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1. INTRODUCCION.

El presente trabajo ha pretendido, en tultima instancia, acercar la
psicologia al mundo de la danza. En primer lugar, desde la certeza de que la
danza forma parte de la esencia del ser humano, nos parecia importantisimo
conocer mejor los mecanismos psicolégicos que subyacen a este
comportamiento. En segundo lugar, queriamos demostrar que practicar danza
supone unos beneficios, también a nivel cognitivo, 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 mdas concreto, en torno al cual ha girado el programa de

intervenciéon disefiado.

Socrates decia que “el bailarin al danzar, con su ser todo participa de la pura,
inmediata violencia de la felicidad extrema”.

La danza es definida por Martha Graham, como el espacio exterior de la
imaginacion.

Dalcroze, pedagogo musical, afirmaba que lo propio de la musica es,
ante todo, provocar en el alma de los hombres una necesidad de imaginacién y
de realizacion. Y planteaba ;por qué renunciar a ese poder?

Cervera Salinas, V. y Rodriguez Mufioz, A. (1999) afirman que el alma es
en la danza la alegria de la liberacion. El cuerpo humano en la danza se hace
precisamente “alma”. Es un momento supremo en el que el cuerpo deja de

actuar en pos de la utilidad para hacerlo en su encuentro con lo abierto.

Estas son solo algunas de las afirmaciones que nos conducen hacia el
estudio en conexién, de Danza y Psicologia. Estas frases dejan patente que la
danza tiene una gran influencia sobre las emociones, es mas, genera felicidad.
Ademas permite la expresiéon del mundo imaginario del que baila y la apertura
de su mente. Y su vehiculo, la musica, también conduce a la creatividad y a la

exploracion del mundo interno. Ademads de este vinculo emocional, la danza

11
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influye directamente en el desarrollo cognitivo, aunando factores psicomotores,
musicales, creativos y comunicativos. Por ello se hace necesario su estudio
desde la Psicologia, para conocer su potencial, y justificar su presencia en la

educacion del individuo, si aspiramos a que sea una educacion integral.

A lo largo de la revision tedrica realizada, hemos encontrado estudios,
corrientes, autores, etc.., que han ampliado nuestro marco de referencia inicial
y que sin duda han enriquecido nuestra investigacion y las propias
conclusiones a las que hemos llegado. En un anélisis profundo alrededor del
mundo de la danza, hemos constatado la repercusion social que la danza ha
tenido a lo largo de la historia, haciendo mas hincapié en la evoluciéon de los
aspectos pedagogicos alrededor de su estudio; hemos profundizado en la danza
clasica y la moderna, puesto que son los estilos mds relacionados con nuestro
proyecto; también hemos analizado en profundidad cuéles han sido las areas de
investigacion cientifica de la danza para conocerlas, beber de sus aportaciones y
asi enriquecer nuestro propio programa de intervencién; hemos plasmado la
situacion de la danza académica en Espafia, conociendo cudl es el programa
pedagogico y si sus contenidos contemplan la vertiente psicolégica del
aprendiz, incluyendo los estudios superiores de danza; hemos indagado en las
diferentes propuestas que existen para llevar la danza a las escuelas, partiendo
de un andlisis de sus muchos beneficios y de su escasa presencia en los planes
de estudio actuales (como parte de las asignaturas de misica y de educaciéon
fisica); hemos explorado las muchas técnicas que utilizan el movimiento, e
incluso la danza, como terapia.

Tras llegar a un conocimiento profundo de la danza, la segunda parte de
la tesis se ha centrado en la psicologia, relacionandola con esta disciplina. Asi
se ha partido siempre de las bases neuropsicolégicas de todos los procesos
psicolégicos analizados, incluyendo aquellos hallazgos que determinan tales
procesos en relaciéon con el movimiento y el aprendizaje motor, especialmente.

Los procesos cognitivos que han centrado nuestro andlisis han sido, la

atencion, la percepcion y la memoria, en los que hemos estudiado su

12
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desarrollo evolutivo, su funcionamiento en relacién al aprendizaje de la danza y
la forma de optimizarlos para lograr un mejor aprendizaje.

El siguiente bloque ha pretendido entender las bases anatémicas y
psicolégicas necesarias para el aprendizaje de la danza, llegando a la
importancia de su consideracion en tal proceso. La psicomotricidad y su
desarrollo constituyen el origen de la captacion y aprendizaje de movimientos y
danzas, partiendo de la asimilacién de un esquema corporal, de la lateralidad
del aprendiz y de la orientacion espacial que permita el movimiento en el
espacio. Asi mismo el funcionamiento de la capacidad ritmica y con ello de la
orientaciéon temporal, predisponen a una facilitacion de la ejecuciéon del
movimiento sincronizado a un estimulo sonoro (danza).

Por supuesto no hemos podido dejar de lado los procesos de motivacion
y autoestima, como grandes condicionantes del aprendizaje de la danza,
llegando a sugerencias especificas para aumentar la motivaciéon hacia esta
disciplina y mejorar la autoestima del bailarin, mas vulnerable, dada la
naturaleza del abordaje habitual de la danza, académica y profesionalmente.

El estudio del lenguaje y del aprendizaje autoinstruccional nos han
conducido a relacionar su utilidad pedagégica con la ensefianza y el
entrenamiento en danza, hecho que ha determinado parte de las aportaciones
de nuestro programa de intervencion.

Por daltimo, hemos incluido un capitulo con las aportaciones de diversos
autores y desde distintas disciplinas, que se pueden relacionar con la danza y
enriquecer su abordaje. Asimismo estas ensefianzas nos han servido de
inspiraciéon para optimizar las clases convencionales de danza, plasméandolas en
nuestro programa. Hemos incluido la educacién por el movimiento de Le
Boulch, que propone un método integral de educaciéon para los nifios; la
educaciéon vivenciada de Lapierre y Aucouturier para quienes la
experimentacion fisica de los contrastes garantiza su aprendizaje significativo;
la danza educativa moderna de Laban, que propone un trabajo especifico de

cada elemento componente (a nivel psicofisico) de la danza; y la ritmica de
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Dalcroze, que aporta un método de estudio de la musica basado en la
experimentacion de ésta a través del cuerpo y su movimiento.

Ademas hemos analizado el proceso E/ A de la danza, bajo el enfoque de
la Psicologia de la Educacién, buscando, desde la especificidad de este tipo de
aprendizaje, la forma de lograr mejores resultados.

Por altimo, teniendo en cuenta que la danza es a menudo asimilada al
deporte, aunque la danza es algo mds, porque es una disciplina artistica, la
Psicologia del deporte, ha supuesto una fuente valiosa desde la que generalizar
técnicas y estrategias hacia el mundo de la danza. Una de ellas es el
entrenamiento mental (gracias a las neuronas espejo, que residen en el &area
motora del cerebro, los bailarines pueden continuar entrenando mentalmente

cuando sufren alguna lesion, gracias a su efecto empatico).

Tras este breve recorrido por las fuentes en las que hemos “bebido”,
queremos incluir ciertas consideraciones que apoyan los puntos de vista que ha
mantenido la presente investigacion. La siguiente, justifica la necesidad de de
potenciar la presencia de la danza, en la educacién:

Dalcroze afirmaba: “Es importante que la educacion haga marchar juntos el
desarrollo intelectual y el desarrollo fisico. Por ello lucharé hasta el fin, para que se
introduzca en las escuelas y para que se haga comprender a los educadores el papel
importante y decisivo que el arte debe desempeiiar en la educacion del pueblo (1915)”.

Se trata de utilizar para cada ejercicio escolar las facultades de orden,
precisién, disociacién, memorizaciéon y espontaneidad adquiridas o
desarrolladas por la practica de “su” gimnasia ritmica y por otro lado de
deducir la técnica psicoldgica de cada uno de los ejercicios intelectuales pedidos

al nifio y de hacérselos adquirir por medio de ejercicios de ritmica.

Por otro lado, Ferreiro Pérez (1999) sostiene que con frecuencia, el
debate académico y pedagogico sobre la ensefianza de la danza se ha reducido
al estudio, seleccién, andlisis y critica de las técnicas dancisticas. Las técnicas

dancisticas delimitan el contenido, dosificacion y momento de aprendizaje,
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definen las tareas concretas a realizar a lo largo de una clase, la secuencia y
duracion de la clase, el modo de estructuracion de los ejercicios. El nivel de
ejecuciéon y dominio adecuados. Pero cada grupo, cada alumno, cada suceso
educativo representa una problemdtica a resolver, por lo que no pueden
aplicarse técnicas o teorias estandarizadas. “Por ello se debe incursionar en la
psicologia, la pedagogia, la antropologia, la filosofia, entre otros campos. Una mirada
multiple hacia la problemdtica educativa de la danza, enriquecida por otras

perspectivas”.

Y por dltimo, queremos mencionar, ya en la introduccién, hallazgos que
justifican el simple hecho de bailar, precisamente aduciendo motivos de indole
psicolégico:

La realizaciéon de movimientos coordinados estimula nuestro centro de
recompensa cerebral (Krakahuer, John; universidad de Columbia).

Parsons ha demostrado que bailar mejora la memoria operativa, la
planificacion ejecutiva, la habilidad en la realizaciéon de multitareas y la
concentraciéon. Segun este autor la habilidad para bailar depende, entre otras
cosas, de haber tenido un entrenamiento temprano en la préactica de esa
disciplina. Por ello, danzar supone beneficios cognitivos, que estin mayormente
asegurados si la ejercemos desde nifios, por tanto volvemos a la afirmacién de

que la danza debe estar presente en la educacion infantil.
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2. REPERCUSION SOCIAL Y EVOLUCION DE LA
DANZA A LO LARGO DE LA HISTORIA

2.1. INTRODUCCION.

En este primer capitulo vamos a realizar un recorrido histérico por la
danza, que permita apreciar su importancia como fenémeno social y cultural, y
su evolucidn, siempre relacionada con la propia historia.

Nuestro objetivo es evidenciar que bailar es una conducta que ha estado

presente en el ser humano desde siempre, ya sea como movimientos
espontdneos o como complejos bailes y coreografias, pues es una actividad
altamente motivante y con un efecto catartico . Cuando el hombre experimenta
un intenso estado animico, siente la necesidad de manifestarlo, y el movimiento
y el baile han mostrado a lo largo de la historia, ser un medio idéneo para ello.

La historia nos ensefia que la danza ha tenido una gran importancia en el
mundo cultural, que ha formado parte de la educaciéon en muchos pueblos y
que ha sido potenciada incluso por monarcas.

También nos parece importante conocer la evoluciéon que la danza y maés
en concreto el ballet, han experimentado, para situar nuestro programa
educativo en la actualidad, sabiendo de donde procede la técnica y el estilo del
ballet clasico y entendiendo el origen de las aportaciones que hacemos a su

ensenanza.

Otra reflexion que el estudio de la historia de la danza nos produce es

que, por sus cualidades especiales, ésta debe ser potenciada en nuestra

sociedad, y por supuesto, también desde la educaciéon. Y como fenémeno
educativo debe ser cuidado, para conseguir la experiencia mds positiva y el
aprendizaje mas 6ptimo. Porque como dice Matamoro (1998) “si bien el ballet es
cosa de pocos, el cuerpo es cosa de todos. Y no digamos el alma, que también baila lo

suyo”.
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Queremos hacer una distincién entre la danza y el ballet para aclarar
que, como veremos, la danza es un campo muy amplio del que en este recorrido
histérico hablaremos brevemente. Y el ballet, referido al baile en sentido
espectacular, fenémeno del humanismo renacentista, ocupara maés lineas (dado

que nuestro programa se centra en el ballet).

2.2. BREVE HISTORIA DE LA DANZA.

La danza ha formado parte de la Historia de la Humanidad desde el
principio de los tiempos. Es, sin duda, la primera de las artes del tiempo,
asociada desde sus origenes al canto. Los etnélogos han descubierto el arte de la
danza en todos los pueblos, al igual que los psic6logos han observado en todos
los nifios esbozos de danza a partir de los 18 meses de edad.

Las pinturas rupestres encontradas en Espafia y Francia, con una
antigiiedad de mas de 10.000 afios, muestran dibujos de figuras danzantes con
el objetivo de propiciar la caza (cuya coreografia imitaba a los animales que
deseaban cazar), o como ritual para homenajear a una divinidad. También se
han podido identificar danzas guerreras (con un alto valor psicolégico, ya que
representan como real, lo que esperan lograr) para conseguir victorias, danzas
de fecundidad, danzas demoniacas (para entrar en éxtasis y/o para ahuyentar a
los demonios), danzas de vendimiadores y danzas deportivas, danzas en
parejas para celebrar nupcias y danzas en corro para fortalecer a la tribu.
Efectivamente su origen, como casi todo fenémeno cultural, fue religioso, y mas
estrictamente, magico.

Muchos pueblos alrededor del mundo ven la vida como una danza,
desde el movimiento de las nubes a los cambios de estaciéon. La historia de la
danza refleja los cambios en la forma en que el pueblo conoce el mundo,

relaciona sus cuerpos y experiencias con los ciclos de la vida.
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- EnlaIndia, el Creador es un bailarin (Siva Nataraj) que hace bailar al
mundo a través de los ciclos del nacimiento, la muerte y la
reencarnacion.

— En los primeros tiempos de la Iglesia en Europa, el culto incluia la
danza, mientras que en otras épocas fue proscrita en el mundo

occidental.

A continuacién vamos a realizar un recorrido breve a través de las
diferentes edades de la historia, centrdndonos en aquellos aspectos que son

significativos para nuestra tesis.

2.2.1. La Danza en la Antigiiedad

En el antiguo Egipto las danzas ceremoniales fueron instituidas por los
faraones. Llegaron a ser tan complicadas que s6lo podian ejecutarlas
profesionales altamente cualificados. De hecho los bailarines gozaban de gran

prestigio ptublico.

En la Grecia antigua no distinguian entre poesia y musica (y danza). Los
rituales de danza a los Dioses han sido reconocidos como los origenes del teatro
contemporaneo occidental. También tuvieron danzas militares (pirrica), o
danzas propiciatorias del trabajo agricola (skinnis) y una gran variedad de
bailes de intencién cémica, que imitaban el movimiento de los animales.

La danza lleg6 a formar parte de la educacién artistica de la juventud.

En Roma la danza fue considerada peligrosa, pero durante el mandato de
Augusto (63 a.c. 14 d.c.) surgi6 una danza conocida actualmente como

pantomima o mimica en la que la comunicacién se establece sin palabras, a

través de estilizados gestos y movimientos, convirtiéndose en un lenguaje no

verbal en la multicultural Roma.
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2.2. La Danza en la Edad Media

Por un lado encontramos el rechazo de la danza como catalizadora de la
permisividad sexual. Por otro, antiguos padres de la Iglesia intentaron
incorporar las danzas propias de las tribus del norte (celtas, anglosajones,

galos,..) en los cultos cristianos.

A pesar de las prohibiciones (Carlomagno, s. IX), la danza continué como
parte de los ritos religiosos de los pueblos europeos, aunque camuflados con
nuevos nombres y propoésitos. Aparecié la danza de la muerte, propiciada por
la prohibicion de la Iglesia y la aparicién de la Peste Negra. Consistia en saltos,
gritos y convulsiones con furia, para arrojar la enfermedad del cuerpo.

Ya en la Baja Edad Media, con el Renacimiento, la danza adquiri6
notable auge. Se publicaron tratados de coreografia (en los que se define la
danza clasica segtn el principio de la “natural perfeccion” del cuerpo humano)
y los maestros de baile se agremiaron. Dichos maestros describen toda una
bateria de pasos que son la base de la danza clasica posterior.

La relativa abundancia de textos revela no sélo el interés profesional que
el baile va despertando, sino también la existencia de un publico que quiere
aprender y la configuracion primitiva del bailarin virtuoso (moral y
estéticamente).

Esta profesioén requeria 4 o 5 afios de aprendizaje, al cabo de los cuales se

debia bailar una “danza maestra” delante del jurado.

2.2.3. El Renacimiento y el nacimiento del Ballet

El advenimiento del Renacimiento trajo una actitud nueva hacia el
cuerpo, las artes y la danza. Las cortes de Italia y Francia se convirtieron en el
centro de los nuevos desarrollos en la danza, gracias a los mecenazgos a los
maestros de danza y a los musicos que crearon grandes danzas a escala social

que permitieron la proliferacion de las celebraciones y festividades.

En la corte de Catalina de Medici (siglo XVI), esposa de Enrique II

(Francia) nacieron las primeras formas de Ballet de la mano del maestro
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Baltasar de Beauyeulx quien dirigi6 el primer ballet de corte con una estilizada

danza de grupo.

Durante el barroco pasa a ser ballet teatral, en el que los bailarines deben
expresar determinados sentimientos: dolor, alegria, odio, esperanza. Como
afirma Matamoro (1998), “La danza al subirse al escenario, deja de ser una mera
disciplina musicalizada del cuerpo, y pasa a ser un aparato expresivo”.

Con estas caracteristicas aparecen los llamados “ballets politicos” que sirvieron

para hacer propaganda (al monarca).

En 1661 Luis XIV de Francia (excelente danzarin) autorizé el

establecimiento de la primera Real Academia de Danza, destinada a establecer

la danza en toda su perfeccion. El maestro y coredgrafo del rey durante 20 afios
(Beauchamps) fue quien fij6 el vocabulario francés de la danza. El rey lo
nombré director de la Real Academia a fin de que conservara y transmitiera los
principios del ballet francés, que se convirti6 en el cédigo del baile internacional
durante un par de siglos.

Bailar bien, en la formaciéon del cortesano barroco, era signo de nobleza,

autodominio, elegancia corporal, de saber estar en sociedad y dirigirse a los
demdas. Hay que tener en cuenta que al principio todos los bailarines eran
hombres y los papeles femeninos los interpretaban hombres disfrazados.
Levantar las piernas era considerado obsceno en una mujer y los largos vestidos
apenas les permitian algin movimiento de rodillas para abajo.

A principios del siglo XVIII, mujeres y varones estdn igualados en
ntmero en el ballet de la Opera.

En 1713 se funda en Paris el Conservatorio de la Danza, destinado a los

futuros bailarines de dicho teatro. El objetivo es desarrollar los principios del

baile francés: armonia, coordinaciéon de los movimientos, exactitud de las
actitudes, rechazo de la proeza exhibicionista, disimulacién del esfuerzo,

levedad.
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La Opera de Paris, durante la segunda mitad del siglo XVIII, perfeccioné
las técnicas académicas de danza. Fueron eliminadas las palabras por el
coredgrafo inglés John Weaver, que intenté transmitir sentido dramatico por
medio de la danza y el gesto. El francés Jean Georges Noverre, el mas famoso
defensor del ballet de accién, escribié cartas sobre la danza en las que
aconsejaba utilizar los movimientos naturales, sensibles y realistas. Salvatore
Vigané desarroll6 una gran variedad de gestos expresivos bailados al tiempo

exacto de la misica.

En los siglos siguientes el ballet se fue convirtiendo en una disciplina
artistica reglada y fue adaptandose a los cambios politicos y estéticos de cada
época.

Las danzas sociales como el minuet, el vals, la polka, la mazurca,...
comenzaron a emerger como especticulos dindmicos de mayor libertad y

expresion.

2.2.4. El Ballet romantico
El siglo XIX fue la época del ballet roméntico, en el que se refleja el culto

a la bailarina v la lucha entre el mundo terrenal v el espiritual. Los romanticos

llevan al teatro el mundo de lo prohibido (hijos bastardos, madres adulteras e
incestuosas, artistas suicidas, bufones contrahechos,...). Paralelamente el ballet
ilustra el suefo, donde también se personifica la pesadilla de la existencia
cotidiana: la locura, el engafio, lo siniestro de la vida encarnada por los
hechiceros, los fabricantes de automatas diabdlicos,...

Fue entonces cuando surgieron los ballets mds conocidos actualmente:

Giselle, La Silfide, El Lago de los Cisnes, La Bella Durmiente del Bosque,
Cascanueces, por nombrar algunos (los tres ultimos con mdasica de

Tchaikowsky).

La danza sobre puntas comenzé a desarrollarse cerca del afio 1800,

aunque los bailarines sélo utilizaban las puntas por momentos breves. Después
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en los ballets antes mencionados, al aparecer criaturas sobrenaturales (silfides,
cisnes, hadas...), se abusé del uso de las puntas para imprimirle a los personajes

dichos rasgos sobrenaturales. Asi se consolid6 el baile de puntas.

En esta época se crean definitivamente las reglas del ballet. Carlo Blasis,
director de la Escuela Imperial de Danza y Pantomima de Mildn, marcé a través
de su libro “Traité elementaire, theérique et practique de l'art de la danse”

(Milan, 1820) la referencia para el ballet de los cien afios siguientes. Es

considerado el primer pedagogo de la Danza.

Blasis describe al bailarin cldsico comenzando por la prestancia de su
actitud y su caracter ingravido. Debe reconocer su cuerpo a partir de la punta
del pie y de la posicion de plié, y lanzarse de alli hacia la altura. Cada
movimiento debe ser consecuencia del anterior y preceder al siguiente, creando
una auténtica frase bailada. La culminacién del arte del bailarin es el adagio, en
el que se despliega su capacidad tragica. También define a la bailarina como
quien danza sobre las puntas (esencia del Romanticismo).

Blasis asienta sus descripciones sobre el estudio de la anatomia humana,

pues el baile es la sublimacién, la idealizacién del cuerpo, y no puede hacerse
contra éL

Las grandes actitudes del baile roméntico estan en el cefiido c6digo de 56
articulos que contiene su tratado. El propone una doctrina de la expresién, pero

también un cédigo técnico. Determina el equilibrio en los cuerpos humanos y la

correccion de las diferentes partes del cuerpo.

En el afio 1852 Saint-Léon publica “Estenocoreografia”, sistema de
escritura que permite fijar los pasos de un ballet, conservar las coreografias y
difundirlas con cierta autenticidad. Podriamos decir que se continta

codificando el lenguaje de la danza cldsica con la técnica y did4cticas

correspondientes.

Llega a su grado méaximo la profesionalizacién del bailarin y a un grado

minimo su margen de improvisacion. Bailar significa escoger una carrera que
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conviene empezar en la infancia, para que el adiestramiento y el buen estado
acompafien al desarrollo fisico de la pubertad y lleguen a la primera juventud
en condiciones 6ptimas de trabajar con regularidad. Por tanto el baile es sobre

todo una actividad juvenil. Un bailarin alcanza su apogeo entre los 20 y 30 afios

y luego, con mayor o menor lentitud “envejece” como bailarin (cabria

plantearse si es tal y como sucede hoy dia).

Otro personaje destacado en la historia del ballet es Marius Petipa (1822-
1910), bailarin, maestro y coredgrafo. Es el responsable de llevar el género,

desde Rusia, a una regeneraciéon del ballet francés y de las coreografias mas

conocidas del ballet clasico (algunas anteriormente mencionadas: Paquita,
Esmeralda, Giselle, El Lago de los cisnes, La Bella Durmiente, Cascanueces). La

base de su inventiva fue siempre la musica y su encuentro con Tchaikovski, el

maximo compositor del género, no parece casual. Rehuia las complicaciones
técnicas y proponia siempre soluciones coherentes y sencillas, que facilitaran la

tarea de los bailarines.

Su méxima era que la técnica no debia mostrarse, sino incorporarse a la
expresividad teatral (detestaba el acrobatismo de la escuela italiana). Como
anécdota, idonea en el contexto de este trabajo, en su metodologia de trabajo

incluia corteses elogios y si la cosa iba mal, se limitaba a dar la espalda a los

equivocados o desobedientes, levantando su mirada al techo. Suprimi¢ la figura

del “favorito/a”, tratando a todos sus elementos con igualdad.

Reformé el papel del bailarin masculino, que estaba sometido a la
estelaridad de la mujer en el ballet romantico tradicional. Podriamos decir que
viriliz6 la danza en ese aspecto, dando una corporeidad diferenciada al hombre

y a la mujer, de modo que se explotaran al maximo las propiedades anatémicas

y enérgicas del danzarin.
En cuanto a la mujer, la indumentaria se altera (tutt) de modo que exige
un nuevo perfil corporal y, en consecuencia, una dinamica distinta en los

movimientos clasicos. Estin mds libres, pero también mas expuestas, y el
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cuidado por su anatomia y el ligado de sus movimientos se vuelve extremo y

delicado.

El romanticismo, basado en el idealismo y en la exaltacion de la libertad
habia llevado a los artistas a la busqueda de nuevos medios de expresion. A
tinales del siglo XIX y principios del XX empezaron a perfilarse ya una serie de
tendencias artisticas que continuaron resistiéndose a las reglas fijas. Asi surgio
un inconformismo contra el ballet clasico en los afios 20, que dio origen a la

llamada danza moderna.

2.2.5. El ballet moderno
A principios del siglo XX apareci6 en Europa la figura de Serge
Diaghilev, director de los Ballets Rusos. La compafiia que él sustentaba inicié

una revolucién en la danza, por sus originales y atrevidas coreografias; parecia

estar preparando el camino a nuevas foérmulas y experiencias, pese a que
continuaban dentro de los limites del ballet clasico.

Con Diaghilev, el ballet alcanza su méxima altura cultural, pues retine en
torno a la danza, a los mejores exponentes de la musica, las artes plasticas y las
letras de una época. Entre los bailarines de su compania destacaron, entre otros,
Anna Paulova y Vaslav Nijinski, (mas tarde también coredgrafo), quien a través
de sus coreografias dejo definitivamente atrds el ballet de hadas y ninfas,

pasando a primer plano el cuerpo vivo, sexuado y contorsionado del bailarin

moderno.

Paralelamente en Estados Unidos se ponian en tela de juicio todos los
conceptos artisticos y se buscaban nuevas formas en un marco de amplia
libertad. La danza no fue ajena a esta evolucion y ofrecié6 una amplia gama de
reacciones a lo que se consideraban rigidas normas del ballet clasico.

La pionera de esta innovacion artistica fue Isadora Duncan que cre6 un
estilo propio apoyado estrechamente en sus emociones personales. Cre6 una

danza de acuerdo con su propio temperamento.
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Fue la primera bailarina que se present6 en escena descalza, y vestida
sO6lo con tunicas de corte clasico. Su arte no estableci6 un vocabulario
sistematico de sus movimientos, ni una técnica, sino que representd los
impulsos musicales que ella misma sentia. Redescubrié la forma natural y
humana de caminar, saltar y correr, desprovista de toda ornamentacién
innecesaria.

Isadora Duncan no fue la primera que trat6é de crear algo nuevo a partir
de la belleza del movimiento expresivo (aunque es la mas renombrada), se
habla de “cinco pioneros” (Isadora Duncan, Ruth St Denis, Ted Shawn, Maud
Allan y Loie Fuller).

Asi en Estados Unidos surge y se desarrolla este estilo de danza, sencillo,
estrechamente relacionado con la naturaleza, como si buscase un retorno a la
autenticidad. Introduce nuevos tipos de personajes en el escenario,
inspirandose en la antigua cultura india, en leyendas orientales o en rituales de

los indios americanos.

* Loie Fuller tampoco tuvo una técnica determinada (como la Duncan),
pero sus actuaciones se caracterizaban por el empleo excepcional de la

luz y las habilidosas formas de indumentaria.

* Ruth St. Denis transform6 lo que en la Duncan era un mero impulso
personal y lo convirtio, a través de una cuidada técnica corporal, en una
nueva forma artistica.

* Ted Shawn se basaba en una ruptura radical con la danza tradicional y
para ello recurri6 a los bailes de distintas comunidades étnicas y
religiosas. Luch6 por demostrar al pablico que bailar era también un arte
masculino y no un patrimonio exclusivo de las mujeres.

Ambos crearon la “Denishawnschool” en los Angeles, en 1915, donde se
formaron los principales bailarines que extendieron la danza moderna
por Estados Unidos y que supuso el impulso final para que esta

expresion artistica se consolidara. Esta compafia, influida por distintas
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concepciones religiosas y por la filosoffa oriental, cre6 muchas obras

basadas en temas exdticos.

2.2.6. La danza contemporanea

Entre los alumnos de la escuela antes mencionada estaba Martha
Graham, la més famosa bailarina y coredgrafa de la generacién posterior a la de
los pioneros.

Desarroll6 una forma de movimiento muy alejada de la calidad lirica de
las danzas originales en la Denishawnschool. Invitaba al cuerpo a tomar
actitudes y posturas de fuerte tension, de la que derivaba el dramatismo de su
baile; alli donde antes dominaban las curvas de movimientos enlazados,

surgieron agresivas y convulsivas contorsiones que finalizaban bruscamente. Su

técnica se basaba en el principio de relajacién y contraccién del tronco, impulsos

controlados y caidas ligeras, es decir, el cuerpo no acababa de caerse y no
llegaba a tocar el suelo, sino solamente rozarlo. Con la Graham, la musica, el
decorado y todos los elementos de la escena estaban sometidos al poder de la
coreografia y de la estética del simbolo.

En resumen, el cuerpo, mas que nunca, parece ser un formidable

instrumento al servicio de la expresién de sentimientos y emociones.

Otras dos figuras de esta segunda generacion, procedentes de la “Denis”
fueron Doris Humphrey y Charles Weidman, que formaron su propia
compania.

* La Humphrey codificé su técnica en un libro titulado “El arte de crear

danzas”, interesante pos su buen sentido practico y su confianza en el

ejercicio imaginativo del intelecto.

* Weidman sac6 partido de los gestos que su socia descubri6 y los situ6 en
un marco mas teatral, llegando incluso a la aventura de la comedia
musical.

Ambos se preocuparon por los aspectos sociales, que Weidman

acostumbraba a tratar desde un lado cOémico. De hecho fue un “mimo”
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maravilloso que inaugurd la llamada cadena del payaso danzante, desarrollada

a través de excelentes bailarines y que se integré en una de las particularidades

mas esenciales de la escuela americana: el gusto por el “gag”.

La danza ha evolucionado desde algo mdés estético a algo més vivencial,

relacionado con el universo psicoldgico del que la vive.

En la década de los cincuenta el baile ya tenfa un lugar acreditado en las

academias y universidades, puesto que muchas de ellas habian construido

nuevos teatros para que las compaiiias pudieran ofrecer sus espectaculos. Sin
embargo el deseo de ampliar la base social de la danza, empujé a numerosos
coredgrafos a desarrollar sus creaciones fuera del ambiente teatral; hicieron

representaciones en los parques, calles, iglesias,..

Los nuevos coredgrafos rechazaron el maquillaje en escena y la

necesidad de la musica en la danza, fue replanteada. Muchos prescindieron de

ella y otros la utilizaron como un elemento que contenia movimiento, sonido y
decoracién teatral, pero no dominaba la producciéon o dictaba el ritmo del baile
(era un sonido de acompafiamiento).

Uno de los coredgrafos mas importantes de esta corriente fue Merce

Cunningham, quien introdujo la nocién de improvisacién. El permitia a sus

bailarines una total libertad de accién proporcionandoles s6lo una vaga idea de
lo que debian hacer. Su danza requeria gran disciplina y concentracién en todo
instante, especialmente antes de desarrollar un movimiento. Para él el gesto era
el principal elemento de la danza, su verdadero soporte, por encima de la
musica (componia sus coreografias sin saber qué mdsica las iba a acompanar),

del argumento de la narracién y de todos los ingredientes psicolégicos.
No podemos dejar de nombrar al considerado el coredgrafo mas

surrealista de la danza moderna: Alwin Nikolais. El concibe el mundo de la

danza como un gigantesco calidoscopio donde el movimiento de funde de
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forma perfecta con la luz y los colores. Exploré las posibles mutaciones del ser
humano, identificAindolos con plantas o con flores y transformandolos en
siluetas ahogadas por la luz. Cre6 efectos muy atractivos, aunque polémicos.
Bailarines y bailarinas eran asexuados, con contactos Unicamente fisicos,

desprovistos de sentimientos y particularmente impersonales.

2.2.7. Conclusiones
Desde los afios 20 hasta nuestros dias nuevas libertades en el

movimiento del cuerpo han sido los detonantes del cambio de las actitudes

hacia el cuerpo. La musica con influencias latinas, africanas y caribefias

inspiraron la proliferacion de las salas de baile y de las danzas como la rumba,
la samba, el tango o el cha cha cha. A partir de los 50 tomaron el relevo otras
danzas més individualistas como el rock and roll, el twist o el free style; luego

aparecio el disco dancing, el breakdancing...

El repertorio del ballet actual ofrece una gran variedad. Los bailarines
intentan constantemente ampliar su nivel técnico y dramatico. Nacen
constantemente nuevos ballets que son recreaciones de antiguos con montajes

novedosos.

La Danza con mayusculas, sigue formando parte de nuestras vidas al
igual que lo hizo en la de nuestros antepasados. Es algo vivo que evoluciona

con los tiempos pero es consustancial con la naturaleza humana.
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3. LA DANZA

3.1.CONCEPTO DE DANZA
No podiamos realizar este estudio sin detenernos en el concepto de
danza. Consideramos que es un término complejo y, por tanto, dificil de definir,
por lo que vamos a incluir varias definiciones, ya que posiblemente asi,
logremos entender este fendmeno en toda su magnitud:
> “La danza es la ejecucion de movimientos acomparniados con el cuerpo,
los brazos y las piernas”.
» “La danza es un movimiento ritmico del cuerpo, generalmente
acompaniado de musica”.
> “Serie de movimientos del cuerpo, repetidos reqularmente, al son de la
voz o de instrumentos musicales”.
Se recogen aqui explicaciones de la visién externa que puede obtenerse al
observar una danza, aunque no tienen en cuenta aspectos artisticos, expresivos

y de comunicacién. Veamos ahora una definicién mas integradora;

> 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

caricter de ésta se acentuara el uso de uno u otro elemento.

Nos parece importante resefar, teniendo en cuanta la dltima definicion,
que danzar incluye un uso adecuado del tiempo y el espacio, que se supedita a

un ritmo y al uso de la energia.
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Nosotros afiadiriamos que este movimiento tan peculiar se convierte

también en un medio de comunicacion vy expresion. Ademaés en muchos casos

parte de una técnica determinada y busca una estética, (segin el estilo de

danza) llegando a ser una auténtica creacion artistica y un fenémeno cultural.

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 vamos a describir de forma resumida dos de los estilos de danza
mas relacionados con nuestra investigacion, para que el lector pueda estar mas

tamiliarizado con el programa que se ha realizado.
3.2. LA DANZA CLASICA

Resulta muy dificil determinar qué es estilo en baile, porque el
instrumento del bailarin es su cuerpo y cada cual tiene el suyo, de modo que los
estilos se matizan segtn las proporciones anatémicas, la consistencia muscular,
el temperamento y el gusto de cada artista. No obstante el ballet clasico, por
ejemplo, propende a la tipificacion de los individuos y a un desenvolvimiento
que evite cualquier expresion contraida, fatigada o crispada. Podriamos
entonces hablar de un estilo, basado en una cualidad del movimiento, y por

supuesto en una técnica determinada.

El ballet clasico es un arte de la suavidad, a veces enérgica, a veces

doliente, un arte aristocrdtico, si se quiere, aunque los personajes que se

interpreten sean aldeanos, cémicos o silvestres, el bailarin siempre sera

elegante.

Segun explica Matamoro (1998) “El bailarin clasico solo puede hacer con su
cuerpo lo que estd establecido en el codigo de las posiciones de brazos y piernas, los pasos
regulados y la actitud candnica del conjunto. Es una imagen interior del cuerpo que se

exterioriza en una armoniosa organizacion tanto del movimiento como del reposo y que
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culmina en los pies, que soportan todo el peso a partir de una posicion vertical de la
columna vertebral, sin que sobresalga la pelvis ni tampoco se hunda. Es el colmo de la

gravedad y el equilibrio que permite distribuir la simetria bilateral del cuerpo”.

Esta bella descripcion resume a grandes rasgos este estilo de danza,
haciendo hincapié en la colocacién basica (espalda) y en los ejes esenciales (pies,
equilibrio) para su desarrollo. Veamos ahora con cierto detalle algunos aspectos

de la técnica clasica:

> Los pies, al andar, y en las transiciones de pasos en los que no se
plantan en el suelo, han de ir con sus puntas extendidas.

> Los brazos y las piernas admiten cinco posiciones.

> Las posiciones de brazos son:

0 Primera: brazos flexionados, redondeados, hacia delante, a
la altura de la mitad de la caja torécica.

0 Segunda: brazos extendidos a ambos lados del cuerpo, a la
misma altura y ligeramente redondeados.

0 Tercera: un brazo en primera y el otro en tercera posicion.

0 Cuarta: un brazo en primera posicién y el otro elevado
hasta la altura de la frente (también redondeado).

0 Quinta: Ambos brazos en alto, como el anterior de la
cuarta.

0 Posicién neutra de “bras bas”: los brazos flexionados y

redondeados ligeramente, a la altura del arranque de los
muslos.

» Al pasar de una posicion a otra se producen situaciones
transitorias, los llamados “ports de bras”, que deben hacerse
suavemente, combinando la extension y redondeo de los codos y
manteniendo la firmeza de las manos.

> Las posiciones de piernas (aunque suelen llamarse posiciones de

pies, nosotros hablamos de piernas, porque la colocacién de
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aquellos debe provenir de las piernas) parten de la rotacién hacia
fuera de las piernas, que se conoce por el nombre de “en hedor”:

0 Primera: talones pegados y puntas separadas a ciento
ochenta grados angulares.

0 Segunda: pies separados en una misma linea perpendicular
a la vertical del cuerpo.

0 Tercera: misma posicion que en primera, pero el taléon de
un pie toca el empeine del otro, es decir un pie se coloca
ligeramente delante del otro (en abertura en hedor).

0 Cuarta: un pie se adelanta respecto a la posiciéon anterior.

0 Quinta: similar a la tercera, pero con un pie totalmente
delante del otro, de forma que el talén de uno toca la punta
del otro.

» Uno de los movimientos mas importantes, puesto que es el origen
y/o impulso de muchos pasos y de los saltos es el “plié¢”, que
consiste en doblar las piernas con las rodillas hacia fuera y los pies
inmoviles.

> El torso, que como posiciéon base debe ir colocado en vertical, se
puede inclinar manteniendo la posicién frontal si va hacia delante
y flexionando ligeramente la columna en su zona dorsal, si va
hacia atras.

» Cuando el cuerpo del bailarin reposa tampoco lo hace
arbitrariamente. Debe guardar siempre alguna de las posiciones,
combinando diversas en brazos y piernas.

> El ideal corporal de la danza clasica no es el movimiento sino el

reposo, lograr posiciones en equilibrio, estéticamente elaboradas.

Nos parece importante resefiar que la danza moderna, que
examinaremos a continuacion, ha ampliado y diversificado la técnica del baile,

pero el dominio corporal que necesita todo bailarin sigue siendo basicamente el

codificado por el ballet clasico del romanticismo.
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En cualquier estilo de danza el secreto esencial contintia radicando en esa
dificil sintesis de artificio y naturalidad que, segin Matamoro (1998), se

consigue cuando el baile ha sido asumido como una segunda naturaleza.
3.3. LA DANZA MODERNA

En este estilo cobra una mayor importancia la exploracién, mediante el
movimiento, de los limites del espacio que circunda al bailarin. Para ello es
necesaria una adecuada y correcta preparacion técnica que sobrepase las

fronteras propias del eje corporal.

El bailarin debe asumir las propiedades del espacio, sus aspectos
dimensionales y la forma en que éstos afectan al sentido del movimiento. El
suelo es un referente muy importante, la energia del movimiento parte de él, se
utiliza como espacio en el que se baila con todo el cuerpo (no solo pies). Una
vez el alumno ha logrado controlar su cuerpo en y a través del espacio, estd en

posesion de una serie de herramientas para abordar aprendizajes posteriores.

En la danza moderna las posiciones de brazos y piernas son iguales a las
del ballet clasico, aunque se admiten variaciones “abiertas”, con las piernas
separadas, y “paralelas”, con las puntas de los pies hacia delante. También
admite como posicion de pie el “flex” (punta del pie hacia arriba), cuando se

elevan piernas, combinandolo con la punta estirada obligada del clasico.

Es basico un calentamiento inicial que pone en funcionamiento, poco a
poco, las articulaciones, y eleva la temperatura corporal. Siempre se parte de
una posicién estdtica aunque natural, nunca forzada, y se realizan movimientos
en torno al eje corporal, que gradualmente intensifican los impulsos efectuados
por las articulaciones y los musculos, para fortalecer la flexibilidad y coordinar

asi, las partes del cuerpo.

Este estilo también estudia detenidamente las diversas posibilidades de

forma y ritmo corporal, incluyendo movimientos de locomocion y elevacion.
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También pone a prueba la fuerza mental a través de una serie de

movimientos mds largos y continuados.
Como ejercicios técnicos destacamos:

Movimientos de torso en contraccion.

Balanceos de tronco y de piernas.

Movimientos aislados de cabeza, de caderas y de hombros.
Arcos y espirales con todo el cuerpo.

Extensiones de espalda.

Rotaciones con tronco y todo el cuerpo.

YV V V V VYV VY V

Caidas (al suelo).

Como se ve, este estilo pone mds en juego la movilidad de la espalda y
con ello admite més variaciones de pasos y movimientos. La suavidad es
sustituida muchas veces por contraccién, aunque también aspira a un

movimiento fluido y que no transmita crispaciéon ni tension.

Para lograr variabilidad y creatividad en los pasos, se parte de las formas
basicas, pero se busca el cambio de cualidades inherentes al movimiento;

cambios de ritmo, de direcciones, de niveles, de la direccién de la mirada (del

foco). Ademads se hacen propuestas a través del trabajo conjunto con los demas
bailarines. Es una danza mas creativa y grupal, que se va definiendo también a

partir de las propias aportaciones de los bailarines.
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3.4. INVESTIGAR LA DANZA
3.4.1. Dificultades

Desde que inicidramos esta investigacién en relaciéon a la danza y al campo
de la Psicologia, hemos podido experimentar las dificultades que suponia
encontrar bibliografia relacionada con el tema elegido (quiza por la falta de
tradicion en este aspecto tan concreto). Pero, en general, investigar la danza en
cualquiera de sus aspectos, ha sido siempre mas dificil por diversas razones:

* La primera es la falta de bibliografia bésica, tanto nacional como
internacional.

* Lasegunda es el caracter efimero de la danza y la falta de tradicién oral, asi
como de medios audiovisuales (hasta recientemente), que hayan sido su
“memoria”. Agnes de Mille, bailarina norteamericana, dijo metaféricamente
que la danza “estd escrita en el aire”.

* La tercera es la falta de reconocimiento de la danza como una disciplina
académica per se, y siempre dependiente y supeditada a las otras artes
(mtsica o teatro). Segtun afirma Monés I Mestre (1999), al no considerarse la
danza tradicionalmente materia de estudio, nunca se ha avanzado lo necesario.

* El hecho de que la danza haya sido histéricamente un arte feminizado
repercute en la informacién parcial que podemos obtener al respecto, ya que
la historia de las mujeres ha sido invisible hasta hace muy pocos afios.
Ademas teorizar sobre el cuerpo ha sido subversivo y peligroso para la
sociedad occidental, capitalista, dominada por hombres de raza blanca que

han asociado cuerpo a mujer, reproduccion o pecado (Martinez del Fresno,

1999).

Estas desventajas se hacen evidentes en el volumen de trabajos cientificos y
de investigacion realizados y publicados, en la importancia social que a este
tipo de investigaciones se le concede y en la formacién de investigadores y de

areas cientificas especializadas. Hay por tanto una débil teorizacién de la

disciplina.
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Las dificultades se agudizan en Esparna, donde ademds de no contar con una
tradicion significativa en el estudio cientifico de la danza, tampoco tenemos una
licenciatura especifica, ni un tercer ciclo centrado en la investigacion sobre danza en la
universidad, ni apenas asignaturas complementarias dentro de otras titulaciones

(Martinez del Fresno, 1999).

En Espafa el hecho de que los estudios en danza no se consideren
universitarios restringe la l6gica evolucién de la investigacién, puesto que dicha
via ha estado siempre vinculada y ligada a los estudios de caracter

universitario.

3.4.2. Situacion de la investigacion en torno a la danza

A pesar de lo comentado anteriormente siempre se ha investigado dentro
del mundo de la Danza, aunque apenas quedan documentos y escritos sobre
ello. Y si interpretamos la palabra investigar en el amplio sentido de descubrir,
de imaginar, de inventar y encontrar recursos o procedimientos que permitan
avanzar y evolucionar, tanto en el aprendizaje, como en la préctica o la creacion

de danza, atin se ha investigado mas.

Pero veamos ahora estudios que si se han quedado patentes por escrito,
algunos con cierta repercusion:
=  Ademads del estudio de la historia de la danza, desde los afios sesenta en

América se ha tratado su estudio antropolégico y el de los sistemas de

movimiento humano, que han avanzado hacia la actual visién de la
danza como produccién cultural. Una de las figuras de mayor
importancia en este campo, Kaeppler, Adrienne (1991), ha sefialado que
la finalidad de los trabajos antropologicos no es solamente entender la danza en
su contexto cultural, sino mads bien entender la sociedad a través de los sistemas

de movimiento.
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En la etnologia de la danza o en la etnocoreologia si que las danzas
son el principal objeto de estudio.

En cualquier caso, como anota Auckland, Theresa (1999), tanto los
trabajos de antropologia de la danza como los estudios etnolégicos o
etnocoreograficos, asi como la mds reciente sociologia de la danza, han
pasado desapercibidas en bibliografias generales, o se han visto
relegados a citas subsidiarias en notas a pie de pagina.

Si se han publicado importantes ensayos en revistas
especializadas, tales como el Journal for the anthropological Study of

Human Movement.

También nos habla de la repercusiéon de la investigaciéon en danza la
existencia de revistas cientificas sobre danza como Darnce Research (Reino

Unido) Dance Chronicle (EEUU)y Corographie (Italia).

Asi mismo los libros colectivos editados en los afios noventa por Helen

Thomas, Gay Morris, Susan Foster y Jane Desmond, asi como algunos
otros estudios monograficos, muestran lineas de investigacién sobre
danza que asumen teorias y procedimientos desarrollados en el siglo XX,
en el seno de las ciencias sociales.

Uno de estos libros que presenta una til vision panoramica, a nivel de
teoria cultural, es “Meaning in motion. New cultural Studies of Dance”
(1997). En este libro se trata de analizar la complejidad de una practica
estética que sin embargo es muy especifica histérica y socialmente y que
se basa en las experiencias corporales de los intérpretes y de los

espectadores. Intenta alcanzar una teorizacién profunda sobre el modo

en que se establecen los significados sociales y cémo son afirmados o
contestados a través de la danza y las instituciones relacionadas con ella.

En este libro Gottschild propone replantear los términos con que se
construye la historia lineal, logrando un planteamiento que reconozca el

proceso de creacion de danzas y no solo sus productos.
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*» También aparecen trabajos que analizan el cuerpo que danza, para
profundizar tedricamente sobre su naturaleza y la relacién de los
aspectos materiales con la construcciéon de subjetividades y valores
colectivos. Foster, Susan aprovecha su propia experiencia como bailarina,

profesora y coredgrafa, para analizar los conceptos corporales que se

construyen a través del aprendizaje y la préctica de diversas técnicas de
danza, tanto es sus aspectos fisicos (el cuerpo perceptible y tangible),

como en un plano estéticamente ideal.

= Cohen Bull, Cynthia sostiene que el estudio de la danza puede

proporcionar un conocimiento sobre las creencias y conceptos culturales

mas exacto que el de los estudios convencionales. Ella amplia los
pardmetros de andlisis para incluir elementos de propiocepcion,

cinestesia, emocion y expresividad.

= También existen numerosos estudios sobre género v danza, con un

objetivo revisionista del canon con que se ha construido la historia de la
danza. Por ejemplo el libro colectivo coordinado por Thomas, Helen

“Dance, Gerder and Culture”(1993).

De forma anual se viene celebrando la 22 edicién del Congreso Mundial de
Investigacion de la Danza, organizado conjuntamente por el Teatro Nacional
de Danzas "Dora Stratou" y la Seccién Grecia, con la colaboracion del Consejo
Internacional de la Danza CID. Este evento, que se celebra en Atenas, cuenta
con una gran cantidad de especialistas de diferentes paises (en el altimo afio ha
contado con 700 de 64 paises). Esta dedicado especialmente a profesionales.

El programa incluye:

« Presentacion de textos originales sobre investigaciones.
« Proyeccién de videos, diapositivas, exhibicién de fotografias, vestuarios,
instrumentos musicales, artesanias, ...

+ Ensefianza de danzas.
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+ Presentacion de compafias danzarias pre-seleccionadas.

« Demostraciones, exhibiciones y proyecciones de videos y filmes.

Hablando de la situacién en Espafia, tenemos que hablar del Aula de Danza de

la Universidad de Alcala, que desde su creacion en 1989, ha sido pionera en la
introduccién de los estudios de danza en la Universidad espafiola. En estos
afios, el Aula ha desempefiado una importante labor en el ambito de la
extension universitaria y de la investigacién (a través de la revista Cairén) y
también en el apoyo a la creacion (mediante la realizacion de cursos de

formacion y residencias de artistas).

En el curso 2007-08 se inici6 una profunda renovacién del Aula, que se

marcaba de forma prioritaria las siguientes lineas de trabajo:

1. Apoyo a la creacién coreografica joven y programacion de piezas,

intervenciones, talleres y seminarios, en colaboracién con asociaciones e

instituciones nacionales e internacionales.

2. Cursos de formaciéon especializada y disefio de un madster

interuniversitario.

3. Desarrollo de proyectos de investigacion propios, y publicacién de

libros y revistas sobre danza contemporanea en diversos soportes.

4. Programa de extensién universitaria, incluyendo la creaciéon de un

colectivo de creacién, formacion bésica en técnicas de danza y otras

acciones relacionadas con la promocién de la danza.

Las publicaciones con que cuenta el Aula de Danza son:

» CAIRON. Revista de ciencias de la danza, de periodicidad anual.

Durante el afio 2008 se publica el n° 11. Se trata de un namero

monografico sobre el tema “Cuerpo y cinematografia”.

¢ Asimismo, se inicia una Coleccién de libros sobre danza en coedicién con

El Mercat de les Flors/Centro para las artes del movimiento (Barcelona)
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y el Centro Coreogréfico Gallego (A Corufa), tres de los espacios mas
activos en el apoyo, visibilizacién y acompafiamiento de la danza

contemporanea en el territorio espafiol

La coleccién de libros sobre danza surge de la necesidad de dotar de obras
de referencia y propuestas criticas a un dmbito artistico que, como deciamos
antes, en nuestro pais cuenta con muy escaso acompafamiento tedrico. A pesar
del notable desarrollo de la danza contemporanea en Espafia y de la paulatina
incorporacién de los estudios de danza al sistema de educacion superior, son

aun muy escasas las traducciones y publicaciones de textos especializados.

Asi, esta coleccion quiere abrir puertas y potenciar un pensamiento

analitico y critico en torno a cuestiones relacionadas con el movimiento, el

cuerpo y la composicién coreogréfica; sus vinculaciones y relaciones con otras

materias artisticas, sociales y politicas.

La coleccion constara de diez libros a publicar en tres afios, de los que se
editardn versiones en castellano, catalan y gallego, asi como una recopilacion

anual en inglés de los textos inéditos en esta lengua.
En 2008 estaba prevista la publicaciéon de los siguientes titulos:
* André Lepecki, Exhausting Dance

* AAVV, Arquitecturas de la mirada.

La Federacion Espafiola de Asociaciones de Profesionales de la Danza ha
promovido tres Jornadas de Danza e Investigacion (en Murcia, 1999;
Valencia, 2000 y Barcelona, 2002) cuyas ponencias quedan recogidas en las
Revistas correspondientes, haciendo referencia a historia, pedagogia,
medicina, investigacién, y psicologia relacionadas con la danza. En las III

Jornadas colaboré la Universidad Auténoma de Barcelona.
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En abril de 1998 se cre6 el Centro Coreografico de Teatres de la Generalitat
Valenciana, que asume las tareas de promocién y difusiéon de la danza. Desde
la Comunidad Valenciana, pero con vocacién nacional e internacional, el
CCTGV es el tunico de sus caracteristicas en todo el pais.
El Centro Coreografico entre otras muchas funciones, ofrece becas de

investigacion.

Otro dato que apunta hacia los logros en este campo es que, el Grado
Superior de danza que ya se esta impartiendo en varias instituciones, en varias
ciudades de Espafia (Madrid, Valencia, A Corufia), incluye en algunos casos,
una asignatura de Metodologia de la Investigacion.

La filosofia de dicho Grado Superior, segin RD 1463/1999, es la de dar una

formacion dirigida al estudio, la reflexién y la investigacion de la danza,
aunque las materias que sugiere el propio Ministerio a penas hacen mencion de

este altimo aspecto (algo paraddjico).

En nuestro caso nos hemos concentrado en investigar en relaciéon a

danza, psicologia y pedagogia. Pretendemos continuar una trayectoria que

iniciamos en el afio 1999, gracias al interés que mi actual director tomé por lo
que parecia ser un camino novedoso. Ello dio como fruto el trabajo de
investigacion que precede a esta tesis doctoral y que ha tenido cierta
repercusion, ya que ha sido expuesto en dos Congresos y en las II Jornadas de
Danza e Investigacién, antes mencionadas. Dichas exposiciones supusieron su
publicacién en el libro de Joaquin Dosil “Psicologia y Deporte de Iniciacion”, asi

como en la revista de las Jornadas.
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3.5. LA DANZA ACADEMICA

Tras haber sentado las bases acerca del concepto de danza, estilos y areas
de estudio, nos parece importante profundizar en la danza académica, es decir,
la que se ensefia hoy en dia en centros educativos especializados, ya sean
publicos o privados (Conservatorios y Centros de danza). Hemos de tener en
cuenta que nuestro programa estd pensado para ser aplicado en este contexto
pedagogico, aunque ya veremos que también la danza puede y debe ser llevada
a las escuelas, con el objetivo, no tanto de especializar profesionalmente, como

de asegurar la educacién integral de los individuos.

Dentro de este apartado abordaremos, por tanto, la metodologia
convencional de las clases de ballet tradicionales y conoceremos la situacion
actual de la danza en Espafia, asi como las novedades legislativas de las

ensefianzas oficiales.

En este contexto, cuando hablamos de danza académica tenemos que
hablar del objetivo de ensefiar a bailar, con la mejor técnica y destreza posible.
También tenemos que hablar de una educacién para alumnos con unas
aptitudes adecuadas para esta disciplina, en el caso de prepararse para la

obtencion de titulacién, ya que en la danza reglada la finalidad es proporcionar

a los alumnos una formacion artistica de calidad y garantizar la cualificacién de

los futuros profesionales de la danza.

Aunque la Administracién tampoco olvida la danza no reglada, dirigida

a aficionados de cualquier edad y cuyo objeto es el desarrollo de las
capacidades motrices, afectivas y cognitivas, ademds del conocimiento y
disfrute de las diferentes manifestaciones de la Danza (segin dictaba la

LOGSE).

La LOE también establece que podran cursarse estudios de musica o de

danza que no conduzcan a la obtencién de titulos con validez académica o
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profesional en escuelas especificas, con organizacion y estructura diferentes y
sin limitacion de edad. Estas escuelas serdn reguladas por las Administraciones

educativas.

Antes de adentrarnos en la danza académica en Espafia, para conocer un
: “ b ~ ” z .
poco diferentes “estilos de ensefianza” y asi entender mejor el nuestro, pasamos
a describir brevemente diferentes escuelas de otros paises, por ejemplo, la
escuela rusa (una de las mas importantes a nivel mundial). Recogemos aqui

principalmente su filosofia y organizacion.

Se rige por la premisa de trabajar duro, acatar érdenes, cefiirse a la
disciplina (como en cualquier escuela profesional); no obstante, el ambiente que
prevalece en las escuelas es liviano, amable y en momentos alegre. Los
docentes --ex bailarines y buenos maestros, de mediana edad y mayores-- son
amables al impartir la clase; se siente como apoyan a los jévenes y, sin mucha
demostracion, se percibe su entrega a la danza. Esta escuela busca la
uniformidad de estilo dando poco margen a estilos personales e incluso a

“fisicos” muy diferentes a su prototipo de bailarin.

La ensefianza se mantiene actualizada por medio del Departamento de
Metodologia, que con base en sugerencias de algin cambio de maestros y
directivos, se retine para analizarlo y dictaminar su inclusién. Una vez al afio se
lleva a cabo la Conferencia Metodolégica de la Unién Coreogréfica, donde se
reanen directivos y especialistas de Rusia y de los Paises Bélticos para

conservar la ensefianza al dia y unificada.

Por la gran importancia que siempre se le ha dado al ballet en Rusia, las
instalaciones de las academias mdas importantes son un modelo a seguir.
Cuentan con innumerables salones, todos con piso de madera, barras, espejos y
pianos. El piso de algunos salones tiene un declive parecido al que luego
usaran los futuros bailarines en el Teatro. Cuentan con gimnasio, sala de
juegos, enfermeria y cafeteria. También son frecuentes los internados para los

nifios que vienen de pueblos mas pequefios.
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Los estudios de danza y escolaridad se llevan a cabo a lo largo de ocho
afios, divididos en tres niveles: elemental (I, II Y III afio), intermedio (IV y V
afo), y avanzado (VI, VII y VIII afio). Las asignaturas de danza y escolaridad se
imparten alternadas. Los contenidos de cada afio son estrictamente seriados.
Los egresados salen con estudios secundarios y preparados para ingresar a

alguna compariia de las treinta que existen en Rusia.

También se ofrece un curso para maestros, con duracidon de cuatro anos,

dirigido a bailarines activos interesados en la docencia.

Para lograr entrar en las mds prestigiosas escuelas se deben pasar unas
pruebas de admisién. A través de una serie de cuidadosas evaluaciones de
tigura y proporcién, condiciones fisicas innatas, coordinaciéon y musicalidad,
estado general de salud y escolaridad, el alumno es aceptado. El gobierno se
hace cargo de los gastos de su educacion hasta terminar la carrera (hace tiempo
que las alumnas tienen que comprar sus zapatillas de punta; no obstante, los

precios son muy razonables).

Sus planes de estudios cuentan con las siguientes materias précticas:
Danza Clasica, Danzas Histdricas, Danzas de Caracter, Pas de Deux, Drama,
Moderno y Literatura de la Danza, denominada ésta al aprendizaje del trabajo
del cuerpo de baile; se selecciona una coreografia tradicional y se ensefian los
requerimientos del trabajo en grupo. La musica es obligatoria (por lo general,
los nifios aprenden a tocar el piano). Hay cursos adicionales de Historia del

Teatro, del Ballet, de la Msica y del Arte.

Los alumnos avanzados se presentan al fin del afio escolar en el Teatro
Marynsky y en el Teatro Hermitage en montajes de ballets tracidionales o de
nueva creacion, en los cuales los que se gradtian bailan los roles principales, y

los otros, en el cuerpo de baile.

El método vigente, es el conocido por método Vaganova. Su premisa

basica es "llevar al cuerpo humano a un estado de completa y armoniosa
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coordinacién de todas sus partes". La duraciéon de las clases es de una hora con
treinta minutos y se prolonga cuando hay periodo de "practica". Logran un
ambiente de clase de respeto (todos los grupos hacen una réverence al
comenzar y acabar la clase) y absoluta motivacion, por lo que no son necesarias
las llamadas de atenciéon y todos siguen siempre las indicaciones de los

profesores.

Otro ejemplo de obligada mencién es la escuela cubana, del que
recogemos, ademas de su plan de estudios, su metodologia para la ensefianza

del ballet clasico:

El método Cubano se ha nutrido de diferentes técnicas y se ha ido
desarrollando hasta lograr criterios pedagogicos y técnicos bien definidos sobre

las metas a alcanzar.

La sistematizacion del método Cubano para la ensefianza de la danza
clasica se consolidé a finales de la década del sesenta, cuando a raiz del triunfo
de la revolucién Cubana la Academia de Ballet "Alicia Alonso" dio paso a la
creacion de la Escuela Nacional de Ballet y a las Escuelas Provinciales y

Vocacionales.

La Escuela Nacional de Danza Clasica ofrece dos carreras, la carrera de
ejecutante y la carrera de profesor de danza clasica. Desde 1994, la carrera de

docencia de la danza clasica se imparte a nivel licenciatura.

El Plan de estudios del Método Cubano, se aplica en la Escuela Nacional de
Danza Clasica y consta de ocho afios de estudio divididos en dos niveles, del 1°
al 5° afo, Nivel Elemental, y del 6° al 8° afio, nivel medio. Los estudios de

danza se llevan paralelamente con los de escolaridad.

La edad para comenzar es entre los 9 y 10 afios. Hay una seleccién estricta

para ingresar a la carrera, ademas de facultades fisicas se requiere inteligencia y
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estabilidad emocional. La selecciéon contintia hasta llegar al final del 5° afio,
cuando se realiza la evaluacién llamada “pase de nivel”, en la cual se decide si
el alumno posee la capacidad, los conocimientos y la figura para pasar al nivel
medio de la carrera. Al finalizar los ocho afios de estudio el alumno realiza su
servicio social, son 480 hrs. que por lo general las prestan en la Comparfiia
Nacional de Danza o en el Taller Coreografico de la Universidad Nacional

Auténoma de México.

La Metodologia Cubana para la ensefianza de la técnica de la danza clasica

tiene sus caracteristicas generales bien definidas, a continuacién veremos

algunas de ellas:

* Cada una de las posiciones y pasos basicos se estudia como "elemento", una
vez asimilado se procede a combinarlo.

* Todos los pasos bésicos se estudian primero con dos manos frente a la
barra, luego con una y después se pasan al centro, exceptuando aquellos
movimientos hacia adelante que chocarian con la pared. No se utilizan las
dos manos de espalda a la barra.

* El estudio de los pasos se realiza por etapas.

* La estructura de la clase y de cada ejercicio es de suma importancia, se
estructura la clase con base en los objetivos generales del afio y particulares
de la Unidad.

* La Barra y el Centro se estructuran, dentro de lo posible, alternando un
ejercicio que desarrolle control y fuerza con otro que desarrolle velocidad,
con el fin de lograr una respuesta muscular 6ptima.

* Por lo general no se utilizan saltos en la seccién de Centro y Adagio; se
inicia la seccion de Allegro con saltos pequefios de dos a dos pies y de ahi se
va desarrollando hacia el allegro mediano y grande. La acentuacién de los
saltos es siempre arriba.

* Desde la barra la estructura de cada ejercicio es bastante combinada, a partir

del 2° afio se empiezan a trabajar pequefias combinaciones con los pasos
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aprendidos y para el 7° afio se debera manejar un lenguaje de danza amplio
y fluido.

* Enlos ejercicios de barra es usual alternar la pierna que trabaja.

* Las extensiones altas son imprescindibles, a partir del 2° afio se empieza a
trabajar la altura.

* No existen port de bras fijos, se van elaborando segtin las necesidades.

En resumen, la meta es guiar al alumno de una manera gradual y l6gica

hacia el dominio de la técnica sin esfuerzos innecesarios.

El cuerpo de maestros de Técnica Clasica estd organizado en un Colegio, el
cual se retne con regularidad para tratar los asuntos técnicos de la Escuela.

Asimismo existen los jefes de materia tanto de las materias bésicas como de las

complementarias, quienes se encargan de supervisar el cumplimiento de los

programas asistiendo a los maestros por medio de un informe escrito.
3.5.1. Danza académica en Espana

Si nos remontamos a la Historia, la ensefianza del baile en Espafia se
habia considerado en la Edad Media, como una profesiéon seria. Incluso los
maestros de baile tenian su propio gremio, al cual se podia acceder siempre y
cuando se demostrara, a través de una prueba, que tenian conocimiento sobre

baile, ademas de la habilidad para ensefiar.

De aqui puede deducirse, segtin Rubio Segado (1999), que existia algtun
método de ensefianza, aunque las referencias son bastante vagas. Lo que si esté

claro es que en el siglo XV era indispensable la ensefianza metddica del baile.

Posteriormente hubo en Madrid, Barcelona, Toledo, Sevilla, Mélaga y

Céadiz, (y otras muchas poblaciones de Espafia) Escuelas Pablicas de danza

donde maestros muy acreditados se ocupaban de la ensefianza de los bailes a la

juventud de las clases altas de la sociedad.
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Ya en el siglo XVII, en el que la tendencia era a aumentar la dificultad de
los pasos (procedentes de los sencillos bailes de los campesinos), obligando a
los bailarines a realizar con la mayor perfeccion técnica sus ejecuciones, la

ensefianza se llevaba a cabo en las Academias de Baile, y también en las

propias casas de los maestros (clases particulares).

En el siglo XVIII, Felipe V estableci6 tres Academias de Baile: en Cadiz,
para su Real Compafiia de Guardamarines; en Cartagena, para las de Pabell6n
de la Escuadra Real de Galeras; en Madrid, en el colegio de Nobles de nuestra
corte. Como reproduce Rubio Segado (1999), “produciendo en Espana tan
perfeccionados sujetos en este arte, que no tenemos que envidiar los progresos de las

demds naciones” .

También en la Universidades espafiolas se practic6 el estudio de la
Danza. Donde tales précticas tuvieron mas arraigo fue en los Colegios de la

Compaiiia de Jesus.

El hacer este pequefio recorrido histérico tiene por objeto poder

contrastar la realidad actual con los logros que se hicieron en el pasado, y que

nos ensefian que quiza hayamos andado para atras en algunos aspectos de la

enseflanza de la danza.

Desde que yo misma iniciara mis estudios de ballet clasico (alla por
1981), hasta el panorama maés actual, puede hablarse de una gran evolucién
que, sin embargo, nos devolverd a una conclusion final en la que la situacién de

la danza en Espafa sigue estando por detrés respecto a muchos otros paises.

Todavia no se ha resuelto la homologacién de titulos de danza,
anteriores a la LOGSE, que se lleva negociando con el Ministerio de Educacion
y Cultura desde 1992. Hasta la publicacion de esta ley, no se conoce plan de
estudios de Danza que hubiera sido editado en el Boletin Oficial del Estado,
por lo que los estudios de danza no estaban regulados por ninguna normativa,

a pesar de que se impartian en los conservatorios. También las escuelas
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privadas preparaban alumnos para presentarse a la modalidad de examenes
libres, y tras completar los planes de estudios, que por entonces constaban de 5
cursos, mas uno preparatorio, obtenias la “titulacién” correspondiente. Pero
estos estudios ahora no tienen validez y atin no se nos reconoce que la

superacion de aquellos cursos equivalga a algunos de los ciclos actuales.

Ademas, regulados o no, los planes de estudios impartidos en los
conservatorios de danza dejaban de lado, e incluso obviaban materias y
asignaturas mds tedricas y reflexivas, circunstancia que fue corregida con la

reforma educativa.

Con la publicacién de la LOGSE se cont6 por primera vez con un marco
juridico que regularizara la danza en todo el estado espafiol. Dicha ley se ha ido
completando con Reales Decretos, Decretos y Ordenes que han permitido el

establecimiento de una normativa tanto estatal como autonémica.

La Ley Organica 1/1990 de 3 de octubre de Ordenacion General del
Sistema Educativo estableci6é en su articulo 39.1 la division del ciclo formativo
de danza en tres grados:

-Grado elemental, con cuatro afos de duracién.
-Grado medio, con tres ciclos de dos afos cada uno.

-Grado superior, con un tnico ciclo de nimero de afios segin la especialidad.

Asimismo, en su articulo 39.4 establecié que el curriculo seria fijado por
el Gobierno en sus aspectos basicos (para garantizar una formacién comun de
todos los alumnos y la validez de los titulos correspondientes) y por las

administraciones educativas especificas en la elaboracion final de éste.
Asi pues la LOGSE supuso un gran paso para la consolidaciéon de esta

disciplina en Espafia y para su equiparacion a otras ensefianzas artisticas, como

la musica.
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Aunque también trajo algtn inconveniente, de cara a las posibilidades de
estudiar la danza oficial en Espafia. A partir de esta ley, los estudios de grado
medio s6lo pueden impartirse en Conservatorios de grado medio, inexistentes
en muchas comunidades de nuestro pais. A ello se afiade que esta ley elimin6
los exdmenes libres, pues se fundamenté en la educaciéon presencial. Asi los
alumnos de danza de gran parte del pais deberian desplazarse a otras
comunidades al cumplir los doce afios, dejando su entorno familiar para
continuar sus estudios oficiales (hecho que ha supuesto el abandono de muchos

de ellos o la renuncia a la obtencion de la titulacién oficial).

A pesar de establecerse en 1990 (con la LOGSE) el Grado Superior de
danza, no fue hasta la aprobacién del Real Decreto 1463/1999 (de 17 de
septiembre de 1999, por el que se establecen los aspetos basicos del curriculo de
las ensefianzas de grado superior), cuando empez6 a impartirse; y con ello
comenzaron a producirse rapidos cambios dentro del &mbito de la ensefianza
de la danza. Esos cambios dieron lugar a la apariciéon de diferentes propuestas
académicas:

+ Titulo propio que ofrece la Universidad Miguel Hernandez de Alicante

* Curso de experto en expresion artistica y danza (post-grado) de la
Universidad de A Corufa.

* El grado Superior de Danza ofertado y puesto en marcha en el Instituto
Superior de Danza (dependiente de la fundacién Alicia Alonso), en la
Comunidad de Madrid.

* El grado Superior de Danza ofertado y puesto en marcha en los

conservatorios de Méalaga, Barcelona, Madrid, Valencia y Alicante.

Pero atin asi la danza continua ubicada en el marco de la LOE y no en la
ley universitaria, por lo que estas ensefianzas no pueden ser consideradas como
universitarias en el sentido estricto de la palabra, sino tan sélo equivalentes a
las mismas. La danza no aparece, por tanto, dentro del catalogo de licenciaturas

universitarias.
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Su inclusién en la Universidad significaria la ampliacion de su presencia
en todos los niveles del sistema educativo, y también unas mayores
posibilidades de reciclaje profesional para bailarines que terminan pronto su
carrera.

Y por supuesto si el Grado Superior de Danza se impartiera en la
Universidad, en vez de en los Conservatorios, el prestigio social de la danza
aumentaria, como afirma Giménez Morte (1999), ademds de abrirse la
posibilidad de mejorar la oferta de los diferentes disefios curriculares a través
de la interdisciplinariedad posible en la Universidad y potenciarse la

documentacion e investigacion en danza.

Otra cuestion, que desde las primeras promociones de titulados en

Grado Superior, estd mejorando, es la formacién del profesorado de danza.

Hasta ese momento los profesores en Espafia han sido bailarines que han
logrado superar unos planes de estudio (no homologados, los anteriores a 1990)
centrados en el aprendizaje de la técnica y expresion artistica, pero sin ningan
contenido pedagogico. La experiencia y el ensayo y error han sido las
herramientas con que han contado los pedagogos de la danza en Espafia
(ademas de sus cualidades personales y su posible actitud autodidacta). Resulta
evidente que saber bailar no significa necesariamente saber ensefiar, y hasta la
aparicion de la especialidad de Pedagogia de la Danza en el Grado Superior,
ningun estudiante de las ensefianzas medias de danza en Espafia es instruido

en metodologia, didéctica, desarrollo evolutivo, ...

3.5.2. La Danza segtn la actual normativa espafiola

Ya hemos hablado de que el gran salto que se realiz6 en la educacion de
la danza lo trajo la reforma educativa que supuso la LOGSE. Por ello la Ley
Organica 2/2006, de Educaciéon (LOE), no modifica de forma sustancial los

principios y la organizacion que ya se marcaron con la ley anterior.
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Se mantiene la organizacién en tres ciclos, aunque cambia la

nomenclatura sutilmente, ya que se habla de:

+» Ensefianzas elementales de danza
% Ensefianzas profesionales de danza

% Estudios superiores de danza

Se mantienen los 6 cursos que abarcan las ensefianzas profesionales, asi
como la obligatoriedad de pasar una prueba de acceso para acceder a ellas.
También continta la posibilidad de acceder a cursos superiores, siempre que se

pase una prueba que demuestre que se tienen superados los cursos anteriores.

En cuanto a las titulaciones obtenidas, la superaciéon de las ensefianzas

profesionales de musica o de danza dara derecho a la obtencién del titulo

profesional de danza. Ademads, y persiguiendo uno de los objetivos de la LOE
(facilitar la posibilidad de cursar simultdneamente las ensefianzas artisticas
profesionales y la educaciéon secundaria), el alumnado que finalice las
ensefianzas profesionales de mitsica y danza, obtendra el titulo de Bachiller si
supera las materias comunes del bachillerato, aunque no haya realizado el
bachillerato de la modalidad de artes en su via especifica de musica y danza.
Ademas se potenciaran la creacién de centros integrados.

Los alumnos que hayan terminado los estudios superiores de danza obtendran
el titulo Superior de Danza en la especialidad de que se trate, que sera
equivalente a todos los efectos al titulo universitario de Licenciado o el titulo de

Grado equivalente.
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3.5.2.1. Real Decreto del curriculo

A partir de la ley general y para su desarrollo, se ha publicado el Real

Decreto 85/2007, de 26 de enero, por el que se fijan los aspectos bésicos del

curriculo de las ensefianzas profesionales de danza.

Este Real Decreto insiste en que estas ensefianzas estian destinadas a
aquellos alumnos que posean aptitudes especificas y, afiade, “voluntad” para

dedicarse a ellas.

En cuanto a los contenidos, se mantiene la necesidad de conjugar
comprension y expresiéon, conocimiento y realizacién, fomentando una
formacion que no se base sélo en lo practico, sino también en lo tedrico y

reflexivo.

La finalidad de las ensefianzas profesionales se ordena en cuatro
funciones bésicas: formativa, orientadora, profesionalizadora y preparatoria

para estudios posteriores.

Como objetivos generales establece que las ensefianzas profesionales de
danza tienen como objetivo contribuir a desarrollar en los alumnos y alumnas
las capacidades generales y los valores civicos propios del sistema educativo vy,

ademas, las capacidades siguientes:

a) Habituarse a observar la danza asistiendo a manifestaciones escénicas con
ella relacionadas y establecer un concepto estético que les permita fundamentar

y desarrollar los propios criterios interpretativos.

b) Desarrollar la sensibilidad artistica y el criterio estético como fuente de

formacion y enriquecimiento personal.

c) Analizar y valorar la calidad de la danza.
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d) Conocer los valores de la danza y optar por los aspectos emanados de ella

que sean mas idoneos para el desarrollo personal.

e) Participar en actividades de animacion dancistica y cultural que les permitan

vivir la experiencia de transmitir el goce de la danza.

f) Conocer y emplear con precision el vocabulario especifico relativo a los

conceptos cientificos de la danza.

g) Conocer y valorar el patrimonio dancistico como parte integrante del

patrimonio histérico y cultural.

Y como objetivos especificos las ensefianzas profesionales de danza
deberan contribuir a que los alumnos y alumnas adquieran las capacidades

siguientes (en negrita destacamos aquellos que se relacionan mas con nuestro

programa):

a) Demostrar el dominio técnico y el desarrollo artistico necesarios que

permitan el acceso al mundo profesional.

b) Habituarse a asistir a manifestaciones escénicas relacionadas con la danza
para formar su cultura dancistica y restablecer un concepto estético que les

permita fundamentar y desarrollar los propios criterios interpretativos.

c) Valorar la importancia del dominio del cuerpo y de la mente para utilizar
con seguridad la técnica, con el fin de alcanzar la necesaria concentracion que

permita una interpretacion artistica de calidad.

d) Profundizar en el desarrollo de su personalidad a través de la necesaria

sensibilidad musical, con el fin de alcanzar una interpretacién expresiva.

e) Analizar criticamente la calidad de la danza en relacién con sus valores

intrinsecos.
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f) Interrelacionar y aplicar los conocimientos adquiridos en todas las
asignaturas que componen el curriculo, en las vivencias y en las experiencias

propias para conseguir una interpretacion artistica de calidad.

g) Aplicar los conocimientos histdricos, estilisticos y coreograficos para

conseguir una interpretacion artistica de calidad.

h) Tener la disposicion necesaria para saber integrarse en un grupo como un

miembro més del mismo o para actuar como responsable del conjunto.

i) Actuar en publico con autocontrol, dominio de la memoria y capacidad

comunicativa.

j) Adaptarse con la versatilidad necesaria a las diferentes formas expresivas

caracteristicas de la creacion coreografica contemporanea.

k) Improvisar de acuerdo con el estilo, la forma y el caracter de la musica, asi
como a partir de diferentes propuestas no necesariamente musicales, tanto

auditivas como plasticas, poéticas, etc.

) Reaccionar con los reflejos necesarios que requiere la soluciéon de los

problemas que puedan surgir durante la interpretacion.

m) Formarse una imagen ajustada de si mismo, de sus caracteristicas y
posibilidades, y desarrollar habitos del estudio, valorando el rendimiento en

relacién con el tiempo empleado.

n) Profundizar en el conocimiento corporal y emocional para mantener el

adecuado equilibrio y bienestar psicofisico.
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Una de las novedades importantes es la creaciéon de una nueva especialidad

(el flamenco), quedando las siguientes:

++ Balile flamenco
++ Danza clasica
% Danza contemporanea

% Danza espafola

Como asignaturas, la mdasica es la tnica comin a todas las

especialidades.

Cada especialidad tiene sus asignaturas propias, en concreto las que nos

competen, de la especialidad de danza clésica son: danza clasica, danza

contemporanea vy repertorio.

Las Administraciones podrdn afiadir otras asignaturas, tales como
historia de la danza, anatomia aplicada a la danza y otras (segtin dice
textualmente en el RD). Tampoco existe una delimitaciéon, por parte de la
Administracién central, de asignaturas de indole tedrico y que completarian la

formacion del profesional de la danza.

La admision de alumnos estard sometida a los principios de igualdad,
mérito y capacidad y supeditada a las calificaciones obtenidas por el alumno en

las pruebas de acceso.

Respecto a la evaluacion se establecen principios iguales a los de las
ensefianzas de régimen general, resaltando su fundamentacion en los criterios
de evaluacién establecidos en el curriculo; apostando por una evaluacion
continua e integradora, aunque diferenciada por asignaturas; destacando el
papel del tutor como coordinador del proceso evaluador; y matizando que el
objeto de evaluacion se centrara en el aprendizaje de los alumnos, pero también

en el propio proceso de ensefianza.
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Respecto a las asignaturas vamos a describir con detenimiento sélo la

asignatura de Danza Clasica (de la especialidad de clasico), dado que es con la

que mejor podremos comparar nuestro programa de intervencion.
3.5.2.1.1. Objetivos del Real Decreto del curriculo.

La ensefianza de Danza Clasica de las ensefianzas profesionales de danza
tendrad como objetivo, contribuir a desarrollar en el alumnado las capacidades

siguientes:

a) Controlar la correcta colocacion del cuerpo que permita el dominio de la

coordinacién y el desarrollo de todos los movimientos.

b) Realizar con musicalidad la ejecucién de todos los movimientos que

configuran la danza.

c) Saber utilizar los conocimientos técnicos y estilisticos de la Danza Clasica,
para conseguir la necesaria calidad del movimiento que permita alcanzar el

maximo grado de interpretacion artistica.

d) Valorar la importancia del espacio como elemento tanto estético como

formal, y ser conscientes del papel que juega en la interpretacion.
3.5.2.1.2. Contenidos del Real Decreto del curriculo.

* Conocimiento de todos los pasos que componen el vocabulario de la
Danza Clasica, y ejecucion correcta de los mismos de acuerdo con sus
tiempos musicales, acentos y coordinacién de movimientos.

* Entrenamiento permanente y progresivo de la memoria.

* Desarrollo del control de todo el cuerpo, la dindmica, el ataque del
movimiento y la respiracién.

* FEjecucion precisa y definida de todos los pasos con sus direcciones y
desplazamientos.

» Utilizacion correcta del espacio.
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* Interiorizaciéon de la miusica para desarrollar la sensibilidad artistica con
la elegancia y energia que la danza requiere. Desarrollo de la sensibilidad
musical como premisa indispensable para la obtencién de una buena
calidad de movimiento.

* C(Clase de puntas: estudio de todos los pasos sobre zapatillas de media
punta, y sobre zapatillas de punta para las chicas.

* (lase para chicos: estudio de todos aquellos pasos que especificamente
son denominados «pasos para varones».

* Desarrollo del perfeccionamiento técnico e interpretativo del giro y del
salto.

* Desarrollo de las capacidades creativas.
3.5.2.1.3. Criterios de Evaluacion del Real Decreto del curriculo..

1) Conocer y reconocer todos los pasos del vocabulario de la Danza Clésica

entendiendo su aplicaciéon técnica. Este criterio de evaluaciéon pretende
comprobar que el alumno o alumna ha aprendido el nombre de todos los pasos,

su realizacion, sus caracteristicas y su significado técnico en la Danza.

2) Realizar los ejercicios de la barra de ballet que el profesor o profesora marque

en el momento, con el acompafiamiento musical propio de este nivel. Con este
criterio se trataria de comprobar el grado de madurez de las capacidades fisicas
del alumno o alumna, necesario para el dominio de la técnica de la Danza

Clésica.

3) Realizar en el centro un ejercicio de adagio que el profesor o profesora

marque en el momento. Con este criterio de evaluacion se trata de comprobar el
desarrollo de su capacidad técnica en cuanto al sentido del equilibrio, amplitud
y elevaciéon de las piernas, definicién y concreciéon de las posiciones del cuerpo
en el espacio, coordinacién, colocacién y movimiento de los brazos y de la
cabeza. Ademas se comprobard el grado de madurez de su personalidad

artistica, musicalidad, expresividad y comunicacion.
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4) Realizar en el centro dos ejercicios de giros que el profesor o profesora
marque en el momento. Con este criterio se trata de comprobar que el alumno o
alumna ha adquirido el dominio de la técnica del giro, la coordinacién y el
sentido del movimiento en el espacio, ademas de la limpieza, definicion y

precision de los pasos y los entrepasos.

5) Realizar en el centro dos ejercicios de saltos pequefios que el profesor o

profesora marque en el momento. Con este criterio de evaluacion se pretende
comprobar el nivel técnico adquirido por el alumno o alumna en la ejecuciéon
del salto, la fuerza y la elasticidad de los pies, el trabajo del «Plié» (elasticidad,
sujecion de bajada y empuje para el impulso), ademds de la coordinacion,

acentos musicales y musculares, elevaciéon de las caderas y sujecion del torso.

6) Realizar en el centro un ejercicio de bateria que el profesor o profesora
marque en el momento. Con este criterio de evaluacion se trata de comprobar el
grado de ejecuciéon y dominio adquirido en la técnica de pequefia bateria,
comprobando el desarrollo fisico y muscular del en dehors para la bateria,
limpieza, definicién y concrecién de los movimientos de piernas y pies, la

coordinacién y los acentos musicales y musculares de los saltos.

7) Realizar en el centro varios ejercicios de saltos grandes que el profesor o
profesora marque en el momento. Con este criterio de evaluacién se pretende
comprobar el desarrollo maximo de la capacidad de movimiento, la energia que
produce el trabajo muscular para saltar utilizando el maximo de amplitud, la
precisiéon y colocaciéon del cuerpo en el aire, la coordinacién de los brazos y

piernas y la sincronizacién de impulsos, piernas, brazos, torso y masica.

8) Realizar en el centro varios ejercicios especificos de varones que el profesor o
profesora marque en el momento. Con este criterio de evaluacion se pretende
comprobar el dominio adquirido por los alumnos varones de la técnica

especifica de chicos en la Danza Clasica.

61



Optimizaciém procesos cognitivos y su repercusion en el aprajedde la danza

9) Realizar en el centro diversos ejercicios especificos para las chicas en puntas
que el profesor o profesora marque en el momento. Con este criterio de
evaluacion se pretende comprobar el nivel técnico adquirido por las alumnas en

la técnica de puntas.

10) Realizar un ejercicio de improvisacién a partir de un fragmento musical que

el o la pianista toque anteriormente. Con este criterio de evaluacion se pretende
comprobar el grado de madurez del alumno o alumna para ser capaz de,
escuchando una musica, saber plasmar con movimientos las imdgenes y sensaciones
que la miisica le produce, ademds de comprobar su sentido creativo, sensibilidad y

musicalidad.

En todos los criterios de evaluacién se comprobard, ademas, la capacidad

artistica, la sensibilidad, la musicalidad y la comunicacién expresiva.

3.5.2.2. Normativa respecto al curriculo de las ensefianzas elementales de

danza en la Comunidad Auténoma de Castilla La Mancha.

La LOE establece que las ensefianzas elementales de danza son competencia
de las Administraciones educativas, por lo que hemos seleccionado la
normativa de Castilla La Mancha, que recientemente ha publicado un decreto

que regula dichas ensefianzas.

Con el fin de poder contrastar nuestro programa con las ensefianzas

oficiales, pero de un nivel elemental, como es el nuestro, pasamos a describir los

aspectos que nos parecen mas destacados del Decreto 75/2007, por el que se
regula el curriculo de las ensefianzas elementales de mitsica y danza en

Castilla La Mancha.

La primera cuestién que nos llama la atenciéon y que aparece en el decreto es
que el Gobierno de esta comunidad valora la importancia de la dimensién

artistica en el desarrollo de la personalidad, y por ello aspira a facilitar su acceso

a todos los ciudadanos.
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Las ensefianzas elementales se organizan en cuatro cursos. Los dos primeros
estin orientados al desarrollo de las destrezas y habilidades generales
relacionadas con la musica y la danza, y los dos tltimos a profundizar en las
técnicas instrumentales y de expresion corporal y en el conocimiento del cédigo
especifico de éstas. Para acceder a estas ensefianzas serd obligatorio tener entre

8 y 12 afios, ademas de pasar una prueba de aptitudes musicales.

Entre las especialidades con que cuenta se encuentra “Aproximacién a la
Danza” (el resto hacen referencia a especialidades musicales). Pasamos a

describirla brevemente.

En cuanto a sus objetivos, la ensefianza de la danza contribuira a desarrollar

las capacidades siguientes:

1. Aplicar la sensibilidad corporal a la obtencién de una calidad del
movimiento y de una interpretacion rica en expresividad.

2. Adoptar una postura corporal adecuada, guardar el equilibrio y
coordinar armoénicamente los movimientos y utilizar la percepcion
visual para aprender a primera vista y memorizar un paso o un
conjunto de ellos.

3. Comprender la importancia de una utilizacién adecuada del espacio.

4. Tomar conciencia de la respiracién en la ejecucion de ejercicios y en la
interpretacion de la danza.

5. Realizar con sentido ritmico y musicalidad la ejecuciéon de todos los
movimientos que configuran una danza.

6. Adquirir la terminologia propia del lenguaje de la danza y su aplicacion
descriptiva de pasos, combinaciones de ellos o bailes.

7. Participar en interpretaciones individuales y colectivas de cara al

publico.
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Los contenidos los dividen en tres bloques:

* Habilidades bésicas: conocimiento y uso del cuerpo; movimientos

en suelo, barra, giro, puntas...; estructuras ritmicas;
entrenamiento de la memoria.

* Expresion e interpretacion: precision en la danza; elementos de la

calidad en el movimiento; improvisacién; danzas folkloricas;
pasos basicos de la escuela bolera; variaciones breves...

¢ Manifestaciones artisticas: conocimiento del vocabulario

especifico de este nivel y del patrimonio artistico de la danza,

asistencia a representaciones.

Otro aspecto que nos parece un avance en los planteamientos pedagogicos
de esta Administracion, es la formulaciéon exhaustiva que hace de criterios de
evaluacioén. Los criterios van acompafiados de una descripciéon muy detallada
de las capacidades que se valoran con ellos. Por ejemplo, el primer criterio reza

asi:

1. Memorizar e interpretar un fragmento musical y realizar variaciones

coreogréficas.

Y afaden: Este criterio valora la competencia de la memoria, los reflejos, la
sensibilidad en la interpretacion y la creatividad del alumnado al reproducir e
introducir variaciones, en el caso de la danza cldsica, en un ejercicio en tempo

“adagio” con port de bras y diferentes posiciones a tierra.

El resto de criterios son los siguientes (aunque no detallaremos aqui la

explicacion detallada de cada uno de ellos):

2. Realizar de forma coordinada los ejercicios especificos de cada una de las
danzas.
3. Repetir y realizar los ejercicios estudiados en el espacio, realizando giros,

cambios de direccion siguiendo un ritmo determinado.
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4. Controlar y ajustar la respiracién en los ejercicios y en la interpretacion
de la danza.

5. Realizar, siguiendo las indicaciones del profesor o de forma espontanea,
los ejercicios que conformen la danza.

6. Conocer y reconocer los pasos basicos aprendidos, entendiendo su
vocabulario basico.

7. Interpretar en publico una danza, en grupo o en parejas, a libre eleccion

del alumnado.

Tras analizar la anterior normativa (R.D. del Curriculo y Decreto de Castilla
La Mancha), nos complace encontrar ciertos objetivos y contenidos, que dejan
ver que se tienen mds en cuenta procesos psicolégicos, y que la concepcion de la
danza que se pretende transmitir y ensefiar, es mds amplia. Especialmente nos

llama la atencién que:

» Se da importancia al dominio de la mente, y no sélo del cuerpo.
Se consideran entre los objetivos procesos cognitivos como la
memoria.

> Se vela por ensefiar una danza concebida como fenémeno artistico y
medio de expresién y comunicacién, no s6lo movimiento y técnica.

> Se plantea la importancia de potenciar la creatividad y, por tanto, la
improvisacion.

> Se pretenden objetivos que mejoren la autoestima y el bienestar
psicofisico de los alumnos.

> Se da una gran importancia a la evaluacion de todo el proceso
Ensefianza-Aprendizaje, por lo que se esta considerando la influencia
de todos los componentes en ese proceso, no sélo del alumno.

> En la danza clasica en concreto se busca ensefar: danzar con

musicalidad, calidad del movimiento, uso adecuado del espacio y las
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direcciones, de la respiracién (todos ellos objetivos incluidos en

nuestro programa).

Cabria preguntarse si a la hora de realizar las programaciones, partiendo
de esta normativa, se tendran en cuenta de forma sistematica y seria estas
cuestiones, ya que muchos aspectos requieren a nuestro entender, una
determinada metodologia, un estilo comunicativo especifico, una organizacion
de las clases que incluya contenidos de esta indole... Nuestro programa si
procura incluir todo ello, por lo que creemos que se ajusta a la filosofia
educativa actual (que tampoco era asi hace pocos afios) y podria perfectamente
integrarse a las programaciones de Conservatorios y Academias de danza de

nuestro pais.

Otra conclusion a la que llegamos es que para acceder a las ensefianzas
oficiales en centros publicos (Conservatorios) hay que pasar una prueba de
acceso, incluso en el nivel elemental. Asi, el estado asume el coste de estos
estudios para aquellas personas con mas aptitudes naturales para bailar, de
forma que no se estd facilitando su practica a todo el mundo. Y esto, teniendo
en cuenta nuestra postura hacia la practica de la danza como muy beneficiosa,
nos parece al menos, digno de reconsiderar. Quiza el nivel elemental deberia
estar abierto a todos los nifios que lo desearan, dandoseles la oportunidad de
entrenar las habilidades necesarias para bailar y de decidir después si pueden

acceder a unas ensefianzas profesionales.
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3.5.2.3. Estudios Superiores de Danza

Las ensefianzas de danza de grado superior tienen como finalidad el

estudio e investigacion de la danza como creacién artistica, asi como

proporcionar las herramientas necesarias para ejercer la ensefianza en este

ambito. Las dos especialidades, Pedagogia de la Danza y Coreografia y Técnicas

de Interpretacion de la Danza, tienen cuatro afios de duracién y con ellas se

obtiene el Titulo Superior de Danza, correspondiente al titulo de Licenciado

Universitario.

Dentro de la especialidad de PEDAGOGIA DE LA DANZA, los objetivos

marcados por el anteriormente mencionado Real Decreto 1463/1999 serian:

Conocer, comprender y valorar el desarrollo histérico de la danza en las
distintas culturas y los factores sociales, estéticos y artisticos que lo
sustentan.

Conocer el cuerpo humano, su proceso de desarrollo y sus capacidades
y limitaciones como vehiculo artistico y de expresién a través de la
danza.

Capacitar para la ensefianza de la danza mediante la adquisiciéon y
aplicaciéon de conocimientos pedagodgicos y didacticos bésicos, asi como
la profundizacion en métodos pedagogicos especializados.

Conocer los aspectos generales del sistema educativo, los procedimientos
para la elaboracion de planes y programas educativos, sus diferentes
formas de aplicacién y desarrollo y los criterios y técnicas de evaluaciéon
educativa.

Conocer el marco juridico y administrativo en el que se desarrolla la
actividad docente y la produccion de los espectaculos de danza.

Conocer los fundamentos de la creacién coreografica y de los factores
espaciales, temporales e interpretativos que acompafian a la

escenificacion.
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7

< Conocer y analizar el repertorio y las escuelas, estilos y técnicas de la
Danza y capacitar al maestro de danza para su transmisiéon a los
alumnos.

< Profundizar en las técnicas interpretativas y en los nuevos lenguajes
escénicos. Conocer el proceso creativo de los bailarines.

< Conocer y utilizar la musica como parte del proceso de aprendizaje de la

danza.

Entre las asignaturas de esta especialidad se encuentran:

Psicologia Evolutiva y de la Educacién, cuyos contenidos son :

« Introduccién a la Psicologia. Procesos psicolégicos basicos. Percepcion.
Modalidades. Analisis funcional del sistema perceptivo. Percepcién y
representacion. Emocion y motivacién. Activacion, refuerzo e incentivo.
Respuestas corporales y emocion. Expresion emocional y adaptacion.
Emocion y cognicion.

« Ciencias de la conducta. Técnicas de autocontrol.

« Teorias y modelos explicativos del desarrollo.

« Desarrollo psicolégico y procesos educativos.

- Caracteristicas psicologicas y psicosocioldgicas del alumnado.

« Desarrollo cognitivo, emocional y social. Técnicas de relacion.

- Los procesos de aprendizaje: aprendizaje significativo. Organizacién del
conocimiento en contextos educativos. Autoconcepto, expectativas,
patrones atribucionales.

« Interaccion profesor-alumnos, alumno-alumno.

 Clima institucional. Clima del aula y aprendizaje.
Pedagogia, cuyos contenidos son:

« Disefio y organizacion del curriculo. Organizaciéon escolar: la
organizacion curricular en la ensefianza obligatoria y post-obligatoria y

en las ensefanzas artisticas. El desarrollo del curriculo en los centros
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docentes: proyecto educativo, proyecto curricular y programaciones. La
evaluacion del curriculo. Los curriculos integrados (ensefianzas
obligatorias y ensefianzas artisticas).

Organizacién y funcionamiento de los centros: ensefianzas obligatorias y
ensefianzas artisticas. Reglamentos, o6rganos de gobierno y de
coordinaciéon docente. La evaluacion de los centros educativos.
Evaluacion de los aprendizajes de los alumnos y evaluacion de la
enseflanza. Funciones de la evaluacién.

Sociologia de la educacion: teoria e instituciones contemporédneas de
educacion. Andlisis socioldgico del sistema educativo, de la educacién
obligatoria y de la educaciéon artistica. Accion educativa, procesos
pedagogicos. Diferentes concepciones de la educacién artistica en
Europa. Naturaleza, finalidades y funciones de las ensefianzas artisticas
en el sistema educativo espafiol. Su relaciéon con las ensefianzas
obligatorias. Analisis sociolégico de las organizaciones educativas y
especificamente de los centros de ensefianzas artisticas.

La danza como parte de la formacién cultural del nifio.

Tutorfa y orientacién educativa: orientaciéon e intervencién educativa.

Las adaptaciones curriculares.

Metodologia y Didéactica de la Danza, cuyos contenidos son:

Didacticas especificas de las ensefianzas de danza: aspectos basicos de la
didactica de las materias. Principales lineas de innovaciéon e
investigacion didactica.

El proceso de elaboracién, aplicacién, seguimiento, evaluacion y revisiéon
de proyectos curriculares y de programaciones en las materias propias
de cada especialidad, grado y ciclo. Andlisis de proyectos curriculares y
de programaciones.

Recursos para la ensefianza de las materias propias de cada especialidad,
grado y ciclo. Materiales didacticos y curriculares. Equipamientos,

instalaciones.
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« Otros recursos didacticos.

« Evaluacion de las materias propias de cada especialidad, grado y ciclo.

- Tipos e instrumentos de evaluacion. Evaluacion del proceso de
ensefianza/ aprendizaje y del rendimiento de los alumnos. Criterios de

promocion.

Dentro de la especialidad de COREOGRAFIA Y TECNICAS DE
INTERPRETACION DE LA DANZA, los objetivos marcados serfan:

< Conocer, comprender y valorar el desarrollo histérico de la danza en las
distintas culturas y los factores sociales, estéticos y artisticos que lo
sustentan.

< Conocer el cuerpo humano, su proceso de desarrollo y sus capacidades y
limitaciones como vehiculo artistico de expresion a través de la danza.

< Comprender los procesos psicoldgicos y los sistemas de percepcion
que afectan al hecho artistico de la danza.

< Conocer el marco juridico, administrativo y de gestiéon en el que se
desarrolla la produccion de los espectaculos de danza.

< Dominar los elementos que rigen la composicién coreografica clasica y
contemporanea y los factores interpretativos espaciales y temporales que
afectan a la escenificacion y la percepcion de los espectaculos de danza.

< Conocer y analizar el repertorio y las escuelas, estilos y técnicas de danza
como base para la creacion artistica y la investigacion en las técnicas
interpretativas.

< Profundizar en las técnicas de interpretacion de la danza. Conocer el
proceso creativo de los bailarines.

< Conocer y utilizar la musica como parte del proceso creativo.
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Entre las asignaturas de esta especialidad se encuentra la Psicologia, cuyos

contenidos son:

« Introduccién a la Psicologia. Procesos psicolégicos basicos. Percepcion.
Modalidades. Analisis funcional del sistema perceptivo. Percepcién y
representacion. Emocion y motivacién. Activacion, refuerzo e incentivo.
Respuestas corporales y emocion. Expresion emocional y adaptacion.
Emocion y cognicion.

« Ciencias de la conducta. Técnicas de relacién y autocontrol.

« Teorias y modelos explicativos del desarrollo

A modo de conclusion, el solo hecho de incluir la psicologia y pedagogia
en los planes de estudio de la danza en su nivel superior, esta diciendo mucho
del avance que se ha hecho en la relacién danza-educacién. Ademas da cuenta
del vinculo tan importante que hay entre danza y psicologia (y que apoya

también el hecho mismo de esta tesis).

Pero atn asi tenemos que insistir en que sigue siendo insuficiente la
formacion del profesorado de danza respecto a Psicopedagogia y Psicologia. Si
se aumentaran los objetivos formativos referentes a estas disciplinas, buscando
ademas que fueran adaptadas al proceso concreto de ensefianza de la danza, el
profesor tendria una mayor preparacion para comprender al alumnado y para

intervenir con ellos de una manera méas adecuada.
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3.5.3. Una clase convencional de danza

Tras haber analizado con profundidad la normativa vigente en Espafa,
nos queda detallar como se lleva a la practica, en el dia a dia, la practica de la

ensefnanza de la danza clasica.
La estructura de una clase de ballet completa (contenidos) consta de:

> Trabajo en la barra (apoyado), donde se realizan ejercicios
preparatorios para la mejor realizacion de pasos al centro.
Abarcan movimientos de flexion, extension, elevacion de piernas,
articulacion de pies, equilibrios, estiramientos de piernas y
espalda,... (Viene a ser como un calentamiento, aunque antes de
iniciar una clase se ensefia a los alumnos a que calienten su cuerpo
con estiramientos).

> Ejercicios preparatorios, mdas estaticos, al centro: port de bras,
series de pasos hechos ya en la barra y piruetas.

> Encadenamiento en tempo “adagio”, que suele incluir pasos de
elevacion de piernas, equilibrios, piruetas lentas, port de bras, ...

> Encadenamientos de “pequefos saltos” (petit allegro y allegro)
incluyendo saltos de “bateria” (durante el momento de elevaciéon
se cruzan las piernas).
Encadenamientos de “grandes saltos” (grand allegro).
“Coda” o recorridos en circulo y en diagonal con giros
continuados.

» Como muestra de respeto se suele realizar un pequefio
encadenamiento tipo “port de bras” que representa una

reverencia hacia el profesor (y pianista si lo hay).

Por supuesto, no siempre se pueden desarrollar todas las fases, por falta
de tiempo (por haber profundizado en alguna de ellas mas tiempo). Ademas, en
niveles mas elementales, la practica al centro puede limitarse a pasos sueltos de

cada una de las partes, sin llegar al encadenamiento.
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Hay profesores que prefieren centrarse en trabajar pocos pasos en
profundidad y otros que optan por clases mas variadas y dindmicas, realizando

mas actividades, aunque no se pare a perfeccionar la técnica.

Respecto a la metodologia suele basarse en el modelado de pasos por
parte de la profesora, que luego los alumnos repiten, segtin su recuerdo y a

veces copiando a algtin compafiero.

Durante las ejecuciones de los alumnos la profesora va observando a los
alumnos y corrigiendo aspectos de la técnica, bien individualmente, a través de
una indicacién verbal o de la manipulacién manual de su cuerpo, bien de forma
colectiva, al acabar la ejecucién y extendiendo sus indicaciones para todos. En
estos casos se utiliza mucho la correcciéon publica de un alumno o la muestra de
uno de ellos que realice correctamente lo que se pretende ensefar. Tras las
correcciones, a veces se vuelve a dar la oportunidad de reintentar el paso y

otras veces se deja estar en ese dia.

Cuando se realizan los ejercicios de barra, todos los alumnos lo hacen al
mismo tiempo. Pero en los ejercicios del centro se suelen hacer grupos para que
la profesora pueda observar a todos con mayor facilidad y para que dispongan
de mas espacio para danzar. El resto de alumnos observa y asi puede afianzar
en su memoria el encadenamiento, puede practicar el paso y puede aprender
de lo que se le esta ensefiando a sus companeros. Evidentemente en muchos
casos estos “parones” no son bien aprovechados por algunos alumnos, que
tienden a hablar o distraerse (el hecho de que haya musica de fondo oculta

mucho las voces).

Los ejercicios que se ensefian a los alumnos suelen haber sido preparados
previamente por los profesores, aunque a veces se improvisan, siguiendo la

estructura tipica de la barra y el centro.

La evaluacién suele ser a final de curso, aunque en el dia a dia a los

alumnos se les va dando feedback, de la forma que acabamos de describir. En
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general las criticas no suelen incluir el reconocimiento de lo que se ha hecho
correctamente, s6lo de lo que estd mal, para mejorarlo. De hecho, dada la

dificultad del ballet clasico, se corrige en exceso, porque la exigencia es mucha y

el avance se percibe muy poco (sobre todo en niveles més altos). Cuando se ha
logrado una base y se han aprendido la mayoria de pasos y combinaciones, las
clases se centran en perfeccionar una técnica que cuesta conseguir, por tanto, la
sensacion tras cada clase es de muchas correcciones y de estancamiento o de
imposibilidad para llegar a ciertos objetivos. Ademas el vocabulario utilizado
por los profesores suele ser mas en negativo que en positivo (no saques barriga,

en vez de alarga tronco).

Como se ve, casi toda la clase parece centrarse en el movimiento y su

técnica, dejando poco lugar a la creatividad y a la vivencia emocional y su

transmision. Tampoco se programan contenidos que preparen para el
aprendizaje de bailes posterior (orientaciéon en el espacio, conocimiento del
cuerpo, ritmo,...). Todo ello se asimila, mas o menos, a través del propio

aprendizaje del ballet.

El trabajo se suele organizar muy individualmente, ya que los grupos son

s6lo para bailar a la vez, pero no para trabajar en grupo. El hecho de que unos
compafieros ayuden a otros, a veces se estimula, pero no es lo més habitual, a

no ser que ellos mismos lo hagan por iniciativa propia.

Casi como vision personal en los niveles mas elementales la profesora
suele utilizar un talante mds positivo, pero conforme se avanza en edad y
cursos, la imagen que dan muchos profesores es mas seria, exigente y negativa.
Por supuesto todo esto depende mucho de cada profesor. Pero mi experiencia
propia me ha mostrado este hecho, tal vez por lograr mayor respeto (mas bien
miedo) de los alumnos o tal vez porque hay asimilado cierta imagen social en
torno a las clases de ballet de que han de ser “duras”, porque parece que asi los
alumnos trabajan y se esfuerzan mas (llegando a humillar o gritar en los casos

mas extremos, para conseguir que reaccionen por su enfado).
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3.6. LA DANZA PARA LAS ESCUELAS

La danza es un fenémeno muy complejo, porque como afirma Garcia

Ruso (1997), “conjuga e interrelaciona wvarios factores: biologicos, psicologicos,
socioldgicos, historicos, estéticos, morales, politicos, técnicos, geogrificos, y ademds
porque conjuga la expresion y la técnica y es simultineamente una actividad individual

y colectiva.”.

Nosotros nos referimos a la complejidad de la danza en el sentido de que
no sélo se limita a una forma de expresion artistica, sino que también ha llegado
a demostrarse su efectividad como terapia y como medio para la educacion

integral de los individuos.

Ademas Garcia Ruso (1997) la considera polivalente porque tiene

diferentes dimensiones.

Siguiendo a Batalha (1983) y Xarez et. al. (1992) cuatro son las dimensiones

de la danza:

% La dimensién de ocio, donde se enfoca como una actividad para ocupar

el tiempo libre.

% La dimension artistica, que requiere un alto nivel profesional y técnico.

% La dimensién terapéutica orientada hacia fines formativos y terapéuticos,

con nifios con necesidades educativas especiales y con adultos con

alteraciones en sus comportamientos sociales.

% La dimensién educativa, que se centra en el logro de diversas intenciones
educativas dentro del ambito escolar. Para que contribuya al desarrollo

integral del nifio debe cumplir las funciones:

-  De conocimiento, tanto de si como del entorno circundante.

- Anatémico-funcional, mejorando la propia capacidad motriz y la

salud.

- Luadico-creativa.
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- Afectiva, comunicativa y de relacion.

- Estética y expresiva.

- Catartica, que considera el movimiento ritmico como liberador de
tensiones.

- Cultural.

Segun Garcia Ruso (1997) para que la danza tenga un valor pedagoégico
debe cumplir las anteriores funciones y debe ser impartida por el profesor en el

ambito escolar a todos los alumnos.

Al hilo de la cuestion Fux M. (1981) afirma sobre la danza que
“realizdandola en integracion en las escuelas de enserianza comin, como una materia
formativa mds, reencontrariamos a un nuevo hombre con menos miedos y con la

percepcion de su cuerpo como medio expresivo en relacion con la vida misma”.

Por todo ello ahora hablaremos de la danza en las escuelas en dos
sentidos; la primera respecto al tratamiento actual de la danza en los colegios; y
la otra como propuesta que hacemos para aumentar atin mas su presencia en la

educacion general.

3.6.1. La presencia de la danza en el curriculo de las ensefianzas de

Régimen General.

En nuestro pais, la danza contintia siendo una pequefia parte de otras
areas en el curriculo oficial de las escuelas, sin llegar a figurar como una
disciplina especifica, tal y como ocurre en otros paises, como Canada, por

ejemplo.

Con la reforma educativa que supuso la LOGSE, en la etapa de PRIMARIA

la danza formaba parte:

% Del area de Educacién Artistica, dentro del bloque “Movimiento Ritmico

y Danza”.
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% Del drea de Educacion Fisica, dentro del bloque “El cuerpo: expresion y

comunicacion”.

Desde la reciente publicaciéon de la LOE ha habido un cambio en la
concepcion del curriculo, dandosele una gran importancia a las competencias
basicas, de forma que todas las dreas deben trabajar dichas competencias. Ello
ha supuesto una reformulacién de los bloques de contenidos, asi como de
objetivos y contenidos, que indudablemente ha repercutido en el tratamiento

del tema que nos ocupa.

Para nuestro descontento, no se ha reconsiderado esta disciplina para llegar
a incluirse como objeto especifico de ensefianza. Asi, vuelve a ser parte de las

mismas dos areas (educacion artistica y fisica), aunque en bloques distintos.

En concreto, en la EDUCACION PRIMARIA, en el area de Educacién
Artistica uno de sus objetivos reza asi: “Indagar en las posibilidades del

sonido, la imagen y el movimiento como elementos de representacion y

comunicacién y utilizarlas para expresar ideas y sentimientos, contribuyendo

con ello al equilibrio afectivo y a la relacién con los demas”.

Cuando detallan los contenidos, que se dividen en varios bloques, el bloque

tres, denominado “Escucha”, incluye para el Primer Ciclo:

“Identificacién y representacion corporal de las cualidades de sonidos del

entorno natural y social”.

El bloque 4, “ Interpretacién y creacién musical”, plantea entre sus

contenidos, los siguientes:

» Exploraciéon de las posibilidades sonoras de la voz, el cuerpo y los

objetos.
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= Utilizacion de la voz, la percusion corporal y los instrumentos como
recursos para el acompafiamiento de textos recitados, canciones y

danzas.

* DPréctica de técnicas bdasicas del movimiento y juegos motores
acompafados de secuencias sonoras, e interpretacion de danzas

sencillas.
» Disfrute con la expresiéon vocal, instrumental y corporal.

* Improvisacion de movimientos como respuesta a diferentes estimulos

SONOros.
En el 2° ciclo, por ejemplo, afiade ademés:
* Invencién de coreografias para canciones y piezas musicales breves.

Las danza propiamente dicha, se plantean como férmula para trabajar la
improvisacién y la creatividad del nifio, o dentro del estudio del ritmo. Pero es
curioso que a penas se mencione la palabra danza. En este sentido atin parece
mas olvidada con la nueva ley, de hecho el bloque de contenidos en el que se
incluia antes se denominaba, como ya hemos dicho, “Movimiento ritmico y
danza”, y ahora tampoco la nombra en ningtn bloque, ni la trata explicitamente

entre sus objetivos.

En el area de Educacién Fisica, como parte de su introduccién se dice: Esta

drea, que tiene en el cuerpo y en la motricidad humana los elementos esenciales de su
accion educativa se orienta, en primer lugar, al desarrollo de las capacidades vinculadas
a la actividad motriz y a la adquisicion de elementos de cultura corporal que

contribuyan al desarrollo personal y a una mejor calidad de vida.
Y afiade:

“Las posibilidades expresivas del cuerpo y de la actividad motriz potencian la
creatividad y el uso de lenguajes corporales para transmitir sentimientos y emociones

que humanizan el contacto personal”.
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Entre sus objetivos, sélo se relaciona con la danza (aunque tampoco se
: “” *1: . . .
menciona), “Utilizar los recursos expresivos del cuerpo y el movimiento, de

forma estética y creativa, comunicando sensaciones, emociones e ideas”.

Entre los contenidos mas préximos a la danza, tenemos, dentro del

primer ciclo:

Bloque 1. El cuerpo: imagen y percepcion

* Posibilidades sensoriales. Exploracion y discriminacion de las

sensaciones.

* Toma de conciencia del propio cuerpo en relacién con la tensién, la

relajacion y la respiracion.
* Experimentacion de posturas corporales diferentes.
* Afirmacioén de la lateralidad.
* Experimentacion de situaciones de equilibrio y desequilibrio.

* Nociones asociadas a relaciones espaciales y temporales. Percepcion

espacio-temporal.
» Aceptacion de la propia realidad corporal.
Bloque 3. Actividades fisicas artistico-expresivas

* Descubrimiento y exploracion de las posibilidades expresivas del cuerpo

y del movimiento.

* Sincronizaciéon del movimiento con pulsaciones y estructuras ritmicas

sencillas.

» Exteriorizacién de emociones y sentimientos a través del cuerpo, el gesto

y el movimiento, con desinhibicién.
* Disfrute mediante la expresion a través del propio cuerpo.

» Participacién en situaciones que supongan comunicacion corporal.
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Este mismo bloque, pero en el tercer ciclo, incluye algunos mas:

* El cuerpo y el movimiento. Exploracién y conciencia de las posibilidades

y recursos del lenguaje corporal.

* Composiciéon de movimientos a partir de estimulos ritmicos y musicales.

Elaboracion de bailes y coreografias simples.

* Expresion y comunicacion de sentimientos y emociones individuales y

compartidas a través del cuerpo, el gesto y el movimiento.

* Representaciones e improvisaciones artisticas con el lenguaje corporal y

con la ayuda de objetos y materiales.
* Valoracién de los usos expresivos y comunicativos del cuerpo.

* Participacion y respeto ante situaciones que supongan comunicacion

corporal.

En el drea de educacion fisica parecen haber més contenidos relacionados
con la danza, debido a que el cuerpo y el movimiento son la esencia de la

educacion fisica, aunque de nuevo, a penas se plantea como contenido explicito.

En consecuencia la danza no estd muy presente en el curriculo de las
ensefianzas de régimen general, pero ademas, las areas de las que es una
pequefia parte, no tienen asignadas muchas horas en el transcurso del afio (105
horas en cada uno de los tres ciclos de Primaria, en contraposiciéon a las
matematicas que segun el ciclo se le adjudican entre 175 y 210 horas; o la lengua

que varia entre 280 y 315 horas anuales).

Por tanto no podemos decir que se dedique un tiempo significativo de la
educacion de los nifios, a la danza. Indudablemente el planteamiento educativo
actual atin tiene que dar un giro radical para que la danza no se considere
secundaria, sino necesaria (en eso estamos), como objeto de estudio y como

medio para adquirir otros muchos aprendizajes.
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Si nos centramos en la Educacion SECUNDARIA tenemos un panorama
parecido. En este caso las areas en las que se introducen contenidos
relacionados con la danza son Mdsica y Educacion Fisica. La segunda es una
asignatura obligatoria en toda la Educacién Secundaria Obligatoria, pero
musica es una de las asignaturas de los cursos de 1° a 3°, que no se da en cada
uno de ellos y en 4° es optativa. Por tanto volvemos a reducir la presencia de la

danza en la educacion secundaria.

En el drea de Miusica vemos dos objetivos conectados con la danza:
“Utilizar la voz, el cuerpo, objetos, instrumentos y recursos tecnolégicos para
expresar ideas y sentimientos, enriqueciendo las propias posibilidades de

. ., . . * 2 4 “
comunicacién y respetando otras formas distintas de expresiéon” y “Desarrollar
y aplicar diversas habilidades y técnicas que posibiliten la interpretacién (vocal,
instrumental y de movimiento y danza) y la creacion musical, tanto

individuales como en grupo”.
Los contenidos, que también se dividen en bloques, plasman:

Bloque 2: Interpretacion (1°-3° curso)

» Experimentacion y préctica de las distintas técnicas del movimiento y la
danza, expresion de los contenidos musicales a través del cuerpo y el

movimiento e interpretacién de un repertorio variado de danzas.

En cuanto a los contenidos para el cuarto curso, en el que la Mdsica es una
materia opcional, aparecen en el segundo bloque, “La practica musical”,
aquellos relacionados con la interpretacion vocal e instrumental, el movimiento

y la danza, la improvisacién, la elaboraciéon de arreglos y la composicién, asi

como la participaciéon en proyectos musicales de diversa indole.
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Dentro del area de Educacion Fisica la danza aparece de forma similar a

Prmaria. Entre los objetivos destacamos “Practicar y disefiar actividades
expresivas con o sin base musical, utilizando el cuerpo como medio de

comunicacién y expresion creativa”.

Y entre los contenidos es el bloque referido a Expresion Corporal el que
recoge los mas relacionados con la danza, directa o indirectamente. Vamos a
incluir los contenidos de tres de los cursos para que se pueda apreciar la
progresion de su abordaje:

Bloque 3. Expresion corporal. (2° curso)

» Ellenguaje corporal y la comunicacién no verbal.

» Los gestos y las posturas. Experimentacién de actividades encaminadas

al dominio, al control corporal y a la comunicaciéon con los demas.
* Control de la respiracion y la relajacion en las actividades expresivas.

» Realizaciéon de movimientos corporales globales y segmentarios con una
base ritmica, combinando las variables de espacio, tiempo e intensidad,

destacando su valor expresivo.

» Realizacién de improvisaciones colectivas e individuales como medio de

comunicacion espontanea.

* Aceptacion de las diferencias individuales y respeto ante la ejecuciéon de

los demas.
Bloque 3. Expresion corporal. (3° curso)

» Bailes y danzas: aspectos culturales en relacién a la expresion corporal.

* Ejecucion de bailes de practica individual, por parejas o colectiva.

* Predisposicion a realizar los bailes y danzas con cualquier compariero y

companera.
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Bloque 3. Expresion corporal. (4° curso)

* Adquisicion de directrices para el disefio de composiciones

coreogréficas.

* Creacion de composiciones coreograficas colectivas con apoyo de una
estructura musical incluyendo los diferentes elementos: espacio, tiempo

e intensidad.

» Participacién y aportacioén al trabajo en grupo en las actividades ritmicas.

Anadir que la realidad de los centros y, tras conversar con varios profesores
de ambas disciplinas (yo misma trabajo en centros escolares ptublicos), es que
depende mucho del profesor el que se trabaje la danza en sus clases. En muchos
casos, a partir del tercer ciclo, como los alumnos (especialmente del género
masculino) no quieren bailar, se avergiienzan de hacerlo ante sus compafieros,

no se baila, ni en musica ni en educacion fisica, o se deja sélo para las chicas.

Habria también que plantearse porqué la danza, o la expresién corporal en
general, estd tan inhibida en los varones y valorar qué consecuencias en el
desarrollo y evoluciéon de la persona tiene eso y a partir de ahi, potenciar de
verdad su presencia en las escuelas, probablemente con otras férmulas mas
efectivas (como la presencia en las escuelas de profesores de danza

especializados).
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3.6.2. Los beneficios de la danza

Una vez analizada la inclusion de la danza en el sistema educativo espafiol y
habiendo quedado patente la escasa presencia de ésta en la educacién general
de los nifios y adolescentes, nos parece oportuno analizar brevemente los

beneficios que supone a nivel fisico, psicolégico, socio-afectivo y creativo.

3.6.2.1. Beneficios fisicos

La danza, mejora el estado fisico general, como cualquier otra actividad
tisica, aunque con la ventaja de ser mas motivante que otros ejercicios fisicos, a
la hora de realizarla, mantenerla y trabajarla con mas intensidad.
Estos beneficios son:
-Aumento de la fuerza muscular.
-Aumento de la flexibilidad.
-Incremento de la resistencia fisica.
-Mejora del funcionamiento cardiovascular.
Estas consecuencias fisicas llevan consigo importantes beneficios
psicolégicos, como la mejora del autoconcepto y de la autoestima, tan

importantes en el desarrollo saludable de un sujeto.

3.6.2.2. Beneficios psicolégicos.

La practica de la danza favorece también el desarrollo de las facultades

cognoscitivas, segtin afirma Robinson J. en su libro “El nifio y la danza”,(1992).
Segiin esta autora se despertaran facultades como : la observacion, la
memorizaciéon, asociacién, andlisis, disociacién, sintesis, prevision,

conceptualizacién, combinacion, etc...
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Por ejemplo, aprendiendo un encadenamiento de pasos por imitacion, el
sujeto tiene que observar cuidadosamente; asociar series de pasos para
conseguir memorizarlos; analizar el todo para obtener informacién sobre las
direcciones a seguir, las piernas que usar; disociar piernas de brazos para
aprender movimientos diferentes ejecutados al tiempo, combinando todos esos
elementos...

Es un proceso complejo que depende de todas esas facultades, que al

ejercitarlas mediante la danza, obviamente se ven favorecidas.

No solo las facultades cognitivas se ven incrementadas, también ciertos

factores afectivos pueden beneficiarse positivamente si se trabaja una danza en

la que se despierte la confianza del sujeto, se solicita su imaginacién y se suscita

la inventiva y la creatividad,(segtin Robinson, J., 1992)

Por ultimo decir que la danza también optimiza las facultades
sensoriales, ya que agudiza el sentido de la vista y el oido en un programa de
danza convencional y ademads el sentido del tacto y el cinestésico en una
propuesta educativa mas amplia, (que siga a Laban, 1978).

El sentido cinestésico que nos informa de las sensaciones de nuestro
cuerpo, quieto o en movimiento, (su extension, contraccion, velocidad, posicién,
movimiento...) suele ser un sentido poco trabajado. La danza es la disciplina
idénea para ello, ya que requiere que la persona sienta como se mueve para
rectificar, continuar, parar, poner mas energia, etc. y usa este sentido, quiza
inconscientemente, aprendiendo a observar-escuchar el cuerpo y desarrollando,

por tanto, este sentido,(segtin Hamilton, Iris, 1989).
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3.6.2.3. Beneficios socio-afectivos

Si hablamos de una danza, planteada como trabajo colectivo, también

despierta las aptitudes de relacion con los demés. Segiin Robinson J. (1992):

Los juegos grupales favorecen la escucha y el intercambio, la atencion y el respeto del

otro, la comunicacion y la colaboracion con vistas a un proyecto comuin.

3.6.2.4. Desarrollo de la creatividad

Es cierto que la danza puede llegar a ser la reproduccién de pasos que
otros han creado y puede generar brillantes técnicos de la danza que emocionan
a nivel estético, pero que no llegan a desarrollar su creatividad.

Sin embargo si se logra en un planteamiento en el que se incita a
“descubrir” la capacidad de producir arte, de ser “artista” y desarrollar a través
del movimiento, pero muy en consonancia con nuestra mente, cualidades de
sensibilidad, percepcién, afectividad, espiritualidad, creatividad vy
comunicacion.

Ello ayuda al sujeto no solo a ser bailarin y creativo en la danza, sino a
ser creativo en cualquier drea de su vida, incluso cientifica, segin Stokoe,

Patricia (1996).

Segiin Cafal Santos y Canal Ruiz (2001), puede decirse que “el valor
educativo de la danza es doble. Primero, en razon de la prdctica del movimiento, y
segundo, al facilitar el perfeccionamiento de la armonia personal y social que fomenta la
observacion exacta del esfuerzo”.

Ellos sostienen que con la préctica sistemética de la danza en la
educacion, el alumnado:

a) Perfecciona el sentido cinestésico (por el cual percibe el esfuerzo muscular, el

movimiento y la posicion de su cuerpo en el espacio).
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1. Incrementa con garantia la conciencia del propio cuerpo, en cuanto
que las sensaciones de los movimientos se hacen mas diferenciadas, y se
desarrolla mas la capacidad de adaptacion ritmica.
2. Logra seguridad en los movimientos y, tras experimentar muchas y
variadas gradaciones y combinaciones de los mismos, obtiene la plenitud
del rendimiento y de la creatividad.
3. Acrecienta la capacidad de respuesta inmediata y automaética en los
movimientos, debido a la adecuacién a los variados y diferenciados
cambios de velocidad, de ritmo y de ubicacién en el espacio.
b) Consigue movimientos armoniosos al lograr, con el minimo esfuerzo, el
mayor rendimiento. El movimiento armonioso se basa en el control de la
energia y en el buen sentido ritmico.
c) Establece una relacion corporal con la totalidad de la existencia, modela su
personalidad, se ejercita en la expresion artistica de acuerdo con su estadio
de desarrollo y su talento.

d) Vive la interaccién social.

3.6.2.5. Conclusiones.
En conclusién, como se ve la danza atafie a la persona en su totalidad.
Hay quien ve en ella los mismos beneficios que puede aportar el deporte,
pero a parte de la resistencia, valentia, dominio fisico, sentido de la superacién,
etc., la danza es algo mas, es una disciplina artistica, como afirma Robinson,

1.(1992).

El lenguaje simbolico que utiliza requiere todas las facultades, tanto
cognoscitivas, como fisicas, como afectivas, y a todas beneficia; por tanto su
importancia en la educacién queda més que justificada. En el congreso de DaCi
(La Danza y el nifio. Unesco, 1982) se dijo:

“El objeto de la enserianza de la danza es hacer mejores a los seres humanos”.

Seguin esta afirmacion podria decirse que el nifio tiene derecho a la danza.
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3.6.3. Propuestas para la danza en las escuelas.

Ya hemos argumentado suficientemente la necesidad de introducir la

danza en las escuelas. Atn asi, algunos autores siguen insistiendo:

La educacion en la danza puede contribuir al desarrollo del ser humano, siempre

y cuando haya una reflexion sobre sus contenidos y objetivos (Padrén, Martin, 2000).
Y afade:

El nirio que no hard de la Danza su profesion, aprovechard esta educacion para
despertar su desarrollo fisico, relacional, filosofico y el equilibrio mental necesario para

hacer frente a la sociedad actual (Padrén, Martin, 2000).

Encontramos dos ideas en estas afirmaciones, primero el hecho de que
para lograr los beneficios de los que habldbamos no sirve cualquier
planteamiento de danza; segundo, que educar en la danza no tiene porqué tener
como Unico fin preparar a profesionales, pues es beneficiosa para cualquiera.
Eso nos traslada a la opcién de introducirla en las escuelas, en la educacion de
base, como una materia mdas, pero cuyo enfoque tenga unas caracteristicas

determinadas.

Segan Willen (1985) existen varias formas de danza:

* La danza de base, cuyas formas son relativamente simples, siendo sus
elementos mdas importantes el ritmo y la expresion de sensaciones y
sentimientos.

* La danza académica, caracterizada por la idealizacién del cuerpo
humano, elitismo profesional y el perfeccionamiento técnico.

* La danza moderna, que intenta explorar los contenidos expresivos de los
diferentes componentes del movimiento: el espacio, el tiempo, la

dinamica y las formas corporales.
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Centrandonos en las formas de danza para nifios, Bucek (1992) afirma que

existen dos:

* La forma espontanea de la danza infantil, que él define como
“experiencias estéticas que tienen sus origenes en la capacidad de los nifios para
modelar sentimientos e ideas, para darle sentido a la realidad”. Segun este
autor favorece la capacidad de decisién y ayuda a la comunicacién de la
emocion y a la representacién del pensamiento humano.

* La forma formal caracterizada basicamente como patrones de

movimiento y estructuras que son aprendidas a través de la imitacion.

A la hora de plantear una danza para la escuela, una danza para todo el

mundo, podriamos quedarnos con una combinacién de la danza de base y la

danza moderna de Willen. Sin embargo, tanto la danza espontdnea como la

formal serian necesarias para el desarrollo del nifio, segtin afirma Garcia Ruso
(1997). Por tanto estamos hablando de una danza que parta del movimiento
instintivo del nifio, del ritmo, una danza que ayude a expresar la vida afectiva;
una danza que sirva también para explorar la esencia del movimiento y a
desarrollar los procesos cognitivos; y también una danza que consista en
reproducir patrones de movimientos (lo que popularmente se entiende por
aprender a bailar). Una danza que, como decia Laban R.(1978), “estimule el

dominio del movimiento en todos sus aspectos corporales y mentales”.

Buscando en la literatura existente encontramos concepciones de la danza
educativa diversas, aunque con muchas coincidencias, ya que todos esos
autores han bebido de fuentes parecidas (entre ellas, Laban, padre de la
denominada “danza educativa moderna”). Este autor consideraba como
factores del movimiento: el peso, el espacio, el tiempo y el flujo.

Asi, como elementos a considerar en el andlisis de la danza, Batalha (1983)

habla de: el cuerpo con movimientos basicos, el cuerpo moviéndose en el
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espacio, la energia del movimiento, el tiempo y la estructura ritmica y otros
elementos adicionales que afectan al movimiento como pensamientos,
sentimientos, escenario, ... Y Hamilton (1989) describe elementos similares,
afiadiendo conceptos como alineamiento y estiramientos.

Guerber-Walsh, Leray y Maucouvert (1991) consideran para elaborar un
movimiento significativo: el cuerpo, el peso, el contacto, el espacio, el tiempo, la

intensidad y la interaccién.

Cualquier propuesta basada en la danza educativa moderna de Laban, y por
tanto en autores posteriores que se inspiraron en él, podrian dar lugar a una
asignatura de danza que integrara muchos aspectos deseables y buscados en la

educacion convencional.

Segin Laban R. (1978) las tareas de la educacion son:

1. Alentar el impulso innato de los nifios al realizar movimientos similares a
los de la danza, pues robustece sus facultades espontaneas de expresion.

2. Preservar la espontaneidad del movimiento.

3. Fomentar la expresion artistica, ayudando a la expresiéon creativa y
alentando la capacidad de tomar parte en la unidad superior de las danzas
colectivas.

Veamos ahora como estructuré los contenidos que debian tratarse en las

clases de danza moderna.
Los “Temas de movimientos elementales” incluyen:

1. Temas relacionados con la conciencia del cuerpo: al nifio en crecimiento
puede hacérsele tomar conciencia de la posibilidad de usar jugando los
hombros, codos, muifiecas, dedos, caderas, rodillas, talones... o cualquier
otra parte del cuerpo para moverse y bailar.

2. Temas relacionados con la conciencia del peso y del tiempo: que el sujeto
tenga conciencia de que cualquier movimiento puede ser sostenido o

subito y vigoroso o leve.
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Temas relacionados con la conciencia del espacio: que tome conciencia de
la habitacion donde el cuerpo se mueve, su piso, paredes, techo...,
direcciones fundamentales.

Temas relacionados con la conciencia del flujo del peso corporal en el
espacio y en el tiempo: que aprecie la continuidad del movimiento en
linea recta o en trayectos tortuosos, con diferentes velocidades y en varios
ritmos.

Temas relacionados con la adaptacién a companeros: la repeticion de
respuestas breves de un comparfiero ejercita la memoria del movimiento, la
capacidad de observaciéon y la rapidez de respuesta, ademds de la
sensacion de pertenencia a un grupo

Temas relacionados con el uso instrumental de los miembros del cuerpo:
las funciones normales de los miembros pueden alternarse con otras, como
usar manos y brazos para andar.

Temas relacionados con la conciencia de las acciones aisladas: realizar
acciones basicas (como presionar) en diferentes direcciones espaciales,
repetir acciones aisladas (como descargas subitas o prolongadas).

Temas relacionados con los ritmos ocupacionales: percibir los
movimientos de transicion entre accion y accién principal. Tener muy en
cuenta la participaciéon de todo el cuerpo y en especial la transferencia de

peso.

Laban aclara que estos temas elementales son adecuados para nifios de hasta

once afios y que estan interconectados aunque luego se haga un tratamiento

dividido: “En todos ellos pueden utilizarse todas las partes del cuerpo y todos los

contrastes de peso, espacio y tiempo”.

Reflexionando un poco podemos apreciar que trabajar estos contenidos puede

ser un enorme facilitador de otros aprendizajes. Conocer y explorar el cuerpo y

el espacio, puede ayudar a tener mds claras nociones de lateralidad y

direccionalidad que se consideran prerrequisitos para el aprendizaje de la

lectura, por ejemplo.
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Y para ensefar a convivir (principio basico de la LOE), sera maés significativo
realizar actividades dindamicas y ladicas (y qué hay mas dindmico y ladico que
bailar) en grupos o en parejas, que realizar fichas sobre ello.

Leese, S. y Packer, M. (1991) plantean como objetivos de la danza obtener
placer a través de ella, alcanzar un mejor control sobre el propio cuerpo y una
consciencia del cuerpo que nos permita dominar el movimiento.

Después se plantean desarrollarla en la escuela, intentando crear un

sentido de agrado hacia la danza en los alumnos y luego la adquisicién del
vocabulario de movimientos. Segin ellas se debe fomentar la oportunidad de
observar y ser observador y de que expresen con movimiento experiencias

sencillas.

Joyce, M. (1987) en su libro “Técnica de danza para nifios”, también nos
hace una propuesta muy interesante. Su planteamiento adjudica a la técnica
(habilidad de utilizar los movimientos fisicos con eficacia) un papel primordial,
junto a la creatividad. Para ella ensefar al nifio a danzar, supone aprovechar su
instinto, sus propuestas creativas, pero dotandole de una técnica que permita al

cuerpo responder con el movimiento que la mente ha dispuesto.

Ella misma afirma que “Una experiencia de danza creativa o de danza
educativa puede abrir el mundo de la expresion y de la comunicacion, pero si no se da al
mismo tiempo un desarrollo de la fuerza, la flexibilidad y el dominio del cuerpo, el

sentimiento de plenitud durard poco y serd incompleto”.

Para ella, al danzar participa el ser en su totalidad y a la hora de plantearse

los objetivos para las clases de danza diferencia objetivos corporales, mentales y
espirituales:
» Corporales:
0 Estiramiento de espalda
0 Movimiento a partir del centro

o Utilizacion de la energia
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0 Alineacién de caderas, rodillas y tobillos
0 Percepcién del movimiento
0 Percepcion del ritmo
0 Elevacion y colocaciéon
0 Articulacion
0 Oposicion
0 Pasoslocomotores basicos.
e Mentales:
0 DPercibir los intervalos de tiempo, contar
0 Percibir los intervalos espaciales, direccién, trazado y relaciones
corporales
0 Comprender las leyes fisicas del movimiento (impulso, inercia,
gravedad, accién y reaccion)
0 Concentrar, recordar, verbalizar e imaginar
0 Solucién de problemas.
» Espirituales:
0 Participacion, autoinspiracion
0 Goce, plenitud
0 Relajacion de la tensién
0 Sensibilidad y expresividad
0 Socializacion: aceptar los desafios, el riesgo, la autodisciplina, el

trabajo en comun, el respeto de los demaés y de si mismo.

Como puede apreciarse enumera elementos a trabajar, también incluidos
en las propuestas anteriores, aunque ella amplia mucho los temas, al tener mas
presente la técnica corporal, como ya hemos referido.

Lo que nos parece sumamente interesante es su abordaje de aspectos
psicolégicos, cognitivos y motivacionales, a modo de objetivos de trabajo. Hace
un andlisis detallado de los procesos que posibilitan y optimizan el aprendizaje

de la danza y plasma cada aspecto en su programa. Y especialmente resaltamos
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que da un gran valor a verbalizar e imaginar lo que se danza, lo que podriamos

decir que es la base de nuestro programa.

Para desarrollar sus clases sugiere que el nifio explore, tome conciencia y
controle el cuerpo, para después ampliar haciendo intervenir la mente y el
espiritu (formuldndole preguntas, por ejemplo, para que verbalice su

actuacion).

Garcia Ruso (1997), en su libro “La danza en la escuela”, realiza un
planteamiento didactico muy exhaustivo de como llevarla a las escuelas. En
primer lugar, el trabajo con el cuerpo es fundamental para esta autora. Ella
trabaja el esquema corporal, el sentido cinestésico, el ajuste postural y la
regulacion ténica, la relajacién, la alineacién corporal y los estiramientos.
Considera que “de las posibles combinaciones de las acciones motoras bdsicas,
conjugadas con otros elementos como el tiempo, el espacio, el peso, el contacto y la

energia, surgen los diferentes pasos de la danza”.

Después pasa a describir su trabajo con el espacio que se centra en la
percepcion espacial (desde los sentidos, incluido el cinestésico) la organizacion
espacial y la orientacién espacial (donde es necesario haber adquirido la
conciencia del eje de simetria corporal, diferenciando izquierda y derecha).

Garcia Ruso hace tomar conciencia a los alumnos a través de la danza, de
los diferentes niveles del espacio (superior, medio, alto), sus planos,

direcciones, trayectorias y formaciones posibles en él.

El tiempo es otra de las variables que requiere un trabajo expreso
respecto a la danza. Se tratan la percepcion del tiempo (duracién, orden de
cambios sonoros) y el ritmo con un detallado trabajo de exploracién de sonidos

que podemos hacer con el cuerpo, de juegos con ritmo y movimiento, etc.
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Por supuesto, las relaciones son exploradas respecto al espacio, a los

objetos, al otro y a un grupo.

Todos las propuestas vistas pueden ser incluidas perfectamente en un
contexto escolar, aunque algunas no estén pensadas para ello. Quiz4 la férmula
seria introducir de una vez por todas esta asignatura en los planes de estudio,
sobre todo teniendo en cuenta que sus contenidos pueden estar en estrecha

relaciéon con los de las materias tradicionales y puede incluso ser una

facilitadora de la adquisiciéon de aquellas.

En capitulos posteriores argumentaremos maés esta tltima afirmacion.

En esta linea es interesante la propuesta de danza para la escuela que
hacen Padilla C. y Hermoso Y. (2003), basada en el planteamiento del Ministerio
de Educaciéon de Québec, donde ya hemos dicho que la danza figura como una
disciplina especifica dentro de los estudios de arte. Ellas sugieren diferentes
modalidades de danza adaptadas a nuestro sistema educativo y a los intereses
de los alumnos espafioles del siglo XXI. Se trata de un intento de trabajar

contenidos transversales, a través de diferentes tipos de danza.

Sugieren, por ejemplo, fomentar la educacion en valores como el respeto

a las diferencias y la tolerancia, a través de danzas étnicas que permitan la

valoraciéon de toda manifestacion cultural (danzas africanas, hindtes,

orientales,...).

Y la danza contempordnea puede transmitir el valor de la libertad de
expresion y de igualdad (de clases, sexos, etc .., ya que en este tipo de danza no
hay papeles diferenciados para hombre o mujer, o para solistas y cuerpo de
baile).

Ademas es una modalidad idénea para fomentar la creatividad, las
producciones propias, més que las reproducciones. También permite, en mayor
medida que cualquier otro estilo de danza, la investigacion del espacio y sus
niveles, las relaciones con compafieros y las enormes posibilidades de

movimiento del cuerpo.
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Para conocer el patrimonio cultural, nada més propio que las danzas

folcléricas, que bien explicadas llevan implicitas muchos matices que nos

hablan de la situacion social y cultural de las épocas en las que surgieron.

Utilizar los bailes de salén como forma de ensenar, a través de la practica por

parejas, los matices de la comunicaciéon no verbal, el lenguaje de los ojos, la

escucha y adaptacion al companiero...

Como se ve no es dificil encontrar implicitos en la danza, contenidos que
van mas alld del mero movimiento. Y ademads la oportunidad de hacer un
abordaje vivencial de ellos, no la tienen otras féormulas metodolégicas, por lo
que estamos convencidos de que a través de la danza, los aprendizajes serian

significativos.
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3.7. LA DANZA COMO TERAPIA.

Para ofrecer un panorama completo de la danza no podiamos dejar de
investigar en torno a la que se esta utilizando con fines terapéuticos. En este
campo hemos encontrado diferentes técnicas que se basan en el movimiento y
que pretenden mejorar la salud psico-fisica de quienes las practican o que
preparan para una mejor actuacion en diferentes profesiones, o en la vida

cotidiana. Ahora describiremos algunas de ellas de forma concisa.

3.7.1. La eutonia

El sistema eutdnico creado por Gerda Alexander (1976) “propone la cabal
recuperacion del cuerpo para que, en una perfecta simbiosis con el espiritu, el hombre
alcance la plenitud de sus posibilidades”.
Eutonia del griego eu (bien, armonioso) y tonos (tensién) aspira a un equilibrio
de las distintas tensiones que coexisten en el cuerpo; es un método para
experimentar la unidad psicofisica del hombre y para facilitar el intercambio
dindmico con los demas. Esta unidad se consigue con la observacién intensa y
una actuacién consciente sobre nuestras tensiones muscular y nerviosa, para
que lleguen a un estado armonioso. Se actuaria sobre el tono de los musculos
estriados y lisos, sobre le sistema neurovegetativo y sobre el sistema

heuromotor.

La eutonia no es un método extrafio que tenga que incorporarse a la vida;
por el contrario, se aplica en todos los momentos y actividades de la misma.
Interesa por igual a sanos y enfermos, a deportistas, a bailarines, a los que
realizan un trabajo fisico o un trabajo intelectual, ya que su objetivo es lograr
que el hombre llegue a su propia esencia y actte de forma creativa.

Su procedimiento no es desvelado en ningtn libro, es algo que requiere la
ensefianza y guia de un profesor especializado, que a su vez se ha formado un

minimo de 3 a 4 afos. La l6gica de este hecho es que cada intervencion es
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individualizada para cada persona, aunque el ejercicio practicado sea el mismo,
los resultados no lo son, por tanto no existe un método general.

Pero veamos algunos principios bdasicos, que convierten este sistema en

especialmente interesante para nosotros:

*» L[a motricidad tiene un papel preponderante en la eutonia, pero no
cualquier movimiento, sino el denominado “movimiento euténico”. Se
trata de un movimiento con autoconocimiento, en el que se ha indagado
en lo inconsciente que lo determina.

* Se trabaja mucho con la imaginacion, observando el interior y el exterior
y somatizando esa experiencia (observar y sentir).

* Los sentidos y en especial el tacto son foco de trabajo euténico.

Los pasos que se van siguiendo en este proceso serian:

1. Descubrir la sorprendente sensibilidad de la piel, para llegar a una
conciencia plena del espacio corporal.

2. Regulacion del tono muscular. Se busca la postura natural
encontrando las tensiones crénicas que desvelan las posiciones de
control eutdnicas.

3. Normalizaciéon de la respiraciéon a través de la evitacion de
tensiones.

4. Influencia consciente en las tensiones vegetativas a través de las
técnicas de contacto (con el suelo, con otras personas) y
acercamiento.

El movimiento euténico se caracteriza por la facilidad de ejecucién y la

poca energia que necesita. Requiere suprimir las fijaciones ténicas.
Para conseguir mejoras en la movilidad de todas las articulaciones se utiliza la

técnica de prolongamiento (contacto con el suelo y el espacio que nos rodea).
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Los efectos psicosomaéticos de la eutonia serian:

» Regulaciéon de la imagen del cuerpo.

» Al solucionar las fijaciones ténicas se acaba con las psiquicas propias de
estados depresivos o eufdricos.

* Laregulacion del sistema vegetativo elimina alteraciones psicosomaticas,

neurosis, depresiones hormonales, frigidez, esterilidad, ...

De las muchas aplicaciones que ha tenido la eutonia, una ha sido el campo
de la mdsica, en el que la propia Gerda Alexander se adentr6 para ayudar a los
mausicos de orquestas. La eutonia puede hacer que una pieza musical pase de
sonar bien a secas a escucharse maravillosamente o puede hacer que la pieza
adquiera la identidad que el compositor quiso darle. La forma en que el pianista
apoya los dedos sobre el piano o como se sienta en la silla se transmiten en la
musica que toca. Pero sobre todo lo que le da la eutonia al musico es la
posibilidad de explorar de manera consciente, propia, intima, su modo de ser
musico.

La educadora musical Violeta Hemsy de Gainza y la eutonista Susana
Kesselman ofrecen en su libro “Musica y Eutonia” (2003) recursos técnicos y
conceptuales relacionados con una pedagogia de la sensibilidad y el
movimiento, y proponen herramientas e intervenciones operativas variadas

para la produccién de lo que las autoras llaman cuerpo en estado de arte; es

decir, de una disposicién que libere al cuerpo de estereotipos y le permita

inventar otros cuerpos, otros tonos posibles.
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3.7.2. Otras técnicas basadas en el trabajo corporal

El Método Feldenkrais es un proceso educativo, un sistema de ensefianza
somatica, desarrollado por el cientifico ruso asentado en Israel, Moshé

Feldenkrais (1904-1984):

"El proposito de mi método es que el cuerpo esté organizado para moverse con un
minimo esfuerzo y mdxima eficacia, no a través de la fuerza muscular, sino de un

mayor conocimiento de su funcionamiento".

Rywerant (1994) afadiria a la definiciéon del proceso que nos intenta definir

Feldenkrais, el concepto de optimizacién de los recursos y las fuerzas.

Es un proceso educativo que, a través de movimientos féciles y suaves y una
adecuada orientacion de la atencion hacia los efectos que los mismos producen
en los distintos aspectos de la persona, brinda a ésta la posibilidad de mejorar
su accionar cotidiano. Cuenta con dos técnicas, la Autoconciencia por el

Movimiento y la Integracion Funcional.

En la “Autoconciencia por el Movimiento” un grupo de alumnos realiza
lecciones estructuradas, bajo la conduccién de un maestro capacitado para ello,
en las que exploran movimientos a partir de configuraciones diversas,
reconociendo cémo organizan su accién, procurando eliminar tensiones

innecesarias y aumentando la calidad de movimiento.

En la “Integracién Funcional” el alumno, con la ayuda del maestro, busca
tomar conciencia de sus habitos motores de forma personalizada, entre otras
cosas para prevenir dolores asociados a posiciones inadecuadas, o para

recuperar habilidades corporales tras un accidente neurolégico.

100



Optimizaciém procesos cognitivos y su repercusion en el aprajedde la danza

El método se basa en la premisa que el cuerpo es el principal vehiculo de
aprendizaje de los seres humanos. M&s precisamente se basa en que el
movimiento y la conciencia que tomamos de él, es la cualidad que nos permite

modificar nuestra accién, mejorando su calidad.

Feldenkrais tomé conocimientos de la neurologia, la psicologia, las artes
marciales, y muchos otros campos y los conjunté en su sistema de trabajo,
teniendo en la actualidad aplicaciones en diversos campos: fisioterapia,

deportes, danza, psicologia y otros.
Entre los beneficios principales del Feldenkrais tendriamos:

*= Contribuye a mejorar el movimiento, la postura, la flexibilidad, la
coordinacién y la relacién espacial.

* Ayuda a resolver las dolencias de la espalda, de la columna, de las
articulaciones, de los musculos, etcétera.

* Ayuda a tratar diversos padecimientos como: la artrosis, la lumbalgia, la

osteoporosis, las contracturas, el dolor cervical y lumbar, etcétera.

El método Pilates es un sistema de acondicionamiento fisico muy completo
donde se trabaja el cuerpo como un todo, desde la musculatura mas profunda
hasta la mas periférica, y en la que intervienen tanto la mente como el cuerpo.
Esta siendo cada vez mas utilizada por bailarines para complementar su

preparacion psicofisica.

Esta técnica debe su nombre a su creador, el aleman Joseph Hubertus Pilates
(1880-1967), quien defendia la idea de que fortaleciendo el centro de energia de

cada individuo se podia conseguir el movimiento libre del resto del cuerpo.
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El método trabaja especialmente lo que se denomina "centro de fuerza" o
"mansién del poder", constituido por los abdominales, la base de la espalda y
los glateos. Fortaleciendo estas partes del cuerpo se trabaja la energia "desde
dentro hacia fuera", permitiendo realizar libremente el resto de los

movimientos.

Pilates es mucho mas que un método. Se trata de toda una filosofia. Entrena
mente y cuerpo. Su objetivo es lograr un control preciso del cuerpo de la forma
mas saludable y eficiente posible. En definitiva, conseguir un equilibrio
muscular, reforzando los musculos débiles y alargando los musculos acortados.
Esto lleva a aumentar el control, la fuerza y la flexibilidad del cuerpo,
respetando las articulaciones y la espalda. De este modo, el método permite al
practicante conseguir la armonia de cuerpo y mente y desarrollar sus
movimientos con gracia y equilibrio. Por ello los bailarines fueron los primeros
en interesarse por el método. Esta disciplina no consiste en levantar pesas ni en
realizar ejercicios repetitivos, no se trata de movimientos de fuerza ni de
resistencia, sino de actividades de tension y estiramiento de las extremidades,
donde juegan un papel importante el abdomen y el torso. Se busca la precision
de los movimientos en pocas repeticiones asi como la precision, la respiracion,
la concentracién, el control, la alineacién, la centralizaciéon y la fluidez.
Este método se practica con maquinas muy especificas o en el suelo en
colchonetas (MAT), siempre bajo la supervision de un profesional, en clases
individuales o en grupos pequefios. A fin de conseguir resultados 6ptimos y
evitar posibles dafios derivados de una mala ejecucion de los ejercicios, es
necesaria la supervisiéon de un experto durante la realizacién de todos los

ejercicios.

Con Pilates se consigue una notable tonificacién muscular, se mejora el
sistema sanguineo y el linfatico, se corrige la postura corporal y se estiliza la
tigura.El método Pilates también desarrolla aptitudes como la atencion y la

disciplina en quienes lo practican. Ademads, se logra un dominio total de la
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motricidad y un mayor conocimiento del propio cuerpo, lo que aumenta la

autoestima y refuerza nuestra capacidad de concentracion y control.

La técnica Alexander, creada por el australiano Frederik Matthias
Alexander (1869-1955), esta basada en el principio de que cada uno de nosotros

funcionamos como un todo.

El profesor ensefia como aprender conscientemente a prevenir los habitos
que nos perjudican (como por ejemplo: excesiva tension muscular y esfuerzo a
la hora de realizar nuestra actividad diaria). El trabajo se basa en detectar
exactamente qué es lo que estamos "haciendo de mas" para empezar el proceso
de "dejar de hacerlo". Se hace descubrir al alumno cémo él interviene en la

disfuncién (se le hace consciente de ello) para después corregirlo.

Asi, es un programa de entrenamiento que ensefia patrones de movimiento
y posturas con el &nimo de mejorar la coordinacién y el equilibrio, reducir la
tensién, aliviar el dolor, eliminar la fatiga, mejorar diferentes afecciones
médicas y promover el bienestar. Los actores, bailarines y atletas usan la técnica

Alexander con el objetivo de mejorar su desempefio.

Se imparte regularmente en Escuelas de teatro y Conservatorios de musica
en todo el mundo y se considera esencial en el aprendizaje de las artes escénicas
y a la hora de hacer presentaciones en publico. En deporte se utiliza para
aprender a tener mayor consciencia de lo que se denomina "reposo en
actividad" y las mujeres embarazadas la usan como ayuda para asimilar los

cambios que se producen durante el embarazo.

El éxito de la técnica Alexander esta perfectamente documentado y ha sido

motivo de diversos estudios cientificos que avalan su efectividad.
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Esta técnica fue incluida como tratamiento en la seguridad social Inglesa (NHS)
en 1996 y numerosas compafiias de seguros del Reino Unido la han aceptado

como tratamiento contra el dolor.

La danza de la vida fue desarrollada por Petra Klein, psicéloga y
danzaterapeuta. Segtun ella, por medio de las experiencias en la danza y
movimiento no solamente se dirige la atencioén a las vivencias corporales de la
persona, sino también a las espirituales y emocionales. Est4 técnica esta dirigida

a desarrollar la armonia interior v a aumentar el conocimiento de nosotros

mismos.

Es una danza sin reglas preestablecidas. Cada uno puede encontrar su
propia expresion individual. El individuo siempre puede dosificar la intensidad
de su danza segiin sus propias posibilidades interiores. La persona vive un
encuentro profundo con su poder creativo, puede liberar sus potenciales
interiores para sentir la plenitud existencial ademas de mayor ligereza, alegria
de vivir, libertad de &nimo y vivacidad, y el despertar de fuerzas autocurativas.
Contiene ademés de una libre fase creativa, danzas de "temas de la vida
bailados". Trata de lograr un sentimiento para el propio ritmo, descubriendo el
propio espacio personal. Después se pasa a un intercambio, jugando con los
demas. Para facilitar este proceso a veces se incorporan instrumentos sencillos,

mascaras o cualquier otro objeto.

En un abordaje pedagoégico se plantean dos partes (propuesta de Loreto San

Juan, bailarina profesional y pedagoga):

1. Conocer el propio cuerpo a través de la sensopercepcion, aprendiendo a

tomar mas conciencia de él, a utilizar los sentidos, a conocer y leer el
lenguaje simbolico del cuerpo.

2. Trabajo creativo, explorando el cuerpo como instrumento para ello,

conociendo nuevos lenguajes y utilizando estimulos sensoriales,

imaginativos y ladicos.
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La danza creativa es una técnica corporal que ayuda a descubrir y
desarrollar las capacidades creativas y expresivas. Se trata de danzar a la propia
forma, libremente y disfrutando. Sirve para conocer nuestro cuerpo fisico-

sensible, mejorar la capacidad de expresién, comunicacién y creatividad.

Con esta préctica se consigue una mejor agilidad, estar menos bloqueados,
mas relajados. También sirve para mejorar la relacién con el propio cuerpo y

con los demaés.

Los aspectos bésicos que este sistema muestra son, las formas de contacto, el
espacio, los tres ejes corporales, los contrastes, la relacion entre movimiento
continuo y entrecortado, el volumen, la forma, el punto, la linea, la curva, los

limites, los apoyos, el ritmo....

Un planteamiento pedagdgico constaria de las siguientes fases (propuesta

de Isabel Lavella, bailarina profesional):

1. Equilibrar y armonizar los sistemas corporales. Se trata de trabajar el

cuerpo fisico y emocional de una manera orgédnica y constructiva, con un
acercamiento profundo hacia las energias mds sutiles, para despertar el
organismo y asi abrir en él la apetencia del movimiento.

2. La mecédnica del movimiento. Esta es la fase de toma de contacto con el

espacio exterior desde el interior. Parte del uso de la cabeza (y con ella,
cuello y espalda) como inicio del movimiento y guia en el movimiento.

3. Composicion y desarrollo del propio vocabulario de movimiento.

Improvisaciones. A partir de claves o estructuras de juego se invita a

investigar sobre el ritmo, el espacio y frases de movimiento que surjan.

Ademas se proponen improvisaciones en dios y grupos.
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El Método Release seria otra disciplina corporal, que ademads surgi6 a partir
de la necesidad de humanizar las exigencias y el rigor extremo al que se
sometian los propios bailarines. Asi se empezaran a explorar técnicas de
expresion mas libres, como yoga, bailes orientales y danza terapia. El resultado
fue el nacimiento de metodologias como el Release y la Improvisacién de
Contacto, que rompieron con los academicismos de la danza tradicional al
incorporar conceptos anatomicos y desarrollar una nocién orgénica del
movimiento.

Sus antecedentes estan en planteamientos como la Idiokinesis, que utiliza la
imaginacion para estimular la conciencia kinésica; la técnica Clein, que postula
la alineaciéon de la pelvis con la columna en el movimiento; y la técnica
Alexander, que permite detectar y eliminar tensiones o malos hébitos con el
desarrollo de la conciencia corporal. Quienes lo utilizan coinciden en definirlo
como un enfoque, mas que una técnica, donde confluyen diversas précticas
corporales, artes marciales, técnicas de meditacion, terapia y corrientes de

pensamiento, que cada intérprete desarrolla de acuerdo a su propio estilo.

Release significa soltar, liberar, relajar. Su fundamento basico es la

conciencia profunda del cuerpo, a través del conocimiento de las estructuras
6sea y muscular, para optimizar el uso de la energia.

Se trata de ser mas efectivo con menos esfuerzo, saber cudndo tensar y cuando
relajar, contraer o soltar, y dejarse ir aprovechando la inercia del movimiento,
permitiendo que éste simplemente aparezca. Para ello es imprescindible
conocer cada articulacién y relevar el trabajo de huesos y musculos internos,
corrientemente ignorados.

Otra de las claves de este enfoque es potenciar las alineaciones de la
estructura dsea, desde la clavicula hasta la punta del pie, entendiendo que cada
postura tiene una posiciéon correcta que hace mas facil el trabajo. Y aunque
parezca que en el Release los movimientos son laxos, en realidad son muy

estructurados y utilizan puntos de direcciéon especificos. Para lograrlo, es
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esencial manejar la nocién de peso corporal, potenciando el flujo en vez de la
contraccién o fuerza muscular.

En definitiva, el Release es un planteamiento organico que permite hacer

mas eficiente y amable el trabajo con el cuerpo. Hoy se utiliza ampliamente,

tanto en danza como en practicas deportivas, pues propone un crecimiento

integral de la persona, eliminando la nocién del cuerpo como adversario para

trabajar con él arménicamente.

3.7.3. La danza terapéutica o motora.

La danza terapéutica o motora, es una forma de terapia que se utiliza
desde hace afios con excelentes resultados y aunque en su inicio se utilizé
solamente con pacientes mentales, ahora se han comprobado sus beneficios en
personas con diferentes tipos de discapacidad motora o sensorial y como forma

de canalizar el estrés, las tensiones y las depresiones.

Es una disciplina poco abordada en nuestro pais, aunque en paises como
Estados Unidos se trabaja desde la década de los cuarenta con excelentes
resultados. En 1966 se forma la Asociacion Americana de Danza terapéutica,
cuya meta fue la de sistematizar el trabajo de terapeutas, utilizando la danza
aunada con la musica como instrumento de rehabilitacion. En México con la
creacion del Centro Universitario de la Danza se propone la carrera de Técnico

en Danza terapéutica y actualmente tiene valor de licenciatura.

En Espafa, la profesién como tal, comienza a tener existencia oficial a
partir de la creaciéon del master en la Universidad de Barcelona, en Octubre de
2002. En febrero 2006, se realiza el I Simposio en Terapia a través del
Movimiento y la Danza , en el marco del I Congreso Nacional de Musicoterapia,

en Montserrat, (Espafia).

La Terapia de la Danza y el Movimiento es una modalidad terapéutica

interdisciplinaria que sintetiza el arte del movimiento con la ciencia de la

psicologia. Parte de la confluencia del saber construido por la psicologia del
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siglo xx en las dreas de las teorias y psicoterapias psicodindmicas (aunque no se
limita a ellas) con la psicologia del arte y del proceso creativo. Ademads, se nutre
del nuevo conocimiento adquirido sobre el uso social, espiritual y curativo de la

danza.

Los nombres de Marian Chace, Trudy Schoop y Mary S. Whitehouse, son
los que marcan los comienzos de la conexién entre la danza como arte y su
aplicacion en el area de salud mental, con psicoticos las dos primeras, con

neurdticos la altima de ellas.

Su aplicacién se basa en la idea de que el cuerpo y la mente son
inseparables, por lo que el movimiento refleja estados emocionales internos que

pueden, por medio de movimientos, ser tratados para lograr una salud integral.
Asi la danza terapéutica tiene dos premisas basicas:

1. El movimiento refleja estados emocionales internos.
2. Cambios en la conducta o patrones de movimiento pueden conducir a

cambios en la psique, promoviendo la salud fisica y emocional.

En base a estas dos premisas el terapeuta en danza no es el que ensena
movimientos, rutinas coreograficas o "pasos", sino quien motiva al individuo a
expresarse a través del movimiento y con ello descubrir juntos procesos de
comunicacién, patrones de conducta, mecanismos de defensa, procesos
emocionales. Una vez descubiertos estos procesos, se abre un mundo de
posibilidades para el individuo hacia un crecimiento integral. Ya que a través
de su propio cuerpo y movimiento se descubre a si mismo y tiene una
oportunidad de alterar o cambiar o descubrir, abriendo un canal de

comunicacién interno y también hacia los demés.

Al terapeuta en danza le importan los aspectos cualitativos, psicologicos y

expresivos del movimiento sin dejar aspectos del movimiento que van dirigidos
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a dotar al cuerpo de flexibilidad, tonicidad, fuerza y percepcion del ritmo entre

otros aspectos mas fisicos.

La danza terapéutica atiende a personas que tienen problemas fisicos,
sociales, emocionales o cognoscitivos y busca estimular a los enfermos a vencer
la tensién muscular y a estar conscientes de la forma en que sus sentimientos
pueden afectar a sus musculos. Al desarrollar esto, se vuelven cada vez més
capaces de expresar sin palabras y por medio del movimiento sus sentimientos

intimos.
Se esta utilizando con personas con:

- Desordenes de conducta.

- Problemas fisico- emocionales, neurolégicos o de integracion social.

- Discapacidades motoras, sensoriales, sindrome de Down.

- Lesion cerebral motora, discapacidad intelectual, discapacidad
motora-gruesa y sensorial.

- Problemas de aprendizaje

- Tercera Edad. Discapacitados y capacitados.

La danza terapéutica se aplica por personas capacitadas en algunas
instituciones y por psicélogos, psiquiatras, fisioterapeutas y otros profesionales
de la rehabilitacién fisica o mental; y el trabajo puede desarrollarse en
hospitales psiquiatricos, guarderias, centros de salud mental, centros de la

tercera edad, reformatorios, clinicas de rehabilitacion, etc.

Las técnicas béasicas en la danza terapéutica son:
técnicas de  conscientizaciéon  corporal y  desbloqueo  muscular;
técnicas de desarrollo de expresividad emotiva a través del movimiento
corporal; técnicas de trabajo corporal en grupo; y

técnicas de trabajo corporal individual.
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Un estudio realizado en 2006 en la Universidad de Karlstad y la
Universidad de Danza de Estocolmo, (ambas de Suecia) han demostrado que la

estimulacién a través de la danza, de chicos hiperactivos de entre 5 y 7 afios,

mejora notablemente su comportamiento y rendimiento en clase.
El estudio también incluy6 datos sobre los adolescentes, entre los cuales (segtn
sus conclusiones) bailar ayuda sobre todo a los que sufren de depresion, ya que

eleva su autoestima y mejora su imagen ante los demas.

3.7.4. El trabajo emocional a través de la danza

Los muchos planteamientos descritos hasta ahora, son disciplinas muy
especificas, basadas en el movimiento y la danza, pero que surgen en su
mayoria con fines terapéuticos o de optimizacién de cuerpo y mente, etc...
Podriamos entonces decir que es una danza muy particular.
Pero nosotros pensamos que la danza educativa, aquella que podemos
transmitir en escuelas y academias de danza, también puede suponer un trabajo
emocional, que directa o indirectamente repercuta en la salud psicolégica de los

alumnos.

Laban, Rudolf (1978) predica una danza en la que se pueden
experimentar relaciones con los demds y con uno mismo, y en la que se nos
puede brindar un sentido de goce que nos ayuda a hallar la armonia.

Por lo tanto, es una danza beneficiosa psicolégicamente, casi terapéutica.

» “Ladanza surge de los impulsos emocionales y la improvisacion”.
(Max V. Bochm -1925-, Der Tanz, Berlin).

» “La danza se utiliza para revelar estados de dnimos interiores y surge como
consecuencia de un impulso”.(1934 Der Grosse Brockhaus, Leipzig)

» “La danza es la expresion de la alegria” ( B.H. Schuntz ( 1900) Ungeschichte
der Kultur, Leipzig) .
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En 1985 Palacios, P. en su libro “Cuerpo, sonido, musica y otros lenguajes”
nos habla del cuerpo como canalizador de lenguajes y emociones, por medio de
la expresion. El cuerpo recibe multitud de estimulos que asimila y a partir de
ellos convierte su expresiéon en una totalidad corporal. El plantea que a través
de la educacién podemos ensefiar a expresar ese mundo interior en relacion
con lo exterior, de manera que llegue a beneficiar al sujeto (antes de que
necesite la expresion de forma terapéutica).

No habla explicitamente de danza, pero si del movimiento en estrecha
relaciéon con los motivos psicologicos y los estimulos exteriores (como Laban).
Plantea una didéctica en la que el sujeto utiliza la imaginaciéon y un analisis de

su mundo emocional como motor de movimiento.

Hace un andlisis del uso del espacio, sintiendo en él nuestro peso, la
sensacion de gravedad, utilizando puntos de referencia de ese espacio para
jugar moviéndonos y estando muy conscientes de él, pues es el lugar de

proyeccién de nuestra emocion.

En la década de los noventa Fux, Maria con su libro “Danza, experiencia de
vida”(1981), expone su concepcion de una clase de danza para nifios,
adolescentes y adultos. Plantea que se vivencien los estimulos que inspiran el
movimiento, y para ello ha de proponerse un trabajo interiorizado a través de la
imaginacién y que conduzca a una danza personalizada. Fux utiliza mucho las
palabras para transmitir imdgenes que inspiren movimiento, ella las llama

“palabras madre”.

Afirma que “Nuestro estado emocional es la base del ritmo interior que inspira el

movimiento” (y que se puede encauzar hacia el equilibrio, segtin ella).
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3.7.5. La danza como terapia ocupacional.

Cada vez son mas los profesionales que apuestan por utilizar el teatro y
la danza con las personas discapacitadas. Una de las posibilidades es convertir
la danza en una actividad alternativa para ocupar el tiempo libre. Podriamos
hablar de terapia ocupacional, con la que se logran objetivos como vivenciar el
arte o la integracion, tan fundamental en estas personas.

En concreto vamos a exponer brevemente la experiencia que lleva a cabo
Santos Meredero, terapeuta ocupacional, que trabaja con discapacitados
psiquicos, especialmente con Sindrome de Down.

Ella llama a la actividad que realiza, “psicoballet”, y lo plantea de la
siguiente forma:

- El esquema de una clase seria: un calentamiento, desplazamientos,
despertar de los sentidos, movimientos en grupo, improvisaciéon y
coreografia.

- Danzan a partir de un argumento.

- Realizan ejercicios sencillos, pero de mucho movimiento corporal.

- Se hace mucho hincapié en desarrollar el lenguaje corporal, que se
comuniquen a través de su cuerpo.

- Trabajan la técnica base de la danza, a un nivel muy elemental.

- Aprenden a disociar las partes de su cuerpo, moviéndose por
segmentos.

- Trabajan el moverse en diferentes planos del espacio (superior, medio
e inferior).

- Se intenta que interioricen trayectorias de movimiento, asociando
cambios de musica a cambios de movimiento.

- Se les insta a que sientan el ritmo dentro y que lo exterioricen con
movimiento.

- Se trabajan relajaciones y respiracion.

- Se les ensefia a que realicen poses estdticas, para que no todo sea

movimiento por movimiento.
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Se enfatiza el compartir movimientos con los compafieros,
ayudandose del grupo para que hagan cosas que solos no harian.

Se busca la relativa coordinacién entre todos, aunque el objetivo no es
que bailen sincronizados.

Se plantea siempre el objetivo de ensayar para realizar actuaciones
con publico, para las que se les viste y maquilla de forma compleja y
se preparan decorados. Aunque se les dan pautas, la improvisaciéon
forma parte de estas actuaciones.

Se les refuerza mucho la actividad, dejandoles que saluden de forma
muy recreada tras la actuacion.

Bailan con todo tipo de musicas, desde clésica, a rock, new age, ...

Se abre la posibilidad de introducir mimica, que canten a la vez y que
escenifiquen e interpreten, no dejando de lado el humor.

Se potencia la creatividad dejando que ideen sus propios bailes, a

partir de alguna sugerencia.
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4. PROCESOS COGNITIVOS IMPLICADOS EN EL
APRENDIZAJE DE LA DANZA. COMO
OPTIMIZARLOS.

4.1. BASES NEUROPSICOLOGICAS DE LOS PROCESOS COGNITIVOS.

En un estudio profundo sobre el aprendizaje de la danza es obligado

conocer los determinantes de dicho proceso. La primera cuestiéon a tener en
cuenta para hablar de un proceso psicolégico tan complejo, es el sustrato fisico
y su funcionamiento. Por ello vamos a seleccionar aquellos contenidos de la
neuropsicologia que nos parecen relevantes para entender mejor el aprendizaje,

pero especificamente, del aprendizaje del movimiento.

El término neuropsicologia surge en 1949, cuando Hebb, Donald lo
introduce como una ciencia especializada en el estudio de las relaciones
cerebro-conducta. Nace a partir de las aportaciones realizadas por la
neurologia, la psicologia y la ciencia cognitiva.

De entre sus funciones nos interesa el estudio especifico que hace de las
funciones mentales superiores en relacion con las bases neuroanatémicas

subyacentes.

4.1.1. La importancia de la plasticidad del sistema nervioso en la
infancia.

Una de las cuestiones que nos parecen esenciales del estudio
neuropsicoloégico hace referencia a la plasticidad neuronal, que posibilita la
rehabilitacion a través de la estimulacién oportuna. Podemos hablar de
rehabilitacién, pero también podemos hablar de estimulacién para facilitar o
acelerar aprendizajes. Y este es uno de nuestros empefios con el programa y con
el fomento de la danza, en general. Por eso vamos a hablar de las posibilidades

en este sentido que, a nivel fisico, nuestro cerebro permite.
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El metabolismo cerebral en la infancia es mucho mas activo que en la
edad adulta. El cerebro de un recién nacido utiliza el 60% del aporte total de
oxigeno para atender sus necesidades metabdlicas, mientras que un adulto sélo
utiliza el 20% de la energia total.

Mediante pruebas de neuroimagen funcional como la Tomografia por
Emisiéon de Positrones (TEP), se ha demostrado que en el recién nacido el
metabolismo cerebral es mas activo en la corteza primaria, el talamo, el tronco
cerebral y el vermis cerebeloso (Chugani, 1992). Por el contrario, durante los
dos primeros meses de vida, el metabolismo frontal es muy bajo y sélo se
incrementa a partir de los 8-12 meses. Sin embargo iguala al del adulto en el
segundo afio de vida y lo supera entre los 3 y los 9 afios. A partir de esta edad,
tanto el metabolismo frontal como el del cerebro en su conjunto, se estabilizan
hasta la adolescencia, momento en el que definitivamente se mantiene en
niveles similares a los de un adulto.

Todas estas consideraciones guardan estrecha relacién con la plasticidad
cerebral, que puede ser definida como el “conjunto de modificaciones producidas
en el sistema nervioso como resultado de la experiencia (aprendizaje)”, (Mora, 1994).

Los nifios, por tener un metabolismo cerebral més activo, disponen de una

mayor plasticidad cerebral que les facilita la recuperacion funcional tras haber

sufrido lesiones.

La plasticidad cerebral se desarrolla en paralelo a la modificacién de las
sinapsis, aunque otros procesos neurobiolégicos como la proliferacion
dendritica, la modificacion de los canales i6nicos o el desarrollo de la
mielinizacién también contribuyen a su facilitacion. En todos los casos la
plasticidad del sistema nervioso es inversamente proporcional a la edad del
sujeto, por lo que la recuperacién de funciones cerebrales tiene mejor pronéstico
cuanto menor sea la edad; y por lo que, el desarrollo cognitivo, a partir de
estimulacion especifica, también sera mds significativo a edades mas
tempranas. De ahi el sentido que han cobrado los programas de estimulacién

temprana.
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4.1.2. Desarrollo del sistema nervioso en la infancia.
Para poder apreciar la complejidad de las estructuras fisiolégicas que
sustentan el funcionamiento de los procesos cognitivos, vamos a describir

brevemente el desarrollo del sistema nervioso, incluyendo su origen prenatal.

4.1.2.1. Desarrollo prenatal.

El proceso de formacion del sistema nervioso es un largo y complejo
proceso que se inicia desde el mismo instante en el que un espermatozoide a
traviesa las paredes de un 6vulo. A partir de la segunda semana de gestacion se
empieza a desarrollar el ectodermo, que se convertira en el tubo neural, que tras
sucesivos pliegues y engrosamientos se dividirdA en tres vesiculas: el
prosencéfalo, el mesencéfalo y el rombencéfalo. Estas tres divisiones
constituyen el origen de todas las estructuras del sistema nervioso central.

El crecimiento del cerebro durante la fase prenatal es sorprendente en
relacion con el tamafio total del embridn, y la velocidad con la que se duplican
las células nerviosas durante este mismo periodo atn lo es mas (la tasa de
crecimiento llega a ser 500.000 células por minuto). Se estima que el namero
total de neuronas del sistema nervioso supera los 100.000 millones, de las que
mas del 50% forman la corteza cerebral.

En este proceso es preciso que se establezcan unas adecuadas conexiones
neurales que faciliten el desarrollo adecuado de las funciones perceptivas,
motoras y cognitivas. Para lograr estos objetivos (adecuada divisién mitoética y

adecuadas conexiones neurales) se producen cuatro acontecimientos capitales:

1. Proliferacién celular: los neuroblastos (células precursoras de las células

del sistema nervioso, neuronas y glias), se trasladan a la corteza cerebral
entre las 15 y 25 semanas de gestacion.

2. Migracién celular: los neuroblastos se dirigen, segin una programaciéon

genética, a zonas en las que se puedan establecer las conexiones

adecuadas.
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3. Diferenciaciéon celular: altima fase del desarrollo de las células nerviosas;

los axones se dirigen hacia areas prefijadas, formando las redes neurales
que constituirdn la base de todos los procesos cognitivos.

4. Muerte celular programada: elimina las conexiones incorrectas dentro

del cerebro, producidas por el rapido proceso de proliferacion celular.

4.1.2.2. Desarrollo a partir del nacimiento.
El crecimiento cerebral infantil es un proceso muy rapido. La
maduracién del cerebro durante la infancia se produce como consecuencia de 6
procesos que de manera conjunta interacttian sobre el tejido nervioso:

1. Proceso de mielinizacién: la formaciéon de la vaina de mielina en torno a

los axones neuronales es un proceso que se inicia a partir del 6° mes de
gestacion y continta después del nacimiento. Los nervios sensitivos se
mielinizan antes que los nervios motores.

Hasta fechas recientes se creia que este proceso finalizaba en la infancia;
sin embargo hoy sabemos que los procesos de mielinizacién pueden
verse estimulados mediante el entrenamiento y el aprendizaje, siendo
posible que contintie produciéndose durante toda la vida, especialmente
en los l6bulos frontales del cortex cerebral, (Portellano, Mateos y
Martinez, 2000).

2. Crecimiento dendritico: el desarrollo de las dendritas es paralelo al de los

axones.

3. Crecimiento axonal: los axones crecen segin un patrén genéticamente

definido a partir del cono axénico, identificado por primera vez por
Ramoén y Cajal en 1890.

4. Incremento del ntmero de sinapsis: por término medio cada neurona

establece 10.000 sinapsis con otras neuronas del sistema nervioso. La
mayoria de las sinapsis se forman a partir del nacimiento, por lo que una
adecuada estimulacion favorece la plasticidad cerebral, incrementando el

namero de conexiones sindpticas dentro de nuestro cerebro.
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5. Aumento del volumen del citoplasma neuronal: para proporcionar

suficiente apoyo a las necesidades metabélicas del expandido y creciente
arbol dendritico, el citoplasma celular de las neuronas aumenta
considerablemente su volumen durante los primeros afos de vida.

6. Incremento del namero de glias: este aumento es uno de los factores que

explica el rapido aumento del peso cerebral a partir del nacimiento. Las
células gliales pueden continuar su proliferaciéon a lo largo de toda la
vida, a diferencia de las neuronas. Sin embargo se tiene un conocimiento
menos preciso sobre el papel que las glias tienen en los procesos
cognitivos, aunque no debe conducirnos a ignorar la importancia de su

funcién auxiliar dentro del sistema nervioso.

Segun afirman Portellano, Mateos y Martinez, (2000) estos seis factores se
pueden ver modificados por la accién del ambiente, ya que las condiciones de
deprivaciéon pueden provocar un retraso severo en el desarrollo del cerebro,
mientras que un ambiente enriquecido aumenta la densidad y eficacia de las

conexiones nerviosas.

4.1.3. Sobre el procesamiento de la informacién.

Desde la década de 1950, la psicologia cognitiva ha adoptado un enfoque
de procesamiento de informacién para el estudio de la funcién encefalica. No
existe ninguna razén para aceptar que todos los sistemas funcionales del
encéfalo residen en 4reas anatémicas distintas y existe mucha evidencia a favor
del holismo, particularmente en las funciones cognitivas superiores.

En la psicologia cognitiva se acepta que a medida que fluye la
informacion a través del encéfalo, es procesada en etapas. Cada etapa puede
considerarse como algunas neuronas que descargan juntas pero pueden estar

localizadas o0 no en un area encefalica particular.
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Las etapas del procesamiento siguen una secuencia general:
1. Procesamiento de entrada de la informacién que ingresa al encéfalo
proveniente de los sentidos. Esto puede denominarse andlisis perceptivo.
2. Procesamiento para :

a. Representaciones o “imagenes” de la informaciéon para el
reconocimiento (andlisis seméantico o procesamiento para el
significado).

b. Almacenamiento de informaciéon que puede evocarse con
posterioridad.

3. Procesamiento de salida para transferirlo a una accién, pensamiento o
conducta.

Las etapas del procesamiento también ocurren en forma paralela. Por

ejemplo, al utilizar un objeto también existe un procesamiento paralelo de la

entrada de informacién visual, tactil y auditiva que més adelante se combina

con el reconocimiento y el analisis semantico.

4.1.4. Sobre organizacion cerebral.

Existe gran evidencia de las diferencias globales en la capacidad de
procesamiento de informacién particular en amplias areas de la corteza
cerebral. Cada hemisferio cerebral derecho e izquierdo se asocia con el

procesamiento de ciertos tipos de informacion.

Sin embargo, en algunas investigaciones se ha puesto de manifiesto que,
mas que el contenido de la informacién, lo fundamental es la estrategia
utilizada en la percepcién, el procesamiento y la expresiéon de ésta. Asi, el
Hemisferio Izquierdo lleva a cabo un andlisis 16gico, secuencial, detallado y
parcial de la informacién, mientras que el Hemisferio Derecho utiliza

estrategias de tipo global y sintético (Thomas, B. 1993).

A pesar de todas las investigaciones que apoyan la especializacién

hemisférica, existen algunas en las que ésta no se ha encontrado en sujetos
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normales (Efron, 1990; Springer y Deutsch, 1998), debido a que la informacién

fluye entre los hemisferios en unos cuantos milisegundos.

4.1.4.1. Especializacién hemisférica

El hemisferio “dominante”, habitualmente el izquierdo, suele ser mas
grande y més pesado que el no dominante.

Una vez se constata la asimetria anatémica (como la del resto del
cuerpo), ha habido una evolucién del término dominancia cerebral. Deja de
utilizarse para referirse a la superioridad absoluta de un hemisferio, pasando a
reflejar, en cada caso, el mayor predominio de un hemisferio frente al otro en el
control de una determinada funcién.

Veamos la intervencion de cada hemisferio en algunas funciones superiores
que nos interesan para nuestra investigacion:

* Es casi axiomatico considerar que el Hemisferio Izquierdo (HI) es el

maximamente responsable del lenguaje. Aan asi, varios autores proponen
la existencia de ciertas capacidades lingtiisticas en el derecho (Zaidel, E.
1978; Searleman, A, 1977).

Algunas investigaciones apoyan la teorfa de que el Hemisferio Derecho
(HD) tiene capacidades para el procesamiento léxico de, al menos, nombres
concretos, a través de un cédigo léxico diferente al usado por el Hemisferio
Izquierdo (de Vega y Carreiras, 1989)

* Hughlings Jackson, J. (1835-1911) adscribié un papel dominante a las zonas
posteriores del Hemisferio Derecho en la percepcién espacial.

* La mitsica y las emociones han sido también relacionadas con el Hemisferio
Derecho. Se ha visto que hay una mayor especializacién del derecho cuando
se utilizan estimulos o melodias que favorecen una percepcion holistica. Esta
superioridad es menos probable que se manifieste con elementos musicales
mas simples (Junqué y Barroso, 1995). El HD esta mas relacionado con el
sentido del tiempo y la habilidad para percibir, reconocer o recordar tonos,
volumen, timbre y melodia, asi como con el cantar y el sentir placer al

escuchar la musica. La habilidad para detectar cambios en el tono depende
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de la region anterior del HD, mientras que para reconocer errores de ritmo y
fraseo en piezas musicales familiares se requiere la actividad de los dos
hemisferios. La porcion central del HI media aspectos secuenciales del

estimulo auditivo en general.

Estudios en personas normales han demostrado que el HD predomina en
la percepcién y expresion del timbre, los tonos, los acordes, la intensidad y
la melodia musical, asi como de sonidos ambientales no verbales (Ramos

Loyo, 2006).

Un factor determinante es el hecho de tener un entrenamiento musical.

A menor entrenamiento, mayor lateralizacion del HD y a mayor
preparaciéon, se da una superioridad del HI (probablemente por lo que
explicdbamos al principio respecto al tipo de andlisis de la informacién que
realiza cada hemisferio). Las estrategias de procesamiento del musico
experto tratan la musica de forma mds analitica, pudiendo aplicar un

etiquetado verbal al material musical (Junqué y Barroso, 1995).

Los mecanismos neuropsicolégicos involucrados en la experiencia
emocional estdn intimamente ligados a los relacionados con el
procesamiento de la informacién musical. Existen evidencias de que el HD
también esta especializado en la comprension del estimulo emocional y en la
expresion de la emocién experimentada, asi como su participaciéon en la
comprension necesaria para interpretar las expresiones faciales, las escenas
emocionales y la entonacién de la voz. En cambio, cuando se trata de
identificar el contenido semantico del habla, el HI tiene un papel

importante.

También se han encontrado diferencias hemisféricas en algunos procesos o
componentes de la atencion. La asimetria se basaria en que cada hemisferio
controlaria la atencién respecto al hemisferio contrario, pero ademas el HD
podria ejercer ese control bilateralmente. Segiin Mesulam (1990) el HD

contiene los mecanismos neurales para atender a ambos hemisferios.
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Otra aportacion de Mesulam (1990), se refiere a la funcién de estado de la

atencion (hace referencia a la capacidad general del Procesamiento de
Informacion, a la eficiencia en la deteccion de estimulos, el nivel de
vigilancia, el poder de focalizar y la resistencia a la interferencia; en
contraposicion al “canal atencional” relacionado con la atencién selectiva)
que depende de la corteza cerebral, de la formacion reticular mesencefélica y
de la actividad taldmica. Segtin él habria una especializaciéon del HD en esta
funcién, por la mayor influencia que ejerce dicho hemisferio sobre el sistema

reticular activador.

Este mismo autor también propone una especializaciéon del HD para los
procesos de atencion dirigida (selectiva), al igual que estas regiones

participan en estas otras funciones relacionadas:

* El componente parietal suministra una representacion sensorial del
espacio.

* El componente frontal suministra un mapa para la distribucién de los
movimientos de orientacion y exploracion (representaciéon motora).

* El componente cingulado aporta un mapa para la asignacién de valor

a las coordenadas espaciales (representacion motivacional).

Por tanto para Mesulam, para toda tarea atencional se dedica mas

actividad neural en el HD que en el HI.

A modo de conclusién, y atin a riesgo de resultar simplistas, podriamos
decir que el HI es el que piensa de forma légica, el que analiza y el que nos hace
capaces de comunicarnos con las palabras. Sin embargo el HD genera imagenes
y se expresa a través de medios no verbales tales como la musica, la pintura o la

danza.
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4.1.4.2. Organizacion anterior-posterior

Algunas diferencias en la funcién global del cerebro también pueden
adjudicarse a las divisiones posterior y anterior de la corteza cerebral, separadas

por el surco central en cada hemisferio.

La divisién posterior, que estaria formada por los l6bulos parietales,

occipitales y temporales, recibe las vias ascendentes desde la médula espinal y
se proyectan en ellas los haces de fibras provenientes de los sentidos. El
procesamiento perceptivo de estas aferencias ocurre en la corteza posterior, asi

como los aspectos receptivos del lenguaje.

La divisién anterior, formada por los l6bulos frontales, recibe aferencias

de la corteza posterior y también de los centros encefélicos inferiores. El
procesamiento de las aferencias para la produccién del movimiento del habla y
la conducta ocurre en la corteza anterior. También desempefia un papel
importante en las funciones cognitivas superiores como planeamiento,
resoluciéon de problemas, monitoreo y juicio, relacionadas a su vez con la

conducta en el nivel superior (Luria, 1979).

4.1.5. Bases neurofisioldgicas de los procesos cognitivos.

Queremos exponer a rasgos generales cuales son las bases
neurofisiolégicas de los procesos cognitivos mayormente implicados en nuestra
investigacion. Aunque en el punto sobre especializacién hemisférica ya hemos
tratado la atencién, vamos a volver sobre este proceso, por una cuestion de

organizacion en la exposicién del tema.
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4.1.5.1. Atencion.

Seguin Luria (1979) el l6bulo frontal tiene un papel fundamental en el

control voluntario de la atencién. Este 16bulo tendria el papel de controlar la
respuesta a estimulos autogenerados procedentes del sistema limbico (cuyas
funciones principales son: la motivacién por la preservacion del organismo y la
especie, la integracion de la informaciéon genética y ambiental a través del
aprendizaje, y la tarea de integrar nuestro medio interno con el externo antes de
realizar una conducta), a estimulos visualmente guiados procedentes del 16bulo
parietal, o a estimulos acutsticamente orientados, procedentes de los l6bulos

temporales.

Posner y Petersen (1990) propusieron un sistema de atencién en el
encéfalo separado anatémicamente de otros sistemas pero que interacttia con
ellos para el control del procesamiento mental. Actualmente es controvertido si
actia como un sistema unificado en el control de todo el procesamiento de la

atencion. Las areas corticales implicadas se encuentran en la corteza prefrontal

y la circunvolucién del cingulo (cuerpo calloso) de los 16bulos frontales, los

l6bulos parietales inferiores y la circunvolucion temporal superior. Estas areas
forman parte de un circuito que conecta la formacién reticular del tronco

encefélico y el talamo de la corteza cerebral.
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De acuerdo con los circuitos propuestos por Mesulam (1990), la atenciéon
tiene, tal y como hemos descrito en el apartado de especializacion hemisférica,
un componente perceptivo, uno motor y otro limbico. De esta forma plantea
otra hipétesis, fundamentada en las estructuras fisiolégicas, en la que la
atenciéon depende de varios sistemas que se integran para lograr tanto la

funcion de estado, como la atencién selectiva.

El cértex cingulado anterior tiene probablemente un papel bésico en la

atencion selectiva implicada en tareas atencionales guiadas por la motivacion.
4.1.5.2. Percepcion.

Dentro de este amplio campo vamos a desarrollar con mayor
profundidad la percepcién visual, que se ha investigado ampliamente,
teniendo en cuenta también, que gran parte de la informacién que se transmite

en una clase de danza, se hace a través de la vista.

Respecto a aspectos celulares basicos, decir que en el procesamiento

visual existe una gran especificidad neuronal; hay neuronas que responden
selectivamente a patrones faciales; algunas &reas del cortex estriado estan

especializadas en la percepcién del color, otras en la orientacion y la forma.

Las células del cortex estriado se pueden clasificar en simples y
complejas; las simples actian como detectores de lineas y de ejes de orientacion
particular y de localizacion; las complejas generalizan la deteccién de lineas y

ejes para la percepcion del objeto.

En cuanto a los componentes de la percepcién visual, ésta puede ser

subdividida en varios subprocesos: forma, color, profundidad, movimiento y
textura. Estos distintos aspectos pueden ser procesados en paralelo. El sistema

magnocelular es el responsable de aportar la informacién sobre el movimiento y

la profundidad. Puede tener también una funcion global de interpretacion

espacial.
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La selectividad del color del sistema parvocelular permite ver los

contornos de los objetos, usando la informacién del color. Permite ademas

analizar las escenas con mayor detalle.

Centrandonos en el sistema visoespacial vy visoperceptivo los estudios

neurofisiolégicos han revelado que existen al menos 20 areas cerebrales
relacionadas con la visiéon en los monos; probablemente en los humanos sean

z

mas.

Ungerleider y Mishkin (1982) propusieron un modelo que postulaba la
existencia de dos sistemas corticales complejos de analisis visual. Ambos se

originan y parten del cortex estriado occipital:

1. Una de las vias se dirige centralmente al 16bulo temporal y es esencial
para el reconocimiento de los objetos. Por ello se denomina “Via del
QUE".

2. La otra se dirige dorsolateralmente al 16bulo parietal y es crucial para la
percepcion espacial y la ejecucion visomotora. Por ello se denomina “Via

del DONDE”.

En resumen, el cértex temporal inferior es parte de un sistema que se origina

en el cortex estriado occipital y es necesario para el reconocimiento de objetos,
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mientras que el cértex parietal posterior es parte de un sistema que se origina

también en el estriado occipital, y es necesario para apreciar la relacién espacial

entre los objetos (Desimone y Ungerleider, 1989).

Los estudios fisiolégicos y conductuales indican que gran parte del
procesamiento visual es secuencial y jerarquico. Las jerarquias suponen una

progresiva transformacién o elaboracién de la informacion visual.

Respecto a la percepcién espacial, (incluye espacio personal y espacio de

alcance) De Renzi, (1982) sostiene que para este proceso interviene una amplia
gama de capacidades. El sistema perceptivo visual procesa las caracteristicas de
forma, profundidad y figura/fondo, y también el detalle de las texturas de
superficies y la orientacion de lineas que forman parte de la percepcion
espacial. Otras aferencias de la percepcién auditiva y tactil proporcionan claves

sobre la posiciéon de muchos elementos del ambiente.

La percepcion de la posicion relativa de las partes del cuerpo en el espacio se

conoce como esquema corporal. En todo movimiento, la relacién espacial entre

las diferentes partes corporales estd cambiando constantemente. Las aferencias
sensoriales provenientes de los propioceptores en los musculos y las
articulaciones, brindan informacién sobre la posiciéon de las partes del cuerpo
en cualquier movimiento. Esta aferencia propioceptiva en cada parte es

integrada en la percepcion espacial de todas las partes en el esquema corporal.

4.1.5.3. Memoria.

Del estudio del conjunto de lesiones capaces de producir amnesias en el
hombre, se deduce que las estructuras mas implicadas en la memoria son la

formacién hipocampica (situada en el lébulo temporal, en medio de cada

hemisferio) y el diencéfalo (tdlamo e hipotalamo). El hipocampo es la estructura

relacionada de forma maés directa.
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Circunvolucion del cingulo

Farnix
Cuerpo calloso

Hipofisis
Hipaotalamo

Amigdala

El 16bulo frontal estd también involucrado de forma mas o menos directa
en todo tipo de memoria: declarativa, procedimental, episddica o semantica. La
evocacion de informacién es también dependiente de la actividad de este

16bulo.

El cortex frontal ventromedial, junto con el cértex temporal medial y el
tdlamo medial, constituyen un componente esencial en la Memoria a Largo
Plazo (MLP). Otra posibilidad es que el 16bulo temporal medial y el tdlamo
trabajen conjuntamente para establecer la MLP y que las proyecciones al 16bulo
frontal proporcionen la via por la que las recolecciones de informacién se

transformen en accion.

Ademas el cortex frontal ventromedial constituye un componente
limbico taldmico que puede estar muy ligado a la memoria (Petrides, 1989). El

l16bulo frontal se ha relacionado también con la memoria de trabajo.

Veamos ahora un enfoque neuropsicoldgico sobre el funcionamiento de

la memoria. Segtin exponen Junqué y Barroso (1995), las estructuras temporales

son necesarias para archivar informacién declarativa y durante un tiempo para
evocarla, pero la informacién declarativa consolidada acaba siendo
independiente del hipocampo. Debemos tener presente que el destino final de

toda la memoria consolidada es la corteza cerebral.
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Cuando identificamos un simple objeto implicamos la participacién de
areas corticales muy diversas. Asi, en la percepciéon de un objeto participan el
l6bulo occipital, para el procesamiento de caracteristicas visuales elementales, el
I6bulo temporal inferior, para el procesamiento de informacion relativa a su
identidad fisica, la parte posterior del l16bulo temporal superior respecto a sus
caracteristicas conceptuales y, a la vez, el 16bulo parietal para el procesamiento

de las caracteristicas relativas a su situacién espacial.

La memoria esta pues localizada en el sentido de que diferentes partes
del cerebro almacenan diferentes aspectos de la informacién, pero la memoria
estd también distribuida, en el sentido de que diferentes areas de la corteza

cerebral participan conjuntamente en la representacién de los recuerdos.

Parece ser que durante el periodo de tiempo en que la informacién se
transforma en memoria declarativa, los elementos que conforman los diferentes

aspectos del recuerdo, convergen en el l6bulo temporal medial.

Existen mecanismos asociativos que utilizan uniones neuronales que
responden tnicamente a sefiales que se producen simultdaneamente, e inducen
la llamada potenciacion a largo plazo. Mediante estos mecanismos la
informaciéon puede ser almacenada en los respectivos lugares del neocortex.
Durante el tiempo en que el almacenaje persiste en el hipocampo, éste retiene la
capacidad de reproducir, incluso a partir de pistas parciales, los componentes
separados que en conjunto constituyen el recuerdo completo de la memoria.
Cuando ha pasado un tiempo suficiente, el neocértex puede recuperar la
informacion sin que sea necesaria la participacion del sistema de memorizaciéon

limbico.

De esta manera la memoria y el aprendizaje en el hombre dependen de
extensos almacenes de informacién asociativa contenidos en diferentes areas
neocorticales del cerebro. Asimismo hacen falta varias estructuras subcorticales

y limbicas para operar con esta informacion.
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Los ganglios basales (ntcleos grises situados en la base del cerebro)

juegan un papel importante en la codificacién de informacién procedimental,
asi como en la automatizacion de los actos motores. Y es el 16bulo frontal el que

contiene la informacién sobre esquemas complejos de accion.

4.1.6. Sobre la rehabilitacion neuropsicolégica.

Nos parece importante incluir pequefias pinceladas sobre la
rehabilitacion neuropsicolégica, que segin nuestro criterio, guarda paralelismo
con los programas de estimulacién cognitiva cuyos fines son optimizar el
propio desarrollo cognitivo y cualquier aprendizaje (nuestro programa de

intervencion seria uno de ellos).

La rehabilitacion neuropsicolégica se realiza con personas que por
diferentes lesiones o trastornos que afectan al cerebro, pierden alguna funciéon
cognitiva o parte de ella. Con este tratamiento se intenta intervenir sobre dichas
funciones, realizando un reaprendizaje en el que se utilicen los sistemas que

permanecen funcionales.

Zangwill (1951) diferenciaba entre “entrenamiento directo”, con
posibilidades muy limitadas, “compensacién” y “sustitucién”. La
compensacion consistiria en una reorganizacion de las funciones psicolégicas
para minimizar o salvar una determinada discapacidad. La intervenciéon

ayudaria mediante instrucciones directas y guias.

Un factor favorecedor de la intervencién es el comienzo temprano tras la

lesién, especialmente si la funcién dafiada es el lenguaje.
Para la rehabilitacién de los trastornos de memoria se utilizan:
* Ejercicios repetitivos.

* Aprendizaje de estrategias memoristicas.
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* Uso de ayudas externas.

* Aprendizaje de conocimientos especificos.

Dentro de las estrategias memoristicas, la méds usada es la imaginaciéon
visual. La formacién de imagenes para recordar palabras ha demostrado ser atil
en pacientes con lesiones corticales en el HI. La organizacion verbal y la

elaboracion semantica también se utilizan como estrategias ttiles.

Partiendo de estas estrategias, nuestro programa utiliza para facilitar el
recuerdo de los pasos aprendidos, tanto imagenes visuales, como la elaboracién

semdntica referente a pasos y técnica a memorizar.

4.2. DESARROLLO COGNITIVO.

Si queremos considerar en este trabajo todos los condicionantes del
aprendizaje de la danza, no podemos dejar de hablar de un factor determinante
de cualquier tipo de aprendizaje, el desarrollo evolutivo, y principalmente el

desarrollo cognitivo, del aprendiz.

Nuestro enfoque es trabajar segtin la “zona de desarrollo préximo” de
Vygotsky, es decir, plantear los aprendizajes a un nivel que no esté demasiado
alejado de las posibilidades del aprendiz, pero anticipandolos un minimo,
potenciando asi con la estimulaciéon dada, un desarrollo previo. Asi el propio
proceso de Ensefianza-Aprendizaje se convierte en un optimizador del
desarrollo cognitivo. No se trata s6lo de adaptar dicho proceso a las
posibilidades del sujeto para asegurar el éxito en su resultado.

Aun asi hay que conocer cuél es la progresion evolutiva de adquisiciones en los
procesos cognitivos estudiados, para poder partir del desarrollo del alumno,
que nos va a permitir definir cudl es el grado de estimulaciéon, deseable y

factible.
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4.2.1. Bases neurolégicas del desarrollo cognitivo

Las capacidades cognitivas, comparandonos con primates, no son el
resultado de nuevas regiones cerebrales, surgen del notable incremento de las
areas corticales y de la prolongacién del periodo de desarrollo cerebral después
del nacimiento (Johnson, M., 2002).

La clave para mantener la plasticidad cerebral, de la que ya hablamos
(rasgo del cerebro humano, que permite establecer nuevas conexiones
neuronales y asi determinadas areas podrian encargarse de nuevas funciones),

estd en el mantenimiento de la actividad intelectual (Garcia Madruga, 2002).

Esta afirmaciéon podria plantearnos la pregunta de si existen periodos criticos,
que faciliten el logro de ciertas adquisiciones cognitivas, o si el ser humano esta
siempre preparado para aprender lo que se proponga. Estudios realizados nos
responden que no, aunque si parece que determinados aprendizajes puedan ser
realizados de forma mas sencilla en ciertos periodos llamados “sensibles”.

Estamos hablando principalmente de las habilidades lingtiisticas.

De esta forma llegamos a la conclusion de que la relacién entre conducta
y cerebro actta en ambas direcciones. Las bases bioldgicas determinan las
posibilidades de aprendizaje, pero la conducta también contribuye al desarrollo
del cerebro.
Gopnik, Meltzoff y Kuhl (1999) proponen 3 factores explicativos del
desarrollo cognitivo:
1. Conocimientos basicos de tipo innato (Chomsky).
2. Poderosos mecanismos de aprendizaje (Piaget; asimilaciéon vy
acomodacion).

3. Eficaz instruccion y apoyo por parte de los adultos (Vygotsky).
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4.3.2. Desarrollo cognitivo y emocién

Ademas de los factores explicativos de desarrollo cognitivo que
acabamos de citar y que parecen estar mas unidos a adquisiciones de indole
intelectual, a aprendizajes de tipo “racional”, pensamos que es necesario
matizar que también la vida afectiva y emocional estd muy ligada a la conducta
cognitiva. Por supuesto que existen conocimientos emocionales de tipo innato;
que asimilamos y acomodamos nuestra experiencia emocional para crecer en
ella; y que los adultos instruyen, quiza en este caso, no siempre, sobre
educacion emocional; pero nos parece importante darle un tratamiento a parte a
la emocién, porque precisamente la danza es un medio excepcional de
expresion de emociones, y también su ejercicio estimula enormemente la vida
emocional del que la ejerce, y del que la visiona.

Por tanto danza y emocién van indisolublemente unidas y nos gustaria
con ello dejar patente la relacion entre desarrollo cognitivo y emocién, para asi
justificar, una vez mas, la ventaja que la estimulaciéon cognitiva a través de la

danza, supone.

Una de las principales vias de influencia de los aspectos emocionales
sobre los cognitivos es la atencién. Asi la influencia negativa que la ansiedad
tiene en la realizacion de diversas tareas cognitivas es explicada por la
competencia con la informacién relevante que introduce en la atenciéon del
sujeto (ideaciones y pensamientos motivados por la propia ansiedad). En la
danza a wun nivel mdés especializado (estudiantes de conservatorio,
profesionales), la ansiedad generada por los pensamientos negativos en torno al
propio autoconcepto puede llegar a ser un enemigo para el buen progreso del
estudiante y para la ejecucion de calidad en un escenario. Ello demuestra que
las emociones incluyen siempre un componente cognitivo, ya que surgen de
una valoracién o apreciacién cognitiva de las situaciones en las que el

organismo se encuentra.
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Podemos plantearnos el problema de ;quién precede a quién? Case y
cols. (1988) apoyan la idea de que las emociones promueven el desarrollo
cognitivo, al tiempo que el desarrollo de emociones complejas viene
determinado por la existencia previa de las capacidades cognitivas necesarias

para manejar tal complejidad.

Otro componente importante en la explicacion del desarrollo cognitivo es
el llamado “impulso explicativo”, que es un deseo intelectual que busca aclarar
y explicar los problemas y los enigmas que rodean al ser humano, y que es
tipico de la conducta infantil.

Los retos que supone para un alumno una clase de danza son, por tanto,
una fuente de desarrollo y crecimiento, tanto a nivel cognitivo, como emocional:
explicar porqué no se logra un equilibrio, equilibrar los pensamientos de
fracaso y de posibilidades de éxito, para lograr una dificil pirueta, superar la
ansiedad que supone danzar ante otros, encontrar la manera de transmitir
emociones a través del movimiento,.... Todo ello demuestra la delgada linea

existente entre cognicion y emocion.
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4.3. LA ATENCION

Una vez analizados diversos mecanismos que justifican parte del
desarrollo cognitivo, vamos a tratar cada uno de los procesos que intervienen
en cualquier aprendizaje (atencién, percepcion, memoria), abordando su
desarrollo evolutivo, asi como su funcionamiento. El objetivo es llegar a conocer
como optimizar desde la educacién, cualquiera de ellos, analizando las

repercusiones que esto tendria concretamente en una clase de danza.

Queremos también volver a insistir en que la atencién interviene en los
funcionamientos cognitivos que tienen lugar en la percepcion, la memorizacién
o el aprendizaje, podriamos decir que todos los procesos cognitivos son parte
de un mismo proceso, valga la redundancia, y que la atencién es el inicio de

cualquier procesamiento cognitivo, es decir, la base o el origen de los demas.

4.3.1. Concepto de atencion.

Como en el estudio de todo proceso psicolégico y segiin la posiciéon

epistemoldgica de los autores, aparecen diversas definiciones sobre la atencion:

* Luria (1979) dice que la atencién es un proceso selectivo en el procesamiento
de informacién humano, que implica un aumento de eficiencia sobre una
tarea determinada y la inhibicion de actividades concurrentes; considera que
depende de unas caracteristicas neurofisiolégicas que determinan las
cualidades basicas de los procesos involuntarios de la atencién y le atribuye
a las formas de organizacion social la base de la atencion voluntaria.

* Ruiz, (1994) define la atencién como la disposicién para recibir y procesar
informacién en una situacion dada.

* Garcia Sevilla (1997) la define como un mecanismo que pone en marcha una
serie de procesos u operaciones gracias a los cuales somos receptivos a los
sucesos del ambiente y llevamos a cabo una gran cantidad de tareas de

forma mas eficaz.

136



Optimizaciém procesos cognitivos y su repercusion en el aprajedde la danza

* Garcia Ogueta (2001) dice que la atencion es un estado cognitivo dindmico
que favorece el comportamiento selectivo en una situacién especifica de la
tarea; es la seleccion de la informacion relevante a la situacién o la seleccion
del proceso cognitivo o respuesta motriz adecuada para la acciéon. Asi
mismo posibilita la adecuada orientacion del comportamiento a los
requisitos de la tarea.

Como se aprecia en las diferentes definiciones no puede hablarse de la
atencion como un concepto unitario, mas bien hay que referirse a la atencion
como un concepto amplio que engloba varios procesos en los que se reclutan

distintos circuitos cerebrales y por tanto implican diversas dreas y estructuras.

Segun afirma Garcia Sevilla, J. (2006): “La atencion es un concepto
multidimensional, es decir, que incluye una serie de fendmenos diversos y relativamente
independientes”. Vamos a detallar aquellos que son especialmente ttiles para el
estudio de la atenciéon como una capacidad que puede ser estimulada y

entrenada:

1. Orientaciéon de la atencién: direccidon de la atencion hacia un determinado

estimulo. Puede ser involuntaria y reactiva hacia estimulos que atraen la

atencion (como la respuesta de orientacion que se produce ante estimulos

novedosos e inesperados); o puede ser controlada por la propia voluntad, en
base a las propias metas y objetivos.

2. Amplitud del foco: cantidad méxima de informacién que el organismo

puede atender al mismo tiempo. Esta limitacién puede ser mejorada a través
del ejercicio y la préctica.

3. Amplitud de informacién atendida: la atencién se puede ensanchar o

contraer, segiin las demandas del ambiente. Asi se ha establecido la
distincién entre “atenciéon amplia”, que tiene por finalidad atender a la
mayor cantidad de informacién posible, aunque no se procese en
profundidad; y “atencién analitica”, que se centra en el andlisis de los

detalles que componen una informacién o tarea.
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Flexibilidad atencional: capacidad para cambiar rapidamente, y de forma

apropiada, de un procesamiento o accién a otro, de acuerdo con las
demandas de la situacion.

Esfuerzo mental/concentracién: capacidad para realizar tareas que exigen

un esfuerzo mental, es decir que exigen mantener la atenciéon activa de
forma continua.

Resistencia a la interferencia: capacidad para no dejarse influir facilmente

por la presencia de estimulos distractores, es decir, capacidad de controlar la
atencién para que no se distraiga ni se disperse.

Atencion dividida: capacidad para distribuir la mente en dos o mas

actividades a un mismo tiempo.

Alerta: en condiciones en las que la atencion esta pendiente de que aparezca
un determinado estimulo para actuar en consecuencia, nuestra capacidad
para percibir y procesar estimulos aumenta.

Atencion sostenida: capacidad para que la atencién permanezca activa ante

determinados estimulos, durante periodos de tiempo relativamente largos,
sin interrupcién alguna.

Control atencional/metaatencién: capacidad para conocer y regular qué

componentes de la atenciéon han de ser utilizados en cada momento de la
forma mas 6ptima posible. Se pone de manifiesto, segtin Garcia Sevilla, J.
(2006) cuando somos capaces de:

* Diferenciar claramente qué estimulos deben ser atendidos y cudles

no.

* Mantener el foco de atencion en las sefales relevantes de la tarea.

* Cambiar el foco de la atencién cuando sea necesario.

* Darnos cuenta de en qué momento nos distraemos y por qué.

* Controlar los pensamientos irrelevantes y ajenos a la tarea.

* Inhibir los estimulos distractores de todo tipo.

* Volver a orientar la atencién y reconcentrarse cuando ocurre algun

tipo de distraccion.
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Asi pues la atencion nos permite seleccionar los estimulos que
percibimos y centrarnos es aquellos que consideramos mads ttiles o interesantes.
Y tiene una importancia primordial en el aprendizaje, puesto que concreta todas
las habilidades del individuo en recoger la informacién que necesita para

realizar la tarea que le ocupa.

4.3.2. Modelos psicolégicos de la atencién.

Podriamos hablar de tres perspectivas desde las que se ha revisado el
proceso de atencion: la psicologia cognitiva, la neurociencia cognitiva y el

modelo neoconexionista:

Desde la Psicologia Cognitiva se considera que gracias a las capacidades
atencionales podemos adaptarnos a un entorno complejo entendiéndolo y
manipuldndolo adecuadamente, ya que éstas dirigen nuestros recursos
mentales sobre algunos aspectos del entorno para prescindir de otros; o bien
reparten dichos recursos de un modo 6ptimo entre dos o mas tareas (De Vega,

1984).
En este paradigma se define la atencién en torno a tres mecanismos:

* Atencién como mecanismo de alerta: disposicion general del

organismo para procesar informaciéon. Los estados de alerta
flucttan considerablemente presentando oscilaciones rapidas
(alerta fésica; transitoria, especifica segtun la situacion) o lentas
(alerta tonica; cambios mas paulatinos en la disposicion del
organismo a atender, como por ejemplo los ritmos diurnos).

* Atencién como mecanismo de seleccién de estimulos: permitiria

un procesamiento mas intenso de lo seleccionado, mientras que el
resto de informacién recibirfa un procesamiento nulo o minimo.

Por tanto la atencién es un mecanismo de control activo, pues
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selecciona y decide al instante qué aspectos son relevantes y
requieren una elaboracién cognitiva.

=  Atencién como mecanismo de capacidad limitada: cuando

realizamos dos tareas complejas al mismo tiempo nuestros
recursos atencionales limitados deben distribuirse, produciendo
interferencias entre ellas y bajo rendimiento. Esto no ocurre
cuando una de las tareas se realiza autométicamente, ya que no

utiliza recursos atencionales.

Desde la Neurociencia Cognitiva se propone la existencia de una extensa
red de conexiones corticales y subcorticales cuya interaccién podria explicar
diferentes componentes de la atenciéon (Posner y Petersen, 1994). Puesto que ya
hemos hablado las bases neurofisiologicas del proceso de atencién, no vamos a

detallar de nuevo las areas que explicarian el funcionamiento de este proceso.

Estos autores han descrito tres tipos de sistemas cerebrales que controlan

todas las funciones de la atencién y que llaman redes funcionales:

* Sistema de “arousal”. Integra la atencién mas bésica o primaria,
regulando lo que denominariamos “conciencia”.

» Sistema de “atencién posterior”. Nos permite orientarnos hacia los
estimulos y localizarlos.

= Sistema “atencional anterior”. Nos proporciona la capacidad de
atencion deliberada o atencién ejecutiva, mds que meramente
perceptiva. Es la que probablemente causa la sensacién subjetiva

del esfuerzo mental de atencion.
Desde el Modelo Neo-Conexionista se hablan de cuatro formas atencionales:

* Jlalimbica, que asigna valor motivacional a los estimulos.
* lareticular, encargada de la activacion.
* la motora o frontal, que guia la conducta exploratoria para escudrifiar el

ambiente.
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* la parietal o de asociacion sensorial, que posee una representacion
sensorial sumamente procesada del espacio extracorporal, condicién

necesaria para la distribucién de la atencion.
Dentro de este modelo, los componentes de la atencién son:

» Atencién selectiva o focalizada: capacidad del sujeto para dirigir la
atencion a un estimulo e inhibir otros.

* Arousal: estado de preparaciéon minimo para responder.

» Distractibilidad: incapacidad para inhibir estimulos irrelevantes.

* Atencion sostenida: duracién de la atencion sobre estimulos relevantes.

* Atencion dividida: capacidad de atender a dos estimulos relevantes.

4.3.3. La atencion selectiva.

La atencién es un proceso indispensable para el procesamiento de la
informacioén y la adaptacion del individuo al entorno. Uno de los mecanismos
que facilitan dicha adaptacion hace referencia a la llamada “atencién selectiva”,
que permite al individuo seleccionar informacion de entre la gran cantidad de
estimulos que le rodean. ;Cémo se ha explicado el fenémeno de la atencién

selectiva? Hay varias teorias al respecto:

- La teoria del filtro de Broadbent (1.958). Parte de la idea de bloqueo

informativo y de una capacidad limitada para procesar. Por ello es necesaria
la existencia de un filtro que acepte, o rechace informaciones de una
situacion dada.

- La teoria de la atenuacién de Triesman (1.969). El filtro actta no como

bloqueo informativo, sino como atenuador o reductor de la informacién.

- La teoria de la pertinencia de Norman (1.968). La atencién selectiva viene

dada por la extraccién de la informacion relevante. Hay un analizador que

extrae los parametros importantes de una situacién.
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Los estimulos externos deben reunir determinadas caracteristicas para llegar

a ser seleccionados. Entre las caracteristicas que propician su seleccion estarian:

o Estimulos intensos.

o Lonovedoso.

o Se presta més atencion a lo que tiene sentido para nosotros.

o Objetos moviles, llaman mas la atencién que los estaticos.

o Contraste entre estimulos.

o DPosicién, ya que culturalmente estamos predispuestos a atender a

la parte superior izquierda.

También las variables internas determinan esas selecciones, por ejemplo las

necesidades fisioldgicas y los intereses y motivaciones propias.

4.3.4. Capacidad atencional.

Hemos hablado de la limitacién del foco de atencién, pero no hemos
especificado nada al respecto. Adquirir mayor control de una situacion exige
una mayor cantidad de recursos atencionales y menor amplitud de tiempos
para poder responder. Aunque no cuantifiquemos cudl es la capacidad de la
atencién, sabemos que ante tareas mdas complejas, todos necesitamos mas
tiempo para su procesamiento y tendremos que realizar un mayor esfuerzo

mental.

Boujon y Quaireau, (1999), han concluido que a mayor ntmero de
informacién estimulante para el sujeto, menor procesamiento de cada uno de
esos estimulos. Y si ante una tarea, aparece un estimulo distractor, cuanto mas

atractivo sea para el sujeto, menor sera su eficacia en dicha tarea.
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Debe pues tenerse en cuenta que:

» La utilizacién de estos recursos atencionales estd modulada por los

ritmos del individuo.

*» La utilizaciéon de estrategias diferentes puede conducir al mismo
resultado.
* La cantidad de recursos destinada a una operacion cognitiva esta

notablemente limitada y varia segtin el momento en el que se ejerce.

La atencioén es un proceso basico que esta interrelacionado estrechamente
con otros procesos (entre ellos, memoria y habilidades de procesamiento
lingtiistico), por tanto los condicionantes para un proceso son los
condicionantes del otro. Asi, la demanda de recursos atencionales es
especialmente fuerte cuando se traspasa la informacién desde la memoria de

trabajo a al memoria a largo plazo.

Balaguer I (1.994) habla de dos conceptos relacionados con la capacidad
atencional, pero a nivel situacional. Segtn la activacién, motivacion, aumento

del arousal, etc. se puede tener una menor o mayor claridad atencional (desde

la alerta maxima, al estado de coma profundo); y una mayor o menor amplitud

atencional (el campo al que se atiende es mas amplio o mas estrecho).

4.3.5. Desarrollo evolutivo de la atencién.

La primera cuestion que habria que plantearse es si el desarrollo de la
atencién sigue su propio camino, o si se produce un desarrollo cognitivo
general, que mejora el rendimiento en atencion, percepcién y memoria. En este

sentido hay diferentes corrientes (Martin Lépez, 2006):
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* Hay teorias que afirman que realmente existe un desarrollo progresivo
de los distintos mecanismos atencionales, que es independiente del
desarrollo de los restantes procesos psicologicos.

* Otras explicaciones parten de que el desarrollo de la atencién no se debe
tanto a que exista una auténtica evolucion de los mecanismos
atencionales como a un nivel de desarrollo de los otros procesos
cognitivos.

*  Un tercer grupo de modelos sostienen que el desarrollo de la atenciéon no
se produce de forma independiente a la de otros procesos psicolégicos,

sino que va unido al desarrollo cognitivo general.

Segln nuestro propio punto de vista, los procesos cognitivos funcionan
de forma totalmente conectada, por tanto su desarrollo, que esta sujeto en gran
medida a las experiencias de aprendizaje vividas, también ird unido. Podriamos
decir que un progreso en la capacidad de memoria estarda muy determinado por
la capacidad atencional previa necesaria.

En cualquier caso, para una exposicion mas organizada, describiremos el

desarrollo de cada uno de estos procesos de forma independiente.

Evidentemente hay una ganancia evolutiva con la edad en la capacidad
atencional. A través de numerosas investigaciones se han ido concretando los
mecanismos que justifican esa mayor capacidad.

En nuestro desarrollo la atencién es inicialmente refleja (respuesta refleja
ante estimulos) y por medio de la interacciéon de los reflejos de atencién con el

ambiente ésta va evolucionando hacia una atencién voluntaria vy selectiva.

Progresivamente la capacidad selectiva aumenta con la edad. La
selectividad atencional implica dos componentes de activacion de aquello a
seleccionar, (estimulos o procesos); junto con la inhibicion de lo que es

distractor (estimulos o procesos).
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Antes de los 5 afios los rasgos mas destacados de un nuevo estimulo son
los que captan la atencién de los nifios, ademas éstos tienen mas dificultad para
ignorar las dimensiones irrelevantes. Se ha sugerido que son maés lentos a la
hora de desenganchar su atencién de una sefial previa que haya captado su
interés.

Entre los 5 y los 7 afios, ocurre un cambio hacia el control cognitivo de la

atencion, de modo que los nifios actiian maés reflexivamente.

Nifios de seis a ocho afios lograban focalizar su atencién, pero
manifestaban més problema a la hora de asignarla voluntariamente, de forma
que no complementaban la orientacién automatica (generada por el estimulo
periférico), con la endégena (decision estratégica de asignar atencion), (Enns,
1990).

Otra faceta importante que implica un desarrollo atencional es la

reorientacién rapida de la atencién cuando es necesario. Tanto nifios a partir de

once afios, como adultos eran capaces de reorientar la atencién mas rapido que
nifios de siete afios, ante estimulos sonoros (Pearson y Lane, 1991). El estudio de

la evolucién de esta habilidad sugiere que puede haber un cambio cualitativo

en procesamiento atencional que ocurre para la mayoria de los nifios en torno a

los ocho afios.

A través de los recuerdos de estimulos también se realizan estudios sobre

atencion selectiva. Se ha asociado mayor recuerdo de informacién central a
mayor edad, aunque el recuerdo de los aspectos incidentales también

demuestra un ligero incremento hasta los once o doce afios. Este dato ha

generado multiples discusiones, aunque la mayoria de autores parecen estar de
acuerdo en que ello no refleja un debilitamiento de la selectividad atencional,
sino una mayor capacidad de procesamiento de informacién (se procesa mas
informacioén, por tanto se recuerda maés, de la central y de la innecesaria). Y a
partir de esta edad se desarrollan estrategias que permiten desechar

voluntariamente la informacién incidental.
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Otro dato de interés es que los nifios pequefios son mas proclives a la
distraccion, tienen menor resistencia a ella. Son menos integrativos en
situaciones en las que han de considerar la interaccion del elemento central y el

contexto. Es una diferencia evolutiva en flexibilidad atencional. Por tanto, o no

son lo suficientemente selectivos, o parecen serlo demasiado dependiendo de la
situacion. Esta aparente contradiccion puede que esté relacionada con la
capacidad limitada de la atencion y con el esfuerzo que conlleva el
procesamiento. Podria ser que ante aspectos irrelevantes se distraigan a causa
de una dificultad para centrarse en los relevantes, porque los segundos les

es V4 7
cuesta” mas.

De los tres a los once afios cada vez son mejores los patrones de
exploracién visual, mas rdpida y exhaustiva, de forma que se centran en

informaciéon relevante y cometen menos errores en tareas de reconocer o

comparar estimulos. Lane y Pearson (1982) han demostrado que nifios de cuatro
afios apenas verificaban estimulos antes de llegar a una solucién relacionada
con estimulaciéon visual, equivocandose mds, mientras que nifios de seis a

nueve anos eran sistemdticos en su comparacion. Los nifios mas pequefios sélo

eran sistematicos si se les entrenaba.

En cuanto a las preferencias visuales se ha comprobado que la

complejidad se prefiere solo a mayor edad (Mcworth, 1957).

En resumen, segin Martin Lopez (2006), los nifios a medida que se hacen

mayores:

* Tienen mayor capacidad para concentrar y mantener la atencién en algo
y evitar distracciones (control).

» Aprenden a prestar mas atencion a lo esencial de una tarea y a pasar por
alto lo irrelevante. Son mdas habiles para concentrarse de forma
voluntaria en estimulos concretos, aspectos determinados del estimulo y
también para cambiar la atenciéon de un estimulo a otro (adaptacion).

* Son mas sistematicos al explorar y comparar (planificacion).
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* Mejoran en el ajuste de las estrategias utilizadas para atender al estimulo.

Por tanto cuando los nifios maduran se vuelven mas sistematicos, flexibles,
y menos egocéntricos. En lo esencial los nifios mayores saben cudndo y cémo
atender. Los méas pequenos carecen de estrategias cognitivas para el analisis que
la tarea requiere.

Pero lo que si se ha comprobado es que desde bien pequefios tienen una
comprensioén intuitiva del funcionamiento de la atenciéon. Estamos hablando
ahora del desarrollo de la metaatencion:

- Un nifio de cuatro afios ya se da cuenta de que unos nifios atienden més

que otros, y por tanto que hay diferencias individuales al respecto.

- También se dan cuenta de que determinadas caracteristicas de los objetos
(forma, color,..) dificultan o facilitan su btsqueda, aunque no sepan
verbalizarlo.

- A los cinco afios ya entienden el papel de ciertas variables en la atenciéon
selectiva: es mas facil atender si les interesa lo que hacen.

- A los siete se dan cuenta de la importancia de no pensar en objetos o

ruidos del entorno, para poder atender.

En cuanto al conocimiento de estrategias:
- A los cinco afos saben que nombrar los objetos y mirarlos “por orden”
sirve para atender a los estimulos relevantes.
- A los siete afios ya saben que se atiende mejor si miran al profesor y si
no hablan.
- A partir de los nueve o diez afios estas estrategias comienzan a

automatizarse.

Otro aspecto que madura con la edad es la cantidad necesaria de recursos
atencionales para resolver diferentes tareas de dificultad creciente. Boujon y
Quaireau (1999) afirman, basdndose en los estudios del americano Kail, que la

cantidad de recursos atencionales disponibles es limitada en todas las
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actividades cognitivas, pero existe una demanda menor de recursos cuando el
nifio se va haciendo mayor. Asi la velocidad resolviendo tareas aumenta con la

edad, hasta los doce-quince afios, donde se estabiliza.

A modo de conclusién, podemos decir que madurar respecto al proceso de

atencion supone:

1. Somos mas eficaces a la hora de seleccionar la informacién
oportuna.

2. Aumenta la atencién que podemos mantener con buena calidad.
El volumen de atenciéon depende en gran medida de la
experiencia. Para llegar a realizar simultdineamente una actividad
se requiere del conocimiento de la misma por repeticiéon logrando
un dominio de una tarea para la realizacién de otra tarea en forma
simultanea.

3. Se reduce la ciclicidad de la atencién referida a los ciclos de
actividad y descanso necesitado para recuperar una atencion
Optima.

4. La estabilidad de la atenciéon aumenta. Asi, por ejemplo, a los 2
afios se estima en 7 minutos y a los 3 afios estaria en 9 minutos. La
estabilidad de la atencién es el tiempo promedio de atencién en la

ejecucion de una actividad.

4.3.6. Teoria del estilo atencional.

Esta teoria, perteneciente a Nideffer (1.976), ha sido y es muy utilizada en el
ambito de la psicologia del deporte y pensamos que quizd pueda aportar

también algo al estudio de la psicologia en relaciéon a la danza.

Nideffer distingue dos dimensiones de la atencién: amplitud (estrecha-ancha) y

direccién (externa-interna). Se trata de centrar la atencién en un campo mas

148



Optimizaciém procesos cognitivos y su repercusion en el aprajedde la danza

amplio o mas pequefio, y de hacerlo sobre el ambito exterior, o sobre uno
mismo. La combinacién de estas dimensiones resulta en cuatro estilos
atencionales, que pueden ser mas o menos adecuados segtin la actividad que se

esté realizando:

- Atencion ancha-externa: para un andlisis de las condiciones ambientales; en el
caso de un bailarin esta atencion es necesaria, por ejemplo, cuando analiza la
situaciéon y caracteristicas del escenario, los espacios que hay entre sus
compafieros, la posicion que debe ocupar para mantener las distancias
oportunas en la coreografia, la amplitud que puede darle a los movimientos

adaptandose al espacio ...

- Atencion ancha-interna: requerida para analizar y planear.
Se trata de advertir cudl es, por ejemplo el estado corporal (si se han
calentado los musculos), la energia, incluso el estado de animo, que influira

poderosamente en la ejecucion del bailarin.

- Atenciodn estrecha-externa: para centrarse en una situaciéon externa, pero en
algo muy concreto. Para un bailarin puede ser importante, a la hora de

ejecutar sus movimientos, coordinado con su “partner”.

- Atencion estrecha-interna: se desarrolla cuando se pretende ensayar
mentalmente y de forma sistemaética la ejecuciéon planeada. El bailarin, antes
de salir al escenario puede reproducir la variacion y también planear cémo

resolvera técnicamente los pasos, etc...

Como se ve, puede ser muy importante ejercitar diferentes estilos de
atencion en los diferentes procesos por los que pasa un bailarin, para rendir al

maximo en cada demanda.
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Por otro lado también se habla de un estilo atencional rasgo, que supondria
una tendencia a utilizar el mismo estilo. Sin embargo se pueden trabajar todos
para poder adaptar a las actividades a realizar la capacidad atencional. Estamos
hablando de entrenar la atencién, como posible intervencién para bailarines,

igual que se hace en el deporte.

Esto nos conduce al siguiente apartado, en el que pretendemos recoger

como optimizar la atencion.

4.3.7. Optimizacién de la atencion

La atencién es un proceso basico para cualquier proceso Ensefianza/
Aprendizaje, puesto que la informacién que llega a aprenderse, previamente ha
debido ser seleccionada y atendida, para hacerse consciente, procesarla y

finalmente memorizarla.

Muchas de los problemas que tienen los aprendices, en cualquier ambito,
tienen relacion con la atencién, que en edades cortas, como hemos visto, no es
autocontrolada lo suficiente y dificulta el proceso descrito. Por ello, muchos
autores han estudiado la forma de lograr una mejora en la atencién, a modo de

entrenamiento especifico.

Para conseguir este objetivo podriamos ensefiar a los alumnos en qué

consiste la atenciéon, qué problemas surgen y coémo controlarla.

Beltran (1993) propone un entrenamiento meta-atencional. Existen dos

enfoques en este entrenamiento:

- El enfoque mecédnico: Se le pide al entrenado que repita una secuencia

predeterminada de auto-instrucciones y respuestas. En nuestra intervencion
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hemos utilizado esta estrategia para optimizar el proceso de atencién de los

alumnos de danza, entre otras cosas, y con ello su aprendizaje.

- El enfoque elaborativo: Se le pide al entrenado el empleo de una secuencia
abierta de autoinstrucciones y respuestas. El objetivo final de nuestra
propuesta educativa hubiera sido conseguir que los alumnos de danza
aprendieran a generar sus propias autoinstrucciones asociadas al
aprendizaje determinado, de forma que fueran personalizadas y mas
significativas (y por tanto eficaces) para ellos.

Sin embargo en esta investigacion no se ha llegado a esa fase.

Balaguer, 1. (1994) también nos propone un interesante programa de

entrenamiento atencional en el que introduce:

1. Aprendizaje tedrico.
2. Adquisicion de técnicas.

3. Practica.

1. Aprendizaje tedrico. En él, el nifio conocerd sus propias habilidades

atencionales, su estilo atencional, el estilo que requieren las diferentes
actividades (en un ensayo de danza; en una actuacién, dependiendo si es
un solo, o va en grupo; en una clase de danza, si esta practicando, o si
estd aprendiendo algo nuevo...), los factores que le pueden ocasionar
problemas en el mantenimiento de la atencién y técnicas que puede

utilizar para solucionarlos.

Se pueden identificar también los factores que pueden desviar la atencion

en cada actividad, segtin sus caracteristicas:
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- Enla clase de danza, al reproducir ejercicios similares la mente puede

irse, simplemente a pensamientos personales.

- Al ejecutar en grupo algtn ejercicio, la atenciéon puede desviarse hacia
el movimiento erréneo que realiza el compafiero, e incluso el bailarin

puede imitarlo.

- Al bailar ante el espejo puede llegar a centrarse en su cuerpo (mis
piernas son gordas, o qué linea mas bonita de arabesque, ...) y perder

el hilo de lo que baila.

- En el escenario, pensar en alguien del publico que te ve, puede

producir el mismo efecto...

El analizar estas situaciones puede conseguir que la propia toma de
conciencia prevenga la distraccion, o que enseguida que se produce, se

tomen medidas.

2. Adquisicion de técnicas. Se pueden entrenar la capacidad de

visualizacion y las de manejo de la ansiedad, pues mejoran la capacidad
atencional y la efectividad de las técnicas atencionales propiamente
dichas.

Para practicar los diferentes estilos atencionales hay una técnica
llamada “Expansion de la conciencia”, en la que se le va induciendo al
sujeto a prestar atencion a su alrededor, después a sus propias
sensaciones, luego a sus pensamientos y sentimientos, luego dejar la
mente en blanco y por ultimo a un objeto exterior, ampliando o
estrechando el foco de atencién a partir de este objeto (como si fuera un

prismatico).
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A partir de esta practica se pueden dar cuenta de qué estilo
desarrollan con maés frecuencia, y después se pueden analizar las
necesidades atencionales especificas de cada actividad que realiza (en

este caso, como bailarin).

También hay técnicas que entrenan la concentracién, y que veremos

después, cuyo resultado es positivo también para la atencion.

3. Practica. Una vez que el bailarin conozca las técnicas, se trata de
practicarlas, primero tranquilamente en una sala, dedicado a ello, y

después en situaciones reales.

Ademas de estrategias que persiguen el autoconocimiento y el autocontrol
de la atencién, podemos hablar de técnicas que ejercitan cada uno de los
elementos que la componen (descritos anteriormente). Se trata de un
entrenamiento mental cuyo fin es desarrollar esta “habilidad”, para que su

funcionamiento sea 6ptimo en cualquier tarea o aprendizaje.
Asi podemos hablar de:

1. Actividades para estimular v entrenar la amplitud del foco

atencional: consisten en presentar una cierta cantidad de estimulos
relativamente amplia, que el nifio ha de repetir de forma inmediata.

2. Actividades para estimular v entrenar la capacidad de

observacion/atenciébn a  detalles: incluirian actividades de

discriminacién perceptiva (percepcion de iguales, de diferencias, de
asociacion perceptiva, ...); de reconocimiento perceptivo, y de
memoria inmediata.

3. Actividades para estimular vy entrenar la flexibilidad atencional:

incluirian actividades de exploracién y btsqueda, de rastreo, de
atencion alternante (que implica tener en cuenta dos dimensiones al

mismo tiempo).
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4. Actividades para estimular v entrenar la preparacién y/o alerta:

incluiria actividades de pistas o indicios.

5. Actividades para estimular y entrenar la concentracién: cualquiera de

las actividades anteriores la reforzarian, ademas de las tipicas taras
de identificacién de errores, ordenar material desordenado, hacer

cosas en orden inverso, actividades de escucha atenta, ...

Todas estas técnicas se centran en informacion visual, y en la mayoria de los
casos a nivel gréfico. Para nuestro objeto de aprendizaje, no serian el tipo de
actividades més idoéneas, aunque estamos convencidos de que ese
entrenamiento mejoraria la atencién para cualquier aprendizaje. En la danza la
mayor parte de estimulos que se ofrecen, son visuales, por lo que ampliar el
foco atencional, la observacion de detalles, la alerta, etc.. beneficiaria la mejor
captaciéon de movimientos. Atn asi, nos parecen mas interesantes las estrategias
de autocontrol de la atencién, puesto que se aplican en la situacion real de
aprendizaje. Por ello, ahora desde ese enfoque vamos a analizar de nuevo la

concentraciéon y como optimizarla.

Como ya hemos visto, la concentracién se considera uno de los elementos
de la atencién, que ademads en el caso de la danza, es primordial conseguir.
Puede sonar a un mismo concepto, pero la concentracion es la habilidad para
dirigir y mantener la atencién hacia el aspecto requerido de la tarea que se esté

realizando. Podria decirse que la concentracion es la atencién sostenida.

Los factores distractores de la concentracién son los mismos que para la

atencion, pero Nideffer (1.989) ofrece una clasificacion de estos:
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- Factores distractores externos: ya hemos nombrado algunos de ellos
para un bailarin. Provienen del exterior (compafieros, publico,

imagen del espejo).

- Factores distractores internos: Tienen su origen en los pensamientos
del bailarin (falta de confianza, analisis excesivos sobre como ejecutar
algo o sobre errores que se cometieron, o simplemente pensar en

cosas ajenas al baile).

- Incapacidad de cambiar en la forma de atender: Es la dificultad en el
manejo de los estilos atencionales, y en el cambio de un estilo a otro

cuando sea necesario.

Para el entrenamiento de la concentracién se ejercita la capacidad de

mantener mas tiempo la atencién y tener claves que indican cuando se ha

perdido, para recobrarla de nuevo. Hay técnicas como:

- Concentracién en la ejecucién: se atiende a un tnico pensamiento u

objeto, experimentando su capacidad de centrarse en un tnico evento. Si

desaparece ese objeto se debe intentar recuperarlo inmediatamente.

- Ensavo de actuaciones ante el pablico, simuladas: Intenta familiarizar al

bailarin con situaciones o estimulos que en la realidad podrian afectarle a
su concentracion. Se puede llevar al sujeto a situaciones limite,
posibilitando el ensayo mental de céomo salir de dichas situaciones

(doblarse un pie, se suelta una zapatilla, se cae al suelo, el ptblico silva o

habla mucho...).
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- El uso de senales atencionales: Uso de palabras, sensaciones o ideas que

resultan apropiadas para mantener un buen nivel de activaciéon y una
buena concentraciéon. Se utilizan para controlar los distractores
“internos” y por ello deben ser individuales para cada sujeto.

Son idéneas para evitar la aparicion de pensamientos negativos ante un
error y para mantener un buen nivel de motivacién durante la ejecucion

(jvamos!, jpuedes hacerlo!, jla siguiente pirueta me saldra!...).

- La conversion de errores en posibles futuros aciertos: consiste en ensayar

mentalmente la ejecucion correcta de la accién, después del error.
Durante la actuacion real puede ser dificil hacerlo, pero quiza en alguna
pausa, o tras las cortinas, se pueda. Y en los ensayos y clase se puede
hacer perfectamente, probando también fisicamente (tras haberlo

ensayado mentalmente).

Por dltimo queremos puntualizar que la concentracién en la practica de
danza es una estrategia que el bailarin debe aprender progresivamente, primero
en situaciones artificiales y de clases o ensayos, y luego introducirla en

momentos dificiles de la actuacién real (adaptado de Gil J., 1991).

4.3.8. Consideraciones para la clase de danza.

Hasta ahora hemos hablado de como ensefar, tanto a alumnos de danza,
como a profesionales, a controlar su atencion y concentraciéon dotandoles de
autonomia para que guien su propio proceso de aprendizaje o de practica y

perfeccionamiento profesional.

Pero para conseguir una mayor atencién en los alumnos (especialmente

nifios, que tienen menos control sobre su atencidn), el profesor también puede
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utilizar recursos metodolégicos que capten la atencién del nifio sin que toda la

responsabilidad recaiga en el aprendiz.

Es importante procurar que en las clases se ofrezca:

Novedad: evitar caer en la monotonia de ejercicios o musicas siempre
iguales; hacer algtn trabajo jugando, o utilizar algtin material diferente

(pafiuelos, cuerdas, cestitas...).

Sorpresa: presentar las informaciones de forma no usual, inesperada para

los nifios.

Complejidad: hacer propuestas, incitantes, que supongan un reto pero
hacerlo de forma que no desmotive si es demasiado complejo. Para ello sera
necesario reducir las demandas de informacién y ayudarles a enfocar la

atencion sobre lo realmente importante.

Anticipacién: ensefiarles a anticipar les dard dominio sobre las situaciones y
producird una mayor atencién para poder saber de antemano qué paso

viene después de este otro, o cuando la musica hace tales notas o tal ritmo.

Estados fisiolégicos y psicolégicos: Se debe tener en cuenta la fatiga del

aprendiz (el tiempo que lleva practicando, o si ha hecho un esfuerzo fisico
alto) porque su atencién descenderd. Por ello es importante proporcionar
descansos y distribuir la practica de forma que se disipe la fatiga y el
cansancio. Por ejemplo, tras ejercicios de saltos, hacer algo estatico con
movimientos de brazos, o hacer los ejercicios de uno en uno para que
puedan descansar mientras no les toca. O tras una tarea de mas
concentracién introducir un juego que les permita descansar la mente y

divertirse, evitando que se paren o no quieran seguir la clase.
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Evitar que se aburran, pues eso desciende la atencion. Para ello, si se detecta
que una actividad estd aburriendo, es mejor cambiar a otra o practicar una

habilidad de forma diferente a la habitual.

En conclusion, el profesor debe conocer las limitaciones de los alumnos en
captar la informacién. El fenémeno del periodo refractario psicolégico
(Schmidt, 1.991), supone que los sujetos necesitan procesar, primero, unas
informaciones, para posteriormente, atender a otras. Querer que los debutantes
atiendan a todo de una vez, constituye un error pedagogico, que en ballet suele

ser frecuente.

Cuando se domina una habilidad, se automatiza y la atencién puede
desplazarse en otra direccion y se pueden ya controlar diferentes cualidades:
técnica y expresion, por ejemplo. Por ello hay que darles tiempo a los

aprendices para que automaticen paso a paso.
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4.4. LA PERCEPCION

Tras haber analizado el mecanismo de la atencién, y siguiendo un
planteamiento de procesamiento de informacion para el aprendizaje, el
siguiente paso seria percibir los estimulos que han sido atendidos. De cara a la
optimizacién de este proceso, es interesante analizar los hallazgos sobre su

funcionamiento.

4.4.1. Concepto de percepcion.

De nuevo este proceso ha sido definido de diversas maneras, teniendo en
cuenta que su concepcién es muy variada, ya que hay autores que la consideran
como parte del proceso de atenciéon (de hecho muchos test son considerados
“perceptivos y de atencion”, como el test de Touluse-Pieron que nosotros
mismos hemos utilizado) y otros como un proceso aparte, en el que se produce

una mayor elaboracién cognitiva. Veamos algunas definiciones:

= “La percepcion es el conjunto de mecanismos y procesos a través de los cuales el
organismo adquiere conocimiento del mundo y de su entorno, basindose en

informaciones bien elaboradas por sus sentidos” (Bloch, 1996).

» “La percepcion, funcionalmente hablando, es el proceso mediante el cual obtenemos
informacion de primera mano sobre el mundo que nos rodea. Tiene un aspecto
fenomeénico, la conciencia de los hechos que estin produciéndose en las proximidades
inmediatas del organismo. Tiene también un aspecto de respuesta;, supone una
respuesta discriminativa, selectiva, a los estimulos del entorno inmediato” (Gibson,

1969).

= “La percepcion no es un reflejo pasivo, sino que implica un proceso constructivo,

mediante el cual un individuo organiza los datos que le proporcionan sus
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modalidades sensoriales y los interpreta y completa a través de recuerdos sobre la

base de sus experiencias previas” (Garcia Ruso, 1997).

Un concepto que suele ir muy unido al de Percepcion es el de Sensacion.
Las sensaciones son "energias que estimulan o activan las células nerviosas" e
involucran a los érganos sensoriales y al sistema nervioso periférico. Pero no
todas las energias se reciben o interpretan en forma significativa, momento que
ya considerariamos percepcion. El que la sensacién produzca una “percepcion”
depende de la receptividad de los canales transmisores, de la eficiencia de los
centros receptores en el cerebro, de los caminos o las conexiones entre los
diversos canales sensoriales y de la capacidad de los centros de codificaciéon y

procesamiento para interpretar lo recibido dandole un sentido.

Por tanto, la percepcion es el proceso mediante el cual la conciencia integra
los estimulos sensoriales sobre objetos, hechos o situaciones y los transforma en
experiencia util. La transformaciéon de pequefas fracciones de estimulos
sensoriales en percepciones significativas y luego en conceptos estables, genera
el conocimiento funcional para el pensamiento y para la comunicaciéon de las

ideas abstractas. Es éste un proceso cognitivo fundamental, como vemos, en el

proceso de aprendizaje.

Asi pues la percepcién integra por un lado la informacién sensorial que a
través del sistema perceptivo llega a la corteza cerebral y, por otro, la
experiencia acumulada a lo largo de nuestra existencia que configura un

camulo de conocimientos y la predisposicion o no hacia el estimulo.

A pesar del papel fundamental que la percepcion cumple en la vida de las
personas sus procesos permanecen poco claros por dos razones principales:
primero, porque los investigadores s6lo han obtenido un éxito limitado al
intentar descomponer la percepcion en unidades analizables mdas simples;
segundo, porque las evidencias empiricas, cientificamente verificables, se hacen

dificiles de repetir e incluso de obtener, con lo que el estudio de la percepcion
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depende atin en gran medida de informes introspectivos, con un alto grado de

subjetividad.

Los primeros estudios cientificos sobre percepcién no comienzan hasta el
siglo XIX. Con el desarrollo de la fisiologia se produjeron los primeros modelos
que relacionaban la magnitud de un estimulo fisico con la magnitud del evento

percibido, surgiendo la Psicofisica.

Los principales campos investigados en percepciéon se asemejan a los
sentidos clasicos, aunque esta no es una divisién que se sostenga hoy en dia:
visién, audicién, tacto, olfato y gusto. A estos habria que afiadir otros como la

propiocepcion o el sentido del equilibrio.

Asi estos campos de conocimiento han estudiado cémo llegamos a formar
una representacion de la realidad. En el caso de la vista, la luz permite codificar
la informacién sobre la distribucion de la materia-energia en el espacio-tiempo,
permitiendo una representacion de los objetos en el espacio, su movimiento y la

emision de energia luminosa.

En el caso del oido, el sonido permite codificar la actividad mecanica en el
entorno a través de las vibraciones de las moléculas de aire que transmiten las
que acontecen en las superficies de los objetos al moverse, chocar, rozar,
quebrarse, etc. En este caso son muy ttiles las vibraciones generadas en los
sistemas de vocalizacion de los organismos, que transmiten sefiales de un
organismo a otro de la misma especie, tutiles para la supervivencia y la
actividad colectiva de las especies sociales. El caso extremo es el lenguaje en el

hombre.

El olfato_y el gusto informan de la naturaleza quimica de los objetos,
pudiendo estos ser otras plantas y animales de interés como potenciales presas
(alimento), depredadores o parejas. El olfato capta las particulas que se
desprenden y disuelven en el aire, captando informacion a distancia, mientras

que el gusto requiere que las sustancias entren a la boca, se disuelvan en la
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saliva y entren en contacto con la lengua. Sin embargo, ambos trabajan en
sincronia. La percepciéon del sabor de los alimentos tiene mas de olfativo que

gustativo.

El llamado sentido del tacto es un sistema complejo de captacion de
informaciéon del contacto con los objetos por parte de la piel, pero es mas
intrincado de lo que se suponia, por lo que Gibson (1979), propuso denominarle

sistema hdptico, ya que involucra las tradicionales sensaciones tactiles de

presion, temperatura y dolor, todo esto mediante diversos corptsculos
receptores insertos en la piel, pero ademas las sensaciones de las articulaciones
de los huesos, los tendones y los musculos, que proporcionan informacién
acerca de la naturaleza mecdnica, ubicacién y forma de los objetos con los que
se entra en contacto. El sistema haptico trabaja en estrecha coordinacién con la
quinestesia, que permite captar el movimiento de la cabeza en el espacio

(rotaciones y desplazamientos) y con la propiocepcion, que son las sensaciones

relacionadas con los musculos, los tendones y las articulaciones. Permite captar
el movimiento del resto del cuerpo, con lo que se tiene una percepcién global

del movimiento corporal y de su relacién con los objetos.

Mediante la percepcion, la informacion recopilada por todos los sentidos se
procesa, y se forma la idea de un sélo objeto. Es posible sentir distintas
cualidades de un mismo objeto, y mediante la percepcién, unirlas, determinar
de qué objeto provienen, y determinar a su vez que este es un tinico objeto. Este
proceso se dard con la constante interaccion entre lo que entra de los receptores,
las reglas innatas en el sistema nervioso para interpretarlo y los contenidos en la
memoria que permiten relacionar, reconocer, dar sentido y generar una

cognicién del objeto y sus circunstancias.
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4.4.2 Modelos psicolégicos de la percepcion.

Diferentes corrientes psicologicas han defendido distintas posturas o

enfoques en referencia al funcionamiento perceptivo en los seres humanos:

* El enfoque de la “Psicologia de la Gestalt”, sostiene que percibimos
totalidades internamente organizadas y externamente deslindadas de su
campo ambiente. De esta forma, la informacién se obtiene directamente
del medio ambiente, sin necesidad de interpretacion alguna (no

necesitamos recurrir a ninguna construccion intelectual).

* El enfoque de la “Psicologia Estructuralista”, afirma que el cerebro recibe
sensaciones (impresiones sensoriales aisladas) que reconstruye

asociandolas con la experiencia previa, originando las percepciones.

* El enfoque “New Look” (nueva concepcién), defiende la percepcion
como actividad instrumental adaptativa, partiendo de la informacién
estimular se desarrolla en funciéon de necesidades y experiencias

anteriores.

= El enfoque de la “Psicologia Cognitiva”, considera que el sujeto
construye la percepcion a través de la interpretacion de la informacion
sensorial, en un proceso mediado, en relaciéon con la informacion

almacenada en el cerebro.

Entre los campos mas investigados se encuentra la organizacién perceptiva,
por lo que vamos a resumir las llamadas “Leyes de la Gestalt” sobre la

percepcion:

1%) Ley de la pregnancia (o ley de la buena figura o de la simplicidad). Todo

patrén estimular va a tender a percibirse con la forma resultante mas simple.

163



Optimizaciém procesos cognitivos y su repercusion en el aprajedde la danza

2%) Ley de la similitud o semejanza. Los estimulos que son semejantes tienden a

percibirse formando parte de la misma percepcion.

3%) Ley de la buena continuacién o buena direccién. Tendemos a percibir,

formando parte de una unidad, todos aquellos estimulos que guardan entre si

una continuidad.

4%) Ley de la proximidad o cercania. Los estimulos que estan préximos tienden

a percibirse como formando parte de la misma unidad

5%) Ley del destino comun. Tendemos a percibir como formando una misma

parte de una unidad perceptual todos aquellos estimulos que se mueven a una

misma direccion y una misma velocidad.

6%) Ley del cierre o de clausura. Cualquier figura incompleta tiende a percibirse

como una figura completa.

4.4.3. La percepcion del espacio.

Como hemos visto el campo de la percepciéon visual es de los mas
estudiados, pero para nuestra investigacion resulta mucho mds interesante
profundizar en como se perciben otros aspectos como el espacio, el tiempo y el
movimiento (respecto a la percepcion del propio cuerpo dedicaremos un

capitulo aparte mas adelante).

No cabe duda de que toda accién motriz tiene lugar en un espacio y en
un tiempo. Sousa (1980) considera la danza como un arte del espacio y del
tiempo. Por ello para poder estudiar el proceso perceptivo de alguien que

danza, habria que indagar en la percepcién de cada una de estas variables.

El espacio constituye el marco de referencia donde percibimos los
objetos. Es el area en la cual el individuo se mueve. La percepcion espacial es

fruto de la relacion entre los objetos y la informacion de estas relaciones, que en
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muchas ocasiones captamos gracias a la accién que ejercemos en el espacio y

sobre esos objetos.

En la percepcion espacial influyen diferentes tipos de informacién que

llegan al individuo por medio de las distintas modalidades sensoriales, a saber:

» Cinestesia: sensacién nacida de la realizacion de un movimiento. Los
movimientos del cuerpo se experimentan como algo espacial, aunque no
informa directamente de la estructura exterior.

» Haptico: la informacién que se obtiene por el tacto puede ayudar a
determinar ciertas dimensiones espaciales respecto a los objetos del
espacio.

* Oido: podemos localizar en el espacio de donde viene el sonido gracias al
sistema auditivo sensible a la informacién sonora.

» Vista: la informacién visual desempefia un papel preponderante, en
relacién a otros tipos de informacion sensorial, en el desplazamiento en
el espacio. La vision facilita la informacién de dénde nos encontramos, la

orientacion, la localizacién, las distancias, los cambios de posicion.

Sin embargo, aunque la vista es la modalidad sensorial que informa maés
y mejor del espacio fisico, los otros tipos de informacién sensorial, no
pueden ser olvidados, de hecho necesitamos siempre de ellos para un

movimiento eficiente.
4.4.3.1. Organizacion espacial.

El siguiente paso es analizar como se construyen las relaciones
espaciales. Segtun Piaget e Inhelder (1972) se construyen sobre dos planos; el

plano perceptivo o sensoriomotor y el plano representativo o intelectual.

= El espacio perceptivo es caracteristico del pensamiento infantil y engloba

el periodo sensoriomotriz y preoperacional. El nifio considera el espacio

seglin su Unico punto de vista. La experiencia perceptiva inmediata y la
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vivencia motriz son fundamentales para la construccion del espacio en el
nifio. En estas edades las relaciones espaciales son de orden topoldgico,
es decir, expresan las propiedades intrinsecas de una figura,
estableciendo las relaciones de vecindad, separacién, orden,
envolvimiento y continuidad.

» Fl espacio representativo se presenta hacia los siete u ocho afios. El nifio

es capaz de realizar a nivel intelectual anélisis mas complejos y objetivos.
Progresivamente adquiere la capacidad de analizar los datos inmediatos
de la percepcién, elaborando relaciones espaciales mas complicadas
donde es posible relacionar los otros y los objetos del mundo exterior sin

situarse él como referencia.

Un dltimo paso en esta evolucion supondria organizar el espacio de
forma exterior a si mismo, sin por ello dejar de referenciar los objetos,

implicitamente, en relacién al propio espacio corporal.

Estas cuestiones nos acercarian al tema de la orientacién espacial, que no

vamos a abordar en este momento sino en un capitulo especifico, dado el

interés para nuestro programa.

4.4.4. La percepcioén del tiempo.

El tiempo es una nocién mas abstracta que la percepcién espacial, de ahi

la dificultad que tiene el nifio para adquirirla.

La percepcién del tiempo, segin Fraisse (1967), se compone de dos

aspectos:

» El orden, o distribucion cronolégica de los cambios o acontecimientos
sucesivos. Representa el aspecto cualitativo del tiempo. Es percibido
inmediatamente, sin que el individuo tenga que realizar ninguna

actividad perceptiva, cuando las estimulaciones sucesivas son
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capaces de organizarse ellas mismas. Para que haya percepcion de
una organizacion, los estimulos deben ser de la misma naturaleza.

» La duracién, representa la medida en minutos y segundos del
intervalo comprendido entre dos estimulos. Es por tanto el aspecto
cuantitativo del tiempo. Su percepciéon surge de una elaboraciéon
activa de los datos sensoriales, para apreciar los intervalos que

separan los acontecimientos.

Piaget (1978) diferencia en la organizacion temporal el periodo

preoperativo y el operativo.

» El preoperativo se caracteriza por la subordinacién de las relaciones

temporales a las espaciales y por la dificultad para establecer
seriaciones cronolégicas y logicas de los acontecimientos. En esta
etapa el nifio analiza la duracién en relacion al resultado de la accién,
asocia la duracion del desplazamiento a su longitud vy
consecuentemente “mas lejos, mds tiempo”, independientemente de
la velocidad.

* En el periodo operativo el nifio diferencia el orden espacial del

temporal de los acontecimientos y por razonamiento deductivo
establece relaciones de causa y efecto entre diversos hechos sucesivos.
En relaciéon con la duracién, el nifio llega al conocimiento de un
tiempo homogéneo porque es capaz de independizar la duracion del
resultado de la accion y entiende los conceptos de sucesion,

simultaneidad y velocidad.

La percepcion del ritmo forma parte de la percepcion temporal, pero de nuevo

por su importancia, sera tratado en un capitulo especifico, mas adelante.
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4.4.5. La percepcion del movimiento.

Cuando los nifios se fijan por primera vez en el movimiento, ven los
grandes esquemas de la postura y la direcciéon del cuerpo como un todo que se
mueve en el espacio (Joyce, J., 1987). Poco a poco deben ir aprendiendo a
percibir las diversas partes del cuerpo en movimiento, a definir la cualidad de
esos movimientos y a determinar la energia y el ritmo de estos. Y ello es

especialmente importante cuando se esta aprendiendo a bailar.

Puesto que la danza se aprende primeramente por imitacién, para poder
hacerlo requieren ser capaces de discernir el movimiento. Ello supone también
un conocimiento del esquema corporal y de sus posibilidades de movimiento,
para que se puedan después percibir e imitar posturas fijas, seguir itinerarios
con un movimiento concreto, seguir movimientos en desplazamiento por el
espacio, repetir encadenamiento de movimientos y finalmente reconocer y

reproducir pasos o movimientos concretos de danza.

En este sentido el proceso perceptivo de un bailarin es muy importante;
tiene que percibir el estimulo de aprendizaje a reproducir, y después tiene que
percibir su propia ejecucién para conocer si lo ha conseguido, si lo ha hecho

mejor o peor, donde tiene el fallo o la duda...

Para la percepcion del movimiento podriamos hablar de la implicaciéon de

varios sentidos. Vedmoslo con el ejemplo de un aprendiz de danza:

- La vista, para captar los movimientos del profesor y observar los suyos
propios si se estd mirando en el espejo. También percibe el espacio en el que

debe moverse, y a los compafieros con quienes interactua.

- El oido, para escuchar las instrucciones orales del profesor, asi como sus

correcciones, durante la ejecuciéon. Ademas, el bailar supone hacerlo acorde
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a una mdusica, que percibe también con el oido; de ella depende toda la

ejecucion (su ritmo, velocidad, cualidad).

- El sentido cinestésico, con el que se percibe, sin necesidad de verse; percibe
como se esta moviendo el cuerpo, si hay tensién o no, si se hace un esfuerzo
tuerte o no, si hay elevacion, equilibrio, suavidad en los brazos, movimiento
de cabeza... El profesional utiliza este sentido para ir recibiendo feedback de
su ejecucion, durante una actuacién, para ir adaptandola a esa informacion.

El aprendiz también debe aprender a ejercitar ese sentido, para no depender
del espejo y para ser capaz de controlar su ejecucioén, cada vez mas, sin la

intervencion del profesor (hay muchas variables que controlar).

4.4.6. Desarrollo evolutivo de la percepcion.

La Psicologia ha investigado el fenémeno perceptivo ampliamente, por lo
que existen muchos hallazgos referentes al desarrollo perceptivo del nifio. En
este trabajo estamos pretendiendo incluir, dentro de cada campo, aquella
informacién que mas se relaciona con nuestra tesis, por lo que de nuevo, no

vamos a ser exhaustivos en el tratamiento de este tema.

El primer aspecto a considerar hace referencia a los factores que determinan

el desarrollo perceptivo. Segin Rodriguez Laguia (2006) serian:

1. El estimulo o situacién ambiental, que debe tener suficiente intensidad
para generar la sensacion y debe ser interesante para el nifio.
2. Los recursos fisicos del sujeto, como son las caracteristicas fisicas de los

6rganos sensoriales, el proceso de mielinizacion, etc.
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3. Las condiciones psicologicas del sujeto, que hacen referencia a la calidad
y cantidad de experiencias realizadas, memoria, atencién, motivacién, asi

como a las condiciones emocionales del individuo.

Como vemos el proceso de atencién, con sus determinantes ya analizados,
es el paso previo para la percepcién. Y también el resto de procesos cognitivos
estan determinando el resultado perceptivo. Por tanto el desarrollo de todos
ellos estd unido, aunque de nuevo analizaremos ahora aspectos referidos

particularmente a la percepcion.

El desarrollo perceptivo consiste en el aumento de la sensibilidad del nifio

hacia qué propiedades de los objetos y de las personas permanecen estables y
cudles varian. Cuando un bebé o un nifio es consciente de las diferencias o
semejanzas entre sonidos, imdgenes, olores o gustos hace discriminacién. La

discriminacién es gruesa en el bebé pues posee muy pocas experiencias, pero a

medida que adquiere mas experiencias e informaciones la discriminacién se

hace mas fina. El reconocimiento ocurre cuando el nifio sabe que lo que ve, oye,

toca, gusta o huele es conocido y lo ha experimentado previamente. Es obvio
que en esta etapa se recurre a la memoria de sensaciones y discriminaciones
previas lo que evidencia que se estd produciendo aprendizaje.

Un largo proceso de mediacion e integracién, de sensaciones,
discriminaciones y reconocimientos permite la diferenciacién y la especificacion
de la entrada sensorial y la transformacién en percepciones (Bower, 1979), a
medida que el aprendizaje contintia y se producen cambios en el sistema
perceptivo. Aunque se cree que los sistemas sensoriales y perceptivos estan, en
la primera infancia, coordinados y no diferenciados, ambos sistemas comienzan
a registrar modalidades especificas una vez que comienzan a formarse las
percepciones. Es entonces cuando el nifio tiene la capacidad para buscar y
aceptar estimulos de un sentido especifico excluyendo los otros. El aprendizaje
sensorial asi se determina por los intereses, las experiencias y la disponibilidad

de estimulos existentes en el mundo de cada nifio.
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Ademas desde que somos bebés hasta los dos afios aproximadamente se
aprenden principios que nos permiten interpretar la informacién que nos llega
por via sensorial, percibiéndola. Entre estos principios estaria el de constancia
de forma, tamafio y posicién y la unidad del objeto (ver la mitad tapada de un
objeto y saber que hay un todo). En el desarrollo perceptivo Gibson (1979)

sugiere tres procesos:

* La abstraccion de propiedades diferenciales del estimulo.
* La discriminacién de variables irrelevantes.

* La atencion selectiva en la actividad exploratoria

Muchos autores, entre ellos Bertenthal y cols. (1998), sostienen la relacién
tan importante que existe entre accién y percepcién. Segun afirma Gibson

(1979):

“Podemos percibir porque nos movemos, pero podemos movernos porque percibimos”

Bajo esta creencia, las investigaciones contemporaneas sobre desarrollo
motor se centran en los procesos perceptivo-motores y en como estos cambian a
través del tiempo. Una gran parte de estas teorias se sitGan en una perspectiva
sistémica. La “teoria de sistemas dindmicos” ve las nuevas habilidades motoras
como reorganizaciones de destrezas dominadas previamente, que conducen a
formas mas eficaces de explorar y controlar el ambiente. Asi, todas las
conductas coordinadas espacial y temporalmente requieren tanto de la

percepcion como de la accion.

“La herencia establece las nociones generales del cambio, pero la experiencia
contribuye a la secuencia precisa de los hitos del desarrollo y el ritmo al que se

alcanzan” (Berk, 1999).

Gibson insiste en la interconexién de las distintas capacidades del nifio:
exploracién, accién y percepcion. Este enfoque ecologico nos ofrece un marco

adecuado para alcanzar un mejor conocimiento del modo en que los sistemas
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perceptivo v de accidon cooperan en su desarrollo para promover el desarrollo

cognitivo (Corral y Pardo de Leén, 2002)

Todas estas afirmaciones nos sittian en una postura en la que, por un
lado, no se pueden establecer etapas muy cerradas en las que adjudicar
adquisiciones perceptivas, ya que la experiencia de cada sujeto va a marcar en
gran medida esa evolucion; y por otro lado apoya nuestra hipétesis de que la
experiencia concreta de aprendizaje de la danza (la danza es accién y ademas
una accion muy vinculada al tiempo y el espacio) serda un optimizador del

desarrollo perceptivo.

4.4.6.1. Desarrollo de la percepcion del espacio.

El nifio reconoce el espacio en la medida en que aprende a dominarlo.
Bésicamente podemos distinguir en los nifios un “espacio primitivo” (bucal), un
“espacio proximo” (de agarre) y un “espacio lejano” que el nifio aprende a
dominar y a descubrir segin aprende a moverse por si solo. Al principio
(alrededor de un afio), el espacio lejano es poco diferenciado. El nifio todavia es
inmaduro para identificarlo. Cuando el nifio alcanza dos afios de edad, aprende
a valorar la distancia y por tanto es capaz de relacionar la valoracion de las
dimensiones de los diferentes objetos. El punto algido de desarrollo de la
comprension del espacio es el paso del sistema de calculo fijado en el propio

cuerpo a un sistema con puntos de referencia libremente moviles.
4.4.6.2. Desarrollo de la percepcion de la forma.

El nifio percibe muy pronto las formas concretas objetivas. En los nifios
preescolares, la forma es ya uno de los factores fundamentales del conocimiento
que diferencia las cosas. Para la correcta percepcion de la forma posee esencial
significado el desarrollo de la constancia de la percepcion de la forma, al alterar

o cambiar el angulo visual. Los nifios perciben la forma al principio con relativa
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independencia de la situaciéon. En conclusiéon podemos afirmar que hasta los
cuatro afos aproximadamente el nifio no puede realizar tareas de clasificaciéon
de figuras por sus formas y que hasta esta edad la ejecucion posee un carécter

aleatorio.
4.4.6.3. Desarrollo de la percepcion del tiempo.

También hay que educar al nifio en lo que llamamos estructuracion
temporal. Hacia los seis o siete afios el nifio desarrolla la nocién del tiempo
como algo que transcurre de manera uniforme y también en esta misma edad es
cuando logra la representacion adecuada de lo que llamamos espacio
bidimensional. En los niveles iniciales, el nifio se orienta en el tiempo a base de
signos esencialmente cualitativos que no tienen una relacién directa con la

magnitud del tiempo.

4.4.6.4. Desarrollo senso-perceptivo.

Dentro del desarrollo senso-perceptivo habria que hablar de varias

modalidades sensoriales que iremos revisando una a una.

Respecto al desarrollo viso-motor, de acuerdo con Haith y Campos

(1983), el cerebro dirige al ojo. Pareciera que el aprendizaje se inicia cuando los
bebés comienzan a buscar los estimulos visuales eligiendo cudndo mirar y qué
mirar. Las investigaciones nos dicen que los infantes hacen lo siguiente: 1)
abren los ojos si estdn despiertos y alertas; 2) mantienen una intensa basqueda
visual aun si no hay luz; 3) contintian con la basqueda aun si encuentran luz
pero no bordes; 4) exploran hacia atras y hacia adelante un contorno cuando lo
localizan; 5) mantienen una exploracion rapida si el contorno localizado esta
cerca de otros contornos, pero una exploracion mas amplia si la densidad del

dibujo es baja.
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Haith y Campos (1983) postulan que los infantes acttian visualmente
como lo hacen para mantener la actividad de la corteza visual a su nivel
maximo y asi aumentar la cantidad de estimulos. Si se quiere realizar la

estimulacion cortical es necesario mantener la basqueda y la exploracién visual.

La percepcion visual involucra examinar un objeto, distinguir las partes
esenciales, comprender la relaciéon entre los elementos e integrar la informaciéon
en un todo con significado, lo que es otra evidencia de la relacién integral entre
los sistemas motriz, perceptivo y cognitivo. Debido a los muchos conocimientos
surgidos de las ultimas investigaciones es posible ahora definir las funciones y
las capacidades del sistema visual, combinarlo con lo que se conoce sobre el
desarrollo perceptivo y cognitivo y estimar la "edad visual" de un nifio teniendo
en cuenta sus respuestas visuales. Es este el tinico sistema sensorial que ha sido
lo suficientemente estudiado como para hacer esto. El desarrollo del sistema se
relaciona con la estimulacién que se proporciona al mirar y por la integraciéon
de esquemas de movimiento originados en el mirar (Barraga, 1986). A

continuacién vemos en un cuadro la secuencia del desarrollo visual:

EDAD DE | RESPUESTAS VISUALES Y CAPACIDADES

DESARROLLO

0 -1 mes Atiende a la luz y posiblemente a formas. Limitada capacidad de
fijacién y musculos ciliares débiles

1 - 2 meses Sigue la luz y objetos en movimiento; atiende a disefios nuevos y
complejos; mira a las caras; comienza la coordinacién biocular.

2 - 3 meses Hay fijacién, convergencia y enfoque; discrimina caras y los
colores amarillo, naranja y rojo.

3 - 4 meses Mejora el movimiento de ojos y la agudeza; manipula y mira los
objetos

4 - 5 meses Cambia la mirada de los objetos a las partes del cuerpo; trata de

alcanzar y moverse hacia los objetos; explora visualmente el
ambiente; reconoce caras y objetos que le son familiares; sigue los
objetos a través de todo el campo visual.

5 - 6 meses Alcanza y toma objetos lo que indica coordinacién ojo - mano.

6 - 7 meses Cambia la mirada de un objeto a otro; alcanza y recoge objetos
caldos, fluido movimiento de ojos.

7 - 8 meses Manipulaobjetos mirando los resultados; observa los
movimientos.

9 - 10 meses Muy buena agudeza visual, suave la acomodacién; busca objetos
ocultos; imita expresiones faciales; juega a mirar.

11 meses - 1% afios Refinadas todas las habilidades dpticas; encaja juguetes.

174



Optimizaciém procesos cognitivos y su repercusion en el aprajedde la danza

1Y% - 2 ahos Empareja objetos, los sefiala en un libro; imita golpes y acciones.

2 - 2% afios Inspecciona visualmente objetos distantes; imita movimientos de
otros; empareja colores y formas iguales; aumenta la duracién de
la memoria visual; ordena objetos por color; observa.

2% - 3 afios Empareja formas geométricas; dibuja circulos; encaja circulos,
cuadrados y tridngulos; inserta palitos en orificios y arma
rompecabeza de dos piezas.

3 - 4 afos Empareja objetos de la misma forma por el tamafio; buena
percepcion de profundidad; discrimina la extension de lineas;
copia una cruz, discrimina la mayoria de las formas bésicas.

4 - 5 ahos Coordinacién ojo-mano refinada; colorea, recorta y pega; dibuja

un cuadrado; percibe constancia de estilo de letras/palabras;
asocia palabras con dibulos; lee palabras.

Respecto al desarrollo perceptivo téctil-kinestésico existe poca evidencia

para poder definir con claridad la secuencia progresiva (si ocurre) de esta

percepcion. Varios autores se han referido a la secuencia de las capacidades

discriminativas, las tareas realizadas y los aspectos perceptivos del desarrollo

tactil-kinético (Barraga, 1986 y otros). El desarrollo perceptivo de este sistema

sensorial parece que sigue un esquema semejante a lo siguiente:

Consciencia y atencion a las diferentes texturas, temperaturas,
superficies vibrantes y materiales de consistencia variada.

Estructura y forma pueden percibirse cuando las manos toman y
manipulan objetos de muchas formas y diferentes tamafos. La
manipulacion temprana ayuda a aislar los componentes distintivos de
los objetos para llegar luego al reconocimiento.

La relacién de las partes con el todo se comprende cuando el juego
permite separar y juntar cubos, juguetes y objetos comunes. Es en este
momento cuando se comienzan a adquirir los conceptos de espacio
mental y agrupamiento.

Representaciones graficas en dos dimensiones constituyen un alto nivel
de percepcion téctil y la representacion suele tener muy poca semejanza
con los objetos tridimensionales manejados previamente por el nifio. Se

puede estimular el reconocimiento y la asociacion comenzando con
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modelos de estructura simple como son formas geométricas y aumentar
gradualmente, luego, la complejidad de los dibujos.

5. La simbologia braille requiere un nivel de percepcion tactil-kinestésica
comparable a la que se necesita para el reconocimiento de las letras
impresas y palabras. El reconocimiento de signos a través del tacto es un

nivel abstracto y complejo de asociacion perceptiva cognitiva.

También vamos a hablar del desarrollo audio-perceptivo. El sistema de

procesamiento auditivo es muy complejo; en realidad, hay varios sistemas pero
pareciera que ha habido poco interés en investigar como funciona el oido
cuando es normal. La mayoria de los estudios se refieren a la hipoacusia, de
manera que se especula mucho cuando se trata de hablar de la secuencia
normal del desarrollo perceptivo-auditivo.

Los sonidos son constantes en el ambiente y aunque algunos son lo
suficientemente altos como para llamar la atenciéon del bebé, pocos tienen
significado hasta que no son escuchados numerosas veces asociados a estimulos
visuales o tactiles. Aun asi, es necesaria la guia del adulto para que el infante
atienda a los sonidos. La secuencia para aprender a comprender y dar sentido a
los sonidos pareciera que sigue un esquema semejante a lo que se indica

(Barraga, 1986):

1. Consciencia y atencion pueden manifestarse, al principio, con la quietud
del bebé, luego con el aumento de movimientos del cuerpo, cuando el
sonido es estimulante. Los sonidos agradables de la voz humana o de la
musica suave producen un efecto tranquilizador que lo lleva a dormirse.
Colocar objetos que producen sonidos agradables en la cuna o cerca del
nifio eleva la consciencia del sonido y més atin cuando el movimiento de
una parte del cuerpo produce el sonido (cascabeles en los zapatos o en

las mufiecas).
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2. Respuesta a sonidos especificos puede comenzar a los cuatro o cinco
meses y se expresan con sonrisas o movimientos de la cabeza o actitud
intencional de oir, lo que Piaget denomina "escuchar para oir". En este
punto comienza la coordinacién oido-mano (similar a la coordinacién
ojo-mano). A medida que se reconocen mas y més sonidos aumenta la
tendencia por manipular objetos sélo para oir el ruido que producen. La
vocalizacion se hace espontdnea y parecida al sonido escuchado.

3. Discriminacion y reconocimiento de sonidos son indicadores de que el
aprendizaje y la memoria progresan rapidamente. El bebé nota la
diferencia entre la voz humana, la musica, los ruidos de la casa y del
ambiente exterior. La atenciéon que se presta a estos sonidos ayuda a la
localizacién de los mismos o provoca conductas de basqueda para mirar
o tocar la fuente sonora.

4. Reconocimiento de palabras e interpretacion del lenguaje es el préoximo
paso del desarrollo auditivo. Lo mismo que los objetos tienen palabras
que los denominan, también las tienen las acciones y aprender lo que el
cuerpo hace se relaciona con la imagen corporal y con la organizacién de
los movimientos con propdsito determinado.

5. Procesamiento auditivo y escuchar para aprender es el nivel tltimo del
desarrollo audio-perceptivo. Es esta la habilidad esencial para el

progreso académico y el desarrollo cognitivo continuo de los nifios.

4.4.7. Optimizacion de la percepcion del aprendiz de danza.

Siguiendo a Flavell, ]J. H. (1.985), consideramos que los procesos de
atencion y percepcion estan tan unidos, que con el analisis de la atencién hemos
hablado ya de las variables que determinan la percepcién de un bailarin. El
bailarin percibe lo que ha atendido, lo que ha seleccionado del ambiente y del

estimulo de aprendizaje (lo externo o interno / lo amplio o lo estrecho). Segtun
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la situacion y sus propias preferencias percibird més nitidamente lo novedoso,
complejo, lo sorprendente, y también lo que es mas preeminente para él

(Flavell, 1.985).

El tomar conciencia sobre qué estimulo es més importante atender, hara

que lo perciba mejor también.

“Lo que el sujeto no sea capaz de hacer por si mismo puede hacerlo en cambio si

estructuramos su entorno perceptivo de la forma indicada” (Flavell, 1.985).

Los alumnos de danza a medida que controlan su atencién controlan lo
que perciben, dejando a un lado los datos irrelevantes, y aumentan la
flexibilidad y adaptabilidad de las estrategias de seleccién, atencion y por tanto

percepcion.

“A medida que aumenta la edad, las percepciones de los nifios van siendo
dominadas cada vez mds por pautas organizadas de bisqueda que estin relacionadas

con planes mantenidos o pautas duraderas de conducta ”, (Flavell, 1.985).

Por tanto, para poder optimizar este proceso, ademas de la propia
practica de una clase de danza, que en si misma estamos convencidos que

mejora el proceso perceptivo, podemos:

=  Realizar un trabajo especifico relacionado con la percepcion del

espacio, del tiempo y ritmo, del cuerpo, del movimiento,... que atn
facilite mas el acceso a este tipo peculiar de aprendizaje. Algo que

hemos introducido en nuestro programa de intervencion.
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Estimular al alumno para que explore sus sensaciones en cada tipo de

movimiento o paso, ayudandole a buscar diversos aspectos que se
pueden experimentar (duracién, tensiéon del cuerpo, acentuaciéon de
los movimientos, emociones,...). Esta exploracion le llevara a
profundizar en su proceso perceptivo, logrando ejercitarlo y ampliar

la experiencia perceptiva.

Realizar una instruccién sobre el funcionamiento cognitivo y sobre

los pasos que se llevan a cabo para atender y percibir mejor

(metaconocimiento, que se puede ir introduciendo en la metodologia

utilizada por el profesor).

0 Podemos ensefiarle instrucciones asociadas a los pasos a

seguir, convenientes en el aprendizaje de un paso nuevo (mira
primero, dibuja el movimiento en tu cabeza, ;te recuerda a
algo que conozcas?, imitalo pensando qué estds haciendo,

repite, ...)

Podemos guiarle en el propio proceso perceptivo para que
planifique qué atender (posicion de origen de los pies,
direccién del desplazamiento, cualidad del paso, uso de plié,
alternancia de pies, ...), que perciba sus errores, sus problemas
bailando, que examine de nuevo elementos del estimulo ya
investigados si cree que puede haber olvidado o interpretado

erréneamente algtin aspecto, etc...
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4.5. LA MEMORIA

Una vez “atendida” y “percibida” la informacién a aprender (en nuestro
caso, movimientos, variaciones de baile...), queda el paso clave para que el
aprendizaje quede consolidado; memorizarla. Por ello este serd el siguiente
proceso cognitivo que analizaremos, insistiendo una vez més en la basqueda de
pistas, pautas, técnicas,... que permitan optimizarlo, centrandonos en una clase

de danza.

4.5.1. Concepcion de memoria segtn distintas corrientes psicolégicas.

El concepto de memoria para mucha gente es sinénimo de aprendizaje.
Aprender algo significa lograr memorizarlo. Segun Flavell (1.985), es dificil
separar de un modo claro y tajante lo que suele llamarse “memoria” de lo que
habitualmente se denominan “conocimientos” (incluyendo conceptos,
operaciones, destrezas cognitivas, etc.). Todo lo que conocemos sobre el
lenguaje, el mundo y nuestra propia historia personal se encuentra registrado y

organizado en este enorme almacén al que llamamos memoria.

Veamos diferentes definiciones de la memoria, en funcién del enfoque

con el que se conceptualiza.

Desde la teoria de procesamiento de informacién, con la que nos
identificamos bastante, “la memoria es un sistema cognitivo dindmico por el cual se
adquiere informacion, que después se almacena, y que podrd ser recuperada para hacerse

operacional” (Kekenbosch, 1.996).

Desde un punto de vista mds biolégico, “la memoria humana es la funcion
cerebral resultado de conexiones sindpticas entre neuronas mediante la que el ser
humano puede retener experiencias pasadas. Los recuerdos se crean cuando las neuronas

integradas en un circuito refuerzan la intensidad de las sinapsis” .
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También podemos hacer dos distinciones en su definiciéon, que se

corresponden con los dos grandes modelos sobre la memoria; el modelo

procesual y el modelo estructural; Asi, la primera definicion se refiere a las tres

etapas o procesos de memoria: codificacion, almacenamiento y recuperacion de la

informacién (Craik y Lockhart, 1972) y la otra se refiere a los tres componentes

interrelacionados en el sistema de la memoria: memoria sensorial, memoria a corto

plazo y memoria a largo plazo (Atkinson y Shiffrin, 1968).

En el siguiente cuadro definimos cada uno de estos conceptos:

ROCESOS DE MEMORIA

COMPONENTES DE LA MEMORIA

Procesos de adquisicion. Son los
responsables de la entrada de la
informacién. Se integran en esta fase
los procesos atencionales y perceptivos
y los fenémenos de “registro”.

Procesos de almacenamiento. Se
centran en torno a la problematica de la
codificacién, sistemas de
representaciéon, modos de organizacion
de la informacioén, etc.

Procesos de recuperacion. Desde un
enfoque funcional, se centran en la
posibilidad, mecanismos, condiciones,
etc... para wutilizar la informacion
adquirida, registrada y retenida.
Incluye los procesos de accesibilidad y
disponibilidad de la informacién, asi
como los problemas de decodificacion,
reconocimiento, etc.

Memoria sensorial (MS). La memoria
sensorial es un mecanismo que registra
la informacién proveniente de los
sentidos y que la almacena durante un
lapso de tiempo muy breve: entre 100
y 500 milisegundos, el tiempo
suficiente para que sea codificada y
almacenada en la memoria a corto
plazo. Seria légico pensar que cada
modalidad sensorial dispone de su
registro; sin embargo, hasta el
momento las investigaciones han
estado dirigidas a desvelar Ila
naturaleza de dos de tales memorias,
la memoria iconica o visual y la memoria
ecoica o auditiva (Neisser, 1967).

Memoria a corto plazo (MCP). La
MCP no es ya un puro registro de la
informacién ambiental, sino que
codifica e interpreta esa informacion.
Permite el almacenamiento durante
periodos breves de tiempo (15-20 seg)
de cantidades limitadas de
informacion  hasta  que  dicha
informacién se procesa y entra a
formar parte de la memoria a largo
plazo. Esta capacidad limitada de
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almacenamiento, de alrededor de 7+2
unidades o items, es su caracteristica
mas relevante.

Memoria a largo plazo (MLP). Se
encarga de almacenar todo tipo de
informacién; conocimientos, valores,
habilidades, autobiografia, etc. De
capacidad ilimitada, es la memoria por

excelencia.

Un modelo mas reciente es el modelo de la memoria de trabajo, (Baddeley
y Hitch, 1974). Este modelo sustituye la idea de un almacén de memoria a corto
plazo por un ejecutivo central (un procesador central de informacién que tiene
capacidad limitada) encargado de controlar a otros sistemas que trabajan de
modo concurrente. Estos sistemas comunicados entre si son; el bucle fonolégico,
encargado del procesamiento del lenguaje, y la agenda visoespacial, que se

encarga de la manipulacion de las imagenes.

En definitiva, la memoria es un proceso psicoloégico que sirve para
almacenar informacioén, codificarla y registrarla de alguna manera, logrando
ademas que ciertos cambios de conducta se vuelvan permanentes. Este proceso
no tendria demasiado valor para la vida humana si no fuera porque la

informaciéon que se almacena, puede ser recuperada en un momento dado.

Podria decirse que cuando aprendemos, almacenamos datos, y cuando hacemos
utiles esos datos, recuperamos informacion, luego es la memoria la que media

en nuestra adaptacién al entorno que nos rodea.

Como se ve estamos hablando de dos conceptos complementarios para
el funcionamiento de la memoria; el proceso de almacenar informacién, y el de

recuperarla.
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El como se organice la informacién cuando se almacena inicialmente en
la memoria determina en qué forma se recuperara. Si ese proceso de
almacenamiento es mas detenido y elaborado, facilitara la recuperacién, asi

como la permanencia en memoria por més largo tiempo (Flavell, 1.985).

Ebbinghaus fue el primero que estableci6 las relaciones
memoria/aprendizaje postulando la formaciéon de asociaciones entre los
elementos memorizados: la evocacion del uno incluye la evocacién del otro, que
permite la evocacion de un tercero, etc.. Las corrientes asociacionistas

retomaron esta idea, que se comprob¢é experimentalmente.

Posteriormente se han elaborado todas estas teorias, acercandose cada
vez més a la posible realidad de la memoria. Por ejemplo la Ley de Jost
establece que para llegar a una retenciéon O6ptima con una duracién de
adquisicion minima, hay que distribuir el aprendizaje del material que hay que

memorizar.

Respecto a la recuperaciéon de la informacién, debemos aclarar la
diferencia entre recuerdo y reconocimiento, las dos formas de recuperacion de

informacién mds importantes:

- En el reconocimiento, lo que tiene que recuperarse estd ya presente para servir

como su propio indicio de recuperacion.

- En el recuerdo, el sujeto tiene que hacer una mayor parte de la tarea de

recuperacién por si mismo, siendo més dificultoso.
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También se han estudiado fenémenos que influyen en el almacenamiento
y recuperacién, como son la transferencia y la interferencia. De igual manera
que conocimientos previos pueden facilitar la adquisicién de los nuevos por

transferencia de la que ya se sabe, también pueden llegar a interferir.

Esto ocurre mucho en danza, sobre todo en las primeras etapas. La
similitud de movimientos cuya tnica diferencia es, por ejemplo, el apoyo, o si te

desplazas o simplemente saltas en el sitio, pueden producir interferencias.

4.5.2. La informacién que memorizamos.
Para Tulving (1.985) la informacion que se almacena es de 3 tipos:

- Conocimiento procedimental: informacion referida al “cémo hacer algo”,

muy relacionado con el aprendizaje motor.

- Conocimiento declarativo: informacion referida al “qué son las cosas” las

situaciones, los hechos o los conceptos.

- Conocimiento episédico: relacionado con los propios acontecimientos

personales del sujeto (episodios de la vida).

Estos tipos de conocimiento estan estrechamente relacionados con el

aprendizaje motor (Ruiz, 1.994), y por tanto también con la danza:

Los aprendices necesitan el conocimiento declarativo, en forma de
esquemas de conocimiento, para interpretar las situaciones o los hechos que
ocurren (ahora estoy ante un publico actuando y estoy haciendo un adagio,
baile lento y calmado) y saber qué hacer (no moverme de las posiciones cuando

no bailo, mirar hacia el pablico).
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Emplean el conocimiento procedimental para calibrar las acciones que

corresponden a la situaciéon (cémo hacerlo: he de hacer el giro lento, poner

mucha fuerza para quedarme en los equilibrios y alargar las posiciones, etc.).

Valoran la situacién al relacionarla con episodios anteriormente vividos
que recuerdan gracias al conocimiento episédico, (por ejemplo, he de utilizar la

misma estrategia que en el tltimo ensayo para quedarme en el equilibrio).

La informacién que memorizamos, sea del tipo que sea, es recuperada
para lograr la adaptacion a la situacion concreta. En ese sentido tenemos que
hablar de las funciones ejecutivas que Luria (1988) define como “operaciones
mentales de alto orden necesarias para resolver problemas con una intencionalidad y

direccion hacia un objetivo de manera apropiada”.

Asi, nos referimos a una compleja cadena de operaciones mentales
encargada de establecer metas, organizar simultanea y secuencialmente, a partir
de la informacion aprendida. Hacen que el pensamiento se transforme en las
diferentes acciones necesarias para funcionar de forma organizada, flexible y
eficaz, dirigen la iniciacion de conductas, controlando la planificacién,

secuenciacion, direccién y eficacia.

Por ello, no podemos hablar de la informacién que memorizamos, sin
aclarar que su utilizaciéon depende de estos procesos. No son una actividad
cognoscitiva tnica, sino que estdn integrados por una serie de operaciones
mentales, cuyo objetivo comun es el control metacognoscitivo para lograr un

trabajo armonico y organizado.

La funcién ejecutiva esta formada por cuatro componentes: la iniciativa,

la planeacion, el inicio y el desempefio o ejecucion.
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4.5.3. Memoria motriz

(Podriamos hablar de una memoria especifica para la danza? Sin ser tan
ambiciosos podemos compartir la opinién de la existencia de una memoria
motriz, que tienen autores como Stelmach (1.974). Se trata de una memoria

adaptada a las demandas especificas de las habilidades motrices.

Esta idea podria tener cierto paralelismo con la teoria de Gardner (1.995)

de las inteligencias mdultiples, visién pluralista de la mente, que reconoce

muchas facetas distintas de la cognicién, entre ellas la inteligencia corporal y
cinética. El no habla exactamente de memoria (aunque memoria y conocimiento
podrian equipararse), sino mds bien de estilo cognitivo dentro del cual la

memoria especifica motriz tendria cabida.

La inteligencia corporal y cinética es la capacidad para resolver

problemas o para elaborar productos empleando el cuerpo, o partes del mismo
(Gardner, 1.995). En esta resoluciéon de problemas o elaboracién, también

tendria un papel importante la memoria motriz.

Otras “inteligencias” que Gardner detalla y que tendrian mads relaciéon

con el procesamiento cognitivo necesario para un bailarin serian:

» Inteligencia Musical: Seria la capacidad para resolver problemas y

elaborar productos relacionados con la musica.

» Inteligencia Espacial: Esta inteligencia se aplica a la navegacion, al uso de

mapas, pero también en la visualizacién de un objeto visto desde un
angulo diferente. Las artes visuales la emplean, y la danza puede llegar a
ser un arte visual en el que se juega con coreografias, y distribuciones en

el espacio complejas. El reproducir un movimiento, cambiando
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direcciones, el captarlo, visto desde otro enfoque (como ocurre cada dia

en una clase de danza) requiere claramente esta habilidad.

Las inteligencias no operan de forma aislada, trabajan siempre en concierto,
y cualquier actuacién y aprendizaje minimamente complejo implica la mezcla

de varias de ellas.

Estamos bastante de acuerdo con esta postura, en la que podemos hablar
de capacidades diversificadas, de un funcionamiento cognitivo adaptado al tipo
de area de conocimiento y en el que, por tanto, el tipo de informacién que se
memoriza determina tal proceso. Esto nos conduce de nuevo a la memoria

motriz:

Segun afirma Ruiz (1.994), hay informaciones cuyo mantenimiento en la
memoria es menos duradero que otras, y precisamente las motrices se retienen
mejor que otros tipos de informaciones; la estimulacién ritmica y continua se
mantiene mas facilmente en la memoria y esa es una de las caracteristicas de la
danza, (que es ritmica). Por supuesto su caracter practico (se vive en el cuerpo
lo que se estd aprendiendo) atn consolida méas en la memoria lo que se
aprende. Prueba de ello es que alumnos que, después de un periodo de
inactividad vuelven a las clases, manifiestan rendimiento y un nivel de
aprendizaje igual al que tenian antes de abandonar. Es el fenémeno de la

reminiscencia.

Para algunos autores (Sage, 1984), el tiempo de no practica permite una
mejor consolidacién en la memoria de lo aprendido y por lo tanto, facilita que
se exteriorice de forma maés clara. Para otros (Hull, 1.943), todo aprendizaje
motor implica una reacciéon inhibitoria debido a la repeticién abundante, que
puede afectar al rendimiento, y el descanso puede llegar a ser positivo para

evitar ese fendmeno, incluso para conseguir después mejores rendimientos.
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Los factores que condicionan la memorizacién de informacién motriz serian:

- Las cualidades inherentes a la propia informacién motriz.

Evidentemente hay movimientos mdas ajenos a los que se suelen
realizar en la vida cotidiana, o que requieren la implicacién de mas
partes del cuerpo, o mas coordinaciéon de éstas,... que resultan mas
dificiles de captar y por tanto de memorizar.

- Las caracteristicas de los sujetos. Al hilo de las inteligencias multiples

de Gardner, hay sujetos que tienen mas facilidad para percibir y
memorizar los movimientos. Nuestra inteligencia marca la habilidad
para procesar ese tipo de informacién. Ademas el estado del sujeto en
ese momento (cansancio, estado de &nimo, recuerdo de la dltima
experiencia con ese aprendizaje...) serd muy determinante.

- Las condiciones ambientales. Como en cualquier situaciéon de

aprendizaje, los estimulos ambientales ayudaran o interferiran en el

proceso de atender, percibir y llegar a memorizar cualquier estimulo.

4.5.4. Desarrollo evolutivo de 1a memoria.

Como en el caso de la atenciéon, la memoria es un proceso cognitivo cuyo
desarrollo se plantea normalmente desde un punto de vista cuantitativo,
considerandose que un progreso en la memoria supone incrementar la
capacidad de memoria. Asi, es 16gico pensar que con la edad habra un aumento
en dicha capacidad.

Ya en la etapa sensoriomotriz de Piaget (0-2 afios) se comienza
a usar la imitacion, la memoria y el pensamiento. La mayor conquista de la
infancia es darse cuenta de que los objetos del medio existen, aunque el nifio no
los perciba. Este concepto basico, llamado permanencia del objeto, requiere la

utilizacion de la memoria.
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En la etapa preoperacional (2-7 afios) el pensamiento reversible supone

la capacidad de representar secuencias, y de recordarlas, siendo necesaria una

mayor capacidad de memoria para ello.

A continuacién, haremos un repaso del desarrollo evolutivo de la

memoria en nifios de 3 a 12 afios, en funcién de las estrategias que son capaces

de seguir para memorizar:

En la etapa de 3-6 afios los nifios pueden llegar a contar ya, por medio de
entrenamiento, con un cierto repertorio de estrategias de memorizacion
como la repeticiéon (nombrar de forma repetitiva la informacién que se
quiere recordar) y la organizacion (agrupacién de informacién en partes
con significado) que resultan eficaces en determinadas tareas. A tales
edades hay que tener en cuenta el estado motivacional del nifio hacia la
tarea, su grado de implicacién personal, el tipo de demanda mnémica
que le solicitamos, y la familiaridad con el material de aprendizaje. Ello
indica que se trata de una competencia fragil, inestable y ligada a
determinados dominios de experiencia, pero que no es en modo alguno

despreciable.

Lo que si utilizan de forma natural los nifios de esta edad, para
almacenar en la mente una representacion de los acontecimientos
pasados, son los guiones. Estos son importantes para el desarrollo
temprano de la memoria, porque proporcionan un marco de
comprension general sobre acontecimientos comunes, dentro del cual, se
pueden recordar experiencias concretas a la vez que facilita el

almacenamiento de ciertos recuerdos.

En la etapa de 6-8 afios, que inician la educacién primaria, los nifios/as

comienzan a utilizar las estrategias de memoria con una mayor habilidad

y flexibilidad.
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La primera estrategia de memoria adquirida espontdneamente es la
repeticion. Si bien antes de los seis afios ya la pueden utilizar mediante
entrenamiento, es a los 7 u 8 anos cuando es utilizada de forma
sistematica. A medida que van creciendo repiten un ntimero cada vez
mayor de palabras y utilizan la estrategia de un modo mas flexible,
modificaindola lo necesario para cubrir las necesidades de un problema

de memoria determinado.

Una segunda estrategia de memorizacion es la organizaciéon o
agrupacion por categorfas. Un nifio de 7-8 afios no utilizard esta
estrategia de manera voluntaria, a menos que los items sean muy

familiares y muy asociados.

A los 89 afios los nifios/as siguen utilizando la repeticiéon como

estrategia badsica de memorizaciéon. A esta edad todavia persisten las

deficiencias en la utilizacion de agrupacién por categorias, adquiriéndose

ésta de forma espontanea y sistematica a los 10-11 afios. El agrupamiento
facilita el mantenimiento de la informacién en la memoria a corto plazo,
y al mismo tiempo, posibilita un almacenamiento significativo en la
memoria a largo plazo, con lo que su retencién sera mas permanente y su
recuperaciéon mas sencilla. Supone un procesamiento mas profundo que

se consigue en esta franja de edad.

Los nifios de 10-11 afios, como hemos comentado anteriormente, ya

utilizan espontdneamente estrategias de agrupamiento por categorias.

A partir de los 11 afios aparece la elaboracién; estrategia de memoria de
creacion de una relaciéon entre dos o mas items que no son miembros de
la misma categoria. Para ejecutar esta estrategia se requiere gran

cantidad de esfuerzo mental, esto ayuda a explicar por qué tarda en
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surgir como una estrategia espontdnea y por qué no es muy fructuoso

ensefdrsela a nifnios menores de 11 afios.

En general, en estas edades se manifiestan habiles en la tarea de recordar,
acuden a una estrategia, distinguen entre conducta de memoria y otras
conductas similares, tienen control sobre sus procesos de memoria y, por
tanto, se encuentran en un estadio avanzado en el desarrollo de la
metamemoria (conocimiento intuitivo que los sujetos poseen de su

memoria).

Elosta, Garcia Madruga, Gutiérrez y cols. (1997), han realizado un
estudio sobre las diferencias evolutivas en la memoria operativa, con una
muestra de estudiantes de entre 9 y 15 afios. Dicho estudio planteaba tareas de
diferente nivel de dificultad. Se plante¢ la hipo6tesis de que con el aumento de la
edad los sujetos obtendrian puntuaciones mas altas en todas las tareas de
memoria. De la misma manera, se planteé que estas diferencias evolutivas
serian mayores en las tareas en las cuales la demanda del componente de
procesamiento fuese mds alta (tareas mas complejas). Segin los resultados
obtenidos, los sujetos de mas edad lograron puntuaciones mas altas en todas las
tareas. Sin embargo, este aumento no fue significativamente més alto en las
tareas mas complejas, en las cuales las demandas de recursos cognitivos son

mayores.

Lo que demuestra este estudio es que la progresion en la capacidad de
memoria que menciondbamos al principio, favorecida por la edad, no es tan
evidente cuando la tarea se complica y la demanda de procesamiento es mayor.
Por tanto llega un punto en el que las estrategias y otras muchas variables
personales son las que marcan la diferencia en el rendimiento memoristico, mas

que la edad.

Es importante recordar que la memoria no es una habilidad intelectual

aislada, mas bien estd intimamente ligada a muchas de las actividades
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intelectuales y sociales del sujeto (Flavell, 1971); ademas, la memoria no puede
estudiarse al margen del conocimiento y de la comprensién. Un nifio no puede
recordar aquello que no comprendié y, sobre todo, no puede transferirlo a
situaciones nuevas ni transformar sus estructuras de conocimiento. En este
sentido Ibafiez y Garcia Madruga (2005) han encontrado correlaciones positivas
significativas entre memoria operativa, inteligencia y rendimiento académico
de sujetos de entre 13 y 15 afios, de forma que a mayor rendimiento en
memoria, también se obtienen mejores resultados en pruebas de inteligencia y

el rendimiento académico es mejor.

4.5.5. Funcionamiento de la memoria del bailarin.

Recopilemos ahora cual puede ser la intervencion de la memoria en el
aprendizaje y ejecucion de la danza. Asi, mientras se le ensefia un

encadenamiento de pasos a un aprendiz:

La ejecucion de la profesora muestra lo que hay que hacer, normalmente
acompafada de palabras que aclaran el nombre del paso, o algtn dato técnico,
o los tiempos ritmicos que hay que seguir, y ello son datos visuales y auditivos
que penetran por los sentidos del aprendiz, reteniendo esa informacién unos

segundos en la memoria sensorial.

Inmediatamente la memoria a corto plazo procesara algunos de esos

datos (todos, si no sobrepasan su capacidad) codificindolos (registro).

Después llegaran a la memoria a largo plazo quedando grabados
(almacenamiento), gracias a asociaciones de la informacién con conocimiento
que ya se tenia, y también por la repeticion de dicha informaciéon MCP, o desde

la profesora, que repite el proceso varias veces.

En este caso no es s6lo una repeticion mental, sino también fisica, el
sujeto estd repitiendo una y otra vez los pasos, asocidndolos también a una

musica que facilita la retencién y a unas instrucciones verbales que consolidan
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el recuerdo. Asi, poco después podra ejecutar por si sélo la variacién, que estara

grabada en su MLP.

Cuando, horas o dias después quiera reproducirla de nuevo

(recuperacioén), recurrird a esa informacioén almacenada, que pasaré por la MCP

para hacerse operativa y desde alli mandard 6rdenes al cuerpo para moverse

(funcién expositiva).

Puede ocurrir que no podamos acceder a todos los datos, que se
produzca el olvido de parte de la informacién. Este se produce por destruccién
de la informacién o por no saber acceder a ella, quiza por falta de uso, en este
caso de préctica de la variacion; o por interferencias (alguna otra variacion
aprendida dias antes que nos viene al recuerdo borrando datos de lo nuevo); o
en casos mas extremos por represion de la informacién, debido a la existencia

de acontecimientos emocionales capaces de impedir el acceso a ella.

El proceso de recuperaciéon de esos pasos puede ser muy consciente
(normalmente en principiantes mas), pero a veces tanto la construccién como
reconstrucciéon de la informacién puede ser mds involuntaria, automaética e

inconsciente (Flavell, 1.985).

El bailarin mds experimentado tiene automatizados muchos
movimientos, parte de la técnica que tanto ha practicado, y cuando ejecuta una
variacion no tiene que reproducirlos conscientemente para que broten. Cuando
salta directamente hace un plié antes y después del salto, directamente estira
sus pies y quizd hasta coordine con los brazos idéneos para ese paso sin
plantearselo conscientemente. Esos datos estdn en su MLP, pero no necesita
evocarlos cada vez, son parte de su conocimiento bien consolidado. Y eso es lo
que permite que un bailarin pueda captar mucha mas nueva informacién (por

ejemplo, pasos o encadenamientos mas dificiles, ya que para él s6lo supondran
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dos o tres datos que procesar en su MCP, y para un principiante serian doce o

trece, a tener en cuenta), porque reagrupa datos en unidades.

Un salto desde 1% posicion, para un nifio es un plié, un impulso, el salto,
estirar rodillas y pies en el aire, caer sobre el pie desde punta hasta talén,
tfinalizando con otro plié. Para un experto es s6lo un souté (que para él ya

enmarca todo eso).

La recuperaciéon de informacién no es siempre una reproducciéon exacta
de lo que se almacend, a veces se elabora ésta en su interacciéon con el
conocimiento ya existente. Igualmente al recuperarla también puede intervenir

un proceso de razonamiento que produzca inferencias de los datos que no se

han almacenado tan claramente. El bailarin puede no haber procesado cada
movimiento (por donde ha viajado la pierna o el brazo), pero por la posicién

tinal deduce el camino que ha seguido, por ejemplo.

Conseguir esta habilidad con el uso de la memoria depende, no sélo de la
préctica, sino también del desarrollo que, segtin Flavell (1.985) “consiste en gran
parte en un aumento de la habilidad y la tendencia a buscar en la memoria
inteligentemente: de forma eficiente, flexible, sistemdtica, exhaustiva, selectiva e

indirecta” .

Sin embargo este mismo autor puja por proporcionar desde la educacién

un conocimiento metacognitivo de la memoria en los nifios, para que puedan

aprender antes a hacer ese uso inteligente de la memoria.
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4.5.6. Optimizacién de la memoria.

Una vez conocido el funcionamiento de la memoria y cémo evoluciona a
grandes rasgos en la etapa de la nifiez, nos quedaria analizar qué podemos

hacer para optimizar en los alumnos de danza este proceso.

El primer asunto que no podemos pasar por alto es el hecho mismo de
que la danza ya produce un beneficio en la memoria de quien la practica. Asi lo
afirman Cafial Santos y Cafial Ruiz (2001), cuando analizan los muchos
beneficios que la danza supondria en los alumnos de infantil y primaria. Ellos
consideran que la practica de la danza ejercitard tanto la memoria auditiva
(6rdenes, consignas, palabras, sonidos, canciones) como la motriz (posiciones
individuales y relativas a los demads, pasos, figuras, gestos, y sus

encadenamientos).

Pero también sostenemos la tesis de que optimizar el propio proceso cognitivo
(memoria en este caso) influird positivamente en el rendimiento de las clases de
danza. Como en el caso de la atencién tenemos varias posibilidades de

intervencion:

* Por un lado, podemos ayudar al alumno a aumentar su metaconocimiento
en cuanto a la memoria, como sostiene Flavell, 1985.

* Por otro lado podemos tener presentes, como profesores, los condicionantes
de la memoria que hemos descrito, para lograr el mejor resultado en cuanto
a la memoria.

* Por otro lado podemos ensefiarles a través de estrategias que les ayuden a

crear una huella mnésica mas significativa y por ello permanente

Respecto al metaconocimiento es bueno que conozcan sus limitaciones, su
capacidad, estrategias de almacenamiento (al ensefiar bailes también puede

proporcionarse a los nifios estrategias para recordarlos), y de recuperacion, para

195



Optimizaciém procesos cognitivos y su repercusion en el aprajedde la danza

que puedan incluso llegar a saber el tiempo y el esfuerzo que les va a llevar

memorizar y recuperar algo. Asi podran planificar su aprendizaje.

Respecto a los condicionantes de la memoria es importante que en las clases
de danza se dé calidad y cantidad suficiente de practica. La repeticiéon es una
estrategia para memorizar muy utilizada en la danza, por su caracter practico,
pero es importante que no se dé un practica masiva, porque a veces se consigue
un bloqueo que no ayuda a mejorar el recuerdo de lo que se estd intentando
transmitir y en los pasos que se realizan se puede llegar a viciar la técnica, e
incluso conseguir la desmotivacion del alumno. Vale la pena repartir la
practica, variarla y dejar que el trabajo “repose” en la memoria del nifio

(basandonos en Hull, 1943 y Sage, 1984).

Con lo contenidos seriados que se estan ensefiando, debemos tener presente

el efecto de primacia y recencia. Estos consisten en que se recuerdan maés las

partes iniciales y finales de la secuencia, que las intermedias, por ello el profesor
debera hacer mas hincapié en las partes intermedias. Esa mayor importancia
puede darse procurando que procesen esa informacion en profundidad, y para

ello la practica mental es un instrumento muy valioso.

Esta ultima consideracion nos conduce a la tercera posibilidad de
intervencion, que es utilizar estrategias de ensefianza que mejoren el resultado

de la memoria.
Segtin Ruiz (1.994) pueden favorecer la retencion:

* La utilizacién de imdgenes visuales (ejem. coloca las manos como si
llevaras una bandeja).

* Fomentar las expresiones verbales que favorezcan la retencion y la
recuperacion (nuestra intervencién se ha basado en esta estrategia).
Segan Kekenbosch (1.996), “la semdntica se concibe como un puente entre

capacidades cognitivas del lenguaje y capacidades perceptivas y motrices”.
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Esto nos ha dado una herramienta para optimizar el proceso de
memoria en las alumnas de danza de nuestra intervenciéon que han
utilizado verbalizaciones asociadas a acciones motoras para aprender

y recordarlas posteriormente mejor.

» Utilizar localizaciones criticas para aprender una secuencia motora (las

sefiales del reloj, por ejemplo).

Por supuesto, hacer el aprendizaje significativo, facilitard el recuerdo

también. Ese aprendizaje significativo puede lograrse:

» Estableciendo relaciones entre los alumnos y el objetivo final.

» Estableciendo relaciones entre los nuevos pasos y los que
aprendieron anteriormente.

« Utilizando estrategias que hagan que las informaciones

“resalten”.

La anterior cuestién, forma parte de la gran estrategia para lograr el
mejor resultado de cualquier proceso Ensefianza/Aprendizaje: aumentar la
motivaciéon del alumno hacia dicho proceso. Lograr alumnos motivados
garantiza una mayor atencion y por supuesto, una mayor memorizacion y

aprendizaje. En este aspecto volveremos en un capitulo especifico.
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5. BASES ANATOMICAS PARA EL APRENDIZAJE DE
LA DANZA.

La danza es el Arte de la Expresién por el movimiento, y si queremos
entenderla cientificamente, también debemos indagar sobre cémo puede el

cuerpo humano ser capaz de moverse como lo hace cuando “danza”.

Durante mucho tiempo la anatomia ha tenido como tnica preocupacion,
la descripcién precisa de las estructuras del cuerpo humano, incluido el aparato
locomotor. En este altimo caso se ignoraba su funcionamiento o se describia
independientemente de la anatomia (Calais-Germain, 1990).

Sin embargo, al inicio del siglo XX, poco a poco las descripciones
anatémicas concernientes al aparato locomotor se han ido complementando con
la accién de los musculos y el funcionamiento de las articulaciones; aunque se
permanecia en el campo de la fisiologia analitica elemental. Poco a poco los
biomecanicistas se han ido preocupando de la funcién del aparato locomotor.
La fisioterapia ha permitido hacer una sintesis gracias a la descomposicién de

las cinesias en sus componentes neurofisiol6gicos y anatomecénicos.

El gran auge de las ciencias del deporte ha propiciado una ventaja a estos
profesionales en la disposicion de realizar trabajos ordenados, con la aplicacién
de analisis de movimientos, para asi optimizar el rendimiento fisico y prevenir
lesiones; y ello se ha llegado a extrapolar a la danza. Uno de los pioneros en este
campo en Espafia ha sido el doctor Bosco Calvo, que lleva investigando mas de

20 afos en la medicina aplicada a la danza.

Segun afirma el propio Bosco (2001) “Bailar bien depende sobre todo de la
aptitud natural de uno, pero también del correcto desarrollo que consiga cada cual de

esas condiciones innatas” .
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Especialmente para profesionales, pero para cualquier estudiante de
danza, es fundamental conocer como funciona su cuerpo, y moverlo buscando
la armonia y evitando crispaciones, tensiones, y posturas incorrectas que

puedan dificultar el movimiento o generar incluso problemas fisicos y lesiones.

Por otro lado, “el aprendizaje de la danza, desde el punto de vista del alumno,
necesita mds informacion visual, verbal y prdctica de como funciona su cuerpo, para
hacer mads ficil el hallazgo de la solucion a sus conflictos posturales” (Bosco, 2001).
Esto significa que no solo el bailarin debe formarse al respecto, sino que en el
propio sistema de ensefianza, se deben introducir, de forma transversal si se

quiere, este tipo de conocimientos.

Por ello incluir el presente capitulo nos parece necesario, aunque

aportemos informacién breve acerca del tema.

5.1. FUNDAMENTOS DEL MOVIMIENTO.

El primer aspecto importante que un bailarin debe conocer es la
composiciéon bdésica del instrumento que maneja, su cuerpo. Y dentro de los
muchos componentes destacamos:

* Los huesos. Son los anclajes de los musculos 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; en las
mujeres ocurre a los 18 afios y en los hombres a los 24 afios

aproximadamente.
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B CARTILASO ARTICULAR (]

EPIFISIS

.. HUESO
i ESPOMNTOSO

- BIAFLSIS

| CAVIDAD
MEDLLULAR

HUESO
COMPACTO

TAELA —
ExXTERMA

LIPLOE  TABLA

1§ W IMTERMA
PERIOSTIO k il

HUE S0 LARG O . HIFESC PLAMO

Figura 4-1

Tipos de Huesos

Las articulaciones. Son la unién de dos o més 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
articulacion favorecemos que el cartilago se nutra de liquido sinovial,
aumente asi su espesor y con ello la proteccién del hueso.

La cdpsula sinovial que envuelve los extremos Oseos, posee
numerosas terminaciones nerviosas para captar los estiramientos y
presiones que ocurren en la zona, transmitiéndolos al Sistema Nervioso

Central.
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Si se produce un estiramiento brusco y excesivo, la membrana
sinovial reacciona segregando mds 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 sitdan uniendo los dos extremos 6seos, reforzando la cdpsula
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
funciéon. Durante el crecimiento, desde los 6 anos a los 12,

aproximadamente, se puede conseguir su mayor flexibilizacion.

Los misculos. 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 contraccién: los mensajes del cerebro llegan al

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

Los tendones. Son como cables de fibras muy resistentes, que prolongan
al musculo hasta su insercion en el hueso. Hay que tener en cuenta que la
estructura flexible es el musculo; el tendén es la parte firme que “tira”,

que arrastra el hueso.
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Misculos y Huesos del cuerpo humano

5.2. 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 nuestras pretensiones incluir una extensa descripcion al
respecto. Nuestra intenciéon es enumerar aquellos elementos que nos parecen

mas importantes para un anélisis del movimiento de la danza clasica.
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5.2.1. Las piernas

En este apartado haremos un recorrido por los componentes anatémicos

més interesantes desde el punto de vista del ballet. Primero lo haremos de las

piernas, basicas para la danza:

Los huesos que las sustentan son:
» 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.
* Huesos del pie: astragalo, calcdneo, escafoides, cuboides, cufias,

metatarsianos, falanges.
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—
—

e EBCANSCS ———
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Figura 4-3

Huesos del pie
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Las articulaciones de las piernas son:

* 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:

0 Flexion: el fémur y la pelvis se aproximan por delante.

0 Extension: el fémur y la pelvis se aproximan por detras.

0 Separacion: el fémur se mueve al lado.

0 Aproximacion: el fémur se mueve hacia la linea media.

0 Rotacién externa: giro de la cadera hacia fuera (en dehors).
0 Rotacién interna; giro de la cadera hacia dentro.

0 Circunduccién: combinacién de varios movimientos (en circulo).

* Larodilla: la forman el extremo distal del fémur, el extremo proximal de
la tibia y la rétula. Su estabilidad, débil desde el punto de vista 6seo, estéd
asegurada principalmente por los sistemas ligamentoso y muscular. La
rodilla permite los siguientes movimientos:

0 Flexién: doblar la rodilla.

0 Extension: la contraccién del muasculo cuadriceps tira de la rétula,
ésta del tendon rotuliano que va a la tibia y como consecuencia se
alinean el muslo y la pierna.

0 Rotaciones: su mayor rotacién se produce con la rodilla

flexionada.

= El tobillo: lo forman las superficies distales de la tibia por dentro y el
peroné por fuera y el astrdgalo, debajo de ellos. Sus posibles
movimientos son:
0 Flexién: cuando aproximamos el dorso del pie a la tibia.
0 Extension: cuando desciende el pie o se alejan dorso del pie y

tibia.
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Entre la musculatura mas destacada mencionaremos:
0 Musculatura de la cadera: glateo mayor, gliteo mediano, glateo

menor, tensor de la fascia lata.

0 Misculos del “dehors”: es el grupo de los rotadores externos
profundos; estan debajo del gliteo mayor y son el musculo
piramidal, los géminos, obturadores y el cuadrado crural.

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

0 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 insercién en el fémur.

0 Misculos del muslo: cuadriceps (extensores de la rodilla),
pectineo, aductores (aproximadores), recto interno, isquiosurales
(conocidos por isquiotibiales).

0 Misculos de la pierna: gemelos, séleo, popliteo, tibial posterior,
flexor largo del dedo gordo, flexor comdn de los dedos, tibial

anterior, extensor comun de los dedos, extensor del dedo gordo,
peroneo lateral largo y corto.
0 Midasculos del pie: flexor corto de los dedos, lumbricales,

interéseos, pedio, accesorio del flexor largo, fascia plantar

superficial.

Gl mediana

Giliteo menor —

Glliren mayor
Chrbines -
Cuadrado erural

Ofrador intema 4
=

Figura 4-4

Musculatura de la cadera y del dehors
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5.2.2. El tronco
Muchas veces se cae en el error de pensar que se baila con las piernas,
" V74 . L, .
pues son las que “nos llevan” y las que suelen realizar mdas variedad de
movimientos. Sin embargo se baila con todo el cuerpo, y en concreto el tronco, y
con €l la espalda, son bésicos 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 esternén; y por la columna vertebral, que a su vez se compone
por diferentes tipos de vértebras, segtin 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, especialmente el contemporaneo, es
fundamental. Puede efectuar movimientos curvos, comparables a los de una
serpiente, debido a sus 26 niveles de articulacién, ademas de las consideradas
propiamente articulaciones: la articulacién lumbosacra y la sacroiliaca.

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 sobre

todo, al sostener peso.

En cuanto a la musculatura del tronco tendriamos:
* Los miusculos dorsales: erector espinal, formado por el epiespinoso, el
transverso-espinoso, el dorsal largo y el iliocostal.
* Los musculos del térax: 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.
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Musculatura del tronco

5.2.3. Los brazos

Por supuesto los brazos, aunque tienen menos posibilidades de
movimiento de forma aislada, son un acompanamiento necesario para que cada
paso de baile esté equilibrado; ademas son una fuente de impulso para giros,
desplazamientos y saltos, incluso manteniéndose fijos en una posicién. Por ello

no podemos dejar de conocer su composicion.

Los huesos que los componen son:
» La clavicula, que da estabilidad al articularse entre la escapula y el
esternon.
* El hamero, que es el hueso largo del brazo.
* El cubito y el radio, que ademds 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 movil del cuerpo. El codo permite al miembro superior

que se pueda doblar o estirarse, multiplicando las posibilidades de orientacién
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de la mano en el espacio. También es el centro de los movimientos que
permiten al antebrazo girar sobre su eje, movimientos que aumentan atn mas

las posibilidades de la mano.

Los musculos que méas implicados se ven en los movimientos de la danza son
los musculos de hombro: trapecio, dorsal ancho, pectoral mayor, pectoral
menor y el serrato anterior (muy importante en la danza pues permite fijar el

hombro para mover mejor los brazos y mejorar la respiracion).

5.3. DANZA Y ANATOMIA

Una vez conocida la anatomia del aparato locomotor, vamos a centrarnos
en el estudio de como nos movemos y coémo producimos el movimiento en cada

zona. La disciplina que se encarga de dicho estudio es la Kinesiologia.

El estudio kinesiologico sera diferente segiin el estilo de baile. La

diferencia kinesiolégica entre cada tipo de danza (cldsica contemporanea,
flamenco, moderno, bailes de saldn, ...), es mas manifiesta cuando se considera
la diferente atraccién que tiene cada una con la fuerza de la gravedad.
En concreto en la danza cldsica hay un continuo “hacia arriba”; se buscan
movimientos estilizados, expansion hacia fuera de los ejes corporales, saltos,
rotacion hacia fuera de la cadera, puntas...; parece una constante lucha contra la
gravedad, buscando el equilibrio, pensando siempre en alargar hacia arriba, en
a penas tocar el suelo.

En la danza contemporanea, en cambio, se juega con la gravedad
buscando en muchas ocasiones la “tierra”, el movimiento en el suelo, aunque

también se alterna el arriba/abajo con el abajo/arriba.

Nosotros nos ceitiremos a la danza cléasica.
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5.3.1. La colocacién
Para conseguir una adecuada colocaciéon que facilite cualquier movimiento,

debe partirse de un buen alineamiento corporal. Hay que considerar 3 ejes:

* El eje vertical: desde la coronilla, pasando por el ombligo, pubis y
cayendo en el punto medio entre los talones. Si el apoyo es con una
pierna, el eje que pasa por el centro de gravedad debe caer dentro del
area de sustentacion del pie.

* El gje transverso superior: linea horizontal entre ambos hombros.

» El gje transverso pélvico: linea horizontal entre ambas crestas iliacas.

El punto critico para lograr la adecuada colocacién la constituye la pelvis,
que no debe inclinarse, pero sobre todo nunca debe estar “basculada” por
delante o detras. Deben alinearse la Espina EIAS y el pubis.

El centro basico para lograr esta alineacion es la zona que abarca desde el
ombligo hasta el pubis. Trabajar esta zona, localizandola y manteniéndola
activa permitira sujetar la pelvis sin bloquear la respiracion, ni los movimientos

de brazos (cosa que puede ocurrir con la clasica instruccién “meter la tripa”).

La columna debe permanecer alargada y ensanchada entre los oméplatos,
sin sacar pecho y sin aumentar la caja tordcica. Se consigue mejor con los
musculos anchos de la espalda (trapecio y dorsal ancho), trabajandolos en
alargamiento sobre sus ejes y por la accion fundamental del Serrato Anterior

Mayor.
Para que el hombro y los brazos muevan libremente hay que sujetar bien los

omoéplatos, pegandolos a las costillas y luego separdndolos hacia los lados. Este

punto entre los omoéplatos es especial para el control de los giros.
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Los pies reciben la carga y la reparten entre talén, calcaneo y las cabezas del
1° y 5° dedo. No deben estar contraidos, pero tampoco relajados,

manteniéndose preparados para el cambio de peso.

En los cambios de peso se debe repartir el peso un poco mas sobre la parte
anterior del pie, para facilitar el trabajo de la musculatura posterior. La pierna
de apoyo debe poder levantar el talén, llevando el peso a los dedos, pues si no

es asi hay motivos de hipertrofia de los muslos.

5.3.2. Fundamentos basicos de la técnica clasica

El eje corporal es un factor imprescindible para poder obtener el
dominio del equilibrio en cualquier estilo danzado, poniendo en
funcionamiento toda nuestra musculatura, dentro de una equilibrada forma
conjunta de Resistencia-Relajacién. Un eje corporal incorrecto provocard una
tension muscular y bloqueo constante que incidira principalmente en la zona
superior del torso y cuello.

Para la basqueda de un eje correcto hemos de buscar en la region inferior
del tronco, donde la musculatura profunda, corta y muy potente, ejercerd la
funcién de “enganche”, sujeciéon y resistencia. Los musculos abdominales
ejerceran su control equilibrando la cadera y sosteniendo la caja torécica. Los
glateos y el cuadrado lumbar, en conjuncién con el psoas, complementaran este
trabajo. La fuerza de Elevacion-Resistencia serd siempre transmitida desde la

parte anterior a la posterior.

El trabajo de elevacién es bésico para poder liberar las piernas del peso
en la ejecucion del movimiento. Esta técnica debe ser iniciada en la “barra”,
procurando en cada ejercicio elevar constantemente el apoyo de la pierna
soporte, sintiendo el alargamiento muscular y la falta de peso en la misma.

Esta constante serd acompafnada en la técnica cldsica por el movimiento de

rotacion de piernas “en dehors”, que se iniciard desde la cadera y
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progresivamente ird colocando el resto de la pierna hasta el apoyo plantar del

pie.

La cualidad del movimiento que exigen los diferentes tempos musicales
utilizados en el ballet, determinan enormemente las zonas corporales que se
ven més comprometidas.

Asi en el ADAGIO, en el que se van enlazando movimientos lentos, la
pierna soporte ha de tener una gran resistencia y el equilibrio seré
imprescindible, ademas de la coordinacién entre los movimientos de los brazos-
cabeza entre siy con las extremidades inferiores.

El ALLEGRO requiere una buena reacciéon muscular y fondo fisico. Se
debe ofrecer una imagen de ligereza de movimientos e ingravidez. En este
tempo serdn las zonas aductoras y dorsales, asi como la zona del torso entre
omoplatos donde existira un marcado protagonismo.

El GIRO (piruetas) suele realizarse sobre una base minima, normalmente
media punta o punta, por lo que metatarsianos y dedos se reparten la carga del
peso corporal. Para controlar el giro es fundamental mantener el “en hedor” y
la elevacion muscular. También es necesario el control tordcico en toda su

estructura.

5.3.3. El “en dehors”

Se trata de la rotaciéon externa de la cadera que se continta en todo el
miembro inferior (rodilla, piernas y pies). Supone una puesta en tensién de los
ligamentos de la parte anterior de la cadera, lo que implica un esfuerzo para el
correcto mantenimiento de la pelvis. Siempre se ha considerado que esta
rotacion es de 90° pero segun los diferentes cuerpos, llegar a esta abertura
puede ser resultado de un trabajo forzado que supone un peligro y posible
fuente de lesiones.

Cuanta més rotacién externa haya en la cadera, la pierna puede ascender
mas, ya que el choque entre el cuello del fémur y el reborde de la cavidad

cotiloidea de la pelvis se produce mas tarde.
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Existen varios factores que condicionan el dehors:

La forma de los huesos de la cadera (fémur y coxal): la orientacién de la
cavidad cotiloidea en la pelvis para recibir al fémur; un fémur poco
angulado hacia delante (provoca una rotacién externa natural).

La flexibilidad de las articulaciones (cadera, rodilla, tobillo y pie): los
ligamentos iliofemoral y pubofemoral pueden limitar mds o menos los
movimientos de la cadera.

Hay que tener en cuenta que en edades tempranas se pueden flexibilizar
estos ligamentos, aunque a partir de los 12-14 afios esta capacidad
disminuye.

El trabajo muscular para girar el fémur: hay que procurar implicar tanto
a los musculos agonistas de este movimiento (rotadores externos
profundos), como a los sinergitas (gltteos mayores, aductores, sartorio,
psoas iliaco, biceps femoral, perineos largo y corto...), que ayudan a la
acciéon, pero no es su principal misién. El utilizar sélo los segundos
puede incluso entorpecer o provocar movimientos densos, rigidos y

agotadores.

Cuando se realiza un trabajo correcto del dehors, no produce lesiones y

facilita el tipo de movimientos de la danza clasica. Para ello hay que trabajar un

buen alineamiento, dentro de las posibilidades de cada uno. Aunque no se

llegue a la apertura completa (90°) hay que hacer coincidir la linea rétula--

segundo dedo del pie. Si la cadera y el pie estdn alineados correctamente, la

rodilla estd protegida. Si la abertura del dehors se obtiene en la cadera, la

musculatura logra su maximo rendimiento sin sobrecargas.

Las lesiones aparecen cuando hay poca rotacion externa de cadera y se

fuerzan otras estructuras que no estan preparadas (rodilla y tobillo no admiten

bien el forzado en dehors).
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5.3.4. El plié
El plié supone una flexiéon de la rodilla, manteniendo el alineamiento
entre pelvis, cadera, rodilla y pie. Es como un plegamiento hacia el suelo
siguiendo el eje de la fuerza de gravedad. Los pliés amortiguan las fuerzas de
las caidas de saltos.
Las estructuras elasticas que lo hacen posible son:
* El estiramiento de los gemelos/s6leo
* El estiramiento del cuadriceps y los glateos

* El estiramiento de los aductores en las posiciones abiertas

Con el plié se flexibilizan estos grupos musculares y aumenta su fuerza
excéntrica para la contraccion. En este importante movimiento hay que evitar,
para prevenir lesiones, ademds de para lograr los objetivos que acabamos de
mencionar:

* Llevar el peso al primer dedo (pronacién o “volcar los pies”).

* Sentarse en la profundidad del plié, pues se aumenta la sobrecarga de las

rodillas.

* Levantar los talones del suelo antes de llegar a nuestro limite de bajada,
ya que se contraen los gemelos en acortamiento, con la consiguiente
tendencia a la hipertrofia.

* Forzar més apertura cuando se esta flexionado, adelantando los talones

para incrementar el dehors.

Asi mismo el movimiento del plié debe seguir un ritmo continuado, sin
cortes ni colapsos, desde que se flexiona, hasta que se vuelve a estirar, pues
podria provocar una contraccion muscular. La columna vertebral debera
alargarse verticalmente a medida que se desciende y los hombros y clavicula se

alargaran horizontalmente.
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5.3.5. Los brazos

Como ya hemos dicho anteriormente los brazos cumplen una importante
funcién en la danza: aumentan el equilibrio estando colocados, dirigen
determinados movimientos y aumentan la especialidad del gesto.

La coordinacién de los brazos con las piernas y el cuerpo es dificil; si
expresan excesiva fuerza es por falta de resistencia desde el tronco; si no se
coordina con la respiracién, el movimiento de brazos aparece como algo
“pegado”, poco organico.

El port de bras debe nacer bajo la axila y desarrollarse hasta la yema de
los dedos (movimiento completo, en conjunto con el cuerpo). Al coordinarla con

la respiracion se sujetardn mejor los omoéplatos.

Kinesiol6gicamente debemos conocer:

* El mantenimiento de los brazos a la segunda (brazos alargados a los
lados), es una contraccién isométrica.

* La elevacion de los brazos es obra del trapecio. El rendimiento de este
musculo se verd afectado por la colocacién previa de la cabeza.

= El apoyo de la posicién de brazos ocurre por los masculos que fijan los

omoplatos al térax y que a la vez separan ambos omoéplatos.

5.4. CONCLUSIONES

Para concluir este capitulo, nos queda insistir en la importancia de
fomentar en la ensefianza de la danza, el conocimiento bésico del cuerpo, su
funcionamiento en el movimiento, insistiendo en aquellos aspectos que mal
trabajados pueden generar lesiones y limitar la propia danza.

Ademas el conocer el trabajo anatémico que facilita la técnica clasica,
ayudara a los alumnos a crear imagenes mentales que refuercen el logro de un
giro, un equilibrio, ..., movimientos mas complejos que para su logro han de
combinar la colocacién de varias partes corporales simultdineamente (estaticas

y/o0 en movimiento).
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6. BASES PSICOLOGICAS DEL APRENDIZAJE DE LA
DANZA

Para poder estudiar el fenémeno de la danza en su totalidad, hemos
analizado el sustento fisico que la hace posible (anatomia humana). Ahora, para
completar tal analisis vamos a profundizar en las bases psicolégicas. Hemos
hablado también de los procesos cognitivos que intervienen en el aprendizaje
de esta disciplina, pero queda pendiente el estudio de la disposicion
psicomotora y otros condicionantes psicolégicos necesarios para poder lograr el
movimiento artistico y su aprendizaje. Estamos refiriéndonos al esquema
corporal, a la orientacién espacial y temporal, a la psicologia del ritmo y por
supuesto a la motivacion y la autoestima, estos dos ultimos, factores
emocionales que en cualquier aprendizaje son fundamentales, pero en el caso

de la danza quiza lo sean mas.

6.1. PSICOMOTRICIDAD.

Basado en una vision global de la persona, el término "psicomotricidad" integra
las interacciones cognitivas, emocionales, simbélicas y sensoriomotrices en la capacidad

de ser y de expresarse en un contexto psicosocial.

Esta es la definicion que ha consensuado la asociacion espafiola de
Psicomotricidad. La psicomotricidad, asi definida, desempefia un papel
fundamental en el desarrollo arménico de la personalidad. Otras definiciones
serian:

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 simbdlica. El objetivo, por consiguiente,
de la psicomotricidad es aumentar la capacidad de interaccion del sujeto con el entorno.

(Garcia Nufez y Ferndndez Vidal, 1994).
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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. Por dltimo

una definicion mds integradora:

La psicomotricidad es un planteamiento global de la persona. Puede ser
entendida como una funcion 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 persona conocer de manera concreta su ser y su entorno inmediato para

actuar de manera adaptada. (Lievre y Staes, 1992).

A nosotros nos interesa, en el contexto de este capitulo, la consideraciéon
de la psicomotricidad como una disposicion global del individuo para el
aprendizaje de la danza. Pero también, de cara a capitulos posteriores, nos
interesa el trabajo educativo que se realiza a través de la psicomotricidad, que

fundamenta la importancia de una educacién a través del movimiento.

APLICACIONES DE LA PSICOMOTRICIDAD

Diagndstico psicomotor
Observacion psicomotriz
Educacién psicomotriz
Reeducacion psicomotriz
Terapia psicomotriz
Relajacion
Grafomotricidad
Estimulacion temprana
Juego
Gerontomotricidad

O O O OO OO0 O o o
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Si analizamos la danza de forma puramente objetiva podemos llegar a la
conclusiéon de que se trata de movimientos corporales, movimientos inducidos

por una musica, pero al fin y al cabo actos motores.

Sin embargo detrds de esos movimientos de danza hay un importante
componente psicolégico. Hay unos motivos de acciéon y una interiorizacién de
los actos y esto nos lleva a hablar, no s6lo de motricidad, sino de
psicomotricidad. La psicomotricidad se puede considerar, segtin Linares
(1.989), como “la manifestacion del lenguaje a través del cuerpo”, es decir,
utilizamos el cuerpo para emitir y recibir significados, siendo un medio de
comunicaciéon. Esta definicion considera la motricidad como wun acto
psicolégico, de tan alto nivel que abarca la simbolizacién y més atin, su maxima
expresion, el lenguaje.

Como dice Diaz Lucea (1.999) “Si la inteligencia es la caracteristica que
diferencia al hombre del resto de seres vivos, debemos basar todo nuestro
trabajo educativo en una concepcién cognitiva de la motricidad”. Este autor
habla de psicomotricidad y de la ensefianza de habilidades y destrezas motrices
basicas, por eso podemos aplicarlo a la danza, porque al fin y al cabo cuando se
aprende a bailar, se estan adquiriendo dichas habilidades y se est4 partiendo de
un desarrollo psicomotor, que es la base de las ejecuciones que puedan llegar a

realizarse.

Volviendo a las técnicas de intervencién psicomotriz, éstas se basan en
unos principios que de alguna manera nos han llevado a la consideracion de la

psicomotricidad como base para el aprendizaje de la danza. Los principios son:

> La concepcion del desarrollo psicolégico del nifio segtin la cual la causa
del desarrollo se encuentra en la interacciéon activa con su medio
ambiente.

> La concepcion del desarrollo segin la cual se considera que existe una

identidad entre las funciones neuromotrices y psiquicas.
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> El principio general de que el desarrollo de las capacidades mentales se
logran a partir de la correcta construccion y asimilacién del esquema
corporal.

» El cuerpo es el elemento basico de contacto con la realidad exterior.

» El movimiento del cuerpo es inseparable del aspecto relacional del
comportamiento; y esta relaciéon e interaccion del individuo con su
medio ambiente, tanto fisico como social, constituye la causa del
desarrollo psiquico, la causa del desarrollo de todas las complejas

capacidades mentales.

Como se aprecia, la psicomotricidad es considerada componente
indisociable al desarrollo psicolégico, incluso de capacidades cognitivas
complejas. Esta convicciéon nos conduce de nuevo a la asimilacion de la danza

como medio basico para la educaciéon completa del individuo.

Las técnicas “psicomotrices” suelen girar en torno a un trabajo que
encierra los siguientes contenidos y que indudablemente estan implicados en la
danza. De todos ellos nosotros analizaremos en esta investigaciéon el esquema
corporal y la orientacién espacial y temporal, aunque en nuestro programa de

intervencién aparezcan todos ellos, de forma mds o menos concreta.

CONTENIDOS DE LA PSICOMOTRICIDAD

Control ténico-postural
Control respiratorio
Equilibracion
Lateralizacion
Coordinacion dinamica
Disociacion motriz
Esquema/imagen corporal
Coordinacion visomotriz
Orientacion espacial
Estructuracion temporal
Ejecucion motriz (praxias)

O O O OO OO0 o o o o
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6.1.1. Fundamentos de la Psicomotricidad.

Analizaremos ahora los fundamentos de la psicomotricidad, viendo
ademds 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 tensiéon constante y
mantenida de los musculos estriados, es lo que mantiene la postura y posibilita
el movimiento, su preparacién, su ejecucioén, su ajuste, su mantenimiento, su

transformacién; 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 serfa su funcién cognitiva,

ideomotriz, ligada a la atencion o reactividad cerebral. Ademas, el tono, tiene

una funcién afectiva que es la regulacion de las emociones. La tensién o
distension corporal guarda una estrecha relacién con la vivencia y expresion de
las emociones. "Esquematicamente se podria decir que el tono que va a
organizarse a nivel postural [axial] esta en gran parte ligado a la vida primitiva,
a los deseos primarios, a la vida emocional, a la protocomunicacién, al
equilibrio, a la confianza y a la estabilidad de si mismo tanto en el plano motor
como en el psicolégico. Sin embargo, es preciso aclarar que la funcién ténica
sola no basta para permitir al individuo ser un sujeto de comunicacién; es
preciso considerar tres elementos como indispensables para ello: la postura, el

tono y el movimiento.

La intervenciéon del otro, del adulto, de la madre, es fundamental en el
desarrollo. Precisamente el nifio empieza a tomar conciencia de sus limites, a
distinguirse de lo otro a través de ese didlogo tonico (Ajuriaguerra, 1983) en el
que madre y bebé se comunican con la acomodacién reciproca de sus posturas y
el intercambio de tensiones-distensiones. La madre sostiene, mantiene y contiene
al bebé que elabora a partir de esa contencién un sentimiento de confianza y

seguridad denominada funcion de apego o vinculacion afectiva y que le aporta,
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ademds de bienestar y tranquilidad, una primera definicion o referencia

sensible de si mismo.

Una vez que el nifio nota que hay cosas que son "yo" y cosas que son "no
yo'", necesita agrupar esas impresiones parciales de si mismo para construir su
globalidad, su yo corporal. En este punto resulta importante la conjuncién de
datos exteroceptivos (visuales) con datos propioceptivos (tactiles, kinestésicos)
referidos a sus propios elementos corporales. Poco a poco va unificando su

cuerpo e identificindose con él. Va construyendo su esquema corporal que

recoge nuestra experiencia y conocimiento del cuerpo y de sus partes, asi como
el dominio, motriz, simbdlico, verbal y representativo que tenemos del mismo.

El esquema corporal resume nuestra propia historia corporal.

Pero el nifio, ademds de manejar y conocer su cuerpo se relaciona con las
cosas y personas que le rodean. Ademds de organizar 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 amplidndose hasta el espacio de accién 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 visién y la locomocién, son los
instrumentos de los que se vale el nifio para conocer, organizar, asimilar y
representar el espacio. Pensemos que si bien el grasping, o reflejo de agarre, esta
presente en el recién nacido, no es hasta los nueve meses cuando el nifio puede
hacer la pinza entre el indice y el pulgar, lo que le posibilita alcanzar
voluntariamente los objetos y manipularlos para conocerlos. Esta pinza, algo
tan simple para nosotros, es un logro evolutivo fundamental para el desarrollo
de capacidades superiores que caracteriza s6lo a los grandes monos. Algo
parecido ocurre con la marcha bipeda, que consigue el nifio a partir del afio,
supone la liberacién de las manos de la locomocién para la manipulacién. En el
nifio, esta liberaciéon de las manos que le permite caminar sobre sus pies, le sitta

de otra manera en el espacio, puede experimentar las distancias y conocer mejor
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el mundo que le rodea. No s6lo es importante que las manos adquieran
responsabilidades mayores, sino que nuestra propia configuracion y
necesidades de mejorar la competencia manipulativa provocan una

especializacion lateral de las manos, lo que se ve apoyado por el desarrollo de

procesos simbolicos de tipo lingtiistico, tanto para la estructuracién del lenguaje
a nivel cerebral, como para la expresion del lenguaje representado a través de la
escritura o el dibujo. La experiencia del tiempo esté ligada a la del espacio y a la
de los ritmos vitales y secuencias habituales a las que se somete al nifio desde
bien pequefio y cobra importancia en este proceso de desarrollo lingtiistico,
pues tanto para verbalizar como para escribir las palabras se precisa de

organizacion del tiempo, de secuencias, de ritmos, de sonidos y de silencios.

El lenguaje es tributario de las adquisiciones motrices. Pensemos que

utilizamos las palabras para nombrar las cosas. Los nombres nos sirven para
pedir objetos que no tenemos. El lenguaje aparece después de que el nifio tiene
experiencia concreta, manipulativa, de las cosas. Primero percibimos, vemos,
manipulamos. Después nombramos, representamos. Nombrar algo supone
haber superado, al menos minimamente, la absoluta concreciéon, puesto que
nombramos algo que conocemos y que queremos, pero no tenemos. Sin
embargo, somos capaces de recordarlo o pensar en ello, lo que quiere decir que

hemos elaborado una imagen mental de ese objeto. El lenguaje, necesita de un

minimo desarrollo simbdlico que permita dar el salto de la accién, a la

representacion.

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
comunicacién, es lenguaje. Nuestro ser se expresa 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
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cualquier momento, nuestros gestos, por ejemplo, mantienen, afirman o

contradicen nuestro discurso verbal.

Seguin afirma Berruezo (1995) nuestro reinado de la razon hace que
mantengamos en un segundo plano a nuestro cuerpo. Los trabajos que desemperiamos
van dejando de ser corporales, para ser cada vez mds intelectuales o verbales. Cada vez
nos hace menos falta el cuerpo. Si nos paramos a pensar, centramos nuestra atencion en
nuestro cuerpo para su higiene, alimentacion, evacuacion y poco mds. 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 mds intensas

de placer se consiguen a través de la actividad sexual de nuestro cuerpo.

En conclusién, 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 accién a la representacion, de lo corporal a lo cognitivo.

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 coordinacién (expresiéon y control de la motricidad
voluntaria), la funcién ténica, 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 relacién con los objetos
y la comunicacién (a cualquier nivel: toénico, postural, gestual o verbal)

(Boscaini, 1994).

6.1.2. Bases neuropsicolégicas del movimiento.

Al igual que hemos hecho con los procesos cognitivos, también en el caso de
la psicomotricidad queremos indagar en sus bases neuropsicolégicas. Asi pues
veamos qué regiones cerebrales y qué mecanismos fisiologicos explican el

movimiento corporal.
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Dentro de las regiones motoras (control del movimiento) se pueden

considerar 3 subdivisiones mayores:

Cortex motor primario: localizado en la circunvoluciéon precentral. Las

proyecciones axonales de las regiones motoras y somatoestésicas dan
lugar a la via piramidal, que proyecta directamente hacia los musculos a
través de la via corticoespinal. Regula la motricidad voluntaria,
fundamentalmente a nivel distal y facial. Las &reas motoras primarias
estan relacionadas con la coordinacién y expresion del movimiento tanto
grueso como fino.

Cortex premotor: se ubica por delante del area primaria. Proporciona la

mayor cantidad de inputs asociados al coértex motor primario,
constituyendo su area de asociacion unimodal. Responde a las aferencias
del procesamiento perceptivo visual.

Cortex motor suplementario: localizado a lo largo de las caras mediales

de los hemisferios. Es un area de asociaciéon plurimodal. Es activa antes
de que comience un movimiento. Tiene dos funciones, segin Mesulam
(1985):
0 Proporcionar wuna plantilla neural para las asociaciones
intermodales requeridas por los procesos cognitivos.
0 Propiciar la interacciéon inicial entre la informacién sensorial
procesada y el input limbico-paralimbico, lo que explica que el
humor y los impulsos modifiquen las impresiones sensoriales, asi

como que el pensamiento y la experiencia influyan en el humor.

Su activacion no depende tanto de las cualidades sensoriales como de la
significacion conductual del estimulo. Asi pueden representar una
respuesta intensa a un elemento cuando es contingente a un refuerzo,
dejando de activarse ante él cuando se asocia a un resultado neutro o

aversivo.
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La ejecuciéon de movimientos intencionales también ha sido relacionada

con el hemisferio izquierdo, basdndose en el modelo neuroanatémico de

apraxia de Liepman (1900). En la habilidad aprendida del movimiento las
acciones son activadas desde un depdsito mnemonico de acciones en el 16bulo
parietal izquierdo. Esta drea proyecta hacia dreas motoras frontales izquierdas
para la producciéon de movimiento del lado derecho del cuerpo. Para los
movimientos del lado izquierdo los impulsos deben cruzar hasta las areas
motoras del frontal derecho a través del cuerpo calloso. Estudios méas recientes

(Geschwind y col., 1975) han apoyado este modelo.
6.1.2.1. Procesamiento motor

En todos nuestros movimientos, las eferencias encefdlicas producen
cambios en el patrén de actividad de grupos musculares. El resultado depende
de la funcién de un sistema complejo de centros motores en muchas &reas del

encéfalo y de una retroalimentacion sensorial desde musculos y articulaciones.

En la ejecucién de una tarea, las acciones se planifican por adelantado y
los planes de acciéon deben ser integrados con el conocimiento de los objetos y

su funcidén.

Pero el procesamiento mental para acciones comprende un sistema
complejo. Algunos estudios sobre adquisiciéon de las habilidades motoras en

movimiento normal han producido modelos de procesamiento de la conducta

motora:

» La configuraciéon del constructo programa motor se realizé6 a partir del
modelo del tambor de memoria, o “memory-drum” (Henry y Rogers, 1960).
Este modelo pretendia ser una explicaciéon general del procesamiento de la
informacién, que controla y da lugar a los movimientos humanos.
Consideraba que el aprendizaje de habilidades motoras concretas, establece
en la memoria neuromotora un programa motor. El concepto programa

motor, para este modelo, explicaria la estructura cognitiva de un gesto una
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vez automatizado, que se almacena como una serie de sentencias o
comandos neuromusculares organizados en la memoria neuromotora
(Henry, 1981), y permanecen inmutables, bajo esta configuracién, para su
uso futuro.

Cada gesto expresado en un patréon neuromuscular se almacenaria como un
programa independiente, cualquier variacién, daria lugar a patrones
neuromusculares nuevos que corresponderian a programas diferentes.

El programa motor no sélo especifica qué musculos se activan sino también
la direccion, la fuerza y el momento de la actividad muscular.

Henry se apoy6 en un modelo de procesamiento serial, para el que todo el
proceso desde la llegada del estimulo hasta la produccién de la respuesta,
ocurre serial y automdticamente, a través de estadios diferentes e

independientes entre si.

Otros modelos especificos, alternativos al del programa motor, apoyados en
los modelos abiertos y flexibles de atencién y procesamiento, mejoran las
insuficiencias explicativas del anterior. Asi tenemos el programa motor
generalizado (Schmidt, 1975), del que derivaran otros términos como el de
estructura coordinativa (Turvey, 1977), el de control multiniveles (Greene,

1972), o el de esquema motor (Schmidt, 1975, 1988).

Para estos constructos, el componente psicolégico no es una copia del gesto
fisico que permanece fija durante todo el procesamiento, sino que debe
definirse cada vez segun las condiciones ambientales, entre las que la
informaciéon dada, instrucciones previas (feedforward) e informaciéon de
resultados (feedback), cumplen un papel decisivo.

Para las teorias sobre el programa motor generalizado no todas las
variaciones del gesto tienen una réplica en la memoria, ya que lo comun sélo
se almacena en un nivel compartido por todos los gestos. Ademas podria
explicarse la novedad en la respuesta ya que el programa queda abierto para

definirse en funcién de las condiciones ambientales.
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Para la teoria del programa motor generalizado, los niveles mas altos de
procesamiento representan aspectos globales organizados como metas,
desde donde pasan progresivamente a niveles inferiores, controlados maés
bien por factores periféricos como el feedback, para concretarse en los
niveles mas inferiores, en las 6rdenes dadas a las unidades musculares.

Si existieran grandes alteraciones ambientales, acttian los niveles superiores
y se cambia de programa, si las variaciones son pequefias el programa motor

generalizado se ajusta a los nuevos pardmetros.

De entre estos constructos anteriores, el de esquema motor (Schmidt, 1975)
es el mas utilizado. Segun la teoria del esquema, un esquema motor para un
patréon de movimiento particular, crece con la practica en diferentes situaciones
(Asi, esta teoria apoya el principio de transferencia, dando valor a la préctica
variable en las primeras etapas del aprendizaje).

Todos los movimientos complejos aprendidos comprenden secuencias de

acciones individuales que estan conectadas en un orden particular para
completar una tarea o alcanzar un objetivo. Algunos estudios revelan una
jerarquia en la activacién de un esquema. Reason y Mycielska (1982) sugirieron
que para realizar una secuencia, cuando se activa un esquema de nivel superior,
se activan en orden los subesquemas relacionados. Estos exigen control y es
mas probable que surjan errores en los puntos de transicién de un subesquema

al siguiente.

Segun afirma Grieve, J. (1993) existen varias formas en las que pueden

generarse acciones. El movimiento puede iniciarse por aferencias verbales (una

orden), visuales o tactiles, o por la voluntad, caso en el que también puede
estar mediando el lenguaje (lenguaje interno):
* Via verbal: A partir de una orden se realizarfa un andlisis auditivo que
conectaria con el léxico de aferencias fonolégicas, que a su vez se
relacionaria con el sistema semadantico, desde el que se llegaria a los

programas motores, que generarian la accion.
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* Via visual: Riddoch y Humphreys, (1987) sostienen que los programas
motores del sistema de acciéon también pueden ser activados
directamente desde las unidades de reconocimiento de objetos, sin

acceso al sistema seméntico.

En cualquier caso, la interaccidn entre lenguaje y procesamiento

perceptivo, en el sistema cognitivo motor, ha sido ampliamente demostrada.
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6.1.3. Desarrollo psicomotor

Como en los anteriores casos, de nuevo tenemos que decir que el desarrollo
psicomotor se encuentra entre lo estrictamente fisico-madurativo y lo relacional,
por lo que tiene que ver tanto con leyes biologicas como con aspectos
puramente interactivos susceptibles de estimulacién y de aprendizaje.

Su meta seréd el control del propio cuerpo e implica un componente externo

(la accién) y uno interno o simbélico (la representacion del cuerpo y de sus

posibilidades de accién).

El desarrollo fisico o crecimiento es un proceso muy organizado que
obedece a una trayectoria, genéticamente determinada, y que sigue un
calendario de maduracion regulado mayoritariamente por mecanismos
endoégenos, pero influenciados hasta un punto por factores externos
(alimentacioén, condiciones de vida, estimulacion,...).

El cerebro, como cualquier 6rgano del cuerpo, también se desarrolla y
madura guardando una estrecha relacién con la evoluciéon del control postural
y con el autocontrol motor, por lo que es un aspecto clave en la maduracién de
la psicomotricidad, y por supuesto de los procesos psicologicos. Como afirman
Palacios y Mora (1990), el cerebro es la base fisica de dichos procesos

psicolégicos.

El proceso de control postural se ajusta a dos leyes fundamentales:

* La ley céfalo-caudal, por la cual se controlan antes las partes del cuerpo

que estdn mas proximas a la cabeza (antes brazos que piernas, por
ejemplo).

* La ley préximo-distal, por la que se controlan antes las partes que estan

mas proximas al eje corporal o linea imaginaria que divide el cuerpo de
arriba abajo en dos mitades simétricas (antes brazo que dedos, por

ejemplo).
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Teniendo en cuenta estas leyes se explica el hecho de que se controle antes la

psicomotricidad gruesa (coordinaciéon de grandes grupos musculares

implicados en actividades como el equilibrio, locomocién, salto, etc..), que la

psicomotricidad fina (actuacion de grupos musculares pequefios,

principalmente los movimientos de los dedos).

Como ya dijimos en el desarrollo perceptivo, la accién y la exploracion son
un factor que propicia dicho desarrollo. Lo mismo ocurre en el propio
desarrollo motor. Los desplazamientos, movimientos y acciones, muchas veces
motivados por la curiosidad y el afdn de exploracién de los nifios, propician su
mayor desarrollo, por lo que probablemente, los nifios que sean mas pasivos

fisicamente, tendran un desarrollo psicomotor maés lento.

La representacion del cuerpo y sus posibilidades de accién tienen que ver
con el desarrollo de los procesos simbélicos que tienen lugar a partir del
segundo afio de vida y que significan la culminacién del estadio de desarrollo
sensoriomotor de Piaget.

En el periodo de cero a dos afios las unidades basicas de comportamiento
son los “esquemas” (pautas de comportamiento repetibles y perfeccionables,
que se irdn coordinando y combinando hasta dar lugar a las representaciones
mentales). El nifio aprende en funcién de la experiencia que se deriva de la
accion directa con los objetos. En primer lugar los segmentos de conducta y sus
efectos seran realizados de forma casual y estardn circunscritos a su propio
cuerpo, y posteriormente se referiran al entorno social y/o fisico y seran
claramente intencionales.

Al final del periodo, las exploraciones sensoriomotoras de tanteo son
sustituidas por una especie de experimentacion interna en la que el nifio puede
representarse simbodlicamente un esquema potencial. Podra representarse a si
mismo, a los objetos y a su propia interaccion.

A partir de los dos afios el nifio va adquiriendo una representaciéon del

propio cuerpo y de sus posibilidades de accion.

231



Optimizaciém procesos cognitivos y su repercusion en el aprajedde la danza

En la siguiente tabla aparece la evolucién de la formacién del esquema

corporal, segtin Garcia Ruso (1997):

ETAPA FORMACION DEL ESQUEMA CORPORAL
- Comportamiento motor global
DEL CUERPO - Emociones fuertes y mal controladas
VIVIDO - A través del didlogo ténico madre-nifio pasa de los primeros

(entre 0 y 3 afios)

reflejos de la marcha a las primeras coordinaciones motrices.
Diferenciaciéon progresiva del entorno, a través de su

experiencia préxica global y de la relacién con el adulto.

DE LA
DISCRIMINACION
PERCEPTIVA

(entre los 3-12 afios)

Percepcién sincrética.

La motricidad y la cinestesia le permiten una mayor
conciencia de su cuerpo y de sus partes.

Mayor regulacién ténica y ajuste postural.

Mejor dominio de la orientacién en todas las direcciones del
espacio.

Buena representacion topoldgica del cuerpo.

DE LA
REPRESENTACION
MENTAL

(entre 7 y 12 afios)

Mejor ajuste postural y mejor ajuste de las praxias.
Papel decisivo del “esquema de accién” (aspecto dindmico
del esquema corporal por medio del cual el individuo se hace

mas consciente de su motricidad).

Le Boulch (1.969 y 1.984) estableci6 como fundamento del movimiento,

las siguientes variables: Imagen corporal, lateralidad, orientacién espacio-

temporal, representacién v tema de conciencia del cuerpo. A continuacion

haremos un breve recorrido por las etapas que atraviesa el sujeto en estos

diferentes aspectos del desarrollo psicomotor:

Imagen corporal:

> En la mas temprana infancia la realidad interior y la exterior estin

confundidas por ello en este estadio se trata menos de una

representacion corporal que de la experiencia subjetiva y de la manera en
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que el cuerpo es vivido. No se puede hablar de imagen corporal hasta
que el yo no esté unificado, individualizado y el sentido de realidad
adquirido.

Esta etapa es llamada por Le Boulch (1.984) “Etapa del cuerpo vivido”. 'Y
abarca hasta los cuatro afios aproximadamente. En ella los elementos

motores y cinestésicos prevalecen sobre los visuales y topogréficos.

La siguiente etapa (de los 4 a los 7 afios), llamada del “cuerpo percibido”

corresponde a la organizacion del esquema corporal. El esquema

corporal seria segtun Linares, P. (1.989) “la representacion mental del
propio cuerpo, de sus segmentos, de sus posibilidades de movimiento y
de sus limitaciones espaciales”. Esta definicion comprende una
adquisicion que se conseguirad paulatinamente, de forma que el esquema
corporal tal y como aqui se dice no se tendra hasta los 12 afios. Segtn Le
Boulch hay una evolucién para cada uno de estos conceptos que ahora
veremos. En esta etapa la imagen visual del cuerpo se convertira en el
principal referente a partir del cual se situaran los detalles provistos por
las sensaciones tactiles y cinestésicas. La estructuracion del esquema
corporal corresponde justamente, a la puesta en estrecha relacion de

ambas series de datos.

“La concienciacion del propio cuerpo permite una transposicion de si

mismo a los demds y de los demds a si mismo” (Le Boulch, 1.969).

Ya se han delimitado la realidad interior y la exterior y el nifio es capaz
de percibir otros cuerpos, con caracteristicas similares a las suyas, pero
diferentes a él.

P. Linares (1.989) afirma que “la interiorizacién del esquema corporal

con verbalizacion de los miembros sigue un retraso cronolégico”.
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» Conforme se afirma la conciencia de las distintas partes del cuerpo,
mejora la disponibilidad global de éstas como un conjunto organizado.
El sujeto es capaz de independizar brazos del eje corporal, o miembros
inferiores de la pelvis, y por eso mismo sabrd armonizarlos en un
movimiento coordinado de todos esos elementos.
Este control es posterior y puede no alcanzarse hasta la etapa de 12 afios.
Ya introducidos en la etapa “del cuerpo representado”, coincidente con
los 12 afios, el sujeto ha evolucionado cognitivamente al estadio de
“operaciones concretas” Piagetiano en la que la imagen corporal pasard a
ser “anticipadora”, ademas de “reproductora” (Le Boulch, 1.984). Esto
significa que el nifio ya puede hacerse imagenes mentales de las acciones

a realizar y programarlas.

Lateralidad.

“La lateralizacion es la expresion de un predominio motor relacionado con las
partes del cuerpo que integran sus mitades derecha o izquierda, predominio que a su
vez se vincula con la aceleracion del proceso de maduracion de los centros sensorio-
motores de uno de los hemisferios cerebrales” (Le Boulch, 1969).

Ha podido comprobarse que, en principio, la preferencia lateral del nifio
se afirma hacia los 4 afios, aunque haya un grupo de estos que a veces cambien
su preferencia después debido a la influencia educacional, quizd. También hay
pequetos con la lateralidad indefinida a esa edad.

A veces también se desarrolla una preferencia lateral en los miembros
superiores y la opuesta para los inferiores, o una para ciertas actividades y otra
para otras.

La cuestion es considerar que desde los 4 afios ya se pueden hacer
ejercicios que afirmen esa lateralidad, que sera muy importante para responder

a los problemas relacionados con el aprendizaje de la lectura y la escritura.
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Orientacién Espacio-temporal.

El nifio, al final del periodo preescolar ha accedido a la percepcién de
formas geométricas apoyandose en caracteristicas internas a las figuras. Poco a
poco ira abstrayendo esas formas y generando modelos interiorizados de estas
que le permitiran reconocerlas en el espacio exterior. En cuanto a si mismo a los
6 afios distinguira bien ambos lados de su cuerpo y hasta los 8-9 afios ird
trasladando esa orientacion a los objetos y a las demas personas con miras a la
estructuracion de su espacio de accion.

Por tanto, estara adquiriendo una orientacion estatica del espacio que
implica la utilizacién de los ejes relacionados con su propio cuerpo.

La dltima fase seria la de adquirir una orientaciéon de los ejes en funciéon

de los desplazamientos, hecho que introduce el dato temporal y que deriva

también de la representacion mental del movimiento.

Representacién mental del movimiento.

Sigue las siguientes etapas:

> La nocién de trayecto: de la ubicaciéon en el espacio a la idea del

desplazamiento. En un principio el movimiento no es comprendido
como un trayecto sino como el pasaje de una posicion inicial a una final,
situacion que se resuelve en el plano puramente sensorio-motor.

A partir de los 7 afios la representacion mental de un eje que una en un
movimiento continuo los distintos componentes del desplazamiento, es

el soporte espacial para comprender la nocién de trayecto.

» Del trayecto de un objeto al de un observador: el nifio es capaz de

representar mentalmente su cuerpo o una parte de éste en circulacion
sobre un eje. Esto significa que ya no es un objeto respecto al cuerpo el
que se mueve sino uno mismo que se proyecta en el espacio al moverse.
Esto también posibilita la comprensiéon de la sucesién, es decir, de
aquello que se produce antes o después en el curso de un

desplazamiento.
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> La representacién mental de un cuerpo segmentado: en esta tltima etapa

el nifio comprende que el cuerpo es un conjunto de segmentos
articulados y que no se desplazan en bloque, sino de forma discontinua,
mediante la toma de apoyos globales parciales que constituyan otros
tantos tiempos sucesivos. Serian “Verdaderas divisiones naturales del
movimiento” (Le Boulch, 1.984).

La representacion mental de la forma de un movimiento implica la
visualizaciéon de las sucesivas actitudes, segiin su desenvolvimiento
ritmico, por ello la percepcién y memorizacién de las estructuras ritmicas
son una base funcional indispensable, tratable en un trabajo de

percepcién temporal.

En resumen, el nifio cada vez sera mdas capaz de controlar los grupos
musculares més importantes, pasando a una mayor coordinacién y finura de

movimientos, progresivamente.

Después iré estableciendo la preferencia lateral y dominando el esquema
corporal, para el que cumplen un papel fundamental, segtin Cobos Alvarez,
(2001), el tono muscular, la independencia motriz, la coordinacién motora, el
control respiratorio, el equilibrio y la estructuracion temporal y espacial (en
algunos aspectos coincide con Le Boulch).

El desarrollo y perfeccionamiento de todos ellos tendra lugar desde los
tres-cuatro afios, y culminara en la pubertad, aunque reiteramos que su
desarrollo estard en parte condicionado por aspectos educativos, e incluso

motivacionales.
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6.1.4. El esquema corporal

Ya hemos visto como la formaciéon del esquema corporal es parte del
desarrollo cognitivo y un fundamento clave de la Psicomotricidad.

Por tanto es basico para bailar; la trascendencia que reviste su
conocimiento para la practica de la danza se pone de manifiesto en la mayoria
de los tratados que abordan este tema.

Ademas, de nuevo, pensamos que el trabajo de danza, repercutird
positivamente en el conocimiento del cuerpo de quien la practica, en la
formacién de un esquema corporal ajustado; y también en sus sensaciones, en
sus posibilidades y limitaciones, mas alla de una imagen mental esquematica

del cuerpo.

Veamos ahora diferentes definiciones del esquema corporal:

Representacion que cada uno se hace de su cuerpo y que le sirve de referencia en
el espacio. Fundado sobre datos sensoriales miiltiples, propioceptivos y exteroceptivos,
esta representacion esquemdtica constante y necesaria en la vida normal se encuentra

dariada en las lesiones del lobulo parietal. (Piéron, 1957).

El esquema corporal o imagen del cuerpo, puede definirse como intuicion global o
conocimiento inmediato de nuestro cuerpo, sea en estado de reposo o en movimiento, en
funcion de la interrelacion de sus partes y, sobre todo, de su relacion con el espacio y los

objetos que le rodean. (Le Boulch, 1984)

Desde el punto de vista fisiolégico, representa la funcién de un
mecanismo fisiol6gico que nos da el sentimiento correspondiente a la estructura
real del cuerpo, pero ademas existe una dimensién psicolégica en este

sentimiento, ya que el cuerpo se percibe y toma consciencia de si mismo.

Hemos de tener en cuenta que, como afirma Lapierre (1985), el cuerpo es

el primer medio de percepcién y de expresiéon del nifio, su primer medio de

237



Optimizaciém procesos cognitivos y su repercusion en el aprajedde la danza

comunicacién con otro ser humano. Pero es una realidad compleja, dindmica y
caracterizada por el hecho de que sus propiedades no pueden ser reducidas a
una adicién o combinacién de las propiedades de sus partes. Por tanto es para
nosotros un medio de expresién e interaccién, pero su conocimiento y
asimilaciéon es compleja y también basica para un desarrollo adecuado. Le
Boulch (1969) afirma que el corolario de un esquema corporal borroso o mal
estructurado se traduce en el plano de la percepcioén, de la motricidad e incluso

de las relaciones con los demas.

El esquema corporal se va constituyendo muy lentamente hasta los once
o doce afios, en funcién de la maduracién del sistema nervioso y de su propia
accién, en funciéon del medio y de los otros con los que el nifio se va a
relacionar, de la tonalidad afectiva de esta relacion y en funcién de la
representacion que se hace el nifio de si mismo y de los objetos de su mundo
con los que se relaciona.

Pasamos de una nocién global del cuerpo, a una cada vez mas articulada,
adquiriendo poco a poco el conocimiento de sus limites, de la interrelaciéon de
sus partes y de su estructura bien definida.

Evidentemente para llegar a formar el esquema corporal influyen las
percepciones de los diferentes sentidos, aunque la vista es uno de los mas
importantes (de hecho en los ciegos el conocimiento del cuerpo esta alterado,
especialmente en cuanto a las proporciones de sus partes). Pero también el oido,
el tacto y el sentido cinestésico, que aporta informacién del cuerpo en reposo o
en movimiento, son basicos para ello.

Para Piaget el nifio llega a la asimilacion de su esquema corporal cuando

es capaz de hacerse representaciones mentales, imdgenes que puedan ser

evocadas, desligdndose de la acciéon inmediata. La altima consecuencia de este
progreso es lograr visualizarse a si mismo en un espacio, actuando en un
tiempo. Gracias a la imitacion (que se interioriza en la representacion), el nifio

es capaz de figurarse su propio cuerpo por analogia con el de otro.
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También el lenguaje es un condicionante en este proceso, ya que segin
Deleau (1978), su uso provoca transformaciones en la génesis de las otras

formas de representacion (incluida la corporal).

Witkin y cols. (1967) concluyeron que la naturaleza del esquema corporal

de una persona es parte de su estilo cognitivo. Asi, un sujeto independiente de

campo percibiria su cuerpo en posiciéon vertical, independientemente de la
posicién del medio circundante, pues experimenta su cuerpo como una entidad
separada del medio. Un sujeto dependiente de campo pide ser alineado con el
medio para poder percibir su cuerpo en posicion vertical, tiene una visién mas

global y menos articulada de su cuerpo.

Fisher y Cleveland (1968) afirman que cuanto maés claros tiene los limites
de su cuerpo un individuo, mas posibilidades tiene de conductas auténomas,
sus motivaciones son mas precisas, completa mejor sus tareas, le interesa la
comunicaciéon con los demds y se integra activamente en situaciones de
pequeiio grupo. Por tanto se valoran los beneficios del conocimiento del
esquema corporal en muchos campos. Representa un componente basico para

el desarrollo integral del individuo.

Asi pues el conocimiento corporal y las distintas formas en las que el
cuerpo puede moverse constituyen los cimientos para la danza, segiin Garcia
Ruso (1997). Pero segtin expone esta misma autora, a través de la danza el nifio
puede adquirir ese conocimiento de las diferentes partes del cuerpo, utilizando
movimientos globales y segmentarios; por tanto también sostiene que la danza

favorezca el conocimiento del esquema corporal.
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6.1.4.1. Lateralidad

Ya hemos dicho que la lateralidad hace referencia al predominio de una
parte del cuerpo, forma parte del desarrollo del esquema corporal y es una
consecuencia de la actividad motriz y la percepcién de sus resultados.

Tener bien desarrollada la lateralidad no significa saber donde esté la
mano derecha o izquierda, sino poseer toda una mecénica de coordinacién
psicomotriz.

La preferencia de un lado del cuerpo u otro estd estrechamente

relacionada con la lateralizacion cortical y la maduracién del sistema nervioso.

El dominio de las nociones de izquierda y derecha se debe a la
disminucion progresiva del egocentrismo del pensamiento. Se adquiere a lo
largo de tres estadios que corresponden a tres socializaciones progresivas:

1. Cinco-ocho afios: la izquierda y la derecha son consideradas desde
el punto de vista propio.

2. Ocho-once afios: son consideradas desde el punto de vista de los
demas.

3. Doce-trece afios: son consideradas desde el punto de vista de las
cosas mismas.

El enfoque educativo de la lateralidad sera diferente en funciéon de la edad:

* De tres a seis afios el principal objetivo es que el nifio reconozca y fije el
dominio de un segmento sobre el otro, mediante un ntimero de vivencias
motrices que comprometan al segmento dominante.

* De seis a ocho afios el principal objetivo es que afiance la lateralidad que
ya tiene fijada por medio de ejercicios de independencia de segmentos e
interiorizacion de las diferentes partes que intervienen en el movimiento.

* A partir de ocho afios ya podemos buscar la cualidad de los movimientos
de los segmentos no dominantes, asi como mejorar la coordinacién entre
ambos lados del cuerpo cuando éstos realicen movimientos diferentes. Es
importante, por tanto, practicar con el segmento no dominante en la

misma proporcion.
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6.1.4.2. Formas de abordar el estudio del esquema corporal.

Para expresar lo que una persona sabe de su cuerpo existen diversos
sistemas: el dibujo, el gesto, la palabra, la construccién del cuerpo por medio de
piezas, la orientacion derecha-izquierda e incluso los test de manchas
(Rorschach).

El dibujo del nifio nos proporciona informacién sobre el estado de la
motricidad a nivel manual, sobre problemas de representaciéon espacial o de
integracion del esquema corporal y sobre la inteligencia del nifio. El nifio posee
un tipo de pensamiento sincrético que asimila una estructura global pero
inexacta, un conjunto incompleto: unas veces fragmentario y otras, formado por
detalles yuxtapuestos, sin captar la forma global. El nifio dibuja lo que sabe, no
lo que ve; dibuja sin dejarse influir totalmente por la percepciones, sino segtin
un modelo interno. Y estas caracteristicas permiten que sus dibujos de la
persona, muestren su concepcién del esquema corporal.

La imitacién de gestos supone que el nifio conoce y domina su cuerpo
como instrumento para poder reproducir un modelo. La reproduccién correcta
supone el conocimiento del cuerpo del “otro”, que actia como modelo. Se
ponen en juego factores perceptivos, de orden sensorial y cinestésico. También
factores préxicos, ya que la iniciacién, el desarrollo y la consecuencia del gesto
representan una secuencia motriz que se organiza en el tiempo y en el espacio.

Existen también varias pruebas que exigen la construccién del cuerpo en
piezas. Entre ellas el Test del Esquema Corporal (TEC), de Daurat-Hmeljak,
Stambak y Bergés (1966), utilizado por nosotros mismos en nuestra
investigacion. Para evaluar el conocimiento que el sujeto tiene de su cuerpo a
nivel representativo, ha de construir un cuerpo y una cara de un nifio, por
medio de piezas separadas que representan las diferentes partes del cuerpo y la
cara. Consta de una prueba de frente, para nifios de 4-8 afos y otra de pertil
para nifios de 6-11 afios. Utiliza tres técnicas, la evocacion, la construccién y la

reproduccion del cuerpo o la cara.
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6.1.4.3. La educacion del esquema corporal.

Para trabajar el esquema corporal se han de seguir dos etapas:

1. Percepcidon global del cuerpo, de su unidad v de su posicion global en el

espacio. Sus objetivos son el conocimiento de las diferentes posiciones
del cuerpo en relacién 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 representacién y toma de conciencia del propio cuerpo
(concienciaciéon segmentaria de los miembros superiores, movilidad del
eje corporal en el suelo, movilidad del eje corporal en posicién erguida,

control de la respiraciéon y relajacion).

Ya hemos comentado que conocer el esquema corporal no se limita a
conocer sus partes, va mucho mads alld, y por eso los temas a considerar en el

abordaje del conocimiento corporal deberian ser:

* La cinestesia: hace referencia al sentido cinestésico o “sexto sentido”.
Trabajar las percepciones respecto al cuerpo en reposo o en movimiento,
puede ayudar a los alumnos 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 bailarines deben adquirir
esta informacion, porque usan sus cuerpos para comumnicarse, y cuanto mejor
comprendan sus propios sentimientos y sensaciones, mayor serd su capacidad de

expresion.
Los receptores sensitivos que se encuentran situados en los

musculos, tendones y piel proporcionan variedad de informacién acerca

de la parte del cuerpo que se mueve, los cambios en la posiciéon de las
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articulaciones, la amplitud del movimiento, la tension, la relajacién, etc..
La actividad de los receptores cinestésicos resulta de las variaciones de
longitud y de tensién de los musculos o de los tendones y de la

modificacion de los dngulos articulares o de la posicion del cuerpo.

La regulacion tonica y el ajuste postural: el tono muscular es un estado
permanente de ligera contraccion. Prepara y mantiene la eficacia del
movimiento, ademds estd a la base de las emociones. Depende de la
maduracion neuromotriz, de la actividad fisica y estd 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 posicion voluntariamente adquirida en un momento
determinado. Corraze (1989) la define como “la posicion 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. Segin Le Boulch (1978) condiciona la precision de los

movimientos voluntarios.

La relajacion: estado de consciencia que se caracteriza por un bajo tono
muscular, por la disminucion del ritmo cardiaco y respiratorio, por una
mejor concentracién y una mayor capacidad perceptiva interoceptiva,
exteroceptiva y propioceptiva (sentido que informa de la posicién de los
musculos). Sus efectos positivos son diversos (favorece la atencién, la
mejor vivenciaciéon y conocimiento del esquema corporal, disminuye el
estrés, favorece el equilibrio emocional,..). En el tema de la danza su
utilizacién repercute en un mejor conocimiento del cuerpo, un mayor
control muscular, la mejor percepcién de las nociones de peso, contacto,

equilibrio y de las tensiones en zonas especificas del cuerpo.
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 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 armonico, equilibrado, fluido y eficaz.
Cuando la cabeza esta bien equilibrada sobre el cuello, la coordinacion

de las extremidades y del cuerpo entero sera mayor.

* 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:

0 Movimientos en relacion al eje corporal: flexiones,

extensiones, alargamientos, rotaciones, traslaciones,
aberturas, cerraduras, ...

0 Movimientos locomotores: marcha, carrera, arrastrarse,

cuadripedia, deslizar, girar, subir, bajar, ...

La metodologia para favorecer la integracion del esquema corporal
aconseja:

* Tomar la via motriz como el eje esencial de las actividades, ya
que sélo a través de ella vamos a conseguir la interiorizacion,
conciencia y control del propio esquema corporal.

» Utilizar todas las vias sensitivas posibles.

* Secuenciar sus contenidos siguiendo las leyes proximo-distal y
céfalo-caudal.

* Explicar las tareas de forma verbal y visualmente.

* Seguir una progresion gradual de dificultad para Ila
consecuciéon de los objetivos, parcializando los ejercicios en

trabajos adaptados a cada sujeto.
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6.1.5. La Orientacién Espacial.

Teniendo en cuenta que estamos en el capitulo referente a
psicomotricidad, el espacio es una variable fundamental a la hora de completar
el estudio de las bases psicolégicas que sustentan la danza. La orientacién en el
espacio puede llegar a ser una capacidad compleja, cuya adquisicion sigue un
proceso y que a través de la danza puede verse optimizada (y mas si se realiza

bajo un planteamiento consciente).

El espacio constituye el marco de referencia donde nos movemos.
Fleming (1976) entiende el espacio como el area en la cual el individuo se
mueve e interrelaciona espacio, tiempo y energia. Cualquier movimiento que
tiene lugar en el espacio utiliza un tiempo propio y es determinado

cualitativamente por la energia que utiliza.

Podemos entender la Orientacién Espacial como la capacidad para la

localizacion en el espacio de nuestro propio cuerpo en relacion a los objetos o la
localizacién de estos en funcién de nuestra posicion. Lo anteriormente sefialado
incluye un variado conjunto de manifestaciones motrices, las cuales capacitan a
la persona para el reconocimiento topogréfico del espacio. Efectivamente se ha
demostrado el efecto facilitador del movimiento en el cambio del sistema de

referencia que utilizan los nifios para orientarse en el espacio (Acredolo, 1978).

A nivel cognitivo, para la orientacién espacial, a medida que aumenta la
capacidad de “representacion”, va disminuyendo la dependencia en la
informacién visual. Cuando el espacio se hace mas complejo se vuelve a
evidenciar tanto la influencia del movimiento activo, como la del seguimiento
visual, en nifios y en adultos (Acredolo, 1988). Por lo tanto queda claro que en la

orientacion espacial, la accién o movimiento es un facilitador necesario.
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Para poder orientarnos en el espacio también es necesario tener conciencia
del eje de simetria corporal, diferenciando ambos lados, el izquierdo y el
derecho. Por tanto la lateralidad y la direccionalidad son otros conceptos muy
relacionados con el tema de estructuracion espacial, con los cuales el sujeto
puede fundamentar un marco de referencia para distinguir y relacionar
elementos u objetos, considerando su propio cuerpo con respecto al espacio en

el que se desenvuelve.

Asimismo para llegar a orientarnos y estructurar el espacio adecuadamente

también se deben poder percibir los siguientes niveles:

1. Percepcién de los conceptos basicos espaciales (dentro/fuera, arriba/abajo,

delante/detras, etc.).

2. Percepcion de las posiciones y dimensiones espaciales (izquierda/derecha,

en diagonal, frontal, ...)

3. Percepcion de las relaciones espaciales existentes entre los objetos y entre

ellos y el sujeto.

Asi pues, para desarrollar la orientacion espacial se deberian incluir:

- Actividades de exploracion del espacio.

- Actividades de reconocimiento de posiciones espaciales.

- Actividades de reconocimiento de las relaciones espaciales en el espacio.

- Actividades de reconocimiento de relaciones espaciales en el plano.

En el caso de la danza es facil realizar actividades de las tres primeras
categorias, y sin embargo en las escuelas se suelen limitar al reconocimiento de
las relaciones espaciales en el plano, algo que resulta limitado y dificulta la

verdadera asimilacién de los conceptos espaciales.
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6.1.5.1. Variables del espacio a considerar por el bailarin.

Considerando el espacio como medio envolvente para hacer cualquier
movimiento, se pueden diferenciar, segin Garcia Ruso (1997), dos tipos de

espacio:

* El espacio préximo: area que rodea al cuerpo y que puede ser

explorada sin mover la base de sustentacion.

* El espacio escénico, general o distante: area de que dispone el bailarin

para realizar desplazamientos y proyectar su gesto.

Las formas y evoluciones que el bailarin puede ejecutar en el espacio
escénico son infinitas, teniendo en cuenta las posibilidades que se pueden

lograr combinando los siguientes elementos:

1. Los niveles: distribuciéon del espacio en planos horizontales segtin su altura
a partir del suelo. Normalmente el espacio vertical se divide en tres zonas:
alta, media y baja. Realizar movimientos pasando de un nivel a otro
enriquece sus posibilidades expresivas. El reto para el bailarin es realizar

estos cambios de nivel con armonia y fluidez.

2. Los planos: la amplitud y direcciéon de los movimientos se describen en tres

planos: frontal, sagital y transversal.

3. Las direcciones: hace referencia a la orientacién del movimiento o de una
persona en el espacio. Estas direcciones se suelen categorizar con términos

opuestos, siguiendo a Laban. A saber, alta-baja, izquierda-derecha y hacia

delante-hacia atrds. Combinando estas direcciones simples se obtienen las

diagonales y las direcciones combinadas.
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DIRECCIONES
ALTA
A
ADELANTE
IZOUIERDA | < » | DERECHA
ATRAS v
BAJA

4. Las trayectorias: linea descrita por cualquier parte de un cuerpo en el

espacio. Robinson (1981) las resume en :
» Elcirculo.
* La perpendicular.
» La paralela.
» Elzig-zag.

» Laespiral.

5. Las formaciones: se refiere a la distribuciéon de los componentes de un
grupo en relacién a la sala. Pueden ser realizadas en una coreografia o como

estrategia de aprendizaje espacial. Existen las formaciones:

= Libres.
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* Lineales: suponen una mayor facilidad en la percepciéon del

movimiento.

» (Circulares: mayor dificultad para el aprendizaje del movimiento,
dado que cada componente de la formacion tiene un dngulo de visiéon

diferente, sobre todo de cara a percibir direcciones y trayectorias.

6. El foco: hace referencia a un determinado punto del espacio donde converge
la mirada o hacia donde se dirige la accién motora. Transmite la intencién
del bailarin, induciendo al observador hacia ese punto. Su papel es basico en

las acciones motoras que requieren equilibrio.
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6.2. PSICOLOGIA DEL RITMO.

Uno de los ejes que vertebra esta investigacion es la musica, y
concretamente el ritmo, componente basico de ésta y que ha sido principal
fuente de estudio desde la psicologia, nos servira para entender mejor la esencia
del movimiento y las motivaciones hacia la danza.

Los psicélogos que han prestado atencién al ritmo han aportado también
su contribucién al estudio de la percepcion del tiempo (proceso cognitivo), los
efectos emotivos y los aspectos motores del ritmo. Como se aprecia, esos
centros de interés estan totalmente imbricados a nuestro proyecto, que pretende

conocer mejor la psicologia que gira en torno a la danza.

Una sencilla, pero esclarecedora definicion del ritmo es la que nos aport6
Platén: “orden en el movimiento”. De esta definicion se extrae una concepcion
del ritmo dependiente del movimiento, que ademads requiere una organizacion,
un proceso mental que ordena estimulos.

A finales del siglo XIX se identifican tres grandes aspectos del ritmo:

perceptivo, motor y afectivo. Se implican procesos cognitivos, conductuales y

emotivos, dado que el ritmo supone un procesamiento de informacién sensorial
que nos ayuda a crear secuencias; una manifestacion motora casi simultanea y
la consecuencia sobre nuestros sentimientos impulsada por el ritmo percibido y

“danzado”.

6.2.1. Los ritmos biolégicos

Los ritmos biolégicos tienen una gran repercusion en nuestra vida
cotidiana. Existe una relaciéon entre los ritmos biolégicos y los de la actividad,
por ello no podemos pasar por alto algo que afecta a todos los procesos vitales,
desde la célula al organismo, sobre todo teniendo en cuenta que la actividad
que nosotros estudiamos se fundamenta claramente en el ritmo, y por su puesto

en ella también tendran su repercusiéon dichos ritmos biolégicos. Porque el

250



Optimizaciém procesos cognitivos y su repercusion en el aprajedde la danza

comportamiento estd en relaciéon con los ritmos biologicos. Hay influencia en el
suefio, en las comidas, incluso en la fatiga o en el tiempo de reaccién simple.

La ciencia actual puede afirmar que la actividad ritmica es una
propiedad fundamental de la naturaleza viva. Existen ritmos espontaneos,
ritmos desencadenados, ritmos inducidos y ritmos adquiridos. Podria pensarse
que hablamos de ritmo musical, con esta nomenclatura, pero nos referimos a
ritmos en organismos vivos, y en concreto al funcionamiento biol6gico del
cuerpo humano. No deja de ser fascinante que se base en procesos que se
repiten de forma periédica adaptandose, en ocasiones, a otras variables que
también siguen un ritmo y que se ven alteradas o modificadas. Hablamos de
ritmos lentos (cuyo periodo es superior a las 24 horas), o circadianos (su
periodo gira en torno a las 24 horas). Lo cierto es que nuestro organismo se
regula y coordina a través de ritmos, podriamos decir que “danza”, algo que
nos lleva a la reflexién de que bailar forma parte de la vida, desde su misma esencia.

Por ejemplo, en los vertebrados, la mayor parte de las regulaciones
dependen del sistema nervioso central. Cada ntcleo o centro nervioso tiene su
actividad endoégena y un ritmo propio de actividad, que varia de 2 a 30 ciclos

por segundo. Las ondas cerebrales son debidas a las descargas sincrénicas de

numerosas células.
Tampoco podemos dejar de mencionar, por su importancia para la
danza, el ritmo respiratorio. Este estd subordinado a un centro respiratorio

situado a nivel del bulbo raquideo. Dicho centro tiene una actividad periédica

auténoma. Por supuesto el ritmo respiratorio puede seguir también un ritmo
impuesto de forma consciente por nosotros, en muchos casos para adecuarlo a

una actividad ritmica que estemos realizando.

Como vemos incluso desde el punto de vista biolégico el ritmo influye
en nuestra actividad. Por ello deberia estar a la base de cualquier
planteamiento, educativo o terapéutico, que utilice el movimiento como medio

de intervencion.
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6.2.2. Los ritmos motores espontaneos

Hay casos en los que la organizacion de la accién se presenta bajo forma
de un movimiento periédico que obedece a un programa temporal propio del
sujeto y que depende muy poco de las condiciones de la accién. Estos
movimientos tienen un valor funcional.

En el caso del hombre podriamos hablar de la marcha como ejemplo. En
este caso, mientras uno de los miembros sustenta el peso del cuerpo (fase de
apoyo), el otro oscila hacia delante (fase de oscilacion), pero uno de los pies se
apoya antes de que el que estaba apoyado vaya adelante. Hablamos de una
sincronizacion perfecta, basada en un ritmo motor espontdneo. Aunque haya

una regulacién de la alternancia a nivel central, parece que el compas natural de

la marcha tenga una determinacién medular. Por ello este movimiento ritmico

simple tiene un caracter automaético.

Pero considerando las actividades voluntarias, hablemos del concepto
que propone Stern (1900) de “Compés Psiquico”. Segtin él cada hombre tiene su
tempo personal espontaneo, que se refleja en todas sus actividades, aunque los
estudios correlacionales y de andlisis factorial no han permitido Ila
comprobacion de esta hipoétesis. Allport y Vernon (1933) han descubierto que

hay tres factores independientes: compas verbal, de propésito y motor y todas

las investigaciones confirman estos resultados. También confirman que no se da
correlacién, entre la velocidad de las actividades motoras y la de las
intelectuales.

Son varios los autores que han creido en la existencia de una relaciéon
entre el ritmo del corazén o el del paso y el compdas espontédneo (relacionando el
compds espontdneo con los ritmos biolégicos). Realmente la marcha y el
corazon, coinciden en sus valores medios de frecuencia, que ademas son muy
proximos a los del compés espontdneo. El error seria pensar que alguno de
estos ritmos determine la cadencia de otro. Pero hay una relacién, nuestro
funcionamiento organico y nuestro “tempo personal”, de alguna forma se

sincronizan, y ello es fruto del ritmo.
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Entre los ritmos motores espontaneos nos encontramos con el balanceo,
que aunque interviene expresamente en las diversas formas de gimnasia o
danza, también puede darse de modo espontdneo en los animales. Su
regulacion es totalmente automatica, mientras los anteriores se efecttian bajo
control voluntario. ;Qué pueden representar los balanceos? Pueden
interpretarse como la regulacién de una tensién muscular (Stambak, 1963).
Permiten al nifio alcanzar el control de sus movimientos y le ayudan a
individualizar las sensaciones cinestésicas de su cuerpo.

Wallon cree que corresponden a un desequilibrio profundo entre las
funciones de relacién todavia no desarrolladas y la actividad postural. Su efecto
es producir una excitacion, que a su vez produce una impresion de bienestar. Y

es aqui donde queremos llegar; las sensaciones propioceptivas, nacidas del

movimiento, incluso de un movimiento simple y automatico, son fuente real de

excitaciones v el ritmo mantiene la excitacién, la ordena v prolonga sus efectos.

Asi podriamos hablar de los beneficios emocionales del movimiento,
incluso de movimientos como el balanceo, desde el que hay cierta continuidad
con respecto a algunas formas de las artes del ritmo. Los balanceos nos explican
una de las significaciones psicologicas de los ritmos, despiertan cierta
sensibilidad protopética (funcién sensitiva de escasa discriminacién y de fuerte
repercusion afectiva) junto con sus resonancias afectivas. Pero esta agradable
sensacion se enfatiza cuando danzamos, ya que “ese cardcter satisfactorio queda
reforzado por la sincronizacion de los movimientos con los ritmos sonoros y por sus
efectos de socializacion”, (Fraisse, 1976).

En conclusion, estamos viendo como ritmo lleva a movimiento y como
éste es fuente de satisfacciéon, mas atin cuando se asocia al ritmo, por lo que el
ritmo es un proceso, inherente al ser humano, que explica y fundamenta

psicolégicamente, parte de los beneficios de la danza.
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6.2.3. Sincronizacién senso-motora

El movimiento es doblemente sincrénico. Tiene el mismo periodo que el
estimulo, pero, ademds, estimulo y respuesta se producen en el mismo
momento.

Para que haya sincronizacién entre un golpe y un sonido, por ejemplo,
hace falta que funcione un sistema de anticipacién que permita prever el
momento en que el sonido va a producirse. La sincronizacion se distingue de la
reaccion en que en la primera, la sefial de la respuesta no es el estimulo sonoro,
sino el intervalo temporal entre sefiales sucesivas.

Y a pesar de este aparente funcionamiento complejo, la sincronizacion
constituye un sistema espontdneo de respuesta para el ser humano. Una
cadencia crea una induccién motora y la sincronizacién se hace irresistible.
Brota desde la primera edad:

- Nifos de 1 afio se balancean al oir una musica de ritmo fuerte.

- Hacia los 3-4 afios el nifio llega a ser capaz de acompafar el compés que
marca el metrénomo.

- A los 7 ya ha adquirido una buena sincronizacién voluntaria con

cadencias diferentes (Fraisse et al., 1949).

Para lograr una sincronizacion perfecta ante una cadencia determinada, es
necesario escucharla previamente (como ocurre en el caso de los bailarines, con
los compases introductorios). Si no es asi, el inicio del movimiento estaria
desincronizado, al menos hasta el tercer estimulo que marca la cadencia. ;Cuél
es el criterio que el sujeto sigue para apreciar la sincronizaciéon de su
movimiento? Segun los resultados de las investigaciones de Fraisse, Oléron y
Paillard, (1958) el sujeto que trata de sincronizar sus golpes con las cadencias
sonoras, no busca sistematicamente la simultaneidad de una sefal nacida del
movimiento o del estimulo, sino un acoplamiento estable. El mas esponténeo es

el que consiste en una ligera anticipacién del golpe propiamente dicho con

respecto al sonido.
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Las sincronizaciones sensomotoras se producen dentro de una gama de
cadencias bastante reducida que corresponde aproximadamente a aquella en
que encontramos los ritmos motores espontdneos. Existe pues una zona de
sincronizacion que se extiende aproximadamente de los 20 a los 180 ciclos por
segundo y corresponde a la vez a la zona de los tiempos percibidos (aquella en
la que se halla una relacion entre los limites del tiempo y a la de los ritmos

motores espontaneos).

Hasta ahora hemos hablado de conductas ritmicas primitivas en la
ontogénesis del comportamiento. Ahora abordaremos la percepcién del ritmo,

propiamente dicha.

6.2.4. La percepcion del ritmo

En ciertas condiciones de sucesion, las estimulaciones se perciben como
agrupadas y la repeticiéon de esos grupos da lugar a la percepcion del ritmo.
Distinguiremos entre ritmacién subjetiva, en la que no hay ningtan factor
relacionado con la serie objetiva de las estimulaciones que determine su
agrupamiento (pero en la que de forma subjetiva se perciba una pausa o
acentuacion entre las estimulaciones, por ejemplo escuchando gotas de agua); y
ritmacion objetiva, si uno de los intervalos, mas largo que los otros, crea una
pausa o si un elemento cada dos o tres, por ejemplo, estd acentuado.

Evidentemente, el agrupamiento subjetivo u objetivo es una caracteristica de

la percepcidn, pues fisicamente no hay mas que sucesion.
Agrupamiento y ritmo son, no obstante, nociones diferentes. El ritmo es un
proceso mas complejo, ya que requiere una percepcién global de lo sucesivo, de

la estructura ritmica. En el ritmo hallamos siempre un encadenamiento de

estructuras con intervalos is6cronos, mientras que el agrupamiento puede

producirse con independencia de cualquier sucesion.

Volviendo a la pausa y el acento como factores que ayudan a la percepcion

ritmica, Fraisse, (1976), afirma que la duracién es més fundamental que el
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acento. Es decir que en el ritmo tienen primacia los factores temporales,
cobrando valor el acento solamente cuando va ligado a sucesos que tienen ya
una trama temporal. Pero en cualquier caso son sensaciones auditivas, que
tienen una influencia dinamogénica en el individuo (mdas que las visuales). El
acento parece relacionarse con el acompafiamiento motor que suscita la
repeticién de grupos is6cronos. A este componente motor se afiaden efectos
tonicos (llamamos ténico a todo lo que es fuerte y vigoroso) cuyas
repercusiones afectivas son también una caracteristica propia del ritmo.
Ademas la acentuacién nos abre paso al universo de la polirritmia. Permite que

se hagan sensibles varias organizaciones paralelas, mas o menos coordenadas.

6.2.5. La estructura temporal de los ritmos

Las artes ritmicas se basan todas en estructuras temporales, incluso cuando
no lo parece. Estamos hablando de la literatura, la musica, y sin lugar a dudas,
la danza.

La estructura ritmica es organizada a partir de tres sistemas que
interaccionan reciprocamente:

* La impulsién ritmica, provocada por una percepcién inmediata y

natural. Existe una sincronizacion efectiva entre el estimulo y la
respuesta, fruto de una reaccién no voluntaria a un ritmo.

* La naturaleza cognitiva, que hace referencia a la discriminaciéon de

formas sucesivas. Hay que considerar las fases de asimilacion y
distinciéon que llevan a la comprension de las estructuras ritmicas. El
nivel de representacién mental es capaz de proyectar datos pasados y
futuros que constituyen el horizonte temporal de cada uno.

* La ejecucion motora, que representa el aspecto motor en la

reproduccién e interpretacion de las estructuras ritmicas. La ejecucion
motora va a depender de las cualidades psicomotoras y del

aprendizaje.
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La percepcion del ritmo nace, pues, de la percepcion de las estructuras y de

su repeticion. Por ello vamos a describir de forma resumida las conclusiones

referentes a la estructuracion temporal a que ha llegado la Psicologia del Ritmo:

Las secuencias ritmicas se crean por la ruptura con la tendencia natural a
igualar los intervalos sucesivos.
Las estructuras ritmicas se constituyen por el juego de dos clases de

intervalos, tiempos largos vy tiempos breves, netamente distintos entre si.

Los tiempos breves son inferiores a 40 cs. Los tiempos largos suelen ser
de duracién inferior a 100 cs.
Existe otro elemento que interviene en las estructuras temporales: los

intervalos-pausa. Sin integrarse en las estructuras, las distinguen y las

unen.
Cuando el nimero de elementos constituyentes es superior a 2 o 3, la
estructura puede subdividirse en subestructuras. En este caso un tiempo
largo podria tomar el valor perceptivo de una pausa y su duracion
podria quedar por ello afectada.

Cuando se acelera el compas (o se hace més lento) con relaciéon al compas
espontaneo, disminuye la distinciéon entre tiempos largos y breves.

La pausa depende de la estructura ritmica, cuanto més compleja es ésta,
la pausa es relativamente mas larga.

Una conclusion que nos interesa especialmente por nuestra
investigacion, respecto a la complejidad de las estructuras es que, cuanto
mas simples y mds regulares son las formas ritmicas, mas faciles resultan

de percibir y memorizar.

Estas distinciones esencialmente perceptivas corresponden también a

distinciones motoras. El tiempo breve es igual al de un movimiento de ida y

vuelta rapido, y el tiempo largo corresponde al compas espontaneo de golpes

cadenciosos en el que cada movimiento se encadena muy naturalmente y con

regularidad al que le precede.
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Para finalizar hablando igualmente de las artes del ritmo, decir que en ellas
la estructura general de los grupos ritmicos se conserva en el curso de las
sucesivas repeticiones, pero con algunos cambios cualitativos o cuantitativos de
sus elementos. Afiadir que esos cambios son los que en la danza generan
variaciones en los movimientos, que enriquecen las producciones coreogréficas.
Pero también la repeticion puede organizar el impulso de un movimiento que
arremete y crece hasta su conclusion.

Como decia B. De Schloezer “el artificio consiste siempre en saber unir la
unidad y la variedad”. La unidad reside en las repeticiones méas o menos

periddicas. La variedad enlaza lo esperado y lo imprevisible.

6.2.6. Efectos afectivos del ritmo

Se ha hallado que una estimulacién breve, como la de un sonido,
produce un estremecimiento psicofisiolégico que se prolonga después de la
estimulacion. Por supuesto, la percepcion ritmica genera movimiento, como ya
hemos comentado.

Precisamente uno de los efectos de la regularidad ritmica es el de

engendrar una induccién motora. La regularidad engendra movimientos que se
armonizan con el dato percibido. Dicho movimiento es ya fuente de
satisfaccion, en si mismo, al proporcionar una excitacion facilmente mantenida
y se acrecienta por la armonia que se crea entre lo perceptivo y lo motor.

Se trata de una excitaciéon progresiva que se inflama con la repeticién en
vez de apagarse como la emocién. Aumenta su intensidad si nos abandonamos
a esa induccion y llega a generalizar en movimientos méds amplios y numerosos,
como sucede en la danza.

Se sabe también que a esa sincronizacion perceptivo-motora corresponde
una participacién compleja de los centros nerviosos superiores. Todo aquello
que es perceptivo pertenece en primer lugar al orden cortical, pero lo
cinestésico excita particularmente el diencéfalo, es decir, nuestro cerebro

afectivo. Los efectos corticales y diencefdlicos se refuerzan, ademds,
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reciprocamente. Si a este efecto afiadimos que la experiencia ritmica tenga un

caracter social, especialmente las danzas, las repercusiones afectivas aumentan.

6.2.7. Ritmo y memoria

Ademas de la importancia que la Psicologia del Ritmo tiene para nuestro
estudio, por su ineludible vinculo con el movimiento y la danza, como arte
ritmica; también la tiene por la relacion entre ritmo y uno de los procesos
cognitivos que nos incumbe: la memoria.

Por todos es sabido que se aprende con mas facilidad un texto ritmado
que el que no lo es. Todas las teorias sobre la memoria admiten hoy dia que es
fruto de la organizacién de informaciones actuales y conocimientos anteriores.
Desde este punto de vista, la repeticiéon se considera una posibilidad para una
mejor integracion del conjunto. Podemos repetir series de informacion
agrupada en unidades menores que marquen una pauta repetitiva, que nos
ayude a memorizarla.

Cuando una variaciéon de danza se subdivide en series de 8 tiempos
resulta mds facil aprender esos pequefios fragmentos (los 2 o 3 que contenga la
variacion, por ejemplo), uno a uno, pues se tienen referencias para empezar y
comenzar cada parte, ademds cada grupo suele contener movimientos con
cierta continuidad y similitud, para que dicho agrupamiento resulte
significativo. También el bailarin se vale de asociar las notas musicales a
movimientos particulares. En nuestro programa aportamos otra asociacién maés,
movimientos a palabras (autoinstrucciones), que sean significativas para el
movimiento, pero que ademds sean “cantadas”, siguiendo el ritmo de la
musica, para lograr el efecto del que habldbamos al principio respecto a textos

ritmados, como maés facilmente memorizables.
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6.2.8. Las aptitudes ritmicas

Antes de la aparicion de la psicologia cientifica, se constataba
empiricamente si los bailarines eran buenos o malos por su “sentido” del ritmo.
Hoy dia, que se han logrado medir las aptitudes del ser humano, las aptitudes
musicales no podian ser menos, aunque por su cualidad peculiar, no ha sido
nada fécil.

Seguin Garcia Ruso (1997) habria que diferenciar dos aspectos respecto a
la capacidad ritmica:

* La capacidad ritmica de predominancia perceptiva: capacidad que caca

uno tiene de percibir y discriminar las variaciones temporales o las
estructuras ritmicas de un determinado modelo, sea visual o auditivo.

* La capacidad ritmica de predominancia motora: posibilidad que cada

uno tiene de reproducir o sincronizarse con estructuras ritmicas

periddicas o equivocas, bien a través de la motricidad fina o de la global.

Seashore ide6 un test, entre cuyas pruebas hemos utilizado la que mide
la aptitud ritmica. Consiste en preguntar al sujeto si dos formas ritmicas son
iguales o diferentes. Se distinguen entre si por el nimero de elementos y por su
estructura temporal.

Esta prueba se centra en el aspecto cognoscitivo relacionado con el ritmo, ya

que podriamos hablar de 3 componentes de las capacidades ritmicas:

- Elimpulso ritmico o induccién motora que el ritmo provoca.

- La capacidad cognoscitiva definida por la habilidad de discriminar

formas ritmicas sucesivas.

- La capacidad motora o precision que puede alcanzarse marcando con

golpes estructuras ritmicas.

En concreto la subprueba de Seashore que hemos utilizado solamente

mediria la capacidad cognoscitiva, aunque la capacidad motora la hemos
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evaluado también a través de una de las variables de ejecucion y asi, por
medio de la observacién, también hemos podido abarcar este otro
componente. En cualquier caso, dado el enfoque cognitivo de nuestro
estudio, seria el que méas nos interesa.

A pesar de la multiplicidad de pruebas ritmicas existentes en el mercado,
que abordan capacidades bastante diferentes dentro del ritmo, mantenemos

que la discriminacién de las estructuras es fundamental, entre otras cosas

para lograr la sincronizacién ritmo-movimiento. Por ello nos centramos en

este tipo de prueba. Segun Fraisse existe una capacidad general en la que

intervienen la discriminaciéon de las formas y los componentes senso-
motores. Esta explicarfa la sincronizacién del movimiento al ritmo, aunque

también la coordinacién motora explica, en parte, las realizaciones en

sincronizaciéon. Una torpe coordinaciéon impediria una respuesta fisica
rdpida y fluida que permita acoplar el movimiento (y mas si hablamos de
movimientos mas complejos como la danza,) a un estimulo auditivo dado.
Lo que queda en evidencia es el caracter compuesto que tiene las
capacidades ritmicas. Segtun Fraisse podriamos hablar de:
- Un componente perceptivo o capacidad de percibir las estructuras

ritmicas.

- Un componente de anticipacién que se caracteriza sobre todo por la

memoria de formas ritmicas.

- Un componente psicomotor caracterizado por la aptitud para
controlar los movimientos ritmicos cada vez que hay una nueva

adaptacion o polirritmia.

Otro dato que confirma este autor es la independencia existente entre las
capacidades ritmicas y las musicales. Como aptitudes musicales se han
apuntado, entre otras, la capacidad de discernir la altura de los sonidos y la

memoria musical (més referida a memoria de sonidos). Estas aptitudes estarian
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mas ligadas al mdusico, mientras que para el bailarin, quiza sean mas
importantes las ritmicas. Si hablamos de ritmo también se sefala la importancia

de la memoria a corto plazo en la captacién de secuencias mds o menos largas.

La cuestién es que, como vemos, las aptitudes musicales son muchas y
complejas, y si nos referimos al campo especifico del ritmo, también existen

una multiplicidad de factores ritmicos.

En cuanto a la relacién de las capacidades ritmicas con otras aptitudes, se

ha hallado (Fraisse, Pichot y Clairouin, 1949) que el nivel intelectual es un factor
de la aptitud para reproducir formas estructuradas, asi como en la produccién
de formas ritmicas. Pero no desempefia ningtin papel en las pruebas en que

predomina la induccién de un movimiento repetido.

No podemos abandonar este bloque sin mencionar la arritmia, que hace
referencia a las dificultades ritmicas que hacen evidentes ciertas deficiencias y

enfermedades.

Se ha mostrado repetidamente que el nifio, antes de que sea capaz de
pronunciar todas las silabas de los vocablos, asimila el ritmo de la palabra o de
la expresion. La tartamudez o disfemia se debe, probablemente, al deficiente
control de la emisién de la voz por su autopercepciéon. También va con
frecuencia asociada a una lateralizacién deficiente y, a veces, a falta de madurez
motora. En esos casos el nifio encuentra dificultad en la reproduccién de
férmulas ritmicas simples, equivoca el namero de golpes, no acierta a

reproducir la alternancia fuerte-débil.

Como se ve hay una relaciébn importante entre ritmo, movimiento,
lenguaje oral y procesos cognitivos. Cuando aparece una alteracion concreta, se
ven afectados los otros factores. Todo ello plantea la posibilidad de intervenir a
través de todas esas variables, no centrando exclusivamente la “recuperacion”

en el lenguaje oral (en el caso de disfemia, por ejemplo).
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De ese modo la arritmia, cuyas repercusiones van mas alla de la musica
o la danza, deberia trabajarse a través del movimiento y precisamente desde
disciplinas como la musica y la danza, que tienen el ritmo como base principal

de su actividad.

6.2.9. Educacion y ritmo

Teniendo en cuenta estos dos vocablos podriamos plantearnos dos

alternativas:

- Educar a nifios afectados de diversos problemas, incluidos los
comentados anteriormente (mas relacionados con el ritmo) a través del
ritmo, aprovechando el cardcter espontaneo de manifestaciones ritmicas
elementales y/o utilizando el ritmo como instrumento para asimilar,

conceptos, procedimientos,...
- Educar el ritmo, afinando su percepcién y su expresiéon corporal.

El nifio, gran descubridor e imitador, toma el ritmo como una de las
actividades ltdicas mas frecuentes y placenteras. Esto ha de aprovecharse como
método natural para hacer consciente lo que ya se domina por intuicién. Los

ritmos encierran una cualidad y es que permiten los automatismos, y esto tiene

una gran repercusion psicopedagogica, segiin Fuentes y Cervera (1989). Por ello
recomiendan empezar la ensefianza de la musica por el cultivo del ritmo. Y por
ello el ritmo se puede utilizar para el aprendizaje de muchas cosas,
especialmente de movimientos que se producen a ese ritmo (danza), o de
palabras que siguen un ritmo (autoinstrucciones cantadas). La insistencia en la
repeticion y la organizacién en agrupamientos temporales favorecen la

memorizacién de lo aprendido con el recurso del ritmo.
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Respecto a la educaciéon del ritmo, se presenta como educacion conjunta del

movimiento, de la percepcioén y de la coordinacién del gesto y del sonido. Una
de sus posibilidades seria realizar estructuras ritmicas con el cuerpo entero. Este
es el método que propone Dalcroze, y del que hablaremos més extensamente
mas adelante. Su método se basa en experiencias corporales y en analizar las
sensaciones fisicas. Comienza buscando sincronizaciones entre movimientos
alternantes y estimulos repetidos (algo que nuestro programa recoge), llegando
a lograr que los alumnos acoplen la longitud de sus movimientos (pasos, por
ejemplo) a la de las notas (mas cortas o largas). Trabaja asi la discriminacién
“ritmica”, pero a través de la propia vivencia corporal. Como se aprecia este
método va més alla del conteo para seguir el ritmo de una melodia, como si
fuera un “esquema aritmético”. El alumno ha de sentir el movimiento ritmico y

tener de él una imagen global.

Hoy dia los métodos de educacién ritmica no parten ni del solfeo ni de la
musica, sino de los ritmos espontaneos y naturales del nifio para obligarle a
tomar conciencia de ellos y estabilizarlos. Boucquey (1970) también pone la
educacion ritmica al servicio de la educacidn fisica, a base de ritmos en los que
predominan las formas simples creadas con instrumentos de percusion.
Ademas utiliza la nociéon de acompafamiento ritmico o melédico del
movimiento que facilita la articulacién del lenguaje por el uso de palabras con
ritmo o cantadas. Algo que recuerda a nuestras “autoinstrucciones”, aunque los
fines sean distintos. Pero se trata al fin y al cabo de utilizar el ritmo del lenguaje,
y mas si es cantado, para lograr mejorias (en nuestro caso lograr, por ejemplo,

memorizar movimientos y en este caso pronunciar mejor las propias palabras).

Hemos mencionado estos dos programas porque pueden hacer aportaciones
a un programa de aprendizaje de la danza, como el que proponemos, para
mejorar procesos cognitivos y el propio proceso de aprendizaje. Ambos se

encaminan a hacer que el nifio tome conciencia de las posibilidades y de las
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resistencias de su cuerpo y de la coordinacién de sus movimientos, y a
ensefarle a realizar los ritmos percibidos y armonizar su propia actividad con la
de los demds. Todos estos objetivos nos parecen basicos para una clase de

danza y buscamos la forma de hacerlos mas presentes en ellas.

Batalha (1985) propone tres etapas en la educacion ritmica:

> Consciencia del ritmo: se lograria a través de la busqueda del ritmo

organico y del ritmo colectivo, de la sensibilizacién para lo ritmos
exteriores, de la exploraciéon del cuerpo como instrumento de percusion,
o del medio como instrumento sonoro, del uso del ritmo como estimulo
de la actividad creadora o como organizador de una actividad en
ejecucion, ...

» Estructuracién ritmica: se conseguiria a través de la percepcion de la

pulsacion ritmica, de duraciones (largo-corto), de la acentuacion (fuerte-
débil); el aprendizaje de la nocién de velocidad (acelerar-retardar), de las
tiguras musicales, de la nocion de frase musical; de la sincronizacién del
cuerpo con ritmos simples, de la realizaciéon de improvisaciones
ritmicas,..

» Simbolizacién: se trabajaria a través de la representacion de estructuras

ritmicas a través de gestos y sonidos, de la creacién de simbolos para la
representacion de estructuras ritmicas, de la interpretacion danzando
seglin codigos establecidos, del registro a través de un cédigo concreto,

de estructuras ritmicas de diversas danzas, muasicas o movimientos...

Para educar el ritmo hay que dar cuatro pasos, segin Fuentes y Cervera (1989):

» Se marca el ritmo real con palmas, pitos o instrumentos de percusion.

> Se establece el tempo de la cancién coincidente con el movimiento
impuesto por el juego.

» Se busca el primer tiempo del compas, haciendo sentir el acento.

> Se subdivide el tiempo (binario o ternario) de los compases.
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Como pautas a seguir en la estructuracion ritmica, se deben tener en cuenta

las siguientes:

1. No se deben realizar actividades de orden ritmico antes de poseer un
cierto nivel en disociacién de movimientos, control postural, equilibrio y

coordinacién dinamica.

2. No deben realizarse actividades ritmicas complejas sin saber ejecutar

previamente las series simples.
3. Cada una de las actividades deben seguir la siguiente secuencia:

=  Actividades con movimientos habituales.

= Actividades con movimientos no habituales.

* Actividades con movimientos simbolizados (ej. asignar un
movimiento a un determinado color, de forma que cuando sea
presentado el color el alumno debera realizar el movimiento que

representa).

Veamos ahora el tratamiento que sobre el ritmo hacen algunos autores:

Schinca, Marta (1988) opina que el ritmo en Expresiéon Corporal debe ser
estudiado y vivenciado primeramente en sus manifestaciones primarias
(movimiento celular, funciones primordiales humanas...) que pueden

evolucionar hasta investir el espacio total.

Segun ella en los procesos de movimiento libre, el ritmo estd también
presente por el juego de los impulsos y la inercia y la liberacion de energia. Y
por ello esta en contra de la extremada disposiciéon a ordenar el movimiento a
través del acento, pues provoca cortes en el fluir de la energia, y también contra

el conteo interior que impide una adecuacion sensible y orgénica al ritmo.

En danza se tiende a limitar mucho el movimiento a un perfecto

acoplamiento a los ritmos, instando a contar y provocando la fragmentacion del
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movimiento en las pulsaciones de cada tiempo, aunque no se pretenda. Es

importante, por ello, tener en cuenta las consideraciones de Schinca.

El estudio del ritmo puede tener dos vias:

1. El encuentro de las posibilidades ritmico-musicales del propio
cuerpo, sintiendo la musica que éste crea.
2. Trabajar sobre esquemas ritmicos que den pie a una utilizacién

creativa, a la vez que consciente y espontanea.

Dentro de ésta tilltima via Schinca propone el trabajo entre dos personas para
estudiar la simultaneidad ritmica, el didlogo, las secuencias, los contrastes, etc.

También trabaja formas musicales como el canon o el rondé.

En su obra anterior, (Schinca, 1983) nos anima acomo caminar o correr y
haciéndoles seguir un esquema ritmico muy sencillo. Cada persona tiene un
tempo y puede ser muy acelerado. Este podria calmarse con una actividad de
tempo tranquilo. Se trata de no truncar los impulsos, pero si encauzarlos
utilizando su parte vital y alegre hacia una armonizacién psicofisica que

permita el trabajo corporal.

Otro autor, Palacios, P. (1985) habla de la importancia de jugar con ritmos,
imitdndolos e intentando sincronizar el ritmo de diferentes fuentes. Segtn él
estos juegos perfeccionan los mecanismos de control del cuerpo y la
reproduccién correcta de un determinado movimiento en el tiempo, algo muy
importante para la danza. Empezando con movimientos involuntarios

descubriran que poco a poco se tiende a la sincronia.

Robinson, Jackeline (1992) sugiere hacer apreciar el ritmo del habla, para

que el nifio advierta los acentos, que también se dan en la musica, y el valor de
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las palabras (unas mas cortas que otras y unas mas rédpidas que otras) que se

asemejan a valores largos y cortos en la musica.

6.2.10. Orientacién temporal.

La inclusién de este apartado en este capitulo sobre psicologia del ritmo, nos
ha parecido oportuna por su estrecha relacion. En el capitulo de
psicomotricidad hablamos de orientacién espacial, que normalmente en toda
exposicion va unida de la temporal, pero dado que en el ritmo queriamos
profundizar maés, (debido a nuestro tema de estudio), pensamos que era mejor

integrarla aqui.

6.2.10.1. Tiempo y ritmo
En la educacion ritmica no podemos separar el tiempo del ritmo. Afirma
Fraisse (1976) que el ritmo se encuentra en el tiempo y hace uso de las

duraciones tanto en el plano cuantitativo como en el cualitativo.

El tiempo, respecto al movimiento, estd relacionado con la duracién que
implica realizar una accién motriz. Respecto a la musica, el tiempo es la
duracién de cada una de las partes del compés musical. Le Boulch (1978) afirma
que “la caracteristica fundamental de un movimiento es de orden temporal”. La
estructura temporal que implica una duracién y una sucesion ordenada de los
tiempos correspondientes a las acciones, le da al movimiento unidad, armonia y
estética. De los muchos efectos positivos del ritmo en el movimiento
destacariamos dos:

» El efecto regulador que ejerce sobre el sistema nervioso y muscular,
implicando un mejor ajuste motriz.

* El efecto eficaz sobre la creatividad y expresiéon en el trabajo en

grupo.

Segan Garcia Ruso (1997), la educacion en la danza y por la danza es considerada

incompleta si no profundiza en el tema del tiempo. Hemos de reiterar que el tiempo
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es inseparable del espacio, pero el tratarlos en diferentes apartados tiene como

tinalidad darle mayor precision pedagogica.

Nos interesa ver algunos conceptos que tienen relacién con el tiempo y el

ritmo:

» Pulsacion: batimientos regulares con iguales intervalos de tiempo
entre si y con la misma intensidad, que sirven de base al resto de la
estructura musical. La pulsacion puede servir de apoyo para la
estructuraciéon del movimiento.

» Acentuacién: aumento de la intensidad o energia aplicada en
determinado batimiento de la pulsaciéon de la pulsacién o de un
movimiento en relacién con los otros.

» Duracién: en la musica hace referencia al tiempo de un sonido y, en el
movimiento, al tiempo que lleva realizar una accién.

» Pausa: en el sonido implica que haya silencio y en el movimiento que
no haya produccién del mismo.

» Compéds: es cada una de las partes de igual duraciéon de una obra
musical.

> Patron ritmico de movimiento: secuencia de acciones variadas, con

diferentes duraciones, intensidades, pausas, velocidad, ...

> Frase de movimiento: agrupaciéon de diversos movimientos o

acciones.
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6.2.10.2. La estructuracién temporal.

La estructuraciéon temporal puede definirse como la capacidad de situar

hechos, objetos o pensamientos dentro de una serie sucesiva.

Ya hemos comentado anteriormente que el concepto tiempo, mas abstracto
que el espacio, encierra dos aspectos: el orden y la duracién, el primero
cualitativo y el segundo cuantitativo. Como se aprecia son también estos
aspectos inherentes al ritmo. Algunos autores como Le Boulch (1978), definen el
ritmo en funcién del tiempo; “organizacion o estructuracion de los fenomenos
temporales”. Pero el ritmo es un concepto més complejo, ya que recoge otros
aspectos (tiempo, organizacion, periodicidad, ..).

Asi, tanto un concepto como el otro, encierran la idea de organizaciéon en
unidades, que a nivel cognitivo supone un mecanismo necesario para

memorizar y aprender.

Todo movimiento posee un factor tanto espacial como temporal y ambos se
caracterizan por poseer una relacion reciproca. El tiempo puede ser pensado
como direccién, ya sea hacia el pasado o hacia el futuro. Ambas nociones no son
innatas y, por lo tanto, son desarrolladas por medio de las experiencias y
vivencias del alumnado desde sus mas tempranas interacciones con la sociedad

y el medio.

La estructuraciéon temporal tiene como finalidad la coordinaciéon de los

movimientos, incluyendo su velocidad. Esta nocién se caracteriza por ser:

» Irreversible, debido a que no se puede retroceder en el tiempo.

= El tiempo no puede ser separado de sus contenidos, ya que siempre esté
ligado a las velocidades, tanto en el &mbito fisico como psicolégico.

* Lanocioén temporal es adquirida, generalmente, después de la nocién de
espacio. Y esto se demuestra en el lenguaje, donde el/la nifio/a adquiere
y utiliza, primeramente, los adverbios de lugar y, posteriormente, los de

tiempo.
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La conducta perceptiva motriz necesita de un grado determinado de
construccion mental del alumnado, ya que esta nocién es una de las bases para
el desarrollo del pensamiento légico matemético. Existen tres clases de

operaciones basadas en la nocién de tiempo:

» Operaciones de Seriacién y de Ordenacién de los sucesos en el tiempo,
ejemplo: B viene después de A, C después de B, etc.

* Operaciones que son similares a las operaciones de inclusién, este
apartado se refiere a la nociéon légica de que el todo o conjunto es mayor
a las partes, ejemplo: si B sigue al suceso A y el suceso C sigue a B,
podemos concluir operacionalmente que el intervalo AC es mas largo

que el intervalo AB.
El tiempo, al igual que la organizacién espacial, posee dos niveles:

* Nivel de Percepciéon Inmediata, que se refiere a la organizaciéon
espontdnea de fendmenos sucesivos.

* Nivel de la Representaciéon Mental

La educacién psicomotriz se debe preocupar, principalmente, en la
adquisicién y perfeccionamiento de las nociones del tiempo fisico, el cual esta
relacionado al primer nivel. El segundo nivel se alcanzara segtun la evolucién

mental del alumnado.
La nocién de tiempo se puede visualizar desde dos aspectos:

* Aspecto Cualitativo: Derivado de la percepcién de una organizacién y de
un orden.
» Aspecto Cuantitativo: Originado por la percepcion de los intervalos de

duracion.
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Desde la concepcién de duraciéon, el nifio adquirird, progresivamente, la
ordenacién de hechos a lo largo de un continuo temporal. Y este desarrollo se

puede lograr por medio de las siguientes etapas:

1. Adquisiciéon de Elementos Basicos: en esta etapa encontramos la nocién de

velocidad que estd ligada a la acciéon propia del alumnado; la nocién de
duracién, que se encuentra estrechamente relacionada con las nociones
espaciales y de esfuerzo y, por dultimo, la nocién de continuidad e

irreversibilidad.

2. Toma de Conciencia de las Relaciones en el Tiempo: este estadio se refiere al

aprendizaje de los distintos momentos del tiempo, el ahora, el antes, el durante

y el después. Nociones de simultaneidad y sucesion.

3. Alcance al Nivel Simbdlico: se refiere a que el nifio podra coordinar los
diversos elementos y apartar, progresivamente, las referencias concretas
(movimientos y espacio) para llegar solamente al apoyo auditivo. En esta etapa
se puede transferir y aplicar la organizaciéon temporal a los aprendizajes

escolares basicos.

Por tanto, para favorecer la estructuracion temporal en el alumnado, es
necesario reconocer dos grandes areas de desarrollo de esta nocién, con el fin de

enfocar el quehacer educativo:

* Aprehension Perceptivo Motriz del Tiempo.

* Ordenaciéon Temporal y Captacion de la Forma Socializada del Tiempo.

El area perceptivo-motriz se caracteriza por la inclusién del Ritmo, como

asimilacion de la velocidad del movimiento. El nifio debe comenzar conociendo
y tomando conciencia de su propio ritmo, para posteriormente diferenciar los
movimientos con ritmos mds rapidos o ritmos mas lentos.
El ritmo es un elemento regulador inherente a movimiento, y por lo tanto,

siempre esta presente en el hombre.
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Es importante mencionar que el Ritmo tiene un rol fundamental para la

mejora de los mecanismos automaticos de la ejecucién motriz de base, que se

ubican a nivel cortical. Esta aprehension perceptivo - motriz del tiempo permite
al escolar aprender un movimiento, por medio de la reproduccién sucesiva de
gestos parecidos, y ademads, gracias a esta aprehension podra representar una
sucesion de gestos necesarios para ejecutar un movimiento determinado,
preverlos, y realizar, finalmente, los movimientos con una precision cada vez

mayor.

Asi pues, para llegar a ordenar “temporalmente” un nifio pasara por tres
niveles:
* Un nivel referido a los conceptos y nociones bdsicas temporales
(antes/después, radpido/normal/lento, ..).
* Un nivel referido a las nociones socializadas del tiempo (semana, afio,
estacion,..).
* Un nivel referido a las formas abstractas del tiempo (el tiempo

histérico).

Frente a lo mencionado anteriormente, cabe destacar la relaciébn no
obligatoria entre las relaciones temporales y la actividad ritmica, ya que un nifio
puede realizar movimientos con un ritmo correcto, sin necesariamente poseer la
capacidad de sentir comprender y transcribir relaciones en el tiempo. Por tanto,
la ordenacién temporal y la captacion de la forma socializada del tiempo irad
evolucionando junto con el desarrollo del lenguaje y la capacidad memoristica,
de manera que el nifio podra denominar el tiempo y ordenar temporalmente las

distintas experiencias que transcurrieron en un lapso maés largo de tiempo.

El modelo didactico de las nociones temporales deberia seguir este orden:
1. Vivencialidad del concepto.
2. Nominacién del concepto.

3. Utilizacién del concepto en diversas situaciones.
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4. Representaciéon y/o reconocimiento del concepto en laminas, dibujos o

situaciones vivenciales.

Como se aprecia, la adquisicion de este tipo de conocimientos requiere que
se vivencien y experimenten. Por tanto la danza es una disciplina idénea para
las dos fases mencionadas en el desarrollo de la estructuraciéon temporal: para el
trabajo perceptivo motriz a través del ritmo, y para experimentar las nociones
temporales, que requieren como hemos dicho una mayor implicacién de las

capacidades cognitivas, pero con la base de lo experiencial.

6.2.11. Psicologia, musica y danza.

Hemos dedicado un capitulo al ritmo, que nos parecia el elemento de la
musica que mas induce al movimiento y que, a su vez, es més susceptible de
trabajar a través de la danza. Pero no podemos dejar de analizar el fenémeno
general de la musica, como estimulo inspirador de la danza, entrando en

aquellos aspectos psicologicos que nos aportan algo en nuestra investigacion.

Realmente la musica puede comunicar estados de animo, suscitar reacciones
y asociaciones, mediante ella se libera energia que mueve al hombre, y ademaés
estd presente en muchas interacciones sociales, ya que es un medio de

comunicacién. Por tanto tiene componentes psicolégicos, sociales y afectivos.

Segan Alsina, P. (1997) podemos distinguir cuatro formas o planos de

relacién con la musica: sensorial, perceptivo, expresivo y comunicativo:

0 En la experiencia sensorial el sujeto no distingue entre las cualidades de los
elementos sonoros y musicales que se hallan mezclados, confusos o
inexistentes en la mente del sujeto. La vivencia es sensorial. Si fuera mas alla
(con la participacion de procesos mentales) pasariamos a un plano
perceptivo.

0 En la experiencia perceptiva hay una interiorizacién, interpretacion y
comprension de la experiencia sensorial. El sujeto reconoce un sonido, un

timbre, un tono, un tempo, un ritmo, etc., pero también va mas allad de la
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experiencia puntual percibiendo algo que forma parte del mundo fantastico
(miedo, inseguridad...).

0 En la experiencia expresiva el sujeto exterioriza la vivencia musical. Puede
ser que cante, o puede ser que baile a raiz de la musica. En ella las vivencias
significativas anteriores juegan un papel fundamental. La experiencia
sensorial y perceptiva preceden o condicionan la expresiva, luego estan
presentes siempre que haya una experiencia musical (ya que el musico que
ejecuta estd percibiendo lo que hace para ir controlando su interpretacion).
Hay que aclarar que la expresion no se dirige necesariamente hacia nuestro
objetivo, ya que de ser asi seria una experiencia comunicativa.

0 En la experiencia comunicativa hay una transmisién de musica hacia otros,
que puede ser reciproca también. En este proceso se incluyen los tres
anteriores y otros procesos intelectuales, asi como una gran carga

sociocultural. Por supuesto habra un c6digo y una intencionalidad.

Volvemos a insistir en que la variable musical mas importante para el
bailarin es el ritmo. Sobre él fundamenta y acopla sus movimientos, aunque
también hay reacciones motoras a otras variables musicales (intensidad, tono,
timbre...). Sin embargo el trabajo mayoritario de preparacién de un bailarin en

torno a la musica es alrededor del ritmo.

El bailarin percibe el orden de una organizacién, que culmina en la
discriminacién de una estructura ritmica y percibe intervalos temporales
(duraciones) con variaciones intensivas (acentuaciones). Ello exige la

intervencion del oido y del sentido cinestésico, segtin Le Boulch (1.984). Gracias

a ellos se consigue la sincronizacién sensoriomotriz del bailarin respecto a la
mausica, ademds del acoplamiento de unos movimientos predeterminados, que
a su vez permite la exacta reproducciéon de estos en varias repeticiones, y por
supuesto, la posibilidad de sincronizar dichos movimientos con los de otros

bailarines, creando las coreografias de grupo.
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6.2.11.1. Desarrollo “musical”

Piaget y otros autores han observado el desarrollo de la capacidad
musical, que estd estrechamente relacionado con la capacidad fono-auditiva y
psicomotora. Edgar Willems (1890-1978), autor de “Las bases psicolégicas de la
educacién musical”, inicia las investigaciones sobre psicologia musical. El
vincula el ritmo al instinto, la melodia al afecto, y la armonia y el arte al
intelecto, estableciendo en cierto modo, una progresion de adquisiciones
musicales, ligadas a procesos psicolégicos cada vez mas complejos.

Basdndose en ese desarrollo propone una educacién musical adaptada a
los procesos psicologicos que deben implicarse en las diferentes fases del
estudio de la mdusica. Por ello considera que se debe empezar a ensefiar
haciendo mtsica, y dejando para fases posteriores el estudio de la técnica, de la
escritura y de la teoria, que requieren procesos de andlisis y de abstraccion
(primero vivenciar, después teorizar).

Violeta Hemsy de Gainza elabor6 un modelo mas inspirado en Piaget, en

el que distingue tres estadios de desarrollo de la percepcién musical, que van de

lo global a lo abstracto:

Desarrollo de la Experiencia Musical segiin HEMSY DE GAINZA

Edades Estadio Desarrollo

0 a 3-5 afios Sincrético Percepcion sensorial global

Respuesta motora

1-2 a 4-7 anos Analitico Se aislan formas concretas
Respuesta: lenguaje

Iniciaciéon musical

4-6 en adelante Sintesis formal Abstracciéon y
generalizacion

Cognicion y

pensamiento 16gico

Expresion
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Arlette Zenatti propone tres estadios sucesivos referidos a la actividad

musical:

Desarrollo Musical del nifio segtn Arlette Zenatti

Edades Estadio Desarrollo

0ab Imitativo Control vocal y canto
Reconocimiento de
melodias y ritmos

Sentido del intervalo

6-7a10 Organizativo Organizacion intervalica
improvisado Asentamiento de lo tonal
Adquisicién de la
pulsaciéon

Esquemas carenciales

Improvisaciones

10 en adelante Organizatjvo formal Anélisis e interpretacion
Estructuras asimétricas
Funciones tonales

Plano polifénico

Creacién y composicion

La estimulacién sensorial es fundamental en las primeras etapas de la

vida, puesto que determina muy decisivamente el futuro desarrollo musical,
segin Kodély (1941). Este autor observé la importancia de la estimulacion
temprana a través del lenguaje musical mas familiar, que entonces era el
folklore.

Alfred Tomatis (1996) ha hecho descubrimientos sorprendentes sobre la
importancia de la estimulaciéon auditiva prenatal.

John Sloboda (1985) advierte que los musicos con mejor rendimiento
auditivo recuerdan intensas experiencias musicales en su infancia, en las que

tuvieron un firme apoyo familiar y niveles muy altos de practica.
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Jaques-Dalcroze (1912), entre otros, resalta la importancia de l