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La sociedad tiene miedo de todo aquello que parece extrafio y raro, de lo que se escapa de la norma. Existe una profunda
tendencia a parangonar lo feo y/o distinto con lo anormal y monstruoso. El sujeto ante lo informe, desordenado y cadtico se siente
amenazado, percibe un peligro que se cierne sobre su integridad, que pone en duda su seguridad y no puede soportarlo. Por ello,
necesita apartar de su lado todo aquello que es diferente. Pues todo aquello que aparece como diferente es impuro y representa
un desafio para el estatus establecido. Asi aparece uno de los mayores problemas de nuestro tiempo: el pavor a la mezcolanza...
(Cortés, 2003: 35)

EL INSTRUMENTO DEL INTERPRETE DE DANZA

El cuerpo es el instrumento del bailarin. El bailarin debe mantenerlo en dptimas condiciones para poder ser lo mas
versatil posible en la técnica dancistica, los registros interpretativos y en todo lo que dependa del fisico en la escritura
dramatica. El bailarin genera unos cambios (cambios fisicos y fisioldgicos) con el entrenamiento sistematico y progresivo
que requiere su preparacion. La danza se convierte en una disciplina que es artistica y fisica a la vez. Esta maxima no el
algo novedoso, Isadora Duncan la apuntaba en 1927: El movimiento y la cultura del cuerpo constituyen el objetivo de la
gimnasia; para el bailarin no son mas que medios. Y es que el cuerpo en si mismo debe ser olvidado, porque no es mas
que un instrumento armonioso y bien adaptado cuyos movimientos expresan no solo los movimientos del cuerpo, como

en la gimnasia, sino también los pensamientos y sentimientos del alma (Duncan, 2003: 117).

Los cuerpos de los bailarines se entrenan en funciéon de unos cédigos (movimientos, actitudes, etc.) previamente
establecidos. Estos cddigos proporcionan al cuerpo unos pasos regulados y una actitud candniga que, por un lado, se
interiorizan en una imagen interior del cuerpo (formacion del esquema corporal), y mas tarde por otro lado, se exterioriza
(visualiza) en una armoniosa organizacion corporal, tanto en movimiento como en reposo, que apunta a que el cuerpo del
bailarin tiene una considerable presencia fisica ain cuando no esté sobre el escenario o bien esté sobre ¢l sin movimiento

aparente. Entendiendo como presencia escénica la capacidad de atraccion hacia si de la mirada del espectador.

Al entrenar el instrumento (el cuerpo) se producen cambios por la adaptacion al entrenamiento, es decir el cuerpo del
intérprete se adapta para resistir las cargas de trabajo, para funcionar de manera mas eficiente. Este entrenamiento nos
lleva a un cambio en todos los aparatos y sistemas, musculo esquelético, cardiovascular, respiratorio, nervioso, urinario
y endocrino. La forma fisica se ve afectada en las siguientes mejoras, que son consideradas necesarias para el control del
instrumento y para explotar sus posibilidades expresivas: la regulacion tonica, el ajuste postural, la alineacioén corporal y
el trabajo de resistencia.



La regulacion tonica consiste en una serie de procesos del sistema nervioso que prepara, orienta y mantienen la eficacia
del movimiento variando el tono muscular. El tono muscular es una actividad basica y permanente del musculo. Es el

estado permanente de ligera contraccion de los musculos estriados, tanto en reposo como en movimiento.

El ajuste postural estd relacionada directamente con la regulacion tonica. La funcion tonica regula, en todo instante,
las diferentes actitudes y posturas. La actitud es la postura inconscientemente adoptada. La postura es la posicion
voluntariamente adquirida. Un buen ajuste postural es la base de la actividad motriz 6ptima. El ajuste postural se apoya

en las sensaciones visuales, vestibulares (laberinto del oido), propioceptivas y plantares.

Por otro lado, la alineacion corporal es el efecto de hacer pasar determinados segmentos sobre un eje concreto: aquel
que atraviesa longitudinalmente la cabeza, la nuca alineada con la columna vertebral, la cintura escapular alineada con
la cintura pélvica, la cintura pélvica debe estar alineada con las rodillas y sobre el eje de los tobillos y cae en medio
de ambos pies; La direccion de las rodillas debe estar en la direccion de los dedos de los pies; los dedos deben estar
todos apoyados en el suelo y no debe existir rotacion externa, ni interna de apoyo en los pies. Una alineacion corporal
incorrecta produce falta de equilibrio y coordinacion. Segun Aguado (1995), una determinada postura corporal se llega a

automatizar tras la repeticion constante de ésta; entonces esta alineacion corporal se convierte en un “habito postural”.

Y, por ultimo, la resistencia, en cualquier movimiento que se realice, es la generacion de la fuerza opuesta que me produce
el “equilibrio precario”. En este proceso de trabajo debemos centrar la atencion en las sensaciones y resistencias y el
dominio de las lineas de fuerzas que intervienen en el logro del equilibrio. El bailarin debe ir tomando conciencia de su
cuerpo, conociéndolo y vivenciandolo, hasta percibir los segmentos 0seos, las articulaciones y los musculos que van a

permitirle moverse, desplazarse y, por tanto, expresar y comunicar sobre el escenario.

De esta forma, colocacion, equilibrio, sensaciones y resistencias, forman parte de una misma cosa: “dominar el
instrumento” que acompaia al bailarin desde sus primeros contactos con la danza hasta su desarrollo profesional
sobre el escenario. Para un intérprete, sea cual sea su disciplina, el instrumento siempre debe estar a punto, afinado,
depurado. En la medida que el cuerpo es el medio de trabajo y expresion exclusivo del actor-bailarin, el control de
los movimientos corporales es una de las claves para conseguir la comunicacion escénica (Brozas Polo, 2003:
65). Sin embargo, debemos tener presente que el cuerpo humano es una realidad compleja, unitaria y dinamica,
caracterizada por ser una unidad funcional que no solo es fisiologica, sino psicoorganica; siendo el cerebro el drgano
en el que confluye y finaliza toda accion. Es por tanto, de vital importancia el conocimiento del cuerpo, el instrumento
del intérprete, y de los mecanismos que lo rigen, para el ejercicio de la interpretacion en la danza, pero también de
las inherentes conexiones de lo corporal con lo psiquico, axioma bésico y punto de partida del trabajo interpretativo.
Conocer y dominar esta informacién es valioso también para el bailarin. Grotowski (1970, 1993) definia esta relacién
a través de su cuerpo-memoria donde concentra la idea de que nuestro cuerpo es nuestra vida y que en nuestro cuerpo,
estan inscritas todas nuestras experiencias, desde la infancia hasta la edad madura. Nuestro mundo interior y exterior

influyen incesantemente el uno sobre el otro. Dependiendo de quien venza a quien aparecen las acciones impuestas

49



o las voluntarias; de ahi que un mismo gesto pueda ser impuesto y voluntario. Segin Laban (1987, 1993) el bailarin
debe comprender y practicar el principio del movimiento dominando éste en todos sus aspectos corporales y mentales,
integrando el conocimiento intelectual con las capacidades creativas. Estas relaciones entre lo corporal y lo psiquico son
objeto de estudio de diversas ciencias emergentes cuyo conocimiento se hace imprescindible para la creacion corporal

escénica.

LA CREACION CORPORAL A PARTIR DEL MUNDO INTERIOR Y EXTERIOR Y LAS CIENCIAS DEL
LENGUAJE DEL CUERPO

Existen, ademas de los signos linguisticos, otros sistemas que el hombre ha desarrollado y utiliza para comunicarse y
que estan intimamente ligados con el trabajo corporal, sus conexiones psicoldgicas y, por tanto, la carga significante que
el movimiento pudiera emanar sobre la escena. Estas ciencias segun Guillén (1994) son el paralenguaje, la kinésica y
la proxémica. Dejamos en este articulo el paralenguaje, ya que el texto, y por tanto, las modulaciones de éste, es menos

usual en espectaculos de danza.

Las relaciones entre lo corporal y lo psiquico en el movimiento es el objeto de estudio de una reciente ciencia denominada
cinergética, cinestesia o kinesia. El lenguaje del cuerpo refuerza ordinariamente el peso de las palabras, pero también
sucede que el subtexto contradice al texto, lo cual implica que el cuerpo “diga” cosas distintas a la informacion que aporte
el texto. Este es el ambito de la sinergologia. Nacida del desacuerdo que existe en el ser humano entre lo que es y lo querria
ser o, mejor aun, entre lo que es y lo que muestra, la sinergologia es una aproximacion que escudrifia en los meandros
del cuerpo. El cinergdlogo se ocupa de observar la diferencia entre el lenguaje de las palabras y el lenguaje del cuerpo.
Hacen uso de la sinergologia: politicos, asesores, relaciones publicas, médicos y actores. La definicion de kinesia de Fast
(1984:16) es el estudio de la mezcla de todos los movimientos del cuerpo, desde los mas deliberados a los totalmente
inconscientes, desde los que responden a una cultura particular hasta los que cruzan todas las barreras culturales. Segin
Birdwhistell (1970) y Poyatos (1977) citados por Guillén (1994: 214) la kinesia se define como el estudio sistemdtico
de los movimientos psico-corporales, aprendidos por via visual o acustica, que bien de forma autonoma o combinada,
consciente o inconsciente, y de acuerdo con el contexto, confieren valor comunicativo. Distingue pues en su estudio las
expresiones faciales, los gestos y los movimientos corporales. La kinesia también se hace cargo, en el caso de la escena,
de las consecuencias que en el espectador puede tener las tensiones fisicas del intérprete. Segun la antropologia teatral de
Barba (1995, -citado en Pavis 1998-), el espectador se ve afectado fisicamente por el nivel preexpresivo del cuerpo del
actor y de la representacion. La danza conoce muy bien este impacto y, en palabras de John Martin (1996: 48) hay una

respuesta kinestésica en el cuerpo del espectador, que reproduce en él, parcialmente, la experiencia del bailarin.

Hall (1989), antropologo e investigador, denomina proxémica al estudio de la estructuracion y el uso del

espacio por el hombre y al sistema comunicativo que de este uso emana. Es decir, del tratamiento del espacio o
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por parte del hombre se destapa un sistema comunicativo de origen corporal. La proxémica es una disciplina
reciente de origen norteamericano que estudia el modo de estructuracion del espacio humano: tipo de espacio,
distancias mantenidas entre las personas, organizacion del habitat, estructuracion del espacio de un edificio o
habitacion, etc. En tanto que la escena es mimesis de la interaccion social, estas leyes espaciales y todo cambio de
codigos es significante tambien escénicamente (Pavis, 1998: 360). La puesta en escena proporciona un cierto tipo
de relaciones espaciales entre los personajes-bailarines, y lo hace en funcion de su ideologia, su estatuto social, su

sexo, etc. Las distancias, los trayectos y los movimientos del bailarin se encuentran cargados de significado.

Para Guillén (1994: 225) tanto la kinesia como la proxémica estan intimamente relacionados y ambos son influenciados por
las variantes de edad, sexo, normas sociales, culturales, etc. y destaca entre algunas de sus funciones basicas: determinar

el nivel de intimidad existente entre los interlocutores, e indicar la actitud personal de cada uno de ellos.

EL CUERPO COMO MOTOR DE LA EXPRESION ESCENICA

En el estudio de los signos escénicos hay que resaltar el paradigma de la pragmatica, que eclosion6 a finales de los
afios setenta, superando, en parte, al post-estructuralismo precedente. Esto es debido a que el estudio de los signos
en la comunicacion, se habia centrado exclusivamente en lo lingiiistico, considerando al margen otros aspectos de la
comunicacion como el contexto, los aspectos psicoldgicos y sociales, la modulacion de la voz, y los gestos y movimientos
del cuerpo. Con el nacimiento de la perspectiva pragmatica las investigaciones sobre el drama y la representacion escenica
cobran una relevancia especial y la pragmatica se nos presenta como un paradigma interdisciplinar e integrador que
ofrece ricas teorias al amparo de las cuales se puede estudiar con nuevas perspectivas todos los signos (verbales y no-
verbales) que interviene en la comunicacion (Guillén, 1994:33). Patrice Pavis (2000) incide en la perspectiva que este
nuevo paradigma nos aporta en el analisis de los espectaculos, haciendo especial hincapié en los aspectos extralinguisticos,
tan relevantes en disciplinas como la danza, el circo, y el mismo teatro. Cualquier actividad escénica, incluido por tanto
el teatro, tiene como ejes el cuerpo y el movimiento. El cuerpo y el movimiento, ademas de ser capacidades funcionales,
se concretan en el trabajo del bailarin como elementos de comunicacion y expresion. Segiin Quintana Yanez (1997) las
funciones de la expresion corporal son:

»  Funcion expresiva: trata de mostrar aquellos medios que hacen posible que nuestro cuerpo se exprese, y favorece

la adquisicion de técnicas corporales instrumentales: relajacion, concentracion, sensibilizacion, etc.

= Funcion comunicativa: La comunicacion se divide en verbal y no verbal. Aqui nos interesa la segunda, en la cual

el cuerpo y el movimiento son fundamentales para que se produzca la comunicacion. Segun algunos autores la
funcion expresiva y la comunicativa son dos fases inseparables de un mismo proceso.

= Funcion de conocimiento: son muchos los autores que consideran que la motricidad y la inteligencia se desarrollan

de forma paralela.

=  Funcion estética: busqueda de la belleza corporal, que ya los griegos cultivaban, y busqueda de la estética
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propia del movimiento, de la amplitud, coordinacion, armonia y expresividad del gesto.

»  Funcion catdrtica: El movimiento puede ayudar a conseguir un equilibrio emocional porque actua liberando

tensiones.

De todas las corrientes que consideran el cuerpo como motor de la expresion (escénica, pedagogica, psicoanalitica,
metafisica) es la corriente escénica la que aqui nos atafie y es ella la que pone el acento en la transmision de un mensaje
al publico, en el que se busca la coherencia entre un personaje, un sentimiento, una situacion, unos objetivos, etc., y la
forma del gesto mas apropiado para expresarlo y comunicarlo. La funcion catértica en la danza también estd presente en
diferentes momentos de la creacion escénica, en el bailarin, mediante su entrenamiento, y del publico, en su identificacion
con el personaje o en la experiencia, sin mas, del placer estético o experimentacion de emociones mientras asisten a la
representacion. Partimos pues del cuerpo, que desde un punto de vista actual, procedente de la expresion corporal, se le
define como el instrumento con el cual se producen las variadas formas que escénicamente componen el verdadero arte

del movimiento.

Vemos como la expresion corporal reconoce el cuerpo y el movimiento como elementos de expresion y comunicacion.
Motos (1990), aunque comienza hablando de que se trata de un término todavia en expansion y por tanto, aiin ambiguo,
define la expresion corporal como un conjunto de técnicas que utiliza el cuerpo humano como elemento de lenguaje y que
permite la revelacion de un contenido de naturaleza psiquica. Y lo llega a denominar el arte del movimiento. En el entorno
escénico, Pavis (1998: 195) la define como una técnica interpretativa utilizada para activar la expresividad del actor,
desarrollando sobre todo sus medios vocales y gestuales, su facultad de improvisacion. Sensibiliza a los individuos acerca
de sus posibilidades motrices y emotivas, su esquema corporal y su capacidad para proyectar este esquema en su trabajo
interpretativo. La expresion corporal tiene mas el caracter de una actividad de descubrimiento y de entrenamiento que de
disciplina artistica. Los fundamentos de la expresion corporal son: la sensibilizacion, la interiorizacion, la desinhibicion,

la improvisacion y la espontaneidad.

LA EXPRESION CORPORAL EN EL BAILARIN

Se cree que la mimica del actor hablante es menos dura que la de su homélogo mudo o la del bailarin, pero la aplicacion
del movimiento como expresion, en este caso, es mas sutil y fugaz, y ha de ser cuidada y aplicarla con conocimiento y
estudio. La expresion corporal del bailarin es, al menos, igual de dificil que si va acompanada del trabajo vocal, por lo
que debe ser estudiada con ahinco por el hecho de coexistir dos técnicas en superposicion: la dancistica y la interpretativa.
Cuando vemos un trabajo corporal bien hecho en un bailarin debemos ser conscientes de que detras hay un entrenamiento

y debemos ser conscientes de €l.

El personaje, si lo hubiere, y su situacion, o bien, los sentimientos y emociones previstos para ser trasmitidos, son los
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encargados de decir al bailarin cudl es la dosis de expresividad gestual que debe introducir en su interpretacion. El bailarin
enriquecera el baile de esta manera, e incluso podra decir cosas contrarias simultdineamente; el equivalente al texto y
al subtexto del actor. La técnica del actor teatral y las posibilidades expresivas del movimiento amplian las cuestiones

impuestas o dadas a priori al bailarin. Asi el bailarin es considerado también actor, y por tanto, autor.

El actor se sirve de las posibilidades expresivas que el uso de la voz le proporciona: la entonacion, lavelocidad con sus
pausas y silencios, la fuerza fisica y la expresion de su voz, que juega con el timbre, la intensidad y redondez. El actor
debe exprimir todas las cualidades que pueda sacar al texto, para después complementarlo con el movimiento y el gesto.
Para los actores existe una maxima: si el texto es pobre el trabajo del actor habra de ser mas rico. El movimiento, su
gestualidad serd mayor. Aunque ambos, actor y bailarin, comparten como lugar de trabajo en el escenario, lo que Fast
(1995) denomina el trabajo en la distancia publica lejana en la que es mas facil mentir con los movimientos del cuerpo,
de ahi el uso de ciertas ilusiones que ambas artes han utilizado a lo largo del tiempo; hablamos de la adaptacion del
movimiento y su significado a la distancia entre publico e intérpretes y a la convencion teatral previamente establecida
en el publico, al acudir al edificio teatral a “ver” un trozo de realidad segiin unos canones estéticos establecidos con
anterioridad. Pero ;qué ocurre al tener como lenguaje el propio movimiento?. En la danza se cuenta algo mediante la
progresion y yuxtaposicién de movimientos (Alamos, 1998). No se trata de bailar mas o multiplicar el movimiento,
sino de dominar técnicas interpretativas que aplicadas al movimiento que la danza nos impone, €ste se cargue de
expresion. Aunque para muestra, un boton, sirva como ejemplo la necesidad de dominar por parte del bailarin las

relaciones entre energia y movimiento, asi como las posibilidades expresivas y coreograficas que esta técnica conlleva.

Para hablar de energia y movimiento es necesario hablar de las calidades de la accion fisica: el uso técnico y significado
de la intensidad, el tiempo y el espacio de los movimientos. La expresion corporal se produce necesariamente por medio
del cuerpo, en un espacio determinado y en un tiempo concreto, es el resultado de la interrelacion de factores corporales,
de amplitud y ritmicos, que se manifiestan en el movimiento y éste, a su vez, estd mediatizado por la interaccion de la
intensidad. La intensidad es la energia que el cuerpo o un segmento de éste utiliza para realizar un movimiento, que tendra
una duracion-ritmo y ocupara un determinado espacio. Para que un movimiento sea expresivo necesita una determinada
carga de energia que podra ser determinada por los sentimientos, emociones, estados de animo, etc. Para imprimir esta
intensidad o energia al movimiento, el tono juega un papel fundamental, unido siempre al disefio espacial y estructuracion
temporal (duracion, ritmo). Las variaciones en el tono muscular, produciran variaciones en la intensidad (carga energética)
del movimiento. Por tanto, un mismo gesto podra tener una enorme cantidad de significados segun sea la intensidad con

la que se ha realizado, matizandolo en expresividad, eficacia y estética.
CONCLUSION

La danza antes de ser un arte, ha sido una expresion espontdnea de la vida colectiva, es decir, era un lenguaje social e
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incluso religioso. En la conciliacién del aspecto expresivo con un determinado formalismo (técnica), se ha podido
traspasar la mera expresion emocional hacia una comunicacion, es decir, la transmision de un mensaje estético. No hay
arte sin técnica afirma, pero la rigidez y el absolutismo técnico provocan la ruina en el arte alejandolo de la expresion

humana viva (Le Boulch, 1991a: 91); estamos ante el nacimiento de un Arte.

La danza como arte escénico esté ligada a la presentacion directa del producto artistico. La idea fundamental de las artes
escénicas es que son conformadas, creadas directamente para un publico que asiste a larepresentacion gestual. Lo que cuenta
es lainmediatez de lacomunicacion al publico a través de los bailarines. En ladanza, el bailarin mediante el lenguaje corporal
expresa emociones, sentimientos y pensamientos. Como David Pérez (1998:80) afirma cabe apuntar que el discurso de
esta propuesta se situa en el interior de un innominado espacio en el que la danza puede quedar escrita como un film y leida
como una pintura, disefiada como una partitura, trabajada como una instalacion y esculpida como un texto. Creamos o0 no
en el pluralismo, el mestizaje, lo relativo, la tendencia a lo aleatoriedad y a la entropia, junto a lo fragmentario residen como

valores emergentes en los artistas escénicos actuales, cuya consecuencia final es el préstamo de técnicas entre distintas artes.

El bailarin al tener como medio de su lenguaje el propio cuerpo, debe reflejar en cada gesto la intencion. Una intencion
que parte de una idea para llegar a ilustrarla; por tanto, entendemos el gesto como simbolo, que posee figura y significado.
La figura otorgada por la representacion corporal (el gesto) de una idea lleva consigo el significado. Pero deciamos
ademas que el gesto es signo, en tanto el signo es un producto de la actividad consciente, que permite referirse a una
cosa sin necesidad de hacerla presente en su materialidad. La expresion corporal nos ayuda a hacer referencia a multiples
eventos y elementos, sin necesidad de hacerlos explicitos sobre el escenario. Lo anterior implica que el gesto tiene
significante y significado; categorias fundamentales del signo. El significante es la representacion material del fenomeno
y el significado, el fenomeno mismo que se quiso representar. El lenguaje corporal del bailarin cuenta, por tanto, como

signo, simbolo y alegoria, esferas fundamentales de la creacion humana.
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