo una muy corta. Cuando se hacen gestols"con
un brazo la extremidad se mueve de un sitio al otrb; al hacer
una reverencia, el esternon, centro de levitacion, leva hom-
bros y cabeza hacia abajo, a través del espacio; los labios se
proyectan hacia afuera al hacer upa mueca de Idesilusic’m 0
sz contraen por el temor; cgjas y mandrbula sobresalen c’on
122
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la ira, y para escuchar se yuelve la cabeza en determinada di-
reccion.

Pero hay también otro aspecto del movimiento fisico en
el espacio: el de expandirse y contraerse. Ello guarda rela-
cién con la conciencia de que ‘‘siempre que el cuerpo se
mueve o se detiene lo rodea espacio’’. Surge al extenderse
todo el cuerpo o alguna de sus partes desde un centro, en
cualquier direccion. El centro mismo no se transporta a otra
ubicacién y, por consiguiente, no se¢ pone de manifiesto
ninguna senda o I{nea de progresion especifica a través del
espacio. Se dan m {nimas extensiones (y, por supuesto, tam-
bién contracciones) centro del cuerpo, que brindan la sen-
sacion de crecer y contraerse, de aumentar ¥ disininuir, ¥
de ese modo manan en direcciones maltiples hacia afuera,
y hay unificacion en un centro interior. £s, por asi decirlo,
la vida del espacio, su “respiracion”’, y de hecho estd estre-
chamente conectada con la funcidn fisiologica de fa respira-
cién. La clara conciencia y control de la expansion y con-
traccidn del térax en la respiracion contribuye a ja experien-
cia de nuesiro cuerpo en el espacio.

Al sentirse influidos por una tendencia de crecimicnto 0
contraccion en el dred central, nuecstros brazosy piernas co-
pran vida al hacer un asfuerzo en direccion al centro del
cuerpo o desde €ste, DETO sin desplazarse en el espacio. El
flujo del movimiento alcanza las extremidades superiores
por la cintura escapular, y las inferiores por lacintura pélvi-
ca. En dreas reducidas del cuerpo puede lograrse und expe-
riencia similar, por gjemplo, con los dedos alrededor det cen-
tro de ia palma o la boca alrededor de su centro entre los

lapios, o los pdrpados alrededor de 1os centros gel globo
ncular. :
Los movimigntos de expansion y cruce son dos accion2s

espaciales fundamentales que NoOS relacionan de dos difersn-
res maneras con el mundo exterior, v su interrefacion puede
darse tanto en secuencia como simultaneamente. En la ex-
tension, consideramos los moyimientos hacia afuera y hacia
adentro, de crecimiento Y contraccién, que se extienden vy
retraen. Observemos nuevamente los de <ruce. Cuando des-
plazamos nuestro cuerpo, o una de sus partes, hacia un nue-
vo sitio, avanzamos a través del espacio; pero cuando, tras
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varios desplazamientos, volvem. punto de partida, esta-
mos circundando el espacio. E| avance y el movimiento en
circulos cumplen funciones totalmente distintas en la expre-
sion de la danza, lo que constituye un campo de investiga-
cion interesante. Por ejemplo:

a) El cuerpo se eéncuentra inclinado ampliamente hacia
abajo, primero con una tendencia a la contraccién y luego
hacia la expansidn completa; una vez erguido el cuerpo y
unidos los pies, el brazo ejecuta un amplio gesto circular,

b) Un movimiento de dvance progresivo es seguido de |3
tendencia a la contraccién Y retraccion en la cintura pélvica
y piernas, es decir que las superficies se encogen hacia aden-
tro, hacia los huesos, como al sentir frio.

Las acciones de cada uno de esos dos ejemplos pueden
también darse simultineamente:

¢) Un brazo ejecuta un gesto circular mientras se encoge y
extiende (sintiendo sy propio volumen ¥ sin inclinarse nj
estirarse),

d) Al dar Pasos haciaadelante mientras S€ encoge, pero sin
dejar caer notoriamente |3 cintura pélvica o-doblar las pier-
nas.

Por supuesto, pueden efectuarse muchas otras combina-
ciones simples o Cruzadas, y componerse en secuencias mds
largas, con la intervencién de diferentes partes del cuerpo, y
distintas direcciones Y puntos del espacio.

Por anadidura, podemos introducir algunos de los restan-
tes factores que contribuyen a la forma ritmica del hecho
del movimienta, que analizamos antes: por ejemplo, los de
aumento y disminucidn de |a velocidad, intensidad, tamario
y fluidez. En la ensefanza de la danza es indispensable )3

miento, tanto de manera
simultinea como secuencial. La imaginacién requiere un
acopio de experiencias especificas de movimiento a partir
de las cuales puedan tomarse ideas (casi siempre inconscien-
temente) al crear una secuencia de baile, mimica o teatrali-
zacién (de hecho, cualquier forma de expresion producida
por la actividad corporal, incluyendo el habla y el canto).
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Dindmica de tensiones espaciales

Queda ahora por considerar la forma y cualidad dindmi-
ca de las trayectorias que traza el cuerpo cuando atraviesa el }
espacio, y el cardcter fluido de Sus movimientos de expan-
sion y contraccidn, '

Intelectualmente, resulta ficil entender que las tres prin-
Cipales extensiones de |a direccién pueden describir la indo- !
le tridimensional del espacio; en el cuerpo, podemos experi- i
mentarlas, en primer lugar, irguiéndonos en |a postura erecta
natural y extendiendo nuestros brazos hacia afuera, lateral-
mente. Estas dos extensiones son inherentes a |a estructura
de nuestro CUerpo, y se subrayan en nuestro porte. £l tirén
por la nuca y cabeza a través de lalinea central del cuerpo,
lejos del suelo, con los pies firmemente asentados, da clara
sensacion de la dimension de altura. El cuerpo se equilibra
delicadamente en esta posicidén antigravitacional,y junto con
el sentido de amplitud, provocado POr su estructura bilatera|
y la expansién lateral del torso, que equilibra la cintura esca-
pular, se produce un cruce plano de las dimensiones de altu-
ra y ancho. Esto representa el modelo segin el cual evalya-
mos la-direccidn y ubicacidn de nuestros movimientos,

Experimentamos |a tercera extension mediante las accio-
nes que ejecutan nuestras extremidades en la locomocién de
las piernas hacia adelante Yy atrds y en las acciones de recoger
O desparramar cosas con |os brazos. Entra aquf a jugar el
factor tiempo, agregando la experiencia de cruce del espacio
a la de expandirlo y llenarlo, Puede advertirse que el cruce .
tridimensional, por ende, se relaciona con los factores del :
ResO en la dimension de arriba hacia abajo, dzl espacio en I3 hon'zmﬁn.Q,
expansion de la dimensidn de lado a lado, y del tiempo en i '
las actividades que producen la dimensidn de adelante hacia 45@9«“
atrds.

El bailarin, consciente o inconscientemente, tiende a ali-
near su porte con una o mds de estas tres dimensiones cuan- -
do controla y restringe el avance 0 cambio en las combina-
ciones de movimiento, o cuando o lleva a su fin, Las tensio-
nes verticales y horizontales del cuerpo en el espacio, con su
equilibrio totalmente simétrico, son las que ejercen un efec.
to estabilizador, -
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Por contraste, el cuerpo aprecia rdpidamente la liberacion
que se produce cuando sus movimientos se desvian de la po-
sicién de relativo equilibrio dentro del sistema dimensional.
Cuando nos excitamos el equilibrio de nuestro cuerpo se
torna mas ldbil, ingresamos a un estado de mayor disposi-
cién 2l cambio y el continente simétrico cede lugar al asimé-
trico. Se realza al flujo del movimiento, que debe continuar
hasta que la excitacion que fluye hacia afuera disminuye vy,
finalmente, es tranquilamente cantenida.

La liberacién total se experimenta cuzndo nuestros movi-
mientos sc dirigen hacia una diagonal (véase el capituio V,
pig. 90 ). Podemos convencernos efectuando e! siguiente ex-
perimento. Parémonos con ambos pies muy juntos (no im-
porta si paralelos o con rotacion hacia afuera de las piernas)
e introduzcamos un movimiento de expansion desde el Zrea
central del cuerpo hacia arriba-derecha-adelante. Nos halla-
mos en una situacion mds bien labil, desde la cual se produ-
ca ficilmente el avance en el espacio, o incluso es requerido.
Nuestro pesc no solo se desplaza sobre 2l pie derecho sino
que también se levanta sobre el antepid, hacia el borde exte-
rior, y de ese modo queda encaramado como si estuviera a
punto de volar. Partiremos ahora de esta postura de prepara-
cién inicial, y la seguiremos con laclara intencidon de atrave-
sar el espacio. Al dar un paso en diagonal v hacia adelante,
desde esa postura, y proyectar a la vez ¢l peso haciaarriba,
en direccion arriba-derecha-adelante, se dard una suerte de
salto, como volando. Durants un breve instante nos sent.-
remos fluir libremente a través del espacio y experimeniare-
mos una sensacion de liberacion de nuestias ataduras. Sin
embargo, estd implicada cierta dosis de arrojo v valor, va
que a nuestro sistema no le agrada perder la seguridad de
una situacién equilibrada. Puede obtenerse una experiencia
similar cuando el drea central del cuerpo se expande y mue-
ve hacia cualquiera de los demds sentidos diagonales, Al mo-
verse hacia ios puntos inferiores, sin embargo, finalmente se
llega a la cafda y la detencion del movimiento. Asi como pu-
dimos relacionar el cruce dimensional con los factores pro-
" pios del movimiento, como Peso, Espacio y Tiempo, pode-
mos ver ahora que el cruce diagonal se relaciona con el fac-
tor Flujo. g
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inmovilidad. Hay, por ende, dos tendencias opuestas: una
que inicia el movimiento y lo mantiene en marcha, y otra
que lo induce a desvanecerse Y concluir, La excitacion que
sentimos, y que nos lleva a querer continuar la experiencia
del movimiento, nos nace demorar el retorno a ta estabili-
dad, donde se afirma la gravitacion, Y mantenernos en el es-
tado labil de equilibrio que exige una continua adaptacién al
cambio. .

Las cualidades de estable y 14kil del movimicnto sOn as-
peclos fundamentales del espacio. El factor de movimienio
Flujo, tal como lo expone Laban, se basaen ¢l concepio d
liberacion y conduccion. €1 hecho del movimicnio en i3
danza se desarrolla a partir de la interaccion de esas dos
fuerzas, as{ como de los estados alternativos de labilidad y
estabilidad. El exponente final de cada uno de estos altimos
estados solo se logra en los momentos cu'minantes, de ma-
yor excitacion absoluto reposo. La mayoria de los movi-
mientos de ia danza reciben la influencia de los dos estacos
simultineamente, y fluctéan entre ambos.

y " Ipventar y ejecutar secuencias de movimiento que ncs
". ayuden a tomar conciencia de esta fluctuacion constituye
[ un estudio provechoso. Dichas secuencias deben abarcar
i
1

movimientos con un mMaximo de cambio sn el drea central
del cuerpo, asi como periodos en que sed cuidadosamente
controlado y de acuerdo con 1a traccion gravitacionzl, Esw
puede llevar a un lemad da baile en que 135 intencionss y 12
puestas imaginativas Yy personales dei hailarin originen 'os
estados de dnimo o {as posibiiidades Jdramaticas de su <on-
tenido. '

@~

S iC
Formas digauiadas nor 2! movimiento

£l movimiento crea formas merced a una serie de tenden-
cias direccionales que sigue parte del cuerpo, © su totalidad.
El cuerpo es una figura tridimensional con muchas articula-
ciones, y la forma que dibuja un movimiento nunca es, 5im-
plemente, |a Ci rcunferencia de una figura plana, sino que po-
i see un cardcter pldstico. La forma real que crea un gesto en
i la danza depende del tipo de ritmo del esfuerzo con que s¢
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lo produce y de la manera en que las diversas articulaciones
del cuerpo participan de él. En su libro Choreutics (pdgs.
46-47) Laban demuestra que el simple acto de levantar un
brazo traza “una forma parecida a la de un abanico que se
abre"; cuando la mano sigue de manera uniforme Y constan-
te la configuracién de un circulo con el brazo extendido, se
dibuja una figura con forma de cono.

La mayor parte del tiempo sélo tenemos conciencia de ta
forma del contorno que trazamos con nuestros brazos y
piernas en la kinesfera o en el suelo Y, por cierto, selecciona-
mos configuraciones bdsicas especificas con el fin de entre-
nar nuestro sentido kinestésico y apreciacién de la forma.
Mds alld de estas razones, “la forma dibujada por el movi-
miento brinda cierta inspiracion, al igual que la melodia; los
detalles de su ejecucién por el cuerpo a menudo pueden de-
jarse librados al gusto individual del ejecutante"" (véase Cho-
reutics, pdg. 49).

Con el fin de experimentar un estado 1dbil del cuerpo
dentro de una determinada forma creada por el movimiento
(que requiere continuidad, como ya vimos), tomaremos co-
mo ejemplo la trayectoria de un circuito a través de nuestra
kinesfera y alrededor del cuerpo. Cada indicacién que se nos
da sobre la direccién debe, en este caso, iniciarse en el drea-
central del cuerpo, que hace que el flujo del movimiento se
dirija hacia las extremidades. De este modo, no sélo todo el
tronco estd implicado en [os actos de doblarse, levantarse y
retorcerse, sino también |as piernas, que desplazan el peso al
marchar siguiendo un disefio circular en el piso, mientras
que los brazos trazan en el aire un circuito ondulado. He
aqui el circuito: Aot - piad - Adad -pdat - Ajat (para el sig-
nificado de estas abreviaturas, véase la figura 2).

Se advertird que este circuito esti formado por direccio-
nes diagonales, pero al tratar de extraerel cardcter circular de
la forma dibujada por- el movimiento debe reducirse algo es-
te Gltimo en cada direccién, Cada vez, cuando la meta de esa
direccién estd a punto de alcanzarse, [a siguiente ya se anti-
cipa, con lo que se redondean y allanan las transiciones. Hay
tambi€én una caida y elevacién en el circuito, que promueve
la aceleracién y desaceleracién junto con la alternancia de
mayor o menor intensidad del acento, Estos aumentos y dis-
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minuciones de tamano, velocidad e ipter)sidad dentro |de :a
continuacién fluida de una trayectoria circular ancciju ante
tienden a crear un estado de animada tranquilidad y ar-
mo(gl(;?r;o contraste, ensayaremos la siguiente conﬁggrac::)r:: |
que progresa a través de la kinesfera. Agnque.de.bq;jetl:u ;:je
se simétricamente, cada una dg las secciones m'dn{l ua ets :
que se compone la forma dibujada por el movimiento rag-
ciona el cuerpo, sacdndolo de su posicion estable y compara
tivamente normal. El drea central se encuentra una vez mds
incluida con fuerza en el movimien'toz y los pasos de acom-
panamiento realzan el contenido_dmannc.o de la secyer;c:ja.
Esta vez nos fijamos metas direccionales snFuadz%s a mlt‘a e
camino entre las diagonales; se las Ilama.direcuones diame-
trales (véase capitulo V, pdg. 90 ).En primer lugar deQemos
determinar nuestra postura y {uego caminar hacia atrds una
breve distancia sobre el pie derecho al’cruzarse nuestros bra-
zos, con cada mano extendida mds all; dela cadgra op‘ueséa,
y la parte mds estrecha de la espalda tlrandq hacia atrds, Es-
tamos listos ahora para comenzar la secuencia de progresidn
a'través de nuestra kinesfera, del siguiente modo:

o ﬁ\ti‘
ILt,-‘ P |
brazo derecho: iat — Ad — adp — c{’at
brazo izquierdo: dut — Ai — 3dp — iat
derecha: gt —vuelta a — at
pasos postura .
.izgquierda: inicial en  —
ambos pies
en lo alto

Lsta sccuencia desarrolla una progresion, desde una posi-
cion muy cerrada y ligeramente concava, a otra muy abierta
y convexa en el tronco. Las etapas de desarrollo pasan por la
éxtensic’m del pecho, con ereccidn de la columpa y brazos
levantados, a una zambullida v arremetida hacia adelante,
a una distancia considerable. Se elimina en este punto la
orientacion lado-a-lado, v las manos se juntan, mientras ros-
tro y ojos miran hacia ellas. Esto produce una fuerza d.e
traccion hacia adelante y abajo, que prepara de manera di-
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ndmica para la liberacion hacia atrds, donde el tronco se ar-
-quea y los brazos y manos se separan, cada uno sobre el
. prgpio.lado del cuerpo, cayendo ligeramente desde los hom-

‘bros. El pecho y el rostro se vuelven hacia adelante y arriba,
confiriendo a la posicién final una expresidn radiante, abier-
ta y llena de fuerza.

En su accionar, los gestos de las extremidades, que giran
0 avanzan a través de la kinesfera, se mueven apartindose
del cuerpo, acercandose a él o desplazdndose en derredor,
La naturaleza de la esfera y la estructura del cuerpo determi-
nan que se logre una continuacién uniforme del flujo del
movimiento curvando las trayectorias, particularmente
cuando se ha llegado al [fmite, sea en la periferia de la esfera
o en su centro. De ese modo se crean trazos curvos, redon-
deados u ondulados, tal como lo ilustra el anterior ejemplo
de la trayectoria circular ondulante,

El dltimo ejemplo, en que el movimiento avanza hacia
adelante a través de la kinesfera, introduce un nuevo con-
cepto. Los gestos que producen dibujos en el aire pasan por
tres etapas antes de completarlos, y cada vez se extienden
plenamente hacia la periferia de la esfera. Sin curvar las tra-
yectorias, nos aproximamos a la siguiente meta de manera
mads o menos directa, con los brazos en decidida actividad de
doblarse y estirarse. La forma dibujada por el movimiento
tiene bordes agudos y puntos decisivos donde se introducs
la nueva traccidn direccional, Los movimientos concavos vy
convexos de la columna y el tronco completan la estructura
interna de la forma dibujada con curvas complernentarias,
con lo que dan lugar a una progresidn orgdnica a través de la
kinesfera. La forma dibujada posee, sin embargo, un cardc-
ter dindmico abrupto y acentuado.

Por dltimo, consideremos los gestos que se inician con la
parte o partes de las extremidades en movimiento mds aleja-

das del centro del cuerpo, que debe ahora permanecer con-

tenido y proporcienar un constante polo opuesto de los
gestos. La conciencia de la forma dibujada que va surgiendn
es, en este caso, bdsicamente de la configuracidn de su con-
torno. Los movimientos tienden a acusar cambios de direc-
cidn muy repentinos y bruscos, o bien son medidos, sin
aumento o disminucidn de intensidad y velccidad. El con-
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torno puede ser curvado, angular u ondulante; puede Qibu-
jarse cerca del cuerpo o lejos de €l, o ir de cercano a lejano.
Sea cual fuere el trazo que hace, el gesto tiene como antago-
nista el drea central del cuerpo que establece una postura
especifica como contrapeso. Esto da a la expresion del mo-
vimiento cierto sentido de desapego, lejanfa y poder limi-
tado.

Consideramos tres ejemplos de formas dibujadas por el
movimiento:

a) La trayectoria circular y ondulante, producida por la
confluencia de movimientos del torso, gestos de los brazos
y pasos que lo acompanan. B

b) La trayectoria que va desde una posicion cerrada auna
abierta, en que ios movimientos del torso, gestos de los bra-
z0s v pasos se complementan entre si.,

¢) La travectsria creada por las extremidades, en que el
ivea central del cuerpo asume una postura definida como
pclo opuesto,

Vemos ahora d¢ qué manera sus estructuras son confor-
madas por la interaccion de todo el cuerpo. Aquéllas consis-
ten en tensiones entre puntos y planos; y la relacion entre
las partes independientes de la forma dibujada por el movi-
miento produce una actividad dindmica y pldstica. Sobre
su cualidad influye el tipo de esfuerzo con el que ejecuta-
mos l2s ifneas v planos concurrentes o Cruzacos, trac-
cismarnes en Jdiferentes Jirecciones, los concentramos O
establecemes a ¢ierta distancia. Crear, transformar y disol-
ver |5 formas dibujadas: dste es el juego que emprendemos
al badar. A medida que ios impulsos dei esfuerzo v las ima-
genes de nuzstra mente se materializan en los movimier’\tos
de wucstre cuerpo, se dibujan formas en el aire espontanea
o deliberadamente. Sin embargo, resulta Util estudiar los
tinns de relaciones bisicas entre l/neas y pianos, tal como
los introdujo Laban en el capitulo V. Con el fin de aprehen-
der su significado, debemos esforzarnos por hacer nuestras
esas formas dibujadas que se nos presentan desde afuera, res-
pondiendo por medio del movimiento, ia imaginacion vy el
goce, y confiriéndoles expresién ffsica personal

" veces, sin embargo, descubrimos que los gestos siguen
131

i
-4

'

e AT

e s
=1 A A

" ASEROANE TETETTR TA QT b 2 dBlh e il A =



trayectorias incongruentes, y que las posturas cambian de
manera inconexa, de modo que no se combinan en un todo
coherente. Esas expresiones aisladas pueden ser muy elo-
cuentes y conferir al bailarin la oportunidad de experimen-
tar la manifestacion de un uUnico esfuerzo. Este se verd real-
zado en su expresion si el gesto se relaciona espacialmente
con claridad, no sélo con el drea central del cuerpo y su
porte especifico, sino también con las demds partes del cuer-
po, que pueden estar quietas o en movimiento, y con el piso.
Surgirdn asi distintas indicaciones sobre el movimiento espa-
cial, tales como: a lo lejos, hacia, paralelo con, encima, de-
bajo, cruzando, acercdndose, desviindose, encontrdndose, a
un costado, alrededor, cerca, lejos, junto, y muchas otras,
El bailarin procurard obtener clara sensacion del tipo de
-elacion que las distintas partes del cuerpo guardan entre
{, con el pisoy en relacion con lakinesfera.

Conclusiones

Los 16 temas bdsicos del movimiento descriptos en el
capitulo 111 incluyen varias secciones sobre el movimiento
en el espacio. Laban hace alli una introduccidn sistemdtica
del problema. Como solia decir, sélo pueden asentarse en el
papel los hechos; todo lo demds es poesia. Pero el hecho en
si de una forma dibujada por el movimiento o circuito defi-
nido en el espacio es algo mds que el mero contorno de un
disefo; contiene sus propias formas especificas, fuerzas de
traccion y tensiones. z

Como vya se senald, ias formas dibujadas en el espacio
plantean un desafio al bailarin. Por un lado, al sentirlas inte-
riormente, aquél hace aflorar sus cualidades kinéticas intrin-
secas de acuerdo con su propia visidn y recursos internos de
energia, con lo que las imbuye de vida poética o trdgica. Por
el otro lado, tiene que descubrir y crear formas adecuadas
para expresar su idea de la-danza, ya que la forma significa-
tiva es el instrumento vital de expresion,

El movimiento es un elemento bdsico de la vida. Existe
en todos nosotros, pero para aprovechar su fuerza debemos
tomar conciencia de lo que significa, y aprender a reconocer
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sus principios y-experimentar sus formas. Nuestros esfuerzos _

engendran forma, y la forma engendra esfuerzo. El cuerpo
con sus distintas partes, puede funcionar como una orques-
ta; todas sus partes pueden sucederse produciendo una
forma completa de movimiento, o pueden combinarse
en direcciéon concertada (véase pdg. 46 , tema 12). Pueden
ser confluyentes o divergentes; algunas dirigen al resto,
mientras que las demds acompanan o producen un polo con-
trario estitico. La intencién de la danza dirige las distintas
acciones, y en su realizacion todo el ser se plasma en un to-
do unificado.

La cultivada sensibilidad para el movimiento y su mds
aguda percepcién son parte necesaria de nuestra capacidad
para relacionarnos con el mundo y con los otros. Al bailar,
podemos experimentar relaciones en que se realza la con-
ciencia de s/ mismo y de los demds. El sentido de goce que
la danza puede brindarnos nos ayuda a hallar armonia y ad-
quirir mayor sentido de pertenencia. Con ese fin nuestro im-
pulso interior al movimiento debe vitalizarse y orientarse
hacia una expresion plena y estructurada. Cuando estamos
lo suficientemente conmovidos y logramos una auténtica ex-
presi'én por medio del baile, comenzamos a derrumbar las
barreras que fueron erigidas por nuestro estilo de vida y la
atmdsfera mental en que crecimos. Si en nuestras ensenan-
zas ayudamos a la gente a enfrentar sus temores y adquirir
confianza para comunicarse libremente, con sensibilidad e
imaginacién; y si conseguimos que, incluso en pequefa me-
dida, tomen conciencia de su propio potencial y ¢l de los
demds, habremos logrado entonces un éxito considerable.
Dicho éxito es lo que justifica la educacion por medio de la
danza.
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