UNIVERSIDAD PRIVADA DE TACNA

FACULTAD DE EDUCACION, CIENCIAS DE LA COMUNICACION Y
HUMANIDADES

“LA DANZA CLASICA COMO UNA DISCIPLINA QUE FAVORECE EL
DESARROLLO PSICOMOTOR EN LAS ALUMNAS DEL SEGUNDO GRADO
DEL NIVEL PRIMARIO DE LA INSTITUCION EDUCATIVA
EMBLEMATICA “FRANCISCO ANTONIO DE ZELA” — TACNA 2012,

TESIS presentada por:

Bach. LILIANA E. ALMANZA MACHACA
Para optar el titulo de Licenciado

en Educacion Fisica y Deportes

Tacna-Peru
2014






AGRADECIMIENTOS

Después de una labor tan entregada, como ha sido la realizacion de esta tesis, ademas
del orgullo por haber logrado una meta importante en mi vida, prevalece el sentimiento
de agradecimiento a quienes me han acompafiado en esta aventura, a Vveces

incomprendida.

En primer lugar, no cabe duda de que la primera persona que creyd en mi propuesta y
dio forma a mis inquietudes, fue el Licenciado Juan Pérez, Por haberme seguido
apoyando a pesar del paso del tiempo y los obstaculos que la vida parece imponer, tiene

mi eterna gratitud.

Agradezco especialmente al Magister Emilio Alcéazar, no pude haber escogido un mejor
asesor, me guid, aconsejo y soporto para lograr un hermoso trabajo. Supo entender mi
interés y propdsito de esta particular tesis, supo encontrar los errores y virtudes de la
misma, logrando asi, el mejor trabajo que se pudo. Gracias.

A mi papéa: que también me guio en todo el proceso desde que escogi el tema, quien me
ha acompafiado y brindado un soporte a lo largo de mi carrera de educadora y bailarina,
quien siempre me ha apoyado creando en mi la certeza de que las ideas, con duro

trabajo, se convierten en hechos.

A mi mama: la responsable total de este desarrollo artistico en el que se basa mi vida.
La productora evidente de la persona que soy Yy la que seré. Gracias por ensefiarme que

si se puede.

A la profesora Nancy Basadre, por haberme prestado sus horas de educacion fisica para

la realizacion del programa.

Al profesor Pedro Vargas, por haber colaborado en la correccion de la ficha de

evaluacion.



Gracias a esta institucion que por “largos” cuatro afios me acogio dentro de sus saberes,
me brindé conocimiento, libertad y, lo mas importante, vocacién por mi carrera, por el

deporte.



DEDICATORIA

A Dios, porque ha sido mi apoyo; me ha guiado con sabiduria y ha fortalecido mi

confianza.
A mis padres Juan y Esther, por su constante ejemplo de honestidad y sacrificio

A mi hermana Yandira, ella encarna la ilusion y la confianza en el futuro.



INDICE DE CONTENIDOS

Pag.
F N0 216 (10 130D 1S3 411 PP I
| D ISTa Lo 110 ) o T Il
INdice de CONENIOS. ... ..oevuee et \Y
INAICE de tablas. ........ ittt VI
INAICE de GIATICOS. ..o vve e, VI
RESUMGI. ..ot e X
ADASIFACT. ..t Xl
INErOAUCCION. ...t e X1
CAPITULO I
1. EL PROBLEMA

1.1.  Planteamiento del problema...............oooi i 01
1.2. Formulacion del problema. .............ooiiiiiii 02
1.3. Importancia de 1a INVeStIZaCION. ... ..iutitite et et ettt e e e 02
1.4. Objetivos de 18 iNVeStiZaCION. ... ...iriei ittt e eeee e 03
141, Objetivo general. ... .. ..o 03

142, ODJetiVOS €SPECIfICOS. ... uut ettt ettt 03

1.5,  DefiniCIONeS Operativas. ........o.ouiriri it e 03



CAPITULO Il

2. DANZA CLASICA

2.1, Historiade ladanza. ... .. ..o 05
2.1.1. Surgimiento de la danza...........cooiiiieiiiei e 06
2.1.2. El baile de salon renacentista y SUevoluCION..............oooiiiiiii i, 09

2020 Halia. .. oo 10
2.1.2.1.1. Loshailesde Corte.........oovvriiiiiiiiiii e 10
2.1.2.1.2. Ladanzadelarealeza.............cccoiviiiiiiiiiiiiiie e, 11
2.1.2.1.3. Ballet ecuestre y figuras alegdricas en las coreografias.............. 12
2.1.2.1.4. Los inicios de la danza profesional en Italia.......................... 15
2.1.2.1.5. Elvirtuosismo italianoenelballet.....................cooiiiiiiin. 16
2.1.2.1.6. Bailarinas de renombre durante el siglo XIX en ltalia.............18

2.0.2.2. FrANCIA. ..ttt et 20
2.1.2.2.1. Los aristocratas franceses imitana ltalia.............................. 20
2.1.2.2.1.1. Catalinade Médici............ooevviiiiiiiininnnnn, 21

212212, Enrique IV.. ..o 23

212213, Luis XII....oviniiiiiiie e, 24

2122714, LUISXIV. .o, 25

212215 TUiS XV it 26

212216, LUIS XVL .ot 27

2.1.2.2.2. Lasacademias realesS. ... ....ouuvriiirii it e e 28

2.1.2.2.3. Lainnovacion del eSCenario..............ovuiniiiininieiiieicee e 29

2.1.2.2.4. Figuras destacadas durante este periodo..............cccooeiieiiiiiii i, 31

2.1.2.2.5. Paris pone en marcha las reformas de noverre............cccoccevivvieenennnnn. 32

2.1.2.2.5.1. Ladanzadel siglo XVII francés...............ccveeeviiinn 32
2.1.2.2.5.2. Figuras femeninas de ballet...............cccoeviiiiiiinniiniin 32
2.1.2.2.5.3. Bailarinas més destacadas de laépoca................c......... 33
2.1.2.2.5.4. Grandes bailarines y maestros de este periodo............... 34
2.1.2.2.5.5. Ladecadencia creativa del ballet francés....................... 35

2.1.2.2.5.6. Maestros de danza emigran hacia el extranjero europeo................... 36


http://www.danzavirtual.com/historia-de-la-danza/
http://www.danzavirtual.com/bailes-de-corte-en-italia-siglo-xv-al-siglo-xvii/
http://www.danzavirtual.com/ballet-italiano-del-siglo-xviii-y-comienzos-del-siglo-xix/
http://www.danzavirtual.com/llegada-del-ballet-a-francia-siglo-xvi/
http://www.danzavirtual.com/ballet-de-la-opera-de-paris-siglo-xviii/
http://www.danzavirtual.com/revolucion-francesa-y-danza-siglo-xix/

2.1.2.2.5.6.1. Ballet francés del siglo XIX............coooviiiiiiiiinin.. 36

2.1.2.25.6.2. Bailarines y maestros salen de Francia..................... 36

2.1.2.2.5.6.3. Las novedades en el vestuario................cceeeeevnnnnn. 37

2.1.2.2.5.7. Compositores musicales mas importantes de esta época................... 38
2.1.2.2.5.8. Grandes maestros de ballet del siglo XIX...........c.cooiiiiiiiinnn. 39
2.0.2.3. RUSIA. ...ttt 41
2.1.2.3.1. Se crean escuelas de ballet en ciudades rusas........................ 41

2.1.2.3.2. Ladanza de escenario llega hasta las ciudades rusas............... 41

2.1.2.3.2.1. Periodo del maestro Landé............................ 42

2.1.2.3.2.2. Periodo del maestro Canziani.......................... 43

2.1.2.3.2.3. Periodo del maestro Didelot........................... 44

2.1.2.3.3. Nace en Rusia el pas de deux y pas de quatre....................... 45

2.1.2.3.3.1. Periodo del maestro saint-ledn......................... 46

2.1.2.3.3.2. Periodo del maestro Petipa................cceeveeennnn. 46

2.2, CONCEPLO U JANZA. ... .ottt e e e e e e 48
2.2.1. Origen del vocablo ballet y SU CONCEPLO.......vivirini e, 50
2.3. Bases anatomicas para el aprendizaje deladanza ................cccoooiiiii 51
2.3.1. Fundamentos del MOVIMIENTO. .. ... .ouiuiriiie e 51
2.3.1. 1. Anatomia humana.............c.oooiniiiiii i e 54

e T O T I T T 4 0 B 1 N 55

2.3.1.1.2. EItrONCO....oiuiitiiie i 58

2.3.1.1.3. LOSDIazos.....ccoviiiiniiii i 60

2.3.2. Fundamentos basicos de la técnica ClaSiCa...........coovieiiniiiniii i 61
2.3.2.1. Nociones bésicas sobre el correcto manejo del cuerpo...................o...... 62
2.3.2.2. Elarte de controlar el aire y bailar a ritmo...................coooiiiiinn.n. 65

2.3.2.3. Laimportancia del lenguaje no verbal para ser un buen intérprete..............65


http://www.danzavirtual.com/los-ballets-imperiales-en-rusia-sxviii-a-mediados-sxix/
http://www.danzavirtual.com/nuevas-obras-de-ballet-en-rusia-desde-la-segunda-mitad-del-siglo-xix/
http://www.danzavirtual.com/definicion-del-termino-ballet/
http://www.danzavirtual.com/gesto-ritmo-y-respiracion/

2.3.3. Las 5 posiciones académicas de danza ClasiCa................cccooveriiiiiiiiiniiiaann.. 68
2.3.3.1. Premiére position (PRIMERA POSICION).............cooeiimieieeeeeeiiin., 70
2.3.3.2. Deuxieme position (SEGUNDA POSICION)........cooiiiiiriiiiiiiieiineen, 71
2.3.3.3. Troisiéme position (TERCERA POSICION)..........cecvuuiiieeiiieeane, 72
2.3.3.4. Quatriéme position (CUARTA POSICION).........ocovuueiiiieeiieeei, 73
2.3.3.5. Cinquiéme position (QUINTA POSICION)..........couuuveiieeiiieeeennnn.. 75
2.3.3.6. SEXTAPOSICIONDE PIES.........ouiiiiiieiiiieeiee e, 76

2.3.4. Losbrazosenel ballet....... ... 78
2.3.4.1. Método francés, las 6 colocaciones de brazos............c.coceeveveiiininiinnnn. 78

P N B = - 3 1 B < oo T U 79
2.34.1.2. PRIMERA POSICION (premiére bras position).........cc........ 79
2.34.1.3. SEGUNDA POSICION (deuxié¢me bras position).....................80
2.3.4.1.4. TERCERA POSICION (troisiéme bras position)....................81
2.3.4.1.5. CUARTA POSICION (quatriéme bras position)..................... 81
2.3.4.1.6. QUINTA POSICION (cinquiéme bras position)..................... 82
2.3.4.2. Método cecchetti, sus 9 posiciones de brazos................cccceeviviiiinn.n. 83
2.3.4.2.1. PRIMERA POSICION (first position of the arms)................. 84
2.3.4.2.2. SEGUNDA POSICION (second bras position)..................... 85
2.3.4.2.3. SEGUNDA SEMI-POSICION (second demi-position)............ 85
2.3.4.24. TERCERA POSICION (third bras position)......................... 86
2.3.4.25. CUARTA POSICION adelante (fourth position en avant)........ 87
2.3.4.2.6. CUARTAPOSICION en alto (fourth position en haut)........... 87
2.3.4.2.7. QUINTA POSICION abajo (fifth position en bas)..................88
2.3.4.2.8. QUINTA POSICION adelante (fifth position en avant).............. 89
2.3.4.29. QUINTA POSICION en alto (fifth position en haut)...............89
2.3.4.3. Método vaganova, sus 4 ubicaciones de brazos................cccoeeeeieinannn.. 90
2.34.3.1.  POSICION PREPARATORIA.........ovvviuniininiiiiiianinnnn 91
23431, 1°POSICION........cooiiiiiiiiiiiiiiiiie e, 92
2.3.4.3.3. 2°POSICION......cciiiiiiiiiiiiee e, 93
2.3.4.3.4. 3°POSICION......oiiiiiiiiiiiie e 94


http://www.danzavirtual.com/posiciones-de-los-pies-en-el-ballet/
http://www.danzavirtual.com/los-brazos-en-el-ballet/
http://www.danzavirtual.com/posiciones-de-brazos-escuela-francesa/
http://www.danzavirtual.com/posiciones-de-brazos-escuela-italiana/
http://www.danzavirtual.com/posiciones-de-brazos-escuela-rusa/

3.1

3.2.

3.3.

3.4.

3.5.

3.6.

CAPITULO 11l

3. DESARROLLO PSICOMOTOR

Historia de la psicomotricidad. ... 95
3.1.1. Aproximaciones teoricas a la psicomotricidad.................ccoooiiiiiiiiiiii 100
Concepto de pSICOMOLICIAAU. ........ivit it e 102
Fundamentos de la psicomotricidad. ..o 104
Importancia de la psicomotricidad.............ooiiiiii i 106
Contenidos de la pSicomOtricidad. ...........ooiiiiiii e 106
3.5.1. Coordinacidon dindmica general.............oooiiiiiiiii e 107
352, EQUIIIDIIO. .. 107
3.5.3. Control POStUral. ... .ovii 107
3.5.4. Control de MOVIMIENTO. ... ..ottt e 108
3.5.5. Orientacion eSPacial.............c.ouiniiiiiii i 108
3.5.6.  ESQUEMA COMPOTal. ... .oneieii i e 108
3.5.7.  Lateralidad. . ... .c.oeeie it 109
3.5.8.  €CoordinaCion ViSO-MOTIIZ. .. ......oiii it e 109
35,0, RIIMO. 109
3.5.10. PercepCion aUItiVA. .........ooiriiit e 109
Desarrollo PSICOMOTON. .. ..ue e e 109
3.6.1. Laeducacion del esquema corporal..............oooiiiiiiiiiii i, 110

3.6.1.1. LA CINESIESIA. . ..e ettt ettt e et e e 110



3.7.

3.6.1.3. LarelajaCion.........coiiriiii e 111

3.6.1.4. Laalineacion corporal.............ccooiiiiiiiiii e 112

3.6.1.5. Las posibilidades motrices del CUBIPO..........covviiiiiiiiii i 112
El movimiento y la educacion pSiCOMOLIizZ............coooiiiiiii e, 112
T 5 O {11220 PO 113
3.7.2. MOVIMIENTO MEMICO. ... ettt e eae e 114
3.7.3. CUBIPO Y MOVIMIBNTO. ...\ttt e e e, 114
3.7.4. MUSICAY MOVIMIENTO. ...ttt 115

CAPITULO IV

4. METODOLOGIA

4.1, Sistema de NIPOtESIS. .. . et 116
4.1.1.  Hipltesis general.........c.coooiiiiii i 116
4.1.2.  Hipdtesis especifiCa.........ccoviiiiii 116
4.2.  ldentificacion y operacionalizacion de variables................cooooiiiiiiiiii i 116
4.2.1. Variable independiente.............ooiiiiiiiiii 116
4.2.2. Variable dependiente. .........c.ooiiriiiiiiii e 117
4.3.  Tipo de investigacion y tipo de disefio..........c.oviviiniiiiiii e, 117
4.4, AMDIto del @StUAIO. ... ... .uiiiti e 118
4.5, PoblaCion Y MUESTIA. ... ..ot 118
4.6.  Técnicas e instrumentos de recoleccion de informacion...............c.coeeviivninnnnnn. 118

4.7.  Técnicas de procedimientos y analisis de datos.............ccvveviiiiiiiiiiiiiiiin., 119



5.1.
5.2.

5.3.

5.4.

6.1.

CAPITULO V

5. LOS RESULTADOS

Eltrabajo de campo.... ..o 120
Disefio de presentacion de 10 datos..............ccoovviiiiiiiiiiie 121
Presentacion de datos. .........cveeiieiei e 122
5.3.1. Datos del pre test y post test (Coordinacién dinamica global)......... 122
5.3.2. Datos del pre test y post test (Equilibrio).......................ooll. 124
5.3.3. Datos del pre test y post test (Control postural)......................... 126
5.3.4. Datos del pre test y post test (Control de movimiento)................. 128
5.3.5. Datos del pre test y post test (Orientacion espacial)..................... 130
5.3.6. Datos del pre test y post test (Esquema corporal)....................... 132
5.3.7. Datos del pre test y post test (Lateralidad)............................... 134
5.3.8. Datos del pre test y post test (Coordinacion viso-motriz).............. 136
5.3.9. Datos del pre test y post test (RitM0).............covviiiiiiiiininnnn., 138
5.3.10. Datos del pre test y post test (Percepcion auditiva)...................... 140
Contrastacion de hipOtesiS. ... ......o.oiirii i 144
5.4.1. Verificacion de las hipotesis especificas...............coooiviiiiinnnn 144
5.4.2. Verificacion de la hipotesisgeneral...............ccooiiiiiiiiiinin, 146

CAPITULO VI
6. CONCLUSIONES Y SUGERENCIAS

CONCIUSIONES. . .« e ettt e e 147



6.2. SUQGBIBNCIAS. ...t ettt ettt et et et e e e e 148

| Q1S PP 149
AANIEXOS . ettt 150
AANEXO Lo 151

AANIEXO 2.t 154



TABLA N° 01

TABLA N° 02

TABLA N° 03

TABLA N° 04

TABLA N° 05

TABLA N° 06

TABLA N° 07

TABLA N° 08

TABLA N° 09

TABLA N° 10

INDICE DE TABLAS

Coordinacion dinamica global..............cooiiiii 122
EQUIIIDIIO. ... 124
Control postural.........ccoooiii i 126
Control de MOVIMIENTO. ... ...euiiiei e 128
OrientaciOn espacial..........cccooi i 130
ESquema Corporal..........ououiiiiii 132
Lateralidad. ....... ..o 134
Coordinacion ViSO-MOLNZ.........ociuieiiiiiiiiie e 136
RIIMIO. o e 138



GRAFICO N° 01
GRAFICO N° 02
GRAFICO N° 03
GRAFICO N° 04
GRAFICO N° 05
GRAFICO N° 06
GRAFICO N° 07
GRAFICO N° 08
GRAFICO N° 09

GRAFICO N° 10

INDICE DE GRAFICOS

Coordinacion dindmica general.............cooooviiiiiiiiiiiiienns. 122
EQUINIDIIO. .. 124
Control POSTUIaAl........ouii 126
Control de MOVIMIENTO. ........vieiei e 128
Orientacion espacial...........ccooiiiiiiiiiiiii 130
Esquema corporal........cccoiiiiiiii 132
Lateralidad. .........coovieiei i 134
Coordinacion ViISO-MOLIIZ. .........oviiii e 136
RIEMO . 138



RESUMEN

El trabajo de investigacion objeto de esta tesis esta referido a la danza clasica como una
disciplina que favorece el desarrollo psicomotor y tiene como objetivo demostrar la
eficacia del ballet, a través de rutinas y ejercicios focalizados; siendo una investigacién

aplicativa de disefio pre-experimental.

La poblacién estuvo constituida por 31 alumnas de 7 afios matriculadas en la I.E.E.

“Francisco Antonio de Zela”. Se trabajo con la totalidad de las nifias.

La recopilacion de los datos se realizo en el primer bimestre del 2012.

La propuesta se estructur6 en tres fases: diagnostico, ejecucién del programa de danza

clasica y comparacion de resultados.



ABSTRACT

The research objective of this thesis is based on the classical dance as a discipline that
promotes psychomotor development and aims to demonstrate the effectiveness of the
ballet, through targeted exercises and routines, being an applicative pre-experimental

research design.

The population consisted of 31 students enrolled in 7 years the I.E.E "Francisco Antonio
de Zela". We worked with all the girls.

The data collection was performed in the first two months of 2012.

The proposal is structured in three phases: diagnosis, implementation of program of

classical dance and benchmarking.



INTRODUCCION

El presente trabajo ha pretendido, en Ultima instancia, acercar el mundo de la danza a la
psicomotricidad. En primer lugar, desde la certeza de que la danza forma parte de la
esencia del ser humano. En segundo lugar, queria demostrar que practicar danza supone
unos beneficios, a nivel motor, cognitivo, social y afectivo, que repercuten en otras
areas del individuo. En tercer lugar, profundizar en el proceso de ensefianza/aprendizaje
de la danza, para conocer como optimizar tal proceso, era un objetivo mas concreto, en

torno al cual ha girado el programa de intervencién disefiado.

He considerado aplicar esta disciplina musical por su requerimiento de concentracion a

nivel psiquico, y flexibilidad, coordinacion y ritmo musical a nivel fisico.

Dada la importancia que tiene la psicomotricidad como ambito de desarrollo especifico
en estas edades, y como metodologia y técnica de intervencion que impregna y
condiciona el conjunto de la accion educativa, crei que es una tarea importante y; en él
investigué distintas teorias psicomotrices existentes en un conjunto compatible con los
principios metodoldgicos y con lo que entendemos que es la esencia de la

psicomotricidad.

Por tanto, consideré que la psicomotricidad es como una ciencia, una técnica y es un
ambito de referencia al desarrollo infantil cognoscitivo y socio afectivo (psicolégico)
tanto como al motriz (fisico, biolégico y funcional). Hace, por tanto, alusion al
desarrollo del ser humano por completo y esa pretensién de globalidad es la que se pone
en juego en cada sesion y en el contacto diario con las nifias, siendo el cuerpo el

vehiculo de su expresion.

Asi, desarrollaré la perspectiva e intervencién psicomotrices, como un proceso de
ayuda, que acompafiara a la nifia en su itinerario madurativo, que va a tener en cuenta su
expresion desde las manifestaciones motrices, hasta llegar a los procesos superiores
como el lenguaje o el pensamiento, es decir, lo que conocemos como el conjunto de su

expresividad psicomotriz. En este camino son atendidos aspectos primordiales, que



forman parte de la globalidad; el socio-afectividad; la motricidad; la cognicion, y su

expresion comunicativa.

El estudio de la investigacién ha considerado como sus principales variables el
desarrollo psicomotor y la danza clasica como estrategia metodologica, dentro de un
contexto educativo especifico; siendo la danza una disciplina que logra integrar todos
los procesos psicoldgicos, bioldgicos y socio-culturales, involucrados en el desarrollo

integral del nifio.

Con esta investigacion se pretende dar un aporte a la educacion, simultineamente con
los principios basicos del movimiento del cuerpo que son los que soportan la danza
como disciplina. Para ello se necesita saber que se empieza a practicar desde una edad
muy temprana, que es cuando el aparato locomotor de los nifios puede asimilar e

interiorizar con mas facilidad y soltura los movimientos y técnicas de la danza.

La investigacidn consta de seis capitulos, esta dirigida a los docentes de educacion fisica
y a personas que les apasione esta disciplina. Capitulo 1. El problema: en donde se
contextualiza la situacion del tema de investigacion; Capitulo I1. Danza clésica: se hace
referencia a la historia, concepto, fundamentos bésicos y a la composicion bésica del
instrumento que maneja, su cuerpo. Capitulo Ill. Desarrollo psicomotor: se hace
referencia a la importancia de una educacion a través del movimiento. Capitulo V.
Metodologia: el cual presenta el disefio de la investigacion empleado y las estrategias a
seguir. Capitulo V. Los resultados: donde se realiza el andlisis cuantitativo de los datos.

Capitulo VI. Conclusiones y sugerencias.



“El alma del filosofo habita en su cabeza; el alma del poeta, en su corazon; el alma del
cantante reside en su garganta. Pero el alma de la bailarina, tiene morada en todo su
cuerpo”

Gibran Khalil Gibran. Poeta, Libano




CAPITULO |

1. EL PROBLEMA

1.1. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

¢Hasta qué punto influye o es importante un buen desarrollo psicomotriz en la

evolucion del nifio/a?

El proyecto ha sido aplicado a las nifias que cursan el 2° grado del nivel primario de
la LE.E. “FRANCISCO ANTONIO DE ZELA, debido a que no estan logrando un
adecuado desarrollo psicomotor, a través del area de Educacion Fisica, que le permitan

adquirir las habilidades motrices basicas.

He observado que en las clases de Educacion Fisica las nifias desarrollan
actividades de juegos recreativos. Ademas hacen uso de implementos como pelotas,
colchonetas, conos, etc. Para realizar movimientos corporales; si bien estos movimientos
corporales pueden ser Utiles, pero no son los Unicos para desarrollar las habilidades
psicomotoras, pero pareciera que fuera asi, ademas se observa que no existe una
intencionalidad frente a los ejercicios psicomotores que se pretenden desarrollar en las
alumnas. Esto refleja que las actividades psicomotoras que realizan las nifias parecieran no
ser pertinentes para estimular y adquirir las habilidades motrices o minorizar las posibles
dificultades de aprendizaje que se pueden presentar. Asimismo, se observa en la

realizacion de ejercicios, una debilidad motriz y torpeza de movimientos.

Por tal razon, para conocer a fondo cuéles son sus dificultades, se les aplicara el test
(pre test), para medir la variable dependiente en las areas de coordinacion dinamica global,
equilibrio, control postural, control de movimiento, orientacidn espacial, esquema corporal,
lateralidad, coordinacion viso-motriz, ritmo y percepcién auditiva. Esta prueba, permitira

detectar el nivel de desarrollo psicomotor, en el que se encuentran las nifias.



El tratamiento o variable independiente, consiste en 5 sesiones de 2 horas
pedagogicas durante 5 semanas. Con el fin de fortalecer y desarrollar las habilidades y
destrezas necesarias para afrontar la primera etapa y mejorar las capacidades acordes con su
desarrollo. Esta estrategia metodologia la considero adecuada para estimular y afianzar las

areas psicomotoras.

Y, por ultimo, se les aplicara de nuevo el test (pos test), para medir la variable

dependiente, y ver el progreso obtenido en las areas evaluadas.

1.2. FORMULACION DEL PROBLEMA

¢Como influye la danza clasica en el desarrollo psicomotor en alumnas del segundo
grado del nivel primario de la I.LE.E. “FRANCISCO ANTONIO DE ZELA”?

1.3. IMPORTANCIA DE LA INVESTIGACION

La danza clasica es una herramienta mediante la cual la nifia podra obtener un
desarrollo integral, las cuales se expresan a través del movimiento corporal, y estaran

contribuyendo al cultivo de la imaginacion y por consiguiente al desarrollo cognitivo.

El ballet, otorga multiples beneficios para las nifias tanto en el desarrollo fisico
como psiquico, ya que esta danza requiere de gran concentracion para el dominio de todo el
cuerpo, ademés de desarrollar la flexibilidad, coordinacion y ritmo, ayuda a controlar el
cuerpo, mejorar el equilibrio y los reflejos, fortalecer los masculos y la coordinacion de los

movimientos.



1.4. OBJETIVOS DE LA INVESTIGACION

1.4.1.

1.4.2.

1)

2)

3)

OBJETIVO GENERAL:

Demostrar la eficacia de la danza clasica en el desarrollo psicomotor en
alumnas del segundo grado del nivel primario de la I.E.E. “FRANCISCO
ANTONIO DE ZELA” — TACNA 2012

OBJETIVOS ESPECIFICOS:

Determinar el nivel de desarrollo psicomotor de las alumnas del segundo
grado del nivel primario antes de la aplicacion del programa de danza
clasica.
Establecer el nivel de desarrollo psicomotor de las alumnas del segundo
grado del nivel primario después de la aplicacion del programa de danza
clasica.

Comparar los resultados del post test con los del pre test.

1.5. DEFINICIONES OPERATIVAS

Danza: es la accion o manera de bailar. Se trata de la ejecucion de movimientos al

ritmo de la musica que permite expresar sentimientos y emociones.

Psicomotricidad: es una disciplina que, basdndose en una concepcion integral del

sujeto, se ocupa de la interaccion que se establece entre el conocimiento, la emocién, el

movimiento y de su importancia para el desarrollo de la persona, de su corporeidad, asi

como de su capacidad para expresarse y relacionarse en el mundo que lo envuelve.



Postura: es la posicién o actitud que alguien adopta en determinado momento o
respeto de algun asunto. En el sentido fisico, la postura esta vinculada a las posiciones de

las articulaciones y a la correlacion entre las extremidades y el tronco.

Elasticidad: es la capacidad de alargarse y acortarse que tiene el musculo.

Equilibrio: es la situacion en la que se encuentra un cuerpo cuando, peso a tener

poca base de sustentacion, logra mantenerse sin caerse.

Coordinacién: es una capacidad fisica complementaria que permite al deportista

realizar movimientos ordenados y dirigidos a la obtencién de un gesto técnico.



CAPITULO Il

2. DANZA CLASICA

2.1. HISTORIA DE LA DANZA:

El baile como expresion primaria del hombre

ORIGEN de la DANZA:

El instinto, junto a los aspectos ludicos y culturales, actué como los propulsores

del movimiento y el gesto como expresién humana mas compleja.

El Hombre siempre tuvo respuestas instintivas utilizando los movimientos y sonidos

producidos por el propio cuerpo. Nuestra expresion ha sido en principio gestual y motriz,

dado que el ser humano pertenece al Universo, y éste continuamente se moviliza haciendo
uso del tiempo, el espacio, los planetas, el Sol y los &tomos repiten el mismo patrén de

movimiento. Asi ocurre en todos los 6rdenes de la vida.

En la Pre-historia la danza comenzd como algo Iudico, aunque fue tornandose en un
modo de controlar a la naturaleza, de acuerdo al pensamiento magico de entonces. Mas
adelante, en las distintas civilizaciones de Oriente y Occidente, los movimientos tomaron el
caracter de su gente, y como lo habia hecho el hombre primitivo, se rigié por el

pensamiento y creencias de sus respectivas épocas.


http://www.danzavirtual.com/historia-de-la-danza/
http://www.danzavirtual.com/origen-de-la-danza/

2.1.1. SURGIMIENTO DE LA DANZA DURANTE LA PRE-HISTORIA Y LUEGO
EN ORIENTE Y OCCIDENTE:

Desde los movimientos primitivos hasta los rituales

El cuerpo del hombre ha respondido siempre de manera instintiva a los estimulos
externos por medio del movimiento. La palabra, la verbalizacion de nuestra expresion, fue
antecedida por lo gestual y motriz en las culturas primarias; y esto es natural. Responde a la
razén irrefutable de que el mismo Universo esta en movimiento continuo, los planetas, por
ejemplo, lo hacen girando sobre su propio eje y orbitando alrededor del Sol. Dicho patron
se repite en todos los drdenes de la vida, incluso en el movimiento circular de los atomos
que componen a la materia misma. No habria entonces por qué suponer que nuestros
cuerpos no respondan al mismo patron de movimiento perpetuo. Una serie de movimientos

asociados a la espontaneidad frente a diferentes situaciones como ser el temor,

la inquietud o la sorpresa nos lo demuestran. Es por ello que la danza surge por todas
partes, ya que une los conceptos de armonia y el uso del espacio y el tiempo que estan

implicitos en la naturaleza y la vida misma.

Durante la Pre-historia la danza aparecio como un juego, donde todavia no existian
atisbos de reglas que normalizaran el funcionamiento de dicha expresion como un arte en
si. Se realizaba por el mero placer de moverse, de descubrir apoyos y modos de trasladarse,

al igual que lo hacen los nifios hoy en dia. EI hombre primitivo se adentraba asi en los

misterios de la Naturaleza, a quien le atribuian poderosas fuerzas capaces de modificar a su

vida y entorno. De este modo, los hombres del pasado intentaban, mediante movimientos
similares a los que la Naturaleza realizaba, calmar o al menos controlar sus poderes.

Algunos de los motivos de sus danzas primitivas eran:

o Atraer a la lluvia.

° Exorcizar a los malos espiritus.

. Festejar o pedir por las buenas cosechas.




. Tener una batalla préoxima.

. Necesidad de cazar animales.

o Calmar a los dioses.

o Celebrar las diferentes etapas de la vida: nacimiento, pubertad, matrimonio y
muerte.

Consecuencia de estos origenes fue que, con el correr del tiempo, el hombre se
organizd en civilizaciones que también han adoptado a la danza como recurso expresivo.
Cada una de las grandes civilizaciones tanto de Oriente como de Occidente se ha
caracterizado por crear movimientos corporales propios, vinculados a sus modos de vida y
contexto social particular. Tal es asi que los movimientos producidos y reproducidos por
cada cultura son diferentes entre si. Esta divergencia se nota claramente en las danzas
orientales, cuya cultura religiosa juega un fuerte papel con respecto a lo social. Por
ejemplo, en la Indiala cultura hindd sostiene que el mundo ha sido creado por el
dios Shiva (el dios bailarin), y ya en sus primeras danzas utilizaban complicados
movimientos de partes del cuerpo particulares (tobillos, ojos, nariz, cuello y mufiecas) y
una gran cantidad de gestos. Estos estilos asiaticos son realmente muy distintos a los
utilizados por la danza en Occidente, que por su pensamiento y moral cristiano-occidental
dejan de lado tales movimientos.

Otra de las grandes civilizaciones fue la de la Antigua Grecia, que vio en la danza

el orden armoénico entre mente y cuerpo. Al igual que el hombre pre-histérico, este pueblo

bailaba en bodas y funerales, pero también para celebrar acontecimientos relacionados con
el aspecto religioso de su cultura. Todas estas danzas tenian una caracteristica comun: se
trataba de "danzas populares”, en donde el juego y la diversion tenian un papel

preponderante. Se trata mas bien de formas basicas de movimiento donde todos tienen

participacion activa. Pero dentro del pueblo griego también se gestd la "danza teatral”,

donde existe un grupo correspondiente a "los que contemplan™ y otro, el de los "los

contemplados”.



Con los comienzos del teatro griego comienza a introducirse en el arte teatral a la

danza. Si bien no era considerado aun un arte en si mismo, ya contaba en ese entonces con

una participacion dentro del espectaculo de teatro. Existian por esos tiempos tres

manifestaciones teatrales en donde la danza aparecia para ser observada de modos

distintos:

1. El CORO del TEATRO GRIEGO: Se dice que sus ejecutantes danzaban a
la vez que recitaban, aunque no se sabe a ciencia cierta de qué modo movian
SuS cuerpos.

2. La TRAGEDIA: Los actores de estas obras tragicas realizaban bailes que
intentaban transmitir la grandeza de las emociones que se ponian en juego en
escena.

3. La COMEDIA: Los integrantes de estos espectaculos hacian movimientos

que sefialaban el vigor y la lujuria de sus cuerpos.

Con el correr de los siglos, en Europa también la danza se manifestd. Durante

la Edad Media, a pesar de la fuerte influencia religiosa de la época, con sus rigidos

conceptos respecto a la division del cuerpo y el alma, que asociaban al primero con el
pecado, y al otro con el bien y la pureza, la danza logré sobrevivir a estos prejuicios en las
calles europeas. Ocurria entonces que los artistas medievales realizaban ferias callejeras y
participaban de las ceremonias cortesanascon sus bailes que contenian temas
aleqoricos. El tema predilecto por la gente de aquella sociedad era "la danza de la muerte",
donde las personas concurrentes danzaban guiadas por la figura central de un esqueleto.
Pero dentro de las congregaciones religiosas también se dice que los feligreses danzaban, a

veces frenéticamente, durante las ceremonias.

Mas tarde, en Occidente se han dado manifestaciones de la danza como arte de dos

tipos de orden:



o INTERNACIONAL: EI caso mas notorio y fundacional es el del Ballet

Clasico, que comienza como baile de salén pero termina por convertirse en
danza académica. Aunque en todos los casos siempre es ejecutado por una
élite social y artistica, y existe para dar placer al ser mirada.

o REGIONAL: Como sucede con las danzas genuinas de la tradicion de cada
region. Por ejemplo: El Flamenco en Espafia, y la Zamba, danza folklérica
de Argentina. Dan alegria al practicante y sirven de diversion y
conocimiento de la cultura en que fue gestado.

Sobre la primera de estas manifestaciones nos extenderemos en el articulo
siguiente, al detallar como se ha transformando la danza en un arte con normas y reglas a lo
largo del tiempo, extendiéndose de un territorio a otro hasta llegar a ser un espectaculo

mundial.l

2.1.2. EL BAILE DE SALON RENACENTISTA Y SU EVOLUCION:

Nacimiento en Europa Occidental de la danza clasica

Su origen data del siglo XV y XVI, en los lujosos palacios europeos, aunque
comenzd en ltalia, obedeciendo al ambiente social en que se sucedia el gran renacer

cultural en Occidente y el fin de los sefiorios feudales. En las ciudades-estado gobernadas

por los principes cada estado se encontraba enfrentado por el poder y prestigio. Esta

situacion favorecio al arte de la danza, que servia para impresionar a sus vecinos, haciendo
del ballet algo popular. Los reyes integraban estos bailes con papeles protagénicos en

los salones y en esa época aparecieron los primeros maestros de ballet.

Una de estas diversiones fue el género conocido como "masque™ que se desarroll6 en

Italia al igual que en otros paises europeos pero con menos alcance, por ello se cree que el

! http://www.danzavirtual.com/origen-de-la-danza/


http://www.danzavirtual.com/bailes-de-corte-en-italia-siglo-xv-al-siglo-xvii/
http://www.danzavirtual.com/origen-de-la-danza/
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ballet ha nacido a partir de este tipo de danza, mediante una lenta transformacion que llevé

a este arte a tomar cuerpo e iniciarse como doctrina en Italia.

Otra de las novedades de esta primera etapa fue el ballet ecuestre y la introduccion

de las figuras alegoricas en las coreografias, viéndose aumentadas las diferencias entre los

bailes teatrales y los del saldn tanto por estos como por otros motivos.

2.1.2.1. ITALIA

El ballet italiano ligado a los modales cortesanos y la moda de las alegorias

2.12.1.1. LOS BAILES DE CORTE:

Desde su origen y florecimiento en Europa occidental y oriental

Las raices historicas de la Danza Clasica se remontan al siglo XV y XVI, en el
gran lujo de los bailes de los antiguos palacios de toda Europa, pero especialmente de lo
que hoy conocemos como Francia e Italia, obedeciendo a aquel ambiente social que fue
fuente del gran renacer cultural en Occidente. Crecio durante el ocaso de la sociedad de los
sefiores feudales, en los costosos espectaculos que se desarrollaban en los ampulosos
salones de los palacios de Tullerias y del Louvre, luego de ser importada de Italia en el
siglo XVI.

A continuacién veremos como la danza clasica se ha gestado y desarrollado a lo
largo de los distintos periodos historicos y cémo ha sido llevada a las distintas naciones,
que han hecho los aportes y cambios mas importantes para forjar la compleja estructura que

comprende al arte de la danza.
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2.1.2.1.2. LA DANZA DE LA REALEZA:

Durante la época Ilamada Renacimiento, Italia no era ain una nacion unificada,
sino que era un territorio compuesto por una cantidad de estados que estaban gobernados
por diferentes principes. Cada uno de estos estados vecinos se encontraba enfrentados por
intereses de poder, razén por la que sus monarcas se disputaban entre ellos también el
prestigio de su estado, e intentaban que su corte fuese la envidia de las otras. Dicha
competencia por ser los mejores, los llevo a ostentar no sélo sus riquezas frente a los demas
principes, sino a querer impresionarlos mediante el arte y la educacion. Por ello alentaron a
que la danza se hiciese popular, ya que servia a sus objetivos. Comenzd entonces la
tradicion de recibir a los principes extranjeros con espectaculos costosos y opulentos, en
donde se conjugaban la pantomima, la poesia y la danza. Generalmente, los integrantes de
la realeza integraban estos bailes con papeles protagénicos dignos de su majestuosidad; y
asi enviaban un doble mensaje mediante su especticulo: demostraban el lujo de su corte y

la figura imponente de Su Majestad.

Ante los requerimientos de dicho arte, aparecieron por ese entonces los primeros
maestros de danza y coredgrafos. Entre los principales estuvieron: Doménico di Piacenza y
Antonio Cornazano, quienes luego serian utilizados como oficiales asesores en otras cortes
de Europa. Realizaban puestas escénicas muy diversas, en donde las escenas se sucedian
con muy poca relacion entre si, recurriendo a temas de la mitologia griega. No existian los
escenarios, sino que se utilizaban los pisos del gran salon de los palacios para hacer las
funciones, el publico se ubicaba en las tres paredes de sus galerias, y en la pared restante

del fondo se sentaba la realeza sobre un estrado.

Llegados a este punto, podemos decir que el ballet encuentra su origen en las
diversiones de lacorte real de este pais, que estaban divididas en tres clases de

espectaculos:



12

. DISFRACES (Momeries).
. CARNAVALES (Mascherate).
. DIVERSIONES (Intermedit).

Dentro de las diversiones, durante los siglos XV, XVI y XVII hubo un género
conocido como "masque”, que al mismo tiempo que se desarrollaba en Italia alcanzando su
méaximo de perfeccion, lo hizo en otros paises europeos con menos alcance. La "masque”
consistia en una reunion o ceremonial y social, muy de moda por esos afios para los
aficionados nobles y ricos, que combinaban la musica instrumental y vocal, la poesia
recitada y los bailes para la representacion de piezas basadas en alegorias y mitologia. Luis
XIV en Francia, por ejemplo, realizaba éste tipo de diversiones en sus bailes de corte, en
donde todos los participantes del espectaculo cubrian sus rostros con mascaras, y por ello el
nombre de éste género. Solia ocurrir a menudo que artistas profesionales acudiesen para
recitar, bailar o cantar en ellos. Varios historiadores creen que el ballet ha nacido a partir de
las "masque”, mediante una lenta transformacion que llevé a la danza a tomar cuerpo e

iniciarse como doctrina en ltalia.

El primer ballet italiano de grandes proporciones segun el libro "La Danse
ancienne et moderne” (1.754) fue un espectaculo coreografico realizado en una gran fiesta
de 1.489 durante el banquete de las nupcias del duque de Milan Galeazzo Visconti e Isabel
de Aragdn, despertando el interés por este arte en todas las cortes europeas. Estos primeros
intentos aficionados eran realizados por los mismos nobles, y a esto se debe la simplicidad

de los pasos, que en general no divergian demasiado de los de los bailes de saldn.

2.1.2.1.3. BALLET ECUESTRE Y FIGURAS ALEGORICAS EN LAS
COREOGRAFIAS:

Hacia el siglo XVI, las diferencias entre los bailes teatrales y los del salon
aumentaron, dado que la danza teatral comenzé a ser mas pulida y elaborada. En esta etapa,

los maestros de danza se ocupaban también de unir el arte a los modales, dictando normas
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de etiqueta y elegancia a sus alumnos. La danza era un asunto de caballeros, asi como

la esgrima y la equitacion, por lo que comenzd a adiestrarse a los caballos para que

realizasen formaciones coreograficas. Asi nacio lo que desde el siglo XVI fue conocido
popularmente como "Ballet Ecuestre”, que se trataba de un conjunto de equinos muy bien
entrenados que danzaban en movimientos de masas, destacandose por lo grandioso de sus
espectaculos, donde los espectadores también formaban parte de la representacion como
caminantes entre los jinetes. Uno de los primeros espectaculos ecuestres fue que se hizo
para unos festejos en honor al principe de Urbino, y como todos los de su clase contaba con
un riguroso planeamiento de acuerdo a figuras geométricas. Como ejemplo de estos planes
que realizaban los coredgrafos, que debian ser a la vez maestros de baile y de equitacion, se
realizaban una serie de graficos con el detalle de los dibujos que formaban los caballos en
dichos ballets (que hasta hoy dia sobrevive como parte de la alta escuela de caballeria de

paises como Viena).

Durante la misma época se crearon otras danzas de mayor relevancia, ya que se
trataba de danzas bailadas por personas y no por animales, como en la danza ecuestre.
Entre ellas se destacaron "la pavana"”, seguida de "la gallarda™ en los festejos cortesanos,
ademas de la courante con grandes desplazamientos, corridas y la lavolta con giros y saltos
en pareja. La que ocasiond problemas morales fue la zarabanda, ya que sus movimientos se

creian lascivos. Todos estos bailes eran realizados por bailarines de género masculino, ya

que por costumbre de la época también los papeles femeninos de ballet estaban a su cargo.
Las mujeres podian participar sélo de los bailes de salon dentro de la corte, donde se
requeria gran elegancia y refinamiento, pero menor virtuosismo técnico en sus pasos.
Igualmente todos estos bailes eran realizados en los salones reales, sean pertenecientes a un
espectaculo con danza o en ocasion de un festejo de algin principe; y como ya hemos
dicho, los espectadores se situaban en las galerias que bordeaban al recinto. Por tal

razon, las coreografias se diagramaban seqin figquras por lo general geométricas, que se

formaban en el piso.
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De la misma manera que ocurria con los ballets ecuestres, lo alegérico estaba de
moda para reflejar simbdlicamente los sentimientos.
Asi es que se observaban composiciones de circulos, rombos, cuadrados, triangulos y

Ovalos para lograrlo, ya que cada uno tenia su significado propio. Por ejemplo:

. Tres circulos (cada uno dentro del otro): Eran signo de "la Verdad
absoluta”.

. Un tridngulo: Tenia en si el simbolo de "la Justicia".

. Dos_triangulos (unidos entre si): Eran significantes de "la Verdad
revelada".

. Dos cuadrados (uno conteniendo al otro): Se entendia por "la Virtud".

. Letras 0 palabras: Se formaban también iniciales de nombres o palabras

completas durante las representaciones.

En 1.518, Ludovico Ariosto ofrecio en Italia sus "suppositi”; contando la fabula de
la Gorgona pero en forma de ballet. Otra fiesta producida en el afio 1.521 en el Castillo
Sant' Angelo, auspiciada por el Papa Ledn X, también se consider6 como un verdadero

espectaculo de danza.

Luego de afianzarse en Florencia, la danza clasica llegaba hacia el siglo XVII a
todas las cortes europeas, incluso hasta Inglaterra donde la reina Isabel la habia adoptado
como parte de su ejercitacion, entusiasmada por este nuevo arte. Durante el periodo
jacobino, los bailes en ese pais fueron mas populares y complejos, ya que con Enrique
VIII; se realizaron las "mascaradas"”. Estas tendian a destacar mayormente el aspecto
literario del espectaculo méas que la coreografia, y es por ello que han contribuido mas a la

historia del arte dramatico que a la de la danza.

También fue llevada hacia Franciaa pedido de Catalina de Médici (1.519-
1.589), para esparcimiento de sus hijos Francisco Il, Carlos IX y Enrique IlI,

introduciéndolo en la corte al comenzar ella su reinado. Para este fin, consiguio la
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asistencia de varios maestros italianos que viajaron a Francia, como el coredgrafo Pompeo

Diabono, que escribié "Gratie d'Amore" en 1.602 y llegd a Paris en 1.554, y los también
coredgrafos Virginio Brecesco, Ludovico Palvello, Ciampietro Gallino y Giesa. Cabe
destacar a Baltazarini, quien luego de venir a Francia en 1.555 fue nombrado en su mérito
por los servicios prestados a la corte, ayudante de cdAmara de la reina en el afio 1.567; y al
compositor fiorentino J.B. Lulli, creador de toda la musica para los ballets de la corte de
Luis XIV.2

2.12.1.4. LOS INICIOS DE LA DANZA PROFESIONAL EN ITALIA:

El gran aporte italiano a la técnica del ballet durante el siglo XVIII hasta
mediados del siglo XIX

La depurada técnica vinculada a lo acrobatico, y a su escuela coreografica de alto

nivel, se presentaban como un importante valor para la danza académica.

Los pasos de origen italiano fueron inspirados por la vida rural de los

campesinos ajenos a la corte real.

Ejemplo de esto es el "pas cabriole”, surgido del vocablo italiano "capriolo™ (que
significa cabrito). Llegan a Italia ciertas reformas provenientes del exterior proyectadas a

través de coreografias con argumento dramdtico. La fundacién del teatro de La Scala de

Milan con el correr de estos siglos, fue uno de los apuntalamientos mas importantes para la

danza italiana, lo cual también permiti6 avanzar en el terreno de la pedagogia del ballet.

Asimismo, comienzan a destacarse las primeras bailarinas mujeres de la

escuela de Italia, demostrando su gran técnica en los trabajos de puntas, y destacandose

2 http://www.danzavirtual.com/bailes-de-corte-en-italia-siglo-xv-al-siglo-xvii/


http://www.danzavirtual.com/ballet-italiano-del-siglo-xviii-y-comienzos-del-siglo-xix/
http://www.danzavirtual.com/bailes-de-corte-en-italia-siglo-xv-al-siglo-xvii/
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por su labor interpretativa, cada una respetando sus diferentes personalidades para ejecutar

los diversos ballets que les tocara bailar.

2.1.2.15. EL VIRTUOSISMO ITALIANO EN EL BALLET:

Su historia desde el siglo XVI111 hasta la primera mitad del siglo XIX

En Italia, la danza clasica de baso en el refinamiento técnico vinculado a lo

acrobatico, y a su escuela se le debe el alto virtuosismo técnico que ha aportado a la
coreografia clasica. La razén de la gran diferencia con lo que sera afios mas tarde el ballet
en Francia encuentra su origen en su aspecto socioldgico, ya que los italianos fueron
conocidos desde siempre por su "comedia dell' arte™; y su profesionalismo dramatico. Por
ello, el ballet italiano se caracteriza generalmente por realizar sus pasos en los compases

mas bruscos y hacer sus movimientos de modo mas agitado.

Al disiparse los principados del siglo XVII en lItalia, la danza deja de ser bailada

por aficionados para ser propiedad de los bailarines profesionales, quienes adaptan la

coreografia con modos aristocratas a los modales de la vida rural, los trabajos del campo, y
los peregrinajes, ademas de los gestos y modos caracteristicos de los poblados de dicho
pais. En la manera de su ejecucién y en la etimologia de algunos pasos de origen italiano
puede verse claramente la influencia rural de la que hablamos: el nombre del "pas
cabriole™ por ejemplo, proviene del vocablo italiano "capriolo™ (cabrito), definido como "un
golpe de pierna que se hace en el momento de saltar, al final de la cadencia, cuando el
cuerpo se encuentra en el aire”, segun el "Diccionario francés de la Danza"; de Compande
de 1.787. El origen de este paso de baile proviene de la imitacion comica del animal de

campo de esa zona que realizé el ejecutante. En el siglo XVII1, cuando los elementos mas

profesionales se imponen en el baile de corte, la denotacién primitiva pierde importancia y

pasa a ser s6lo un ornamento del mismo.
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Para esta época, ya se intentaban imponer en Francia las reformas propuestas por
el maestro Noverre, pero sin demasiado éxito en dicho pais. En cambio, en Italia estas
reformulaciones llegadas desde el extranjero tuvieron la proyeccién adecuada de la mano
de Salvador Vigand. Alumno del maestro Dauberval, quien fuera a su vez discipulo del
mismo Noverre, logro establecer en Milan lo que proponia éste a través de sus coreografias

con argumento dramaético. Cabe destacar que para ese entonces habia sido fundado el teatro

de La Scala de Mildnen 1.771; donde Vigand representd gran cantidad de ballets con
masica de su propia composicion. Su obra mas destacada "La Vestale"”, como las otras de
su produccion, sobresalié por reflejar por medio de la danza y acciones pantomimicas el

tema del ballet, respetando el ritmo musical.

El director del ballet de Italia de aquel entonces, Carlos Blasis, dejé el legado de
su pedagogia para la danza en su libro "Traité elémentaire, théorique et pratique de l'art de
la danse" en 1.820; un estudio pormenorizado de la geometria en la figura del bailarin (las
Ilamadas "lineas puras") visualizadas en dibujos y haciendo hincapié en la rotacion externa
de la musculatura de las extremidades inferiores del cuerpo. También ha creado nuevos

pasos de baile académico, entre los que se pueden nombrar el "attitude" y la variacién de

giro o "pirouette en attitude™, ambas con inspiracion en la famosa estatua de Mercurio. Asi
mismo, Blasis coreografié 70 nuevas obras para ballet mientras ascendia como director de
la Academia Imperial y Real de baile y pantomima de Milan. Alli fue maestro de cuatro
"prima ballerinas" de la época: Carlota Grisi, Amalia Ferraris, Carolina Rosati y Fanny
Cerrito, cuyas actuaciones fueran solicitadas por los teatros de varias ciudades del mundo

con notable éxito. Afios mas tarde viajé a Moscu como maestro de su Escuela Teatral.

Més tarde, al tiempo que moria Vigand en el afio 1.821 y La Scala de Milan

continuaba con sus espectaculos de ballet, la danza en lItalia perdié su inspiracién, para

convertirse en ballets con multitud de bailarines en escena, sin argumentos fuertes sino
cuadros que se suceden entre si, y escenografias de mal gusto. Esto ocurria hacia finales del

siglo X1X, ya que los grandes logros técnicos terminaron por convertir en acrobacias a los

pasos de los bailarines italianos. El virtuosismo de estos quedd plasmado en los trabajos
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de pointes y pirouettes, en una postura contraria al ballet desarrollado en la Francia del
mismo periodo, que resaltaba la elegancia y el uso de diferentes planos en escena.

2.1.2.1.6. BAILARINAS DE RENOMBRE DURANTE EL SIGLO XIX EN
ITALIA:

Carlota Grisi: Naci6 en 1.812, y tenia un
gran talento que pulio con sus estudios en La
Scala de Milan. En el afio 1.841 realiz6 su
mejor papel en el ballet "Giselle” con el rol
protagénico femenino del mismo nombre.
Curiosamente, fue conocida también por las
grandes sumas de dinero que requeria para

bailar en sus presentaciones.

Amalia Ferraris: Alumna  de Carlos
Blasis en la ciudad de Milan, fue la rival
mas importante de Fanny Elssler. Naci6 a
mediados del S.XIX, en 1.850, vy
prontamente realizd papeles en los ballets
"Les Elfes" y "Sacountala” a la edad de 6 y

8 afos.




Carolina Rosati: Bologna fue su ciudad
natal en 1.827, aunque se mudd a Milan
donde también recibié las clases del
maestro Blasis. Demostr6 su excelencia
como Mime en la obra coreografica "Mario
Spada”.

Fanny Cerrito: Napolitana, nacida en
1.821, estudio en su ciudad de origen con el
mismo maestro que las bailarinas antes
mencionadas. Se destacO por sus grandes
saltos en jeté y jeté en tournant,
demostrando gran virtuosismo en su técnica.
Contrajo matrimonio con otro gran maestro
y bailarin de la época: Saint Leon, y baild
como primera figura en "Alma", "Ondine" y

"Gemma" entre sus 22 y 33 afios.
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Virginia  Zucchi: Comparada con la
célebre Fanny Elssler por su nivel dramético
en escena, destacAndose en los papeles

sentimentales del ballet italiano.®

2.1.2.2. FRANCIA

2.1.2.2.1. LOS ARISTOCRATAS FRANCESES IMITAN A ITALIA:

Los primeros pasos del ballet en Francia

Los participes de la corte francesa comienzan a emular a la cultura italiana,
transformandose la vida misma en una ceremonia de los buenos modales y la

adulacion a los monarcas.

A esto se debe que los caballeros caminaran con los pies "en dehors", es decir, con
sus piernas en rotacion externa como sefial de la distincion de clases en el &mbito social y
en la danza. Los intérpretes de estos ballets dentro del palacio eran aficionados sin técnica

alguna.

La reina madre Catalina de Médici propicié el arribo de la danza clasica en su

pais con la produccion coreografica llamada "Ballet Comique de la Reyne" en el siglo X VI,
aunque luego el ballet fue sufriendo ciertas transformaciones durante los reinados de

Enrique IV Y Luis XIII. Algunos de estos cambios fueron:

. La implementacion de intérpretes profesionales en los espectaculos.

3 http://www.danzavirtual.com/ballet-italiano-del-siglo-xviii-y-comienzos-del-siglo-xix/


http://www.danzavirtual.com/llegada-del-ballet-a-francia-siglo-xvi/
http://www.danzavirtual.com/ballet-italiano-del-siglo-xviii-y-comienzos-del-siglo-xix/
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. Los nuevos bailes, ademas de los temas argumentales.
. La estructura de las obras de danza, por ejemplo las "entrées".
. A su vez, la escenografia y el vestuario teatral también avanzaron

enormemente en su tecnicismo durante este primer periodo de la danza en
Francia, aunque con Luis XIII los trajes se volvieron un tanto vulgares y

pretenciosos.

212211 CATALINA DE MEDICI HACE INGRESAR AL BALLET A SU
CORTE EN FRANCIA EN EL ANO 1.581:

En Francia todas las damas de la cortey los grandes sefiores, principes,
princesas y futuras reinas practicaban estos bailes traidos por los grandes expertos italianos,
consecuencia del interés por la cultura de Italia por parte de los franceses. Por ello, la vida
social en la corte francesa también se transformo en una compleja danza de la aristocracia.

Primitivamente, la danza clésica imitd los movimientos y modales de la aristocracia, v los

elementos de la etiqueta cortesana, que fueron transformados en danza: pasos

ceremoniosos, maneras de andar, reverencias, salidas respetuosas. Todos ellos se
ejecutaban haciendo hincapié en una ideologia epocal: la adulacion hacia la corte y la
figura de los reyes, ademas de la galanteria y caballerosidad hacia las damas, situados en

una atmosfera de amorios y misterio.

Cada movimiento se realizaba sin precipitacion, tal como lo indicaba la etiqueta
de la corte del rey, sin apelar a la vulgaridad, desplazandose con lentitud y soberbia. Asi
como lo hacian los nobles caballeros al caminar, para la danza los pies se colocaron en
posicion "en dehors"” (con los dedos hacia afuera, y los talones pegados), en oposicion al
andar del vulgar paisano. Para la aristocracia en el modo de andar se denotaba la distincion
de clases, y también fue de esa manera en la danza, y por ello los pies "en
dehors" significan "gran estilo" en el ballet. Es por esta causa que también podemos
observar en los cuadros de pintura de Lebrun los caracteristicos pies hacia afuera de
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aristocratas, y en los de Bruegel el paso comun de los campesinos. Francia ubicaba a la

danza clasica dentro de los limites del palacio real en la época del absolutismo de los

Luises (Luis X1V, Luis XV y Luis XVI), ejecutada por aficionados con graciosidad pero
sin tecnicismo, ya que sélo poseian la nobleza de posiciones, gestos y ademanes. EI méas
famoso de estos aficionados fue el mismisimo Luis XIV, de quien hablaremos de manera

especifica mas adelante.

La propulsora mas destacada del ballet en Francia fue Catalina de Médici,
quien durante su reinado y el de sus hijos, desde el afio 1.559 al 1.589, propicié el
desarrollo de la danza clasica en su pais, alcanzando alli gran magnificencia. La mayoria de

los historiadores sefialan como el primer ballet moderno al "Ballet Comique de la

Reyne" realizado el 15 de octubre de 1.581 con libreto y mdsica de Baltazarini,
Beaujoyeulx. Este ballet fue creado para celebrar las bodas de Margarita de Lorena, cufiada
de Enrique I1l, con el Duque de Joyeuse bajo expreso pedido de Catalina de Médici. La
reina madre pagd tres mil millones y medio de francos para que este espectaculo tan
magnifico fuese presentado en la Sala de los Borbones (Salle du Petit Bourbon) del Palacio

del Louvre. Constaba de una mezcla de:

. Danza

. Poesia declamatoria, escrita por De Chesney, limosnero del rey
. Representaciones en escena

. Acompafiamiento musical

Todos estos elementos estaban basados en la fabula dramatica de “Circe”, y
realmente dicho ballet de larga duracion alcanz6 un éxito tan inmenso que gané fama en
toda Europa gracias a los informes ilustrados que la reina envié con motivo de la ocasion.
Como el resto de los ballets de la época, no se desarrollaba sobre un escenario; y a pesar de
gue su nombre contuviese la palabra "comique", no se trataba de un ballet comico sino que
el término se debe su derivacion del francés "comédie™ que se utiliza para designar a todas

las obras de teatro.
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Pero al mismo tiempo que la danza se desarrollaba, también la presentacion

esceénica y teatral evolucionaba a grandes pasos. Se adaptaron los decorados de la “mise en

scéne” seguin la propuesta del escendgrafo italiano Alejandro Francini, quien introdujo la

maravillosa escenografia italiana  en el ballet francés a fines de 1.596.

El vestuario elegante caracterizaba a aquellos que participaban de los bailes de la corte

real, quienes también eran allegados al débil rey Enrique IlI.

Como hemos visto anteriormente, la practica de la danza también sufria
transformaciones al comenzar a practicarse profesionalmente y no sélo en los salones de
baile de los palacios. Por esta razon, los interesados en comprender cada tipo de baile
fueron incrementandose, y la danza se sistematizd. Reflejo de esto es que se les puso
nombre a cada uno de los pasos de ballet en la lengua francesa. En 1.588 Thoinot d’ Arbeau

(seuddénimo de Jean Tabourot), publicé el primer libro francés sobre la practica de este

arte: “Orchésographie”. Alli se describian en detalle cada una de las danzas admitidas en

los salones de la Corte francesa:

Danza pavana.
Gallarda.
Volte (Vals).
Courante.
Alemanda.
Gavota.

Morisque.

© N o g b~ w Db PE

Branle.

2.1.2.2.1.2. ENRIQUE IV:

Su reinado ocurrio a partir de 1.589 hasta 1.610, y fue llamado "el alegre rey

gascon”. Durante su reino se representaron en Francia mas de ochenta grandes ballets. Ya
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por esos afos, el ballet habia vuelto a modificar sus pilares, para pasar a estructurarse de la

siguiente manera:

2.1.2.2.1.3.

Una serie de “entrées”: Grupos de bailarines que cubrian sus rostros
con mascaras, que entraban a escena uno tras otro. Cada uno realizaba
con su entrada un baile solista.

Intervalos: Se realizaban entre una “entrée” y otra, de pocos segundos
de duracion.

El Grand Ballet: Era la danza general ejecutada por todos los
participantes del espectaculo al finalizar los bailes de "entrées". Entre
los figurantes del ballet estaban los caballeros de la Corte, y a veces en
esta parte participaban también las damas. Si Enrique IV bailaba en un
Grand Ballet, las damas dejaban de estar autorizadas a realizar este baile
conjunto.

El Baile de Corte: Similar a los antiguos bailes cortesanos de los
palacios, recreaban dicha atmdsfera al finalizar el Grand Ballet. Los
bailarines se quitaban sus mascaras llegada ésta instancia del

espectaculo.

LUIS XIII:

Reind desde 1.610 a 1.643, y durante esta época los ballets conservaron las

“entrées” de Enrique 1V, pero esas series de entradas ahora se relacionaban con algin tema

abstracto. Por ejemplo, en el ballet “Madame Soeur du Roi” de 1.613 una primer entrée

representaba la Nieve, el Hielo, el Granizo, el Rocio y la Neblina; la segunda entrada, al

Trueno, el Relampago, etc. Esta forma popular de espectaculo se llam¢é "Ballet a entrée”,

caracterizado por escenas independientes que se realizaban sucesivamente, y que pasaban

desde por puestas sencillas a otras grotescas o fantasticas. EI mismo monarca gustaba de

interpretar papeles comicos o femeninos, y no se abstuvo de componer algunas de las

piezas musicales y argumentos para este tipo de ballet de variedades.
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Solia haber hasta treinta entradas, y los ballets se dividian asi:

. ACTO L I I IVy V.
. ENTREACTOS: Entre cada acto se acompafiaba con mdsica, canto y

declamaciones.

La época de Luis XIlII, sin embargo se declar6 como una etapa triste para la
danza por su falta de buen gusto perceptible segln sus caracteristicas:

. El fin principal de las entrées de este periodo consistié en permitir a los
cortesanos mostrar sus lujosos trajes con versiones exageradas de la
ropa y modales reales.

. Impuso la moda de las mascaras doradas y negras.

. Tendencia a representar en sus obras lo grotesco y todo lo referente al

mundo fantastico.*

2.12.2.1.4. LUIS XIV: El Rey Sol

Sucesor de Luis XIII, entre 1.643 y 1.715, fue nombrado “el gran Rey Sol de
Francia” luego de representar a Apolo, el dios griego del Sol y patrono de las artes, en el
"Ballet de la Nuit" que era una alegoria. Su carisma, como su entusiasmo y admiracion
hacia el ballet lo caracterizaron. Rein6 bajo un absolutismo monarquico, imponiendo un
orden a todas las cosas que se ligaban a la vida en el Palacio de Versailles. Alli cuanto
sucedia era una ficcion constante, dado que se vivia en una "existencia teatral”, donde el
arte igualaba a la vida porque en ambos casos la gente "representaba™ algo en vez de serlo.
Los miembros de la corte personificaban a mitos vivientes en los ballets, y luego
continuaban comportandose en su vida diaria de acuerdo al molde de su papel, al modo en

que su monarca lo hizo con su interpretacion de Apolo.

Como ya se dijo anteriormente, este monarca fue uno de los mas importantes

* http://lwww.danzavirtual.com/llegada-del-ballet-a-francia-siglo-xvi/


http://www.danzavirtual.com/llegada-del-ballet-a-francia-siglo-xvi/
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aficionados al ballet. Razon por la cual Luis XIV, tomaba clases diariamente con el
maestro Beauchampsy ante el publicoactud por primera vez en el ballet

de "Cassandre" en 1.651 con so6lo 13 afios de edad. Frecuentemente participaba de los

ballets durante el primer periodo de su reinado, en donde tomaba el rol de las divinidades

mas majestuosas, ya que asi pensaba él mismo que debia ser la personalidad de quien

ocupara el  trono:  majestuoso.  Algunos de sus  papeles  preferidos

fueron Neptuno, Jupiter y Apolo, entre otros.

Su maestro de baile arreglaba las coreografias de sus ballets junto con Pécourt,
y el italiano Jean Baptiste Lulli componia la musica de espectaculos de "Ballet de Cour"y
"Comedie-Ballet". En varias ocasiones este Gltimo actué como bailarin junto a su monarca,
ya que Lulli o Lully, en francés era compositor y a la vez bailarin y violinista. Su cargo
mas importante fue el que ejercié desde 1.669 hasta 1.687, afio en que murid en la

actividad musical de la Opera de Paris, donde se lo consideraba como todo un dictador.

El gusto refinado de Luis XIV atrajo a colaboradores y conocedores del arte de
la danza que querian demostrar su talento en el ballet francés. Tanto es asi, que hasta el
célebre Moliére se preocup6 de escribir una obra para la danza en colaboracion con el antes

nombrado compositor J. B. Lulli: “Le Bourgeois Gentilhomme” (El burgués gentilhombre).

Este periodo también se caracterizé por la aparicién de la moda como industria,
comenzando el auge de las artes decorativas que se vinculaban tanto a la dec6 francesa

como a los espectaculos, poniendo a todas las artes a un mismo nivel.
2.1.2.2.15. LUIS XV:

Tras la muerte de Luis XIV, los bailes de Corte desaparecen y bajo Luis XV,

quien reind desde 1.715 a 1.774, la Opera de Paris pasa a ser el centro del ballet a nivel

mundial durante todo el siglo XVIII. La técnica clasica continta evolucionando y se

reemplaza la grandiosidad de los bailes por un artificio algo mas refinado y elegante. Los
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ejecutantes tienen sus danzas favoritas, algunas de las cuales fueron originadas en los bailes

de corte méas populares del periodo anterior:

. La bourrée

. El minué

. La courante

. La chacona

. La jiga, y otras.

El minué y la dpera ballet

Durante el reinado de Luis XV, el “minué” o "minuet” se desarrolla mas aln
que mientras ocupaba el trono el Rey Sol, hasta llegar a su méaximo esplendor. Es el baile
mas popular, danzado tanto en los salones como en la funcion de ballet, utilizando recursos
técnicos propios de este arte en expansion. Una nueva forma de espectaculo que incluye la
danza fue la "Opera Ballet", con similitudes con el antiguo "Ballet & entrée" por sus

variaciones de escenas individuales con elementos del canto y danza. La novedad consistia

en los recursos técnicos de los teatros con efectos escénicos que agregaban fantasia como
flores que danzaban y objetos inanimados en movimiento. Una de las primeras obras de
este tipo se realizd en 1.735 bajo el titulo de "Las indias galantes”, con direccion de

Rameau.

2.1.2.2.1.6. LUIS XVI:

Su reinado perdurd sélo desde el afio 1.774 al 1.789 y, aunque el periodo fue
corto, tuvo muchos ballets novedosos que solian satisfacer la necesidad de diversiones de
Maria Antonieta. Entre ellos estuvieron las obras para ballet creadas por el hermano menor
de la familia Gardel, Maximiliano Gardel, y el célebre maestro Noverre. Luego
sobrevendria la epopeya napole6nica en Francia, cuya consecuencia directa serian los

cambios en los modos de pensamiento y vida que se venian ya gestando durante este Gltimo
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periodo monarquico absolutista en que reind Luis XV1.

2.12.22. LAS ACADEMIAS REALES:

La danza se torna oficial con el inicio de las academias de musica y danza:

El Rey fundd “L’Académie Royal de Danse” en 1.661, que consistia en una

agrupacion de maestros, y con ello transformo la danza en oficial, aunque no era un arte
auténomo aun. Las producciones de la época eran una gran fusion de diferentes artes, y
por ello resultaban suntuosas para los espectadores. Afios mas tarde la "Academia Real
de Danza" se disolvid, aunque dejé su marca para los acontecimientos venideros.
Asimismo continud participando como bailarin de ballet hasta 1.669, cuando cumpliendo
sus cincuenta afios las preocupaciones de estado le consumian todo su tiempo, y
abandon6 la practica de la danza. Fue en ese mismo afio, que Luis XIV fundd
“L’Académie Royal de Musique”, con el nombre de "Opera de Paris" que mas adelante
en el tiempo agregd su Escuela Real de Baile, todavia existente en la actualidad. Su
compafia de bailarines es la mas antigua en su género. Logré sobrevivir en sus
comienzos gracias a la intervencion y reorganizacién del compositor Lully en su

direccidon musical.

Cabe aclarar que las Academias formaron parte del absolutismo con sus reglas y

orden, promoviendo un status quo del poder y una creatividad conservadora. Se crearon
como un modo de otorgarle jerarquia a la corte de Versailles, para envidia de otros
reinos; y aunque comunmente se suele destacar a esta época como una etapa de gran

apogeo creativo, lo cierto es que el creador tenia tantas limitaciones por parte del poder

que sblo podia ser un "subdito repetidor”. Luis XIV pretendia que ningin artista se

sometiese a si mismo sino a la voluntad del Rey, s6lo para él creaba y de acuerdo a sus
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gustos y condiciones.

2.12.23. LA INNOVACION DEL ESCENARIO:

Es alli cuando, a través de la instruccion sobre la danza y la consecutiva

evolucion técnica de sus intérpretes, se produce la caida del Ballet de Corte vy pasa a

transformarse en espectaculo publico teatral, con los siguientes aspectos:

a. Se contrataron intérpretes mejor preparados para desarrollar las tareas

mas exigentes de los bailarines durante las funciones de ballet, dando
lugar a una mayor profesionalizacion de la danza durante el periodo. Los
hombres y mujeres ahora estaban entrenados en este arte tan peculiar.

b. Se paso a los escenarios teatrales en lugar del uso de los salones para los

espectaculos, donde la danza podia ahora ser vista por otros que no
participaban de los bailes, en contraposicién con lo que ocurria
anteriormente en los salones donde los que observaban también
bailaban.

C. La novedad del proscenio, que servia de “"cuarta pared" separando a
espectadores de artistas, sirvi6 para darle mayor jerarquia a estos
ultimos. Aunque en su creacién ese limite no estaba tan claro, porque se
trataba de rampas, por las cuales la gente podia acceder al escenario para
bailar todos juntos al terminar cada ballet. También era comun que
ciertos privilegiados pudiesen sentarse sobre el piso del escenario
durante el transcurso de la obra.

d. Gracias a la perspectiva frontal y la importancia del centro del escenario,

las coreografias se modificaron destacando el cuerpo de los bailarines y
los movimientos del conjunto, a la vez que comenzo a utilizarse el "en

dehors".
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Cambiaron los argumentos con que se trabajaba anteriormente, y
comenzaron a utilizarse las historias y temas de las mitologias romana y
griega.

La grandiosidad de la vida en la Corte era también representada en los
bailes, ya que estos eran muy coreografiados y por demas ostentosos.
Para cada ballet trabajaba mucha cantidad de gente, ademas de los
bailarines, que intervenian en el aspecto creativo de escenografias,
ornamentos y vestuario.

Mantuvieron la idea de ballet como baile que se ejecuta al compas
musical, y en algunas ocasiones con acompafiamiento del canto.

Los bailarines y figurantes eran s6lo hombres, y para la representacion
de los papeles femeninos se solicitaba la participacion de los muchachos
mas jovenes. A partir de 1.681, Luis XIV introduce en los espectaculos
a mujeres verdaderas.

El Rey realizaba el tipo de diversiones llamado “masque” en sus bailes
de corte, en donde todos los participantes del espectdculo cubrian sus
rostros con mascaras y por ello el nombre de este género.

Los trajes de los bailarines de los ballets del Rey Sol eran parecidos a los
de los oficiales romanos pero modernizado bajo el punto de vista del
siglo XVIII. Las bailarinas usaban largas polleras y cefiidos corpifios
que impedian el libre movimiento y la buena respiracion. Se comenzo a
utilizar tacos para bailar, lo que modifico el eje corporal de los
intérpretes.

Como sefialamos en uno de los puntos anteriores, el compositor Lulli
hace participar por primera vez a mujeres profesionales en el ballet "Le
Triumphe de I’Amour", realizado en la Corte Real con actuacion de las
damas méas distinguidas en 1.681. Mas adelante en la

historia, "L’ Académie de Musique" presentd en éste ballet a cuatro de
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sus primeras bailarinas, destacAndose Mademoiselle Lafontaine, quien

se convirti en la primera "premiere danseuse" del ballet clasico.

2.1.2.24. FIGURAS DESTACADAS DURANTE ESTE PERIODO:

. Beauchamps fue el coredgrafo mas talentoso de su época,
desarrollando bailes “terre a terre” y en lineas horizontales, y ya dejando

entrever cierta “técnica”. Fue quien habia elaborado las cinco posiciones

de los pies, que hasta la actualidad son utilizadas por todos los bailarines
e hizo importantes avances en lo que respecta a las notaciones
coreogréaficas. El logré diferenciar por primera vez al "Ballet de Corte"
de la "Danza teatral”, siendo uno de los preferidos de Lully.

. Entre los bailarines de mayor trascendencia se
encuentran Pécourt sefialado como el ejecutante que logro la perfeccion,
y Ballon como el méas liviano a su nombre se debe la denominacion
posterior “ballon” que refiere a la liviandad en los saltos del artista.

. Se  destacaron como bailarinas  femeninas la  “premiére
danseuse” Mlle.Subligny y luego Mlle. Prévost.

. El coredgrafo Raul Feuillet escribe en 1.701 las reglas y pasos de la

danza clésica en su libro “Choréographie ou I’art de decrire la Danse”, y

queda en la historia del ballet como una obra de gran valor.®

> http://www.danzavirtual.com/apogeo-del-ballet-de-corte-frances-con-luis-xiv/
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2.1.2.25. PARIS PONE EN MARCHA LAS REFORMAS DE NOVERRE:

2.1.2.25.1. LA DANZA DEL SIGLO XVIII FRANCES

Durante el 1.700 Francia fue gobernada por Luis XV y luego por Luis XVI.
Con el primero, La Opera de Paris logr6 transformarse en el ambito mas importante para
la danza, no so6lo de su pais, sino del mundo entero. Dentro de los bailes preferidos por los
artistas se encuentra el "minué”, rescatado de los antiguos bailes de corte por los
coredgrafos de este periodo. También surgen nuevas estructuras de espectaculo, como ser la
de la " Opera Ballet" y el "Ballet d'Action".

Este Gltimo fue una de las novedades introducidas por el maestro Noverre,
quien propuso reformas en el vestuario y escenografia, asi como los temas de
representacion y expresion en el ballet. Es la época de las "bailarinas estrella”, donde las
mujeres artistas de la danza clasica son idolatradas por su publico, ganandose un lugar

primordial en el espectaculo de baile.

2.1.2.25.2. FIGURAS FEMENINAS DE BALLET INTRODUCEN
MODIFICACIONES EN LA TECNICA Y VESTUARIO:

Auge de las "prémiere danseuses’:

Las bailarinas toman el primer lugar en los ballets y son idolatradas por el

publico que acude a las funciones teatrales. Como ejemplo de este hecho hay una famosa
anécdota que retrata claramente lo que sucedia: “cuando Guimard, famosa bailarina de la
época, se rompio un brazo, se rez6 publicamente en la catedral de Notre Dame de Paris por
su pronta curacion”. En la primera mitad del siglo XVIIL, las primeras bailarinas

aportaron grandes cambios en la técnica y el vestuario de danza de ese periodo. Dos de

ellas, Camargoy La Sallé, fueron alumnas de la maestra francesa Francoise
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Prévost representaron posturas antagonicas en cuanto al arte y formas de pensamiento

sobre la vida misma.

2.1.2.2.5.3. BAILARINAS MAS DESTACADAS DE LA EPOCA:

Maria_Camargo, nacida en 1.710, debut6 en el afio 1.726 siendo pronto

idolatrada por todo Paris. Al transcurrir cuatro afios desde esa fecha, introdujo en las
presentaciones el “entrechat quatre”, el “pas de basque” y varios tipos de “jeté”. Dejo los

zapatos de taco, utilizados hasta ese momento por las bailarinas y calzé unos sin ellos para

lograr mayor libertad y comodidad al bailar. También acort6 el largo del ruedo de su

vestido por encima de sus tobillos, causando gran escandalo hasta que finalmente fueron
aceptados. Fue pintada, bailando romanticamente, por Lancret en diversos cuadros. Murid
en 1.770.

Su rival, Maria_Sallé, debi6 irse a Inglaterra para realizar sus reformas del
ballet. Con un ballet titulado “Pygmalion” realizo funciones en el famoso Covent Garden
de Londres, siendo dichas presentaciones las inaugurales en aquel teatro para los
espectaculos de ballet clasico, que luego fueron recurrentes. Alli lucié un vestido de
muselina blanco en el que entraba envuelta como por una tunica griega. En lugar de los

altos peinados con tocados utilizados en esa época, sus cabellos estaban desprolijos sobre

su rostro, sin ornamentos de ningun tipo. Esto hacia resaltar su expresion dancistica y su

gracia aun mas, hasta tal punto que el publico acogi6 los cambios con un gran aplauso al

terminar su actuacion.

Sobresalieron también: Luisa _Lany, aportando el “entrechat six” entre

otros petit saltos, y Maria_Lyonnois, habilidosa en sus piruetas y primera ejecutante de

la gargouillade en 1.746. En la segunda mitad del siglo XVIII, Magdalena

Guimard obtuvo la mayor precision para la danza, como asi también un gran caracter

interpretativo a través de la mimica.
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Otras bailarinas importantes fueron: las Mademoiselles
Peslin, Allard, Miller y Théodore.

2.1.2.25.4. GRANDES BAILARINES Y MAESTROS DE ESTE PERIODO:

Noverre (1.727- 1.810): Fue la figura méas relevante para el ballet durante el

reinado de Luis XV. Sin lograr reconocimiento en Francia, tuvo que viajar a distintas

capitales de Europa durante sus inicios, en donde presentd sus propios ballets con gran

éxito. Asi se hizo de fama suficiente mas alla de su pais natal. Fue un gran reformador de la

danzaa partir de sus innovadoras ideas sobre arte que influyeron en todas las
composiciones de la época, incluyendo las del ballet ruso, en cuyo desarrollo también

contribuyé el maestro francés. Su interés por los cambios en la escena coreogréfica puede

notarse en uno de sus escritos: “Deshacerse de las horribles mascaras, quemar las ridiculas
pelucas, abolir los pesados mirifiaques, sustituir la rutina por el buen gusto, indicar trajes
mas nobles, mas pintorescos, pedir accion y expresion a la danza para demostrar la
distancia enorme que separa la técnica mecanica del genio, que pone la danza junto a las
artes imitativas”. Con esto Ultimo sostenia fuertemente la creencia de que el ballet no era
solo “divertissement”, sino un noble arte cuyo destino final es la expresion desarrollada en

base a cierto tema. Junto al célebre cored6grafo Angiolini ha creado el “Ballet

d’Action” 0 “ballet dramatico” a raiz de aquella inquietud, razén por la cual fue llamado “el
Shakespeare del baile”. Dicho tipo de ballet es un derivado de la pantomima,
diferenciandose de ésta porque los gestos se realizan al compas de la musica, respetando los

ritmos y la melodia. Escribié su obra méas importante en 1.760: “Lettres sur la Danse et les

Ballets”, que expone las teorias y leyes de la danza clésica. Para él, Mozart compuso la

pieza musical del ballet “Les petits riens”.

Dupré (1.697 - 1.774): Fue el maestro de Noverrey de otros bailarines

destacados, como por ejemplo Gaetan (Cayetano) Vestris. Llamado "el gran Dupré" por la

grandeza de sus movimientos.
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Gaetan Vestris: Nacido en la ciudad de Florencia, Italia. Heredo el apodo de

"dios de la danza" que habia pertenecido a su maestro. Parte de una familia de bailarines,
fue un maestro y coredgrafo importante de la Opera de Paris en la segunda mitad del siglo
XVIII. Reconocido por su arrogante estilo y postura para bailar. Se ocup6 personalmente de
la formacion dancistica de su hijo Auguste, pero éste se destacO mayormente en sus
pirouettes y saltos en lugar de las poses estaticas. También fue un gran bailarin y, avanzada

su edad, llegd a ser uno de los mejores maestros en Francia.

Dauberval (1.742 - 1.806): Creador de una de las obras que todavia hoy se
realizan dentro del repertorio clasico del ballet, "La fille mal gardée, en el afio 1.760. Fue,
asimismo, un gran maestro de danza en Francia, en donde intentd plasmar sin éxito las

ideas renovadoras de su maestro Noverre.

Los hermanos Gardel: ElI mayor de ellos, Pedro, fue quien por obra del azar

abolio en escena la peluca y la mascara para danzar, al cubrir por una noche el rol de Apolo
que interpretaba generalmente Vestris. El publico acogié gustoso dicha novedad, razon por
la cual se continu6 con este modo de vestir en los ballets venideros. Junto

con Vestris también, invento el paso de rond de jambe.®

2.1.2.25.5. LA DECADENCIA CREATIVA DEL BALLET FRANCES:

El arte del movimiento busca nuevos horizontes

Los dias de la Revolucidn traen para los franceses propuestas de vestuario que
lucirian los bailarines en el escenario. Como las telas suaves y livianas, ademas de
las mallas ajustadas pero flexibles, que se adaptan a los movimientos de los intérpretes.

Francia deja durante esta etapa un gran registro de los c6digos y reglas del ballet, aunque su

aspecto ligado a la creatividad se ve coartado por la situacion social de aquellos afios. Por

ello los artistas y maestros mas representativos de la danza cléasica en la Opera de Paris,

¢ http://www.danzavirtual.com/ballet-de-la-opera-de-paris-siglo-xviii/
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deciden viajar hacia otras tierras para darle un nuevo sentido y brillo a la danza. Durante el
siglo XIX, los ballets franceses contaban con puestas escénicas llenas de ostentacién y de

lujo, y se realizaban muchas funciones de cada obra Las bailarinas mas importantes del

periodo fueron extranjeras, ya que la crisis en las Academias no producian buenos

intérpretes en el pais. Diferente es el caso en el plano de lo musical, ya que Francia produjo
grandes obras de ballet en este siglo; donde sus figuras mas destacadas son: Perrot y Saint'
Ledn -coredgrafos, y Debussy junto con Delibes.

2.1.2.25.6. MAESTROS DE DANZA EMIGRAN HACIA EL EXTRANJERO
EUROPEO CON EL BALLET

La revolucién francesa:
2.1.2.25.6.1. BALLET FRANCES DEL SIGLO XIX:

Pese a los acontecimientos revolucionarios, la danza en Francia se abstrajo de
aquel ambiente, mostrandose no obstante con apariencias de lujo y magnificencia. Pero
pese a esto no podia ocultar que entraba en la decadencia de su arte, sin creatividad aunque
con un importante legado de reglas y leyes con respecto a este arte en particular.
Demostracion de esto es la gran produccion de literatura didactica que abord6 el tema desde

el siglo XV hasta principios del siglo XIX en el pais y el exterior.
2.1.2.2.5.6.2. BAILARINES Y MAESTROS SALEN DE FRANCIA:

Este adormecimiento creativo-espiritual francés decantd en el abandono de
Francia por parte de maestros y coreodgrafos oriundos para viajar a ensefiar ballet en otros
paises de Europa donde la danza comenzaba a cobrar nueva vida. EI mas importante de
ellos fue Rusia, quien mas tarde se mostraria como potencial centro de la danza para el

mundo entero.
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Tanto es asi que las bailarinas que lograron fama durante este siglo en Francia
resultaron ser extranjeras, ya que el pais no produjo figuras femeninas relevantes para el
ballet. Esto tiene que ver con el intercambio de valores culturales que se daria entre Rusia y
Francia. Se sucede, al mismo tiempo, la anulacion del bailarin clasico masculino, utilizado
solo como sostén de las "estrellas femeninas”, en principio venidas de Italia, como Cerrito,
Taglioni, Grisi, Rosati y Ferraris; y luego de otros paises como Austria, Dinamarca y Rusia.
Estas altimas entraron de este modo a bailar en todos los grandes teatros europeos de aquel

entonces.
2.1.2.25.6.3. LAS NOVEDADESEN EL VESTUARIO DE LA DANZA CLASICA:

Aquellas propuestas que tiempo atras habian hecho Maria Salle y Noverre con
respecto a los trajes utilizados en el escenario de ballet se vieron plasmadas al tiempo que
se sucedia la Revolucion Francesa. Los cambios en los modos de vestir de los artistas
fueron una realidad, y reflejaron el pensamiento de la época muy claramente. Se volvié al
modelo griego de tanicas hechas de una sola tela, generalmente muselina, pero con un
detalle nuevo: marcaba e insinuaba las lineas y formas del cuerpo humano por ser livianos
y transparentes. Para que la transparencia no fuese total se cred un elemento fundamental
para los bailarines actuales, aunque en aquellas épocas cubrian mas las piernas. Llevo el
nombre de su disefiador: "Maillot", costurero de la Opera de Paris. A pesar de los cambios
producidos en el vestuario, las modificaciones no se llevaron a cabo en el plano de lo
coreogréafico o la técnica de la danza durante la revolucion. Se destaco la obra "Psyché" por
realizar mas de novecientas representaciones en 1.790. Un dato relevante de la época fue el

cierre de la "Academia Real de Musica", que luego en la Restauracion seria reformada.
La importante produccién francesa en lo musical:

Por lo demaés, solo resta rescatar la importancia que los compositores

musicales franceses le dan al ballet, escribiendo obras nuevas o incluyéndolo en sus Gperas
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pese a la crisis de este arte en Francia. Sobre algunos de ellos, los mayores exponentes de

esta situacion, hablamos a continuacion.

2.1.2.25.7. COMPOSITORES MUSICALES MAS IMPORTANTES DE ESTA
EPOCA:

Leo Delibes: Naci6é en 1.836 y muri6 en 1.891. Cred "Coppelia” y "Sylvia",

quizas los mejores ballets franceses que dio el siglo XIX.

Julio _Massenet: Realizd la mdsica de Operas importantes como ser la

reconocida "Manon", ademas de "Le Roi de Lahors", "Thais" y "Sapho", entre otras.

Liebmann Beer: Més conocido por su seudénimo, Meyerbeer, escribid las

Operas "Robert le Diable”, "Les Huguenots" y "L'Africaine”. De la primera de ellas

volveremos a hablar més adelante.

Claudio Debussy: Nacido en el afio 1.862, cobrd notoriedad con su debatida

obra "L'apres-midi d'un faune", obra impresionista tomada por Les Ballet Ruses. Muri6 en
1.918.

Eduardo Lalo: (1.823 - 1.892) Su ballet-pantomima "Nanouna” lo llevo a la

fama en su tiempo.

Ernesto Rever: Contemporaneo a los anteriores, quizas el menos reconocido

actualmente ya gque sus obras no tienen vigencia hoy en dia. Dos de ellas son "Sigurd" y

"Salammbo".
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2.1.2.25.8. GRANDES MAESTROS DE BALLET DEL SIGLO XIX:

Carlos_Didelot (1.767- 1.837): Naci0 en Suecia (mas precisamente en

Estocolmo), desde donde viajo a Paris para estudiar con sus maestros Vestris y Dauberval.
También tuvo ocasion de bailar para Noverre en Londres, para luego ser parte del ballet de
la Opera de Paris. Se destaco tiempo después como maestro de baile y coredgrafo en
Francia, donde cred la obra que lo haria famoso en 1.796: "Flora y Zefir". Cinco afios mas
adelante viajé a Rusia, lugar en el cual logré el cargo de profesor de baile en la Escuela
Teatral de San Petersburgo, ademas de primera figura del ballet. Como bailarin se
destacaba por su notable técnica, aunque fue criticada por la desfiguracion sus facciones a
raiz de una viruela en su infancia, que segun los espectadores le restaban en estética. No
obstante, su numerosa produccién coreografica fue excelente y de muy buen gusto. Contaba
con alumnas predilectas tanto para él como para el pablico de ballet, que por esa época las
tomaba por musas, entre las que destacaron Danilova, Istomina y Vera Zubina, cuyos pies
fueron el fetiche del administrador de la Escuela Teatral, el conde Miloradovich. Intent6
ser maestro en la Opera de Paris, pero un celoso Gardel se lo impidié. En 1.829 renunci6 a

su puesto en Rusia, y en 1.837 fallecié en la ciudad de Kiev.

Julio José Perrot (1.800 - 1.860): De origen francés, desde nifio particip6 de

actividades acrobaticas en compafiias teatrales que viajaban por todo el pais. Atlético,
ligero y de gran temperamento, la gente le adjudico el adjetivo de "aéreo", a causa de su
gran elevacion. Estudié con Vestris, de la mano de quien llegaria a bailar en la Opera de
Paris en el afio 1.830. Bailo junto con Taglioni la obra de Didelot "Flore et Zephire™. Al
viajar a Italia diez afios mas tarde, se enamor6 de Carlota Grisi, reconocida bailarina
italiana. Ya casados, se presentd en 1.845 y 1.848 en Londres junto a ella. Al igual que el
anterior coredgrafo no era un hombre bello, pero si tenia gran virtuosismo. Como
compositor coreografico también poseia coincidencias con Didelot, aunque eran mucho
mas poeticas que las de éste. Los pasos de sus obras correspondian al tema que queria

desarrollar, con gran contenido de mimica y plastica que aportaban a su dramaturgia.
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En 1.848 se instalé en Rusia junto con su esposa, y fue alli donde cred la
mayoria de sus ballets. Los primeros fueron "Esmeralda”, que aun se representa en Rusia y
"Cathérine", que le dieron reconocimiento tanto en Mildn como en Londres y Paris, las
ciudades cosmopolitas por excelencia. Permanecié en tierras rusas hasta su muerte,
ejerciendo como maestro y bailarin junto a "La Grisi". Escribi6 la mayoria de sus ballets en
asociacion con el compositor musical César Pugni, con quien cre6 "Fausto”, realizada en
Rusia un centenar de veces con gran exito. Sus coreografias fueron bailadas por las figuras

del momento: Taglioni, Grisi, Cerrito, Elssler y Grahn.

Carlos V. A. de Saint-Leon: Naci6 en el afio 1.815, y fue un buen bailarin y

violinista. Escribié un tratado sobre las anotaciones coreograficas de la danza y cre6
innumerables ballets en Paris y Rusia. Contrajo matrimonio con la bailarina italiana Fanny
Cerrito, para quien compuso su primer ballet. Entre sus coreografias mas importantes se
encuentran "Giselle™" (1.841) y "Coppelia™, sumando otros ballets fantasticos y con tematica
extraida del folcklore ruso. Trabajéo muchos afios dentro del Teatro Imperial Marinsky de
San Petersburgo como Primer maestro de baile. Uno de los maestros a su cargo fue Marius

Petipa, quien luego lo reemplazaria en su cargo en Rusia.

Luis Duport: parisino, nacio en 1.781, y con pocos afios de edad ingresé a la
Opera de Paris que dirigia Vestris, en quien despertd los celos puesto que era un gran
bailarin. Tras el acecho de su rival, huy6 de Francia en 1.808 y se refugié en Rusia invitado
por Didelot. Alli, tras un breve aunque debatido amorio con su joven compariera Danilova
de 13 afos, volvié a huir de la mano de su esposa, aunque esta vez con mayor fortuna. La

nifia enamorada, alumna predilecta de Didelot, muri6 entonces de pena en 1.812.7

7 http://www.danzavirtual.com/revolucion-francesa-y-danza-siglo-xix/
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2.1.2.3. RUSIA

2.1.2.3.1. SE CREAN ESCUELAS DE BALLET EN CIUDADES RUSAS:

Desde el 1.700 hasta mediados del 1.800, Rusia se fue transformando en el
centro mundial del ballet.

Primero las artes se incluian timidamente en la cultura rusa, copiando las formulas
Occidentales. Aunque pasados algunos afios, y por medio de la ayuda del Imperio, la danza
logré tener identidad propia en Rusia. Las giras de compafiias extranjeras, el asentamiento
de grandes maestros italianos y franceses que comenzaron a trabajar en las Escuelas
Imperiales de ballet de tres de sus ciudades mas importantes y la busqueda de un lenguaje

"nacional™ propiciaron un cambio beneficioso para la danza en Oriente.

La influencia europea y el buen gusto estético de los rusos favorecieron a la

danza

2.1.2.3.2. LADANZA DE ESCENARIO LLEGA HASTA LAS CIUDADES RUSAS:

Es desde el S. XVIII, que también en Rusia comienza a establecerse el arte
coreogréafico, gracias a las condiciones favorables en que se hallaba dicho pais respecto a

la valoracion de la estética por parte de su monarquia militar y feudal. La influencia de

ballets de otros paises en la Rusia del siglo XVIII, se mantiene durante medio siglo mas, y

es durante estas primeras cinco décadas del siglo XIX que los intérpretes extranjeros visitan

asiduamente dicho pais. Nacido en el siglo XVI en las cortes italianas, para luego

trasladarse a Francia a finales del mismo siglo, el ballet ya florecido en Paris se introdujo
en Rusia dos siglos més tarde. Algunos factores causaron el advenimiento de este arte en un

pais tan singular:

. Las virtudes artisticas de su pueblo.
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. La popularidad que tenia la danza entre los rusos, quienes deseaban ante

todo alcanzar la belleza.

. El apoyo del gobierno con su Direccién General de Teatros Imperiales,

gue solventaba econdmicamente y protegia moralmente al ballet, ademas
de dirigirlo en su totalidad.

o La perfecta organizacion de las Escuelas Imperiales de baile en Rusia,

que eran tres: la de San Petersburgo, la de MoscU y otra que se situaba en la
ciudad de Varsovia. Alli ademas de tener una ensefianza general y de
danza, tenian un programa de 8 a 9 afios de estudio compuesto por clases
de musica, dibujo, arte escénico, idiomas, ademas de otras materias
vinculadas al arte de la danza. Todas ellas eran también supervisadas por
el gobierno, y dirigidas bajo la mirada de renombrados maestros de baile y

directores.

2.1.2.3.2.1. PERIODO DEL MAESTRO LANDE:

El Emperador Pedro el Grande introdujo reformas que cambiaron a la vida de
los rusos en su aspecto social, impulsando el arte de su nacion para abandonar poco a poco
la imitacion de la danza de Europa Occidental. Tal es asi que liber6 a las mujeres
aristocraticas para que pudieran participar de reuniones sociales con gente de otras clases
sociales, lo cual anteriormente no les habia estado permitido. Introdujo también danzas

francesas como el minué, la courante y la pavana, pero muchas veces pedia que el ritmo se

acelerara un poco para que la danza fuese mas veloz. En 1.738 el maestro Landé fundo la
primera de las Escuelas Imperiales de Baile, la de San Petersburgo. Sus primeros alumnos
fueron de las clases sociales mas bajas, y los bailarines no eran considerados mas que

simples instrumentos para la diversion y placer del monarca.

Recién en los principios del siglo XIX los artistas de la danza lograron ser
considerados, Y esta situacion se acrecentd al mismo tiempo que los campesinos se

liberaban de la servidumbre de la mano del zar Alejandro 11, quien gobernd afios mas
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tarde (1.855 - 1.881). Pero volviendo al siglo XVIII, puede decirse que las trabas para que

los rusos consideren que podian tener un arte propio eran muchas. La mayoria continuaba

pensando que el género nacional era de muy mal gusto. Lo primero que pudo lograr
autonomia fue la literatura, a partir del siglo XI1X con Pushkin y Gogol. Luego hizo lo
propio la masica de Tschaikovsky, Glinka y Dargomijsky, y también la pintura. Para el
ballet esto resultdé mas dificultoso que para el resto de las artes, ya que su técnica y
terminologia denotaban el origen extranjero del mismo, complicando la tendencia

nacionalista.

A esto contribuy6d la emperatriz lIsabel Petrovna, sucesora al trono, con

quien los asuntos teatrales llegaron a ser preocupacién de la corte. Durante su

reinado, Landé tuvo la iniciativa de presentarle una obra con danzas rusas en su Corte. Si
bien fue aceptada con éxito por la refinada y culta Isabel, éste no duré demasiado, ya que
luego "lo nacional™ fue despreciado por aquellos en quienes se depositaba el control y
destino del ballet ruso. Por tanto, la danza durante su periodo no logr6 salir del circulo de

los salones cortesanos.

2.1.2.3.2.2. PERIODO DEL MAESTRO CANZIANI:

Fue Catalina la Grande quien finalmente le imprimi6 un carécter nacional al

teatro, sacandolo del palacio real y poniéndolo al servicio de la sociedad toda. Desde ese

momento, las funciones de Opera y ballet comienzan a ser parte de la vida social de los
habitantes de San Petersburgo, tanto que se vuelven indispensables. Durante su reinado, el
segundo maestro de baile ruso Canziani dicto lecciones sobre la teoria de la danza por
primera vez en la Escuela de Baile, al tiempo que preparé a muchisimas alumnas de origen
ruso, que han logrado destacarse luego al reemplazar a las celebridades que venian a bailar
a Rusia desde Occidente. Tras la muerte de la Emperatriz, asume el reinado su hijo Pablo I,

y bajo su despotismo las artes volvieron a decaer.
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2.1.2.3.2.3. PERIODO DEL MAESTRO DIDELOT:

Al comenzar el nuevo siglo, comienza el periodo del nuevo zar: Alejandro I,
que fue desde el 1.801 a 1.825. Junto a él las artes, y en particular el ballet, recobraron el
terreno perdido afos atras y logro avanzar ain mas. Desde la misma fecha de la asuncion al

trono del nuevo emperador, asumi6 como profesor en San Petersburgo el gran

maestro Didelot, moldeando la Escuela Teatral de aquella ciudad segin las ensefianzas

recibidas de Dauberval en Francia y su propio criterio. Sus métodos e ideas fueron muy
cuestionadas por su gran crueldad para con los nifios que acudian a sus clases, y con todo
su elenco de bailarines, tan dispuesto a someterse con tal de lograr una mejora en su

posicion social o tener éxito.

A pesar de su mal caracter, su trabajo a lo largo de los 37 afios que paso en

Rusia resulto util y eficaz, ya que el pablico comenzo a considerar a sus bailarines como a

verdaderos artistas, gracias al aporte en la ensefianza de su gran técnica y talento

coreografico; tanto que sus alumnas rusas consiguieron superar hasta la
mismisima Taglioni en cuanto a emocién dramatica. Concretd, asimismo, cambios con
respecto a la danza que llegarian a modificar los paradigmas antes establecidos. Ejemplo de

esto son estos hechos significativos tanto para Rusia como para la época:

1. El mismo quitd los trajes utilizados tradicionalmente hasta el  siglo
XVIII, e introdujo el "maillot color carne y las tdnicas de gasa en
escena.

2. Gracias a una casualidad, en medio de una de sus coreografias Taglioni,
que hasta ese entonces bailaba en demi-pointe se elevé sobre la punta de
sus pies, asombrando a los espectadores que la observaban atonitos,
transformando al ballet en "arte alado”, al decir del poeta ruso Pushkin.

En adelante, los coredgrafos han modificado sus danzas que ahora
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parecian tener posibilidad de simular a seres ultra terrenales y etéreos
con el uso de las zapatillas de punta o pointes.
Otro hecho importante en Rusia es el que se produjo entre 1.803 y 1.804

cuando, por decreto del zar Alejandro |, el gobierno imprime los cuatro

tomos de "Cartas sobre la danza" de Noverre (destacado coreografo y

tedrico de la danza de aquellos tiempos). Aquel libro fue algo asi como
el diccionario del lenguaje coreografico de esa época.

Mientras tanto, el contacto con los bailarines y coredgrafos extranjeros
que visitaban Rusia se mantuvo gracias a las giras de ballets de otros
paises. Algunas de las figuras que viajaron hasta alli fueron: Maria
Taglioni, Carlos Blasis, Lucile Grahn, Fanny Elssler, Julio José
Perrot y Marius Petipa. Este ultimo coredgrafo fue quien comenzé

durante el siglo XX la nueva etapa coreogréfica rusa, creando el estilo

del ballet clasico ruso al utilizar elementos de Francia e Italia, aunque

con modificaciones que les dieron nueva forma al ponerlos en escena.?

NACE EN RUSIA EL PAS DE DEUX Y PAS DE QUATRE:

Ballet imperial ruso:

Desde mediados del siglo X1X hasta su final

Comienza esta etapa con el mdsico, coreografo y bailarin francés Saint-

Ledn como director de la Escuela Imperial de Baile, siempre apoyado por los emperadores.

Su aporte fue significativo en cuanto a la introduccidn de nuevas formas estructurales de las

obras de danza académica que perduran hasta el dia de hoy, acompafiando su particular

gusto por los argumentos fantasiosos. Desde 1.850 asume en el mismo cargo Marius

Petipa, quien se encarga de producir numerosas obras de su propiedad o compartidas con

maestros de renombre como Cecchetti, o de un perfil mas bajo como su asistente lvanoff.

& http://www.danzavirtual.com/los-ballets-imperiales-en-rusia-sxviii-a-mediados-sxix/


http://www.danzavirtual.com/nuevas-obras-de-ballet-en-rusia-desde-la-segunda-mitad-del-siglo-xix/
http://www.danzavirtual.com/los-ballets-imperiales-en-rusia-sxviii-a-mediados-sxix/
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Proliferan en toda Rusia los nuevos espacios teatrales independientes del poder, en donde
bailan importantes figuras de la danza europea.

Bajo la direccién de saint-ledbn y marius petipa, se vive un esplendor creativo

Comienza una etapa de gran creatividad para el ballet en este pais:

2.1.2.3.3.1. PERIODO DEL MAESTRO SAINT-LEON:

Ya he relatado el desempefio que dicho coredgrafo, bailarin y violinista tuvo en
toda Europa en el capitulo que trata la historia de la danza francesa del siglo XIX. Agregaré
entonces a los datos antes mencionados, los relevantes con respecto a sus funciones en el

Teatro Ruso. Alli no sélo dirigi6 la Escuela Imperial sino que fue el director de su orquesta,

gracias a sus conocimientos sobre masica, ya que era violinista y compositor. Saint-Leon
era a la vez compositor, violinista y primer bailarin de sus obras, aunque también componia
cada ballet en razon del talento artistico que poseia cada primera bailarina del teatro ruso.
Su interesante figura posibilitd la intervencion de variaciones de danza sin otros artilugios,
Ilamadas "pas de deux" y "pas de quatre”, que se realizaban sucesivamente a lo largo del
espectaculo de ballet. Priorizd en sus composiciones el uso de una técnica depurada y la

fantasia, como en el caso de la obra de su propiedad "Coppelia”.

2.1.2.3.3.2. PERIODO DEL MAESTRO PETIPA:

En el afio 1.847 llego para radicarse en la ciudad de San Petersburgo el célebre
bailarin y maestro de danzas francés Marius Petipa. Su llegada se debié a que éste,
intentando huir de la sombra de su hermano, también bailarin de Francia, pero con mayor
éxito en su pais natal, aceptd el puesto que su pariente rechazé por no poder abandonar su
puesto en Paris. Asi fue que el joven coredgrafo asumié como director de la Escuela
Imperial, adquiriendo fama mundial como bailarin solista y caballero de la Corte a partir de

ese afio. La danza rusa estuvo bajo sus ordenes hasta los comienzos del nuevo siglo, con
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Rusia gobernada por tres emperadores diferentes: Nicolas I, Alejandro 11 y Alejandro 111,

sucesivamente.

Siguiendo el camino tradicional demarcado por los anteriores directores del
ballet en Rusia, realiz6 mas de cien obras de danza con las que desarroll6 sus creaciones de
"divertissement” y danza activa. Entre sus colaboradores musicales estuvieron
compositores de la talla de Tschaikovsky, Balakireffy Rimsky-Korsakoff. Las
escenografias contaron con disefios de Bakst, Seroff y Korovin, entre otros. Cabe resaltar
que durante su periodo el desarrollo del ballet contd con total apoyo de su Majestad, por lo
gue sus obras siempre estuvieron repletas de lujo y una magnificencia nunca antes vista en

el teatro mundial.

No obstante esto, en medio de su trabajo hubo un periodo critico en el cual sus

obras se veian a los ojos de la Corte como estancadas en su aspecto creativo. El exceso de

ballets al estilo antiguo, lo pantomimico y dramético de sus danzas no fueron del gusto del
Emperador. Por ello, y tras esta situacion, se sucede la asuncion como director de los
Teatros Imperiales de Vsevolojsky, un importante diplomatico, gustoso del buen arte y la
cultura. Esto beneficio al propio Petipa en su cargo, ya que junto a él logré remontar la
crisis del ballet, tanto que llegd hasta su apogeo. Se dejaron a un lado el antiguo modo de

representacion, y se volvié a los cuadros supra terrenales y etéreos, que agradaban a la

Corte méas que los representados anteriormente. A partir de alli el coredgrafo mejord
sobremanera la técnica de la danza clésica, y le imprimié un caracter mucho mas alegre a

sus creaciones.

Para ese entonces, comenzaron a surgir teatros mas pequefios que traian artistas
extranjeros a sus compafiias de ballet de San Petersburgo, especialmente italianos. Tal es el
caso de Virginia Zucchi y Enrique Cecchetti, que con sus intervenciones modificaron la
orientacion de la danza en Rusia. Asi surgio la nueva y brillante etapa creativa de Petipa,
con obras como "Raimonda” y "La bella durmiente del bosque™. La gran produccion de

obras a partir de 1.890 del maestro dio como fruto gran cantidad de ballets: "Casse-
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Noisette”, "Las cuatro estaciones del afio”, "Barba azul”, "Perla”, "El espejo mégico" y
"Lubochka". Esta ultima coreografia fue creada conjuntamente por la dupla Petipa-
Cecchetti, del mismo modo que sucedié con "El lago de los cisnes”, de la que particip6
también Petipa junto con su asistente Ivanoff, el cual aportd las grandes escenas de este

ballet que aun hoy se ejecutan con gran magnifica elegancia.

Por ultimo, sefialaré la importante tarea del director de la Escuela Imperial de
Baile como maestro de bailarines, que en breve ascenderian a la constelacion de grandes
estrellas del ballet: Fokin, Gorsky, Karsavina, Legat y Chernichova. Ellos cambiarian la
concepcion occidentalizada del ballet apoyados por el nuevo maestro de la Escuela

Rusa, Enrique Cecchetti.®

2.2. CONCEPTO DE DANZA:

No podria realizar este estudio sin detenerme en el concepto de danza. Consideré
que es un término complejo y, por tanto, dificil de definir, por lo que voy a incluir varias

definiciones, ya que posiblemente asi, logremos entender este fendmeno en toda su

magnitud:
. “La danza es la ejecucion de movimientos acompafiados con el cuerpo, los
brazos y las piernas”.
o “La danza es un movimiento ritmico del cuerpo, generalmente acompafado
de musica”.
o “Serie de movimientos del cuerpo, repetidos regularmente, al son de la voz 0

de instrumentos musicales”.

° http://www.danzavirtual.com/nuevas-obras-de-ballet-en-rusia-desde-la-segunda-mitad-del-siglo-
xix/


http://www.danzavirtual.com/nuevas-obras-de-ballet-en-rusia-desde-la-segunda-mitad-del-siglo-%20%20xix/
http://www.danzavirtual.com/nuevas-obras-de-ballet-en-rusia-desde-la-segunda-mitad-del-siglo-%20%20xix/

49

Se recogen aqui explicaciones de la vision externa que puede obtenerse al observar
una danza, aungque no tienen en cuenta aspectos artisticos, expresivos y de comunicacion.

Veamos ahora una definicion mas integradora;

o La danza es el desplazamiento efectuado en el espacio por una o todas las
partes del cuerpo del bailarin, disefiando una forma, impulsado por una
energia propia, con un ritmo determinado, durante un tiempo de mayor o

menor duracion.

El uso predominante de uno u otro de los elementos del movimiento (ritmo, espacio,
tiempo, forma y energia) no es siempre parejo. En algunas danzas predomina el ritmo, en
otras el uso del espacio, etc. De acuerdo al caracter de ésta se acentuard el uso de uno u otro

elemento.

Me parece importante resefiar, teniendo en cuanta la Gltima definicion, que danzar
incluye un uso adecuado del tiempo y el espacio, que se supedita a un ritmo y al uso de la
energia. Afadiré que este movimiento tan peculiar se convierte también en un medio de

comunicacion y expresion.

Segun afirman Cervera Salinas y Rodriguez Mufioz (1999), “El acto y el arte de la
danza no han de entenderse como meros procesos técnico-artisticos, como un simple
virtuosismo corporal, sino que revelan categorias de lo perceptivo, lo sensitivo y lo
intelectual”.

Ahora voy a describir de forma resumida el estilo de danza maés relacionada con mi
investigacion, para que el lector pueda estar mas familiarizado con el programa que se ha

realizado.
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2.2.1. ORIGEN DEL VOCABLO BALLET Y SU CONCEPTO

¢, Cual es el origen y significado de la palabra "BALLET"?

. Existen diversas palabras que podrian utilizarse para hablar sobre la danza
académica, pero cada una de ellas tiene en si misma un diferente significado.

. Ademas, cabe sefialar que de acuerdo a cada época de desarrollo de la danza

entenderemos el concepto de "ballet™" de modo distinto, ya que hoy en dia no

comprendemos a esta forma de danza como lo hicieron quienes formaban
parte de la corte de Versailles. Para los contemporaneos a Luis X1V, ir a ver
un espectéaculo de esta indole suponia que en él hubiesen elementos tanto de

danza como de pantomima y recitados de poesia.

La evolucién de la cultura artistica a lo largo del tiempo lo ha transformado en un
arte complejo y normatizado, con un cédigo universal que actualmente comprende términos

y movimientos tan especificos como comunes al mundo entero.

"BALLET": ;D6nde nace su nombre?

La terminologia general de nuestra cultura admite palabras como "danza", "baile",
"moderno”, “clasico" y "antiguo"; para nombrar el arte danzado, aunque cada uno de estos
términos encierra una definicion distinta en cada caso, y a veces ni siquiera se encuentra
ligada dicha definicion a lo que hoy llamamos ballet. Por ejemplo, los bailes griegos
pertenecen a la época clasica y sin embargo, al hablar de danza clasica eximimos éste tipo
bailes porque hoy en dia entendemos al ballet bajo otro significado, que lo distingue del de
las danzas de la Grecia Antigua.

El concepto de "ballet” es tan elastico que si consultaramos a varias personas con
cultura artistica qué entienden por esta palabra, seguramente responderian que se trata del

arte moderno del baile clasico o de caracter, representado en un espacio teatral; aunque esta


http://www.danzavirtual.com/definicion-del-termino-ballet/
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definicion resulte deficiente. Para ampliar dicha comprension, debemos remontarnos al
origen del vocablo "ballet", que nacié en Francia. Creado por el célebre maestro italiano
Baltazarini Baldasarino di Belgiojoso, o como era llamado por los franceses: Balthasar de
Beaujouelx, quien lo utilizé por primera vez en el famoso "Ballet Comique de la Reyne" en
1.581. Aunque el nombre "ballet” fue idea de un italiano que ejercia como profesor de
danza en Francia, el vocablo no es ni italiano ni francés, sino de procedencia latina. Deriva
de la palabra "ballator” del latino "bailarin”, que a su vez se origina en la forma griega de la
palabra bailar. Esta nueva terminologia fue rapidamente adoptada en Italia.

También Baltazarini se encarg6 de definir la naturaleza de éste arte en 1.582: "el
Ballet, cosa nueva, es una mezcla geométrica de varias personas que bailan juntas
acompafadas por varios instrumentos musicales”. Pero quien probablemente dio la mejor
definicion de "ballet" en el siglo XVI fue el maestro italiano Bastiano di Rossi quien
proclamara en la ciudad de Florencia en 1.585 que: "se entiende por Ballet una accion

pantomimica con mdsica y danza".

A pesar de que el ballet haya sido bautizado con tal nombre en 1.581, no debe
confundirse esta fecha con la aparicion de la danza como arte especial. La danza como tal
existié desde tiempos anteriores a aquella época, y en otros paises antes que en Francia e

Italia, aunque con formas muy diferentes a las europeas.'°

2.3. BASES ANATOMICAS PARA EL APRENDIZAJE DE LA DANZA:

2.3.1. FUNDAMENTOS DEL MOVIMIENTO:

El primer aspecto importante que un bailarin debe conocer es la composicién basica

del instrumento que maneja, su cuerpo. Y dentro de los muchos componentes destacamos:

10 http://www.danzavirtual.com/definicion-del-termino-ballet/


http://www.danzavirtual.com/definicion-del-termino-ballet/

52

A) LOS HUESOS: Son los anclajes de los masculos y las columnas de apoyo

del peso del cuerpo. En la mayoria de los huesos ocurre que sobre una matriz
cartilaginosa se va formando hueso, es lo que se llama osificacion. Cuando

se osifica totalmente un hueso, cesa el crecimiento.

B) LAS ARTICULACIONES: Son la unién de dos 0 mas huesos para permitir

y controlar el movimiento.

Fisiologia articular: Los extremos 6seos de los huesos que articulan estan

recubiertos por el cartilago articular. Este cartilago no se nutre directamente de la
sangre, sino que lo hace del liquido sinovial, embebiéndolo como una esponja. Por
ello cuando movemos la articulacién favorecemos que el cartilago se nutra de

liquido sinovial, aumente asi su espesor y con ello la proteccion del hueso.

La céapsula sinovial que envuelve los extremos &seos, posee numerosas
terminaciones nerviosas para captar los estiramientos y presiones que ocurren en la

zona, transmitiéndolos al Sistema Nervioso Central.

Si se produce un estiramiento brusco y excesivo, la membrana sinovial
reacciona segregando mas liquido sinovial, que se reabsorbe muy lentamente, por lo

que se hincha la articulacion.

Los ligamentos son tejido conjuntivo fibroso resistente a la traccién, por eso
se sitan uniendo los dos extremos 0seos, reforzando la capsula articular. Este
refuerzo se hace para sujetar los huesos, pero también para limitar ciertos
movimientos. Por eso los ligamentos no se pueden contraer, y tampoco estirar
demasiado pues entonces no cumplirian su funcién. Durante el crecimiento, desde

los 6 afios a los 12, aproximadamente, se puede conseguir su mayor flexibilizacion.
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C) LOS MUSCULOS: Son nuestro tejido capaz de contraerse y por lo tanto de

acercar o alejar dos huesos articulados, lo que produce el movimiento.

Fisiologia de la contraccidn: los mensajes del cerebro llegan al muasculo y

alli provocan unos cambios eléctricos y quimicos que producen el acercamiento de
las estriaciones musculares. El resultado es que el origen y la insercion son

traccionadas para aproximarse.
Los movimientos son una secuencia de estimulaciones nerviosas sobre
grupos de musculos y de fibras musculares. La perfecta sincronizacion entre todas

ellas da lugar a un movimiento fluido y con la apariencia de ligero y facil.

D) LOS TENDONES: Son como cables de fibras muy resistentes, que

prolongan al musculo hasta su insercién en el hueso. Hay que tener en
cuenta que la estructura flexible es el musculo; el tendon es la parte firme

que “tira”, que arrastra el hueso.
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2.3.1.1. ANATOMIA HUMANA:

Para entender los fundamentos fisicos del movimiento, y en concreto de la danza,
tendriamos que conocer toda la anatomia del sistema locomotor. Sin embargo se escapa a

mis pretensiones incluir una extensa descripcién al respecto. Mi intencion es enumerar
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aquellos elementos que me parecen mas importantes para un andlisis del movimiento de la

danza cléasica.

2.3.1.1.1. LAS PIERNAS:

En este apartado haré un recorrido por los componentes anatdmicos mas
interesantes desde el punto de vista del ballet. Primero lo haremos de las piernas, basicas
para la danza:

Los huesos que las sustentan son:

o La pelvis, como suelo del tronco y zona y centro del equilibrio.

. Huesos del miembro inferior: coxal, fémur, rétula, tibia, peroné y huesos
del pie.

o Huesos del pie: astrdgalo, calcaneo, escafoides, cuboides, cufas,

metatarsianos, falanges.
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Las articulaciones de las piernas son:

1. LA CADERA: es la unién de la cabeza del fémur con el hueso coxal. Su estabilidad

y la fuerza de su musculatura son necesarias para mantenerse en pie y para caminar. La

cadera tiene diferentes posibilidades de movimiento:

Flexion: el fémur y la pelvis se aproximan por delante.
Extension: el fémur y la pelvis se aproximan por detras.
Separacion: el fémur se mueve al lado.

Aproximacion: el fémur se mueve hacia la linea media.
Rotacion externa: giro de la cadera hacia fuera (en dehors).
Rotacion interna; giro de la cadera hacia dentro.

Circunduccion: combinacion de varios movimientos (en circulo).

2. LA RODILLA: la forman el extremo distal del fémur, el extremo proximal de la

tibia y la rétula. Su estabilidad, débil desde el punto de vista dseo, estd asegurada

principalmente por los sistemas ligamentoso y muscular. La rodilla permite los siguientes

movimientos:

Flexion: doblar la rodilla.

Extension: la contraccion de los masculos cuadriceps tira de la rétula, ésta
del tenddn rotuliano que va a la tibia y como consecuencia se alinean el
muslo y la pierna.

Rotaciones: su mayor rotacion se produce con la rodilla flexionada.

3. EL TOBILLO: lo forman las superficies distales de la tibia por dentro y el peroné

por fuera y el astragalo, debajo de ellos. Sus posibles movimientos son:
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. Flexion: cuando aproximamos el dorso del pie a la tibia.

. Extension: cuando desciende el pie o se alejan dorso del pie y tibia.

Entre la musculatura mas destacada mencionaré:

. Musculatura de la cadera: glateo mayor, gliteo mediano, gliteo menor,

tensor de la fascia lata.

. Musculos del “dehors”: es el grupo de los rotadores externos profundos;

estan debajo del gluteo mayor y son el muasculo piramidal, los géminos,
obturadores y el cuadrado crural.

. Sartorio: musculo fino, largo y plano que cruza el muslo de arriba abajo.

. Psoas iliaco: se encuentra en la profundidad del abdomen, y ejerce su
accion sobre las piernas. Son en realidad dos musculos que se unen antes
de su insercion en el fémur.

. Mdasculos del muslo: cuédriceps (extensores de la rodilla), pectineo,

aductores (aproximadores), recto interno, isquiosurales (conocidos por
isquiotibiales).

. Mdasculos de la pierna: gemelos, séleo, popliteo, tibial posterior, flexor

largo del dedo gordo, flexor comun de los dedos, tibia anterior, extensor
comun de los dedos, extensor del dedo gordo, peronéo lateral largo y corto.

. Musculos del pie: flexor corto de los dedos, lumbricales, interoseos, pedio,

accesorio del flexor largo, fascia plantar superficial.
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2.3.1.1.2. EL TRONCO:
Muchas veces se cae en el error de pensar que se baila con las piernas, pues son las

que “nos llevan” y las que suelen realizar mas variedad de movimientos. Sin embargo se
baila con todo el cuerpo, y en concreto el tronco, y con él la espalda, son basicos para el
control postural necesario en todo baile, y también por los movimientos que con el tronco

se realizan.
A nivel 6seo, el tronco estd compuesto por la caja toracica, formada por las
costillas y el esternon; y por la columna vertebral, que a su vez se compone por diferentes
tipos de vértebras, segun la zona, y por discos intervertebrales. Las articulaciones de la

columna van a permitirle una movilidad a la espalda que para muchos estilos de baile,
Puede efectuar movimiento curvo, comparable a los de una serpiente,

especialmente.
debido a sus 26 niveles de articulacion, ademas de las consideradas propiamente

articulaciones: la articulacién lumbosacra y la sacroiliaca.
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Los movimientos que permite la columna son la flexion, la extension, la
inclinacion lateral y las rotaciones. Ademas el tronco es capaz de alinear los segmentos
vertebrales y de estabilizarlos, tanto en posicion estatica, como sobretodo, al sostener peso.

En cuanto a la musculatura del tronco tendriamos:

o Los musculos dorsales: erector espinal, formado por el epiespinoso, el

transverso-espinoso, el dorsal largo y el iliocostal.

o Los mdasculos del tdérax: serratos menores posteriores, intercostales

externos e internos.

. Los musculos del abdomen: transverso del abdomen, oblicuo menor,

oblicuo mayor, recto anterior del abdomen, cuadrado lumbar y el

diafragma.

. pectsal e

rav costilfa

Musculatura del tronco
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2.3.1.1.3. LOS BRAZOS:

Por supuesto los brazos, aunque tienen menos posibilidades de movimiento de
forma aislada, son un acompafiamiento necesario para que cada paso de baile esté
equilibrado; ademéas son una fuente de impulso para giros, desplazamientos y saltos,
incluso manteniéndose fijos en una posicion. Por ello no podemos dejar de conocer su

composicion.

Los huesos que los componen son:

o La clavicula, que da estabilidad al articularse entre la escapula y el
esternon.

o El humero, que es el hueso largo del brazo.

. El cubito y el radio, que ademas de con el humero, se articulan entre si

para permitir el giro del antebrazo.
° La mano contiene dos filas de huesecillos con base convexa, una fila de

cinco metacarpianos alargados y los dedos (formados por las falanges).

La articulacion mas importante de los miembros superiores es el hombro, que es
la articulacion mas mavil del cuerpo. El codo permite al miembro superior que se pueda
doblar o estirarse, multiplicando las posibilidades de orientacion de la mano en el espacio.
También es el centro de los movimientos que permiten al antebrazo girar sobre su eje,

movimientos que aumentan ain mas las posibilidades de la mano.

Los musculos que més implicados se ven en los movimientos de la danza son los

musculos de hombro: trapecio, dorsal ancho, pectoral mayor, pectoral menor y el serrato
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anterior (muy importante en la danza pues permite fijar el hombro para mover mejor los

brazos y mejorar la respiracion).!!

2.3.2. FUNDAMENTOS BASICOS DE LA TECNICA CLASICA:

Elementos internos fundamentales para bailar

Nociones bésicas para el principiante

Ordenarse en relacion al centro fisico del cuerpo es lo primero que debe aprender a
hacer quien comienza sus estudios de danza, para lograr la unidad corporal desde la que

comienza cualquier movimiento, logrando relacionar cuerpo y espacio.

La relacidn interior entre las diferentes partes del cuerpo de los cuales podemos ser

conscientes, es lo que se llama equilibrio. Para ello es necesario contar con facultades
disociativas, o trabajar a fin de desarrollarlas; ya que se debe poder controlar el centro,
mantener el equilibrio y bailar fluidamente a la vez. Constatar mediante la propiocepcion el
estado armonico del cuerpo, serd de gran ayuda para entender en qué momento y por qué

funciona el equilibrio.

Para facilitar la tarea existe la Ilamada alineacion postural, que no es mas que la
posicion que resulta mas comoda y eficaz para realizar los pasos de la danza. La buena
postura tanto de pie como sentados requiere de musculos ténicos y fuertes, a la vez que

elongados, necesitando que para ello se realice un trabajo corporal con sentido global.

Uhttp://www.tdx.cat/bitstream/handle/10803/31869/Megias.pdf;jsessionid=2D51A4C183C7D3E1D
4A61F69F3C15B0D.tdx2?sequence=1 péag. (200-209)


http://www.danzavirtual.com/centro-equilibrio-y-postura/
http://www.tdx.cat/bitstream/handle/10803/31869/Megias.pdf;jsessionid=2D51A4C183C7D3E1D4A61F69F3C15B0D.tdx2?sequence=1
http://www.tdx.cat/bitstream/handle/10803/31869/Megias.pdf;jsessionid=2D51A4C183C7D3E1D4A61F69F3C15B0D.tdx2?sequence=1
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2.3.2.1. NOCIONES BASICAS SOBRE EL CORRECTO MANEJO DEL CUERPO
EN LA CLASE DE DANZA

A) EL CENTRO:

Este elemento es el mas importante para la danza. Consiste en la capacidad para

moverse, mantenerse y organizarse en torno al centro fisico del propio cuerpo, dandole un

sentido de unidad. El centro fisico es el punto central desde el cual se inicia cualquier
movimiento, como si se tratase de lineas radiantes trazadas desde ese punto. Esto da una

base de relacion con respecto al resto del cuerpo y el espacio en general.

Tanto para las técnicas de danza clasica, danza jazz y danza moderna podemos
ubicar este punto, en la mayoria de las personas, a 1 o 2 pulgadas debajo del ombligo, en
medio de la pelvis. Y situdndolo en el mismo punto central en la espalda, ocuparia la parte
baja de la misma. Desde alli comienza el movimiento muscular que permite la movilidad de

las extremidades en brazos y piernas. Entendiendo el sentido del movimiento desde el

centro hacia fuera, se posee una gran consciencia fisica, y serd mas sencillo controlar el

cuerpo para bailar con soltura.
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B) EL EQUILIBRIO:

Es el arte de alcanzar una relacién interior entre todos los puntos del cuerpo de

los cuales podemos ser conscientes. La tension que genera el apoyo mutuo entre éstas
partes es lo que da unanueva unidad al conjunto. Hay que disociar la atencién para
concentrarnos en el equilibrio interior y en la danza, al mismo tiempo. Para ello son de
ayuda las imagenes para emular sensaciones conocidas, como por ejemplo: apoyarse sobre

el agua con los brazos. También sirve hacerse ciertas preguntas como ejercicio:

. ¢Donde hay més presion y peso?

¢Cudles son los contrapesos?

. ¢Como repercuten en el resto del cuerpo?

¢Cada parte estd a una distancia adecuada para sentir el equilibrio?

"Una postura que tenga equilibrio interno no necesariamente sera atractiva

0 simétrica, pero si, arménica y consciente"

Otro aspecto relacionado al equilibrio en la danza es el de mantener el mismo
sobre una o ambas piernas. Habiendo logrado ya el equilibrio interno y aportando
las energias opuestas necesarias para ‘“aguantar” la posicion, este aspecto podra ser

dominado. Generalmente no prevalece la compensacion simétrica de las extremidades para

conseguirlo, por lo tanto se debera trabajar y comprender el equilibrio como un estado

activo y constante, aun estando parado y no en movimiento, para no caer.
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C)  LAPOSTURA:

Llamada también “alineacion postural”, es la clave del equilibrio y el centrado,

y en consecuencia del movimiento. Una mala postura da sensacion de malestar, ya que el
peso no esta en el lugar correcto para danzar fluidamente. Probando posturas inadecuadas
se notara lo incomodo y limitante que resulta al moverse. Para conseguir una buena postura

hay que alterar la percepcion de nuestro cuerpo, ya que normalmente se dan diferencias
entre lo que percibimos y lo que se ve en realidad.?

Correcta colocacion de la espalda en su zona dorsal

12 http://www.danzavirtual.com/centro-equilibrio-y-postura/


http://www.danzavirtual.com/centro-equilibrio-y-postura/
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2.3.2.2. EL ARTE DE CONTROLAR EL AIRE Y BAILAR A RITMO:

Gesto Ritmo y Respiracion

Todos estos aspectos son elementales no solo para la danza, sino que se

presentan como elementos primarios en la vida del Hombre.

Aln sin hablar, los hombres primitivos se comprendian entre si y lograban un
modo de expresion que era comuan a todos. Asi, el gesto se vuelve primordial a la hora de
hacer comprender una historia como intérprete. Lo mismo ocurre con el ritmo, nacido del
propio impulso y de la vinculacion con los sonidos. En el ballet, el trabajo conjunto de lo
kinetico sumado al aspecto musical, dan por resultado un cuerpo ritmico. También facilita
lo concerniente a lo expresivo, ya que la musica contiene en si misma sentimientos que
pueden ser comunes al mundo entero. Para todo ello, y también para lograr sobrellevar el
exigente ejercicio de la danza como entrenamiento diario, debe atenderse a cuidar y

aprender el mejor modo de respirar.

2.3.2.3. LA IMPORTANCIA DEL LENGUAJE NO VERBAL PARA SER UN
BUEN INTERPRETE DE DANZA:

A) EL GESTO:

El hombre descubrié en su pasado que sobreviviria mejor dentro de un grupo

social que solo, y para éste fin confio su defensa a un cerebro conceptual y a la capacidad

de comunicar ideas complejas a los demés. La comunicacion no sélo es verbal sino que
cuenta con aspectos tan o mas importantes que el antes nombrado como ser lo visual,
lo t&ctil y lo gestual. Desde entonces, usamos el cuerpo como instrumento expresivo para
mostrar lo que pensamos y sentimos mediante pautas de movimiento. Con gestos sutiles y

actitudes demostramos y nos manifestamos, aunque no hablemos la misma lengua.


http://www.danzavirtual.com/gesto-ritmo-y-respiracion/
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Adoptamos un lenguaje gestual comin a todo el mundo. Ejemplo de esto es el hecho de que
las compafiias de danza actlan en muchos paises en donde el pablico no entiende el idioma
del pais de origen de sus integrantes, y sin embargo todos podemos entender gran parte de

las obras. Claro que siempre esta presente el aspecto connotativo dentro de la

comunicacion, y en la danza a veces lo connotado supera a lo denotado, por lo que la
comprensién es menos sencilla cuando faltan gestos o cuando en el lugar donde se realiza
una obra el mismo gesto significa algo distinto por las diferencias culturales. Como en
casos donde la danza se une a lo formalmente religioso (por ejemplo la danza japonesa) o
donde se conjuga la mimica y la religion (en el caso de las danzas hindues). Los
occidentales comprendemos mejor cuando los gestos se relacionan con movimientos

cotidianos y comunes, como ser: una mano sobre la cara que indica preocupacion o pesar.

Debemos aprender a reconocer lo que el cuerpo “dice”, ya que de éstos
movimientos nos serviremos para crear 0 interpretar secuencias que hablen de la
experiencia humana, sabiendo cuando la imagen que mostramos es denotada y cuando
hablamos para cierto publico en particular que sabra comprender el codigo. Nuestro cuerpo
habla en su totalidad, incluso cuando no lo hacemos adrede, por lo tanto debemos tener

plena conciencia de esta facultad gestual como intérpretes o coreografos.
B) EL RITMO:

Tener un buen sentido del ritmo es esencial para bailar, y esta facultad puede

aprenderse si no se la posee naturalmente. La exposicion y las respuestas a estimulos ante
la musica durante la infancia siempre son de gran ayuda. De no haber tenido ésta
posibilidad, puede educarse el oido prestando atencién y aprendiendo a escuchar el compas
“obvio” (usualmente marcado por instrumentos de percusion, como es la bateria), luego los
golpes fuertes y suaves (llamados acentos), y mas tarde intentando seguirlos con palmas y
luego con movimientos. Se pueden variar estos Gltimos de acuerdo al uso de los distintos

“acentos musicales” en la percusion, para empezar.
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El movimiento debe anticiparse al golpe, como si éste fuese dado por nuestro
propio cuerpo, para que coincida con el compas y no sea el golpe el que nos lleve a
realizarlo como respuesta, salvo que esta sea la pauta del coredgrafo o de la composicion.

El ritmo y el compas forman el “hilo” que permitira mas adelante memorizar la estructura

de las secuencias coreograficas.

C) LA RESPIRACION:

En la danza, ademas de la funcion fisica, la respiracion es utilizada como

instrumento expresivo, dandole el sentido y la calidad especifica al movimiento. En un

sentido mas abstracto, bailar “con respiracién” denota que una frase coreografica tiene una
extension en el tiempo que es controlada, junto con un principio y final claros, quitandole
lo rigido y mecanico al movimiento. Esto aporta una sensacion de calma y fluidez al

observar a los bailarines moverse en el escenario. A esto Ultimo se le llama también “darle

aire al movimiento” o los pasos. Con respecto a la respiracion y su aspecto fisiologico,

dado que respirar es una funcion hegemdnica de nuestro cuerpo, y mas aun al bailar
necesitaremos que esta funcién se ejecute correctamente para el buen desempefio del
bailarin. Esto sucede ya que el desgaste de energia es mayor al danzar, y la respiracion se
ve alterada por la agitacion que supone dicha actividad. Por eso al realizar un ejercicio o

coreografia de danza debemos afrontar dos dificultades primordiales:

. La primera es saber ejercer el control de la respiracion sin interferir en
ella. Para ello se tratard de repartir la concentracion entre moverse y
respirar, aprendiendo a coordinar y controlarla mediante ejercicios de
inspiracion - expiracién, modificando ritmos y aumentando o
disminuyendo inspiraciones y expiraciones, o variar la relacion entre
ambos. Por ejemplo, con el siguiente ejercicio: inspiro cada dos pasos,
expiro cada cuatro.

. La segunda dificultad consiste en utilizar la caja toracica sin modificar

la correcta postura al bailar. Debemos aprender a respirar mas
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profundamente ensanchando las costillas por detrés (a la altura de los
rifiones) y toda la espalda, elevando también la parte alta del pecho sin
involucrar la parte delantera de las costillas. Esta respiracion es la
utilizada en algunas técnicas de canto, y es llamada “respiracion costo-
diafragmal”. Nos permitird conservar la postura elevada del torso, y

sostener nuestro centro fuerte y firme.

Se dice que un movimiento es "respirado” o "tiene aire™ cuando se ejecuta con

liviandad y dinamica.?

2.3.3. LAS 5 POSICIONES ACADEMICAS DE DANZA CLASICA:
Las posiciones de pies basicas

La colocacién en dehors de la musculatura de las piernas es clave en la préactica de
la técnica de la danza. Por ello, los pies de los bailarines deben mantenerse “abiertos”,

respetando las 5 posiciones elementales de las diferentes escuelas de ballet.

Creadas por Beauchamps en el siglo XVII, recibieron una denominacion

francesa

En la técnica de ballet existen diferentes posiciones de pies que se utilizan en
todos los pasos de danza ya sea para comenzarlos, en medio de un traslado o para
finalizar el movimiento. Todos los bailarines, incluso los profesionales, realizan su
ejercitacion teniendo en cuenta estas posiciones basicas de los pies, ya que es realmente

importante aprender a ejecutarlas teniendo en cuenta la correcta colocacion postural y

el debido trabajo muscular. De la firmeza y seguridad al hacer estas posiciones depende

como podras desenvolverte al intentar pasos de dificultad. Es importante afianzar cada

conocimiento intentando no dejar pasar los errores o vicios posturales de las primeras

13 http://www.danzavirtual.com/gesto-ritmo-y-respiracion/


http://www.danzavirtual.com/posiciones-de-los-pies-en-el-ballet/
http://www.danzavirtual.com/gesto-ritmo-y-respiracion/
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clases, porque al avanzar en el nivel de la practica de danza la mayor velocidad de las

variaciones y ejercicios no te permitiran corregir las indicaciones iniciales.

El maestro de baile del Rey Luis XIV y director de la "Academia Real de
Danza" fue Pierre Beauchamps (1.630 — 1.695), de origen francés, quien cred y
establecio las cinco posiciones basicas del ballet. Es por esta razén que estas se
escriben en idioma francés originalmente, aunque luego hayan sido traducidas a otros
idiomas. Todas estas posiciones de la danza clésica fueron escritas en el afio 1.725 por
vez primera en "Le Maitre & Danser", libro escrito por Rameau. Alli se mencionaban

colocaciones de los pies separadas en dos tipos diferentes:

. Posiciones Fermée: (Cerradas). Son aquellas en que ambos pies se

mantienen en contacto entre si. Se trata de la primera (1°), tercera (3°) y
quinta (5°) colocacion.

. Posiciones Ouverte: (Abiertas). Referido a todas las colocaciones de

pies donde éstos se encuentran separados el uno del otro, como ocurre

en las posiciones segunda y cuarta (2° y 4°).

Indicado esta division pasaré a explicar el modo de realizar cada una de estas
colocaciones de base. Al igual que ocurre en una clase de danza clasica de nivel

principiante, las ensefiaré y describiré en su version de frente ode face, porque es de

esta manera que el alumno aprende las posiciones de ballet. Primero el maestro hace
que se estudien de frente a la barra, luego de coté (de costado) en relacién a la barra,
para terminar por ensayar las cinco posiciones de pies en la ejercitacion en el centro del
salon de la clase de danza. En las positions des pieds hay una caracteristica comun, que
reside en el hecho de que todas ellas mantienen la rotacion externa desde las caderas,
para llegar al en dehors, teniendo en cuenta siempre que el grado de apertura de los pies
serd el mismo que logre la cadera y en la direccion que estén dispuestas las rodillas
para no sobre exigir esa articulacion. También salvo indicacion contraria las

posiciones basicas de piernas son realizadas con el peso del cuerpo equilibrado entre
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ambas piernas y con las dos plantas de los pies en su apoyo a terre (en el suelo). Vale
aclarar, sin embargo que las posiciones basicas pueden realizarse en sus variantes
en relevé ejecutado sobre las demi-pointes 0 sobre las zapatillas de punta sur les

pointes.

Académicamente, a cada posicion de piernas le corresponde una posicién de

brazos, aunque las combinaciones de pies y brazos son muchas, y dependen del gusto

del coredgrafo o maestro al crear los pasos que el bailarin deberé hacer.

De acuerdo a cada escuela de danza académica se estipulan algunas diferencias
de disposicion de las piernas en varias posiciones, ya que cada método toma en cuenta
maneras distintas de realizarlas. Estas indicaciones serdn detalladas a continuacion al
momento de ejemplificar cada una de les bonnes positions, ya sea por medio del texto o

con iméagenes.

Las 5 posiciones basicas de la técnica de danza clasica de face, que siguen

tanto la Escuela Francesa como la Escuela Rusa de A. Vaganova son las siguientes:

2.3.3.1. PREMIERE POSITION ( PRIMERA POSICION ):

Las piernas se mantienen juntas desde la cara interna de éstas, uniendo los
talones por su cara posterior y rotando la cadera hacia afuera para que los pies también
puedan adquirir una colocacion en dehors, logrando elevar los arcos internos de estos.
Una 1° posicion ideal deberia mostrar que los pies forman una linea recta, aunque esto
depende de cada tipo fisico y de las caracteristicas de la cadera y fémur de cada
bailarin, ya que de acuerdo a cada tipo de formacidn 6sea se facilitara o no la capacidad

de rotar externamente.



1° posicion de pies

2.3.3.2. DEUXIEME POSITION (SEGUNDA POSICION):

Esta vez los talones también se oponen, pero se separan lateralmente uno del
otro a por lo menos un pie de distancia. Los pies se disponen del mismo modo que en
la posicion anterior. Cuidar en esta 2° posicion de mantener el peso y el eje bien
centrado, porque de lo contrario los arcos internos de los pies se vencen hacia adelante,

despegando del suelo la cuarta y quinta falange.

2° posicion de pies
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2.3.3.3. TROISIEME POSITION (TERCERA POSICION):

Las piernas se colocan una delante de la otra rotando la musculatura desde
los musculos aductores y el sartorio, colocando el talon de la pierna anterior apoyado
contra la mitad del pie posterior a la altura del arco interno. Los dedos sefialan hacia
afuera como en todas las colocaciones béasicas de ballet. Sobre todo en las formas en
que los pies se cruzan, debe hacerse hincapié en bajar el sacro y elevar el torso para dar
lugar a que la pierna "entre” correctamente en la posicion requerida. La 3° de pies
puede hacerse indefectiblemente con izquierda o derecha adelante, de acuerda a la

necesidad.

3° posicién (derecha delante)
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3° posicién (izquierda delante)

2.3.3.4. QUATRIEME POSITION (CUARTA POSICION):

Para las escuelas francesas y rusa de ballet la 4° posicién debe ser con un pie
delante del otro, cruzados y separados como minimo por 30 centimetros de distancia
entre si. El talon de un pie se coloca a la misma altura que los dedos del otro pie, y
viceversa, formando un "cuadrado imaginario™ si pensamos que se unen los puntos
extremos de dedos y talones. Puede hacerse con cualquiera de las dos piernas adelante.
Otro modo de ejecutar esta cuarta posicion es la que se utiliza en el método de Blasis y
Cecchetti (Escuela italiana de ballet), donde las piernas se cruzan tanto como en la 3°

posicion, pero dejando un espacio de la medida de un pie entre ellos.



4° posicién (pierna derecha) - Escuela italiana

4° posicion (pierna izquierda) - Escuela italiana
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4° de pies (effacée)

4° de pies (croissé )

2.3.35. CINQUIEME POSITION (QUINTA POSICION):

Los dedos de los pies se direccionan hacia afuera en sentido opuesto cada
uno, cruzando una pierna delante de la otra hasta llegar a tocar el talon de una los dedos
de la otra en ambos casos (escuela rusa y francesa). En esta 5° posicion los pies no se

separan sino que se encuentran unidos, con lo cual es necesario mantenerse erguido
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también en la parte superior del cuerpo para que tal cruce sea posible al bailarin. Es la
posicion mas compleja para un alumno principiante, ya que se necesita saber lograr una
buena postura y en dehors. La 5° de pies se hace tanto con izquierda como con derecha
adelante. Cecchetti ha demarcado a esta colocacion de piernas con un cruce menor que
el explicado anteriormente, donde la primer falange del pie posterior se asoma por

detras del talén de la pierna que esta adelante

5° posicion - Escuela italiana

Luego debemos nombrar a otra colocacion de piernas:

2.3.3.6. SEXTA POSICION DE PIES:

La cual no fue creada por Beauchamps pero que actualmente se utiliza en los

ballets de estilo neoclasico, en la entrada en calor de la clase de danza clésica vy en técnicas

como la danza jazz, la danza moderna y contemporanea. Se trata de una posicién de pies

donde las piernas se colocan paralelas y juntas con los dedos de los pies hacia adelante,
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uniendo ambos arcos internos, aunque la musculatura trabaja rotando externamente porque

a pesar de que la forma no es "hacia afuera" el en dehors debe mantenerse.

6° posicion — neoclasica

1° POSICION 2° POSICION 3° POSICION

4° POSICION (Esc. Francesa) 5° POSICION (Esc. Francesa) 6° POSICION

Gréfico de la ubicacion de los pies segun la danza clasica

Vista aérea de la correcta colocacién de los pies en las 6 posiciones que corresponden a la Escuela Francesa de ballet

14 http://www.danzavirtual.com/posiciones-de-los-pies-en-el-ballet/
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2.3.4. LOS BRAZOS EN EL BALLET:

Posiciones elementales de los brazos

2.3.4.1. METODO FRANCES, LAS 6 COLOCACIONES DE BRAZOS:

Las reglas estipuladas por este estilo de ensefianza suponen la existencia de 6
tipos de poses de brazos para utilizar durante el desarrollo de los pasos basicos de la danza

41l

académica. De su correcta ejecucion y conocimiento depende la "“buena linea" y
colocacion de un bailarin. Por ello el estudiante principiante debe atender al estudio de
dichas posiciones, practicando diariamente el buen manejo de sus brazos y la totalidad de

Su cuerpo.

Posiciones de los brazos

Escuela Francesa

Asi como existen posiciones de pies basicas, también hay dentro del cdodigo de la
danza académica posiciones especificas de las extremidades superiores. El ballet, como
puede verse en Historia de la Danza, nacio en las cortes italianas pero al pasar a Francia

toma caracter académico. Por lo cual, la mayoria de su terminologia se escribe y pronuncia
en idioma francés, ya que alli se asentaron por primera vez los pasos y colocaciones base de

toda danza.

La Escuela Francesa, entonces, es quien propone en sus inicios las 6 posiciones

principales de brazos. Se asocian a las colocaciones de los pies del ballet, ya que a cada
brazo corresponde una posicion de las piernas. A pesar de esto, hay diferentes maneras de
combinar las extremidades inferiores y posteriores, a la vez que las variaciones de altura o
uso durante la ejecucion de un paso de danza son infinitas. Esto depende estrictamente del
gusto del coreografo o maestro, al marcar una variacion o pieza coreografica de acuerdo al

estilo que se le imponga a ésta.
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Para aquellas academias de ballet que siguen la metodologia aportada por
la Escuela Francesa, las colocaciones elementales de los brazos al bailar son las que se

detallan a continuacién:

2.34.1.1. BRAS AU REPOS:

Esta posicion es la también llamada "brazos en reposo”, ya que las extremidades
superiores se encuentran por debajo del ombligo, de manera redondeada en los codos. Los
dedos de ambas manos se enfrentan, relajando los pulgares. Es similar a la "posicion

inicial" utilizada en la Escuela Rusa de ballet.

Bras au repos

2.3.4.1.2. PRIMERA POSICION (premiére bras position):

Se rota la articulacion escapular para abrir los hombros, colocando ambos brazos
en forma oval. La altura que deben guardar las manos se fija trazando una “linea horizontal
imaginaria" desde el esterndn hasta ellas. Los dedos pulgares se esconden detras de la
palma, ya que de frente debe mostrarse el dorso de la mano. Los codos no caen, sino que se
sostienen apenas por debajo de la altura de los hombros. Es muy usada durante pirouettes,
pasos de traslado donde se juntan o cruzan los pies, y es una posicion de pasaje para pasar

otra colocacion de los brazos.
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1° posicién de brazos

2.3.4.1.3.  SEGUNDA POSICION (deuxiéme bras position):

Asi como la 2° colocacion de los pies es abierta, con la posicion de los brazos

ocurre exactamente lo mismo. Ambas extremidades se sitlan simétricas una de la otra,
separadas hacia los costados y a igual grado de la linea media del cuerpo. Los omdplatos
bajan para permitir que la musculatura se estire y la posicion se proyecte mas lejos de los
dedos de la mano. A pesar de estar abiertos los brazos, las articulaciones de los codos y las

mufiecas deben redondearse inclindndose levemente desde el hombro hasta el dedo indice.

2° colocacion de brazos
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2.3.4.1.4. TERCERA POSICION (troisiéme bras position):

La 3° colocacion superior corresponde a la conjuncion de dos bras
positions basicas: la 2° y la 5° posicion de brazos. Cada brazo ejecuta una de ellas,
pudiendo hacerse tanto con derecha como con izquierda arriba. La segunda de brazos es la
explicitada en el punto anterior, mientras que el brazo en alto debe atender a un
levantamiento por encima de la cabeza del bailarin, con los codos arqueados y los dedos de
la mano dispuestos en un conjunto armonico direccionados hacia adentro. Los brazos deben
adelantarse un poco en relacion al eje del cuerpo, permitiendo que quien ejecute esta

postura pueda ver sus manos sin necesidad de mover el cuello hacia arriba.

3° posicién de brazos

2.3.4.1.5. CUARTA POSICION (quatriéme bras position):

Un brazo se levanta hasta llegar a la 1° colocacion de brazos, sin cruzar la linea
media del cuerpo. Es de vital importancia sentir que el codo no esta en el aire, sino que
debe intentarse pensar que éste se apoya imaginariamente en algo, para que no modifique la
linea de los brazos ni pierda sostén el cuerpo. La otra extremidad superior es llevada a la
quinta posicion como se explica en la postura siguiente. El orden de los brazos puede variar

de acuerdo a la necesidad del paso o el ejercicio durante la clase de danza.
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4° posicién de los brazos

2.3.4.1.6. QUINTA POSICION (cinquiéme bras position):

Esta colocacion supone que ambos brazos van levantados ligeramente por arriba
y delante de la cabeza, alargdndose pero sin perder su forma oval. Tampoco deben elevarse
los hombros, al intentar mantener los brazos en alto, sino que éstos se encuadran paralelos y
relajados para lograr mayor elongacion de la musculatura de la espalda y los brazos. Las
costillas se juntan, ajustando el centro del cuerpo, como en todas las colocaciones
anteriores. Los codos se abren hacia el exterior, del mismo modo que las rodillas empujan

hacia afuera al realizar un demi-plié.*®

5° posicion de los brazos

1> http://www.danzavirtual.com/posiciones-de-brazos-escuela-francesa/
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2.3.4.2. METODO CECCHETTI, SUS 9 POSICIONES DE BRAZOS:
Los brazos de la Escuela Italiana

Luego de trabajar en Europa y Rusia como un destacado bailarin, Enrique
Cecchetti abrio su propia escuela de danza clésica en la que impartia clases mediante un
nuevo método de su creacion. Desde entonces, muchos de los bailarines méas prestigiosos
de Rusia e Inglaterra han tomado lecciones segun su metodologia. En ella se toman en

cuenta 9 posiciones elementales que en algunos casos se asemejan al método de VVaganova

y a la Escuela Rusa, pero que también cuenta con colocaciones de brazos que

seglin Cecchetti merecian tener un nombre especifico.
Esta técnica es una de las més elegidas por los maestros actuales de ballet
Escuela Italiana

El maestro italiano Enrico Cecchetti luego de desempefiarse como bailarin
destacado en San Petersburgo (Rusia), elogiandosele sus grandes capacidades técnicas para
la danza académica, ha producido cambios en los modos de ensefianza del ballet. Para ello
fundd su propio método, el cual lleva su apellido, del que fueran alumnos varios de los

principales bailarines imperiales: Ana Pavlova, Massine y Nijinsky.

Esta técnica ha sido adoptada también por los maestros y profesores de la danza

clasica més actuales, por unir el pasado y el presente del ballet al otorgarle un aire fresco y

contemporaneo a la danza académica. En el afio 1.918 abrio su escuela de danza en
Inglaterra, de la que se decia que su metodologia era tan buena que un bailarin no podia
considerarse como tal sin haber pasado por ella en sus afios de estudio. Tras la muerte
de Cecchetti, fueron Cyril Beaumont y Stanislas ldzikowsky quienes se decidieron a

codificar el Método Cecchetti para que de esta manera se pudiera continuar utilizando para

perfeccionar la técnica de los bailarines de ballet clasico. Este modo de entrenamiento es
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empleado por muchas de las compaiiias de ballet clasico que existen hoy alrededor del
mundo, incluyendo por ejemplo la del Ballet Clasico Nacional de Canada.

La Escuela ltaliana propone en su método 9 posiciones béasicas de brazos.

Algunas de ellas tienen gran similitud con las posiciones de los brazos correspondientes a
las escuelas de Francia y Rusia, pero son nombradas bajo otro orden, divisién y
descripcion. Ademas Cecchetti ha incluido posiciones que son de uso corriente en las

coreografias clasicas dandoles un nombre para su técnica.

Para los maestros y coredgrafos de ballet que estudian y componen segln la
técnica derivada de la Escuela Italiana de Danza Clasica, las ubicaciones principales de

los brazos son estas:
2.3.4.2.1. PRIMERA POSICION (first position of the arms):

Los brazos se sitan bajos y relajados a los lados del cuerpo, con ambas manos
Ilegando hasta la altura de las caderas. De este modo, no se cruzan ni tapan ninguna parte
del torso o piernas, cayendo desde los hombros en una curva suave y redondeada. Se realiza
generalmente durante la detencion de una coreografia, o cuando se espera para comenzar un

ejercicio del centro del salén de clases.

1° posicién del Método Cecchetti
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2.3.4.2.2.  SEGUNDA POSICION (second bras position):

Esta colocacion es abierta con respecto a la ubicacion de las extremidades
superiores. Es igual a la 2° posicién de las escuelas de ballet francesas o al método
Vaganova, y también conserva el mismo nombre en cada caso. Ambos brazos estan
separados hacia los costados y lejos de la linea del eje corporal. La espalda se mantiene
plana, elevandose el cuello para dar mayor proyeccion a la imagen. Los dedos, los codos y

los hombros forman una linea curva imaginaria que va de una mano a la otra.

2° ubicacioén de brazos

2.3.4.2.3. SEGUNDA SEMI-POSICION (second demi-position):

Esta colocacion responde a una ubicacion entre la primera y segunda posicion de
los brazos segun el maestro Cecchetti. Si bien las extremidades se distancian a igual medida
del centro, la altura que alcanzan las mufiecas es la de las caderas. Pero a diferencia de la 1°
bras position italiana, en la demi-seconde los brazos dejan aire entre ellos y el torso,

abriéndose hacia afuera.
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Demi-seconde bras position

2.3.4.24.  TERCERA POSICION (third bras position):

No es muy utilizada, pero sin embargo existe como variable segun esta técnica.
Combina dos posiciones italianas, colocando un brazo en una demi-seconde bras position, y
la otra extremidad superior siguiendo la descripcion de una quinta posicién en bas de los
brazos. Puede hacerse, segun la necesidad del paso, con uno u otro brazo encada posicion,
indistintamente.

3° posicion a la italiana
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2.34.25. CUARTA POSICION ADELANTE (fourth position en avant):

Enrico Cecchetti decidio incluir en la nomenclatura del ballet a esta colocacion,
ya que es de uso muy comun para los bailarines de ballet. Por ejemplo, al preparar una

pirouette en dehors o una pirueta en dedans las extremidades usan esta ubicacion para luego

juntarse delante del esternén. También acompafia el movimiento de un relevé passé al
subir la pierna hasta la parte posterior de la rodilla de base. Se combinan ambos brazos
poniendo uno en 2° posicidn basica, y el restante en una quinta posicion en avant, siempre

de acuerdo a la técnica italiana.

4° posicion en avant de brazos

2.3.4.2.6. CUARTA POSICION EN ALTO (fourth position en haut):

La 4° colocacion superior corresponde a dos bras positions del Método Italiano:
la 2° y la 5° posicion de brazos en haut. Cada extremidad realiza una de estas posiciones,
estando permitido hacerse 5° 0 2° tanto con el derecho como con el izquierdo. Los codos se
mantienen arqueados, con los hombros bajos a pesar de que un brazo se eleve. No puede

observarse un hombro mas alto que otro, siempre estaran en una linea horizontal.
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4° posicién en haut de brazos

2.3.4.2.7. QUINTA POSICION ABAJO (fifth position en bas):

Esta postura de los brazos se corresponde con la "inicial” francesa, ya que las
extremidades se posicionan bajas como aquella, por delante del cuerpo. Se mantienen
redondeados los codos y las mufiecas, a la vez que quedan enfrentados los dedos de las
manos, relajandolos y ocultando los pulgares. El torso se alarga para alivianar a las piernas

y no dar sensacion de pesadez al conjunto.

5° posicion en bas de los brazos
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2.34.2.8. QUINTA POSICION ADELANTE (FIFTH POSITION EN AVANT):

Desde los hombros hasta los dedos de ambas manos unidos en la linea media del
cuerpo, se conforma un Gvalo. A las nifias que comienzan a aprender ballet muchas veces
les es util la imagen de una gran pelota a la que deben sujetar con sus brazos. De este modo,
comprenden la correcta manera de disponer las extremidades sin tensién pero con una
colocacion especifica usando la fuerza de los mdsculos intrinsecos de la espalda y los
brazos. Los codos se deben sostener apenas por debajo de la altura de los hombros, sin
dejarlos caer. La "fifth position en avant of the arms" es igual a la 1° posicion de las

academias rusas.

5° posicion en avant de brazos

2.34.2.9. QUINTA POSICION EN ALTO (FIFTH POSITION EN HAUT):

Como en todas las 5Stas. Posiciones de la escuela italiana, los brazos se juntan en
esta Gltima colocacion a la altura de las manos, levantandose por arriba de la cabeza,
alargando las extremidades sin descuidar su forma oval. Las manos blandas, deben poder
visualizarse sin tener por ello que flexionar el cuello hacia atras, por lo que es conveniente
que se sitlen un poco adelante del eje transversal del bailarin. Los hombros no deben ni
elevarse en demasia ni intentar bajarse forzosamente, porque al querer llevar los brazos en

alto, es comun que el principiante ponga demasiada tension en esta zona del cuerpo.
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Deberan ubicarse en un paralelo horizontal, rotando externamente la articulacion escapular,
cooperando en la buena apertura de los codos ya que es desde las escapulas que los codos

se modifican.'®

5° posicién en haut de brazos

2.3.4.3. METODO VAGANOVA, SUS 4 UBICACIONES DE BRAZOS:
Método Ruso de ballet

Para saber utilizar correctamente las extremidades superiores durante la practica
de todos los pasos pertenecientes al cddigo del ballet, también es necesario conocer las
diferencias entre cada una de las principales escuelas de danza académica en el mundo. El
modo de designar a las colocaciones de los brazos segun la Escuela Rusa de ballet depende

de su creadora, la bailarina rusa Vaganova. Ella ha sefialado 4 posiciones elementales de

brazos, y a continuacion podras ver cuales son estas.
Escuela Rusa

La maestra y bailarina Vaganova, fue quien se encargé de crear un nuevo

método de estudio del ballet, el cual se utiliz6 desde sus comienzos en las escuelas rusas
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dedicadas a la ensefianza de la danza académica en dicho pais, y propagandose luego a
otras naciones interesadas por el "Método Vaganova". Su técnica responde a movimientos

mas naturales, despojados de todo adorno, lo cual es acorde a la austera personalidad de la

poblacion rusa. Vaganova no ha tenido necesidad de acudir a tales artificios para construir

su prototipo de bailarin.

A pesar de que en general se emplean los extrafios términos franceses para todo
el conjunto de escuelas de danza clasica, por ser reconocible internacionalmente, hace
tiempo que los rusos usan terminologia que no coincide con tal método de ballet. Por el
contrario, cada vez se distancia mas de éste al incluir en su "Tecnicum" nuevas
nomenclaturas, que no son mas que modificaciones de los pasos ya existentes en el sistema

comun y mundial de la danza.

La Escuela Rusa, por ejemplo, toma las 6 posiciones elementales de los

pies disefiadas por Beauchamps en Francia, pero designa para el uso de los brazos 3

posiciones bésicas, desde las cuales se pueden realizar todas las combinaciones vy

derivaciones posibles que requiere este arte. Ademas de estas tres, sefiala una ubicacién

inicial de los brazos, desde donde comienza cada movimiento. Todo modo de colocar las
extremidades superiores que difiera de aquellas que reciben un nombre especifico es
marcadas como formas coreograficas al momento de realizarse durante una clase préactica o

el montaje de una obra de ballet clasico.

Para las compafias de danza clasica que siguen la terminologia vinculada a

la Escuela Rusa las 4 colocaciones bésicas de los brazos son las detalladas en los parrafos

siguientes:

2.34.3.1. POSICION PREPARATORIA:

Esta colocacion es también nombrada como "ubicacién inicial”, ya que se usa

como preparacion anterior a la ejecucion de una variacién o ejercicio. En ella los brazos se


http://www.danzavirtual.com/palabras-de-danza-con-e/

92

posicionan bajos manteniendo la forma ovalada caracteristica de la danza. Para esto, los
codos se curvan suavemente y los dedos de ambas manos se relajan en conjunto hacia
adentro logrando que ni los brazos ni las manos toquen el torso. Para comprender mejor

esta descripcion puede observarse el dibujo ubicado a la derecha.

Préparation position

2.3.4.3.1. 1° POSICION:

Similar a la premiere bras position usada por los bailarines franceses y por las
escuelas de danza que se basan en esta metodologia, se colocan los dos brazos delante del
torso de modo oval. Las manos guardan la misma altura que el estomago, sin romper la
linea del resto del brazo desde el codo a los dedos. Las falanges se agrupan libres y blandas,
mostrando el dorso de cada mano. Los musculos superiores del brazo se tensan, abriendo la

espalda para asi lograr mayor amplitud de movimiento y sostén del esqueleto.



93

Primera colocacién de brazos

2.34.3.3. 2° POSICION:

Los brazos se abren hacia los lados, sin llevar los hombros hacia arriba o atras.
Desde alli se proyecta una leve linea curva hacia abajo y las diagonales de adelante. Los
codos nunca deben "colgar"”, sino que se sostienen por la fuerza muscular, respetando el
disefio estipulado por la técnica basica de la danza. Es la posicion utilizada para pasar desde

una tercera de brazos rusa a una posicion preparatoria, en muchos ejercicios.

Segunda ubicacion de los brazos
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2.3.4.3.4. 3° POSICION:

Esta ubicacion corresponde a la de las extremidades superiores enmarcando el
rostro, al elevarse por sobre la cabeza y apenas inclinados hacia adelante, sin extenderse del
todo. Los hombros se deben mantener abajo y encuadrados entre si, para elongar los brazos
y espalda en vez de acortar esta zona muscular. La fuerza del centro corporal hace que los
omoplatos y las costillas no se salgan hacia afuera, modificando el eje y perjudicando la
buena linea del torso. Las manos se alivianan, escondiendo los pulgares adentro de ambas

palmas, y los codos se arquean para no endurecer la linea de los brazos.’

3° posicion de los brazos
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CAPITULO Il

3. DESARROLLO PSICOMOTOR

3.1. HISTORIA DE LA PSICOMOTRICIDAD

Son muchos los autores que han tratado de elucidar las metamorfosis del concepto
de cuerpo a lo largo de la historia. Sin embargo, existen denominadores comunes que
permiten comprender sentidos posibles en la evolucion de este término y los
posicionamientos tanto filos6ficos como antropolédgicos. Hasta el siglo XVIII, se
caracteriza por un fuerte sesgo dualista y metafisico; el segundo periodo historico, a partir
del siglo XIX, dominado por una reaccion materialista de corte monista; el tercero, en el

siglo XX, signado por la incorporacion al encuadre materialista de la dimension simbolica.

El cuerpo ocupa un lugar fundamental al recobrar un nuevo significado; se dara a
conocer su importancia en la vida del hombre. Hay una constante preocupacion por conocer
su naturaleza y su destino, el hombre ha buscado en la filosofia y en las ciencias humanas
las raices de su existencia. Es en esta blsqueda infatigable que ha llegado a confirmar la
primordial funcién del cuerpo, no lo considera como un ente fisico aislado del espiritu o

inteligencia, sino como unidad en la que estan presentes todas las potencialidades humanas

y en las gue se hace realidad su capacidad de relacionarse consigo mismo y con el mundo.

Si bien es cierto que, en los primeros tiempos, la cultura griega otorgd al cuerpo
gran importancia, también lo considerd aislado del espiritu y la famosa frase de Juvenal

“mente sana en cuerpo sano” asi lo atestigua. Obviamente, los cientificos de la época

impidieron dar al cuerpo la importancia y el significado que le correspondia y por varios
siglos se continué pensando que el cuerpo y el espiritu son dos entes diferentes y

antagénicos, aislados uno del otro.
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En la filosofia griega se pueden encontrar las primeras referencias directas al
cuerpo; pero de la mano de una perspectiva dualista se instala una concepcion escindida de
lo humano. Ya desde los griegos se le otorga al cuerpo el caracter de instrumento en manos
de la razén, ocupando de este modo el lugar de la no razén. El cuerpo es ante todo materia,
distinta y opuesta a la no materia entendida como razén, amor, inteligencia, espiritu, alma,
etc. Desde Parménides se le concede a la no materia un status superior, el status del ser. La
materia, en cambio, resulta un obstaculo para la trascendencia del ser; obstaculo que, sin
embargo, en gran parte de la cosmovision griega, es capaz de ser domesticado a tal punto
de “colaborar” con la razon. Este es el papel que, en parte, se le asigna a la gimnastica o

arte del gimnastes.

Las ideas de Platon, corroboradas mas adelante por Aristoteles y posteriormente por
Descartes, dejaron firmemente establecido el concepto dualista y con él la idea del cuerpo

como un mero soporte andtomo - fisiolégico, cumpliendo su destino de dar cabida al

espiritu.

El cuerpo recibid asi la categoria de objeto, instrumento del actuar, mientras que el
espiritu, representando por la inteligencia, fue concebido como lo mas importante a

desarrollar.

“El hombre tiene un alma inmortal que pertenece a un mundo inmutable de las ideas segin
él, el hombre es una sustancia formada por materia y alma; el alma esta encerrada en el
cuerpo como una carcel”.

Platon

“La razon coloca al hombre por encima de todas las cosas y ve al hombre como una
unidad esencial; el cuerpo y el alma”.
Aristoteles
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En la filosofia cristiano medieval la concepcion dualista parece agudizarse. El
cristianismo sobre todo a partir de los siglos Il y IV d.C. radicaliza esta concepcion. El
cuerpo (la materia, la carne, el mundo, la sensualidad, el tiempo) es una dificultad
insalvable, es la encarnacién del mal que ata a los hombres al mundo, el reino de las
tinieblas. Sélo aniquilando al cuerpo, sometiéndolo a castigos, anulandolo, es posible
liberar al alma cuya naturaleza inmaterial es similar a la de Dios. Simplificando la cuestién,
podriamos decir que alma y cuerpo ya no se comportan solamente como dos categorias

jerarquicamente distantes, sino moralmente opuestas.

La cumbre del pensamiento dualista parece alcanzarse en la filosofia de los siglos
XVII y XVIII. El racionalismo de Descartes en Francia y el idealismo de Hegel en
Alemania conforman un complejo de nueva sub valorizacion de lo corporal. Negando el
aporte que al conocimiento puedan hacer los sentidos y las ideas producto de la razon
respecto de la realidad material, estas posturas contribuyen aln mas, aunque no
precisamente desde una Optica religiosa, a subordinar al cuerpo al espiritu, en suma, a

entender al cuerpo como mero organismo, como la porcion animal del humano.

“El alma es la sustancia que piensa y que su unioén con el cuerpo no es sustancial, el
espiritu y la materia constituyen dos realidades absolutamente distintas”.
René Descartes

Este paradigma se ha mantenido estable a lo largo de los siglos y consecuentemente,
alcanzo a todos los campos del conocimiento, entre ellos a la educacion, donde se exalta la
inteligencia y se relega al cuerpo al simple rol de instrumento.

Desde esta perspectiva mecanicista, el cuerpo se define indiscutiblemente como una
masa muscular integrada por huesos que se articulan y apilan de abajo hacia arriba en una
estructura esquelética que encierra a las visceras y cuyos musculos adquieren el poder de

mover tal estructura por la intervencién del sistema nervioso. Una estructura, ademas,
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revestida por un ropaje exterior, ajustado y protector: la piel, que lo separa del mundo y lo
identifica como individuo. Desde esta perspectiva, se ha facilitado la ejercitacion del cuerpo
en el trabajo, el deporte, la danza y adn en los aprendizajes escolares, como una
herramienta de produccion, como una simple maquina industrial que hay que racionar para

que produzca. El cuerpo se constituye entonces, en un potencial de rendimiento.

Esta vision utilitaria por excelencia que tuvo su apogeo en el siglo XIX, termina en
estas ultimas décadas debido a los aportes de las ciencias humanas, que rompen con la
concepcion dualista cartesiana e inician una etapa en la que se lucha por reconocer la
unidad indivisible del hombre. En otras palabras, el cuerpo como lo concreto de nuestra
existencia en donde se mantienen integrados todos los fenémenos bioldgicos y psiquicos
(mentales y afectivos) a la vez como eje que hace posible la relacién con el mundo interior
y exterior, consigo mismo y con el mundo de seres y objetos. Este nuevo enfoque, trata de
superarla, hasta hoy exclusiva dimension “fisica”, reconoce al cuerpo como la fuente de
todas las potencialidades y capacidades que al ser activadas, en y por el movimiento, surgen
y se desarrollan en forma plena, integral y equilibrada.

Aceptamos entonces lo dicho por Da Fonseca (2006), segun el cual “el estudio del

cuerpo es el estudio del ser humano v la hominizacion del cuerpo es la materializacion de la

humanizacidon del hombre”. Cuerpo y alma no son, por tanto, entidades cerradas que se

enfrentan una a la otra sino que existen enraizadas una en la otra, sin solucion de

continuidad en el fendmeno existencial.

Desde aqui, se parte para fundamentar nuestra idea central sobre el cuerpo humano,
manifestaciones del hombre y presencia en el mundo. Idea basica formulada por Merleau
Ponty (1950), que nos lleva a aceptar que solo en él y por él se concreta nuestro “ser en el
mundo” Lo que nos lleva a emprender que las funciones motrices no son s6lo una
experiencia de mi cuerpo sino ademas, una experiencia de mi cuerpo en el mundo, el que da

sentido a una accidn motriz o a una sefial verbal.
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Desde aqui surgen dos percepciones parciales del cuerpo: como “cuerpo objeto” y

como cuerpo propio” es decir, “dos percepciones de un mismo fenémeno, la Corporalidad,

que pertenece inmediatamente a la apertura del hombre hacia el mundo”.

Wallon (1965), el insigne psicélogo, bidlogo y educador, confirma enfaticamente:

“mi_cuerpo es el eje del mundo, con mi cuerpo adquiero conciencia de todo lo que me

rodea” y agrega: “mi propia existencia y la del mundo circundante sélo aparecen y se hacen

realidad por causa de mi cuerpo, con la materializacién de los humano” a lo que agrega que

“las relaciones entre la motricidad, bioldgico v lo psicolégico surgen de los méas primitivo:

de nuestro cuerpo”. De este modo, deja en claro el papel que le corresponde desempefiar al

cuerpo cuando, al poner en accién todas sus potencialidades se convierte en el centro de su
universo existencial. Resulta obvio decir, entonces, que sin él nada existe, que el cuerpo es
lo concreto, lo irremplazable para poder establecer, mediante nuestras propias experiencias

corporales, una mejor comunicacion con nosotros mismos y con el mundo exterior.

Mientras tanto Ajuriaguerra (1990), yendo mas alla de lo primitivo, asevera que

“la contraccion fisica y tonica de los musculos no solamente significa movimiento y tono

sino gesto y actitud” y que la funcidon motriz “encuentra asi su verdadero sentido humano y

social que el andlisis neuroldgico le habia hecho perder: ser la primera de las funciones de

relacion”.

M Buncher (1976) completa las expresiones de Wallon exponiendo que ‘el nifio, al

experimentar con su cuerpo, engloba todo su campo experimental: lo recibido, lo

consciente 0 no, lo vivido, lo hecho, lo conocido, lo dado vy lo recibido, todo lo cual va

constituyendo los datos significativos sobre los cuales ird estructurando su personalidad”.

Como consecuencia explica que “el cuerpo ofrece al sujeto puntos de referencia

estables y permanentes que facilitan su capacidad relacional, pero a la vez, se sirve de ello
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cuando necesita abandonar su universo egocéntrico vy subjetivo en el camino que le

corresponde sequir para alejarse del mundo vy actuar objetivamente sobre é1”.

Mas aun, el cuerpo es el Gnico ente que a la vez que percibe , es capaz de

percibirse; a la vez que reduce al objeto, es en si mismo sujeto.

Ajuriagguerra (1974) afirma “es muy dificil aceptar que en el mundo del nifio

pueda existir dicotomia entre cuerpo y psiquismo. En el habiculo que representa su cuerpo

y que le es dado, habita en el nifio; sus necesidades vy pulsiones, se expresan en él v es él

quien sufre las emociones, con lo que se confirma que el cuerpo es lo concreto v lo humano

alavez”.

Mas aun, cuando se dice que el cuerpo incorpora al nifio, es en el equilibrio de la
comunicacion entre cuerpo y mundo que se organiza la estructura individual de su
personalidad. En consecuencia, en lo social el cuerpo surge como el instrumento de
interrelacion con el otro y la imagen del cuerpo tienen su origen en la imagen de los otros
en el didlogo corporal entre madre e hijo dice Wallon y en la imitacion inteligente dice

Piaget.

3.1.1. APROXIMACIONES TEORICA A LA PSICOMOTRICIDAD

El origen de la psicomotricidad

Se remonta a 1905, afio en el que el médico neurdlogo francés Dupré, al observar
las caracteristicas de nifios débiles mentales, pone de relieve las relaciones entre las
anomalias neuroldgicas y psiquicas con las motrices, describiendo el primer cuadro clinico
especifico: la debilidad motriz, segun la cual todo débil mental posee igualmente
alteraciones y retraso en su motricidad. Luego, Henri Wallon y los aportes de la
psicobiologia dan cuenta de la importancia del desarrollo emocional del nifio, basandose en
la unidad psicobioldgica del individuo y del medio. De alli la importancia del movimiento
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en el desarrollo psiquico del nifio y en la construccién del esquema corporal que no es dado

inicialmente, no es una entidad bioldgica, es una construccion.

Profundiza en las relaciones del tono (muscular) como telén de fondo de todo acto
motor y trama en la que se teje la emocion, es decir la expresion mas primitiva de la

actividad especificamente humana, que es la actividad de relacion.

Paralelamente, Jean Piaget dice que esa actividad motriz es el punto de partida del
desarrollo de la inteligencia y sobre todo en la génesis de las nociones (cantidad, espacio,
tiempo) que el movimiento es el propio, el mismo psiquismo, ya que en los primeros afos
esta inteligencia es sensoriomotriz, pues el conocimiento corporal tiene relacion no soélo

con el propio cuerpo, sino que también hace referencia constante al cuerpo del otro.

Tomando estos aportes, Julian De Ajuriaguerra y su equipo suma elementos del
psicoanalisis y desarrolla el papel de la funcidn tonica no s6lo como telén de fondo de la
accion corporal, sino también como medio de relacion con el otro. Analiza las relaciones
entre tono y el movimiento, asociando el desarrollo del gesto con el lenguaje, y se
transforma en el verdadero artifice de los principios clinicos de la psicomotricidad, al

describir inicialmente los sindromes psicomotores.

De manera paralela se establecen los primeros métodos de tratamiento clinico. Por
lo tanto no debemos dejar de mencionar a Guilmain, quien tomando los postulados
wallonianos y las concordancias psicomotoras crea el primer método de evaluacion
psicomotora (1935). Soubiran, discipula de De Ajuriaguerra y luego creadora del Instituto

Superior de Reeducacion Psicomotriz, que fuera la primera formacion profesional.

En 1963 se crea en Francia el certificado de reeducacion Psicomotriz, 1o que supone

el reconocimiento publico e institucional de la psicomotricidad. A partir de este tronco
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coman, se inicia la diversificacion y empiezan a desarrollarse lineas, orientaciones y

tendencias diferentes.

Tenemos las contribuciones de Zazzo y otros discipulos de Wallon como Lezine,
Lurcat, Tran y Thong, continuadores de sus investigaciones. Los aportes de la psicologia
humanistica, del enfoque centrado en la Persona de Carl Rogers o de la bionergética de

Reich. Surgen también Vayer, Boucher, Jean le Boulch (con su método derivado de la

Educacion Fisica al que denomina psicicinética); Bernard Acouturier (Practica

Psicomotriz), André Lapierre (_Psicomotricidad Relacional primero y Andlisis Corporal

ahora), Francoise Desobeau, Jean Bergés (imitacion del gesto, relajacion) y tantos otros,

todos ellos investigadores y cientificos provenientes de los campos de la Educacion, la
Reeducacion y la Terapia, quienes crean Yy recrean distintos métodos, técnicas y

aplicaciones clinicas y pedagdgicas relacionadas con la Psicomotricidad.

Queda claro entonces que los inicios de la psicomotricidad se dan en los campos de
la terapéutica pasando luego al campo educativo como educacion o intervencion

psicomotriz.®

3.2. CONCEPTO DE PSICOMOTRICIDAD

Basado en una vision global de la persona, el término “psicomotricidad” integra las
interacciones cognitivas, emocionales, simbolicas y sensoriomotrices en la capacidad de ser
y de expresarse en un contexto psicosocial. Esta es la definicion que ha consensuado la
asociacion espariola de Psicomotricidad. La psicomotricidad, asi definida, desempefia un

papel fundamental en el desarrollo armonico de la personalidad.

Otras definiciones serian:

18 http://www.micentroeducativo.pe/docente/fileproject/file_docentes/54bi_90a20e.pdf pag. (6-10)
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La psicomotricidad es la técnica o conjunto de técnicas que tienden a influir en el
acto intencional o significativo, para estimularlo o modificarlo, utilizando como
mediadores la actividad corporal y su expresion simbolica; el objetivo, por con siguiente,
de la psicomotricidad es aumentar la capacidad de interaccidn del sujeto con el entorno.
(Garcia Nufez y Fernandez Vidal, 1994). Esta segunda definicion no se refiere a una
dimension de la persona sino a las técnicas que existen para optimizar el desarrollo de la

persona.

La psicomotricidad se puede considerar, segun Linares (1.989), como “la
manifestacion del lenguaje a traves del cuerpo”, es decir, utilizamos el cuerpo para emitir y
recibir significados, siendo un medio de comunicacion. Esta definicion considera la
motricidad como un acto psicoldgico, de tan alto nivel que abarca la simbolizacion y més

aun, su maxima expresion, el lenguaje.

Como dice Diaz Lucea (1.999) “La inteligencia es la caracteristica que diferencia al
hombre del resto de seres vivos”, Este autor habla de psicomotricidad y de la ensefianza de

habilidades y destrezas motrices basicas.

Una definicién més integradora:

La psicomotricidad es un planteamiento global de la persona; puede ser entendida
como una funcién del ser humano que sintetiza psiquismo y motricidad con el fin de
permitir al individuo adaptarse de manera flexible y armoniosa al medio que le rodea;
puede ser entendida como una mirada globalizadora que percibe las interacciones tanto
entre la motricidad y el psiquismo como entre el individuo global y el mundo exterior;

puede ser entendida como una técnica cuya organizacion de actividades permite a la
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persona conocer de manera concreta su ser y su entorno inmediato para actuar de manera
adaptada. (Liévre y Staes, 1992).1°

3.3. FUNDAMENTOS DE LA PSICOMOTRICIDAD

Analizaré ahora los fundamentos de la psicomotricidad, viendo ademas como desde
el nacimiento el desarrollo global se va supeditando y también logrando gracias a la
Psicomotricidad.

Por una parte, el tono muscular, estado de tension constante y mantenida de los
musculos estriados, es lo que mantiene la postura y posibilita el movimiento su
preparacion, su ejecucion, su ajuste, su mantenimiento, su transformacion; ésta seria su

funcién puramente motriz. Como base del movimiento configura las actitudes volviéndose

intermediario entre el acto y la situacion (interna o externa) que lo desencadena; esta seria

su funcién cognitiva, ideomotriz, ligada a la atencion o reactividad cerebral. Ademas, el

tono, tiene una funcion afectiva que es la regulacion de las emociones. La tension o

distension corporal guarda una estrecha relacion con la vivencia y expresion de las
emociones. Esquematicamente se podria decir que el tono que va a organizarse a nivel
postural [axial] estd en gran parte ligado a la vida primitiva, a los deseos primarios, a la
vida emocional, a la protocomunicacion, al equilibrio, a la confianza y a la estabilidad de si
mismo tanto en el plano motor como en el psicoldgico. Sin embargo, es preciso aclarar que
la funcidn tonica sola no basta para permitir al individuo ser un sujeto de comunicacion; es
preciso considerar tres elementos como indispensables para ello: la postura, el tono y el

movimiento.

El esquema corporal resume nuestra propia historia corporal. El nifio, ademas de

manejar y conocer su cuerpo, se relaciona con las cosas y personas que le rodean; organiza

“http://www.tdx.cat/bitstream/handle/10803/31869/Megias.pdf;jsessionid=2D51A4C183C7D3E1D
4A61F69F3C15B0D.tdx2?sequence=1 péag. (217-220)
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su cuerpo, y con referencia en él, tiene que organizar el mundo: los objetos y las personas;

se va desenvolviendo en el espacio y en el tiempo; el espacio corporal, de apresamiento, va

ampliandose hasta el espacio de accion y éste hasta el espacio de la realidad e incluso al
espacio de la intencién, del deseo (Fernandez, 1994). Pero todavia su experiencia es
concreta, manipulativa o perceptiva. Conoce lo que ve, lo que toca, lo que vive. El tacto, la
vision y la locomocion, son los instrumentos de los que se vale el nifio para conocer,

organizar, asimilar y representar el espacio.

Por ello el movimiento, no es algo puramente motriz, puesto que, desde los inicios
en que las emociones se expresan de manera ténica, el movimiento es comunicacion, es
lenguaje; nuestro ser se expresd continuamente. Lo que ocurre es que poco a poco el
lenguaje verbal va sustituyendo muchas de las funciones expresivas que tenia la motricidad
infantil y los adultos corremos el riesgo de creer que nos comunicamos con palabras. Es
cierto que usamos las palabras para comunicarnos, pero todo en nosotros sirve para

comunicar; en cualquier momento, nuestros gestos.

Segun afirma Berruezo (1995), nuestro reinado de la razon hace que mantengamos
en un segundo plano a nuestro cuerpo. Los trabajos que desempefiamos van dejando de ser
corporales, para ser cada vez mas intelectuales o verbales. Cada vez nos hace menos falta el
cuerpo; si nos detenemos por un momento a pensar, centramos nuestra atencion en nuestro
cuerpo para su higiene, alimentacién, evacuacion y poco mas. Sin embargo el placer, el
disfrute sigue ligado al cuerpo, y por ello hemos inventado el deporte (que implica una
actividad corporal) como medio de diversion y las sensaciones mas intensas de placer se
consiguen a través de la actividad sexual de nuestro cuerpo.

En conclusion, el nifio se construye a si mismo a partir del movimiento; su
desarrollo va "del acto al pensamiento™ (Wallon, 1942), de lo concreto a lo abstracto, de la

accion a la representacion, de lo corporal a lo cognitivo.
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Precisamente la psicomotricidad es quien ha subrayado la importancia de este
proceso y ha dado las claves para entenderlo mediante unos indicadores que son,
basicamente, la coordinacion (expresion y control de la motricidad voluntaria), la funcion
tonica, la postura y el equilibrio, el control emocional, la lateralidad, la organizacion
espacio-temporal, el esquema corporal, la organizacion ritmica, las praxias, la
grafomotricidad, la relacion con los objetos y la comunicacion (a cualquier nivel: ténico,

postural, gestual o verbal) (Boscaini, 1994).2°

3.4. IMPORTANCIA DE LA PSICOMOTRICIDAD

En los primeros afios de vida, la Psicomotricidad juega un papel muy importante,
porque influye valiosamente en el desarrollo intelectual, afectivo y social del nifio
favoreciendo la relacién con su entorno y tomando en cuenta las diferencias individuales,

necesidades e intereses de los nifios y las nifias.

. A NIVEL MOTOR, le permitira al nifio dominar su movimiento corporal.

. A NIVEL COGNITIVO, le permitird mejorar la memoria, la atencion, la
concentracion y la creatividad del nifio.

. A NIVEL SOCIAL Y AFECTIVO, permitira a los nifios conocer y afrontar

sus miedos y relacionarse con los demas.

3.5. CONTENIDOS DE LA PSICOMOTRICIDAD

Los contenidos de la Psicomotricidad son:

1. Coordinacién dindmica general
2. Equilibrio
3. Control postural

2http://www.tdx.cat/bitstream/handle/10803/31869/Megias. pdf;jsessionid=2D51A4C183C7D3E1D
4AB61F69F3C15B0D.tdx2?sequence=1 pag. (221-224)
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Control de movimiento
Orientacién espacial
Esquema corporal
Lateralidad

Coordinacién viso-motriz

© © N o g &

Ritmo

10.  Percepcién auditiva

3.51. COORDINACION DINAMICA GENERAL: Es aquella que agrupa los

movimientos que requieren una accién conjunta de todas las partes del cuerpo. Intervienen
gran cantidad de segmentos y muasculos y por tanto gran cantidad de unidades
neuromotoras. Sirve de base a todos los movimientos, estando presente en todas las

habilidades basicas.

3.5.2. EQUILIBRIO: Es considerado como la capacidad de mantener la estabilidad
mientras se realizan diversas actividades motrices. Esta area se desarrolla a través de una

ordenada relacion entre el esquema corporal y el mundo exterior.

3.5.3. CONTROL POSTURAL.: Es la capacidad del cuerpo de mantener una alineacion

correcta del centro de gravedad dentro del eje corporal, de manera que todas las
articulaciones y segmentos del cuerpo trabajen de forma éptima y global, coordinando las
distintas tensiones musculares para equilibrar la postura y eliminar los acortamientos del
tejido que se derivan del desequilibrio postural. A través del control postural
conseguiremos la correcta alineacion del eje y el trabajo coordinado de todos los segmentos

del cuerpo.
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3.54. CONTROL DE MOVIMIENTO: El componente inicial del movimiento es la
intencién o tarea motriz, que siempre crea un modelo de futuras exigencias; proporciona
una accion, que aunque esté ideada para ser realizada, necesita la representacién de aquello

que debera expresarse (Raimondi, 2003)

Ademas de ésta, Raimondi, menciona otras caracteristicas que ayudan al control
del movimiento o a lo que llama Control Motor, tales caracteristicas podran aportar al
contenido del concepto en cuestion. Toda accion humana voluntaria con un objetivo, esta
sometida siempre a un motivo dominante y requiere un complejo programa que no se
elabora solo con estimulos perceptivos, sino también con un dialogo interno que determina

la accion, decodificando las aferencias sensitivo-sensoriales (Raimondi, 2003).

3.5.5. ORIENTACION ESPACIAL: Esta area comprende la capacidad que tiene el

nifio para mantener la constante localizacién del propio cuerpo, tanto en funcion de la

posicion de los objetos en el espacio como para colocar esos objetos en funcion de su
propia posicion, comprende también la habilidad para organizar y disponer los elementos
en el espacio, en el tiempo o en ambos a la vez. Las dificultades en esta &rea se pueden

expresar a través de la escritura o la confusion entre letras.

3.5.6. ESQUEMA CORPORAL: Es el conocimiento y la relacion mental que la

persona tiene de su propio cuerpo. El desarrollo de esta area permite que los nifios se

identifiquen con su propio cuerpo, que se expresen a través de él, que lo utilicen como
medio de contacto, sirviendo como base para el desarrollo de otras areas y el aprendizaje de
nociones como adelante-atras, adentro-afuera, arriba-abajo; ya que estan referidas a su

propio cuerpo.
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3.5.7. LATERALIDAD: Es el predominio funcional de un lado del cuerpo, determinado

por la supremacia de un hemisferio cerebral. Mediante esta area, el nifio estard
desarrollando las nociones de derecha e izquierda tomando como referencia su propio
cuerpo y fortalecera la ubicacion como base para el proceso de lectoescritura. Es importante

que el nifio defina su lateralidad de manera espontanea y nunca forzada.

3.5.8. COORDINACION VISO-MOTRIZ: La coordinacion viso-motriz implica el

ejercicio de movimientos controlados y deliberados que requieren de mucha precision, son

requeridos especialmente en tareas donde se utilizan de manera simultanea el ojo, mano,

dedos.

3.5.9. RITMO: Las nociones de tiempo y de ritmo se elaboran a través de movimientos
que implican cierto orden temporal, se pueden desarrollar nociones temporales como:
rapido, lento; orientacion temporal como: antes-después y la estructuracion temporal que se

relaciona mucho con el espacio, es decir la conciencia de los movimientos.

3.5.10. PERCEPCION AUDITIVA: Al hablar de percepcion auditiva no estoy hablando

de la capacidad de poder escuchar. Sino de la capacidad de reconocer y diferenciar aquello

que se escucha. (Estimulos auditivos).

3.6. DESARROLLO PSICOMOTOR

El desarrollo psicomotor se encuentra entre lo estrictamente fisico-madurativo y lo
relacional, por lo que tiene que ver tanto con leyes biolégicas como con aspectos puramente

interactivos susceptibles de estimulacion y de aprendizaje. Su meta sera el control del
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propio cuerpo e implica un componente externo (la accién) y uno interno o simbolico (la

representacion del cuerpo y de sus posibilidades de accion).

3.6.1. LAEDUCACION DEL ESQUEMA CORPORAL

Para trabajar el esquema corporal se han de seguir dos etapas:

1. Percepcién global del cuerpo, de su unidad vy de su posicién global en el

espacio. Sus objetivos son el conocimiento de las diferentes posiciones del
cuerpo en relacion al espacio y el conocimiento de los diferentes
desplazamientos posibles (marchas, carreras, saltos, cuadripedias,...).

2. Primeras relaciones espaciales. Sus objetivos son la afirmacion de la

lateralizacion y la representacion y toma de conciencia del propio cuerpo
(concienciacion segmentaria de los miembros superiores, movilidad del eje
corporal en el suelo, movilidad del eje corporal en posicion erguida, control

de la respiracion y relajacion).

Conocer el esquema corporal no se limita a conocer sus partes, va mucho mas allg, y

por eso los temas a considerar en el abordaje del conocimiento corporal deberian ser:

3.6.1.1. LA CINESTESIA

Hace referencia al sentido cinestésico o “sexto sentido”. Trabajar las percepciones
respecto al cuerpo en reposo 0 en movimiento, puede ayudar a los nifios a conocerse mejor

y a ser mas habiles y creativos en movimiento. Hamilton (1989) afirma:

Cuando prestas atencion interna a tu cuerpo en movimiento, obtienes una
informacion personalizada e individualizada. Los receptores sensitivos que se encuentran

situados en los musculos, tendones y piel proporcionan variedad de informacion acerca de
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la parte del cuerpo que se mueve, los cambios en la posicion de las articulaciones, la
amplitud del movimiento, la tensién, la relajacién, etc. La actividad de los receptores
cinestésicos resulta de las variaciones de longitud y de tension de los musculos o de los

tendones y de la modificacion de los dngulos articulares o de la posicién del cuerpo.

3.6.1.2. LA REGULACION TONICA Y EL AJUSTE POSTURAL

El tono muscular es un estado permanente de ligera contraccién; prepara y
mantiene la eficacia del movimiento, ademas esta a la base de las emociones. Depende de
la maduracion neuromotriz, de la actividad fisica y esta en funcién de la relacion con el
mundo exterior. Solamente un tono adecuadamente desarrollado permite una mejor actitud
y un mayor dinamismo facilitando el progreso de los aprendizajes. Regula también la
postura, que es la posicién voluntariamente adquirida en un momento determinado.

Corraze (1989) la define como “la posicién de las partes del cuerpo, unas con relacion a

las otras y con relacion al peso”. El ajuste postural se apoya en las sensaciones visuales,

vestibulares, propioceptivas y plantares. Un buen ajuste postural es la base de la actividad
motriz Optima. Segun Le Boulch (1978) condiciona la precision de los movimientos

voluntarios.

3.6.1.3. LA RELAJACION

Estado de consciencia que se caracteriza por un bajo tono muscular, por la
disminucion del ritmo cardiaco y respiratorio, por una mejor concentracion y una mayor
capacidad perceptiva interoceptiva, exteroceptiva y propioceptiva (sentido que informa de
la posicidn de los musculos). Sus efectos positivos son diversos (favorece la atencion, la
mejor vivenciacion y conocimiento del esquema corporal, disminuye el estrés, favorece el

equilibrio emocional,...).
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3.6.1.4. LA ALINEACION CORPORAL

Hace referencia al efecto de hacer pasar determinados segmentos sobre un eje
concreto. Es la base de la postura correcta y del movimiento arménico, equilibrado, fluido y
eficaz. Cuando la cabeza esta bien equilibrada sobre el cuello, la coordinacion de las

extremidades y del cuerpo entero sera mayor.

3.6.1.5. LAS POSIBILIDADES MOTRICES DEL CUERPO

Es importante en un conocimiento profundo del cuerpo que se exploren todas las
posibilidades de movimiento. Se reagrupan, siguiendo a Guerber, Walsh, Leray y
Maucouvert (1991) en:

a. MOVIMIENTOS EN RELACION AL EJE CORPORAL: flexiones,
extensiones, alargamientos, rotaciones, traslaciones, aberturas, cerraduras,...
b. MOVIMIENTOS LOCOMOTORES: marcha, carrera, arrastrarse,

cuadripedia, deslizar, girar, subir, bajar,.. 2t

3.7. EL MOVIMIENTO Y LA EDUCACION PSICOMOTRIZ

La psicomotricidad permite el desarrollo integral del nifio a través de la
interaccion del cuerpo con el medio externo; de esta manera el movimiento y la
persona se relacionan y activan para llevar al nifio a un desarrollo total y al
equilibrio en sus dimensiones: motriz, afectiva, cognitiva y social. La
psicomotricidad busca desarrollar las capacidades motrices a través de la

exploracién del cuerpo y la interaccion con el medio ambiente.

Zhttp://www.tdx.cat/bitstream/handle/10803/31869/Megias.pdf;jsessionid=2D51A4C183C7D3E1D
4AB61F69F3C15B0D.tdx2?sequence=1 pag. (242-244)


http://www.tdx.cat/bitstream/handle/10803/31869/Megias.pdf;jsessionid=2D51A4C183C7D3E1D4A61F69F3C15B0D.tdx2?sequence=1
http://www.tdx.cat/bitstream/handle/10803/31869/Megias.pdf;jsessionid=2D51A4C183C7D3E1D4A61F69F3C15B0D.tdx2?sequence=1
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La educacion psicomotriz, segin Pierre vayer permite lograr en el nifio:

a) EL DESARROLLO CORPORAL (MOTRIZ), relacionado al control del
movimiento en si mismo.

b) DESARROLLO MENTAL (COGNITIVO), un buen control motor permite
la adquisicién de nociones basicas.

C) DESARROLLO EMOCIONAL (SOCIAL Y AFECTIVO), un nifio que

puede moverse y descubrir el mundo es un nifio bien adaptado y feliz.

Vayer, plantea que la educacion psicomotriz debe ser pensada en funcion al nifio,
es decir, a su edad, a sus intereses, a sus necesidades y no en funcion a objetivos técnicos
especificos (como aprender a leer), ni en funcidn a postulados (teoria no directiva) ni en

funcién a ciertas tradiciones.
3.7.1. RITMO

El cuerpo es un instrumento de expresion y comunicacion que usa como recurso el
movimiento, el cual tiene a su vez como forma de expresion: el ritmo, factor que permite la
estructuracion temporal y espacial del cuerpo, determinando un comportamiento en cada

actividad que realizamos.

Los esquemas de movimiento se encuentran potencialmente sellados en el Sistema
Nervioso y transfieren la accion a los musculos, dando lugar a las posturas. El nifio va
construyendo la postura y el ritmo en forma paralela, es decir, va adquiriendo una forma de
ser y estar en el mundo, una actitud postural a partir de lo que su organismo le ofrece y de
lo que la relacion con los demas le permite. Estas posturas que va construyendo el nifio no
son estaticas, se dan movimiento, tienen un ritmo y una melodia. Al mismo tiempo que va
encontrando una postura, va descubriendo su propio ritmo como modo de estar en el

tiempo.
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3.7.2. MOVIMIENTO RITMICO

Para lograr que los movimientos del nifio sean organizados y ritmicos, es necesario

combinar dos tipos de ritmo:

a) RITMO INTERNO, es el ritmo que cada persona impone a sus movimientos,
el cual se da de acuerdo al estado tonico, animico y emocional del individuo.

b) RITMO EXTERNO, es aquel que proveniente del soporte principalmente
musical, si bien consideramos que existe una interaccion entre ambos. Las
distintas actividades participan de estos ritmos de diferente manera, es decir,

que existen distintas formas de relacionarse.

La presencia de movimientos ritmicos representa el correcto funcionamiento del

Sistema Nervioso y permite al nifio:

. Adquirir altos niveles de alerta.

. Fomentar su necesidad de exploracion.

. Favorecer su capacidad de atencidn y concentracion.
. Mejorar sus vinculos sociales y afectivos.

. Potenciar sus estructuras mentales.

. Organizar sus ideas y acciones.

3.7.3. CUERPO Y MOVIMIENTO

A partir del conocimiento y dominio de sus movimientos, el nifio afianzara su

confianza y sera capaz de:

. Regular la posicién y equilibrio corporal.
. Coordinar movimientos.
. Percibir posiciones espaciales.

. Realizar relaciones espaciales.
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. Representar el eje corporal y sus giros.
. Desarrollar las nociones de ritmo y tiempo.
. Afianzar su lateralidad.

3.7.4. MUSICA Y MOVIMIENTO

La masica y el movimiento estdn intimamente relacionados, si partimos de la
premisa que todo aquello que se mueve produce un sonido y que todo sonido produce

movimiento, estariamos confirmando esta interaccion que se produce entre ambos.

Es claro que la musica es un elemento que solo puede ser percibido por los sentidos
y que el movimiento sélo se puede representar a través del cuerpo. Es mediante la via
auditiva que el sonido ingresa y llega hasta el cerebro, donde éste se procesa y se

transforma en una reaccién motora

Se han realizado estudios acerca de la relacién que existe entre la musica y el
movimiento, estos estudios consistieron en ensefiar a una persona una melodia a través de
un instrumento musical y luego de un tiempo exponerlo nuevamente al sonido de dicha
melodia. El resultado fue que al oir la melodia no sélo se activo la zona auditiva del
cerebro, sino que también se activaron zonas relacionadas con el aspecto motor, lo cual
demuestra que la musica y el movimiento van de la mano, porque una complementa a la

otra.

Mediante la Musica podemos desarrollar el ritmo, el equilibrio, las nociones de
espacio y tiempo, mientras que a través del movimiento se favorece la exploracion, el
descubrimiento y desarrollo de habilidades motoras, asi como la expresion corporal y la

imaginacion.
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CAPITULO IV

4. METODOLOGIA

4.1. SISTEMA DE HIPOTESIS

4.1.1. HIPOTESIS GENERAL

La aplicacién de la danza clasica, mejora significativamente el desarrollo
psicomotor en el dominio del movimiento corporal, equilibrio y ajuste
postural, en las alumnas del segundo grado del nivel primario de la I.E.E.
“FRANCISCO ANTONIO DE ZELA” de la ciudad de Tacna en el afio

2012.

4.1.2. HIPOTESIS ESPECIFICA

a) El programa de danza clésica, permite mejorar el dominio corporal del nifio,
moviéndose con autonomia y destreza.
b) La aplicacion de esta disciplina musical contribuye a corregir malas posturas

y desarrollar el sentido de la musicalidad, el ritmo y el oido musical.

4.2. IDENTIFICACION Y OPERACIONALIZACION DE VARIABLES

4.2.1. VARIABLE INDEPENDIENTE
DANZA CLASICA

INDICADORES

° Postura
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e  Flexibilidad
. Coordinacion
o Equilibrio

. Ritmo

4.2.2. VARIABLE DEPENDIENTE

DESARROLLO PSICOMOTOR

INDICADORES

e  Coordinacion dinamica general
. Equilibrio

e  Control postural

. Control de movimiento

e  Orientacion espacial

J Esquema corporal

. Lateralidad

. Coordinacién viso-motriz

. Ritmo

. Percepcion auditiva

4.3. TIPO DE INVESTIGACION Y TIPO DE DISENO
Tipo de investigacion

INVESTIGACION APLICADA: se va a aplicar un programa de danza
clasica para el desarrollo psicomotor en un grupo experimental de estudiantes del
segundo grado del nivel primario de la LE.E. “FRANCISCO ANTONIO DE
ZELA” — TACNA.



4.4,

4.5.

4.6.
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Disefio de investigacion

DISENO PRE -TEST Y POST-TEST CON UN SOLO GRUPO: me permite
conocer cual es el desarrollo psicomotor antes de la aplicacion del programa y

cudles son los logros después de la aplicacion del programa.

AMBITO DEL ESTUDIO

I.E.E. “FRANCISCO ANTONIO DE ZELA” — PRIMARIA

POBLACION Y MUESTRA

POBLACION: la poblacion esta constituida por todas las alumnas del
segundo grado del nivel primario de la LE.E. “FRANCISCO ANTONIO DE
ZELA” - TACNA que hacen un total de 120 alumnas distribuidas en cuatro

secciones de treinta.

MUESTRA: La muestra esta constituida por treinta alumnas de la seccion
“B”, equivalente al 25% del segundo grado del nivel primario de la I.E.E.
“FRANCISCO ANTONIO DE ZELA” — TACNA, aplicando el muestreo al azar

simple.

TECNICAS E INSTRUMENTOS DE RECOLECCION DE INFORMACION

Técnica

° Observacion
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Instrumentos
. Examen Psicomotor (pre-test / post-test)
. Programa de Danza Clésica
PRE TEST TRATAMIENTO POS TEST
Examen Psicomotor Programa de Danza Clasica Examen Psicomotor

.4.7. TECNICAS DE PROCEDIMIENTOS Y ANALISIS DE DATOS

. Meétodos y procedimientos estadisticos y 16gicos.
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CAPITULO V

5. LOS RESULTADOS

5.1. ELTRABAJO DE CAMPO
ACCIONES DE PREPARACION

Durante el mes de Marzo del afio 2012, se procedi6 a elaborar el programa de
DANZA CLASICA, con el fin de fortalecer y desarrollar las habilidades y destrezas
necesarias para afrontar la primera etapa de la Educacion Béasica Regular, y mejorar las
capacidades acordes con su desarrollo.

En su elaboracidn se tuvo en cuenta la coherencia tematica, asi como la pertinencia
programatica para su aplicacion durante el primer bimestre.

Asi mismo se prepard la prueba de entrada (PRE TEST) para verificar el nivel
psicomotor del grupo experimental de forma individual, procediendo a evaluar su validez a
través de 2 a 0, siendo su valor:

o 2 : LOGRADO
o 1 : MEDIANAMENTE LOGRADO
o 0 : NOLOGRADO

ACCIONES DE COORDINACION

Una vez preparados los instrumentos de aplicacion y recoleccion de los datos, se
procedié a realizar las acciones de coordinacion.

Asi, el dia 01 de Abril del 2012, la Sub Directora del nivel Primario de la I.E.E.
“FRANCISCO ANTONIO DE ZELA” Prof. Mirella Panty Alay, otorg6 la autorizacion
para la aplicacién de los instrumentos, con esta autorizacion se procedié a coordinar con la
docente de Educacion fisica, la Prof. Nancy Basadre Rodriguez, quien luego de enterarse de
la finalidad del proyecto, accedié a colaborar en la aplicacion de los instrumentos en
estrecha relacion con mi persona. Con su aceptacion se procedi6 a explicar en qué consistia
la investigacion, a compatibilizar la unidad a desarrollarse y a cdmo deberia de aplicar el
programa de DANZA CLASICA.
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La Prof. Nancy supervisara la aplicacion de las sesiones en la seccidn experimental.

Mi persona trabajara con la seccion mencionada.

ACCIONES DE APLICACION DEL PROGRAMA DE DANZA CLASICA

La aplicacion del programa de DANZA CLASICA se llevara a cabo durante el

primer bimestre previo cronograma establecido con la docente integrante del equipo.

5.2.

Asi se realizaran las siguientes actividades:

1. Aplicacion de la prueba de entrada (PRE TEST) a la seccidn experimental.
2. Desarrollo de 5 sesiones del programa de DANZA CLASICA.
3. Aplicacion de la prueba de salida (POST TEST) a la seccién experimental.

Luego de procesar la informacidon se procede a presentarla.

DISENO DE PRESENTACION DE LOS DATOS

Los datos se presentaran en el siguiente orden:

. Presentacion comparativa de los datos del pre test y post test sobre el
desarrollo psicomotor de las alumnas del grupo experimental, antes y
después de la aplicacion del programa de danza clésica.

. Prueba de significacion de datos.
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5.3. PRESENTACION DE DATOS

5.3.1. Presentacion comparativa de los datos del pre test y post test sobre el desarrollo
psicomotor (Coordinacion Dindmica Global) de las alumnas del grupo experimental, antes y
después de la aplicacion del programa de danza clasica.

TABLA N° 01

Comparativo de los resultados de la prueba de entrada y salida en el grupo experimental

COORDINACION DINAMICA GLOBAL
PRE TEST POST TEST
F % F %
TOTALMENTE LOGRADO 10 32 25 81
MEDIANAMENTE LOGRADO 19 61 6 19
NO LOGRADO 2 7 0 0
TOTAL 31 100 31 100

FUENTE: PRUEBA DE ENTRADA 'Y SALIDA

GRAFICO N° 01

Comparativo de prueba de entrada y salida en el grupo experimental

COORDINACION DINAMICA GLOBAL

¥ TOTALMENTE LOGRADO * MEDIANAMENTE LOGRADO = NO LOGRADO

81

7
A

PRE TEST POST TEST

FUENTE: TABLA N° 01 (PRUEBA DE ENTRADA Y SALIDA)
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INTERPRETACION

En la tabla N° 01 se presenta la informacion relacionada a la coordinacién dinamica
global, considerando seis indicadores: Se arrastra coordinando brazos y piernas en el rol de
serpiente, Realiza saltos polimétricos, Corre coordinando el movimiento de brazos y piernas,
Salta con los dos pies juntos, Danza con coordinacion y armonia, Camina sorteando
obstaculos.

En ella se puede observar que al grupo experimental se le sometié a una prueba de
entrada para medir su nivel de desarrollo psicomotor, los resultados del pre test realizado
antes de la aplicacion del programa de intervencion fueron los siguientes: el 32% logra
totalmente dominar su coordinacion dinamica global mientras el 61% medianamente vy el
7% no lo logra.

Después de la aplicacion del programa de intervencion al grupo experimental se le
sometio a una prueba de salida para medir su nivel de desarrollo psicomotor, los resultados
del post test fueron los siguientes: el 81% logra totalmente dominar su coordinacion
dindmica global mientras el 19% medianamente.

Basado en esta informacion, se aprecia que las alumnas obtuvieron mejores
resultados después de la aplicacién del programa de danza clasica. Es evidente que el
programa disefiado les ayudd a mejorar su coordinacion dinamica global.

El resultado en la evaluacion de salida permite establecer que las condiciones de la
aplicacion del programa de “danza clasica” en el grupo experimental, son adecuadas.
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5.3.2. Presentacion comparativa de los datos del pre test y post test sobre el desarrollo

psicomotor (Equilibrio) de las alumnas del grupo experimental, antes y después de la
aplicacion del programa de danza clésica.

TABLA N° 02
Comparativo de los resultados de la prueba de entrada y salida en el grupo experimental
EQUILIBRIO
PRE TEST POST TEST
F % F %
TOTALMENTE LOGRADO 13 42 30 97
MEDIANAMENTE LOGRADO 17 55 1 3
NO LOGRADO 1 3 0 0
TOTAL 31 100 31 100

FUENTE: PRUEBA DE ENTRADA'Y SALIDA

GRAFICO N° 02

Comparativo de prueba de entrada y salida en el grupo experimental

EQUILIBRIO

¥ TOTALMENTE LOGRADO ¥ MEDIANAMENTE LOGRADO ® NO LOGRADO
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PRE TEST

POST TEST

FUENTE: TABLA N° 02 (PRUEBA DE ENTRADA Y SALIDA)
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INTERPRETACION

En la tabla N° 02 se presenta la informacién relacionada al equilibrio, considerando
cinco indicadores: Mantiene el equilibrio durante segundos parado en un pie, Camina
juntado talon y punta, Camina sobre una linea dibujada en el piso, Salta con un pie, Lleva un
libro sobre la cabeza con los brazos extendidos a los costados.

En ella se puede observar que al grupo experimental se le sometié a una prueba de
entrada para medir su nivel de desarrollo psicomotor, los resultados del pre test realizado
antes de la aplicacion del programa de intervencion fueron los siguientes: el 42% logra
totalmente dominar su equilibrio mientras el 55% medianamente y el 3% no lo logra.

Después de la aplicacion del programa de intervencion al grupo experimental se le
sometio a una prueba de salida para medir su nivel de desarrollo psicomotor, los resultados
del post test fueron los siguientes: el 97% logra totalmente dominar su equilibrio mientras el
3% medianamente.

Basado en esta informacion, se aprecia que las alumnas obtuvieron mejores
resultados después de la aplicacion del programa de danza clésica. Es evidente que el
programa disefiado les ayud6 a mejorar su equilibrio.

El resultado en la evaluacion de salida permite establecer que las condiciones de la
aplicacion del programa de “danza clasica” en el grupo experimental, son adecuadas.
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5.3.3. Presentacion comparativa de los datos del pre test y post test sobre el desarrollo

psicomotor (Control Postural) de las alumnas del grupo experimental, antes y después de la
aplicacion del programa de danza clésica.

TABLA N°03
Comparativo de los resultados de la prueba de entrada y salida en el grupo experimental
CONTROL POSTURAL

PRE TEST POST TEST
F % F %
TOTALMENTE LOGRADO 10 32 25 81
MEDIANAMENTE LOGRADO 20 65 6 19

NO LOGRADO 1 3 0 0
TOTAL 31 100 31 100

FUENTE: PRUEBA DE ENTRADA Y SALIDA

GRAFICO N° 03

Comparativo de prueba de entrada y salida en el grupo experimental

CONTROL POSTURAL
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INTERPRETACION

En la tabla N° 03 se presenta la informacién relacionada al control postural,

considerando cuatro indicadores: A fondo frontal, Posicion “x”, A fondo lateral, Posicion
basica.

En ella se puede observar que al grupo experimental se le sometié a una prueba de
entrada para medir su nivel de desarrollo psicomotor, los resultados del pre test realizado
antes de la aplicacion del programa de intervencion fueron los siguientes: el 32% logra
totalmente dominar su control postural mientras el 65% medianamente y el 3% no lo logra.

Después de la aplicacion del programa de intervencion al grupo experimental se le
sometio a una prueba de salida para medir su nivel de desarrollo psicomotor, los resultados
del post test fueron los siguientes: el 81% logra totalmente dominar su control postural
mientras el 19% medianamente.

Basado en esta informacion, se aprecia que las alumnas obtuvieron mejores
resultados despuées de la aplicacion del programa de danza clasica. Es evidente que el
programa disefiado les ayud6 a mejorar su control postural.

El resultado en la evaluacion de salida permite establecer que las condiciones de la
aplicacion del programa de “danza clasica” en el grupo experimental, son adecuadas.
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5.3.4. Presentacion comparativa de los datos del pre test y post test sobre el desarrollo
psicomotor (Control de Movimiento) de las alumnas del grupo experimental, antes y
después de la aplicacion del programa de danza clésica.

TABLA N° 04
Comparativo de los resultados de la prueba de entrada y salida en el grupo experimental
CONTROL DE MOVIMIENTO
PRE TEST POST TEST
F % F %
TOTALMENTE LOGRADO 21 68 31 100
MEDIANAMENTE LOGRADO 10 32 0 0
NO LOGRADO 0 0 0 0
TOTAL 31 100 31 100

FUENTE: PRUEBA DE ENTRADA Y SALIDA

GRAFICO N° 04

Comparativo de prueba de entrada y salida en el grupo experimental

CONTROL DE MOVIMIENTO
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INTERPRETACION

En la tabla N° 04 se presenta la informacion relacionada al control de movimiento,
considerando tres indicadores: Corre desplazandose por el espacio y se detiene rapidamente
al sonido del silbato, Se mantiene inmovil durante la orden de paralizacion, Ejecuta
simultaneidad en movimientos de espejo.

En ella se puede observar que al grupo experimental se le sometié a una prueba de
entrada para medir su nivel de desarrollo psicomotor, los resultados del pre test realizado
antes de la aplicacion del programa de intervencion fueron los siguientes: el 68% logra
totalmente dominar su control de movimiento mientras el 32% medianamente.

Después de la aplicacion del programa de intervencion al grupo experimental se le
sometio a una prueba de salida para medir su nivel de desarrollo psicomotor, los resultados
del post test fueron los siguientes: el 100% logra totalmente dominar su control de
movimiento.

Basado en esta informacion, se aprecia que las alumnas obtuvieron mejores
resultados después de la aplicacion del programa de danza cléasica. Es evidente que el
programa disefiado les ayud6 a mejorar su control de movimiento.

El resultado en la evaluacion de salida permite establecer que las condiciones de la
aplicacion del programa de “danza clasica” en el grupo experimental, son adecuadas.
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5.3.5. Presentacion comparativa de los datos del pre test y post test sobre el desarrollo

psicomotor (Orientacion Espacial) de las alumnas del grupo experimental, antes y después
de la aplicacion del programa de danza clasica.

TABLA N° 05
Comparativo de los resultados de la prueba de entrada y salida en el grupo experimental
ORIENTACION ESPACIAL
PRE TEST POST TEST
F % F %
TOTALMENTE LOGRADO 21 68 29 94
MEDIANAMENTE LOGRADO 10 32 2 6
NO LOGRADO 0 0 0 0
TOTAL 31 100 31 100

FUENTE: PRUEBA DE ENTRADA Y SALIDA

GRAFICO N° 05

Comparativo de prueba de entrada y salida en el grupo experimental
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INTERPRETACION

En la tabla N° 05 se presenta la informacién relacionada a la orientacion espacial,
considerando tres indicadores: Se mueve hacia la derecha y a la izquierda seguin la orden
dada, Se sujetan con las manos en cruz y sefialan su derecha e izquierda, Se ubican en
diferentes posiciones de acuerdo a las instrucciones: arriba, abajo, cerca, lejos, dentro, fuera,
delante, detras.

En ella se puede observar que al grupo experimental se le sometié a una prueba de
entrada para medir su nivel de desarrollo psicomotor, los resultados del pre test realizado
antes de la aplicacion del programa de intervencion fueron los siguientes: el 68% logra
totalmente dominar su orientacién espacial mientras el 32% medianamente.

Después de la aplicacion del programa de intervencion al grupo experimental se le
sometid a una prueba de salida para medir su nivel de desarrollo psicomotor, los resultados
del post test fueron los siguientes: el 94% logra totalmente dominar su orientacion espacial
mientras el 6% medianamente.

Basado en esta informacién, se aprecia que las alumnas obtuvieron mejores
resultados después de la aplicacion del programa de danza clésica. Es evidente que el
programa disefiado les ayudd a mejorar su orientacion espacial.

El resultado en la evaluacion de salida permite establecer que las condiciones de la
aplicacion del programa de “danza clasica” en el grupo experimental, son adecuadas.
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5.3.6. Presentacion comparativa de los datos del pre test y post test sobre el desarrollo

psicomotor (Esquema Corporal) de las alumnas del grupo experimental, antes y después de
la aplicacion del programa de danza clésica.

TABLA N° 06
Comparativo de los resultados de la prueba de entrada y salida en el grupo experimental
ESQUEMA CORPORAL
PRE TEST POST TEST
F % F %
TOTALMENTE LOGRADO 18 58 31 100
MEDIANAMENTE LOGRADO 13 42 0 0
NO LOGRADO 0 0 0 0
TOTAL 31 100 31 100

FUENTE: PRUEBA DE ENTRADA Y SALIDA

GRAFICO N° 06

Comparativo de prueba de entrada y salida en el grupo experimental
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INTERPRETACION

En la tabla N° 06 se presenta la informacion relacionada al esquema corporal,
considerando dos indicadores: Con los ojos cerrados siente donde se toca y nombra la parte
del cuerpo, Reconoce las partes del cuerpo.

En ella se puede observar que al grupo experimental se le sometié a una prueba de
entrada para medir su nivel de desarrollo psicomotor, los resultados del pre test realizado
antes de la aplicacion del programa de intervencion fueron los siguientes: el 58% logra
totalmente reconocer su esquema corporal mientras el 42% medianamente.

Después de la aplicacion del programa de intervencion al grupo experimental se le
sometio a una prueba de salida para medir su nivel de desarrollo psicomotor, los resultados
del post test fueron los siguientes: el 100% logra totalmente reconocer su esquema corporal.

Basado en esta informacién, se aprecia que las alumnas obtuvieron mejores
resultados después de la aplicacion del programa de danza clasica. Es evidente que el
programa disefiado les ayudd a reconocer su esquema corporal.

El resultado en la evaluacion de salida permite establecer que las condiciones de la
aplicacion del programa de “danza clasica” en el grupo experimental, son adecuadas.
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5.3.7. Presentacion comparativa de los datos del pre test y post test sobre el desarrollo
psicomotor (Lateralidad) de las alumnas del grupo experimental, antes y después de la
aplicacion del programa de danza clésica.

TABLA N° 07

Comparativo de los resultados de la prueba de entrada y salida en el grupo experimental

LATERALIDAD
PRE TEST POST TEST
F % F %
TOTALMENTE LOGRADO 8 26 15 48
MEDIANAMENTE LOGRADO 15 48 16 52
NO LOGRADO 8 26 0 0
TOTAL 31 100 31 100

FUENTE: PRUEBA DE ENTRADA'Y SALIDA

GRAFICO Ne 07

Comparativo de prueba de entrada y salida en el grupo experimental

LATERALIDAD

¥ TOTALMENTE LOGRADO ¥ MEDIANAMENTE LOGRADO ® NO LOGRADO

PRE TEST POST TEST

FUENTE: TABLA N° 07 (PRUEBA DE ENTRADA Y SALIDA)
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INTERPRETACION

En la tabla N° 07 se presenta la informacion relacionada a la lateralidad,
considerando cuatro indicadores: Dominio de la mano, Dominio del pie, Dominio del ojo,
Dominio del oido.

En ella se puede observar que al grupo experimental se le sometié a una prueba de
entrada para medir su nivel de desarrollo psicomotor, los resultados del pre test realizado
antes de la aplicacion del programa de intervencion fueron los siguientes: el 26% logra
totalmente dominar su lateralidad mientras el 48% medianamente y el 26% no lo logra.

Después de la aplicacion del programa de intervencion al grupo experimental se le
sometio a una prueba de salida para medir su nivel de desarrollo psicomotor, los resultados
del post test fueron los siguientes: el 48% logra totalmente dominar su lateralidad mientras
el 52% medianamente.

Basado en esta informacion, se aprecia que las alumnas obtuvieron mejores
resultados despuées de la aplicacion del programa de danza clasica. Es evidente que el
programa disefiado les ayudo6 a mejorar su lateralidad.

El resultado en la evaluacion de salida permite establecer que las condiciones de la
aplicacion del programa de “danza clasica” en el grupo experimental, son adecuadas.
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5.3.8. Presentacion comparativa de los datos del pre test y post test sobre el desarrollo
psicomotor (Coordinaciéon viso-motriz) de las alumnas del grupo experimental, antes y
después de la aplicacion del programa de danza clésica.

TABLA N° 08
Comparativo de los resultados de la prueba de entrada y salida en el grupo experimental
COORDINACION VISO-MOTRIZ

PRE TEST POST TEST
F % F %
TOTALMENTE LOGRADO 13 42 24 77
MEDIANAMENTE LOGRADO 6 19 7 23

NO LOGRADO 12 39 0 0
TOTAL 31 100 31 100

FUENTE: PRUEBA DE ENTRADA Y SALIDA

GRAFICO N° 08

Comparativo de prueba de entrada y salida en el grupo experimental

COORDINACION VISO-MOTRIZ

¥ TOTALMENTE LOGRADO ¥ MEDIANAMENTE LOGRADO ® NO LOGRADO

77

PRE TEST

POST TEST

FUENTE: TABLA N° 08 (PRUEBA DE ENTRADA Y SALIDA)
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INTERPRETACION

En la tabla N° 08 se presenta la informacién relacionada a la coordinacion viso-
motriz, considerando un indicador: Lanza la pelota hacia arriba y la coge con las dos
manos.

En ella se puede observar que al grupo experimental se le sometié a una prueba de
entrada para medir su nivel de desarrollo psicomotor, los resultados del pre test realizado
antes de la aplicacion del programa de intervencion fueron los siguientes: el 42% logra
totalmente dominar su coordinacién viso-motriz mientras el 19% medianamente y el 39% no
lo logra.

Después de la aplicacion del programa de intervencion al grupo experimental se le
sometio a una prueba de salida para medir su nivel de desarrollo psicomotor, los resultados
del post test fueron los siguientes: el 77% logra totalmente dominar su coordinacion viso-
motriz mientras el 23% medianamente.

Basado en esta informacion, se aprecia que las alumnas obtuvieron mejores
resultados después de la aplicacion del programa de danza clésica. Es evidente que el
programa disefiado les ayud6 a mejorar su coordinacién viso-motriz.

El resultado en la evaluacion de salida permite establecer que las condiciones de la
aplicacion del programa de “danza clasica” en el grupo experimental, son adecuadas.
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5.3.9. Presentacion comparativa de los datos del pre test y post test sobre el desarrollo

psicomotor (Ritmo) de las alumnas del grupo experimental, antes y después de la aplicacion
del programa de danza clasica.

TABLA N° 09
Comparativo de los resultados de la prueba de entrada y salida en el grupo experimental
RITMO

PRE TEST POST TEST
F % F %
TOTALMENTE LOGRADO 1 3 11 35
MEDIANAMENTE LOGRADO 14 45 20 65

NO LOGRADO 16 52 0 0
TOTAL 31 100 31 100

FUENTE: PRUEBA DE ENTRADA Y SALIDA

GRAFICO N° 09

Comparativo de prueba de entrada y salida en el grupo experimental

RITMO

¥ TOTALMENTE LOGRADO ¥ MEDIANAMENTE LOGRADO ® NO LOGRADO

PRE TEST

POST TEST

FUENTE: TABLA N° 09 (PRUEBA DE ENTRADA Y SALIDA)
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INTERPRETACION

En la tabla N° 09 se presenta la informacién relacionada al ritmo, considerando dos
indicadores: Coordina el ritmo con la musica y el movimiento, Reproduce el sonido que
escucha con armonia.

En ella se puede observar que al grupo experimental se le sometié a una prueba de
entrada para medir su nivel de desarrollo psicomotor, los resultados del pre test realizado
antes de la aplicacion del programa de intervencion fueron los siguientes: el 3% logra
totalmente dominar su ritmo mientras el 45% medianamente y el 52% no lo logra.

Después de la aplicacion del programa de intervencion al grupo experimental se le
sometio a una prueba de salida para medir su nivel de desarrollo psicomotor, los resultados
del post test fueron los siguientes: el 35% logra totalmente dominar su ritmo mientras el
65% medianamente.

Basado en esta informacion, se aprecia que las alumnas obtuvieron mejores
resultados despuées de la aplicacion del programa de danza clasica. Es evidente que el
programa disefiado les ayud6 a mejorar su ritmo.

El resultado en la evaluacion de salida permite establecer que las condiciones de la
aplicacion del programa de “danza clasica” en el grupo experimental, son adecuadas.
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5.3.10. Presentacion comparativa de los datos del pre test y post test sobre el desarrollo

psicomotor (Percepcion Auditiva) de las alumnas del grupo experimental, antes y después de
la aplicacion del programa de danza clésica.

TABLA N° 10

Comparativo de los resultados de la prueba de entrada y salida en el grupo experimental

PERCEPCION AUDITIVA
PRE TEST POST TEST
F % F %
TOTALMENTE LOGRADO 1 3 11 35
MEDIANAMENTE LOGRADO 14 45 20 65
NO LOGRADO 16 52 0 0
TOTAL 31 100 31 100

FUENTE: PRUEBA DE ENTRADA Y SALIDA

GRAFICO N° 10

Comparativo de prueba de entrada y salida en el grupo experimental

PERCEPCION AUDITIVA

¥ TOTALMENTE LOGRADO ¥ MEDIANAMENTE LOGRADO

® NO LOGRADO
65

PRE TEST

POST TEST

FUENTE: TABLA N° 10 (PRUEBA DE ENTRADA Y SALIDA)
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INTERPRETACION

En la tabla N° 10 se presenta la informacion relacionada a la percepcion auditiva,
considerando dos indicadores: Reconoce de dénde proviene el sonido, Identifica los
objetos sonoros.

En ella se puede observar que al grupo experimental se le sometié a una prueba de
entrada para medir su nivel de desarrollo psicomotor, los resultados del pre test realizado
antes de la aplicacion del programa de intervencion fueron los siguientes: el 3% logra
totalmente desarrollar su percepcion auditiva mientras el 45% medianamente y el 52% no lo
logra.

Después de la aplicacion del programa de intervencion al grupo experimental se le
sometio a una prueba de salida para medir su nivel de desarrollo psicomotor, los resultados
del post test fueron los siguientes: el 35% logra totalmente desarrollar su percepcién auditiva
mientras el 65% medianamente.

Basado en esta informacion, se aprecia que las alumnas obtuvieron mejores
resultados después de la aplicacion del programa de danza clésica. Es evidente que el
programa disefiado les ayudd a mejorar su percepcion auditiva.

El resultado en la evaluacion de salida permite establecer que las condiciones de la
aplicacion del programa de “danza clasica” en el grupo experimental, son adecuadas.



T DE STUDENT

ID ANTES | DESPUES
1 26 52
2 41 55
3 43 62
4 27 48
5 28 51
6 39 52
7 30 48
8 35 51
9 36 54
10 47 59
11 41 58
12 36 48
13 32 50
14 40 55
15 20 40
16 39 50
17 35 46
18 49 60
19 34 50
20 48 64
21 29 42
22 39 50
23 32 49
24 51 64
25 32 47
26 41 52
27 43 55
28 48 56
29 41 54
30 42 50
31 37 48
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60 A A
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40
——— PRE TEST
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1 3 5 7 9 11 13 15 17 19 21 23 25 27 29 31

Prueba t para medias de dos muestras emparejadas

Variable1 Variable 2

Media 37.4516129 52.258065
Varianza 55.18924731 32.864516
Observaciones 31 31
Coeficiente de correlacion de Pearson 0.82368926
Diferencia hipotética de las medias 0
Grados de libertad 30
Estadistico t -19.4881473
P(T<=t) una cola 6.95995E-19
Valor critico de t (una cola) 1.697260887
P(T<=t) dos colas 1.39199E-18
Valor critico de t (dos colas) 2.042272456

La prueba T de Student demuestra que hay diferencia significativa en el nivel de desarrollo
psicomotor pre y post — test en el grupo experimental.
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5.4. CONTRASTACION DE HIPOTESIS
Para la contrastacion de la hipétesis se procederéa en el siguiente orden:
5.4.1. Verificacion de las hipotesis especificas

La hipotesis especifica a) afirma que:

El programa de danza clasica, permite mejorar el
dominio corporal del nifio, moviéndose con
autonomia y destreza.

La informacion que se presenta en las tablas comparativas N° 01, 04, 05, 06, 07 y 08;
muestra de qué manera la danza clésica ayuda el desarrollo psicomotor de la nifia,
permitiéndoles mejorar su coordinacion, orientacion y movimiento corporal.

El desarrollo de estas areas permite que el nifio se identifique con su cuerpo, que se
exprese a través de él sin ninguna dificultad.

De esta manera el movimiento y el nifio se relacionan y activan para llevarlo a un
desarrollo total y equilibrio en sus dimensiones: motriz, afectiva, cognitiva y social.
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La hipotesis especifica b) afirma que:

La aplicacion de esta disciplina musical contribuye
a corregir malas posturas y desarrollar el sentido de
la musicalidad, el ritmo y el oido musical.

Para la verificacion de esta hipotesis se trabajo con la informacidn que se presenta en
las tablas comparativas N° 02, 03, 09 y 10; muestra de qué manera el ballet es la base para
toda preparacion, porque aporta buenas posturas, equilibrio y ritmo.

Es claro que la musica es un elemento que solo puede ser percibido a través de los
sentidos y que el movimiento solo se puede representar a través del cuerpo.

Es a través de la via auditiva que el sonido ingresa y llega hasta el cerebro, donde
este se procesa y se transforma en una reaccion motora.

Mediante la musica podemos desarrollar el ritmo, el equilibrio, nociones de espacio y
tiempo, mientras que a través del movimiento se favorece la exploracion, el descubrimiento
y desarrollo de habilidades motoras, asi como la expresién corporal y la imaginacion.
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5.4.2. Verificacion de la hipotesis general

La hipotesis general afirma que:

La aplicacion de la danza clasica, mejora
significativamente el desarrollo psicomotor en el
dominio del movimiento corporal, equilibrio y
control postural, en las alumnas del 2° grado de
educacion primaria de la LE.E. “FRANCISCO
ANTONIO DE ZELA” de la ciudad de Tacna en el
afo 2012.

Habiéndose comprobado que en la prueba de entrada, antes de que se aplicase el
programa de danza clasica en la seccidn experimental, los integrantes de la seccion tenian un
nivel de desarrollo psicomotor deficiente.

Durante la aplicacion del programa de danza clasica, el aprendizaje de los integrantes
de la seccién experimental presentd un crecimiento sustantivo, lo que implica un efecto
positivo del mismo.

Asimismo se ha comprobado que en la prueba de salida, después de haber aplicado el
programa de danza clasica en los integrantes de la seccion experimental, estos presentaron
mejores resultados en promedio de grupo.
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CAPITULO VI

6. CONCLUSIONES Y SUGERENCIAS

6.1. CONCLUSIONES

PRIMERA

La poblacién objeto de estudio presentd en su fase diagnostica un alto indice de
deficiencias en las habilidades motrices bésicas, por lo que se hizo necesario iniciar la
aplicacion del programa de DANZA CLASICA.

SEGUNDO

El programa de DANZA CLASICA, para optimizar la destreza en el desarrollo
psicomotor de la nifia, fue percibido en principio como innovacion, estimulando la practica
de rutinas de ejercicios corporales, pero luego, concientizaron en el hecho de haber
experimentado un cambio en la coordinacion de sus movimientos.

TERCERO

Las alumnas de la seccion experimental presentaron una mejora significativa en su
desarrollo psicomotor después de la aplicacion del programa de DANZA CLASICA
traducido en un rango de entre el promedio logrado en la prueba de entrada y el de la prueba
de salida, lo que evidencia la eficacia del programa.

CUARTA

Se aprecia una diferencia significativa entre los resultados obtenidos en la prueba de
entrada y la prueba de salida de las alumnas de la seccién experimental, con lo que se
muestra la efectividad del programa de DANZA CLASICA en el desarrollo psicomotor de
las alumnas.
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6.2. SUGERENCIAS

PRIMERA

Demostrando la influencia que tiene la DANZA CLASICA en el desarrollo
psicomotor, seria conveniente que la I.E.E. “Francisco Antonio de Zela”, promueva su
aplicacion en el area de educacion fisica en los distintos grados y niveles.

SEGUNDA

Para la concrecion de la primera sugerencia, seria necesario que se lo incluya dentro
del area de educacion fisica como unidad de aprendizaje.

TERCERA

Considerando que el presupuesto es el componente méas sensible, se sugiere que la
direccidn realice gestiones para lograr el apoyo de organismos afines del quehacer educativo
y deportivo, como la APAFA.

Los docentes de educacién fisica deben capacitarse permanentemente y buscar
nuevas estrategias para mejorar el desarrollo psicomotor del nifio.
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ANEXO 1

DESCRIPCION DEL INSTRUMENTO

El test consta de 32 items, repartido en 10 areas las cuales son:

- Coordinacion dindmicageneral.................ccooeeiiiin..

- Equilibrio

- Control postural............cooiiiii

- Control de movimiento

- Esquema corporal

- Lateralidad. ...,

- Orientacionespacial.............cooviiiiiiiiiii e

151

El test debe administrarse de forma individual, considerando todos los items para cada nifia;

procediendo a evaluar su validez a través de 2 a 0, siendo su valor:

o 2 : LOGRADO
J 1 : MEDIANAMENTE LOGRADO
J 0 : NO LOGRADO

OBJETIVO

Diagnosticar el nivel de desarrollo psicomotor, en el que se encuentran las nifias
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ANEXO 2

PROGRAMA DE INTERVENCION

DESCRIPCION DEL INSTRUMENTO

El programa consiste en un total de 5 sesiones de 2 horas pedagdgicas de un nivel elemental, en el
gue se recogen orientaciones didacticas a seguir, asi como los contenidos que creo necesario trabajar
a este nivel, para garantizar un mejor aprendizaje de la danza.

En su contenido se concibe la relacion de la danza clésica tanto como aquellos que estan
relacionados con temas mas propios de la educacion psicomotriz y la educacién musical y artistica.

Ademas propone una estrategia metodologica, para facilitar la percepcion y aprendizaje de
posiciones corporales y movimientos.

Cada sesion se presenta como una unidad didactica, en la que se detallan los objetivos que persigue,
los contenidos, las actividades sugeridas para trabajar cada uno de los objetivos. En las unidades
aparece la musica que se sugiere para las diferentes actividades.

OBJETIVO

Fortalecer y desarrollar las habilidades y destrezas necesarias para afrontar la primera etapa
y mejorar las capacidades acordes con su desarrollo.



GLOSARIO DE TERMINOS TECNICOS DE LA DANZA CLASICA

TERMINO CONCEPTO
PORT DE BRA Movimiento de los brazos en forma simétrica o asimétrica.
DEMIPLIE Pequefa o semiflexion de piernas.
GRAND PLIE Gran o profunda flexién de piernas.
BATTEMENT Separacién de piernas.
BATTEMENT TENDU | Movimiento del pie con acento.
BATTEMENT FRAPPE | Movimiento del pie cortado.
RELEVE Movimiento del o los pies al despegar el talon del piso

apoyando el metatarso.

GRAN BATTEMENT

Gran alejamiento de pierna.

ROND DE JAMBE

Ronda de la pierna (180°) en torno a un eje.

A TERRE Movimiento por tierra.

LENT Movimiento ejecutado en forma lenta.

DEVELOPPE Desarrollo de movimiento.

SAUTE Brinco o salto.

CHASSE Desplazado.

SISSONE I\/!pvimientos de las piernas lanzadas alternadamente
(tijera).

GRAND JETE Gran separacion de las piernas.

SAUT DE CHAT Salto De Gato.

ARABESQUE Posicion sobre una pierna mientras la otra, que se encuentra

elevada, se estira por detras (90°).

PENCHE

Inclinado.
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DANZA CLASICA SESION: 1

CONTENIDO: Preparacion fisica — ejercicios en barra y

BLOQUE: Conociendo mi cuerpo . L
suelo — posiciones basicas

OBJETIVOS: RECURSOS:
e  Fortalecer las articulaciones, ubicacién correcta de e  Yoga mat
cada segmento corporal. e Silla
DESARROLLO DE LA SESION
Animacién: Tiempo: 10°

e  Presentacion de la clase
e  Eje vertical: (columna vertebral y pies); Eje horizontal: (cadera, brazos y omoplatos)
o De los pies: (de plano-en media punta)

Fase Principal: Tiempo: 70°

PREPARACION FiSICA
e De la cabeza (de frente- inclinada de costado-de perfil-inclinada abajo-inclinada atras)
e De las manos:

Flexiones Circulos De los dedos:
Manos arriba Afuera Flexién
Manos abajo Atrés Extension
Adentro
Afuera

e  De los brazos:

Brazos arriba Brazos arriba Brazos laterales

Brazos al frente y arriba Brazos laterales arriba Brazos laterales al frente
Brazos al frente Brazos laterales Brazos al frente

Brazos al frente y abajo Brazos laterales y abajo

Brazos abajo Brazos Abajo

Brazos atrés

e  De las piernas:

Pierna al frente apoyada Pierna al frente-arriba Piernas unidas

Pierna atras apoyada Pierna al frente Piernas separadas

Pierna lateral apoyada Pierna al frente-abajo Piernas en esparranca
Pierna atras Piernas cruzadas

Pierna lateral-arriba
Pierna lateral
Pierna lateral abajo

. Battement:

Grands battment Petis battement

En cloche Tendus

estirado Dégagés
frappés

Ronds de jambe a’terre

Demi plié

Grand plié




Posicién de pies: Posiciones Fermée (1-3-5) - Posiciones Ouverte (2-4)

Posicion de brazos: (Método Francés)

Vuelta a la calma:

| Tiempo: 10°

Relajacién muscular

Contraccion abdominal

Controla tu respiracion (sentada, cubito dorsal)
Andlisis de la clase

Observaciones:




DANZA CLASICA

SESION:

BLOQUE: Conociendo mi cuerpo

CONTENIDO: Ejercicios en barra y suelo

OBJETIVOS: RECURSOS:
e  Fortalecer las articulaciones, ubicacion correcta de e Yoga mat
cada segmento corporal. e Silla

DESARROLLO DE LA SESION

Animacién: Tiempo: 10’
e  Presentacion de la clase
e De la cabeza: (de frente- inclinada de costado-de perfil-inclinada abajo-inclinada atras)
e De las manos:
Flexiones Circulos De los dedos:
Manos arriba Afuera Flexion
Manos abajo Atrés Extension
Adentro
Afuera
Fase Principal: Tiempo: 70’

PREPARACION FISICA
e  De los brazos:

Brazos arriba

Brazos al frente y arriba
Brazos al frente

Brazos al frente y abajo
Brazos abajo

Brazos atras

Brazos arriba

Brazos laterales arriba
Brazos laterales

Brazos laterales y abajo
Brazos Abajo

Brazos laterales
Brazos laterales al frente
Brazos al frente

e  De las piernas:

Pierna al frente-arriba
Pierna al frente
Pierna al frente-abajo
Pierna atras

Pierna lateral-arriba
Pierna lateral

Pierna lateral abajo

Asaltos:

Al salto al frente

Asalto atréas

Asalto lateral

Asalto profundo (4 direcciones)

Sentadas:

Sentado

Sentado flexionado

Sentado flexionado arriba
Extensiébn con movimiento en
tijera

e  Del tronco:

Flexionadas:

Semi flexion

Flexion al frente

Flexidn al frente y abajo
Flexién completa

Arqueo

Arco

Flexion lateral a la derecha (0 a

Acostadas:
Cubito ventral
Cubito dorsal
Lateral
Arqueo
Balanceo

la izquierda)

e  Pliés en primera posicién, segunda, cuarta y quinta.




Battement:

Grands battment

Petis battement

En cloche Tendus
estirado Dégagés
frappés

Ronds de jambe a"terre

Ronds de jambe en I"air

Developpe

Chassé

Vuelta a la calma:

Tiempo: 10°

Relajacién muscular

Contraccion abdominal

Controla tu respiracion (sentada, cubito dorsal)
Andlisis de la clase

Observaciones:




DANZA CLASICA SESION: 3

BLOQUE: Conociendo mi cuerpo

CONTENIDO: Ejercicios en barra y suelo

OBJETIVOS: RECURSOS:
e  Fortalecer las articulaciones, ubicacion correcta de e Yoga mat
cada segmento corporal. e Silla

DESARROLLO DE LA SESION

Animacién: Tiempo: 10’
e  Presentacion de la clase
e De la cabeza: (de frente- inclinada de costado-de perfil-inclinada abajo-inclinada atras)
e  Estiramiento laterales — flexiones de cintura
e Elevacion progresiva del cuerpo
Fase Principal: Tiempo: 70°

PREPARACION FISICA

e De las piernas:

Pierna al frente-arriba
Pierna al frente
Pierna al frente-abajo
Pierna atras

Pierna lateral-arriba
Pierna lateral

Pierna lateral abajo

Sentadas:

Sentado

Sentado flexionado

Sentado flexionado arriba
Extensiébn con movimiento en
tijera

Splits

Splits vertical

Extensiones de cintura y cara de
los musculos

Flexion del tronco sobre la
pierna

Elevacion lateral de las piernas
Elevacion parte posterior de las
piernas

Rodillas contra el torax

e  Del tronco:

Flexionadas:

Semi flexion

Flexion al frente
Flexion al frente y abajo
Flexion completa
Arqueo

Arco

Flexidn lateral a la derecha (o0 a la izquierda)

Acostadas:
Cubito ventral
Cubito dorsal
Lateral
Arqueo
Balanceo

Relajacién abdominal

e  Battement:

e Pliés en primera posicion, segunda, cuarta y quinta.

Grands battment
En cloche
Estirado

Tendus
Dégagés
frappés

Petis battement

Battement soutenu

Battement developpe




e Ronds de jambe a’terre
e  Ronds de jambe en l"air
e  Developpe

e Chassé

e Revelé

e Revelé lent

Vuelta a la calma: Tiempo: 10°
e  Relajacién muscular
e  Contraccion abdominal
e  Controla tu respiracién (sentada, cubito dorsal)
e Anadlisis de la clase

Observaciones:




DANZA CLASICA

SESION: 4

BLOQUE: Conociendo mi cuerpo

CONTENIDO: Ejercicios en barra y suelo (Equilibrio)

OBJETIVOS: RECURSOS:
e  Fortalecer las articulaciones, ubicacion correcta de e Yoga mat
cada segmento corporal. e Silla

DESARROLLO DE LA SESION

Flexion al frente y abajo

Flexion completa

Arqueo

Arco

Flexidn lateral a la derecha (0 a la izquierda)

Relajacion de caderas y muslos
La rana
El arado
Elevacion lateral de las piernas

Animacion: Tiempo: 10’
e  Presentacion de la clase
e De la cabeza: (de frente- inclinada de costado-de perfil-inclinada abajo-inclinada atras)
e  Estiramientos laterales — flexiones de cintura
e Extension con movimiento en tijeras
Fase Principal: Tiempo: 70°
PREPARACION FISICA
e  De las piernas:
Equilibrios
En dos pies En un pie
Sin cambiar la Con cambio Frontal Lateral Dorsal
pose de pose
e  Splits — Splits vertical
e  Del tronco:
Flexionadas: Acostadas:
Semi flexion Arqueo
Flexidn al frente Balanceo

e  Pliés en primera posicion, segunda, cuarta y quinta.

. Battement:

Grands battment Petis battement

En cloche Tendus

estirado Dégagés
frappés

e  Battement soutenu

e  Battement developpe
e Ronds de jambe a’terre

e Ronds de jambe en lair




o  Developpe
e  Chassé
e Relevé
e  Relevé lent

e  Arabesque

Vuelta a la calma: | Tiempo: 10°
e  Relajacién muscular
e  Contraccion abdominal
e  Controla tu respiracion (sentada, cubito dorsal)
e Andlisis de la clase

Observaciones:




DANZA CLASICA

SESION:

BLOQUE: Conociendo mi cuerpo

CONTENIDO: Ejercicios en barra y suelo (Saltos)

OBJETIVOS: RECURSOS:
e  Fortalecer las articulaciones, ubicacion correcta de e Yoga mat
cada segmento corporal. e Silla

DESARROLLO DE LA SESION

Flexion lateral a la derecha (o0 a la izquierda)

Animacion: Tiempo: 10’
e  Presentacion de la clase
e De la cabeza: (de frente- inclinada de costado-de perfil-inclinada abajo-inclinada atras)
e  Flexiones de la cintura
e De las piernas:
Pierna al frente-arriba Splits
Pierna al frente Splits vertical
Pierna al frente-abajo Splits lateral
Pierna atras Splits dorsal
Pierna lateral-arriba
Pierna lateral
Pierna lateral abajo
Fase Principal: | Tiempo: 70°
PREPARACION FISICA
e  Del tronco:
Flexionadas: Acostadas:
Semi flexion Arqueo
Flexion al frente Balanceo
Flexidn al frente y abajo Relajacion de caderas y muslos
Flexion completa Larana
Arqueo El arado
Arco Elevacion lateral de las piernas

Saltos

Brincos

Saltos como:

Saltos altos con impulso de ambos
Saltos altos a partir de movimiento pendular
Saltos al paso, amplios

e  Pliés en primera posicion, segunda, cuarta y quinta.

e  Battement:

Grands battment Petis battement

En cloche Tendus

estirado Dégagés
frappés

e  Battement soutenu




Battement developpe
Ronds de jambe a’terre
Ronds de jambe en lair
Developpe

Chassé

Relevé

Relevé lent

Arabesque

Arabesque penché
Grant jete

Saut de chat

Sissone

Vuelta a la calma: Tiempo: 10’

Relajacién muscular

Contraccién abdominal

Controla tu respiracion (sentada, cubito dorsal)
Andlisis de la clase

Observaciones:




TEST DEL DESARROLLO PSICOMOTOR

l. DATOS GENERALES:

1.1. NOMBRE DE LA ALUMNA

1.2. FECHA DE NACIMIENTO

1.3. EDAD CRONOLOGICA

1.4. INSTITUCION EDUCATIVA

1.5. GRADO Y SECCION

1.6. EVALUADOR

. ASPECTOS A EVALUARSE:
VALORACION

2.1. COORDINACION DINAMICA GLOBAL 1
2.1.1. Se arrastra coordinando brazos y piernas en el rol de serpiente
2.1.2. Realiza saltos polimétricos
2.1.3. Corre coordinando el movimiento de brazos y piernas
2.1.4. Salta con los dos pies juntos
2.1.5. Danza con coordinacién y armonia
2.1.6. Camina sorteando obstaculos
2.2. EQUILIBRIO
2.2.1. Mantiene el equilibrio durante segundos parado en un pie
2.2.2. Camina juntando punta y talén
2.2.3. Camina sobre una linea dibujada en el piso
2.2.4. Salta con un pie
2.2.5. Lleva un libro en la cabeza con los brazos extendidos a los costados
2.3. CONTROL POSTURAL
2.3.1. A fondo frontal
2.3.2. Posicion “x”
2.3.3. A fondo lateral
2.3.4. Posicion bésica
2.4. CONTROL DE MOVIMIENTO
2.4.1. Corre desplazdndose por el espacio y se detiene rapidamente al sonido del silbato
2.4.2. Se mantiene inmdvil durante la orden de paralizacion
2.4.3. Ejecuta simultaneidad en movimientos de espejo




2.5. ORIENTACION ESPACIAL

2.5.1. Se mueve hacia la derecha y a la izquierda segln la orden dada

2.5.2. Se sujetan con las manos en cruz y sefialan su derecha e izquierda

2.5.3. Se ubican en diferentes posiciones de acuerdo a las instrucciones: arriba, abajo,
cerca, lejos, dentro, fuera, delante, detras

2.6. ESQUEMA CORPORAL

2.6.1. Con los ojos cerrados siente donde se le toca y nombra la parte del cuerpo

2.6.2. Reconoce las partes del cuerpo del compafiero

2.7. LATERALIDAD

2.7.1. Dominio de la mano

2.7.2. Dominio del pie

2.7.3. Dominio del ojo

2.7.4. Dominio del oido

2.8. COORDINACION VISO-MOTRIZ

2.8.1. Lanza la pelota hacia arriba y la coge con las dos manos

29. RITMO

2.9.1. Coordina el ritmo de la masica y el movimiento

2.9.2. Reproduce el sonido que escucha con armonia

2.10. PERCEPCION AUDITIVA

2.10.1. Reconoce de dénde proviene el sonido

2.10.2. Identifica los objetos sonoros

TOTALMENTE LOGRADO

MEDIANAMENTE LOGRADO

NO LOGRADO

I1l.  ASPECTOS DE LOS RESULTADOS:




