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INTRODUCCION

La eleccion del tema de la tesis tiene su origen, por una parte, en la historia
particular de la doctoranda -vinculada personal y profesionalmente al campo de las
practicas motrices artisticas que utilizan la motricidad como forma de expresion y
que estan por ello repletas de significado-, y por otra, en los interrogantes que a lo
largo de los afios han surgido a partir de mi actividad profesional como docente, de
las multiples lecturas relacionadas con el tema, de la asistencia a innumerables
espectaculos, y de las conversaciones con los protagonistas de los mismos.

Las razones de la eleccion del ambito al cual he aplicado y dedico en la
actualidad mis esfuerzos profesionales e intelectuales, residen en la curiosidad que
tengo por el mundo de la creacion artistica en general, y en el deseo siempre vigente
de activar nuevos aprendizajes y conocimientos. El presente trabajo se desarrolla
alrededor de un tema, la expresién motriz, que supone una asociaciéon entre la vida
personal, la trayectoria profesional y el interés por la investigacion en el ambito de la
motricidad, y concretamente sus apasionantes posibilidades de impresionar, expresar
y comunicar. A su vez, la atraccién por este tema proviene de mi entusiasmo por las
manifestaciones motrices del cuerpo, en tanto que ente fisico, psiquico, relacional y
sobre todo, capaz de impregnacién perceptiva y emotiva'.

Recuerdo en los origenes de esta aficién, que con el tiempo se ha convertido
en profesion, como me sorprendié en el inicio de los afios ochenta el mimo
americano Stewy, con su espectaculo Juan Salvador Gaviota, basado en el texto del
escritor Richard Bach. Quedé cautivada por lo que transmitia aquel cuerpo a través
de unas evoluciones motrices aparentemente gimnasticas y acrobaticas puestas al
servicio de una historia sobre la libertad. Hasta entonces, yo habia vivido aquellas
acciones motrices desde la 6ptica mecanicista del deporte y de hecho fue a partir de
aquella experiencia estética como espectadora, que descubri y empecé a interesarme
por la dimension expresiva y comunicativa de la motricidad.

La investigacion desarrollada esta pues, intimamente vinculada a mi
experiencia personal como espectadora, intérprete o directora de distintas
producciones artisticas motrices a lo largo de muchos afios, a la par que con mi
quehacer diario como docente en el ambito de la expresion motriz.

Son muchos los estudios, los profesores y sus respectivas teorfas, y las
aplicaciones del trabajo que han influido en mi evolucién profesional en el ambito

1 Siempre me he sentido atraida e interesada por el misterio de la corporeidad. Posiblemente
derivan de esta fascinaciéon mis estudios en el ambito de la Psicologia (comportamiento
humano), la practica de la Gimnasia Artistica Femenina (cuerpo praxico, deportivo) y mi
formacion en el Institut del Teatre (cuerpo expresivo y artistico), amén de haber cursado varias
asignaturas del primer ciclo de la Licenciatura en Medicina (a propésito del cuerpo

biolégico).
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artistico. Destaco la formacion recibida por parte de los profesores del Institut del
Teatre de Barcelona y de otros puntos de Catalunya o del extranjero, como Ricard
Sierra, Cristian Schiiler, Xavier Cid, Joan Faneca, Antén Font, Etienne Décroux,
Pawel Rouba, Ella Jarosczevic, Anna Maleras, Eric Thammers o Merce Mor, entre
muchos otros. Asimismo, son multiples los espectaculos que desde alguna faceta
creativa he tenido la oportunidad de disfrutar, y muchas las reflexiones que me han
suscitado, en el momento de relacionar lo sentido, leido, practicado y vivido.

Una de las consecuencias de esta atraccion es, por tanto, mi admiraciéon por
cualquier produccién artistica que nazca de una impresién que en un primer
momento ejerce la realidad sobre nuestros sentidos, y, paralelamente sobre la
emotividad y la mente, activando la necesidad de responder a aquel estimulo inicial
dando vida a un proyecto expresivo-comunicativo. Es en este sentido que soy una
gran devoradora de espectaculos, espectadora de cualquier produccion (en principio
y sobre todo motriz) que un individuo o un grupo ponga al alcance de mis sentidos,
bien se trate de un colectivo que se inicie en esta forma de expresion o de una
compania que haya optado por la via profesional.

Con anterioridad a la eleccion del tema de la tesis y el objeto de la misma, se
llevaron a cabo tres estudios exploratorios, que dieron lugar a varias constataciones
de las que surgieron los interrogantes a los que la investigacion intenta dar respuesta.
Estos trabajos iniciales se centraron en distintas fuentes de informacion:

e cn primer lugar, se revisaron los programas de Expresion Corporal de
distintos centros de Formacién del profesorado de Ensenanza Primaria; asi
como los de algunas Facultades de Ciencias de la Actividad Fisica y el
Deporte nacionales; y, los de diversos Centros de Formacion teatral catalanes
(anexo 1);

e cn segundo lugar, se exploraron los sumarios de diversos libros de texto de
Educacién Secundaria y de Bachillerato (entre 1996-2001)” en el apartado de
Expresion Corporal (anexos 2 y 3);

e vy, por ultimo, se observé la valoraciéon del aspecto expresivo-artistico en
distintos reglamentos y normativas de deportes artisticos (anexo 4).

Estos sondeos iniciales evidenciaron, entre otros aspectos:

e la casi total ausencia de referentes culturales y sociales que constituyeran el
punto de partida de los contenidos en expresion corporal que se proponian en
los programas académicos, en los libros de texto y en los reglamentos o
normativas de puntuacién de los deportes denominados artisticos;

e la notable dispersion y variedad de los contenidos curriculares relativos a la
expresion corporal,

2 El afio en que se realiz6 aquel estudio exploratorio fue el 2001 y se retrocedié hasta cinco
afios antes en la busqueda y reunién del material a estudiar.
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e la existencia de zonas oscuras, de lagunas, en la clasificacién de las practicas
mottrices;

e la escasez o falta de criterios que homogeneizaran y sistematizaran las
situaciones motrices de expresion;

e la referencia en la ciencia de la praxiologia motriz a las practicas expresivas,
aunque éstas no quedaran abordadas en profundidad en sus principales
documentos;

e vy, por ultimo, la presencia de rasgos pertinentes, y por tanto distintivos, para
cada una de las modalidades artisticas motrices: el circo, la danza, el mimo y
el teatro gestual.

A partir de estas constataciones, surgieron varias preguntas y se plantearon
diversas cuestiones:

e cuales son los referentes culturales y sociales de las practicas motrices de
expresion?

, . . . . ., 3
e .en qué contexto se pueden ubicar las situaciones motrices de expresion
(SME) en relacién con el resto de practicas motrices?;

e cuales son los rasgos pertinentes que identifican y otorgan especificidad a las
diversas modalidades expresivas corporales?;

e cual es lalogica interna de las SME y en particular de las SME escénicas?;

e :como se dan las relaciones entre los componentes de la logica interna del
circo, la danza, el mimo y el teatro gestual, en el curso de los espectaculos?

e vy finalmente, y en base a la l6gica interna de los espectaculos de circo, scémo
caracterizar las creaciones de una de las compafifas mas reconocidas en la
actualidad como es el Cirgue du Soleil?

Con el objetivo de intentar dar respuesta a estos interrogantes, se plante6 la
investigaciéon que presentamos bajo el titulo de Observacién y analisis de la
expresion motriz escénica. Estudio de la légica interna de los espectaculos
artisticos profesionales: Cirque du Soleil (1986-2005).

Creemos poder deducir la légica interna de las situaciones motrices de
expresion y por tanto la de las SME escénica a partir de la observacion sistematizada
de las que se consideran sus practicas sociales de referencia: los especticulos
artisticos profesionales basados en la expresion motriz.

3 Situaciones motrices de expresion: en adelante SME.
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La tesis en cuestion, se estructura en tres partes siguiendo un criterio de
progresiva especificidad a modo de embudo (ver Figura 1):

Introduccién ~ Capitulo | Capitulo Il Capitulo Ill ~ Capitulo IV~ CapituloV  Capitulo VI ~ Capitulo VII

El problema ~ SMEen el Légica Marco Instrumento  Andlisis  Conclusiones
contexto de Internade los metodoldgico de de los y perspectivas
la praxiologia espectaculos observacion datos de futuro
motriz (expresion
motriz escénica)
Educacion  Situaciones  Tipologia Andlisisy  Procesodela = Aplicacion Discusion
motriz motrices de SME observacion investigacion = empirica de los
artistica expresion Ldgica del resultados
SME Internade las  espectaculo
practicas de  profesional
expresion de circo
motriz

Figura 1. Contenidos de los distintos capitulos de la investigacion.

Un primer bloque de la tesis se destina a la explicaciéon del marco tedrico y el
desarrollo conceptual, y comprende los tres primeros capitulos:

e El primer capitulo esta dedicado a situar la investigacion: la presentacion del
objeto de estudio, los objetivos a alcanzar y el planteamiento de la
investigacion; también expone el estado de la cuestion, con la revision de los
antecedentes histéricos e investigaciones realizadas. Se describen las diversas
definiciones y aproximaciones sociales tedricas a la Expresion Corporal
finalizando con un posicionamiento conceptual respecto al donde y al qué en
Expresion Corporal. Asimismo, se explica y justifica la relevancia del estudio
en relacion con la actualidad del concepto de Educacion Artistica y Cultural.

e En el segundo capitulo, se fundamentan las situaciones motrices expresivas
en el contexto de la praxiologia motriz, concibiendo cada una de estas
practicas como un sistema praxiologico, identificando las practicas con
objetivo motor de caracter expresivo, los componentes del sistema, las
funciones comunicativas que contemplan estas practicas y los principios del
juego implicados en las mismas. Ello nos permite desvelar, en definitiva, los
rasgos relevantes de la légica interna de estas practicas motrices, conocer la
especificidad de las mismas, y entender la peculiar manera de relacionarse
entre s{ de los componentes de este sistema praxiologico. Finalmente, estas
practicas se ubican en la clasificacién de los dominios motrices establecida
por Pierre Parlebas (1981). Una vez escogido y justificado el marco tedrico
que servira de contexto del estudio, las practicas artisticas que han sido
clegidas para ser estudiadas corresponden al circo, la danza, el mimo y el
teatro gestual porque es en ellas donde la motricidad tiene su pertinencia
expresiva’.

4 Otras formas en las que el cuerpo también es el protagonista, como las sombras chinas, la
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e [El tercer capitulo trata de explicar, pues, los rasgos dominantes de la l6gica
interna de unas situaciones motrices expresivas determinadas, las relativas al
contexto escénico (referente social y cultural de la practica motriz expresiva),
profundizando en la légica de las modalidades artisticas seleccionadas: los
espectaculos motrices de circo, la danza, el mimo y el teatro gestual.

Una vez elegido y justificado el marco tedrico, la segunda parte de la
investigacion tiene un caracter empirico y contempla los dos capitulos siguientes:

e En el capitulo cuarto se explica el proceso metodoldgico desarrollado para la
observacion y profundizacion en la légica interna de una de las modalidades
de espectaculos motores, el circo, a través del estudio de las producciones de
una de las compafifas de mayor actualidad internacional. Se hace un analisis
sistematizado de las acciones motrices expresivas de los artistas que
intervienen en diez especticulos motrices del Cirgue dn Soleil, escogidos a
partir del establecimiento de unos criterios metodolégicos.

e En el capitulo quinto, tras la aplicaciéon del procedimiento metodologico
observacional y con el apoyo del marco teérico de la praxiologia motriz, se
elabora un instrumento de analisis, el formato de campo ad hoc Expresion
Motriz Escénica Circense EMEC, cuya aplicacion permite registrar en forma
de configuraciones multidimensionales de codigos, las acciones motrices en
las situaciones escénicas circenses. La aplicaciéon de la metodologia
observacional junto con la elaboracion del formato de campo,
complementado con las técnicas de observacion, registro, codificacion,
control de la calidad del dato y el analisis de datos, permite obtener unos
resultados utiles con vistas a perfilar los componentes que se combinan en la
creacion de espectaculos y observar como éstos se suceden diacrénicamente a
lo largo de los mismos. Tras la aplicacion del analisis secuencial, se destacan
los patrones conductuales motrices mas frecuentes en los espectaculos de
circo de esta compafia, en el periodo estudiado.

Y finalmente, el tercer bloque lo constituyen el sexto capitulo dedicado al
analisis de los datos y la discusion de los resultados, y el séptimo capitulo a formular
las conclusiones y perspectivas de futuro del estudio:

e En el capitulo sexto, al analisis de los datos obtenidos se afiade la discusion
de los resultados de la parte empirica del trabajo que permitiran corroborar,
matizar y perfilar los rasgos dominantes de la légica interna de los
espectaculos artisticos considerados como situaciones motrices expresivas
escénicas. De este modo, se amplia y profundiza en la informacion relativa a
los rasgos comunes y a los rasgos diferenciales de las distintas modalidades
artisticas describiendo las particularidades en el funcionamiento del circo.

opera o el canto, se han postergado para estudios posteriores, no por falta de interés sino por
el desconocimiento y la menor conexiéon que la autora ha tenido con la mayoria de ellas y por
la necesaria acotacién del género de los espectaculos objeto de estudio.




Introduccién

e TFinalmente, el capitulo séptimo se dedica a comentar las principales
conclusiones del estudio y a exponer las limitaciones del mismo, asi como a
avanzar las principales lineas hacia las que se dirige la investigacion futura en
este ambito, y que complementaran las aportaciones del estudio actual.

En la Tabla 1 se presentan de forma esquemitica el punto de partida de la
investigacion, los problemas constatados y las preguntas formuladas.
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Tabla 1. Punto de partida y preguntas iniciales.

Punto de partida Preguntas iniciales

Los estudios exploratorios
muestran:

e e o0 0 o d

¢, Cémo podemos situar las SME con relacion al resto
La existencia de zonas oscuras |f> de practicas motrices?
en la clasificacion de las
practicas motrices

Los estudios exploratorios
muestran:

La inclusién de las SME en la
ciencia de la accién motriz,
aunque no se abordan en
profundidad

¢, Cuales son los rasgos dominantes de la légica interna
de las SME y en particular de las SME escénica?

Los estudios exploratorios
muestran:

La constatacion de la practica
ausencia de criterios que
homogeneicen y estructuren las
SME

¢, Cudles son los criterios para estudiar las SME?

El circo, la danza, el mimo y el
teatro gestual son practicas que
tienen una légica interna similar

¢, Donde podemos situar sus caracteristicas comunes y
doénde su especificidad?

La presencia de rasgos
pertinentes y especificos en
cada una de las modalidades
artisticas motrices: circo, danza,
mimo y teatro gestual

¢ Cuales serian los rasgos que identifican y otorgan
especificidad a las diversas modalidades?

¢, Cdmo se dan ciertos rasgos de la légica interna en una
compainia de circo contemporaneo, y concretamente, en
diez de sus espectaculos?

¢ Hay modificaciones en la légica interna de los
espectaculos de una primera época y los de los ultimos
afios?

¢, Se puede hablar de “tendencias” en la linea evolutiva
Légica interna del circo de los espectaculos’?
¢ Hay patrones de conducta estables en los

espectaculos de circo estudiados? ¢ Se puede hablar de
una cierta ordenacion en las secuencias de los

espectaculos? ;Y en los sucesivos cronotopos espacio-
temporales? ¢ Los nimeros iniciales y/o finales

responden a unas ciertas caracteristicas en sus rasgos?

¢La dimensién comunicativa responde a un patrén
determinado?

...--......---@...---......--.......--@.....--.4.....---....@
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La tesis se complementa con las referencias documentales, bibliograficas,
audiovisuales y electrénicas que se han utilizado directa o indirectamente en este
estudio, asi como los anexos que aportan aspectos complementarios a los distintos
capitulos de la investigacion.

En definitiva, este estudio ha permitido vincular algunos de los aspectos
vivenciados en la practica docente y artistica cotidianas, con un componente de
analisis que a la vez que sugiere respuestas a algunos de los cuestionamientos mas
habituales, deja abiertos otros interrogantes que permitiran en el futuro, continuar
con la reflexion.




PARTE I. Marco teorico

CAPITULO I. EL PROBLEMA. HACIA UNA EDUCACION MOTRIZ ARTISTICA.

CAPITULO 1. LAS SITUACIONES MOTRICES EXPRESIVAS EN EL CONTEXTO DE LA
PRAXIOLOGIA MOTRIZ

CAPITULO IIl. LOS RASGOS DOMINANTES DE LA LOGICA INTERNA DE LOS
ESPECTACULOS MOTRICES PROFESIONALES

Como se ha indicado, la parte tedrica y discursiva de este trabajo se desarrolla
a lo largo de los tres primeros capitulos. El primero de ellos esta dedicado a situar el
problema. En el segundo capitulo se abordan las situaciones motrices de expresion
desde la oOptica de la praxiologia motriz, perspectiva desde la cual se plantea este
estudio. Por ultimo, en el tercer capitulo se identifican los rasgos dominantes de la
légica interna de las situaciones motores de expresion escénica en el contexto de los
espectaculos motores profesionales. El conjunto de los tres capitulos proporciona el
marco tedrico en base al que se construye el instrumento de observacion que se
utiliza en la parte empirica de la investigacion.
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Capitulo 1

Como se ha anticipado, el primer capitulo esta dedicado a situar el problema.
Se expone el estado de la cuestién, una sintesis de las principales teorias de la
expresividad corporal y la actualidad de la misma, para finalizar justificando y
destacando la relevancia de esta investigacion.

1.1. Objeto de estudio y planteamiento de Ila
investigacion

Se explica el objeto de estudio de la investigacion, asi como el planteamiento
de la misma, con los objetivos e hipétesis de las que se ha partido, todo ello recogido
en unas tablas finales en las que se visualiza y sintetiza este apartado.

1.1.1. Objeto de estudio

El objeto de este estudio lo constituyen las situaciones motrices de expresion, vy,
concretamente de expresidn motrig escénica. A partir del estudio de la légica interna de
los espectaculos artisticos profesionales se localizan algunos de los rasgos
relacionados con la expresividad motriz” y se identifican las relaciones entre los mismos.
Consideramos los espectaculos artisticos profesionales como las practicas sociales de
referencia de estas situaciones motrices, en los que la expresion adquiere su maxima
especializaciéon. Las modalidades de los especticulos escogidos como practicas
sociales de referencia de la motricidad expresiva o artistica son: el circo, la danza, el
mimo y el teatro gestual.

1.1.2. Planteamiento de la investigaciéon, objetivos e

hipotesis

La necesidad de expresar mediante la motricidad ha hecho posible que a lo
largo del tiempo sean muchas las personas que han elaborado individual o
colectivamente sus creaciones’; éstas se han desarrollado y catalogado como formas
mimicas, bailadas, teatralizadas o circenses. Estas creaciones constituyen, con el paso
de los afios, saberes historico-culturales, practicas sociales de referencia, que se
acumulan y conforman bloques de informacién que, al igual que en otras areas, se
van transmitiendo de generacion en generacion a través de las instituciones dedicadas
a tal fin (escuelas, institutos, universidades o centros formativos). Cada una de estas
creaciones contiene distintos componentes y activa unas relaciones singulares entre

> Somos cuerpo, nacemos cuerpo y morimos cuerpo. Toda expresion es antolégicamente
corporal: el pintor se expresa con los pinceles que maneja con manos o pies; el musico, el
escritor (...), todos utilizan el cuerpo. Resulta por ello redundante, aunque cémodo por
popular y extendido, hablar de expresion corporal.

6 A lo largo de la investigacion se utilizan de forma equivalente los términos de creacin,
produccion, especticulo y/o products®. Consideramos los especticulos artisticos profesionales
como las practicas sociales de referencia de las situaciones motrices de expresion escénica, en
los que éstas adquieren su maxima especializacion.
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los mismos, a partir de una logica interna particular, que en nuestro caso
corresponderia a la l6gica de las SME.

Teniendo en consideraciéon las premisas expuestas, el objetivo general de la
investigacion es delimitar un contexto que sustente una clasificaciéon que permita
organizar el conjunto de las practicas expresivas, y explicar de forma mas concreta la
logica interna de las SME escénica. Este objetivo se complementard con la
observacion sistematizada de las que consideramos sus practicas sociales de
referencia: los espectaculos artisticos profesionales de alto nivel basados en la
expresion motriz, y en concreto, las creaciones circenses de una compania
determinada.

A partir de este objetivo general, se formulan los siguientes objetivos especificos:

e determinar los objetivos motores de las SME;

e situar las SME en la clasificacién operativa de la praxiologfa motriz, o sea en
los dominios de accion mottriz;

e identificar los rasgos pertinentes, comunes y diferenciales, de cada una de las
modalidades artisticas motrices;

e definir los rasgos dominantes de la 16gica interna de los espectaculos de circo
contemporaneo, que constituyen las dimensiones, las subdimensiones y los
criterios” de los que se parte en el estudio empirico;

e operativizar las acciones motrices susceptibles de ser observadas en los
artistas estudiados;

e constatar si la frecuencia y la duraciéon de ciertos codigos varia a lo largo del
tiempo en las diversas creaciones circenses estudiadas;

e determinar si existen tendencias en los espectaculos en relaciéon con
determinados niveles de respuesta motriz;

e y, por dltimo, determinar como se ordenan en el curso de los espectaculos
circenses de una compafifa internacional las distintas acciones motrices que
aparecen en ellos. O sea, debemos observar si existen patrones estables de
acciones, con una probabilidad de ocurrencia mas alta que la determinada por
el azar.

Se parte de la hipdtesis principal de que la ciencia de la accién motriz ofrece un
marco para estas practicas en el contexto de la educacion fisica. El estudio de la
logica interna de los espectaculos artisticos profesionales de expresion motriz desde
una metodologfa cientifica permite identificar sus rasgos pertinentes y las relaciones
que se establecen entre ellos.

7 Segun la metodologia observacional, niveles de respuesta corporal.
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A partir de esta hip6tesis inicial, se establecen diversas hipdtesis secundarias®:

e tiene cada modalidad de practica expresiva su especificidad, que reside en la
acentuacion de algunos rasgos de su logica interna?;

e cdesarrolla el circo, como lenguaje expresivo motriz, un tipo de relaciones
particulares con los compafieros, con el espacio, con el tiempo y con los
objetos?;

e se modifican la frecuencia y duracion de determinados rasgos en funcion de
la evolucién de la compania a lo largo de los afios?;

e la evolucion de los espectaculos de la compania Cirgue du Soleil: a) ¢marca una
tendencia en relacién con: las acciones motrices y los modos de ejecucion’
que se adoptan, b) la utilizacién del espacio y c¢) la relaciéon con los objetos
que se concierta en dichos espectaculos?

e vy, finalmente, ¢se encuentran determinados patrones relacionados con el
orden de apariciéon de las acciones motrices expresivas en los espectaculos
estudiados?

El estudio sistematico de la expresion motriz de distintos espectaculos
artisticos profesionales se realizara desde el marco tedrico de la Ciencia de la accién
motriz o Praxiologia Motriz ya que ésta,

(...) como disciplina cientifica aspira a desvelar la clave oculta del

juego, aquello que no se ve desde la observacion directa pero que
lo regula y gobierna, dado que la logica interna de todo sistema
praxiolégico detenta el poder de modelar y modular las acciones
motrices que surgen de su seno cuando se activa (Lagardera y
Lavega, 2003:46).

Entendemos que la accién motriz es la propiedad emergente del sistema
praxiologico, en nuestro caso, los espectdculos artisticos de expresion motrig, y por esto
constituye la unidad de analisis y significacién elemental de esta disciplina, la
praxiologia mottiz.

Dado que la metodologia cientifica utilizada en la parte empirica del estudio
sera la observacional, los fundamentos de la praxiologia motriz precisan que también
se puede llegar a conocer el particular funcionamiento de una practica motriz
analizando su espectro observable, en este caso las acciones motrices que aparecen
de tal praxis (Lagardera y Lavega, 2001), y que se manifiestan a través de los
comportamientos motores de los artistas. De modo que, observando las acciones

8 La hipétesis principal se trata en el capitulo segundo y las secundarias se abordan en los
capitulos tercero, cuarto, quinto y sexto.

9 Modos de ejecucion es el concepto que se utiliza en la ciencia de la acciéon motriz para referirse
a las Técnicas.
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motrices emergentes podemos desde una vertiente practica, es decir, inversamente al
analisis teérico, desvelar la logica interna, es decir, las propiedades y constantes
estructurales que constituyen este sistema praxiolégico.

Por lo tanto, para desvelar la logica interna del sistema praxiomotriz espectdculo
artistico se puede, por un lado, acudir al estudio teérico de su normativa (en nuestro
caso, implicita) y/o, por otro, al estudio prictico de las acciones motrices emergentes.
Estas dos perspectivas (Bortoleto, 2004) pueden funcionar de manera
complementaria, corroborando o refutando entre si posibles errores de
interpretacion.

Durante el estudio, la investigadora ha debido transformar la actitud estética
con la que habitualmente contempla los espectaculos, en actitud cognoscitiva, ya que,
si bien la capacidad analitica puede eventualmente incrementar la experiencia estética,
también puede reducitla (Beardsley & Hospers, 1982). La elaboracion de la tesis,
pues, ha obligado a un singular equilibrio entre ambas actitudes: disfrutar de la
contemplacién de los espectaculos, sin perder de vista que la intencién principal era
la de analizarlos con el propésito de responder a los cuestionamientos iniciales.

La Tabla 2 esquematiza el planteamiento general de la investigacion, el punto
de partida de la misma, asi como los problemas constatados. A partir de las preguntas
iniciales se muestran los objetivos a alcanzar a través del trabajo. Con este proposito,
en primer lugar se esboza el planteamiento de la investigacion a través del
establecimiento de un marco teérico y una aplicaciéon empirica; en segundo lugar, se
concretan las hipétesis exploratorias iniciales y los capitulos en los que éstas son
abordadas; y, finalmente, se incluye la metodologia a través de la cual se pretende
alcanzar cada uno de los objetivos, asi como los analisis que se aplican al registro de
los datos obtenidos en la aplicaciéon empirica.
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Tabla 2. Planteamiento general.
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Capitulo 1

1.2. Estado de la cuestion

Abordamos el tema que nos ocupa, la expresion motriz'’, a partir de la
consideraciéon de las facultades humanas de impresion, expresiéon y comunicacion,
disposiciones que se encuentran en las bases de nuestro ser y estar en el mundo y que
asimismo, son el fundamento de la sensibilidad artistica. A partir de esta premisa
reflexionamos sobre el papel que juegan las artes en la sociedad, asi como sobre la
aportacion que suponen las artes corporales o mejor, las artes motrices, al mundo de
la educacion. Para entender mejor la etapa actual se situan los antecedentes de la
expresion motriz en Catalufia y otras comunidades espafiolas en los ambitos de la
formacién y la investigacion, asi como las actividades que ha ido generando.
Asimismo, se revisan de forma exhaustiva las investigaciones realizadas en Espafia, y
de forma mas genérica algunas de las aportaciones extranjeras. Tras la pertinente
revisién bibliografica y documental se desembarca en el momento actual.

En este sentido se ha reflexionado: en torno al concepto de wpresion, de
expresion 'y, asimismo, de comunicacion; sobre la consideracion de las artes en la sociedad,
atendiendo especialmente a las artes motrices en la educacion; y por ultimo, alrededor de
las investigaciones realizadas y la bibliografia revisada en este estudio, a partir de la
explicaciéon de los antecedentes historicos.

1.2.1. La dimension del cuerpo impresivo-expresivo-
comunicativa

. . . . o1l
Cualguier cosa que me impresiona me sugiere una historia .

(Pere Calders, 2001)

La  observacion del = comportamiento  de  cualquier  persona,
independientemente de su edad, advierte un singular potencial asociado a un
conjunto de acciones motrices expresivas como reir, llorar, gritar, enfadarse, acariciar,
bailar, cantar, etc., a la par que una gran capacidad relacionada con una serie de
acciones motrices vinculadas al crecimiento fisico y las posibilidades de actuar
motrizmente como saltar, lanzar, recoger o girar, entre otras'”. El conjunto de estas
manifestaciones expresivas supone la actuaciéon de mecanismos relacionados con
conceptos tales como zzaginacion, imaginario, simbolizacion, representacion, emocion,
sensacion, Sentimiento, creatividad o creacion. Al participar en un juego, cualquier accion
motriz tendra una dimension expresiva relacionada con el hecho de exteriorizar, una

10 Conocida histéricamente como expresidn corporal, pleonasmo que deberia corregirse.

11 Cita traducida del original en catalan “Qualsevol cosa que m’impressiona em suggereix una
historia” (Calders, 2001) de la exposicion Calders: mirall de la ficcid. (Centre de Cultura
Contemporania de Barcelona CCCB, afio 2001).

12 Toda accién motriz esta repleta de semiotricidad. En algunas acciones es este significado
profundo lo que les otorga pertinencia (una caricia, por ejemplo), siendo en otras un mero
soporte de la accién (por ejemplo, marcar un gol).
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dimension lidica vinculada al juego, y, por Gltimo, una dimension adaptativa asociada a la
eficacia en funcién de un objetivo motor (Rodriguez Ribas, 1997b, 2002).

En cualquier actuaciéon humana, hallamos la expresion (que significa en su
origen, exteriorizar, sacar afuera) mediante el cuerpo. Por lo tanto, también podriamos
hablar y llegar a analizar la expresion en la vida cotidiana, o bien en actividades como
el deporte, a través de la accién motriz del deportista. Pero se debe matizar que en el
ambito deportivo, la accién motriz, aun participando de una dimension expresiva, va
a potenciar basicamente aspectos adaptativos de la mecanica de las respuestas. En las
practicas motrices de tipo deportivo, reguladas por unas reglas de juego en las cuales
el objetivo es la eficacia motriz, la expresividad aparece como anexa a la accidn,
integrandose en ella segin las formas particulares exigidas por esta acciéon con el fin
de hacerla mas productiva (Fernandez, 1987). Se habla entonces de semiotricidad
funcional. Asi sucede, por ejemplo, en las expresiones con la voz del tenista, en el
esfuerzo reflejado en el rostro de un fondista, en la utilizacién de expresiones no
verbales entre componentes de un mismo equipo, ya sea en deportes colectivos de
colaboracién o de oposicién, o también en los mismos praxemas”.

Aunque en el deporte la sociomotricidad reposa en una semiologia expresiva,
la expresion aparece en un segundo plano (a excepcion, tal vez, de los deportes
expresivos o artisticos). En cambio, en el ambito de las situaciones motrices
expresivas, la pertinencia de su logica es semiotriz, siendo la facultad expresiva y
comunicativa del gesto, la protagonista.

En el proceso que se desarrolla en este estudio se parte de la existencia de una
impresion inicial -un estimulo o put que en forma de noticia, hecho, fotografia,
acontecimiento, musica, accién, etc.- que afecta e incide sobre el ser humano,
activando y estimulando su potencial expresivo. A partir de esta zpresion inicial el
hombre siente la necesidad de expresar, de exteriorizar, bien en forma escrita, bien
combinando colotes, volumenes, sonidos..., o a través de formas bailadas, mimadas
o circenses'. La dimension comunicativa aparece en el instante en que la expresividad
(literaria, plastica, audiovisual, musical o motriz) entra en contacto con un posible
receptor o espectador. Pasamos a puntualizar estos tres conceptos:

13 “Conducta motriz de un jugador interpretada como un signo, cuyo significante es el
comportamiento observable y cuyo significado es el proyecto tactico correspondiente a dicho
comportamiento, tal y como es percibido” (Patlebas, 2001: 349).

14 A partir de un hecho, una impresiéon desgraciada, dolorosa o alegre, las personas tienen
necesidad de expresar sus sentimientos a partir de aquel impacto, escribiendo poemas,
componiendo canciones, materializando una escultura, secuenciando las imagenes de una
pelicula, o realizando una creacién circense o bailada. Gracias a ello, existen creaciones en el
arte pictorico como el Guernika de Pablo Picasso; el conjunto de poemas Estimada Marta del
poeta Miquel Marti Pol; la escultura E/ Pensador de Rodin, la coreografia Café Miiller de la
bailarina Pina Bausch; la pelicula del periodista y cineasta Jordi Llompart [Zatge magic a
L’ Africa (suscitada a partir de la muerte de su hija en un accidente); o la creacién circense Le
Répe de Franco Dragone, como ejemplos escogidos entre infinidad de interesantes opciones.

Y, ademds, tantos y tantos poemas, cuadros, melodias o dibujos realizados por ciudadanos
anonimos que dfa a dia reflejan sus impresiones, se expresan y comunican a través de
multiples lenguajes.
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e La impresion es una marca en la sensibilidad. Es el producto reactivo de la
sensacion, es el sentir vital que deja una huella profunda (Zubiri, 1986). Se
opone a la percepcién o al conocimiento, mas claros y detallados. La zzpresion
es una especie de percepcion global, de tonalidad de conjunto, cualitativa y
subjetiva. A veces, puede contener alguna idea intelectual, pero captada de
manera sincrética y siempre con matiz afectivo. Fromont lo explicita con
claridad a través de la metafora siguiente:

uestro cuerpo es una especie de arcilla biologica en la cual se im-
Nuestr 3y ie de arcilla biologi 1 | se im
prime el universo que nos rodea y que luego lo ex-presa (Fromont,

1981:26)

Cuando una zmpresion es vivida en un momento determinado desde un punto
de vista estético, cualquiera de nosotros, sin ser propiamente artista, y también el
bailarin, el musico o el escritor, queremos suscitarla de nuevo por los medios propios
del arte. La mayorfa de las personas en algin momento han compuesto una cancion,
han pintado un cuadro, han elaborado un poema, han escrito un libro, o han
coreografiado una danza, y todo ello lo han ideado a partir de un estimulo que les ha
conmocionado o impresionado. En muchas ocasiones, esta huella se refleja en el
propio titulo de la obra. Como ejemplo, durante una entrevista, el actor y director de
cine Sean Penn reflexiona a propésito de su participacion en la pelicula 77:9 sobre los
hechos acontecidos el 11 de septiembre del afio 2001:

(...) Estados Unidos mantiene una especie de silencio temeroso
respecto al 11 de septiembre. Pero no todos se callan. Los que nos
dedicamos a la creacién artistica debemos reflexionar sobre el
estado del mundo en el que vivimos y ver qué podemos aportar a
través de nuestro trabajo (Penn, 2002)".

O las afirmaciones de la creadora, coredgrafa y bailarina alemana Pina
Bausch, recientemente fallecida:

Aquello que determina mi proceso creativo son los hechos
; . . 16
exteriores, la vida (Pina Bausch) .

La imagen o la sensacién interior percibida por el creador antes incluso de ser
encarnada y concretada, no es una imagen en el sentido de una ilustracién, sino la
cristalizaciéon de una experiencia vivida o imaginada. Para llegar a esta cristalizacion el
creador debe necesariamente reducir la experiencia a lo esencial. Se puede condensar
la definiciéon de la zzpresion diciendo que “es el abstracto afectivo de la cualidad global
propia de un instante” (Souriau, 1998:677). La zmpresion deja huella, se queda grabada
en la memoria sintiente.

15 Esta frase esta extraida del periédico leridano Segre del dia 16 de noviembre del afio 2002.
También participan en el film, Claude Lelouch (Paris), Mira Nair (Bhubaneshwar), Ken
Loach  (Warwich, Reino Unido), entre otros directores(as) reconocidos(as)
internacionalmente.

16 Traducido por la autora del original en catalan “Allo que determina el meu procés creatiu
son els fets exteriors, la vida” (Pina Bausch).
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e DPor otra parte, la expresion es un medio para la regulacion de la vida afectiva, la
liberacion de tensiones y conflictos, la comunicacion de necesidades y deseos,
el acceso a la propia singularidad, la apropiacion de las representaciones
sociales, la afirmacién de uno mismo y el intercambio en una relaciéon con el
otro fundado en la confianza y la aceptacion. La expresidn es la necesidad de
manifestar este sentir, por esto es siempre alteralidad. La expresion tiene en
general un caracter psicomotriz, connota individualidad, aunque se puede
hablar de una expresién grupal, sociomotriz, plenamente significativa
(recordemos la masa de espectadores de un concierto o un partido deportivo,
o las imagenes de la pelicula de Steven Spielberg I.a /ista de Schindler, en la cual
las escenas colectivas recogen de forma potente y manifiestan el horror y el
temor reflejados en los rostros y los cuerpos de los personajes).

En sentido propio, expresar es tanto como exprimir algo para sacar lo que se
encuentra en su interior. En sentido figurado, es manifestar mediante hechos
materiales, sensibles, perceptibles desde el exterior, lo que pertenece a la vida interior,
es decir, a la vida psiquica y emocional. La expresion es, bien la acciéon de expresar,
bien los hechos perceptibles que cumplen esta funcion; expresivo es lo que manifiesta
adecuadamente esta interioridad expresada. El término expresidn se ha extendido a
toda manifestacion de la vida interior, y sobre todo de la vida afectiva.

Desde el punto de vista estético se pueden distinguir tres grandes tendencias
de la expresion (Souriau, 1990): la primera lleva a acentuar la expresion mediante
mimicas, actitudes o gestos, que manifiestan el pensamiento de manera general e
intensa, e incluso reforzada y amplificada; la segunda tiende a la expresion econdmica,
apenas indicada, que sugiere con el minimo de medios; y finalmente, la tercera
prefiere significar mas que expresar (por ejemplo, mediante la presencia de algin
objeto simbolico).

e En el sentido mds netamente estético la comunicacion es la facilidad de
transmisiéon y ampliacion de la recepcion del mensaje. La comunicacién, en
efecto, es una expresion dirigida a. E1 hombre se mueve para compartir ideas y
sentimientos con los demas. Una palabra muy proxima, como es la de
comunion, sirve para significar el logro maximo de esfuerzo comunicativo.
Por ello tendra manifiestamente un caracter sociomotriz. En los espectaculos
motrices escénicos, es el objetivo comunicativo el que nos obliga a considerar
que para que exista una situacion motriz de caracter escénico debe existir la
presencia del pzblico (como minimo, de ## receptor).

Este proceso de zmpresion, expresion y comunicacion, se materializa en el arte. Es
por ello que a continuacién exponemos una reflexiéon sobre el papel que ejercen las
artes en la sociedad.
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1.2.1.1. Las artes en la sociedad

La funcién del arte es abrirnos las puertas que dan al otro lado de la realidad.
(Octavio Paz)"’

No hay una definiciéon de arte universalmente compartida. Ni siquiera el
término arfe se ha usado siempre para referirse a las mismas cosas'. Asi, la palabra
latina ars, origen del término arte, tiene un significado que remite a la produccién de
alguna cosa y presupone un costoso aprendizaje previo al dominio de una habilidad
técnica. La palabra griega #kné, precedente de nuestro concepto de #enica (Llorente,
2000), se referia inicialmente a la elaboraciéon fisica de alguna cosa, pero
gradualmente se fue asociando a técnicas intelectuales, como por ejemplo la
oratoria'’,

La aclaracion del concepto de arte se ve dificultada porque no se atribuye de
manera constante valor artistico a las mismas cosas ni con pautas de referencia
similares. Por ejemplo, el are primitivo tenfa, muy probablemente, una funcionalidad
magica y religiosa real en el sentido de que facilitaba la caza. La preocupacion por la
belleza, si es que se daba, era secundaria. En cambio, el arze se entiende, hoy en dia,
como una creacion original a partir del universo del artista; se puede entender como
reflejo de la realidad social e histérica, como plasmaciéon de elementos mitolégicos,
simbélicos y poéticos, como una elaboracién imaginativa de percepciones sensoriales
y como reflexién sobre el mundo. Parece pues, que la sensibilidad humana esta
totalmente relacionada con la evoluciéon cultural, con el gusto de cada época. En
suma, en cada momento se ha entendido el hecho artistico y el valor de la belleza de
manera diversa™.

La expresion que da lugar a una creaciéon puede manifestarse de maneras
multiformes (motriz, musical, audiovisual, verbal o plasticamente), pero exige por
parte del creador, cualquiera que sea la forma elegida, las mismas capacidades para
resolver problemas, inventar nuevas asociaciones, utilizar estrategias innovadoras y
emocionar a los receptores de la creaciéon. En el area de expresién plastica, por
ejemplo, el artista se sirve del color para pintar, de la linea para dibujar o de la forma
y el volumen para crear esculturas, para que aplicados a distintos sustratos (la tela, el
papel, el barro, el yeso, entre otros) originen a distintos productos. Al igual que en la
expresion plastica, en la expresion motriz el artista se servira de la linea, de la forma,
o del volumen para que aplicados a un sustrato, esta vez la motricidad, y a través de
diferentes recursos (expresion motriz en sus diversas modalidades expresivo-
comunicativas como la danza, el circo, el mimo y el teatro gestual), suscite distintas

17 Frase extraida del programa de la exposicion Imdgenes del cuerpo. El museo interpretado por
Robert Wilson, realizada en el Museo Barbier-Mueller de Arte Pre-colombino de Barcelona en el
afio 2004.

18 Para ampliar el significado de este concepto resulta muy atractiva la lectura del capitulo I:
“El arte: historia de un concepto”, en el libro Historia de seis ideas, de Tatarkiewicz (2006: 39-
78), figura del humanismo polaco.

19 Ramén Llull (1235-1315) concibe, por ejemplo, su Ars Magna como una féenica al servicio
de la demostraciéon de las verdades de la fe cristiana.

20 Los conceptos de Arte, belleza, forma, creatividad, mimesis y experiencia estética, asi como su
evolucion, son ampliamente estudiados en la obra de Tatarkiewicz, 2000.
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representaciones corporales de la realidad, creaciones concretas y en definitiva
evaluables y contrastables por los espectadores'. Sefiala el bailarin y coredgrafo Toni

Mira:

La danza es (en términos generales) un medio de expresion
corporal. También es un medio de conocimiento del propio cuerpo y
un medio de experimentacién de emociones y de sensaciones internas
y personales... Si en las otras artes, el primer brote de creatividad, que
nace en el cerebro, es transportado enseguida mediante una pluma o
un pincel a un soporte en el que pueda hacerse realidad, en la danza
nos encontramos que todos estos pensamientos y emociones tienen la
oportunidad de recorrer y experimentar todas las otras partes del
cuerpo -enriqueciéndose y transformandose-. Podemos hacer que un
pie exprese pasion, que un estbmago comunique soledad o que un
brazo haga reir. (Mira, 1993:10).

La siguiente figura sintetiza las diversas posibilidades de canalizar el potencial
creativo y la necesidad humana de expresion y comunicaciéon (Mateu, 2003):

El SER HUMANO posee

una dimension préxica, afectiva, social, cognitiva, laboral y lidica

siendo capaz de impresionarse y expresar en distintas areas:

=
Plastica Musical Literaria Audiovisual y Motriz
Mediante distintos recursos
dibujo miisica prosa cine danza
pintura canto poesia fotografia mimo
escultura Opera etc. video teatro gestual
comic voz multimedia circo
etc. etc. etc. sombras
corporales
eic

y de comunicar a través de las/os
CREACIONES, PRODUCCIONES, ESPECTACULOS

Figura 2. Posibilidades de canalizacién del potencial creativo y la necesidad de expresion.

La dimensiéon humana que permite impresionarse, expresar y comunicar se
refleja en el arte, cuyo valor intrinseco consiste en hacer visibles aspectos del mundo

2l En el caso de la expresion corporal académica, los posibles espectadores son los
compafieros de clase y, en todo caso, el profesorado del centro.
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que otras formas de vision no pueden revelar. Esta visiéon queda reflejada en una
frase pronunciada por el escritor Narcis Comadira®™ en una entrevista radiofénica:

El arte es una manera de hablar de las cosas que racionalmente no
somos capaces de formular. El arte ataca a la vez a la cabeza y al
coraz6n, mientras que la racionalidad sélo pasa por la cabeza. Es
una via de comunicacién diferente, una via de observacién y
narracion del mundo muy interesante (Comadira, 2003).

Las distintas artes (entendidas como una reflexibn mas concreta o mas
abstracta a proposito de la realidad) se materializan en distintos sustratos (piedra,
yeso, lienzo, aire, arena, hielo, y/o marmol), y existen de forma diferenciada a través
de las distintas unidades que combinan (colores, lineas, imagenes fijas o en
movimiento, sonidos, volimenes o acciones motrices, entre otras).

Lo que es arte, como se ha sefialado anteriormente, es dificil de definir, no
obstante existen unos indicadores bastante aceptados. Asi, la obra de arte debe
conseguir comunicar emociones y rasgos humanos; ha de ser fuente de placer a
través de la imaginacién; debe tener un componente de creacién original; tiene que
presentarse formalmente estructurada y coherente; el objeto ha de ser real,
publicamente accesible, y, por ultimo, debe implicar el dominio de unas técnicas
expresivas.

Son muchas las clasificaciones establecidas entre las diversas artes™, ya que
obedecen a distintos criterios: segin la permanencia del objeto final, en relacién a la
presencia o ausencia de la dimensiéon temporal o de la dimensién espacial, las
unidades o aspectos que combinan, etc. Veamos algunas tipificaciones derivadas de
ellas posicionandonos en relacién con las mismas:

e en relacion con la permanencia del objeto final, Souriau (1990) diferencia entre
artes vivas o /ve-art (teatro, danza, mimo o circo) en las que el producto final
es efimero y momentianeo, y artes muertas, en las que la pieza final
permanece estatica, fija y con posibilidades de contemplacion museistica
(pintura24, escultura, dibujo, etc.).

22 Cita traducida por la autora del original en catalan: “L’art és una manera de parlar de coses
que racionalment no som capagos de formular. L’art ataca alhora al cap 1 al cor, mentre que
la racionalitat només passa pel cap. Es una via de comunicacié diferent, una via d’observacié
1 narraci6é del mén molt interessant (...)”. Se escuché en el programa Catalunya Radio Aires de
Suplement, de Xavier Sola -que actualmente no se emite-, con Narcis Comadira como
invitado.

23 Para profundizar en ellas, y a la vez disfrutar con su evolucién se recomienda el magnifico
capitulo II: “El arte: historia de una clasificacion”, en la Historia de seis ideas de Tatarkiewicz,
(2006:79-102).

% En relacién al arte de la pintura, que empezé sobre sustratos fijos, en las paredes, el
Renacimiento introdujo la posibilidad de hacerla transportable, al empezar a pintar sobre la
tela.
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Comenta el gran coredgrafo Merce Cunningham en la edicién digital de E/
Cultnral =

La danza esta profundamente ligada a cada instante que se vive. Su
vida, su vigor y su atractivo dependen justamente de esa singularidad.
Es tan precisa y tan efimera como la respiracién misma (Merce
Cunnigham, 2000).

Durante siglos la danza se ha representado como arte vivo; sin embargo, hoy
en dfa la tecnologia informatica hace posible la danza y la coreografia virtuales
mediante un ordenador (Meneu, en Millares, 2003). En tal caso, cabe preguntarse:
¢sigue siendo la danza un arte zwo? Otros interrogantes que derivan en la
actualidad de los avances tecnologicos son los siguientes: scontinuaran en vzvo las
artes consideradas bajo esta denominacién?, scomo habra que considerar el
tratamiento tecnologico de algunas de estas nuevas manifestaciones virtuales que

constituyen un nuevo lenguaje”?;

e en relacion con la dimension temporal, Gnicamente las artes plasticas escapan o
como minimo podemos decir, que no reposan en ella. En estas artes, la obra
puede percibirse simultineamente, se presenta globalmente a la percepcion.
En las artes musicales o en las artes motrices en las que las acciones se
suceden con gran rapidez, es dificil la percepcién analitica de cada una de
ellas, siendo el tipo de recepcion mas inmediato y global:

El gesto corporal es efimero y solo permite recrear imagenes
inmediatas; tan solo algunas de ellas, quedarin de un modo
mediato en nuestra mente (Castafier, 2004)%7;

Se distingue también entre artes visuales narrativas, aquellas que disponen de
una dimension temporal, sucesiva (el teatro, el cine, algunas creaciones narrativas
de circo y danza contemporaneos, de mimo y teatro gestual), y las que no
conciben esa dimensiéon de tiempo, que son aquellas en las cuales la obra
permanece constantemente inmoévil (la fotografia, la escultura o la pintura). Las
primeras disponen de todos los recursos expresivos del tiempo; la memoria juega
un papel primordial en el desarrollo de la obra. Las segundas cuentan con la
eleccion del momento privilegiado, particularmente expresivo, o pueden, incluso,
componer entre si varios momentos seleccionados en una imagen sintética;

e cn relacion con la existencia de una dimension espacial, se puede hablar de artes
de la vista que recrean lineas, formas, trazos y volimenes en el espacio (la
pintura, la escultura, la danza o el circo) y de artes, en principio no visuales, y

25 Consultar http://www.elcultural.es/version_papel/TEATRO/1921/Merce_Cunningham.

26 Dentro del capitulo tercero, en el apartado 3.5.4.4 se aborda con mayor detenimiento la
reflexioén sobre el momento actual de las artes corporales, asi como la incorporacion de las
nuevas tecnologias al arte expresivo mottiz.

27 Cita traducida por la autora, del original en catalan: “El gest corporal és efimer 1 només
permet recrear imatges immediates; tan sols algunes d’elles, quedaran d’'un mode mediat en la
nostra ment”. Articulo publicado el 29 de abril del 2004, en el periédico leridano La Masiana.
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que juegan aparentemente de forma exclusiva con la dimensién temporal. La
musica es un arte temporal, que fluye con el tiempo. Pero parece acertado
puntualizar que las artes del oido poseen también una dimension espacial,
aunque generalmente se las clasifique como artes del tiempo; en efecto, existe
un cierto volumen en las sensaciones auditivas, y ademas los cuerpos que
emiten los sonidos se sitdan en el espacio unos en relacion a los otros (por
ejemplo, en la orquesta hay un esquema espacial definido). Igualmente ocurre
en la literatura, ya que en el caso de la obra escrita también se puede matizar
que existe una dimensiéon espacial debida a la disposicion del texto, que
influye a la hora de leer;

e podemos también hablar, segin el modo de recepcion sensorial de: artes visuales
(cuando basicamente el sentido estimulado es el de la vista); artes auditivas
(cuando es el 6rgano del oido el que en esencia se estimula); artes olfativas
(cuando el sentido del olfato participa de la percepcion artistica™); artes
gustativas (cuando la creacién pasa por la percepcién gastronémica™); o, por
ultimo, artes tactiles (en el caso de la escultura dirigida, por ejemplo, a
personas ciegas)”. En cualquier caso, las posibilidades perceptivas humanas
son inimaginables. El cultivo de la sensibilidad nos puede llevar a ver la
musica, ofr una pintura, oler un libro, o a escuchar la danza. A una especie de
sinestesia de los sentidos, tal y como insinua el interesante libro eo #na voz.
Viage al mundo de los sordos con el que nos deleita el escritor Sacks (1991). Las
puertas de la percepcién sensorial se abren de par en par ante una educacion
de la sensibilidad y la percepcién artisticas’'.

e vy, por dltimo, se puede decir que en las artes plasticas o visuales, la expresion
es la que traduce el pensamiento, los sentimientos, la personalidad del sujeto,
-representado generalmente a través de la fisonomia-, los rasgos del rostro, la
actitud, o a través de la acciéon motriz, paraddjicamente estatica. En las artes
del espectaculo, a diferencia de las artes plasticas, los personajes no son
representados por imdagenes inmoviles, sino que son encarnados por
bailarines, actores, mimos, etc., cuyo comportamiento entero se considera
correspondiente a los personajes. Puede distinguirse entre las artes que
representan los personajes de manera puramente visual, como el mimo o la
danza, y aquellas en que, ademas, los personajes hablan.

28 Hs el caso de las creaciones desarrolladas por el grupo Teatro de los Sentidos, donde se
estimula la recepcién olfativa del espectaculo, por ejemplo, a través del acto de oler e/ vino.

2 Por ejemplo, en el especticulo gastronémico-teatral realizado por Manel Trias y dirigido
por Helena Castelar, Zigurat (1997), que culminaba el ritual culinario con la degustacion del
plato preparado durante el desarrollo del espectaculo.

30 En la exposicion de esculturas de la artista plastica Monti Mateu titulada Mdus interiors, mins
exteriors cuya obra se percibia a través de las manos, con los ojos vendados, en la Sala d’
Exposicions del Col.legi d” Aparelladors i Arguitectes Técnics de Lieida (2003).

31 En este sentido, S&y/iner es una obra en principio escultérica, que propone experiencias
perceptivas esculpiendo el espacio con el sonido, expone al espectador un recorrido por un
singular paisaje sonoro, dentro de un marco arquitecténico excepcional. El espectador,
deambulando alrededor de este mévil sonoro, es quien finalmente descubre los diferentes
aspectos que sugieren los sonidos, hasta construir su propia narracién. Esta obra se pudo
disfrutar en la exposicién que bajo el titulo Linies al cel realiz6 Doug Aitken en el recinto de
CaixaForum de Barcelona (2004).
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Todas las artes resultan interesantes, pero preferimos establecer una
clasificaciéon que tenga en cuenta el producto artistico resultante a partir de las
unidades que combina (los colores, las lineas, los volumenes, las imigenes, los
sonidos, las palabras o las acciones motrices). Por todo ello, en funcién de las wnidades
0 aspectos que combinan (Mateu, 2003) podemos hablar de: artes plisticas > (cuando los
elementos relacionados son el color, el trazo, la linea, el volumen, el relieve o la
forma) y el modo de expresion es plastico; artes musicales, cuando la unidad de
combinacién es el sonido y el modo de expresion es pues sonoro o musical; arfes
escritas, cuando es la palabra el componente a reunir, y, por altimo, artes motrices al
tratar acciones motrices combinadas, siendo el modo de expresion pues, mottriz.

Toda expresiéon humana, ya sea escrita, plastica o musical es, por lo tanto,
corporal, se extrae del ser cuerpo, pues cuando no se es, se entra en otra dimension.
Ahora bien, cuando la motricidad es objeto y sujeto de expresion entonces se puede
hacer referencia a la Expresion Motriz y a las Situaciones Motrices Expresivas.

En el arte de la pintura, la escultura o incluso la musica, el objeto creado es
distinto del sujeto creador; en cambio, en la danza, el circo, el mimo o el teatro
gestual, sujeto y objeto de creacién estan fusionados. Se trata, por tanto, de un
posicionamiento categdrico que con criterios operativos, como desarrollaremos en el
capitulo segundo, distingue las practicas expresivas de las que no lo son.

Tabla 3. Relacion entre las artes, sustratos de trabajo y unidades de combinaciéon (Mateu,

2003).

ARTE: SUSTRATO de trabajo: UNIDADES QUE COMBINA:

como reflexion concreta o abstracta | material sobre el que se aplica elementos que permitiran una
de la realidad. esta reflexion sobre la realidad gramatica de la creacion

tela, lienzo, pared, cuerpo,

PINTURA - el color y sus propiedades
DIBUJO papel, tela, lienzo, pared, etc. el grafismo, la Il'nea, el trazo, y sus
propiedades
. . el volumen, la forma, el relieve, y
EXPRESION ESCULTURA yeso, arcilla, hierro, etc. O
PLASTICA
FOTOGRAFIA papel, plastico las imdgenes fijas y sus
propiedades
CINE,
VIDEO, lsstico. papel la sucesion de imdgenes en
MULTIMEDIA, 2 b movimiento y sus propiedades
ARTE DIGITAL
B . ) el sonido instrumental y sus
EXPRESION MUSICA ElE propiedades
MUSICAL
CANTO aire el sonido vocal y sus propiedades

32 También se las denomina artes grdficas.
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EXPRESION
LITERATURA apel la palabra y sus propiedades
ESCRITA pap p y sus prop
e las acciones motrices expresivas
TEATRO el cuerpo en relacién con un - "
L , como sucesion representada de
GESTUAL espacio- tiempo- energia o
acontecimientos
el cuerno en relacién con un las acciones motrices expresivas
EXPRESION DANZA p . . como organizacion ritmica del
espacio- tiempo- energia
MOTRIZ cuerpo
MIMO Y el cuerpo en relacién con un las acciones motrices expresivas
PANTOMIMA espacio- tiempo- energia ilustrativas y abstractas
CIRCO el cuerpo en relacién con un las acciones motrices expresivas
espacio- tiempo- energia cinéticas y narrativas

La denominada expresion corporal no es exclusiva de las conocidas artes
corporales, ya que en estricto sentido son acepciones dualistas que provienen de un
pensamiento cartesiano y basado en la mecanica. Se trata de un pleonasmo que
advierte de algo que ya veo con mis propios gjos, pues toda expresion humana se lleva a
cabo a través de nuestro ser y estar corporeo en este mundo. No son la palabra, la
musica o la pintura los vehiculos a través de los cuales se hace patente lo que desea
expresar el creador, sino que en este caso es la propia motricidad del creador la que
se convierte en objeto y sujeto expresivo Es la motricidad (Castafier, 2006). de la
persona consciente e intencionada, la que utiliza todo su caudal semiotor para
expresarse mediante acciones motrices expresivas (las posturas, los desplazamientos,
las actitudes, las distancias, los saltos, los giros, las muecas, etc.)

De hecho, cualquiera de las artes tratadas supone, felizmente, un cruce
sensorial: 1a danza, por ejemplo, se estructura en ritmos, como la miisica o la poesia;
tiene lugar en un espacio y un tiempo reales para ayudar a construir espacios y
tiempos ficticios, como el zatro; crea volimenes y dialoga con ellos, como la escultura;
y traza formas y recorridos, con formas plasticas de movimientos y colores que tanto
pueden partir de obras pictiricas, como inspirar obras videograficas, mezcla de abstraccion
conceptual y de concreciones fisicas.

La expresion del cuerpo no es exclusiva de las artes motrices (Lorelle, 1974)
sino que tiene amplias conexiones con otros saberes (como por ejemplo, con la
biologia, por el fenémeno del mimetismo en los animales y las plantas; la etnologfa,
por la proximidad con las #cnicas del cuerpo de Marcel Mauss; o con la lingtistica, al
considerar el cuerpo como lenguaje, entre otros). Destacamos el sutil conocimiento
de la expresion corporal que deben tener los marionetistas, manipulando sus mufiecos y
titeres, as{ como los dibujantes de comic y dibujos animados (las animaciones de
Mafalda, Disney, Manga, Simpsons, etc., son extraordinarios ejemplos de esta
sensibilidad); también pintores y escultores —aunque el objetivo de sus creaciones no
es motor-, aplican a sus obras el magnifico conocimiento de las posibilidades
expresivas del cuerpo (recomendamos en este sentido las obras de Auguste Rodin
especialmente L homme qui marche o La wvieille chanmiere, magnificos ejemplos de
expresion corporal aplicada a la escultura, -ver Ilustracion 1-).
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lustracion 1. La vieille chanmiére de August Rodin, impresionante escultura en hierro, de
cincuenta centimetros de altura, que refleja perfectamente y al detalle la falta de tono de la
musculatura de una anciana desnuda.

Hay varios tipos de valores (Beardsley & Hospers, 1982) que el arte puede
ofrecernos y que merecen distinguirse en un analisis estético: los valores sensoriales
(color, tono, o volumen), son los captados por un observador estético cuando
disfruta o se complace con las caracteristicas puramente sensoriales del objeto
tenoménico; los wvalores formales (estructura y textura) son los que se refieren a las
relaciones entre los elementos. Ambos, sensoriales y formales, pertenecen al medio,
se refieren a lo que la obra de arte contiene en su propio medio. Y finalmente, los
valores vitales o asociativos (la musica puede ser triste, alegre, melancolica, etc.), son otros
valores importados de la vida exterior del arte que remiten a las emociones, que no
estan contenidos en el medio, pero son vehiculados a través de €L

Las artes motrices poseen, asimismo, estos valores y no son zarginales, como tan
a menudo se ha querido ver, sino marginadas ante el realismo de otras artes narrativas.
Esta marginacion social tiene su reflejo en el mundo educativo. Es por esta razén que
queremos dedicar unas lineas a entrever la aportacion que significa para el mundo
educativo una, creemos imprescindible, educacion a través de las disciplinas motrices
propiamente artisticas.

1.2.1.2. La expresion motriz y las artes motrices en la educacion

En las distintas materias, los estudiantes adquieren instrumentos para
comprender el mundo. Los programas educativos eficaces ofrecen una variedad de
marcos de referencia y, al mismo tiempo, desarrollan la capacidad del alumno para
cambiar de un marco a otro. En la educacion tendemos a destacar lo exacto, lo lineal,
lo concreto. Tendemos a infravalorar y minimizar los procesos imaginativos que tan
caracteristicos son de la vida cognitiva de los nifios de preescolar y primaria. Los
programas educativos dirigidos a ampliar los significados que podemos obtener a lo
largo de nuestra vida deben ayudar a los alumnos a leer las artes ademas de hacer que
aprendan las formas literales y numéricas de creacion de significados, formas que hoy
acaparan los objetivos, los contenidos y el tiempo de los programas escolares.

Una educaciéon que se plantee y proponga contemplar la persona en su
globalidad debe incidir en estos aspectos expresivos y comunicativos, que conforman
la unidad indivisible del ser. Muchas de las formas de pensamiento mas complejas y
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sutiles tienen lugar cuando los alumnos tienen la oportunidad de trabajar de una
manera significativa en la creaciéon de imagenes (sean éstas visuales, coreograficas,
musicales, literarias o poéticas), o en la oportunidad de poder apreciarlas:

Las artes aportan a la educacién una aproximacion a lo subjetivo
para cultivar una visién sensible de la realidad como base de toda
construccién social e individual. La educaciéon artistica deberia
ayudar a la creacién de una visidén personal. Lo que mejor parecen
enseflar las escuelas es la observacién de unas reglas; sin embargo,
en las artes buscamos maneras de personalizar la vision del
mundo. Activar la capacidad de ver lo que normalmente se
reconoce pero en realidad no se ve, una indagacién de caracter
visual. (Eisner, 2004:95).

Pero, ¢qué aportan las actividades artisticas a la educacién? Para justificar las
razones de la educacion artistica en los curriculos académicos (en la educacion
infantil, primaria, secundaria y universitaria) debemos colocar en un primer plano lo
que las artes tienen de distintivo. Las principales contribuciones de las artes a la
educacion (Eisner, 2004) son caracteristicas y a menudo exclusivas de las artes
mismas:

® una relacion con el cuerpo distinta a la del utilitarismo y la eficiencia, abordando los
usos del cuerpo en acciéon de manera cualitativa, poética y plastica,
construyendo a los alumnos como sujetos y no como objetos, compartiendo
y no confrontando;

e cl fomento de la experiencia estética, pues la dimension poética de la creacion
combinara los componentes de la disciplina artistica para evocar imagenes,
sugerir sensaciones y emociones, proponer enigmas silenciosos, y ofrecer
amplias posibilidades interpretativas. Las caracteristicas estéticas de las
imagenes ayudan a comprender su relaciéon con la cultura de la que forman
parte. Los programas de educaciéon artistica deberfan hacer un esfuerzo
especial para procurar que los alumnos tengan formas estéticas de experiencia
en la vida cotidiana;

e cl desarrollo de formas de pensamiento que surgen de la creacion y la percepcion de
objetos y sucesos como formas de arte; de todos los campos de estudio de
nuestras escuelas, las artes son las que mas destacan la diversidad, la
individualidad y la sorpresa;

o la produccion de una obra, que es la concreciéon de una toma de distancia con lo
cotidiano para proponer una vision sensible del mundo utilizando la facultad
de la imaginacién y el camino de la creacion;

® una comunicacion con el otro que impone a la obra su difusién, comunicar la
produccion. La existencia de la mirada del otro fundamenta entonces la

existencia de la obra, organizandola;

e una cultura de la divergencia que evite la reduccion a una sola respuesta posible
ante una cuestién dada, para autorizar respuestas ilimitadas;
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e v, finalmente, una relacion con otras formas de arte para una transdisciplinariedad
de las disciplinas escolares (artes plasticas, musicales, literarias, motrices, etc.).

Los programas de educacién artistica® deben intentar fomentar el desarrollo
de la inteligencia artistica. La aptitud artistica se atribuye al talento, y la capacidad
intelectual en materias como las matematicas y las ciencias se atribuye a la
inteligencia. En el mas amplio sentido de la palabra, podria decirse que una de las
principales misiones de la educacion artistica es el desarrollo de la inteligencia artistica,
un concepto enraizado en la teorfa de Dewey sobre el arte y el pensamiento
cualitativo™. La bailarina Angels Margarit expresa a través de la palabra una reflexién
similar:

Me gusta la danza porque da memoria a mi cuerpo, lo vuelve
inteligente, intuitivo, sensible, es como si las capacidades del
cuerpo estuviesen fragmentadas o multiplicadas, diluidas por mi
cuerpo. A menudo advierto una rodilla inteligente tomando
decisiones o un codo que se quiebra emocionado. Esta actitud
aligera y libera el cerebro de su tarea y me hace pensar de una
manera fisica, sentir lo que pienso, pensar lo que siento (Margarit,
2002)™.

Las artes se cuentan entre los recursos por los que la persona se recrea a si
misma. La obra de arte es un proceso que culmina en una nueva forma de arte; esta
forma de arte es la recreacion de la persona. La recreacion es una forma de re-creacion,
de crearse de nuevo.

En cuanto al refinamiento de la sensibilidad, los enfoques empleados en las
artes plasticas, la musica, la literatura y las artes motrices, podrian ser eficaces para
transferir la sensibilidad al contexto de las llamadas materias académicas de caracter
no artistico. Lo que la educaciéon puede aprender de las artes es el significado de
tratar los campos y las materias como formas potenciales de arte. Bien se trate de lo
que Proust denominaba conciencia de vida, Kietkegaard subjetividad o Spinoza instante de
magia, el arte ayuda a ejercer otra mirada sobre el mundo que nos rodea, y las
instituciones académicas y el profesorado deben contribuir a esta apertura. Las
practicas motrices artisticas contribuyen a una relacién particular con los
compaferos, con el espacio, con el tiempo y con los objetos. Una relaciéon praxica
desde la realidad de la accién motriz, y una relaciéon simbélica desde la significacion
de la acciéon motriz. Las artes en la educacion favorecen una cultura cognitiva que
observa el mundo estéticamente, desarrolla la imaginacion y lo describe con
sensibilidad artistica.

33 Mijail Baryshnikov sostiene que la educacion artistica es e/ aspecto mids importante en cualquier
edncacion y este pais (refiriéndose a Estados Unidos) necesita un estimulo (...), en el periddico La
Vangnardia del 12 de agosto de 2007, en la pagina 24).

34 Como sefial6 John Dewey en las William James Lectures que impartié en Harvard en 1932, 1a

reflexién inteligente es una condiciéon fundamental para la creacion artistica (en Eisner,
2004).

3 Esta referencia esta extraida del texto explicativo de un CD: A/lguns motius per ballar.
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La inclusién de la expresion corporal ™ en el curriculo escolar es relativamente
reciente. Durante la década de los sesenta se produce una revitalizacion de este
concepto; no obstante, es en la década de los setenta cuando se incorpora
definitivamente a la Educacién Fisica. En relaciéon con el contexto escolar y las
instituciones educativas, y acorde con nuestros propositos, creemos importante
mencionar la extraordinaria labor que en diversos centros de Catalufa se estd
haciendo a favor de contemplar las artes motrices en sus diversas manifestaciones
(sobre todo el circo y la danza) en los curriculums académicos.

Estos ultimos meses muchos de nosotros hemos visionado y disfrutado con
la pelicula-documental alemana ;Esto es ritmo!”. El cambio de mentalidad, la
transformacion que viven sus protagonistas, nos ha impactado a muchos de los que
la hemos visto, mas alla de las virtudes de su banda sonora. Este proyecto artistico
motriz de superacién personal y colectiva, de disciplina y de repercusiéon social, lo
hemos vivido también en Catalufia, a través de experiencias geograficamente mas
cercanas en las que hemos participado activamente, de forma personal o a través de
compaferos. La consistencia de los trabajos nos ha impulsado a hablar de ellos, con
la convicciéon de que son muchos en Catalufia, aunque no solo aqui, los educadores
que se implican y aman los proyectos que llevan a término con sus alumnos, de igual
manera que el coredgrafo Maldoon y su equipo lo hacen en el documental germanico.
Destacamos el valor pedagbgico del que son portadoras las experiencias que
seguidamente comentamos:

e cn estos ultimos afios instituciones culturales como el Mercat de les Flors han
impulsado proyectos educativos. Dan, dan, dansa es el proyecto que ya ha
llegado en el afio 2010 a su tercera edicibn con una programacion
especialmente dedicada a publico familiar y a los nifios desde la mas temprana
edad, en colaboracién con las escuelas y formadores de los distintos centros.
Se lleva a cabo por profesionales de la APdD™ juntamente con el Mervat de les
Flors, con el propésito de introducir el lenguaje de la danza en los centros
escolares de primaria. Incluye la formacién inicial del profesorado, una serie
de materiales pedagogicos (la maleta pedagdgica) complementados
recientemente (diciembre 2009) con la salida al mercado de varios DVD’s, la
asistencia a espectaculos por parte de los escolares, y la vivencia de la danza
en las escuelas.

De forma paralela, se desarrolla un programa dirigido a los alumnos de
Secundaria y Bachillerato que incluye la vision y analisis de distintos films (Le
deéfi en el ano 2009, o West Side Story y Billy Elliot, en el 2010). No podemos

36 Herencia terminoldgica del término introducido por Jacques Copeau, tal y como recoge
Brozas en su tesis doctoral del afio 1996.

37 Del original inglés This is rythm! El director de la Filarmoénica de Berlin, sir Simon Rattle, en
iEsto es ritmol, invita a doscientos cincuenta escolares alemanes a descubrir la musica clasica
bailando a Stravinsky. La pelicula narra la emocionante transformacién de tres adolescentes
que han crecido en un clima en el que creen que el arte no tiene nada que ver con ellos; no
obstante, en tres meses de ensayos, esos jovenes logran vencer sus inseguridades a la hora de
expresarse ritmica y armoénicamente con su cuerpo (...), en el diario La Vanguardia, en un
articulo de Chavarria (2007: 23-24, 12 de agosto).

38 Asociacién de Profesionales de la Danza de Catalufia.
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dejar de mencionar, asimismo, el programa Dansa Ara (del IBE -Institut
Barcelona Esports-), en el que 5000 escolares de segundo de Educacion
Primaria bailan en el Palau Sant Jordi de Barcelona tras aplicar durante el curso
un programa de danza en la escuela;

e destacamos entre las distintas realidades el denominado Proyecto Flie-Flac ™, a
proposito del circo y la educacion primaria (ver Ilustracién 2), concepcion
patrocinada por el IBE y el Ajuntament de Barcelona, jantamente con la escuela
de circo del Atenen Popular de Nou Barris, que moviliza desde el curso 1998-
1999 entre veinticinco y treinta centros de primaria de la ciudad de
Barcelona™;

Flie Flac Cire
Marco Polo
ila ruta de la seda

.

Tlustracion 2. Portada del programa de presentacion del Proyecto Flie-Flae del curso 2002-
2003.

e en otro orden de cosas, queremos citar el magnifico proposito desarrollado
en el IES Narcis Monturiol de Figueres por el profesor de Educacion Fisica
Josep Inverné*, mediante la puesta en escena por alumnos de Secundaria y
Bachillerato de distintos espectaculos centrados en las técnicas de circo, entre
los que destacamos Muntem un circ en el aflo 1997; Circ a la carta, en el afio
1998; Piromania (a proposito del fuego y los incendiarios); ~Amalgama (centrado
en la inmigracion); Vandalics en el 2004 (sobre la figura del pintor Salvador
Dali); 30RS en el afio 2005, sobre el imaginario de la piraterfa; (Des) Astres
Tours sobre un viaje planetario a las emociones, en el afio 2008; y en la
primavera del afio 2010 su tltima creacién titulada Guaz, guai gnest ™,

3 El proyecto finaliza con una fiesta final en la que los integrantes de las escuelas (veintiin
centros en el curso 2004-2005) vinculadas al proyecto comparten la presentaciéon de una
creacion con los asistentes; espectaculos que en los dltimos afios ha tenido como tematicas a
Marco Polo y la ruta de la Seda, Las Siete Maravillas del Mundo, Gandi, el propio universo circense,
o la obra del escritor Luis Septlveda -Aprendre a volar, es una creacién basada en su novela
Historia d’una gavina i del gat que l'ensenya a volar-.

40 Inicialmente fue Marta Carranza y en la actualidad es Haidé Garriga quien, como
representante del IBE (Iwstitut Barcelona Esports), coordina el proyecto junto a Tere Celis,
profesora de la escuela de circo Rogelio Rivel. Existe, asimismo, el proyecto mencionado en
relacién con la danza en primaria que moviliza cada curso, a decenas de centros de Primaria.

4 Podemos encontrar una reflexiéon tedrica del trabajo realizado, con acompafiamiento
audiovisual en formato DVD, en su publicacion Circo y edncacion fisica, editada en el afio 2003.

42 Se pueden encontrar las referencias al proyecto, al IES Narcis Monturiol, y al profesor que
esta en el origen del mismo, en la pagina web del autor, http://www.josepinverno.com/.

33




Capitulo 1

e asimismo, hay que aludir al gran trabajo alrededor del teatro que a lo largo de
los afios ha desarrollado el IES Maria Rubies de Lleida de la mano de los
profesores de Literatura y Educacién Fisica del centro®, con la aspiraciéon de
“(...) utilizar las artes escénicas (musica, danza, teatro) como herramienta
pedagogica transversal para cohesionar y socializar a su alumnado*. Los
montajes desarrollados hasta el momento han sido Mzisica Celestial, sobre la
drogadiccion; Escac i Mat, a propoésito del tabaquismo; y Cercles, inspirado en
el racismo y la xenofobia; también mencionar la compafifa Godots Teatre de
P Anunciata  Dominigues de Lleida, que puso en escena entre otros, el
espectaculo colectivo de teatro y danza L ultim deliri de Mozart. Se trata de un
montaje con un centenar de alumnos de Primaria que recorre la vida del
famoso compositor, desde su nacimiento y hasta el final de sus dias;

e por ultimo, y entre otros muchos, cabe destacar la intensa labor concretada
en la Mostra de Tallers de Teatre per a Centres d’Ensenyament Secundari (en el afio
2006, en su decimoséptima edicion en Lleida y vigesimoséptima en
Barcelona), y las Jornadas de Danza de Institutos de Secundaria que se
celebran anualmente en los respectivos municipios de Lleida y Barcelona,
donde los jovenes tienen acceso de forma extraescolar a una formacién
continuada en teatro y danza, que culmina con una semana de talleres
especificos y representaciones en que se muestran los distintos trabajos, y con
un espectaculo colectivo a propodsito de algin tema que anualmente se elige
(los medios de comunicacién, el humort, el amor y el desamor, la no violencia,
etc.).

Cabe sefialar que en el transcurso de la realizacion de esta tesis en los dltimos
afios el numero de proyectos se ha multiplicado con iniciativas en ciudades medianas
como Mataré (proyecto de circo y danza Mow-te Matard); o Sabadell (proyecto sobre el
paso del mimo a la escritura MIMagino®), entre un gran nimero de iniciativas
relacionadas con el mimo, y especialmente, el circo y la danza. Finalmente, también
cabe explicar que se estan desarrollando numerosos proyectos en otras zonas de
Espafia y del extranjero entre los que destacan el proyecto AMIGEX™ en
Extremadura, de la mano de Francisco Leén (profesor de Actividades Acrobaticas en
la facultad de Ciencias de la Actividad Fisica y el Deporte de Caceres), que se
extiende a las practicas circenses con finalidad educativa y escénica; y, por ultimo,

4 Se puede consultar una reflexién del proyecto en un articulo publicado en el periddico
Segre de Lleida el 1 de abril de 2005 titulado “El teatre, eina pedagogica integradora. Credit de
sintesi de teatre de 'IES Maria Rubies”. También en el monografico dedicado a la expresiin
corporal publicado en la revista E/ Patio de Educacion Fisica, nimero 1, se puede consultar la
publicacién de Costa, Peco y Mateu que bajo el titulo “El rock-folk y su dramatizaciéon como
instrumentos formativos” explica la evoluciéon de la experiencia desarrollada a lo largo de
varios cursos en el Instituto.

4 Traducido por la autora del original en catalan “(...) utilitzar les arts esceniques (musica,
dansa, teatre) com a eina pedagogica transversal per cohesionar i socialitzar el seu alumnat”
(Costa y Peco, 2004).

4 Proyecto que lleva a cabo la compafifa catalana de teatro gestual 17o/Ras en diversas
instituciones académicas de la poblacién de Sabadell y cuyo objetivo es el de llegar a la
escritura a partir del gesto.

4 Amigos de la Gimnasia de Extremadura.
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deseamos citar por la envergadura que tuvo el proyecto, la realizaciéon de Danser avec
lévolution que reuni6 en Francia, diversas artes con las ciencias (Picq e Hallet, 2007).

Pensamos pues, que ningiin dominio artistico debe ser ignorado en la escuela.
LLa educacion fisica artistica debe tener su lugar. La danza, el circo, el mimo y el teatro
gestual dan un sentido emocional al mundo, ya que hay una solicitacién simbélica®.
La mirada del artista y la del espectador se hacen poéticas, estéticas, trabajando una
vision del mundo no unicamente analitica, sino ademas, contemplativa. Las
producciones circenses, mimadas o bailadas han ido acrecentando un legado
histérico-cultural y de ellas se pueden extraer contenidos adaptables a un objetivo
educativo.

Esta mirada concede un lugar a la vivencia interior. Cada cual puede
expresarse, explorar el espacio intimo entre el yo y los ofros, trabajar sobre la
teatralidad, la gestualidad y la fisicalidad, interrogarse profundamente, llevar una
mirada sensible sobre el cuerpo en general, explorar el poder de produccién de
formas singulares, “salir de los estereotipos machistas” (Soler, 2007:147) y ofrecer un
lugar a la imaginacion.

1.2.1.3. Educacion motriz artistica y educacion artistica motriz

A partir de la exposicion publica del documento de la Comisiéon Europea
sobre La educacion artistica y cultural en la escuela en Enropa (diciembre 2009) nos parece
interesante introducir este punto, que expone la reflexion sobre estos dos conceptos.

La aplicacion pedagdgica de las practicas de expresion corporal, denominadas
actualmente en muchos programas pricticas artisticas **, se ha desarrollado en el ambito
de la educacién fisica desde los afios sesenta, como reaccidon en su momento a una
visiéon exclusivamente deportivizada de la practica motriz. En la actualidad, esta
vision pedagdgica de las artes (nos referimos especialmente a las artes motrices),
empieza a introducirse también, de la mano de las ensefianzas artisticas. Nos
preguntamos el motivo por el cual esta necesidad de aplicacién educativa desde las
enseflanzas artisticas no haya aparecido con anterioridad. Para responder este
interrogante, la autora de la tesis, tras cerca de treinta afios en el ambito de la
formacion, el reciclaje y la continuidad en la docencia artistica y motriz, expone
algunas de las que creemos, razones de esta demora:

a. es en los afios ochenta cuando a la eclosién en la educacién fisica de las
propuestas de expresiéon corporal (Pujade-Renaud (1974), Dumont et
Bertrand (1979a, 1979b, 1979c¢), y a la extension de la consideracion de la
expresion corporal en el ambito de la educaciéon fisica, se une el vacio de

47 Ver al respecto, los articulos de Gaillard (1991), Huesca (1992), Mons et Mons-Spinner
(1993), Lombard (1994), Delga (1995), Gaillard (1995), Huesca (1996), Holvoet (1996) y
Coasne (2005), entre otros.

4 Ver al respecto el apartado 2.2 del segundo capitulo.
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formacién en las escuelas de formacion en el ambito escénico en relacidén con
la pedagogia de las artes escénicas, y especialmente de las artes motrices;

la persona que asi lo deseaba, tenfa la posibilidad de formarse como artista,
pero eran pocas las instituciones que adquirieron un compromiso de
formaciéon de formadores dentro de las propias artes. La busqueda y
curiosidad por la docencia de muchos amantes de las artes motrices, hizo que
algunas personas se acercaran a la vecina Francia a estudiar la pedagogia de la
danza y del circo, posibilidad practicamente inexistente en Catalufia y en
Espafia por aquel entonces;

a estos hechos hay que anadir la propia concepciéon de las compafifas
profesionales, que desarrollaban sus producciones para un publico adulto,
atribuyendo una menor importancia y consideracion a las producciones
dirigidas a otros publicos familiares o de edades tempranas. El propio ambito
de los artistas y las companias consideraba en un segundo orden de
prioridades el hecho de dirigirse a un publico infantil, a nivel de
espectéculos49, hecho que actualmente ha cambiado, ya que son muchas las
companias que con el mismo rigor y profesionalidad que para otro tipo de
publicos, ofrecen en la actualidad espectaculos para nifios y publico familiar
(recordamos y queremos destacar en los afos ochenta el papel jugado por las,
a nuestro entender, magnificas producciones de Roseland Musical 0 que a mi
particularmente me maravillaron, en diferentes teatros de Barcelona y otras
ciudades);

asimismo, hay que reconocer la labor de los espacios institucionales
comprometidos con las artes escénicas motrices; la Fundacio Mird, el Teatre
Regina, el Teatre Romea y el Teatre Principal de Lleida con el ciclo de teatro Cavall
Fort, entre otros, fueron otros espacios de culto de la programacién para los
mas jévenes, y primera puerta de entrada y contacto con el mundo escénico
de muchos nifios que hoy en dfa, son adultos. También queremos citar el hoy
desaparecido Espai de Miisica i Dansa de la Generalitat, reconversion de la
Filmoteca de la Generalitat de Catalunya®', y que durante un tiempo estuvo
dedicado a la programaciéon en danza. No hay que olvidar tampoco el
destacado papel que desempené en los afios ochenta el programa de La Caixa
a les escoles y su programacion cultural dedicada al teatro, la danza, el mimo y el
circo. Un estudio riguroso, a buen seguro, permitiria destacar el papel que
han ejercido estos ciclos, proyectos e instituciones en relacion con la

4 El propio bailarin y coredgrafo vasco Alvaro de la Pefa, integrante de la compafia catalana
Liacin suscribia esta idea en el curso de formacion Dan, dan, dansa 2010, en su conferencia a
propésito de la creacion de espectaculos para publico infantil.

50 El espectaculo Blan Mars, por ejemplo, fue uno de los magnificos trabajos de la coredgrafa
Marta Almirall. O Blanca Rosa, sirena de la mar blava, en el que participé Silvia Munt, entonces
excelente bailarina, y en la actualidad actriz, directora de teatro y cine, y también miembro del
Consell Nacional de la Cultura i de les Arts (CONCA).

> En la calle Travessera de Gracia de Barcelona (ver VVAA, 1988).
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evolucién de estas artes en la escena catalana, asi como en su expansion en el
. 52
mundo educativo™,

Es por todo ello y posiblemente por alguna otra razén que se nos escapa, que
la educacion expresiva del cuerpo durante tres décadas ha estado practicamente
asociada e integrada al ambito de la educacién fisica. Se trata, pues, de una
explicacién de caracter histérico. Posiblemente, la suma de todos estos hechos ha
influido en el retraso a nivel de la formacién pedagogica de los docentes en el ambito
de las artes motrices. ¢Qué relacion podemos pues establecer entre la educacion
expresiva y artistica que se realiza en los programas de educacion fisica y la educacion
expresiva y artistica que empieza a apuntar desde las ensefianzas artisticas?.

cEdncacion motriz artistica o educacion artistica motriz? Una pregunta que podria
considerarse banal, pero que pensamos necesita de una cierta reflexiéon ya que las
consecuencias que entrafa una u otra acepcién del concepto, conllevan ligeros
matices diferenciales (ver Tabla 4). De hecho, se tratarfa de una reflexiéon de alcance
lingiiistico y de caracter epistemolégico™.

Tabla 4. Educacion Artistica Motriz y Educacion Motriz Artistica.

Educacion ARTISTICA motriz Educacion MOTRIZ artistica
) DANZA
EDUCACION
ARTISTICA MIMO EDUCACION FiSICA
Componente Componente
(Prdcticas literarias, Artistico Motor (Prdcticas
plasticas, musicales CIRCO motrices)
y audiovisuales)
TEATRO DEL

Practicas que desarrollan las capacidades GESTO

Précticas psicomotrices y sociomotrices
de cooperacion que desarrollan una
|égica praxico-expresiva de naturaleza
real y dramética combinando acciones
motrices.

artisticas (imaginacién, imaginario,
representacion, creatividad,
simbolizacién, improvisacion)
combinando palabras, imagenes, colores,
volumenes, sonidos, entre otros.

Desde el ambito de la educacion fisica creemos que la acepcién mas acertada
es la de educacion motriz artistica. Situar el término motriyz como adjetivo directo de
edncacion potencia el terreno en el que se mueven las actividades y tareas en ¢l
desarrolladas. El adjetivo ar#istico apunta a una significacion de las tareas propuestas
en el sentido de ahondar en el terreno de la significacién simbolica de las practicas, y
de potenciar la dimensiéon expresiva y comunicativa de la acciéon motriz. Es desde
este punto de vista, que la educacion artistica se sitia en relacion al resto de practicas

52 Rosaura, F., Olaya, M., Lamanfa, J. y Baile, F. (2008). Espectacles per a nois y noies de Catalunya.
Cinema, Dansa, Miisica, Teatre.

53 El profesor Marc Klein del Institut d’Ftudes Théitrales de I'Université Paris III, plantea una
cuestion similar al preguntarse sobre la dimension artistica del deporte, y, a la inversa, sobre la
dimension deportiva de las practicas artisticas, en su aportacion titulada “Art et Sport, un oxymore
didactique évo-provocateur” (2005).
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motrices. Formaria parte, desde un punto de vista praxiolégico, del dominio de las
practicas psicomotrices y sociomotrices de cooperacion. Estas practicas tendrian su
razoén de ser, su propia pertinencia pues, para ser incluidas en programas, planes de
estudios y, en consecuencia, aportar su punto de vista desde la educacion fisica.

Por otro lado, hablar de educacion artistica motriz supone potenciar
precisamente como concepto sustantivado el hecho aristic™. En este sentido el
adjetivo muotriz indica una tipologfa de tareas artisticas, las que requieren de la accion
motriz para su realizaciéon. Al colocar en primer término el calificativo artistico, las
practicas educativas quedarian relacionadas con las practicas artisticas tales como las
artes plésticas, literarias, musicales y/o audiovisuales.

Es por todo ello, que no consideramos en absoluto banal la cuestiéon, ya que
las consecuencias que entrafia la utilizacion de uno u otro concepto abren paso a una
orientaciéon u otra en las actividades. Particularmente, pensamos que el terreno
propio de estas practicas es el de la educacion artistica, pero que por las caracteristicas
de su vinculacién a la acciéon motriz deben ser asimismo observadas y estudiadas
desde la educacion fisica (desde una pedagogia de las conductas motrices). Por otro
lado, es logico pensar, -y asi lo demuestra la historia durante estas ultimas décadas-
que hay una mayor probabilidad de que se sientan atraidos por estas practicas los
practicantes de actividad fisica que, pongamos por ejemplo, los artistas del dibujo,
precisamente porque es el lenguaje del cuerpo -propio también de las practicas
motrices, y entre ellas las practicas deportivas- el que se estd manifestando. De la
misma forma que en la licenciatura de Ciencias de la Actividad Fisica y el Deporte
existe una asignatura que es Anatomia, que asimismo tiene cabida en la licenciatura en
Medicina, o por ejemplo, se imparte también la asignatura de Sociologia, que se
desarrolla en toda su acepcion en el grado de Sociologia, creemos que es
perfectamente 16gica y pertinente la formacioén en artes motrices escénicas para los
estudiantes del grado en Ciencias de la Actividad Fisica y el Deporte por la
aportacion especifica que realizan estas practicas en su formacion.

También los futuros docentes generalistas contemplan en su formacién en los
Centros de Formacién del Profesorado los contenidos relativos a las artes motrices
(danza, circo, y mimo), lo que consideramos absolutamente pertinente. Asimismo,
creemos que deberfan existir unos estudios -aun por desarrollar en toda su
continuidad desde la infancia hasta la universidad - que den opcién a la formacion en
el plano de la docencia en las artes escénicas motrices, especialmente en el ambito del
mimo, el circo, la danza y el teatro gestual, y plenamente vinculados a una educacion
artistica global desde la educacién artistica motriz, con opcién a continuar
manifestindose en todas las edades.

Entendemos, por tanto, que el concepto mas apropiado desde la educacion
tisica serfa el de una educacion motriy artistica, y desde una vision mas artistica el
concepto de educacion artistica motrig. Iguales, pero ligera o sustancialmente distintos, y a la
vez, cercanos y complementarios. A esta reflexion, se anade el documento hecho

>4 Ver el documento VVAA (2007). “Les Arts du Cirque dans ’éducation artistique” en Actes
du colloque du 28 mars au Théatre Paris-1illette.
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publico en diciembre del ano 2009, dentro del programa Eurydice, sobre una Educaciin
artistica y cultural en la escuela, en Europa, donde distintos expertos internacionales de los
diversos paises europeos reflexionan, y a la vez reivindican, el papel de la educacion
artfstica® (plastica, visual, musical y motriz) sobre la poblacién especialmente en edad
escolar, y afiadirfamos, que necesaria e imprescindible a cualquier edad™.

Es precisamente en estos momentos en los que tiene su razoén de ser la vision
desde la perspectiva de la praxiologia motriz, ya que la percepcion de la logica interna
de la actividad explica el porqué de su pertinencia al ambito de las practicas motrices
(interaccion con los compafieros, y relaciéon con el espacio, con el tiempo y con los
objetos), y al mismo tiempo al de las practicas artisticas (simbolizacién,
representacion, imaginacion, ficcion, realidad y dramatizacion, consustanciales a la
propia practica).

Afortunadamente, con la entrada del segundo milenio, el panorama ha
evolucionado. Por un lado, los profesionales de los distintos ambitos artisticos se han
asociado. El parangén con organismos tales como los colegios de licenciados, o las
federaciones en el ambito deportivo se realiza a través de las distintas asociaciones de
profesionales: la Associacid d’Actors i Directors de Catalusia (AADPC) creada en 1981, /a
Associacid de Professionals de la Dansa de Cataluiia (APdD) creada en 1987 y la mas
reciente, la Associacid de Professionals del Circ de Catalunya (APCC), en el afo 2004, esta
ultima a partir del precedente de la ACC, la Associacid del Cire de Catalunya (1991-
1998). Estas asociaciones ademas de velar por los intereses de los artistas, han
empezado a preocuparse por la formacion de formadores y por la formacion desde la
base y la extension de la inquietud y la formacion artistica al terreno educativo.

Nuestra opinion en relaciéon con el futuro del tratamiento de la formacion en
educacion artistica motriz sugiere varias actuaciones:

e por una parte, un trabajo encabezado por las asociaciones de las artes
escénicas respectivas: la Associacid de Professionals de la Dansa de Catalusia, la
Associacio de Professionals del Circ de Catalunya y la Associacid d’Actors i Directors de
Catalunya y las entidades responsables de la formacién en todos los niveles
educativos (Educacid y Universitats) para situar la educacion motriz artistica al
mismo nivel que los otros objetos de conocimiento;

% VVAA (2007). “Les Arts du Cirque dans 'éducation artistique”. Actes du collogue du 28 mars
an Théditre Paris-1illette.

% Se han llevado a cabo diversos proyectos en el terreno de la motricidad artistica con
personas mayores. Experiencias realizadas por ejemplo por Pina Bausch; por Gubbutzarna
(grupo noruego participante en la Gimnastrada de Berlin 1991 que realizaba giras continuas
con sus espectaculos); por los Papelnonos en Argentina; por los grupos de personas mayores
del Programa 65 desarrollado por el Ayuntamiento de Lleida; y, finalmente, por la entidad
Esport3 en Barcelona, entre otros.

Asimismo constatar la participacién de personas mayores en distintos especticulos, como en
el espectaculo de danza La edat de la paciéncia de Angels Margarit/Cia. Mudances, estrenado
en el Teatre Nacional en el afio 1999. También el espectaculo Sobre /a bellesa de Tomas Aragay
(2003), en el que los cuerpos viejos de las personas mayores hablaban de la belleza interior y
de las almas de las personas, desde un trabajo fundamentalmente motriz.
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e por otro lado, y en relaciéon con las artes motrices, se proponen actuaciones
conjuntas entre las respectivas asociaciones de profesionales y las
instituciones responsables de la formaciéon del profesorado generalista de
Educacion Primaria, o sea, los centros univetsitarios de Formacion del
Profesorado. Y también, la misma interaccion con los centros responsables
de la formacion del profesorado de Educacion Secundaria y Bachillerato. De
forma mas directa, con los centros de formacion en Educacion Fisica y de
Educacion Artistica (Facultades de Ciencias de la Actividad Fisica y el
Deporte, INEFC Catalufia -en sus centros de Lleida y de Barcelona-, Institut
del Teatre de la Diputacid de Barcelona, Universitat de Barcelona, Universitat Autonoma
de Barcelona, Universitat de Girona, Universitat de 1ic, Universitat Ramon Liull y
Universitat Rovira i Virgils);

e la necesidad de cubrir el vacio existente y hasta hace poco tiempo no
atendido por ninguna institucion espafola en la formaciéon de pedagogos de
las artes escénicas, especialmente motrices (danza, mimo y teatro del gesto, y
circo), indica la necesidad de establecer el mapa formativo y los posibles
recorridos en la formacion de formadores. Desde el curso 2001-2002 el Institut del
Teatre de Barcelona ha creado una especialidad de Pedagogia de la danza.
También en la Universitat de 1ic se ha venido realizando un programa de
formacién de educadores en el ambito teatral. Cabe asimismo sefalar que en
el documento que sobre la formacién de circo de Catalufa han realizado un
grupo de expertos de ’APCC’” hay una propuesta en relacion a la formacion
de los formadores de circo, desde la educacién infantil hasta el nivel de una -
hasta ahora todavia inexistente- escuela de formacion superior. Y el Institut del
Teatre, conjuntamente con la APdD y el Mercat de les Flors desarrollan el
mencionado programa Dan, dan, dansa para la formacion del profesorado en
danza, al igual que en la educacién primaria en circo trabaja la Escuela de
circo Rogelio Rivel (ECRR)™ conjuntamente con el Institut Barcelona Esports
(IBE) del Ajuntament de Barcelona.

e finalmente, desde el grupo de Grup d’Eistudis i Recerca dels Llenguatges Escénics ™
se esta trabajando en la creacién de un Mdster sobre la Pedagogia de las Artes
Escénicas, que reuniendo a distintos profesionales de la docencia y del ambito
artistico pueda contribuir a la formaciéon de formadores en las distintas artes
de la escena, atendiendo a los distintos niveles formativos desde la educacion
infantil a la educacién superior.

Nuestro posicionamiento argumenta que la expresion motriz  debe
contemplarse en los ciclos formativos, desde la educacion infantil hasta la ensefianza
universitaria, contribuyendo de esta forma a desarrollar los aspectos mencionados
anteriormente. Desde la Educaciéon Fisica, las practicas expresivas deben formar
parte de los contenidos del nuevo grado para trabajar las situaciones motrices que

57 En la primavera del afio actual, 2010.
58 Unica Escuela Preparatoria de Circo en Catalunya.

% Grupo formado por profesionales vinculados a la docencia en la Universitat de Lleida (UdL),
la Universitat Rovira i Virgili (URV) y la Universitat de Barcelona (UB), del que forma parte la
autora de la tesis.
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contemplan al maximo los aspectos semiotores. Los estudiantes interesados en
profundizar o que decidan profesionalizar su expresiéon motriz deben tener la
posibilidad de ampliar sus estudios de mimo y teatro del gesto, danza y circo. En
Espafia, bien a través del Iustitut del Teatre de 1a Diputacid de Barcelona, Terrassa y Vic,
o en Madrid con la RESAD® existe la posibilidad de continuar de forma oficial con
los estudios de teatro, gesto y danza; la principal carencia, hoy por hoy, se sitia a
nivel de las artes del circo, con una nula regulacién y reconocimiento®.

En este sentido, creemos que los programas que estructuran los planes de
estudios de Educacion Primaria y Secundaria deben incorporar estas dimensiones,
destacando los conceptos que han de desarrollar, los procedimientos, las actitudes,
valores y normas, asi como las actividades e instrumentos de valoracion-evaluacion
para su aprendizaje. En relaciéon con los contenidos del area de Educacidn Fisica y de
Educacion Artistica se abordaran los aspectos antes mencionados de imaginacion,
creatividad, representacion, emocién, etc. mediante las pertinentes situaciones
motrices de expresion, concretadas en distintas actividades.

Creemos que la administraciéon debera determinar, tarde o temprano, las
bases de la formacién y posibles competencias de la docencia artistica con estos
jovenes a nivel de la enseflanza secundaria y el bachillerato (Cuéllar, 1997). Creemos
que el Institut del Teatre de 1a Diputacié de Barcelona y el Conservatori Superior de Dansa de
la misma ciudad, realizan una magnifica labor por lo que se refiere a la formacion de
futuros actores y bailarines, pero practicamente hasta el momento” no ha
contemplado la formacién de los futuros pedagogos de las respectivas materias
artisticas de teatro y danza, de forma que ante el vacio en la formacién especializada
de pedagogos de la danza, del mimo, del circo, etc. actualmente se encargan de esta
formacion monitores, animadores, licenciados en el Iustitut del Teatre, o licenciados en
otras especialidades como Ciencias de la Actividad Fisica y Deporte, en Literatura, en
Historia, en Bellas Artes, etc.

Posiblemente, habra que regular esta complementariedad formativa entre las
distintas instituciones implicadas en la docencia, relacionando los estudios existentes
y estructurando incluso algunos de nuevos, a partir de una profunda reflexién que
tenga en cuenta la especificidad y competencias de cada una de las titulaciones®.

60 Real Escuela Superior de Arte Dramatico.

01 En la actualidad, diciembre 2009, se estd elaborando un estudio sobre los posibles
itinerarios formativos del circo en Catalufia. Este estudio ha sido encargado por el CONCA,
y se debatird en las II Jornadas de Formacién de Circo en Cataluiia, a celebrar en otofio de este aflo
2010.

02 Cabe mencionar las Jornadas que, en parte para abordatr esta problematica, se celebraron
en noviembre del afio 2003 en Granollers bajo la denominacion de Jornades de debat Joves, teatre
7 cultures. Practiques teatrals en entorns educatins.

03 Para completar el apartado, sugerimos la lectura del articulo de Herminia Garcia Ruso
(2002) titulado “La danza en la escuela y la formacién de los profesores”, que pone de
manifiesto el tratamiento que tiene la Danza en el sistema educativo, centrandose sobre todo
en la educacién primaria.
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Tabla 5. Instituciones publicas, titulaciones y modalidades de expresion.

INSTITUCIONES
PUBLICAS

TITULACION

MODALIDAD
EXPRESIVA

ORIENTACION

INEFs y Facultades de
Ciencias de la
Actividad Fisica y
Deporte

Formacion del
Profesorado en
Ensefianza Primaria

Institut del Teatre de
Barcelona
Institut del Teatre de
Terrassa

Institut del Teatre de
Vic

Institut del Teatre
(Conservatori Superior
de Dansa)

Conservatori Superior
de Musica

Facultad de Bellas
Artes

Licenciatura en Ciencias de la
Actividad Fisica y el Deporte

Maestro/ maestro especialista en
educacion fisica, musical, lenguas
extranjeras

Licenciatura en Direccién y
Dramaturgia, Escenografia e
Interpretacidn (opciones de
teatro de texto, teatro de gesto,
teatro de titeres y objetos, y
teatro musical).

Titulos superiores equivalentes a
licenciatura universitaria en
Pedagogia de la Danzay
Coreografia y Técnicas de
Interpretacién de la Danza

Titulacién superior

Licenciatura en Bellas Artes

Expresion corporal/
Danza (troncal)

Danza (optativa)

Otras asignaturas
afines

Expresion corporal/
danza/dramatizacién

Expresion corporal
Mimo y Pantomima
Teatro del gesto
Teatro Musical

Danza

Expresion corporal

Danza

Expresion musical

Expresion plastica

Cuerpo vivenciado,
cuerpo texto,
cuerpo escénico

(énfasis pedagdgico )

Cuerpo vivenciado,
cuerpo texto,
cuerpo escénico

(énfasis pedagdgico )

Cuerpo vivenciado,
cuerpo texto,
cuerpo escénico

(énfasis profesional)

Cuerpo vivenciado,
cuerpo texto,
cuerpo escénico

(énfasis profesional y
pedagdgico)

Conocimiento de
instrumentos

(énfasis profesional)

Conocimiento de
materiales

(énfasis profesional y
pedagdgico)

Es necesario remarcar que en el ambito educativo, tal y como observamos en
la Tabla6, la LOGSE relacioné el bloque de expresién corporal con la educacion
artistica y con la educacion fisica. Esta dltima relacién, como veremos seguidamente,
tiene unos antecedentes historicos que hacen congruente esta visidon, ya que es
curioso como desde hace tiempo, los diferentes métodos y escuelas se han ido
interrelacionando dando lugar a nuevos estilos pedagdgicos64. Nos compete, pues, el
seguir reflexionando alrededor de este vinculo.

64 Cuevas, R. (2002). “Analisi de la nova organitzacié dels blocs de continguts d’Educacié
Fisica en educacié Secundaria”. Apunts Educacid Fisica i Esports, 67, 18-26.
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Tabla 6. Bloques relativos al DCB en Expresidn Corporal y areas de correspondencia, en la
LOGSE y el Decreto 3473/2000.

DCB Educacion

. ) Primaria
Areas DCB E'duca.uon DCB Educac'|on Bachillerato DCB Educacion
Primaria Secundaria .
Secundaria
Bachillerato
Educacion Movimiento
Artistica Ritmico y Danza -
El cuerpo: Expresion
Educacion Fisica expresion y Expresion corporal P y Ritmo y expresion

L comunicacion
comunicacion

Movimiento y

Musica _
danza

El sistema educativo espafiol (LOGSE, 1990) comprendia las ensenanzas de
régimen general y las ensefianzas de régimen especial (la danza, por ejemplo, esta
incluida en las ensefianzas de régimen especial dentro de las ensefianzas artisticas
junto con la musica, el arte dramatico, las artes plasticas y el disefio).

Igualmente, la Expresion Corporal y 1la Danza estan incluidas en las ensefianzas
de régimen general. De forma que en el Disesio Curricular Base de Educacion Primaria
(DCB), la expresion corporal y la danza aparecen vinculadas al area de Educacion
Artistica y al area de Educacion Fisica. En el area de Educacion Artistica, se incluye
en el bloque de contenidos Movimiento Ritmico y Danza ®, donde se abordan todos los
contenidos que tratan la relacién entre la musica y el movimiento corporal. En el area
de Educacion Fisica, la expresion corporal y la danza figuran dentro del bloque de
contenidos: E/ cuerpo: expresion y comunicacion.

En el Disefio Curricular Base de Educacion Secundaria, la expresion corporal
y la danza figuran dentro del area de Musica formando parte del bloque de
contenidos Movimiento y danza, y en el area de Educacion Fisica formando parte del
bloque denominado Expresion Corporal.

0 Los tres tipos de contenidos pertenecientes al DCB de Educacién Primaria que se recogen
en los bloques Movimiento Ritmico y Danza y El cuerpo: expresion y comunicacion, asi como los
contenidos del DCB de Educacién Secundaria, relativos a Movimiento y Danza y Expresion
Corporal, se detallan en el Anexo 1.

43




Capitulo 1

En el Real Decreto 3473/2000, de 29 de diciembre®, que establece las
enseflanzas minimas correspondientes a la Educaciéon Secundaria Obligatoria, se
observa que la expresion corporal y la danza no se mencionan dentro de los contenidos
del area de Musica; en el area de Educacion Fisica desaparece el bloque de expresidn
corporal 'y algunos contenidos del mismo pasan a formar parte del bloque llamado
Ritmo y Expresion. En Bachillerato, la expresion corporal y la danga aparecen como
procedimientos en el area de Educacién Fisica.

La nueva organizacion y las disposiciones que establece la LOE (2006) se
estan poniendo en marcha. Los criterios de evaluacién de cada dominio de estudio
estan definidos por ciclo a nivel de enseflanza primaria. A nivel de la ensefianza
secundaria obligatoria, los criterios de evaluacién son los mismos para los tres
primeros afos, pero distintos para el cuarto, tanto para las artes visuales y plasticas
como para la musica. Los criterios de evaluacion relativos a la educacion fisica estan
definidos por afo.

1.2.1.4. Hacia una educacion artistica y cultural a nivel europeo

A través del documento mencionado en el punto anterior sobre la Educacion
artistica y cultural en Europa, la Comisiéon Europea ha propuesto una agenda europea
de la cultura que ha iniciado sus publicaciones con un estudio conjunto sobre treinta
paises europeos a proposito de los programas escolares en esta area (VVAA, 2009b).
El estudio comprende diversos puntos:

a. un capitulo dedicado a los responsables de la elaboracion de los objetivos de
la educacién artistica;

b. un segundo bloque que analiza la organizacion del programa de educacién
artistica (si se trata de un programa integrado o de materias separadas), si las
materias artisticas son obligatorias u opcionales, el tiempo destinado a la
ensefianza artistica, las relaciones transcurriculares entre las materias artisticas
y las otras materias, y la utilizacién de las TIC en el marco del programa de
educacién artistica;

c. un tercer médulo apunta a una serie de iniciativas y recomendaciones para el
desarrollo de la educacién artistica y cultural, entre ellas la creaciéon de
organismos y redes nacionales especificas, la colaboraciéon entre las
instituciones académicas y el mundo artistico y cultural, y la organizacién de
actividades artisticas y culturales extracurriculares;

d. un cuarto bloque es el dedicado a la evaluaciéon de los alumnos y al control de
la calidad de la ensefianza;

e. y, para terminar, el capitulo que reflexiona sobre la formacién del
profesorado en materias artisticas planteando los requisitos del profesorado
en la ensefanza general obligatoria, las competencias y calificaciones de los

% Son muy didacticas y clarificadoras las figuras elaboradas por Cuevas (2002) que comparan
detalladamente los bloques de contenidos de Educacién Fisica en el Primer y Segundo Ciclo
de ESO y en el Bachillerato, con la anterior propuesta de la LOGSE.
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profesores de las materias artisticas y la implicacién de los artistas
profesionales en la educacién y la formacion del profesorado.

La unidad espafiola del proyecto Euwurydice es el Centro de Investigacion y
Documentacién Educativa (CIDE) del Ministerio de Educacién. En la mayoria de
los paises en los que el arte dramatico y la danza figuran en los programas, suelen
estar incorporados a una materia obligatoria no artistica, y de forma genérica, en los
cursos de lengua y en la materia de educaciéon fisica, respectivamente. Las
conclusiones del estudio destacan, entre otros aspectos, la importancia de un
recorrido de colaboracién entre todos los actores de la educacion artistica.

1.2.2. Antecedentes historicos de la Expresion Corporal “ en
Catalufa y otras comunidades del Estado espafiol.

A continuacién, vamos a considerar el viaje historico de la expresidn corporal a
través de tres niveles: en primer lugar, a nivel de los antecedentes de estas practicas,
en forma fundamentalmente de Escuelas y cursos de Verano (afios setenta y
ochenta); en segundo lugar, a nivel de la docencia y la formacién desarrollada en este
ambito (décadas de los ochenta y noventa); en tercer lugar, a nivel de la formacién en
Tercer Ciclo que se ha generado (siglo XXI); y, finalmente, a nivel asociativo y
congresual. Veamos mas detenidamente estos distintos niveles:

a. como precedentes de estas practicas, desde un punto de vista histérico cabe
destacar el papel que ha desempefiado desde 1965 hasta la actualidad la Escola
d’Estiu Rosa Sensat y la Escola Municipal d’Expressid i Psicomotricitat de Barcelona
(iniciada por las hermanas Aymerich)® llevando a cabo cursos de formacién
en Expresion, Comunicacion y Psicomotricidad, y ampliando la oferta formativa en
las ultimas ediciones a los meses de invierno. Sus organizadores son los
creadores de un Master en Expresion y Comunicacion que se imparte desde hace
varias ediciones bajo la direccién del Dr. Sebastia Serrano. En una linea
similar cabe mencionar desde 1969 la Escola d’Estin Jaume Miret de la Unzversitat
de Lleida, y otras que en Cataluna han sido claves para la ensefianza y reflexion
sobre esta tematica. También fueron muy influyentes en los afios ochenta las
escuelas de verano ofertadas por la Universitat Central y la Universitat Autonoma,
ambas de Barcelona. Cabe destacar, ademas, el gran papel realizado por el
Institut Llongueres de Barcelona, centro pionero en Espafia del método Daleroze
de educacion ritmica, e impulsor de la danza creativa con la llegada del
profesor belga Eric Thammers. Estas escuelas cubrieron el vacio formativo

07 Bs interesante observar la evolucién del concepto en Francia. Tras el apelativo inicial de
expresion corporal, cuyo origen se encuentra en la teorfa teatral desarrollada por Jacques Copeau
y en el mayo de 1968, se extiende la denominacion Activités Physiques d’Expression (APEX).
Otra de las acepciones es la de Activités a visée esthétigne, donde se las consideraba agrupadas
con los deportes expresivos (en este sentido, es interesante revisar la critica vertida a esta idea
por Huesca, 1992); en la actualidad la designacién mas extendida es la de Activités Physiques
Artistiques (APA).

08 I .'"Escola Municipal d’Expressid, Comunicacid i Psicomotricitat realizé un largo periplo desde las
Llars Mundet, I'Escola del Bose, y en la actualidad se ubica en la Zona Franca de Barcelona
(consultar el recorrido histérico de la escuela en Garcia, 2008).
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que existfa a nivel de la formacién en docencia en las artes escénicas.

Algunas escuelas privadas como E/ Timbal de Barcelona, también ejercieron y
mantienen una notable influencia en los artistas, pero también en los
formadores. En la actualidad, se ha ampliado el abanico formativo, aunque se
constata una cierta falta de articulacién entre los entes que incluyen en su
formacion la consideracion artistica, de 1a que pensamos que se podria realizar
un magnifico disefio formativo. De manera informal, y en relacién con el
circo, cabe mencionar los encuentros de los afios ochenta en la Pefia Cultural
Barcelonesa, entre diversos artistas y el acrobata-clown Rogelio Rivel, maestro
de maestros, que vivi6 la docencia hasta el final de sus dfas.

En este contexto podemos situar, de igual manera, a Patricia Stokoe
(desaparecida en 1996), creadora de una Escuela de Expresion Corporal en
Argentina que se dedicé fundamentalmente a la pedagogia de la expresion,
impartiendo numerosos cursos alrededor del mundo; en Espafa transmitié su
sabiduria y su influencia, fundamentalmente a través de la Escola Municipal
d'Expressid de Barcelona, citada mads arriba. Su hija, Leslie Kalmar Stokoe, es
profesora de Expresion Corporal en los talleres de la Universidad Popular del
Ayuntamiento de Plasencia, donde continta con las ensefianzas formalizadas
por su madre;

en las décadas de los ochenta y noventa empieza a desarrollarse, de forma
paralela y complementaria a los programas académicos, la iniciacién en los
contenidos de la expresion corporal, concepto que se introduce en Espafia,
por una parte, a partir del Mayo francés del 68, y por otra, a partir de las
ensefanzas de Patricia Stokoe (1967, 1976, 1978 y 1988) y las hermanas
Carmen y Marfa Aymerich (1964, 1967) de Barcelona.

La inclusién de la Expresion Corporal como asignatura en los planes de
estudio de los denominados en su dia INEFs, y en la actualidad
mayoritariamente Facultades de Ciencias de la Actividad Fisica y el Deporte,
es relativamente reciente. La materia se introdujo en los planes de estudio de
los Institutos Nacionales de Educacién Fisica bajo la denominaciéon de
Expresion Dinamica®.

No consideramos demasiado afortunada la denominacion inicial de Expresiin
Dindmica, ya que el sustantivo Dindmica puede asociarse a la corriente de la
Psicologia Dinamica, y no consideramos pertinente esta relaciéon. Ademas, el
término dindmico sugiere esencialmente dinamismo, movimiento, cuando
ciertas practicas de tipo expresivo, proximas a la conciencia corporal, a la
introyeccion, estan vinculadas fundamentalmente a una aparente inmovilidad,
que no necesariamente supone pasividad. En definitiva, pues, aunque somos
partidarios del término Expresion Motriz, en su forma original consideramos
mas acertada la denominacion Expresion Corporal o Expresion del Cuerpo que

0 Bl profesor Pawel Rouba fue el responsable de la asignatura hasta el afio 2003.
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Expresion Dindmica. La primera se denomina Body Expression y Creative Movement
en inglés, Expresion Corporelle en francés o Expressao Corporal en portugués.

La introduccion de la disciplina Expresion Dindmica en el INEF de Madrid en
la década de los afios setenta se produjo de la mano del profesor Luciano
Gonzalez Sarmiento, que provenfa del ambito artistico de la musica.
Trabajaban en equipo varios profesores relacionados con el area de la
musical, por lo que la asignatura estaba muy asociada a este ambito. En los
comienzos del INEFC de Barcelona, en el ano 1977, fue el profesor de
origen polaco Pawel Rouba el encargado de la asignatura denominada
Expresion Dindmica, que tomd una orientacién mas escénica, debido a la
procedencia y formacion teatral de su titular.

Con la implantaciéon en el INEF de Catalunya del nuevo Plan de Estudios
(1997), y debido a las exigencias de las directrices oficiales que limitaban el
numero de asignaturas por curso, la materia se integrd con la asignatura de
Juegos pasando a denominarse Teoria i Practica del Joc i "'Expressid Corporal. En la
mayoria de facultades se desarrolla la asignatura troncal bajo la denominacion
de Expresion Corporal, de forma independiente a otras materias, o también
Expresion y creatividad en el movimiento, Movimiento y Expresion, Expressid Corporal i
Activitats Ritmiques, Técniques d’Expressid i Comunicacid  y/o de Danza (por
ejemplo en las Facultades de Extremadura, Vitoria o Valencia). Con la
entrada en el nuevo Espacio BEuropeo de Educaciéon Superior” y la
implantacién del nuevo plan de estudios, la asignatura ha aumentado sus
créditos de 4,5 a 0, y ha pasado a llamarse desde el curso 2009-2010, Expressid
Corporal i Dansa, denominacion recogida en muchos de los nuevos planes de
estudio de la mayorfa de facultades de Ciencias de la Actividad Fisica y
Deporte de Espafia.

La asignatura se imparte en todos los INEFs y Facultades de Ciencias de la
Actividad Fisica y Deporte con caracter obligatorio y troncal, y en algunas de
las Facultades derivan de ella asignaturas de caracter optativo. La cantidad de
créditos destinados a esta area oscila entre los seis y los veintitrés, segun la
informacion de la que disponemos’".

Los centros que mas horas dedican a esta area son: el INEF de Madrid, que
oferta 23 créditos repartidos entre las asignaturas de Expresion Corporal,
Danza, Expresion y Creatividad en el Movimiento, La expresividad del gesto
deportivo y Tendencias en Expresion-Danza; la Facultad de Ciencias de la
Actividad Fisica y el Deporte de Ledén que dedica una especializacién a la
Expresion Corporal de 12 créditos, que hay que sumar a la troncalidad, y la

70 En adelante, EEES.

" En el anexo 2, proporcionamos una tabla que recoge la informacién recabada a propésito
de las instituciones, asignaturas con caracter troncal y optativo, numero de créditos y ciclo en
el que se imparten, que se pudo recoger hasta Septiembre del 2005. Con la implantacién de
los nuevos planes de estudio, se ha actualizado la mayor parte de la informacion de la que se
disponfa.
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Universidad Catdlica de San Antonio de Murcia o la Universidad de Palencia,
que le dedican 19 y 18 créditos, respectivamente.

Junto a estos, otro de los centros que mas horas brindan a estas materias (15
créditos) es la Facultad de Ciencias del Deporte de la Universidad de
Extremadura. El profesor titular de la asignatura (Pablo Molero'®), ha creado
un itinerario especifico de danza con varias asignaturas: Ritzmo y Danza en
primer curso, Técnicas de Danza en segundo curso, Actividades coreogrdficas y
Danza en el contexto educativo en tercer curso, Programas Ritmicos expresivos en
cuarto curso y por activar, la asignatura de A/ rendimiento en Danza prevista
en quinto curso, ademads de un practicum de ensefianza de la danza.

La existencia de las asignaturas de Expresidn Corporal en esta Facultad ha
generado numerosas actividades que en ocasiones han obtenido un
reconocimiento académico, aunque la mayoria de las veces tienen un caracter
voluntario. Potenciando, pues, la linea académica y a través del Servicio
Cultural, se ha creado el Awla de Danza de la Universidad de Extremadura,
entidad que facilita la realizacion de actividades formativas y talleres de
creacién y que permite, invitar a profesionales de la danza que llevan a cabo
proyectos educativos de caracter artistico. Desde un punto de vista asociativo
la dinamizacién de las actividades corre a cargo de la Asociacion de Amigos de la
Danza de Caceres.

Asimismo, en la Universitat de ILleida, la doctora Marta Castafier es la
impulsora del Taller de Danza dels Serveis Culturals de la Universitat de 1leida ™ y
creadora del grupo Esbis Dansa-UDL, en el afio 1985, organizando desde
1997 la Mostra de Dansa de esta ciudad’™ en lo que supone una conexién con la
sociedad, en un intento de que la danza se comparta con la ciudadanfa.
Formando parte de la secid expressivo-gimnastica del Club INEFC Lleida,
también se mantiene el grupo F/jp-Flop creado por Merce Mateu en 1988, que
combina distintas técnicas expresivas y gimnasticas. Siguiendo con la
formaciéon en el ambito universitario seflalamos el inicio en 1992 de
seminarios y cursos monograficos sobre el Circo y la Educacion Fisica en el
INEFC” de Catalufia (especialmente en el centro de Lleida y en los dltimos
afios en el de Barcelona) de la mano de la autora de este texto, acompafiados
de publicaciones y creaciones que combinan el objetivo artistico con el
pedagdgico, con el proposito de integrar los recursos circenses en los
contenidos del area de Educacion Fisica. En este sentido, se ha focalizado y
potenciado la reflexiéon en torno a la didactica de las técnicas de circo. La
filosofia de estas actividades parte de la constatacion del incremento de los

72 “Nuestro enfoque es la danza educativa, evidentemente, pero trabajamos entendiendo la
experiencia escénica, que se puede dar en el aula u otro contexto, como un factor educativo.

Buscamos la relacién motricidad-creatividad y el aspecto artistico, intrinseco a la danza”
(palabras de Pablo Molero).

73 En adelante, UdL.

74 En los ultimos anos, denominada Se# de Dansa.

75 Instituto Nacional de Educacion Fisica de Catalufa.
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numeros con una base de trabajo motriz, en las companias actuales de circo
contemporaneo.

También en el ambito universitario, cabe destacar los Seminaris d'escriptura
dramatica i dramatiirgia escénica que desde el afno 2000 viene organizando el
Vicerectorat - d’Activitats Culturals i Projeccid Universitaria de la  Universitat de
Lleida™, y que en las tltimas ediciones se ha dedicado a las artes corporales
(Teatre gestual, Dansa contemporania'y Cire i arts del carrer, a Catalunya).

Tlustracion 3 y 4. Carteles que anunciaban los cursos Teatre gestnal a Catalunya (UdL, curso
2002-2003) y La dansa contemporania a Catalunya (UdL, curso 2004-2005).

1 Servinari ¢ beriplira bramilica i Dramatirgt Escinica
o

Del 16 de febrer
ol 27 &'abril de 200

%
wy

F
e

Tlustracion 5 y 6. Carteles que anunciaban los cursos E/ circ 7 les arts del carrer (UdL, curso
2005-20006) y Processos de creacid en les arts escénigunes (UdL, curso 2009-2010).

c. Enla formaciéon de Tercer Ciclo, una de las primeras propuestas fue el Mdster
en Creatividad desarrollado durante varias ediciones en la Unzversidad de Santiago
de Compostela, y que dejé de impartirse hace algunos afios.

76 Los impulsores y coordinadores de la actividad son el pedagogo, actor y director Ricard
Boluda y el autor, director y ctitico teatral Emili Baldellou; en la dltima edicién del 2010, el
programa ha corrido a cargo del Grup d’Estudis i Recerca dels Llengnatges Escénics, mencionado
anteriormente.
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Cabe destacar también el curso de Experto en Expresion Artistica y Danza”,
organizado desde el afio 2002 por el INEF de Galicia® (Universidade da
Corusia) con la colaboraciéon del Departamento de Danza de la Faculdade de
Motricidade Humana (Universidade Técnica de 1ishoa). Asimismo, en la facultad de
Ciencias de la Actividad Fisica y el Deporte de Caceres se inicié durante el
curso 2003-2004 un Postgrado en Actividades circenses, de la mano del
doctor Francisco Leon.

La formacion universitaria en danza se inicié en el Instituto del Teatro de la
Diputacién de Barcelona. La Universidad Europea de Madrid ha incorporado
recientemente la danza a los estudios universitarios a través del Grado en
Ciencias de la Danza que se ha iniciado durante el actual curso 2009-2010. La
Universidad Catoélica de San Antonio de Murcia (UCAM) expide desde el afio
2008 el titulo oficial de Mdster en Danza y Artes del Movimiento (DAM) en el
nuevo sistema hacia el EEES Bolonia. La formacién superior en danza se
constata en EEUU desde 1932, y en Europa desde los afios setenta.

En el Departamento de Comunicacién Audiovisual y Publicidad” de la
Universidad de Malaga el profesor Javier Ruiz-Sanmiguel dirige el curso sobre
Andlisis de los espectdaculos: puesta en escena, cdigos andiovisuales y cambio digital, con
el objetivo de formar a los alumnos de Tercer Ciclo en las técnicas de
investigacion fundamentalmente audiovisual, mediante la implementacion de
estrategias cientificas de analisis estético, lingiistico, de los modos de
representaciéon y usos sociales de los medios audiovisuales y las artes
escénicas, como base de los especticulos contemporaneos y de su
transformacion con la llegada de la realidad digital. Asimismo, el Centro de
investigacion SALITEN@T de la Universidad Nacional de Educacion a
Distancia organiza en su XVI edicion un seminario sobre analisis de
espectaculos que en el programa del 2006 incorporaba los nuevos lenguajes
escénicos, hablando textualmente de performance, cabaret, mimo, circo, danza,
cine, TV, video, marketing, nuevas tecnologfas, etc.).

Cabe mencionar, asimismo, que el INEFC en su centro de Barcelona
mantiene en la actualidad contacto con la Escuela de Circo de Barcelona
Rogelio Rivel (ECRR) y la Escuela del Atenen de Nou Barris® con el fin de
llevar a cabo intercambios formativos en este ambito.

En Tenerife se estrené la reciente creacion del T#ulo de Experto en Expresion y

77 |http://cvl.cpd.ua.es/estudiosxxi/0OFE0/SU2PPESIITEE1/ST211016/OF206729 /#3]
[consulta realizada el 6 de mayo del afio 2005].

8 En la

actualidad, Facultad de Ciencias de la Actividad Fisica y el Deporte.

Thttp:/ /www.uma.es/ terciclo/programas/2004-2006/Libro%020tercet%20ciclo/179-
252%20DEF.pdf] [consulta realizada el 20 de junio del afio 2005].

80 De reciente creacion (noviembre 2004), la APCC (Associacid de Professionals del Cire de
Catalunya) incluye entre sus reivindicaciones la creacién de un Centro Superior de las Artes del
Circo, de forma similar a la de otros paises europeos.
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Communicacion Corporal para la Edncacion, Recreacion y Calidad de Vida en la
Facultad de Educaciéon de la Universidad de La Laguna (2005) a través de un
programa de formacién que tuvo lugar durante los cursos 2005-2007.

El primer Doctorat d’Arts Esceniques se origina en el anio 1999 en el Departament
de Filologia Catalana de la Unipersitat Autonoma de Barcelona en colaboracion
con el Institut del Teatre de la Diputacid de Barcelona, la Universitat Pompen Fabra y
la Universitat Politécnica de Catalunya; el programa viene realizandose de forma
ininterrumpida hasta la actualidad, habiendo dado lugar ya a varias lecturas de
tesis doctorales.

Finalmente, en el ambito asociativo hay que sefialar el destacado trabajo
realizado en el INEF de Madrid por la doctora Ana Pelegrin, homenajeada en
el Congreso de Zamora en 2004 por su destacada labor académica y profesional
en el ambito de la Expresion y una de cuyas obras fue la fundaciéon en 1997
de la Asociacién Nacional de Actividad Fisica y Expresion Corporal (A.F.Y.E.C.)",
centrada en la exploracion e investigacion de las posibilidades educativas de la
Expresion Corporal desde la perspectiva de la Educacion Fisica. También cabe
destacar la formacion AFYEC-INEF de Madrid, grupo que actia
regularmente y que surgié en el seno del Instituto Nacional de Educacién
Fisica de Madrid.

En esta linea también podemos mencionar los congresos promovidos por la
Escola d’Expressic de Barcelona en los albores de los afios noventa con las
correspondientes publicaciones en forma de libros de las Actas de los
Congtresos, que han servido de base para multiples publicaciones posteriores.

No olvidemos tampoco las celebraciones de congresos Nacionales que
anualmente realizan las distintas Facultades de Educacién y Escuelas de
Magisterio. De hecho, se han constituido en un foro de intercambio de
experiencias y presentacion de los avances que se van produciendo en el area
de la expresion corporal vinculada a la Educacion Fisica.

En la misma linea, cabe citar el Congreso celebrado en Zamora el afio 2004
bajo la organizacién de Galo Sanchez, docente de Expresidn Corporal en la
Escuela Universitaria de Magisterio de la Universidad de Salamanca, con sede

81 La Asociacioén se constituyé como continuacion del trabajo desarrollado en el Seminario
Permanente de Expresion Corporal del INEF de Madrid dirigido por Ana Pelegrin -fallecida a
finales del afo 2008-, y que durante los cursos 1995-1996 y 1996-1997, reunié a licenciados
de Educaciéon Fisica de distintas promociones, con un origen comun: la formacién
pedagogica recibida por esta profesora.

Tras esos dos aflos de puesta en comun de expetiencias y actualizacién en la formacion,
AFYEC inici6 su trayectoria con el objetivo de seguir profundizando en las lineas de trabajo
iniciadas y consolidar una metodologia y unos planteamientos didacticos en el campo de la
expresion, creatividad corporal y actividad fisica”. La pagina web de la asociacién es la
siguiente: [http://www.expresiva.org/ AFYEC/1quienes.htm].
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en Zamora. En mayo del 2006 la Universidad de Barcelona y la Universidad
de Salamanca se aunaron para celebrar en Zamora las Jornadas Nacionales
sobre Las Artes del Movimiento en el futuro educativo. E1 mismo profesor organiza
la Escuela de Verano de Expresion, Creatividad y Movimiento que se celebrara en su
octava edicién en el verano de 2000, en las instalaciones del Campus Viriato
de Zamora. Mencionamos también la creacion de la compania Expresso-Danza
de la Escuela de Magisterio de la misma ciudad.

Se puede complementar lo expuesto en este apartado con las revisiones

histéricas realizadas por Sierra (2004); Learreta, Sierra y Ruano (2005); y Ortiz (2002).

1.2.3. Investigaciones realizadas en Espafia™

Para la confeccion de este trabajo se ha tenido en cuenta y se han consultado
las investigaciones realizadas en relacion a la expresidn corporal y temas afines como la
comunicacion corporal y la creatividad, los estudios desarrollados desde el contexto de la
praxiologia motriz, los trabajos realizados en el area de los deportes artisticos o expresivos y
los estudios alrededor del andlisis de especticulos corporales. Exponemos a continuacion
las tesis realizadas en torno a estos objetos de estudio desde el afio 1985%. Aunque
posteriormente expondremos estos datos en un cuadro sintético, previamente
citamos estas tesis (en orden cronolégico), puesto que en algunas de estas referencias
se incluye algun matiz informativo que no aparece en el cuadro-resumen.

e [Entre las tesis realizadas en Espafia (y alguna en el extranjero) en relacion con
la expresividad corporal o temas afines™ a la misma cabe citar las investigaciones
realizadas por los siguientes autores:

Juan Amo Viazquez, que en 1985 realizé un estudio sobre la estética semidtica
de la expresion corporal;

Santiago Coca Ferndndez en 1988 elabord su tesis a proposito de la
comunicacién y la creatividad, sobre la expresividad creativa del gesto;

Francisco Javier San Martin Martinez en 1990 traté de hallar los puntos de
conexion entre la experimentacion pictérica y el espacio teatral en el periodo de las
vanguardias historicas a través de Oskar Schlemmer y el taller teatral de la Bauhaus;

Marta Castaiier Balcells, en 1992, centr su objeto de estudio en el analisis de la
gestualidad o comportamiento cinésico del educador de actividades fisico-deportivas,
con el fin de construir un sistema categorial de observaciéon y analisis del
comportamiento cinésico emitido en la tarea docente;

82 Nos parece oportuno incluir esta informacién ya que creemos relevante reconocer a los
autores de las tesis y mencionar la evolucién que han experimentado los temas tratados en
Espafia y que se sintetizan en el cuadro final.

83 La primera tesis localizada en relacion con nuestro objeto de estudio es del afio 1985.

8¢ La busqueda se ha realizado principalmente a través de la base de datos TESEO,
[http://www.mcu.es/ TESEO/].
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Juan Francisco Rivas Salmeron (1992) realizé un estudio interdisciplinar de la
mano y de sus movimientos con la finalidad de fundamentar una epistemologia de la
representacion de la anatomia artistica, desarrollando un modelo experimental y una
teorfa del lenguaje de las manos;

Inmaculada Alvarez Puente en 1993 estudia el cuerpo en el espacio y el analisis
del movimiento en la teorfa de la danza abordando cuestiones filoséficas
fundamentales que surgen en el proceso de registro de la danza;

Antonio Luis Cuesta Musioz en 1994 estudia el gasto energético y la
composicion corporal en el esfuerzo fisico intenso aplicandolo al ballet profesional,

Pablo A. Martin Bosch en 1994 construy6 una hermeneutica de la danza vasca;

Catalina Ruiz Molla en 1995 estudi6 el dibujo como instrumento coreografico
describiendo el constante reto que plantea la representacion cinética, desde el
manuscrito de Cervera al Laban Computer,

M Paz Brogas Polo en 1995 considerd la teoria teatral del siglo XX como uno
de los principales espacios de gestacion del concepto actual de expresion corporal, ya
que ofrece un amplio panorama sobre los elementos mediadores de la
comunicabilidad del actor y, especificamente, sobre sus posibilidades corporales;

M Carmen Gonzalez Vazquez, en 1996, confecciond un léxico teatral del
mundo clasico a partir de un corpus que integra todos aquellos términos que hacen
referencia al hecho teatral en el mundo romano en cualquiera de sus aspectos: el
dramaturgo, el actor, el espectador, la escenografia, la organizacion del espectaculo,
entradas y salidas en escena, el drama, el personaje, la expresion corporal, el teatro
como recinto, etc.;

M¢. Carmen Rodrignez Ramirez, en 1997, estudia la anorexia nerviosa en relacion
con la imagen corporal;

Angel Acunia Delgado en 1997 realizé un estudio semioldgico y contextual de la
danza yu'pa ™ estableciendo las correlaciones pertinentes entre dichas danzas y sus
respectivas significaciones simbolicas;

M* del Mar Ortiz Camacho en 1998 elaboré un estudio de casos en el que se
analizaba el empleo de ciertas destrezas comunicativas no verbales (el
comportamiento proxémico, tactil y cinético) que hacfan los maestros especialistas en
educacion fisica, durante su fase de formacion practica;

Neide M. Gomes de Lucena en 1998 realizé6 un analisis de un programa de
intervencién motriz en expresion corporal como factor de desarrollo motor y eficacia
laboral en un centro especial de empleo de trabajadores adultos con retraso mental;

M Jesiis Cuellar Moreno, su tesis presentada en 1998, tenfa como objetivo
principal averiguar cémo enseflar mejor una coreografia de danza flamenca mediante
la aplicacion de dos metodologias de trabajo: una innovadora, que resultaba de la
adaptaciéon y conjugacion de varios estilos de enseflanza a las caracteristicas

8 Territorio de Venezuela en la sierra de Perija donde habita la etnia yu pa.
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especificas de este tipo de danza (innovador adaptado), y la que tradicionalmente se
utilizaba en danza (mando directo) estudiando los efectos de cada una a nivel de
resultados procedimentales (ritmo y técnica), conceptuales, y en los procesos de
pensamiento y creencias del alumnado (atencién y satisfaccion);

Aline Nogueira Haas en 1999 analiz6 las caracteristicas de una poblacién de
nifias practicantes de danza pertenecientes a la ciudad de Porto Alegre (Brasil) y a la
ciudad de Cordoba (Argentina), intentando establecer un paralelismo entre estas dos
poblaciones, comparando y relacionando los datos obtenidos;

Ivete de Aquino Freire en 1999 realizé el analisis de registro de la danza de los
grupos indigenas de la amazonia brasilea en el hr.a.f. (human relation areas file)™, desde
la perspectiva de la educacion fisica;

M Teresa Farreny Terrado en el 2000 presenté un trabajo de documentacion,
estudio, sistematizacion e interpretacion de la vida, obra y pensamiento de la maestra
y pedagoga catalana Carme Aymerich, introductora de la expresion en Catalufa;

Miguel Angel Sierra Zamorano en el ano 2000 procedié a realizar una
epistemologia, genealogia e historia de la expresion corporal como contenido de la
educacion fisica, tratando aspectos como su conceptualizacién, el cuerpo, el
movimiento, la musica y su evolucion a través del tiempo;

Margarita Regina Gomes Lamego en el 2000 estudié las emociones en la obra de
arte, considerandolas un enriquecimiento y medio de expresion corporal;

Antonio Ldpez Tejeda en el 2001 tratd de dilucidar la influencia que la expresion
corporal podia tener en el desarrollo del pensamiento divergente aplicado a la
educacion fisica y constatar si favorecia el desarrollo de la creatividad motriz, grafica
o verbal;

Rosa M* Maten Serra en el afio 2001 traté el lugar del silencio en el proceso de
la comunicacién, partiendo de la conviccién inicial de que la misma naturaleza del
silencio, contradictoria con el habla pero a la vez inherente a ella, necesitaba un
especial analisis interdisciplinar desde una teorfa general de la comunicacion;

Montserrat Comes Mirosa en el 2001 se sirvid de las habilidades de circo en la
parte empirica para desarrollar su tesis sobre las estrategias que utiliza el educador de
educacion fisica para conseguir que el alumnado aprenda a aprender;

Patricia Mdrquez Antorianzas en el 2002 estudié las interacciones entre la
expresion plastica y la expresion corporal elaborando un programa de didactica del
movimiento en el que los universo plastico y corporal confluyen para interaccionar,
ampliando las posibilidades educativas y expresivas en ambos campos;

M* Carmen Giménez Morte en el ano 2002 estructura una aproximacion al
Festival Dansa Valéncia: 1988-1997;

Begoria 1earreta Ramos en 2004 obtuvo unas categorias emergentes de posibles
contenidos de expresion corporal en la educacion fisica de primaria a través de un

86 Banco de datos culturales.
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analisis de contenido de tres fuentes documentales: el material bibliografico, el
material legislativo y el material curricular;

Kiki Ruano Arriagada, también en el afio 2004, registré su tesis a proposito de
un estudio experimental de la influencia de la expresion corporal sobre las
emociones;

Pilar Cachadina Casco, también en el anio 2004 presento su tesis que tenfa como
objetivo descubrir la presencia de la creatividad en cuatro trabajos realizados en el
ambito de la expresion corporal en educacion fisica;

Angel Luts Fuentes Serrano, realizé su tesis doctoral sobre el valor pedagdgico
de la danza;

Cristina Ldpez Villar, en el afio 2005 defendi6 su tesis doctoral a proposito del
tratamiento del cuerpo en las imagenes fijas de la publicidad;

Inmaculada Canales Lacruz, en el afio 2006 presenta su tesis a proposito de las
consecuencias pedagogicas derivadas del tacto y la mirada en expresion corporal;

Carmina Salvatierra en el ano 2007 expuso su tesis a proposito del excelente
pedagogo francés de teatro del gesto Jacques Lecoq; v,

Ester Vendrell, que en el afio 2007 leyé su tesis doctoral sobre I dansa a
Catalunya 1975-200. Politiques i identitat.

A continuacion, de forma esquematica, sintetizamos el objeto de estudio de
las diversas tesis en el cuadro que sigue:

Tabla 7. Sintesis de los objetos de estudio de las tesis doctorales realizadas en Espafia sobre
expresion y comunicacion corporal.

OBJETO DE ESTUDIO AUTOR ANO UNIVERSIDAD

Estética semidtica de la expresion

Juan Amo 1985 Universidad Complutense, Madrid
corporal

Universidad Complutense, Ciencias

La expresividad creativa del gesto Santiago Coca 1988 el ifeiineata, Nl

Experimentacidon pictérica y espacio  Francisco Javier 1990  Universidad del Pais Vasco

teatral San Martin
Universitat de Barcelona, Divisié de
Comportamiento cinético del educador " Ciencies de I'Educacié. Facultat de
L g . Marta Castafier 1992 . o
de actividades fisico-deportivas Pedagogia. Departament de Teoria i

Historia de I’'Educacio

Epistemologia de la representacion de la Juan Francisco 1992  Universidad de Granada

anatomia artistica (a partir de las manos) Rivas
Cuerpo en el espacio y analisis del Inmaculada . . n .
. , 7 1993 Universidad Auténoma de Madrid
movimiento en la teoria de la danza Alvarez
Gasto energético y composicion corporal Antonio Luis 1994  Universidad de Alcals
en el ballet Cuesta
Hermenedtica de la danza vasca Pablo A. Martin 1994 Universidad del Pais Vasco
Dibujo como instrumento coreografico Catalina Ruiz 1995 Universidad Complutense de Madrid
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Teoria teatral del siglo XX como uno de
los principales espacios de gestacion del
concepto actual de expresion corporal

Léxico teatral del mundo clasico
relacion a la

Anorexia nerviosa en
imagen corporal

Estudio semioldgico y contextual de la
danza yu'pa

Empleo de destrezas comunicativas no
verbales por parte de maestros
especialistas de educacion fisica

Programa de intervencion motriz en
expresion corporal en un centro especial

Como ensefar mejor una coreografia de
danza flamenca mediante la aplicacion
de dos metodologias de trabajo

Caracteristicas de una poblaciéon de
nifas practicantes de danza
pertenecientes a dos poblaciones

Analisis de registro de la danza de los
grupos indigenas de la amazonia
brasilefia

Obra y pensamiento de la maestra y
pedagoga catalana Carme Aymerich

Epistemologia, genealogia e historia de
la expresién corporal como contenido de
la educacidn fisica

Las emociones en la obra de arte

Influencia que la expresion corporal
podria tener en el desarrollo del
pensamiento divergente aplicado a la
educacion fisica

El lugar del silencio en el proceso de la
comunicacion

Les estrategies que empra el profesor
d’educacié fisica per aconseguir que
I"'alumnat aprengui a aprendre

Aproximacion a Dansa Valencia: 1988-
1997

Las interacciones entre la expresion
plastica y la expresion corporal

Categorias emergentes de posibles
contenidos de expresion corporal en la
educacion fisica de primaria

La influencia de la Expresion Corporal
sobre las emociones. Un estudio
experimental

M2 Paz Brozas
M2 Carmen

Gonzalez

M2 Carmen
Rodriguez

Angel Acuna

M2 del Mar Ortiz

Neide M. Gomes
de Lucena

M2 Jesus Cuéllar

Aline Nogueira

Ivete de Aquino

M2 Teresa
Farreny

Miguel Angel
Sierra

Margarita Regina
Gomes

Antonio Lépez

Rosa M2 Mateu

Montserrat
Comes

M2 Carmen
Giménez

Patricia Marquez

Begofia Learreta

Kiki Ruano

1995

1996

1997

1997

1998

1998

1998

1999

1999

2000

2000

2000

2001

2001

2001

2002

2002

2004

2004

Universidad de Ledn, Departamento
de Fisiologia, Farmacologia y
Toxicologia.

Universidad Auténoma de Madrid

Universidad de Murcia

Universidad Nacional de Educacion a
Distancia,

Universidad de Granada

Universidad de Granada, Facultad de
Ciencias de la Actividad Fisica y el
Deporte

Universidad de Granada

Universidad de Cadiz

Universidad de Alicante

Universidad de Barcelona, Facultad
de Pedagogia

Universidad Nacional de Educacion a
Distancia, Facultad de Educacion

Universidad Complutense de Madrid

Universidad Nacional de Educacidn a
Distancia, Facultad de Educacion

Universidad de Lleida

Universidad de Lleida. INEFC Lleida

Universidad de Valencia. Facultad de
Filosofia, Departamento de Estética y
Teoria de las Artes

Universidad Complutense de Madrid,
Facultad de Bellas Artes

Universidad Complutense de Madrid

Universidad Politécnica de Madrid
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Expresion  corporal 'y creatividad:
métodos y procesos para la construccion Pilar Cachadifia 2004 Universidad Politécnica de Madrid
de un lenguaje integral.

Angel Luis

2004 Universidad de Valencia
Fuentes

El valor pedagdgico de la danza

El cuerpo en las imagenes fijas de la

st e Cristina Lopez 2005 Universidad de Vigo

Consecuencias pedagogicas de la mirada Universidad de Lleida, Instituto

Inma Canales 2006

y el tacto en la expresion corporal Nacional de Educacion Fisica
. Carmina . .
La pedagogia corporal de Jacques Lecoq Salvatierra 2007 Universidad de Barcelona
Los contenidos de Educacion Fisica en Universidad Politécnica de Madrid
los manuales escolares: la Expresion Javier Coterdn
. . 2007
Corporal en la Primera Etapa de Lopez

Educacién General Bésica (1970-1980).

La dansa a Catalunya 1975-2000. Ester Vendrell 2007 Universidad de Barcelona
Politiques i identitat.

e Por otro lado, en relaciéon con los estudios praxiologicos realizados en
Espafia” cabe mencionar un conjunto de tesis desarrolladas bajo los
fundamentos de la praxiologia motriz, a las que en su mayoria hemos tenido
acceso, por el hecho de encontrarse depositadas en el archivo del Grupo de
Estudios Praxioldgicos de Lleida. La revision de las investigaciones permite
constatar que, hasta el dia de hoy, no hay ninguna tesis, a excepciéon de la
aportacion que sobre las danzas ha hecho Clara Urdangarin, dedicada a las
practicas expresivas y/o artisticas desde la perspectiva de la praxiologia
motriz, ademas de incluir los estudios que se han realizado sobre distintos
deportes artisticos (Sierra, 2000; Vargas, 2003; y Oiarbide, 2010). Las tesis de
las que se tiene constancia son las siguientes:

José Herndndez Moreno en 1987 estudio el analisis de la accion de juego en los
deportes de equipo aplicado al baloncesto;

Mario Lioret Riera en 1994 operd sobre la accidon de juego en waterpolo
durante la Olimpiada de 1992;

Fernando Amador Ramirez en 1994 elaboré un estudio praxiologico de los
deportes de lucha y un analisis de la acciéon de brega en la lucha canaria. Estudio las
vias de acceso al conocimiento de la 16gica interna del combate reglado;

Pere Lavega Burgués en 1995 realiz6 una aproximacion pluridisciplinar
(praxioldgica y etnoldgica) al estudio del proceso de conversion en deporte del juego
tradicional de les bit/les **;

Vicente Navarro Adelantado en 1995 realizd un estudio de conductas infantiles

87 Los datos han sido contrastados con la pagina web del Centro Internacional de documentacion en
Praxiologia Motriz [http:/ /www.praxiologiamotriz.inefc.es].

8 En castellano, juego de bolos.
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en un juego motor de reglas analizando la estructura de juego, edad y género;

Javier Sampedro Molinuevo en 1996 aplico su analisis a los deportes de equipo
concretamente al futbol sala;

Guillermo Ruiz en 1996 analizo6 la estructura del tenis comparando las acciones
de juego en la modalidad szngles y dobles masculina sobre superficie de tierra batida;

Juan Pedro Rodrignez Ribas en 1997 desarrolld en su tesis un trabajo filoséfico
sobre los fundamentos tedricos, epistemologicos y metodologicos de la praxiologia
mottriz;

Guillermo Gorospe Egarnia en 1999 observé y analizé la accién de juego en el
tenis de individuales, centrandose en las aportaciones del analisis secuencial y de las
coordenadas polares;

Julen Castellano Paunlis en el afio 2000 analizé la accidon de juego en futbol;

Juan G. Cuesta Perelld en el 2000 caracterizé el béisbol y analizé sus acciones de
juego;

Francisco Jiménez Jimeénez en el 2000 estudio la estructura de las situaciones de
ensefianza en los deportes de cooperacién/oposicion de espacio comun 'y
participacion simultanea: balonmano y fatbol sala;

Carlos Lago Pesias en el ano 2000 estudié la acciéon motriz en los deportes de
equipo de espacio comun y participacion simultanea;

Francisco Argudo Iturriaga en el afio 2000 construyé un modelo de evaluacion
tactica en deportes de oposicion con colaboracién, centrandose en el waterpolo;

M. Elena Sierra Palmeiro en el mismo afio analiz6 la gimnasia ritmica deportiva
en su modalidad de conjunto desde la perspectiva praxiologica;

Joseba Etxebeste Otegi en 2001 se centréd en los juegos deportivos como
elementos de socializacién de los nifios en el pafs vasco®;

2

Gustavo Prieto Garcia en el 2001 realizé un analisis praxiologico de los
desplazamientos del balén entre jugadores en baloncesto: analisis practico del
desplazamiento del balén previo al tiro de tres;

Ulises Castro Nujiez en 2001 construyé un estudio etnografico y de la légica de
las situaciones motrices de un juego tradicional desaparecido: / pina;

Jaime Alejandro 1V alenzuela Romero en 2001 investigd el analisis del ciclotur de
aventura en la naturaleza desde su logica interna, asi como algunos aspectos de su
légica externa basados en la praxiologia motriz y en el paradigma ecolégico;

Joaguim de Marimon Vilalta en el 2001 descubrid la logica interna de la practica
del vuelo libre en parapente en la modalidad psicopraxica no competitiva de cros,

89 Traducido por la autora del original francés Les jeux sportifs, éléments de la socialisation des
enfants du pays basque.
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discriminando qué tipo de conductas motrices son reveladoras de un pilotaje experto
y eficaz;

Jodo Francisco Ribas Magno en el ano 2002 destacéd las contribuciones de la
praxiologia motriz para la educacién fisica en la escuela: una investigacion de los
parametros curriculares nacionales de Brasil (ensefianza basica);

Guzmdin Guerra Brito en 2002 realiz6 un analisis comparado de dos
metodologias de ensefianza de la técnica en los juegos deportivos, aplicandolo a la
lucha canaria;

Ali Elloumi en 2002 realiza el analisis sociocultural de los juegos deportivos
tunecinos’;

José Mario Herndndez Pérez en el afio 2003 relaciona la educacion fisica y el
raciovitalismo, llevando a cabo un analisis de contenido de los curriculos de la
educacion secundaria obligatoria;

Juan Carlos Caballero Garcia en el afio 2003 estudia la influencia de la
gestualidad sobre los servicios, los restos, las superficies de juego y el género, en
concreto en el estudio praxico del tenis de individuales;

Eva VVargas Sdnchez en el ano 2003 realizé un estudio sociologico a partir del
analisis de la 16gica interna de la Gimnasia Aerdbic, snowboard y tenis;

David Carreras Villanova en el afio 2004 analizé la l6gica interna del rugby a
partir del estudio del reglamento;

José Lgnacio Alonso Rogue en el 2004 realiza el analisis de la estrategia motriz en
el frontenis olimpico;

Marco Antonio Bortoleto Coelho en 2004 present6 en su investigacion un analisis
de la estructura de funcionamiento de la gimnasia artistica masculina (GAM), su
légica interna, desde la perspectiva de la praxiologfa motriz. También describi6 la
dinamica de funcionamiento de un gimnasio de entrenamiento de alto rendimiento
realizando un analisis etnografico. Finalmente, se efectué un analisis transversal que
desvelaba el grado de congruencia entre los rasgos dominantes de la logica interna y
la cultura de entrenamiento que envuelve la preparacién gimnastica (l6gica externa).

Clara Urdangarin Liebaert defendio en el afio 2008 su tesis etnografica sobre las
danzas del pais vasco que se practican en Reno, en lo que supone una primera
aproximacion desde la praxiologfa, a una de las situaciones motrices expresivas
abordadas en el siguiente capitulo de nuestro estudio: las danzas colectivas.

Por dltimo, mencionamos la reciente tesis de Asier Oiarbide Goikoetxea, de

marzo del 2010, a propésito de la etnomotricidad de travesias de montafia, aerébic y
futbol.

De forma esquematica, sintetizamos los distintos objetos de estudio
praxiolégico:

% Traducido por la autora, del original francés Analyse socioculturelle des jeux: sportifs tunisiens.
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Tabla 8. Sintesis de los objetos de estudio de las tesis doctorales realizadas en Espafia sobre
praxiologia motriz.

AUTOR ‘ ANO UNIVERSIDAD

OBJETO DE ESTUDIO

Anadlisis de la accidn de juego en los
deportes de equipo aplicado al
baloncesto

La accién de juego en waterpolo

Un estudio praxioldgico de los deportes
de lucha y analisis de la acciéon de brega
en la lucha canaria.

Aproximacién praxiolégica y etnogréfica
al juego de bitlles

Estudio de conductas infantiles en un
juego motor de reglas

Analisis de los deportes de equipo
concretamente al futbol sala

Analisis praxioldgico de la estructura del
tenis

Estructura del tenis comparando las
acciones de juego en la modalidad
singles y dobles masculina sobre
superficie de tierra batida

Fundamentos tedricos y metodoldgicos
de la praxiologia motriz

Observacion y Analisis de la accidn de
juego en el tenis de individuales:
Aportaciones del analisis secuencial y de
las coordenadas polares

Observacidn y Analisis de la accion de
juego en el tenis de individuales:
Aportaciones del andlisis secuencial y de
las coordenadas polares

Caracterizo el béisbol y analizd sus
acciones de juego

La estructura de las situaciones de
ensefianza en los deportes de
cooperacion/oposicion de espacio
comun y participacién simultanea:
balonmano y futbol sala

La accidon motriz en los deportes de
equipo de espacio comun y
participacidn simultanea

Modelo de evaluacidn tactica en
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José Hernandez

Mario Lloret

Fernando
Amador

Pere Lavega

Amador
Navarro
Adelantado

Javier
Sampedro

Guillermo Ruiz

Juan Pedro
Rodriguez

Guillermo
Gorospe

Julen Castellano

Juan G. Cuesta

Francisco
Jiménez

Carlos Lago

Francisco

1987

1994

1994

1995

1995

1996

1996

1997

1999

2000

2000

2000

2000

2000

Universidad de las Palmas de Gran
Canaria

Universitat de Barcelona,
Departament de Teoria i Historia de
I'Educacio, Institut Nacional
d'Educacid Fisica de Catalunya

Universidad de Las Palmas de Gran
Canaria

Universitat de Barcelona,
Departament de Teoria i Historia de
I'Educacio, Institut Nacional
d'Educacié Fisica de Catalunya

Universidad de Las Palmas de Gran
Canaria

Universidad Politécnica de Madrid,
Instituto Nacional de Educacién
Fisica de Madrid

Universidad de Las Palmas de Gran
Canaria

Universidad de Las Palmas de Gran
Canaria

Instituto Vasco de Educacidn Fisica

Universidad del Pais Vasco,
Departamento de Teoria e Historia
de la Educacidn, Vitoria- Gasteiz

Universitat de Barcelona,
Departament de Teoria | Historia de
I"Educacio, Instituto Nacional de
Educacién Fisica, Barcelona

Universidad de las Palmas de Gran
Canaria

Universidad de Corufia, Instituto
Nacional de Educacion Fisica.

Universitat de Barcelona,
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deportes de oposicién con colaboracion
dedicando su estudio al waterpolo

La gimnasia ritmica deportiva en su
modalidad de conjunto desde la
perspectiva praxioldgica

Analisis praxioldgico y sociocultural de
los juegos tradicionales infantiles como
elementos de socializacion

Les jeux sportifs, éléments de la
socialisation des enfants du pays
basque

Analisis praxiolégico de los
desplazamientos del balén entre
jugadores en baloncesto

Estudio etnografico y de la logica de las
situaciones motrices de un juego
tradicional desaparecido: /a pina

Anadlisis del ciclotur de aventura en la
naturaleza desde su logica interna 'y
algunos aspectos de su légica externa

Ldgica interna de la practica del vuelo
libre en parapente en la modalidad
psicopraxica no competitiva de cros

Contribuciones de la praxiologia motriz
para la educacion fisica en la escuela

Analisis comparado de dos
metodologias de ensefianza de la
técnica en los juegos deportivos. Una
aplicacidn en la lucha canaria

Analyse socioculturelle des jeux sportifs
tunisiens

Analisis de contenido de los curriculos
de la educacidén secundaria obligatoria

Estudio praxico del tenis de individuales

Analisis socioldgico a partir de la légica
interna y de algunos rasgos
socioculturales de la Gimnasia Aerdbic,
el snowboardy el tenis en las ciudades
de Paris y Barcelona.

Etude Comparative de trois pratiques
corporelles: I'aérobic, le surf des nieges
et le tennis. Comparacion interculturelle
entre pratiquants de Paris et de
Barcelone.

Las reglas del juego del rugby

Argudo

M2, Elena Sierra

Joseba
Etxebeste

Gustavo Prieto

Ulises Castro
Nufiez

Jaime Alejandro
Valenzuela

Joaquim de
Marimén

Joao Francisco
Ribas

Guzman Guerra

Ali Elloumi

José Mario
Hernandez

Juan Carlos
Caballero

Eva Vargas

David Carreras

2000

2001

2001

2001

2001

2001

2002

2002

2002

2003

2003

2003

2004

Departament de Teoria i Historia de
L"Educacio, Institut Nacional de
Educacid Fisica, Barcelona

Universidad A Coruna, Facultad de
Ciencias de la Actividad Fisica y el
Deporte, INEF Galicia

Universidad Paris V - René
Descartes, UFR de Sciencies
Humaines et Sociales, Sorbonne

Universidad Politecnica de Madrid,
INEF Madrid

Universidad de Las Palmas de Gran
Canaria, Departamento de
Educacidn Fisica

Universitat de Lleida, Instituto
Nacional de Educacidn Fisica, Lleida

Universitat de Lleida, Instituto
Nacional de Educacidn Fisica, Lleida

Universidad Estatal de Campinas
(UNICAMP) Sao Paulo, Brasil

Universidad Las Palmas de Gran
Canaria, Departamento Educacion
Fisica.

Université Paris V-René Descartes,
Paris

Universidad de las Palmas de Gran
Canaria

Universidad Catdlica de Murcia

Universidad Paris V-René Descartes,
UFR de Sciences Sociales

Universitat de Lleida, Instituto
Nacional de Educacidn Fisica, Lleida
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Analisis de la estructura de

Marco Antonio

Universitat de Lleida, INEFC Centro

funcionamiento de la gimnasia artistica Bortoleto 2004 .
. de Lleida
masculina Coelho
AnaI|S|s.de Ila es_trategla motriz en el José Ignacio 2004 Universidad de Murcia
frontenis olimpico. Alonso
Optimizacion de una experiencia
pede?go'gllca a partir de criterios ., , Universidad de Lleida, Institut
praxioldgicos, basada en la educacio en Josep Invernd 2006 . , o .
. . Nacional d’Educacié Fisica, Lleida
valores y realizada en el medio natural
con alumnos de 14-16 anys.
. . . : Raul Martil . . .
La Praxeologia motriz aplicada al futbol ausani\cr)slnez 2007  Universidad del Pais Vasco
Bailando Jauzi bajo barras y estrellas: Clara
una etnografia del Zazpiak Bat Group of , 2008  Universidad del Pais Vasco
Urdangarin
Dancers de Reno, Nevada.
Etnomotricidades de travesias de
montafia, aerobic y futbol ) o ) ) i
Asier Oiarbide 2010  Universidad del Pais Vasco

Mendi zeharkaldi, aerobic eta futbolaren
etnomotrizitateak.

Desde esta perspectiva, una vez hecha la revisiéon de estudios realizados desde
la vertiente praxiologica, no hemos advertido estudios especificos de las situaciones
motrices expresivas, aunque apuntamos las aportaciones hechas por Pierre Parlebas a
proposito de las actividades artisticas (Parlebas, 1977, 1981, 1999, 2001, 2002) y
también podemos citar con relaciéon a las danzas a Larraz (1989), autor que estudia
las danzas colectivas y especialmente los bailes aragoneses; a Plana (1993) por el
estudio que realiz6 a proposito de una danza de Sena” en un intento de profundizar
y comprender la légica interna que caracteriza la mayorfa de las practicas
sociomotrices cooperativas que se sirven de algun soporte musical, como son las
danzas de palos y espadas; y a Urdangarin (2005, 2008) con su investigacién de la
logica interna de las danzas vascas, en un esfuerzo por comprender y profundizar en
las caracteristicas de la mayoria de practicas motrices cooperativas que se sirven de
algiin soporte musical. Asimismo, Rodriguez Ribas (1994) presenta un modelo de
analisis de los comportamientos motores en los deportes de cooperaciéon con
puntuacién cualitativa (Gimnasia Ritmica Deportiva de conjuntos). También Navarro
Adelantado realiza la aplicacion de los universales ludomotores de Parlebas (1981), al
juego simbolico infantil.

Por tanto, como hemos visto, los deportes artisticos o expresivos de los que
se ha realizado una investigaciéon doctoral praxiologica tnicamente son el de Elena
Sierra (2000) en la modalidad de Gimnasia Ritmica de conjunto, y el de Marco
Antonio Bortoleto (2004) en Gimnasia Artistica Masculina, aunque hay que admitir
que esta modalidad no desarrolla en su reglamento demasiadas observaciones a
proposito de la expresividad mottiz.

91 Ver Plana, C. (1993). Adaptacién del andlisis funcional sociomotor (de Pierre Parlebas) al
estudio de las danzas tradicionales de palos y espadas de los Monegtros.
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Otros deportes artisticos en torno a los que se han desarrollado

investigaciones doctorales desde otros marcos tedricos son:

a.

la Gimnasia Artistica, con los estudios doctorales de: Francisco Manuel Leén
Guzman sobre la demostracion de los errores técnicos como medio para la
mejora del proceso de ensenanza aprendizaje de la Gimnasia Artistica; Jesas
Lépez Bedoya (1990) sobre la influencia de la dominancia lateral manual y
podal en movimientos gimnasticos que implican rotacién longitudinal;
Mercedes Vernetta Santana (1994) sobre el efecto diferencial de tres
estrategias en el aprendizaje de habilidades gimnasticas; Michel Marina Evrard
(2003) a proposito de la valoracién del entrenamiento y evoluciéon de la
capacidad de salto en Gimnasia Artistica de competicién y la ya mencionada
de orientacion praxiologica de Marco Antonio Bortoleto, vy,

la Gimnasia Ritmica, con la aportaciéon de M* Luz Palomero Rédenas (1996)
sobre una nueva estructuracién, mas objetivada, del cédigo internacional de
GRD; Herminia Mata Saumell (1999) con su propuesta de una adecuacion del
cédigo de puntuacién de gimnasia ritmica a la iniciacion; y M* José Montilla
Reina (2003) que propone una medicion del ritmo basada en la sincronizacién
mediante un programa informatico.

Tabla 9. Tesis doctorales realizadas en relacion con los deportes artisticos o expresivos.

OBJETO DE ESTUDIO AUTOR ANO UNIVERSIDAD
La demostracién de los errores técnicos
como medio par al mejora del proceso Francisco Universidad de Extremadura,
o . X . , 1990 ’
de ensefanza aprendizaje de la Gimnasia Manuel Leén Céceres
Artistica
Influencia de la dominancia lateral
n'.manu’all y podal . en. mowmlenjc?s Jesus Lépez 1990  Universidad de Granada
gimnasticos que implican rotacién Bedoya
longitudinal
Efecto diferencial de tres estrategias en
. .. . Mercedes . .
la practica en el aprendizaje de habilidad 1994  Universidad de Granada
L Vernetta
gimnastica
La dimension artistica de la Gimnasia Aurora 1996 Universidad de Vigo, Facultad de
Ritmica Martinez Vidal Bellas Artes
Hacia una objetivacion del cddigo M2 Luz Universidad de Barcelona, Instituto
internacional de Gimnasia Ritmica 1996  Nacional de Educacién Fisica de
. Palomero o
Deportiva Catalufia
Adecuacion del codigo de puntuacién de CVEIBR ) 6 FEEEeE, (il
. o g L p Herminia Mata 1999 Nacional de Educacion Fisica de
gimnasia ritmica a la iniciacién o
Catalufia
Medicion del ritmo basada en la , Universidad de Barcelona, Instituto
. s . M2 José . [
sincronizacion mediante un programa . 2003  Nacional de Educacidn Fisica de
. i Montilla .
informatico Catalufia
Valoracion  del  entrenamiento vy Universidad de Barcelona, Instituto
evolucion de la capacidad de salto en Michel Marina (2003)  Nacional de Educacion Fisica de

Gimnasia Artistica de competicién

Catalufia
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Destacamos de forma especial, por su relaciéon con el tema que ocupa nuestra
investigacion, la tesis de Aurora Martinez Vidal sobre la dimension artistica de la
gimnasia ritmica deportiva (1996) en la que a partir de reflexiones sobre el concepto
de arte y de los principios artisticos, asi como la relacion entre arte y deporte, estudié
la. GRD” desde una doble perspectiva: como proceso artistico, tratando de
fundamentar la presencia de principios artisticos de creatividad, expresion y estética
en la actividad deportiva; y como producto artistico, tratando de fundamentar la
presencia de formas artisticas que responden a criterios de unidad, personalidad y
armonia en el ejercicio de conjunto. Mediante la aplicacion de cuestionarios a una
muestra representativa de entrenadoras, gimnastas y jueces espafiolas, Martinez trata
de describir qué piensan, qué sienten y como perciben la vertiente creativa, expresiva
y estética de este deporte. Esta misma autora plantea un segundo estudio, cuyo
objetivo fundamental es describir las caracteristicas artisticas y expresivas de una
muestra de ejercicios de conjunto. Mediante una estrategia de analisis racional la
investigadora trata de establecer los criterios e indicadores de la dimension artistica
de este deporte, con el fin de elaborar un instrumento de observacion sistematica de
dichos indicadores conductuales.

Ademas de las tesis presentadas en el estado espafiol queremos resefiar las
tesis consultadas que provienen de los estados francés y canadiense: asi, hemos de
destacar la investigacion de Comandé (2004) sobre la simbolizacién en las consignas
en danza; el trabajo de Guisgand (2005) sobre la obra de la bailarina y coredgrafa
Anne Teresa de Keersmacker desde una metodologfa de tipo interpretativo; la
memoria de Mahy (2005) sobre una etnografia de los profesionales de la compaiiia
canadiense Cirgue du Soleil, asimismo, el estudio de Sizorn (2006) sobre la
etnosociologia circense y, especialmente, la técnica aérea del trapecio; y finalmente, la
reciente tesis de Salamero (2009) sobre la formacién actual en Francia de los artistas
de circo. Todas ellas han sido ampliamente consultadas, tratando de recoger parte de
la filosoffa que las impregna. En relacién con grupos de investigacion sobre circo en
el extranjero hay que destacar, entre otros, el Grupo de Estudos e Pesquisa das Artes
Circenses CIRCUS de la Unizversidade de Campinas, en Brasil, creado en el ano 2006 por
Marco Antonio Coelho Bortoleto. Este grupo ha generado cuatro lineas de
investigacion sobre: la historia del circo; la seguridad en las actividades circenses; la
pedagogia de las actividades circenses; y los juegos y el ludismo circense, de las que
derivan cantidad de articulos y publicaciones sobre los temas referidos.

La bibliografia hallada en relacion con el andlisis de especticulos corporales es
escasa. Hemos accedido a algunos ejemplos de analisis de espectaculos bailados; no
obstante la documentacién consultada no remite practicamente a ningun ejemplo de
estudio de espectaculos mimados a excepcion de reflexiones sobre las piezas Acto sin
palabras 1 y II de Samuel Beckett, que han sido ampliamente exploradas, o de alguna
disertacién sobre fragmentos de creaciones del Théitre du Mouvement™. Entre las
propuestas que han enriquecido nuestras consideraciones citamos los modelos
descritos por:

92 Gimnasia Ritmica Deportiva.

9 A este efecto, citamos el conjunto de estudios y testimonios recogidos en el libro Le Corps
en jeu coordinado por Odette Aslan en 1993.
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Michele Baffalio-Délacroix vy Janine Orssaud-Flamand que en 1984 realizan un
estudio de diversos espectaculos corporales desde una perspectiva genetista;

Anne Ubersfeld en su estudio de 1987 sobre semidtica teatral, centrado sobre
todo en el texto teatral;

André Helbo, que en 1987 centraliza su trabajo en el teatro, el mimo, la danza y
el cine;

Janet Adshead, Valerie A. Briginshaw, Pauline Hodgens, Michael Huxley, que en
1988 abordan la problematica y los aspectos fundamentales de la critica de danza, a
partir de la teorfa y la practica del analisis coreografico;

Patrice Pavis, que en 1996 radiografia la obra escénica (de teatro, mimo, danza,
cine y otros medios audiovisuales) pasando de un analisis puramente formal a una
semiologia y una antropologia del espectaculo;

Angel Acunia Delgado, que en 1997 realizé un estudio semioldgico y contextual
de la danza yu'pa’ estableciendo las correlaciones pertinentes entre dichas danzas y
sus respectivas significaciones simbolicas;

Ramon X. Rossells, que en 1999 realiza una aproximaciéon al estudio del
espectaculo teatral a partir de las aportaciones de diversas disciplinas o corrientes,
entre ellas la comunicacion no verbal, la semidtica teatral o el analisis del discurso;

Joan Abelldn, que el mismo afo lleva a cabo un analisis de la representacion
teatral a partir de sus componentes y de las relaciones que se establecen entre los
mismos;

Carles Batlle, que en 2001 analiza, asimismo, el espectaculo teatral a partir de la
historia, teorfa y método dramatirgicos y, por ultimo,

M? Carmen Giménez, que en el ano 2002 analiza los espectaculos del Festval
Dansa V aléncia en el periodo 1988-1997.

Nuestra investigaciéon se alimenta mayormente de las tesis resefiadas de:
Martinez Vidal (1996), la cual ha resultado de extraordinario valor reflexivo en
relacion con el concepto artistico; Brozas (1996), sobre la construccién conceptual de
la expresion corporal en la teorfa teatral del siglo XX; asf como de las tesis de los
investigadores franceses y canadienses citados mas arriba. Por otra parte, debemos
destacar los trabajos de Parlebas (1979), Lavega (1995), Bortoleto (2004) y
Urdangarin (2009), por lo que a contenido praxiolégico se refiere, amén del conjunto
de las aportaciones que sobre los modelos de anilisis de espectaculos apuntan los
distintos autores que acabamos de mencionar (ver anexo 5). Ademas, el compendio
de libros y revistas que exponemos a continuacion, han contribuido a enriquecer y
sistematizar nuestra investigacion.

%4 Territorio de Venezuela en la sierra de Perija donde habita la etnia yu pa.
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1.2.4. Sintesis de la revision bibliografica

La mayor parte de las obras de expresidn corporal publicadas orientan su
tematica en torno a dos ejes: o bien abordan la expresividad corporal en relacién con
la educacion fisica, o bien se centran en la expresion corporal como elemento de la
comunicacion escénica.

a. Las contribuciones a la reflexion sobre la expresividad corporal proceden de
autores como Bernard (1976, 1985), Salzer (1984), Santiago (1985), Bossu-
Chalaguier (1986), o Grondona y Diaz (1989).

En relacién con el area de educacion fisica cabe citar a Romero (1997), Sierra
(1997), Ortiz (2002), Learreta (2004), autores que reflexionan sobre los contenidos y
la didactica de la expresin corporal sobre todo en relaciéon con la Educacién Primaria.
También podemos mencionar a Motos (1983), Mateu, Duran y Troguet (1992),
Ruibal (1997), Montavez y Zea (1998), Montesinos (1999), Castafier (2000), Garcia,
Bores, y Martinez (20006), Learreta, Sierra y Ruano (2005, 2006) que se orientan de
una forma mas precisa hacia la Educacién Secundaria y el Bachillerato. Entre las
aportaciones del pais vecino, destacan las publicaciones de Pinok et Matho (1979),
autoras que introdujeron la expresion corporal en el INSEP” de Parfs; Delacroix,
Guesdon, Guigni y Napias (1986), que forman parte de un grupo de trabajo creado
en Francia para reflexionar sobre la expresion corporal, y Levieux y Levieux (1988), que
parten de la idea de expresidn corporal como aprendizaje, susceptible de progreso y, por
lo tanto, de evaluacién.

En relacion al estudio de estas practicas aplicadas a la poblacion infantil
destacan las aportaciones de Stokoe y Harf (1984) y el Ministerio francés pour
IEdncation Nationale, de la Jennesse et des Sports, responsable de una guia sobre Actividades
corporales de expresion en educacion maternal, con edades tempranas.

Otro apartado lo constituye la bibliografia dedicada al ritmo y la danza entre
la que destacamos las obras generadas por Fux (1981), Ossona (1985), Lamour
(1986), Joyce (1987), Morgenroth (1987), Beckman (1988), Guerber-Walsh, Leray y
Macouvert (1991), Laban (1993), Laird (1994), Fuertes y Zamora (1996), Hugas
(1996), Garcia (1997), Willems (1997), Pérez y Thomas (1994, 2000), Castafier (2000),
trabajos que en general enfocan la danza como experiencia de vida, o de la educacion
a través de la danza. A propdsito del trabajo corporal en danza en funcién de la
técnica desarrollada se puede consultar a Peix-Arguel (1980), y a Robinson (1981), si
el interés se dirige a los elementos del lenguaje coreografico. En relacién con las
danzas colectivas y los bailes de salén podemos mencionar las publicaciones de
Zamora (1995), Salomé, (1996), Fuertes y Zamora (1996) y Viciana y Arteaga (1997),
este ultimo con su notable aportacion a proposito de las actividades coreograficas en
la escuela.

95 Institut Nacional des Sports et de 'Education Physique.

66




El problema. Hacia una educacién motriz artistica

En el contexto del circo en la educacion, destacamos la obra del pedagogo
Josep Inverné a proposito del circo y la educacion fisica, amén de diversas
publicaciones sobre juegos malabares™, sefialando en primer lugar la de Aguado y
Fernandez en 1992, asi como las publicaciones de Hugues Hotier en el contexto del
pais vecino, destacando el papel jugado por la asociacion francesa Cirgue et éducation,
que ha desarrollado notablemente la reflexién en este ambito.

Sobre la historia de las distintas artes destacamos: en el area de danza, los
tratados de Baril (1994), Markessinis (1995) y el que creemos mas completo, el texto
de Michel y Girot (1995) que contiene una sintesis final muy cuidada y elaborada de
los principales bailarines, companias, aportaciones e influencias; en relacién al circo
subrayamos el numero 7 del libro-revista Théitre Aujourd’hus; y sobre mimo,
pantomima y teatro del gesto el libro de obligada lectura dirigido por Jacques Lecoq
(1987).

Las mas reconocidas revistas de las artes escénicas basadas en la expresividad
corporal son Danser'y Dansons referidas a danza; en circo, la francesa Arts de la piste
(1996-2006), Le cirgue dans l'univers y HorsLesMurs, 1a alemana Kaskade, las espafiolas
Ambidextro, Circo y Zirkolika y la brasilefia Corpoconsciéncia; en lo que concierne al
mimo, la publicacién americana Mime Journal, y de forma genérica podemos citar
Madscara, y Théitre/ Public. Desde Ohio nos llega Dramatics, revista de la Educational
Theater Association dedicada al teatro en la educaciéon. Las reconocidas revistas
francesas Revue EPS y EPST publican en practicamente cada uno de sus nimeros una
experiencia o reflexion practica sobre la Expresion Corporal, la Danza, el Circo o las
Actividades Fisicas Artisticas (APA). Es necesario reconocer la importante labor de
dos de las revistas pioneras en Catalufia -donde se editaban- y el estado espanol,
dedicadas a la danza: Dansa 79, que en los anos ochenta fue la vanguardia en esta
materia y en los afios noventa, Kos, de /’Associacid de ballarins i coreografs professionals de
Catalunya.

De forma periddica y continuada, en el estado espafiol hay que hacerse eco de
las aportaciones regulares del Dr. Balius” en la revista Apunts, publicacion del Institut
Nacional de Educacion Fisica de Catalunya, en la que numero a nimero ha incluido una
reflexion sobre las relaciones entre arte y deporte (se acerca a artistas como Satie,
Larrauri, Subirachs, Comadira, Dali, etc.), diseflando ademas un gran nimero de
portadas (siempre con contenidos artisticos) sobre esta misma tematica. José Luis
Salvador Alonso”™ mantuvo durante muchos nimeros la Revista de Educacion Fisica una

% Una de las mas recientes se encuentra en la web http://www.deporte y ciencia.com en la
que Xavier de Blas y Marco Antonio Coelho Bortoleto, como principales responsables y con
la colaboracién de diversos autores, mantienen el Libro abierto de circo, en el que se van
actualizando las informaciones sobre festivales, técnicas y experiencias de circo,
especialmente en el ambito pedagdgico.

97 Balius fue la persona escogida para exponer la leccién inaugural del curso 2009-2010 del
Instituto Nacional de Educacién Fisica de Catalufia, que versé sobre la tematica de Arte y
Deporte.

98 Profesor de la Facultade de Ciencias de Deporte e a Educacion Fisica de la Universidad de La
Corufia (INEF de Galicia), fallecido en el afio 2009.
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seleccion y comentarios a proposito de Un poema, una obra, un antor relacionados con
el ambito de la actividad fisica y el deporte. En la revista espafiola Askesis se editd en
forma digital un monografico de Expresion Corporal en el ano 2002. También la
publicacion cuatrimestral E/ Patio de Educacion Fisica dedicé su primer nimero en
formato CD (mayo-agosto del 2004), integramente a experiencias educativas
vinculadas a la expresidn corporal.

En estas ultimas décadas las publicaciones se han multiplicado y cada vez son
mas especificas y menos globales en cuanto al apartado sobre el que reflexionan,
consolidando el desarrollo de la expresin corporal como un campo cientifico de
conocimientos tedrico-practicos dentro de la educacion fisica y la educacién artistica,
que aportan un trabajo sobre la accién motriz simbélica con intencionalidad estética.

La revisiéon conceptual nos ha permitido acercarnos a la bibliografia sobre la
tematica de nuestra tesis, al conocimiento de los criterios utilizados por otros autores
y a la localizacién de pautas para la reflexion y la definicion de los rasgos distintivos
de las formas expresivas. Para reforzar este conocimiento, se han revisado algunas de
las teorias que han desarrollado diversos autores

1.3. Teorias de la expresividad motriz

La variedad de perspectivas que abordan el ambito de esta investigacion
impone referenciarlas tedricamente, con la finalidad de construir un marco teérico
coherente y global en relacién con los objetivos perseguidos. Algunos afios de
experiencia profesional y vital alrededor de este ambito, nos han creado la necesidad
de conocer las raices del término expresion, al observar que distintas perspectivas
histéricas estan influyendo en la evolucién de este concepto.

Es relevante hablar de aspectos historicos ya que: existen unos antecedentes a
lo largo de los siglos que han asentado las bases de esta dimension expresiva de los
seres vivos; el hombre ha concebido diversas formas de expresion ligadas a diferentes
culturas, momentos historicos, etc., sobre las que es necesario reflexionar; en la
actualidad también se esta gestando la historia de la denominada expresidn motriz y es
necesario ser conscientes de ello; y por dltimo, las variadas filosoffas que envuelven la
expresion determinan que la practica educativa, que en definitiva es la que nos
preocupa como profesionales en esta area, se oriente en una u otra direccion,
concretando unos determinados contenidos.

En la Tabla 10, se esquematizan las aportaciones de algunos de los teéricos de la
expresividad humana.
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Tabla 10. Principales tedricos de la expresion y aportaciones sustanciales.

EPOCA Y OBRA TEORICOS OCUPACION APORTACIONES

De clara influencia cartesiana, es autor

1667 Charles Le Brun Pintor de unas famosas conferencias sobre
expresion
Recoge de Le Brun los fundamentos
tedricos de la explicacion de las
emociones
Johan Jacob Engel, Intenta proporcionar un método de
1785 precedente de Filésofo y trabajo a los actores
99
Ideen zur einer Mimik Efron" 1940, 1970 dramaturgo Distingue entre gestos pictéricos,
Ekman y Friesen, 1969 expresivos e indicativos; gestos logico-
discursivos y gestos objetivos; v,
emblemas e ilustradores (ideogramas,
pictogramas, cinetogramas y deicticos)
1872 . ..,
) . i Le interesa de Le Brun la precisién de sus
The Expression of Charles. Da.rwm,, origenes Bidlogo observaciones anatémicas
Emotions in Animals psicofiloséficos . N
and Man Reglas de investigacion
Teoria (psicofisiolégica) de la expresion
1933 Karl Biihler Psicélogo (19339
Teoria del lenguaje (1934)
. ., Estudio anatémico del rostro humano
Sir Charles Bell (teoria ) L o
creacionista) Teoria de la respiracion en la mimica
En la publicacién de Th. Piderit . Neu.rélogo, Mimica del rostro
Bahler (1933) Duchenne investigador de  Movimientos mimicos nerviosos
la expresion S .
Gratiolet LTI
Wundt Uniodn de la teoria de la expresion y la del

lenguaje

1945 Maurice Merleau-Ponty Filésofo Fenomenologia de la percepcidn
1946 Jean Piaget Bidlogo La formacién del simbolo en el nifio
1985 Michel Bernard Filédsofo y Aproximacion al concepto ideoldgico de

pssicopedagogo  expresion corporal

Estructuralismo

genéticoy Henry Wallon Psicélogo El modelo estructural de la persona
constructivismo
Baffalio- Delacroi Aproximacion al concepto de Actividades
1984 ' Xy Pedagogas prox! : P Vi

Orssaud- Flamand Fisicas de Expresion

9 La clasificacion de Efron es: a) gestos logicodiscursivos: batutas (marcan el ritmo mental) e
ideograficos (representan mentalmente procesos logicos) y b) gestos objetivos: deicticos
(indicadores), pictograficos (visualizacién gestual de objetos o acciones) y emblematicos
(simbdlicos).
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En los siguientes apartados se exponen de forma introductoria algunas de las
ideas y contribuciones.

1.3.1. Las ideas sobre el gesto y la accion teatral de Johann
Jacob Engel

La obra de Johan Jacob Engel fue publicada por primera vez hace doscientos
afios'". Se considera un reflejo de la mejor cultura europea de finales del siglo XVIIL
En el afio 1786 se cred el Teatro Real y Nacional de Berlin, y fueron nombrados
como directores del mismo un poeta y tedrico musical llamado K.W. Ramler, y un
filésofo y dramaturgo, Johann-Jacob Engel, que acababa de publicar el segundo
volumen de Ideas sobre el gesto y la accion teatral', el primero de los cuales habia
aparecido en 1785. Durante un tiempo el prestigio de Engel como tedrico del teatro,
en especial en lo que hoy denominarfamos zoria de la expresion, fue notable. Sin
embargo, a pesar de este reconocimiento e interés por la obra de Engel, en la que se
valora sobre todo su propuesta de sistematizacion del gesto mas que sus reflexiones
sobre el teatro y su concepcion de las emociones, rara vez se le cita a partir de la
segunda mitad del siglo XIX.

Como comenta Biihler (1980': 20) Engel no tuvo sucesores, porque el siglo
XIX aprecio las cosas con ojos bien distintos. La mirada de un hombre de teatro y
filésofo no interesaba demasiado a los autores del siglo XIX, més preocupados por la
perspectiva cientifica y, por lo tanto, por la estructura fisiolégica y el origen biolégico
de la expresividad humana (Engel, 1998). Darwin (1872)'" dir4, refiriéndose a los
estudios anteriores sobre la expresion, que los tratados clasicos consultados le
parecian de poca o nula utilidad.

A Engel le interesan los fundamentos tedricos de la explicaciéon de las
emociones que hace Le Brun, de clara influencia cartesiana (Descartes distingue
expresamente las sensaciones corporales de las pasiones del alma). El objetivo de
Engel es proporcionar un método de trabajo para los actores, pero en su contexto
cultural, la obra es una reflexiéon sobre algunas de las cuestiones claves de la estética
de la época y una manifestacion de las preocupaciones tedricas sobre los
sentimientos y, por tanto, sobre el hombre.

100 El titulo original es Ideen ur einer Mimik (1785, 1786) apareciendo posteriormente una
primera traducciéon de 1788; fue traducida al catalan a partir del texto francés por el actor
Joan Segalés (miembro de la compania catalana 0/-Ras), en 1998.

101 Traduccién del original en aleman Ideen zur einer Mimik (1785, 1786) y posteriormente
traducido al francés con el titulo de Idées sur le geste et laction théitrale (1795).

102 Publicacién original de 1933, _Awusdruckstheorie. Das System an der Geschichte aufgezeigt;;
traducido inicialmente al castellano por la Revista de Occidente como Teoria de la excpresion (1950).

103 Autor de la publicacion The Expression of Emotions in Animals and Man en 1872, traducida al
castellano en Alianza Editorial en 1984 con el titulo de La expresion de las emociones en el hombre
Y en los animales.
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Engel no llega a extraer de su reflexiéon una de las conclusiones que pueden
derivarse légicamente de este planteamiento: que el sentimiento esta en el gesto y la
conducta, tesis que lo convertirfa en el precursor del conductismo contemporaneo;
ésta es una de las atribuciones que le hace Buhler. Se advierte en este planteamiento
la resonancia de La paradoja del comediante’™ de Diderot cuando comenta que las
lagrimas del comediante se derraman de su cerebro, siendo claras las semejanzas
entre Engel y Diderot.

Engel critica las tesis fisiognomicas del cientifico Lavater, que queria ver en
las formas del cuerpo los signos de las disposiciones psiquicas, y defiende -como
Diderot- un teatro naturalista contra el artificio de la estética teatral anterior.
Reivindica el teatro en prosa, reclama la renovacion de la escena en los temas y la
escenograffa y manifiesta su originalidad afladiendo una sewiologia del gesto basada en
una relectura de los grandes clasicos de la retérica gestual, sobre todo Aristételes,
Cicerén y Quintiliano, aplicada a las exigencias de la dinamica de la accion teatral.

El siglo XX encuentra en Engel al precursor mas notable de la semiologia
aplicada al /enguaje del cuerpo. Su clasificacion y sistematizacion del gesto ha sido
considerada como la primera propuesta moderna de construir categorfas de analisis
de la gestualidad. La distincién basica de Engel entre gestos putiricos, gestos expresivos
y gestos indicativos, asi como la subdivision de los gestos expresivos en motivados,
andlogos y fisioldgicos se considera un precedente de la obra de Efron, autor que recoge
algunas propuestas de clasificaciéon gestual en su publicacion sobre la gesticulacion de
los judios e italianos en Nueva York'”. A su vez, Paul Ekman y Wallace Friesen
formularon una de las clasificaciones mas repetidas en los textos de comunicacion no
verbal en una obra clasica de 1969 ', recogiendo algunas propuestas de clasificacion
gestual formuladas anteriormente por Efron. Estos autores citan especialmente los
gestos relacionados con el habla, como los emzblemas y los ilustradores. Estos tltimos se
subdividen a su vez en ideogramas, pictogramas, cinetogramas y deicticos.

Mas alla del Engel semidlogo del gesto y precursor del debate
contemporaneo sobre lo #o verbal, se encuentra e/ minico, el tedrico de la expresion,
siendo un heredero de las #eorias de las pasiones que dominan buena parte del siglo
XVIII:

La danza, como la musica, no emociona por lo que comunica,
sino por lo que desvela. Pero en el teatro, tanto en el teatro del
mundo, como en la representacién escénica, el cuerpo se
convierte en medio para hacer visibles los sentimientos de las
personas/personajes y esta es su verdad. El cuerpo como
espectaculo en si mismo y el cuerpo como instrumento y vehiculo
de un significado que lo trasciende, constituyen los ejes del arte de
la escena, pero en la representacion, la belleza debe subordinarse a

104 Obra editada en su version definitiva en 1830 (primera versién publicada en 1770).

105 David Efron, Gesto, raga y cultura, Buenos Aires, Ed. Nueva Visién, 1970. La edicion
original inglesa es Gesture and Environment, Nueva York, 1941.

106 Paul Ekman y Wallace Friesen, The repertoire of Nonverbal Bebavior: Categories, Origins, Usage
and Coding, Semiotica, 1, 49-98.
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la verdad. La verdad del gesto no es otra que la verdad de los
sentimientos que expresa, es decir, el conocimiento de la dinamica
de los sentimientos y de la manera como éstos se pueden traducir
corporalmente. Por eso una teorfa del gesto deriva hacia un
analisis de las pasiones y los sentimientos (Engel, 1998:156).

La originalidad de Engel (Mascard, 1998) es esta orientacion de su reflexion
hacia una teorfa de la expresiéon que quiere ser una teorfa de la re-presentaciéon que
incluye observaciones tan interesantes como que “(...) la quietud es también una
expresion, en los gestos no hay silencios” (Engel, 1998:97). Cualquier teoria de la
expresion que pretenda basarse en el establecimiento de correspondencias directas y
fijas entre el gesto y el sentimiento serd siempre incapaz de representar la
complejidad de la accién. En esta linea, Engel subraya a menudo que es la totalidad
del hombre la que esta implicada en las acciones. De esta misma distincion, nacen las
principales reglas de la interpretacion: si pintar es imitar, expresar es dar el sentido de
las palabras y los gestos.

Engel representa tanto la culminaciéon de la tradicidon ilustrada como la
apertura de los nuevos caminos de la comprension de la dindmica expresiva. El
analisis de la acciéon expresiva en toda su complejidad apunta la paradoja del
desbordamiento de lo expresado por la expresién misma, sugiriendo que a menudo el
sentido de lo expresado va mas alla de lo que crefa o queria decir la persona que
actia. La verdad de la expresion estd, en definitiva, en la expresion misma, que se
abre a muchos sentidos posibles desde el momento en que se manifiesta. “El hombre
es su expresion, porque en ella se realiza su existencia”, convendra afios mas tarde
(Merleau-Ponty, 1966:200).

b

A partir del siglo XVIII, y gracias sobre todo a Johan Jacob Engel y sus Ideas
sobre la mimica (17806), se abrira paso la certeza de que existe un /lenguase del gesto que no
es imitacion servil de la lengua hablada, sino que tiene sus mismos atributos, sus
figuras retoricas (por ejemplo la metonimia) y su propia sintaxis. Aunque en este
punto no existe unanimidad absoluta se considera que se puede hablar de un
verdadero lenguaje del gesto en la medida que:

a. su repertorio de signos contiene un vocabulario general, constituido por el
conjunto de signos comunes a la especie humana y de los signos aprendidos
en relaciéon con el contexto social, y unos 1éxicos particulares, constituidos por
los gestos o los esquemas de accion propios de una determinada actividad,
por ejemplo deportiva;

b. la organizacién y articulaciéon de estos signos en una sintaxis nos permite
integrarlos en una serie de enunciados que pueden dar lugar a un acto de
comunicacion; en esta sintaxis corporal, siempre hay sujeto, complemento y
verbo, el cual puede adoptar tanto el modo transitivo (cuando el sujeto trata
sobre alguna cosa) o el intransitivo (que es la forma de ser del sujeto, aquello
que expresa con sus actitudes), y tener formas activas y pasivas (tocar y ser
tocado) y, finalmente, conjugarse en presente (el tiempo propio del cuerpo),
en pasado (informaciones registradas en la memoria) y en futuro
(programacion de la accién).
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1.3.2. La teoria psicofisiolégica de Karl Biihler

Karl Bihler, catedratico de la Universidad de Viena, y figura de la ciencia
psicoldgica, publicé su libro Teoria de la expresion en 1933, y segun Ortega y Gasset
puede considerarse como la publicacion mas importante existente sobre el tema.
Biihler ha querido exponer su teoria de la expresion al hilo de la historia de los
estudios precedentes sobre el tema realizados por Aristoteles. A lo largo de este
recorrido se puede apreciar cémo los principios de una teorfa de la expresion estaban
ya parcialmente enunciados en los estudios fisiognémicos y mimicos del pasado.
Pocos meses después de publicar su Teoria de la Expresion publicod su Teoria del 1 engnaje
(1934). La afirmacién capital del libro es que la historia de la teorfa de la expresion
puede mostrarnos el sistema exacto de esta en sus rasgos mas relevantes.

Buhler tenfa un manifiesto interés en mostrar: que en los estudios
fisiognémicos y mimicos del pasado se concentraban ya los principios de una
verdadera teorfa de la expresion parcialmente enunciados y repartidos en la serie de
los investigadores pretéritos, y que esa historia de la fisiognémica ocultaba una
efectiva continuidad y progreso. El autor quiere ensefiar, a su vez, el sistema de la
expresién a través de un repaso historico desde los antiguos fisiognémicos
(Aristoteles) hasta los tedricos de la expresion de aquel momento (Klages o Cannon,
entre otros).

Biihler pretende diferenciar perfectamente la funcién lingiiistica'” de la
expresiva, aunque ambas forman parte de un mismo proyecto de busqueda de las
claves explicativas de fenémenos que se nos muestran en el mundo exterior, pero
que tienen la condicién constitutiva de manifestar la interioridad del ser humano. La
funcién expresiva es muy distinta de la funcién lingiifstica, como demuestra que una
misma idea puede ser dicha con diversos sonidos en distintas lenguas mientras que
los gestos expresivos, pese a sus variantes segin los pueblos y épocas, tienen un valor
universal.

Recorriendo en su libro Teoria de la expresion, la historia de las corrientes, se
constata la extraordinaria disparidad entre las observaciones fisiognémicas, con
dominancia morfoldgica y caracter empirico de los escritos pseudoaristotélicos de
Lavater, Lichtenberg, Goethe y Carus; las investigaciones cientificas de naturaleza
fisiolgica o bioldgica y de caracter experimental de Bell, Duchenne, Gratiolet y
Darwin; la interpretacion lingtistica del cédigo gestual por Wundt; la filosofia
romantica de la expresion preconizada por Klages; las descripciones y las
explicaciones patognémicas de las mimicas humanas de inspiracion clinica como las
de Lersch y Strehle, y, por ultimo, los analisis fenomenoldgicos de la dimension
expresiva como estructura o determinacién ontolégica del ser vivo en Kafka o
Buytendijk (a partir de Bernard, 1985).

Las bases de la feoria de la expresion las ponen los antiguos tratadistas de la
fisiognémica, a partir de las cuales naceran las teorias de los nuevos eruditos. Destaca

107 La expresion hablada, &afexojén del hombre.
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la importancia de Aristételes y de su obra Psysiognomika como el primer autor en
tratar temas relacionados con la expresion, aunque hasta el siglo XVIII no surgen los
primeros esfuerzos por teorizar la expresion. Con Engel, del que hemos hablado
anteriormente, aparecié una primera oleada de creciente interés por la expresion
(1800-1820). La segunda oleada se produce entre 1858-1872, y la tercera aparece con
Wundt y su obra sobre el lenguaje (1900).

El médico Bell realiza un estudio anatémico de los musculos del rostro
humano. A diferencia de Engel, su estudio era centifico-natural, mientras que el de
Engel era cientifico-espiritual. Bell parte de una preparacion anatémica para sus estudios.
Otros autores se ocupan de aspectos expresivos: Piderit, por ejemplo, estudia la
mimica del rostro, su obra se considera como un diccionario; Duchenne analiza los
movimientos mimicos nerviosos; a Gratiolet se le considera un impresionista
cientifico, dedicandose mas a los fenémenos pantomimicos y concediendo mucha
importancia a la sensacion. Para Wundt, la %oria de la expresion en el marco de la
psicologia de los pueblos atna la teorfa de la expresion con la teoria del lenguaje; este
autor considera los afectos como sentimientos elementales; la percepeion, sensaciones

elementales y la expresion como un reflejo de los afectos del cuerpo (en Bihler, 1980:160).

El término expresidn, segan Bihler, significa aquel modo de manifestar la
intimidad que se nos presenta con maxima pureza en los gestos emotivos. Esta
expresion empezé a investigarse en la Antigua Grecia, aunque no tuvo continuidad
en épocas posteriores. Por ello, el estudio de la expresion se halla enormemente
retrasado en comparacioén con el del lenguaje.

1.3.3. El analisis histoérico-evolutivo de la expresion en
Chatrles Darwin. La teoria de las emociones.

Las principales referencias de Darwin remiten a Camper, Bell, Piderit,
Gratiolet, Bain, Spencer, entre otros, y todas ellas fueron planteadas desde una
perspectiva anatomica o fisiologica. Darwin solo menciona con cierta consideracion
(v en ello coincide con Engel) a un pintor del siglo XVII, Chatrles le Brun, autor de
unas famosas conferencias sobre expresion, de 1667.

Darwin se dedicé a las observaciones y colecciones para su libro sobre la
expresion a partir de 1838, y no lo publicé hasta 1872, un ano después de aparecer su
obra sobre la descendencia del hombre. En este libro, el bidlogo trata del principio
sobre la coincidencia profunda de los gestos en todas las razas humanas, y realiza
algunas otras observaciones sobre los signos de la evolucion en el dominio de la
expresion (pruebas de algunos rasgos expresivos afines que comparten el hombre y
los simios, como pueden ser el erizamiento de los cabellos a partir de un susto
exterior desde los reptiles, el origen de la musica y del elemento musical en el habla, o
la emision de distintos sonidos ante las diversas sensaciones y emociones).

Darwin habla de tres principios generales de la expresion: el axioma de los
hdbitos conservados, el de la oposicion o resalte y el principio de las znfluencias del sistema
nervioso que le ayudan a describir y captar con mas precision los fenémenos de la
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expresion'”. El autor afirma reiteradamente que sus estudios se dirigen, en primer
término, al elemento heredado e instintivo, a la herencia de la especie dentro de la
expresion humana, ahondando en un andlisis biologico de la expresion. Cabe destacar
que fue de los primeros investigadores que se sirvieron de la aplicaciéon de la
observacion en sus estudios.

1.3.4. La contribucion de Michel Bernard a la teoria de la
expresividad'”

Segun el gran tedrico Bernard (1976), el término expresion corporal es
ambivalente y polisémico; aparece en numerosos discursos del dominio filoséfico,
psicolégico, socioldgico, terapeutico, fenomenolégico, antropolégico, artistico y
también pedagogico, lo que no facilita su ubicaciéon como recurso para utilizarse en la
educacién corporal. Bernard se refiere a este término como concepto sacralizado por
los medios educativos y artisticos, ampliamente descrito por la vanguardia literaria o
filosoéfica (Barthes, Deleuze-Guattari, Lyotard, Foucault o Kristeva, entre otros), y
con una larga historia, como minimo en la tradicion germanica. En su clasica
publicacion L'expressivité du corps lleva a cabo un amplio analisis de las practicas
corporales y de los discursos que estas suscitan, para mostrar los discursos
ideolégicos que las gobiernan.

Cuando los artistas tratan de explicar el proceso de creacion que han vivido a
proposito de sus obras, la génesis se situa a menudo en la fuerza, la emociéon que han
sentido, el poder de las imagenes provocadas por su encuentro con un lugar, una
persona, un acontecimiento o una obra. Tal y como sefiala Bernard, la traduccion de
estas percepciones en proyecto de movimiento no interviene en un segundo
momento, sino en la inmanencia misma de la experiencia perceptiva:

La mirada del bailarin y a fortiori la del coreégrafo no es una
mirada como las otras (...). Mirar, para él, siempre es moverse
ficticiamente y, solicitar un toque y una escucha imaginarias que, a
la vez animen, acaricien y temporalicen todo, virtualmente y a
distancia (Bernard, 2001).

En la educacion fisica artistica, el compromiso no es unicamente técnico, sino
que se dirige al desarrollo de la sensibilidad, en tanto que disposicion para percibir,
reaccionar y emocionarse en contacto con los elementos fisicos o simbolicos.
Producir una motricidad especifica, segin los términos de los programas de la
asignatura, se origina en efecto en el concepto de percepcion creativa evocado por
Bernard (2001). La educacion fisica artistica conjuga, pues, una educacion sensible,
sensorial, motriz, cultural y metodologica.

108 Reglas de investigacion de Darwin explicadas en el libro de Biihler (paginas 126-138).

109 Bernard, M. (1976). L'expression du corps. Recherche sur les fondements de la théatralité. Patis: Jean
Pierre Délarge, Corps et Culture.
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1.3.5. El estructuralismo genético, constructivismo e
interaccionismo en Henry Wallon

Wallon desarrolla su concepcion del desarrollo del individuo a partir del
estructuralismo genético, el constructivismo y el interaccionismo, considerando el
desarrollo como un proceso esencialmente dinamico en el que la construccion de la
persona se realiza por estructuraciones sucesivas, producto de una historia y no
entregada de antemano. Esta construccién se realiza mediante la interacciéon con el
medio: el sujeto y el objeto interactian y se construyen reciprocamente.

El individuo debe ser aprehendido en su funcionamiento y visto como un ser
que se hace en la medida en que lo hacen sus propias realizaciones, en un medio
humano dado. Existe una actividad original del sujeto que desarrolla una estructura
orientada en relacion a sus necesidades. La construccion de la persona se hace por
estructuraciones sucesivas; es, en definitiva, el producto de una historia y no existe de
antemano (rechazo de una filosoffa idealista, innatista).

Henry Wallon sefiala la danza como una actividad esencialmente propioplistica
que se apoya en la utilizaciéon de procesos simbolicos permitiendo la produccion de
formas, de acciones motrices abstractas. Estamos en dominio de la representacion,
perceptible a través de lo sensorio-motor (en Bonnery et Cadopy, 1990:46).

1.3.6. La formacidén del simbolo en la teoria de Jean Piaget

El constructivismo ha influido en las teorfas del desarrollo (Piaget -enfoque
individual-, y Vigotski -enfoque social y contextual-). Piaget, desde su epistemologia
genética, propone el estudio del conocimiento humano desde una perspectiva
evolutiva, diacrénica, que intenta averiguar como el éste se incrementa tanto en el
nivel de la especie como en el del individuo, cémo el hombre produce y acumula
histéricamente conocimientos, y como se produce la formaciéon de conocimiento en
la infancia. Este autor analiza los estadios de la evolucién de la inteligencia infantil.
Segun ¢€l, estos se corresponden con: a) el periodo sensotio-motor: de los 0/18 a los
24 meses, con los reflejos innatos a la inteligencia, a través de esquemas de
interacciéon con el medio; b) el subperiodo preoperacional de los 2 a los 7 afios, con
la aparicion de la funcién semidtica y el lenguaje, la inteligencia representacional, y el
egocentrismo; ¢) el subperiodo de las operaciones concretas entre los 6 y los11 afios,
con la aparicién de las operaciones légicas y de reversibilidad del pensamiento; d) el
periodo de las operaciones formales, entre los 12 y los 15 afios, con la aparicion de la
inteligencia abstracta, donde lo real se subordina a lo posible, con caracter hipotético-
deductivo y proposicional. En especial, de este autor nos va a interesar la
construccion de lo real en el nifio (1937), asi como la construccién del simbolo por
este (1946), aspectos desarrollados en sus obras.

La formaciéon del simbolo en el nifio (de la que se vuelve a hablar en el
segundo capitulo a propésito del juego simbolico), se relaciona con la imitacién, la
imagen y la representacion.
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1.3.7. La teoria fenomenolégica de Maurice Merleau-Ponty

A continuacién se explican, algunas de las principales ideas elaboradas por el
filésofo francés Merleau-Ponty sobre la experiencia del propio cuerpo y sus
posibilidades perceptivas y expresivas. Este autor, siguiendo la tradicion
fenomenoldgica inaugurada por Husserl, desarrollé su pensamiento poniendo énfasis
en el concepto ser-en-el-mundo y buscd comprender la experiencia del mundo vivido y
su expresion por el propio cuerpo. Pocos discreparfan de que la principal
contribucién del autor para la filosofia fue el libro Fenomenologia de la percepcion, de
1945, en el cual los principales conceptos werleanpontyanos quedan ya esbozados.

Todo aquello que es percibido por la conciencia es definido en la
fenomenologia como fendmeno. La percepcion, es importante sefialar, precede
cualquier actividad categorial. Siendo asi, “la ciencia, al igual que el lenguaje y la
cultura, es solo una expresion segunda de esa relacion fundadora” (Merleau-Ponty,
1966:169). Un niflo, por ejemplo, percibe el mundo antes de organizarlo en
categorias o por un lenguaje constituido. De esta forma, el mundo se revela para el
sujeto que se dirige al mundo.

"Cada conciencia nace en el mundo y cada percepciéon es un nuevo
nacimiento de la conciencia", escribi6 Merleau-Ponty (1966:117). De esa relacion
nace lo que el filésofo llama esguema corporal, esa manera de expresar que el cuerpo
esta a/ mundo; ser @/ mundo, con énfasis en la relacién entre mundo y cuerpo, y no
ser en el mundo, que repite dicotomias tradicionales, especialmente de sesgo
cartesiano. El vehiculo de comunicacién del ser humano con el mundo es el “cuerpo,
que percibe con todas sus posibilidades (tactiles, visuales, olfativas, etc.), articulando
un sentido, no a posteriori, como fruto de coordenadas separadas, sino a partir de
una significacién comun a todas esas posibilidades” (Merleau-Ponty, 1966:154). De
esa forma, el propio cuerpo debe ser entendido como un “todo de significaciones
vividas que va en direccion a su equilibrio”, y no simplemente como un objeto para
un "yo pienso".

La comprension de la relacion del propio cuerpo con la cultura, la
comunicacion y el lenguaje pasa por el entendimiento del propio cuerpo como un
espacio eminentemente expresivo (Merleau-Ponty, 1966). Todo gesto humano
expresa una determinada relacion con el mundo, cierto esquema corporal, un estilo.
La expresion lingtistica, la pintura o la musica son sélo algunas de las posibilidades
expresivas del cuerpo. Por lo tanto, el cuerpo no es sélo perceptivo, sino que
también es expresivo. Esa capacidad expresiva va a permitir al individuo vivir nuevas
experiencias dentro de un vocabulario y una sintaxis que ya comprende; es la fuerza
expresiva que autoriza el reconocimiento de una gran obra literaria o de una pintura.
De alguna forma, el texto y la obra de arte disefian o nos ensefian ellos mismos sus
sentidos mas alla de los significados ya adquiridos en el lenguaje convencional:
pasamos a pensar a partir de otro.

La comunicacién se establece, por lo tanto, entre sujetos hablantes dotados
de cierto estilo propio, y no entre pensamientos abstractos o representaciones. A
partir de un silencio primordial se pone en movimiento el habla (gesto del propio
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cuerpo), que rompe ese silencio por la expresiéon y con una intencién significativa.
Cuando alguien dirige el habla a un interlocutor, este retorna esa intencién
significativa por medio de aquello que Merleau-Ponty denomina una modulacion
sincronica de mi propia existencia. L.a comunicacion se realiza cuando la conducta del
interlocutor encuentra, en el camino abierto por los gestos de otro, su propio
camino.

El sentido comun fundado a partir de una mirfada de actos expresivos
constituira el llamado mundo cultural. Se establece entre los sujetos hablantes un
mundo comun con el cual se pasa a contar, asi como alguien cuenta con el espacio
que tiene detras cuando camina hacia atras. De modo semejante a lo que acontece en
el mundo natural, la expresion en el mundo cultural, fruto de determinadas
percepciones, podra ser puesta en duda. El sentido de las palabras no les es
inmanente, sino que remite "a la manera por la cual ella (el habla) manipula ese
mundo lingtistico o por el cual ella modula sobre ese teclado de significaciones
adquiridas" (Merleau-Ponty, 1960).

1.3.8. La expresion del cuerpo en la teoria teatral

En 1913 Jacques Copeau funda en Paris el Théitre du Vieusc Colombier con un
grupo de escritores y artistas; en aquel espacio, la ensefianza se apoyaba en el método
ritmico de Emile Jacques-Dalcroze y en el método natural de Georges Hebert; y la
acrobacia y la improvisacion de tradicion clownesca eran ensefiadas por los hermanos
Fratellini. Es en esta escuela donde aparece propiamente el término de expresiin
corporal y donde empez6 a estudiar Etienne Décroux, creador de la teorfa del mimo
corporal moderno.

Las referencias a la exaltacion del movimiento escénico o la accion, han sido
multiples y justificadas en corrientes muy diversas Brozas (2003). Hombres como
Antoine (1858-1943), Appia (1862-1928), Dullin (1885-1949), Jouvet (1887-1951),
Copeau (1879-1949), Meyerhold (1874-1940), Schlemmer (1888-1943) o Laban
(1879-1958) inciden en el valor de la accién desde el punto de vista de la intervencién
del actor. Appia, sostiene que entre todos los medios de expresion escénica, la
expresion corporal del actor ocupa el primer lugar; Copeau, por ejemplo, concibe su
Escuela Técnica para la Renovacion del Arte Dramatico Francés (Aslan, 1979), como
un lugar donde se practicarfan “la gimnasia ritmica de Jacques Dalcroze, deportes
tales como la esgrima para mejorar los nervios, la acrobacia y los trucos de habilidad
con un clown, asi como la danza” (Aslan, 1979:73). Aspira a que la formacién corporal
sea sistematica; en la teorfa de Meyerhold se desprenden dos ideas: la importancia del
movimiento como medio teatral y la concepciéon dualista del hombre, en la que el
hombre es el instrumento teatral por excelencia. Basé sus investigaciones en el
analisis de las técnicas motrices expresivas. En los afios sesenta, ciertas practicas
como las de la compania Lzving Theater, el teatro pobre de Grotowski o el Odin Teatret
de Eugenio Barba'’ aprovechan las aportaciones de Meyerhold en torno a la
investigacién de la expresién del actor; para Schlemmer, vinculado a la Bauhaus'"

110 Ver Barba y Savarese. (1990). E/ arte secreto del actor.
M Ver Wick, R. (1993). Pedagogia de la Baubans.
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(Wick, 1993) lo que determina el caracter y la valoracién de la expresion del actor es
la direccion de las interacciones entre las leyes espaciales y las leyes corporales; y, para
Craig considera el movimiento como el germen de todas las manifestaciones
artisticas y vitales (Brozas, 2003:62).

La teorfa teatral ofrece una amplia panoramica sobre las posibilidades
comunicativas del actor vy, especificamente, sobre sus posibilidades corporales,
utilizando el término expresidn corporal extendido a otras parcelas del saber y el hacer.
Tal y como concluye Brozas, el concepto de expresidn corporal puede entenderse como
resultado de un proceso de construcciéon multidisciplinar en el que participa la teorfa
teatral (Brozas, 1995).

1.3.9. Las teorias de la expresion en el deporte: corriente
semidtica y expresionista

Como se ha dicho mas arriba, desde que Darwin estudia las expresiones no
verbales del hombre en relaciéon al comportamiento de los animales, una serie de
estudios sobre las posibilidades expresivas del movimiento corporal se desarrollan en
todo el siglo XX, de forma especial a partit de 1960 (en Martinez, 1997).
Psicoanalistas, psicomotricistas, psicologos, incluso sociélogos se interesan por el
movimiento como medio de expresion.

Entre estas nuevas corrientes resultan de especial interés aquellas que
consideran el movimiento como lenguaje. En ellas se plantea la disyuntiva expresion-
comunicaciéon. En el primer caso hablan de expresion corporal, y en el segundo de
lenguage no verbal: esta disyuntiva, viene planteada por Bernard (1985) en el ambito
general de la motricidad, y por Whiting (1974) y Fairchild (1987), entre otros, en el
campo especificamente deportivo (a partir de Martinez, 1997).

Tabla 11. Estudios sobre las posibilidades expresivas del movimiento corporal en el siglo
XX: ambito de la motricidad en general, y ambito del deporte. Autores y corrientes.
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Expresion-Comunicacion

Expresion
Pujade-Renaud (1974) Comunicacion Birdwhistell (1952)
Expresion corporal Lenguaje no verbal
Ambito de la motricidad general
Bernard (1985)
Corriente semidtico Corriente estética, expresionista

Ambito deportivo

Withing (1974)

-segun T¢ informacion de Moles- il )

Formalismo estético
Deporte de cardcter | (Fairchild); los deportistas

Deporte como sociolégico, como texto  experimentan la forma
Deporte como . L. s X . .
. -, - informacion estética; descifrado por los expresiva en su propio
informacién semantica;
T TR B e prepara para los estados | espectadores - Bouet cuerpo —Wertz (1985),
de dnimo (1968) y Parlebas Boxill (1985), Metheny
(1986)- (1985), Coca (1988),

entre otros-

Bernard (1985) distingue entre la corriente semidtica, que considera el
lenguaje corporal como el lenguaje verbal, estructurado a base de kinemas y
kinemorfemas, y lacorriente expresionista, en que el cuerpo se expresa de forma mas
espontanea y natural y permite mostrar la singularidad del sujeto.

Whiting, editor de Reading in the aesthetics of sport (1974), plantea la posibilidad
de considerar el deporte desde la teoria de la informaciéon de Moles''*(1973), segin la
cual todo mensaje se puede observar desde un doble punto de vista: como
informacién semantica, con un mensaje estructurado y claro para el deportista y el
espectador, y como informacién estética, donde el mensaje es ambiguo y debe ser
interpretado por el espectador. En el primer caso la informacién prepara para la
accion; en cambio, en el segundo prepara los estados de animo.

Fairchild (1987) lleva a cabo una revision sobre la consideracion de la funcion
expresiva en el deporte y reconoce la existencia de la siguiente disyuntiva: una
corriente semiotica, de caracter socioldgico, que considera el deporte como texto
descifrado por los espectadores, y una corriente que él mismo denomina formalismo
estético, en la que los deportistas experimentan la forma expresiva en su propio
cuerpo.

12 En su Teoria de la Informacion en la percepcion estética, Moles considera una estética exacta
basada en los aspectos matematicos de la teorfa de la informacién y de la cibernética. En
francés se publica en 1973 con el titulo Théorie de l'information et perception esthétigue. Patis:
Denoél.
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Como ejemplos significativos de la corriente sociologica del deporte se
mencionan a M. Bouet (1968) y Parlebas (19806), autores que estudian la dindmica
interna de los distintos deportes desde el punto de vista de la interaccién de los
deportistas, acunando el término de sociomotricidad.

La corriente estética, de caracter expresionista, esta representada por Wertz,
Boxill y Metheny, entre otros. Wertz (1985) se refiere a los gimnastas en términos
que experimentan en ellos mismos la personificacion de la forma expresiva. Boxill
(1985) considera que al igual que el pintor o el poeta, el deportista se expresa con sus
movimientos'’; hace referencia al estilo personal en los dos casos, arte y deporte.
Merece especial mencion la obra de Maetheny (1965) Connotations of movement in sport
and dance, que ya se menciona como clasica entre los estudiosos del tema; su
aproximacion artistica al deporte esta basada en la expresion y en el significado
estético y simbélico del movimiento. En esta obra se plantea, a partir de Langer, la
significaciéon de los movimientos, acufiando términos como knestesia (percepcion
estética del movimiento), &imestruct (aquello visualmente percibido por el
observador'), kinesymbol (la interpretacion significativa del espectador) o kinecept (la
percepcion del propio movimiento). Esta autora compara las formas simbélicas de la
musica y del arte visual; nos habla del significado denotativo, facil de expresar con
palabras, y el significado connotativo, de caracter ambiguo y subjetivo. Metheny
encuentra formas simbdlicas de movimiento en la danza y en ciertos deportes, como
la gimnasia (a partir de Martinez, 1997).

Una obra de interés en lengua espafiola es la tesis de Coca (1988), resefiada
con anterioridad, -y presentada en la Facultad de Ciencias de la Informacién de la
Universidad de Madrid-, que plantea el gesto de los deportistas como gestos
expresivos. Gestos que se han construido sobre la base técnica personal e
inconfundible de cada deportista.

En definitiva, la expresion corporal ha sido una actividad ladica, estética, social,
un instrumento del conocimiento y de la pedagogfa, una herramienta de la magia y de
la mistica, un soporte concreto de la metafisica y una técnica de las artes del
espectaculo de la que Occidente practicamente ha olvidado la tradicién y las reglas
hasta las primeras décadas del siglo XX, afios en que una serie de elementos de
distinta procedencia psicofiloséfica, pedagogica y artistica abonaron el sustrato.

1.3.10. La aportacion sobre el hecho artistico de Roman de la
Calle.

El objeto artistico serfa el resultado y el punto de partida de un complejo
proceso que destaca por ser el centro de diversas transformaciones de la materia,
mediante los cuales el hombre construye y comunica (De la Calle, 1981:104). En relacion

113 Término utilizado por los autores de las obras citadas.

114 Introduce la observacién como percepcion del que observa.
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con lo artistico, sélo son subrayados dos rasgos basicos (concentrando a su alrededor
toda una rica dialéctica de matices): construccion/ comunicacion.

El hecho artistico, como objeto de la Estética, se distiende, mediante estas dos
facetas, en una serie de subprocesos integrantes. Tanto el supuesto inicial como los
dos rasgos apuntados nos permiten afirmar que el arte, partiendo de la realidad como
base, elabora (construye) arte-factos con cierta capacidad comunicativa (mayor o
menor), que nos hablaran, en la medida en que estemos dispuestos a escuchar de una
realidad humana (como obra del hombre y para el hombre) y, como tal, ideologizada.

En este sentido, podremos decir que el arte es un lenguaje, entendiendo por
lenguaje cualquier sistema de comunicacién que emplee signos ordenados de un
modo particular, de modo que la Estética, en cuanto que estudia este lenguaje
especifico, se convierte en un meta-lenguaje. 1.as dos facetas indicadas (construccion-
comunicacién) se gestan y desarrollan a lo largo de un intrincado proceso que
denominaremos, grosso modo, hecho artistico.

Los ntcleos en cuestién son: el polo productor, el objeto artistico, y finalmente

el polo receptor. Entre estos nicleos surge una rica dialéctica, que la descripcion de
los subprocesos (ver Figura 3) ayuda a clarificar (De la Calle, 1981:105):

e entre el polo productor y el objeto artistico se desarrolla el subproceso poético-
productivo (poiesis);

e ecntre el polo receptor y el objeto artistico tiene lugar el subproceso estético-
receptivo (aisthesis):

e y, por ultimo, conectado directamente al objeto artistico, pero vinculado
asimismo a los otros nucleos, tiene lugar el subproceso evaluativo-prescriptivo.
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SUBPROCESO POETICO-PRODUCTIVO

Director/-a, Objeto artistico:

© Critico
Coredgrafo/-a coreografia, coreometria, I
0 espectaculo de circo
POLO PRODUCTOR, = POLO RECEPTOR,
CREATIVO o PERCEPTIVO
2
=
ot
(&)
<<
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SUBPROCESO ESTETICO-RECEPTIVO

Figura 3. Interacciones del proceso artistico (adaptado de De la Calle, 1981).

En el trabajo que nos ocupa, la feoria del hecho artistico nos permite situar
nuestro punto de mira en nuestro objeto de estudio, en nuestro hecho artistico: los
espectaculos artisticos corporales profesionales. En este sentido, la tesis no pretende
profundizar en el subproceso creativo previo al objeto artistico (de gran interés cientifico,
ya que nos instruye sobre el camino poético-productivo, pero que dejamos para
futuros estudios), ni tampoco atiende al subproceso perceptivo postetior al objeto artistico
(que nos informaria acerca del entramado estético-receptivo y seria de gran relevancia
para conocer el impacto que los espectaculos tienen en el publico y en la critica),
aunque lo abordaremos sucintamente introduciendo algunos aspectos de valoracién-
evaluacion de los espectaculos.

1.3.11. La ciencia de la accion motriz de Pierre Parlebas

Entre las principales aportaciones epistemologicas basadas en el campo
intelectual de las practicas fisico-deportivas destacan las de los franceses Parlebas
(1975), Vigarello (1978), Menaut (1981) y en el ambito nacional Hernandez Moreno
(1987), Pedraz (1989), Mestre (1989), Ofia y Santamaria (1990), Grup de’Estudi
Praxiologic de 'INEFC de Lleida (1990-1994), Grupo de Estudio e Investigacion
Sociomotrices de la Facultad de Ciencias de la Actividad Fisica y el Deporte de
Canarias (1992), Etxebeste (1992), Olaso (1993) y Lloret (1994).

De todos los autores mencionados solo Parlebas (juegos deportivos), en
primera instancia, y los seguidores de su obra en Espafia, -el GEP (practicas fisicas,
deportivas, aprehensivas y ladicas), el Grupo de Estudio e Investigaciones
Sociomotrices de Canarias (juegos deportivos colectivos y de lucha), Etxebeste
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(juegos vascos), Olaso (juego de pelota valenciana) y Lloret (waterpolo)-, se han
acercado directamente al estudio de los juegos desde wuna perspectiva
fundamentalmente praxiologica.

Parlebas ha fundamentado su obra en el estudio de la accién motriz y
concretamente en el estudio de la acciéon motriz en los juegos deportivos (Patlebas,
1981). Las aportaciones de este autor, justificadas por muchos afios de esfuerzos
intelectuales dedicados a la investigacién praxiologica, ha despertado la inquietud de
unos cuantos investigadores espafoles que, como Hernandez Moreno, se interesan
por el enfoque praxiolégico del juego.

La accién motriz es definida por Parlebas (1981:41) como “el proceso de
realizacion de las conductas motrices de uno o varios individuos actuando en una
situacion motriz determinada”. Para estudiar la accién motriz, este autor se
fundamenta en la ciencia que llama praxiologfa motriz y que define en los siguientes
términos:

Ciencia de la accién motriz, especialmente de las condiciones, los
modos de funcionamiento y los resultados de la puesta en
situacion de su desarrollo (Patlebas, 2001:354).

Patlebas, después de un dilatado seguimiento obsesionado por la
categorizacion de los juegos, revisa a numerosos autores como Leibniz o Senstiehl y
a intelectuales mas actuales como Von Neumann y Morgenstern, creadores de la
teorfa de los juegos, deduciendo cuatro modelos estructurales de juego (Lagardera,
1991:18): juegos determinados, también denominados algoritmicos; juegos de puro
azar; juegos que no son de puro azar; y, finalmente, juegos deportivos que el autor
conceptualiza como toda situaciéon motriz de enfrentamiento codificada.

Estos juegos son clasificados a su vez siguiendo un modelo logico-
matematico, de acuerdo a los rasgos que Parlebas denomina estructurales, la
interaccion y la institucionalizacion, deduciendo 6 categorias:

e casi-juegos deportivos de ambito psicomotor;
® juegos psicomotores tradicionales;

® juegos deportivos de ambito sociomotor;

® juegos deportivos tradicionales;

e y por dltimo, juegos deportivos sociomotores institucionalizados.
El autor se preocupa, fundamentalmente, de entrever las matrices
estructurales que configuran el funcionamiento praxiolégico de los juegos deportivos,

e introduce uno de los conceptos principales de su corpus tedrico: la logica interna.
Parlebas (1988) define la logica interna “como el sistema de rasgos pertinentes de
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toda situacion ludo-motriz y el conjunto de consecuencias praxicas que esconde este
sistema”. Segun el autor, cada juego deportivo presenta una logica interna particular
y, consecuentemente, sus rasgos pertinentes se relacionan de forma diferente a como
lo hacen otras practicas ludicas.

Los rasgos pertinentes de la l6gica interna suscitan los rasgos distintivos de la
accion motriz a estudiar, y se determinan por la relacién con el espacio, la interaccion
con otros participantes, los imperativos temporales, los modos de resolucion de las
tareas y las modalidades de éxito o de fracaso.

Para analizar la logica interna de los juegos deportivos, Parlebas introduce
otro concepto basico: los universales. Estos deben entenderse como modelos
operatorios que representan las estructuras de base del funcionamiento de los juegos
deportivos, y que permiten descubrir sus organizaciones ludicas subyacentes que a
menudo aparecen poco perceptibles a primera vista.

Los siete modelos universales que elabora Patlebas se concretan en la red de
comunicacion mottiz, la red de interacciéon de marca, el sistema de tanteo o
puntuacion, la red de cambio de rol, la red de cambio de subrol, el codigo gestémico
y el codigo praxémico.

De la ciencia de la accién motriz nos van a interesar especialmente el
apartado semiotriz, y dentro del mismo, especialmente los conceptos siguientes:
coédigo semiotor, descodificacion semiotriz, funcién metamotriz, funcién semidtica y
funcién semiotriz, gestema, praxema, semiologfa, semiotricidad y semiotrizacion,
ademas de todo el apartado de conceptos referidos a la interaccién, a saber: los

diferentes tipos de comunicacion, el estatuto sociomotor y el rol sociomotor' ",

1.4. Actualidad de la expresion corporal

Los antecedentes psicofiloséficos de la expresiéon corporal tienen que ver con
el descubrimiento de que el ser humano puede encontrar su equilibrio y sus valores
en su propia naturaleza, el cambio de la moral, el redescubrimiento y la apoteosis del
cuerpo, la influencia de las filosofias orientales y la regeneracion artistica; los
historiales pedagogicos estarfan representados por el conjunto de técnicas y
principios que surgieron de las grandes corrientes que se desarrollaron a partir de la
década de los cincuenta, priorizando los métodos activos y la no directividad; y las
referencias artisticas provenian fundamentalmente de las ramas que le quedaban mas
proximas: la danza, las técnicas de actuacion del teatro y el cine, y algun que otro
movimiento de vanguardia de la musica y la plastica.

115 Todo ello se explica en el capitulo segundo.
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1.4.1. Definiciones y especificidad

La indefinicion alrededor del sentido del término expresion corporal puede
asociarse, en primer lugar, a la pervivencia simultinea de diferentes visiones
alrededor del mismo objeto, ocasionando contradicciones tedricas en ocasiones
irreconciliables.

En las reflexiones mas recientes sobre la definicion de expresidn corporal se
ponen de manifiesto las dificultades teéricas para abordar el concepto y las
desorientaciones practicas derivadas del estancamiento ideologico, en parte derivadas
de su denominacién expresion corporal, concepto redundante''’, como se ha explicado
mas arriba. Las definiciones del concepto expresion corporal son multiples y variadas
segun tiendan a una concepciéon mas vivenciada, comunicativa o escénica de la
expresion corporal:

Los siguientes autores consideran la nocion de expresion corporal como una
técnica por ella misma, basando la sistematizacion del trabajo en propuestas de tipo
espontaneo. Veamos algunas de estas orientaciones:

e Bertherat (1972) considera que si no conocemos a priori las utilidades de
nuestro cuerpo, si nuestro repertorio de gestos y movimientos no incluye mas
que una fracciéon de las posibilidades del ser humano, “si hasta ahora nos
hemos servido de nuestro cuerpo solo para reducir, traicionar o negar
nuestras sensaciones, la expresion corporal no podra ser otra cosa, al igual
que el deporte, que imitacién, compensacién, amaestramiento (...)”,
indicando que hay que tomar conciencia, en primer lugar, de las represiones
corporales;

e Berge (1977:105) defiende que la expresion corporal nos hace “tomar
conciencia de inmensas nostalgias que hemos relegado a lo mas profundo de
nosotros mismos”’. Moverse libremente supone expresar nuestros
sentimientos mds escondidos, compartir lo que pensamos, pero que no
sabemos expresar, reencontrar el contacto con la naturaleza o con el otro,
realizar un poco nuestra necesidad de autenticidad;

e Para Stokoe (1978), la expresion corporal es una conducta que existe desde
siempre en todo ser humano. Es un lenguaje paralingiifstico por medio del
cual el ser humano se expresa a través de si mismo, reuniendo en su propio
cuerpo el mensaje y el canal, el contenido y la forma;

e Segun Salzer (198:17) se entenderd por expresion “toda emisién consciente o
no de signos y mensajes. Y pot comunicacion todo lo que hace que cualquier
sigho o mensaje emitido sea recibido por otro, sea comprendido y sentido
por la comprension reciproca’”;

e Bossu y Chalaguier (1987:15) definen expresién corporal como una forma
original de expresion que debe encontrar en ella misma sus propias

116 Consultar el libro Sobre e/ hombre, de Zubiri (1986).
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justificaciones 'y sus propios métodos de trabajo. Se trata del
redescubrimiento de la persona en toda la riqueza de su vida profunda, que le
permite penetrar en un mundo olvidado a causa de los avances tecnolégicos
de nuestra civilizaciéon, que ha ido olvidando ciertas aptitudes innatas en el
individuo”;

e Segun Aja, Cortada, Giell y Viscarro (1995) la expresion corporal es uno mas
de los lenguajes que hacen posible la expresion humana. La expresion
corporal nace con la propia vida, es espontanea, es una via para poder
exteriorizar las sensaciones, emociones, sentimientos y deseos de nuestro yo
profundo a través del lenguaje corporal y simbolico. Por tanto, somos
expresion y también comunicacién, porque ambas forman parte de una
comunidad que se expresa. La comunicaciéon es la que posibilita nuestra
relaciéon con otras personas.

Otros autores consideran la expresidn corporal como un conjunto de técnicas
que movilizan a la persona de una manera lidica y permiten su expresion, es decir,
permiten que se manifieste de una manera simbolica la capacidad de estar en el
mundo y comunicarse con los otros. En este caso, podrfamos hablar de un recorrido
desde la expresion espontanea a la expresion artistica. Esta tltima, la expresion
motriz con caracter escénico, va a ser la que centra el interés y el objeto de estudio de
esta tesis. Veamos algunas de estas concepciones:

e Pinok et Matho (1979a: 45) consideran la expresion corporal como “arte del
movimiento que sintetiza actividades bailadas y teatrales”. Este término nos
recordarfa que la expresién-comunicaciéon pasa por el trabajo corporal, y
también que el trabajo corporal se realiza en vistas a una funcién de
significacion;

e Baffalio-Delacroix & Orssaud-Flamand (1984) se refieren a ella como la
adquisicion de saberes culturales artisticos. Se tratarfa de conductas de
expresion-comunicacion de un individuo o de un grupo, en las que el sustrato
sobre el que se trabaja es el cuerpo humano, resultando una representacion
estética del mundo, en el marco de una interrelacién entre actores y
espectadores;

e Para Levieux et Levieux (1988:11) el objetivo de la practica de expresion
corporal consiste en desarrollar una competencia artistica en el nifio y el
adulto con la finalidad de responder a necesidades de comunicacién no
convencional. Se plantean la posibilidad de aprendizaje de la expresion en
base a un trabajo sobre las capacidades de ejecucién y sobre las capacidades
de creacién del individuo;

e Segun Romero (1999) es un “ambito que estudia las formas organizadas de la
expresividad corporal, entendiendo el cuerpo como un conjunto de lo
psicomotor, afectivo-relacional y cognitivo, cuyo ambito disciplinar esta en
periodo de delimitacién; (...) se caracteriza por la ausencia de modelos
cerrados de respuesta y por el uso de métodos no directivos, sino
favorecedores de la creatividad e imaginacion, cuyas tareas pretenden la
manifestacién o exteriorizacién de sentimientos, sensaciones e ideas, la
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comunicacién de los mismos y del desarrollo del sentido estético del
movimiento. Los principales objetivos que pretende son, la busqueda del
bienestar con el propio cuerpo (desarrollo personal) y el descubrimiento y/o
aprendizaje de significados corporales; como actividad tiene en si misma
significado y aplicacién, pero puede ser ademas un escaléon basico para
acceder a otras manifestaciones corporeo-expresivas mas tecnificadas;

e DPor ultimo, para Schinca (2002:9) la Expresion Corporal es una “disciplina
que permite encontrar, mediante el estudio y la profundizacién del empleo
del cuerpo, un lenguaje propio. Este lenguaje corporal puro, sin cddigos
preconcebidos, es un modo de comunicacién que encuentra su propia
semantica directa mas alla de la expresiéon verbal conceptualizada; por ello,
esta disciplina parte de lo fisico y conecta con los procesos internos de la
persona, canalizando sus posibilidades expresivas hacia un lenguaje gestual
creativo.

A partir de las aportaciones anteriores en torno al concepto expresion corporal
podriamos concluir que las definiciones anteriores en torno al concepto expresiin
corporal: todas ellas consideran /a expresion consustancial al ser humano; todas creen que
es posible trabajarla y hacerla evolucionar; la mayoria consideran que hay una #énica
que la posibilita; y, por dltimo, algunos autores la consideran como la base para
posteriores aprendizajes en técnicas mas especificas. En definitiva, la denominada
expresion corporal se concibe como: una actividad preparatoria, base tanto de actividades
artisticas como de aprendizajes escolares o de técnicas terapeuticas; una #énica
especifica y antdnoma; una actividad artistica genérica (arte del movimiento) o concreta
(danza, mimo, etc.); un conjunto de #enicas terapénticas o de bienestar psicosomitico; y, en
ultimo lugar, un componente curricular, en tanto que medio didactico interdisciplinar o
bien como materia o contenido propio de la educaciéon general, de la educacion
artistica o de la educacion fisica.

A partir de Baffalio-Délacroix y Orssaud-Flamand (1984), opinamos que las
situaciones motrices de expresion favorecen, entre otras, conductas de zmpresion,
expresion y comunicacion de un individuo o de un grupo (y, por tanto, las propuestas y
los productos que se originen seran elaborados individualmente o en formas
colectivas) en las cuales el sustrato, la base sobre la que se actiia, es el cuerpo humano (de la
misma manera que el sustrato de la musica es el aire, que el sustrato de la escultura es
el fango, o que el sustrato de la pintura es el lienzo). El resultado es una representacion
estética de la realidad, del mundo (es en este punto donde residira la originalidad de cada
creador y la especificidad de este tipo de actividades), en el contexto de una
interrelacion entre actores y espectadores, no del todo necesaria, (razén por la que habra que
tener en cuenta los elementos que intervienen en la puesta en escena, para
organizarlos).

Lo especifico de estas actividades es que realizan una apropiacion de la realidad
desde una determinada estética utilizando como sustrato de trabajo el cuerpo humano:

®  apropiacion (como actividad intencional y creadora del sujeto);
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® estética (como cualidad comun al conjunto de actividades artisticas consistente

en acogerse a una determinada forma: bella, fea, poética, agresiva, etc.);

® cuerpo humano, en el sentido de corporalidad, que implica tanto la realidad
corporal del ser como la conciencia de que se es (Lagardera, 1991).

En este sentido, estas formas se distinguen de otras formas de apropiacion de
la realidad como la tecnologica, la politica, la biologica o la econémica.

1.4.2. Tendencias que en la actualidad contemplan Ia
expresion corporal

Podemos preguntarnos en relaciéon a qué concepcion del cuerpo se sitdan
estas actividades. Actualmente, llama la atencion la expansiéon de los discursos sobre
el cuerpo y las practicas corporales: un cuerpo sano y proporcionado en los carteles y
medios publicitarios anunciando los beneficios de tal o cual producto; un cuerpo
cotidiano destinado a trabajar; un cuerpo simbolo sexual de virilidad o femineidad,;
un cuerpo eficaz en posesion de marcas deportivas; un cuerpo como lugar que siente
y donde es posible la felicidad del individuo; un cuerpo trascendente, mediador de
una vida espiritual y armoniosa; y un cuerpo capaz de impresionarse, de expresar y de
comunicar. Este ultimo es el que interesa principalmente en nuestro estudio. A
continuacién, consideramos los numerosos enfoques (a partir del analisis de Blouin
Le Baron, 1981) que en la sociedad actual se han estructurado alrededor del concepto
expresion, y que han originado areas de aplicacion distinta, cuyos contenidos,

asimismo, se diferenciaran en funcién de las finalidades.

Psicodrama
Danzaterapia
Musicoterapia

Dindmica de la risa

Artes Escénica

Expresion Corporal
Danza

Circo

Mimo / Pantomima
Teatro gestual
Teatro musical

Animacion

Psicologia analitica

Terapéutica

EXPRESION
MOTRIZ

Educativa

Pedagdgica

Masaje
Relajacion

Cuerpo y conciencia

Metafisica Religidn

Yoga
Tai-chi

Figura 4. Areas sociales que contemplan la Expresién mottiz.
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e Area escénico-artistica

Constatamos en la actualidad un desarrollo del nimero de espectadores y de
asistencia a los espectaculos que tienen como base un arte del movimiento corporal:
danza, mimo, pantomima, teatro gestual, circo, etc. Podrfamos hablar de una
expresion profesionalizada, con finalidad escénica, cuya base son las actividades
corporales artisticas.

En las practicas corporales artisticas'"’, la expresividad del cuerpo pasa de ser
un componente de la accién y revelador de la personalidad a convertirse en el objeto
mismo de la actividad de la persona. El artista busca el perfeccionamiento, el
desarrollo y el enriquecimiento del potencial expresivo que constituye el material de
su actividad.

e Area terapettica-psicolégica

Algunas practicas psicoterapéuticas utilizan la  expresidn corporal como
reveladora de ciertos aspectos del individuo con el proposito de alcanzar una
modificacion de esta personalidad y subsanar las alteraciones que ella manifiesta. Se
utilizan  situaciones  dramaticas  significativas, con ejercicios  corporales
desencadenantes de energia basados en la voz, el grito, el personaje, el rol, el lenguaje,
etc.

e Area metafisica

En ella se tiende a potenciar lo natural y espontineo en el ser humano,
tratando de ir mas alld de lo fisico. La expresion del cuerpo se sirve de técnicas y
filosofias enraizadas en Oriente que permiten esa fusiéon con el universo y esa union
entre cuerpo y espiritu. El zen, el yoga, la meditacion, la conciencia del cuerpo, el
masaje, la relajacion, etc. son algunas de estas técnicas expresivas que permiten
satisfacer ese impulso metafisico.

o Area pedagdgica

En estos ultimos afios, las actividades de expresion se han integrado en las
instituciones escolares para contribuir a la educacion global del alumno. Contribuyen
a ello desde su especificidad y en relacion interdisciplinar con otras propuestas de
areas escolares. En el marco de las instituciones escolares o recreativas, donde el polo
esencial de la actividad es la persona, hablamos de actividades motrices de expresion.

Durante unos afios se contemplé la expresion en la escuela como sindénimo
de liberacion, espontaneidad e individualidad. LLas aportaciones mas recientes de los

117 Es justamente en el conjunto de saberes sobre estas actividades motrices artisticas donde
en un contexto educativo localizaremos el contenido de las practicas, dandoles un
tratamiento pedagogico.
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autores completan la visién de la expresion con tendencia a la técnica, el aprendizaje
y la comunicacion.

Ademas de las corrientes explicadas hasta el momento, sugerimos la aparicion
de una nueva tendencia que tendria que ver con la expresion escénica de caracter
mediatico.

e Area de la Comunicacion

Finalmente, y a raiz sobre todo de la potenciaciéon de la imagen desde la
apariciéon de la television, son diversos los programas que han incorporado en la
actualidad la comunicacién con toques de humor a partir de parodias realizadas por
personajes muy elaborados corporalmente. Programas como Las noticias de/ Guifiol -
en el reconvertido Canal Plus-, Set de Noticies (2003) de Tont Soler, Sense Titol, Carlos
Latre, Buenafuente (2005) o Minoria absoluta (2005) - de la cadena catalana TV3-, basan
en parte su éxito en la composicion de personajes a partir de una gestualidad muy
estudiada. En el ambito radiofénico también gozan de una amplia audiencia
programas que a partir de la composicion vocal y modulando los registros de la voz,
componen personajes que realizan parodias de politicos y famosos; ejemplos de los
mismos los encontramos en Versid Original, 1V'ersio Racl, Alguna pregunta miés, Diio
Gomaespuma o Minoria absoluta. Fl origen de estas producciones hay que buscarlo en
las creaciones de los antolégicos Gila, Tip y Coll, Capri, en los personajes de ficcion
creados por José¢ Luis Moreno (Rockefeller) o Mari Carmen (Diia. Rogelia) o los americanos
Groucho Marx o Lenny, que en sus composiciones realizaban una acida critica social
comprometida, con un punto humoristico. Actualmente han encarnado el relevo de
este estilo Faemino y Cansado, Pepe Rubianes, 1.os Modernos, Godoy, o los personajes
encarnados en Crackovia i Polonia, artistas que con sus monoélogos y dialogos han
creado un estilo particular, de notable audiencia. El traslado de este estilo a los
ambitos mediatico y de la comunicacién audiovisual (que apenas cuenta con una
década de existencia), constituye un fenémeno que por s mismo merecerfa un
estudio en profundidad.

Ante este vasto panorama, nuestra opcion (en tanto que educadores del
cuerpo en un contexto educativo) se sitda en el cuadrante determinado por la fusidn
del drea artistica con el drea pedagdgica (Levieux y Levieux, 1988). La expresion artistica
se convierte, asi, en un medio para la educacién del individuo. El cuadrante
pedagdgico-artistico comporta un paso de la actividad espontanea a la produccion
artistica, con el desarrollo progresivo de un repertorio de capacidades generales
centradas en la ejecucion (rapidez, lentitud, potencia, ritmo, lateralidad, disociacion,
coordinacion, entre otras), y, en las capacidades de creaciéon (imaginar, improvisar,
memorizar, comunicar, imitar, etc.) que mas adelante se comentan.

1.5. Recapitulacion

Se puede sintetizar el sentido de esta investigacion en los siguientes puntos:

A partir de tres estudios exploratorios, se plantean unos interrogantes
iniciales que conducen a la elaboracién de una hipétesis principal y unas hipotesis
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secundarias en relacién con las situaciones motrices de expresion y su ubicacion en el
contexto de la ciencia de la accién mottriz.

Se explica la situaciéon general de las artes en la sociedad y de las artes
corporales que se centran en la expresion motriz en particular, exponiendo las
razones que abogan por su mantenimiento o inclusién en programas académicos,
civicos o sociales.

A continuacién, se revisan los antecedentes del trabajo a partir de las
investigaciones realizadas en el terreno de la praxiologia motriz, de la comunmente
denominada expresidn corporal, asi como de las practicas deportivas que contemplan en
su reglamento o codigo de puntuacion el concepto de impresion artistica. Por lo que se
refiere a las primeras, constatamos la practicamente nula existencia de tesis doctorales
sobre la expresion motriz desde el marco de la praxiologia. Si se ha abordado el
concepto desde otros marcos tedricos, con varias tesis que se ocupan de la expresion
y la imagen corporal desde las bellas artes, desde la educacion fisica en Primaria, en
Secundaria o en el nivel universitario, y han habido algunas contribuciones en la
modalidad, mayormente, de danza; tnicamente hemos encontrado un texto como
tesina sobre el mimo -en francés-, y varias tesis francesas y una canadiense, ademas
de algunas investigaciones, en el terreno circense. Se destaca a nivel de los deportes
expresivos la aportacion de la defensa como deporte artistico de la Gimnasia Ritmica
sostenida por Martinez Vidal (1996).

La expresion corporal se enfoca desde disciplinas variadas y desde ambitos, en
principio tan “alejados” como la filosofia, la biologia, los juegos, el arte, la
comunicacioén o la lingiifstica, entre otras. En este sentido, el caracter interdisciplinar
de la expresion corporal emerge como un eje aglutinador de ambitos diversos.

Se dedica un apartado a la revision histérica de las aportaciones mas
relevantes en cuanto a asignaturas, publicaciones, congresos y grupos o compafiias
que han surgido en los ultimos afos a raiz del desarrollo de las asignaturas de
Expresion Corporal en el Estado Espafiol, constatando el auge creciente de la practica y
el papel determinante que han tenido en su promocién los Institutos Nacionales de
Educacién Fisica y las Facultades de Ciencias de la Actividad Fisica y el Deporte.

La investigaciéon se nutre asimismo de la aportaciéon de la teorfa del hecho
artistico de Roman de la Calle (1981), ya que considera el objeto artistico como el
especticulo artistico motriz de circo, danza, mimo o teatro gestual, desde la perspectiva
del receptor, que sera el enfoque adoptado en nuestra tesis. Dejamos para un futuro la
complementacion de esta perspectiva con el punto de vista del ¢creador. También la
investigacion revisa, entre otras teorfas de la expresividad, el concepto expresiin
corporal que deriva de la teorfa teatral del siglo XX, popularmente extendido y
utilizado en el ambito educativo, terapéutico, metafisico, mediatico y escénico.

Por otro lado, desde el marco de la praxiologia motriz, ciencia que se ocupa
del estudio de las conductas motrices, se propone, al menos en el ambito de la
educacion fisica, el concepto de expresion motriz, ya que pensamos que resulta mas
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apropiado que el que hemos heredado, a pesar de la popularidad de la que goza la
nocion actual de expresidn corporal.

Por dltimo, se revisan las principales teorias que histéricamente se han
referido a la expresividad humana, manteniendo especialmente presentes en nuestro
trabajo la aportacion antes mencionada sobre e/ hecho artistico, en cuanto a la perspectiva
desde la que se realiza el estudio que es la del recepror (Roman de la Calle, 1981), vy,
sobre todo, la zeoria de la praxiologia motriz (Parlebas, 1981) como marco conceptual de
la investigacion.

Esta recapitulaciéon nos conduce al capitulo segundo; por lo tanto se impone
finalizar el presente capitulo introduciendo el concepto de situacion motriz expresiva
(SME) vy, citando la necesidad de ubicar las practicas motrices expresivas en el
contexto general del conjunto de practicas motrices, ideas que desarrollamos a
continuacion.
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La dimensién expresiva estd implicita en todas las practicas motrices. Aunque
es en las situaciones motrices de expresion donde, de forma explicita, la eficacia
praxica de la accion queda supeditada a la eficacia expresiva de la misma. La
expresion esta presente en la cotidianeidad corporal (el cuerpo como vivencia), en la
codificaciéon comunicativa (el cuerpo como fext), y su maxima especializaciéon la
constituyen las practicas artisticas (el cuerpo escénico). Este capitulo tiene como
objetivo desvelar los objetivos motores y los rasgos dominantes que caracterizan la
logica interna de las SME. Una vez reconocidos los rasgos estructurales que
caracterizan esta familia de situaciones motrices se propone ubicarlas en los dominios
de acciéon motriz propuestos por el profesor Pierre Parlebas (CAI).

2.1. Aproximacion terminoldgica. Del vocablo expresion
corporal al de expresion motriz

Ante las exigencias taxonoémicas, es facil advertir que las propuestas que
organizan los planes de estudios, los disefios curriculares y los programas en
educacion fisica y deporte presentan ciertas lagunas (Parlebas 1986, Moreno ef al.
2000, Lagardera y Lavega 2003, etc.). Efectivamente, las referencias tedricas sélidas
rara vez se utilizan con estos fines. Esta distorsion, que serfa impensable en el campo
de otras disciplinas académicas, parece no revestir gravedad en la educacion fisica y el
deporte. Ante cualquier dominio o familia de practicas motrices se observa una gran
diversidad y eso no hace mas que confirmar la importancia de encontrar una
clasificacién que permita organizar las practicas, ya que cuando se apliquen criterios y
rasgos pertinentes de clasificacion, las categorias o clases resultantes seran mucho
mas homogéneas.

En este capitulo nos interesamos, por tanto, por un grupo de practicas
motrices, las expresivas, -en la creencia que descubren experiencias singulares a los
que las practican- tan importantes como las que proporcionan otros tipos de
practicas motrices como los deportes, los juegos o las actividades introyectivas. Las
practicas que pertenezcan a una familia van a tender a poseer unas constantes
estructurales parecidas, a desencadenar procesos similares, y a crear unos tipos de
dificultades analogas. En sus investigaciones, Huesca (1996:66) se refiere a las
situaciones motrices de expresion'"® (SME) como /as gonas de oscuridad de los discursos, de
las propuestas de clasificacion'”, titulo sugerente que refleja perfectamente el estado de la
cuestion.

La aproximacién terminoldgica a los distintos vocablos refleja la evolucion
que ha seguido el concepto de Expresion Corporal en los planes de estudios mas
recientes, tanto de facultades de formacién de profesorado de Secundaria como de

. . .. ~ ., ., .o, . 120
Primaria. Tras el uso inicial en Espana de la locucion Expresion Dindmica =, la

118 En adelante, SME (situaciones motrices de expresion).
119 Del original francés Les gones d'ombre des disconrs classificatenrs.

120 ]l 3 de noviembre de 1967 da comienzo el primer curso del INEF de Madrid, que incluye
entre las asignaturas, la de Expresion Dindmica.
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denominacién actual mas generalizada es la de Exgpresion corporal*'. En Inglaterra, el
apelativo mas extendido es el de Body Movement, Body Expression o Creative Movement. En
Alemania, Bewegiing Theater, o sea, teatro del movimiento. Es interesante observar el
camino recorrido por el concepto en Francia, y que exponemos a continuacion, por
la influencia que histéricamente ha ejercido este pais en el territorio espafiol. En un
acercamiento epistemoldgico realizado por Fauché, en Huesca (1996), se muestra la
construccién, bajo un trasfondo psicoanalitico, de una nueva voluntad pedagdgica
impregnada de no directividad:

La expresion cotporal se inscribe en una fase de contestacion
radical de un sistema dominado por la represién. El movimiento
culmina a principios de los afios setenta, empujado por la ola de

fondo contestataria de mayo de 1968 (Fauché¢, 1993)'%,

Es dentro de este movimiento, que tras recuperar el concepto de Expresiin
Corporal, la posterior denominacion Adividades Fisicas de Expresion'> (APEX)
cristaliza el imaginario y las practicas de un grupo de profesionales que buscan un
contrapunto a las practicas deportivas vividas como represivas. La pertinencia de esta
familia es nuevamente cuestionada por opiniones como las de Delga y sus
colaboradores (1990), que consideran que las practicas de expresion corporal, no se
asientan en ningun espacio de la sociedad fuera de la educacién, de modo que una
gran parte de los autores, de forma mas o menos explicita, optan por el concepto
unico de danza, que si lo hace. Pero hablar unicamente de danza, descarta otras
aproximaciones artisticas motrices muy enriquecedoras del lenguaje expresivo mottiz,
tales como el circo, el mimo o la danza-teatro, por lo que esta argumentacioén dio
paso a que en 1983, la legislacion francesa empleara el apelativo de Actividades fisicas
artisticas de creacion y de expresion. Este vocablo reflejaba, por un lado, la voluntad de
dotar de una identidad cultural a estas actividades pero, por otra parte, resultaba
redundante en su enunciado, ya que es imposible concebir una actividad artistica que
no haga referencia a la creacién y a la expresion. De forma que en la actualidad, la
acepcion mas extendida es la de Actividades fisicas artisticas ** (APA), denominaciéon
que compartimos, por la alusién que, asimismo, hace a sus practicas sociales de
referencia. El propio profesor Parlebas (2002) se refiere en multiples ocasiones a las
practicas artisticas en sus intervenciones (como mas adelante se comenta). Pierre
Parlebas (2002) distingue tres tipos de acciones motrices, tres tipos de motricidad: la
motricidad de la comunicacién (sociomotricidad), la motricidad del espacio y de los

121 Sugerimos la lectura de la aportaciéon de Macia (1999) en la que cuestiona la existencia de
técnicas de expresion corporal en favor de las técnicas de Educacion Psicomotriz, aplicadas
especificamente a la comunicacion interpersonal. La pregunta que inicialmente se plantea es
la siguiente: ¢Por qué a veces, la Expresion Corporal aparece como una técnica del teatro o
de la danza vy, otras veces, el teatro y la danza son considerados como técnicas de la
Expresién Corporalr. Macia considera las formas artisticas (danza, mimo, pantomima, etc.)
como cédigos de simulacién socialmente aceptados que desarrollan y utilizan determinadas
habilidades y capacidades fisicas para aumentar las posibilidades expresivo/comunicativas del
cuerpo.

122 Citado en Huesca (1996:65). Fauché, S. (1993). Dx corps au psychisme.
123 Traduccidn del francés Activités Physigues d’Expression (APEX).
124 Del original francés Activités Physiques d’Expression (APA).
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objetos (psicomotricidad), y, la motricidad de lo imaginario (el dominio de las

.. L . , . 125
actividades fisicas artisticas) ~.

Hay que destacar otro momento historico en el pais vecino (al inicio de los
afios noventa), en el que estas actividades se agruparon en un conjunto denominado
Actividades con finalidad estética y expresiva, quedando asociadas a la Gimnasia Ritmica, la
Gimnasia Artfstica o la Natacién Sincronizada, o sea, a los deportes expresivos o
artisticos. Se tratara de ellos mas adelante, pero de entrada podemos avanzar que
estos deportes despliegan una motricidad en contextos estructurados por normas de
apreciaciéon obijetivas (los cédigos de puntuacién)'®, mientras que la motricidad en
muchas de las situaciones de expresiéon emerge en todo caso, de unas reglas implicitas
en la propia actividad.

Imagen 1. Fotograma de una situaciéon motriz de expresion escénica.

La terminologia con la que, a tenor de lo anteriormente expuesto, nos
sentimos mas identificados, es la de Situaciones motrices de expresion o Situaciones de
Expresion motriz, por su claridad y sencillez, asi como la de Actividades corporales
artisticas, por la referencia cultural que asocian al concepto. Aunque podemos
considerar Expresidn corporal como una asociaciéon redundante -es dificil concebir
algin tipo de expresion que no sea corporal, ya que la pintura o la literatura, entre
otras artes, también pasan por la corporalidad-, el pleonasmo adquiere sentido si nos
centramos en el sustrato sobre el que esta expresividad adquiere vida: el cuerpo.
Como hemos visto en el primer capitulo, este sustrato puede variar, bien se trate del
papel, la piedra, el aire, el fango, o el propio cuerpo, etc.

Es en este sentido, que se propone la denominacion de Expresion Motriz como
la mas pertinente. El concepto Expresion Motriz delimita, de este modo, un area
dentro del ambito de la accién motriz, y de ahi su ubicacién en los dominios de
Parlebas. Entendemos que el hecho de ubicarla dentro de la teorfa de la accion
motriz, la dota de pertinencia epistemoldgica y coherencia conceptual.

125 Ver apartado 2.4.2 de la clasificacion de las practicas motrices.

126 Ver anexo 4. Valoracién del apartado artistico en distintos reglamentos y normativas de
deportes y practicas expresivas (nataciéon sincronizada, gimnasia general, gimnasia artistica,
gimnasia ritmica, gimnasia estética, aerdbic, patinaje artistico, patinaje shows, baile deportivo
de salén y cueca chilena).
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2.2. La légica interna de las Situaciones Motrices de
Expresion (SME)

Toda situacién motriz puede ser concebida como un sistema praxiolégico
cuyos componentes se relacionan dando origen a una estructura denominada en
praxiologia mottiz /dgica interna. E1 concepto de /dgica interna indica que cada situacion
motriz es portadora de una serie de rasgos y propiedades que pueden conocerse
antes, durante y después de la puesta en acciéon. Esta nociéon determina las
propiedades del espacio de intervencion, los modos de contacto y de comunicacion,
las categorias praxicas de que dispone el participante o los tipos de mensajes motores
intercambiados. La légica interna constituye pues, “el sistema de los rasgos
pertinentes de una situacion motriz y de las consecuencias que entrafia para la
realizacion de la accién motriz correspondiente” (Parlebas, 2001:302). En la l6gica
interna, por tanto:

Estos rasgos se consideran pertinentes porque se apoyan en los
elementos distintivos de la accién motriz: relacién con el espacio
(dimensién  domesticado/salvaje,  territorios  de  estatus
diferenciados,...), relacién con los otros (comunicacién y
contracomunicacion motriz, violencia de los contactos,...),
imperativos temporales, formas de resolucién de la tarea,
modalidades de éxito o fracaso. El concepto de légica interna es, a
nuestro parecer capital, por una parte porque denota la presencia
de un sistema ligado al contrato ludomotor, y por otra parte,
porque se sobreentiende una finalidad y una significacion praxica
de las conductas individuales generadas por este sistema (Parlebas,

1986:100).

Independientemente de cudles sean los participantes en una practica, todo
juego dispone de una gramatica que al ser interpretada, permite que emetjan
diferentes acciones motrices. La persona que participa en un juego es un actor que
interpreta sus leyes internas, su légica interna, protagonizando acciones motrices
individualizadas (Lavega, Mateu, Lagardera, Filella, 2010). Dicha logica emerge del
estatuto praxico de la actividad, que en ocasiones localizamos a partir de un estudio
tedrico del reglamento, y/o a pattir de la observacién y del conocimiento de las
acciones motrices que emergen de tal praxis. En nuestro caso, se basa
fundamentalmente en la observacion indirecta, dada la ausencia en la mayor parte de
SME, de un reglamento escrito y/o institucionalizado.

En adelante, vamos a hablar de las situaciones motrices de expresidn escénica,
sin adentrarnos en las situaciones expresivas cotidianas, o en las de caracter social
comunicativo -que por su amplitud dejamos para otra oportunidad- considerando
que también tienen relacioén directa y quedan incluidas en su aplicacion en escena (ver
Figura 5). Para aclarar esta diferenciacion, utilizaremos un ejemplo: la persona
sordomuda, al igual que todos nosotros, en su quehacer diario se reviste de una
expresividad motriz espontanea; asimismo, para poder comunicarse, al igual que
nosotros lo hacemos a través de un cédigo gestual, ella lo hace a través de un codigo
gestual puesto al servicio de una referencialidad, con una finalidad comunicativa; y,
ademas, este mismo codigo gestual podria ponerse en escena, y al servicio del
espectaculo, como hizo por ejemplo, la bailarina, cantante y actriz Angels Gonyalons
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en un espectaculo de afos atras, en el que mimaba, gestualizaba y explicaba una
cancion desde el lenguaje de las personas sordomudas.

Expresidn motriz Expresidn motriz Expresidn motriz
espontanea orientada a la escénica
comunicacian

Figura 5. Tipos de expresividad'”’.

Podemos referirnos a las situaciones motrices de expresion escénica como aquellas en
las que de forma individual, o estableciendo una interrelacién praxica de tipo
cooperativo entre los participantes -aunque podemos encontrar otros tipos de
relaciones desde la ficcién escénica, que se explican mas adelante-, apuntan como
objetivo motor la presentaciéon de un proyecto escénico de acuerdo a unas reglas
implicitas de interaccién con los compafieros, asi como de relaciéon con el espacio,
con el tiempo y con los objetos, singularmente elegidas para el mismo desde una
logica praxico-expresiva. Se explicitan en el marco de una interrelacién comunicativa
emotiva entre actores y espectadores (actuantes y espectantes).

2.2.1. Funciones asociadas a las SME

En este apartado se explican algunas de las funciones que Pierre Parlebas
considera vinculadas a las practicas expresivas. Tal y como se ha anunciado en el
primer capitulo se introducen algunos de ellos.

En primer lugar, la funcion semidtica se refiere a la capacidad general de
significar, y consiste en la producciéon (codificacion) y en la recepcion
(descodificacién) de signos; cuando esta capacidad requiera directamente la
aplicaciéon de consductas motrices, se habla de funcion semiotriz. Esta tltima, no
solamente se desarrolla en los juegos simbdlicos, sino en todas las situaciones
motrices, aunque se desarrolla mejor en las situaciones de interaccién que generan la
produccion y desciframiento de significantes motores, y, entre otras, la expresion
corporal (Patlebas, 2001). Las conductas motrices generan signos que se dividen en
dos clases diferenciadas: los gestemas 'y los praxemas. Los gestemas son signos
convencionales sacados a menudo de un repertorio comun; son signos de la
comunicacién praxica indirecta (por ejemplo, en fatbol, agitar un brazo para pedir la
pelota); por otro lado, los praxemas, son conductas motrices de un jugador
interpretadas como signos (por ejemplo en danza-contact, la posicion de los apoyos),
(Parlebas: 2001:349).

Otro concepto integrado en estas practicas es el de funcién metamotriz, que
serfa, segun Parlebas.

La organizacién de las conductas motrices que tienen la
originalidad de crear significados de segundo grado, de tipo

127 En el capitulo tercero se amplia la explicacion.
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instrumental, afectivo o referencial, referentes a la realizacién de
aquellas (Patlebas, 2001:232).

Esta funcién mefa, también la posee el lenguaje verbal, en el terreno
ludomotor estos fenémenos son mucho menos elaborados que los que produce son
tanta sutilidad la comunicacion verbal. Los gestemas y praxemas antes mencionados,
son un claro ejemplo de metacomunicacién motriz de tipo instrumental (por
ejemplo, la peticion de pelota; las relaciones cargadas de antagonismo o de
solidaridad a nivel afectivo también se dan en este nivel meta; y, a nivel refrencial,
Pierre Parlebas afirma que “el campo de la expresion corporal, que tiene la
originalidad de poder referirse simbolicamente a una campo externo a la motricidad
que se estd actuando, no se priva de poner su codigo gestual en el centro de su
gestualidad (...) (Patlebas, 2001:232).

- Funcién semiotriz Funcion semiotriz +
jestemas y praxemas) (gestemas y praxemas)

Funcién metamotriz

de tipo Funcién metamotriz de tipo
Situaciones . Situaciones
motrices con instrumental, instrumental, motrices con
l6gica interna S— ataclivs lagica interna
praxica expresiva
o referencial o referencial
Funcion praxica Funci6n préxica

+ -

Figura 6. Funciones asociadas a las situciones psicomotrices y sociomotrices expresivas.

Relacionado con el concepto anterior estaria el de wetacomunicacion motriz, y se
refiere a “un segundo nivel de interpretaciéon -también de tipo tactico, afectivo o
referencial- incluido en una comunicacién praxica, cuyo primer sentido se refiere a la
realizacion inmediata y puntual de un acto en curso” (Parlebas, 2001:326). Asimismo,
los tres tipos de metacomunicaciones se dan en cualquier practica ludomotriz. De
entre ellas, la metacomunicacion referencial es la propia de la expresion corporal y
del mimo, que evocan y escenifican referentes ausentes.

El encanto del juego deportivo y de la expresién corporal, asi
como el buen humor y el placer que procuran dependen en
gran medida de las potencialidades de la metacomunicacién
motriz (...). (Parlebas, 2001:331).

Vinculada, asimismo a esta terminologia esta el concepto de semiotricidad, en
cuanto a considerar la naturaleza de las situaciones motrices desde el punto de vista
de la aplicacién de los sistemas de signos asociados a la conducta motriz de los
participantes; de entre los tres tipos asociados a ella, también es la semiotricidad
referencial la que esta directamente relacionada con la expresion corporal, el mimo, y
otras practicas como los juegos de rol (Parlebas, 2001).
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Ademas de las funciones y conceptos explicados, Parlebas habla de “la
funcién praxica como organizaciéon de las conductas motrices cuya aplicacion
conduce a la realizacion de una tarea motriz” (Parlebas, 2001:233). Para clarificarla, se
sirve del analisis de las funciones de Jakobson que distingue en todo acto
comunicativo seis factores constitutivos: el emisor, el receptor, el medio de
comunicacién que permite el intercambio y el contacto, el codigo comun empleado,
el mensaje intercambiado y el referente. A cada uno de estos seis aspectos basicos de
la lengua, se asocian seis funciones:

Tabla 12. Factores constitutivos y funciones asociadas al acto de comunicacion verbal

(Jakobson, 1963)
Acto de comunicacidn verbal (Jakobson, 1963)

Factores constitutivos o

s Funciones Definiciones
aspectos bdsicos

Tiene por objeto la expresién directa de la actitud

Emisor (o destinador) Expresiva .
del emisor

Corresponde a la orientacion explicita del mensaje

Receptor (o destinatario Conativa . . .
ptor ( : io) v hacia el destinatario

Medio de comunicacién
que permite el contacto Fatica Destinada a mantener el contacto

y el intercambio
Cdédigo comun empleado Metalingtistica Se ocupa del propio cddigo y de sus significados

Manifiesta el aspecto tangible de los signos y se

Mensaje intercambiado Poética . . .
interesa por el mensaje en si mismo

Referente o contexto,
aquello de lo que se Referencial Remite al referente o contexto del que se habla

habla

Tras partir de esta premisa, Parlebas'® sefiala la eventual presencia de cada
una de ellas en las principales categorias de practicas motrices. El hecho mas
importante es que en el deporte, aparece una funcion inédita, desconocida en el
lenguaje: la funcion prixica; en el caso de la expresion corporal, Parlebas habla de ella
como proxima al lenguaje, en el sentido de que trata de transmitir un significado,
transmisiéon que prima la forma corporal del mensaje, o sea el significado motor
(Parlebas, 2001). En relacién con las funciones del lenguaje de Jakobson, Parlebas
destaca en las situaciones motrices de expresion la presencia de la funcidn poética.

128 Para profundizar en este andlisis, consultar Patlebas (2001:234). En su tesis doctoral,
Vanpoulle (2008) reflexiona sobre la semiotricidad como funcién fenomenolégica.
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Expresiva
Poética Conativa
Funciones
lingiisticas de
Jakobson
Metalingiistica )
(metamotriz) Referencial
Fatica

Figura 7. Funciones lingiiisticas de Jakobson y SME: funcién poética.

Aunque todas estas funciones del lenguaje estan presentes en mayor o menor
grado en cualquier acto comunicativo, bien sea verbal o, no verbal, junto a esta
funcién poética, destacamos en las SME, las funciones expresiva y referencial. La funcion
expresiva tiene por objeto la expresion directa de la actitud; la funcidn poética se interesa
por el mensaje en si mismo y, por dltimo, la funcion referencial remite al referente o
contexto del que se habla (Parlebas, 2001:234).

2.2.2. Los objetivos motores expresivos de las SME

Existe un aspecto perteneciente al sistema praxiolégico, previo a la puesta en
marcha del mismo, que es el objetivo motor, aspecto de la l6gica interna que implica
la demanda motriz prioritaria a conseguir por el (los) participante (s) y que dota de
sentido a una practica concreta, (Hernandez e al, 2000). Este condicionante,
sobreafadido, abarca todos los componentes del sistema, influyendo directamente en
sus relaciones.

Como sefiala Rodriguez Ribas (2001) “en la situacién motriz se dan todos los
elementos imprescindibles (nada mas que los necesarios y suficientes) para que se
puedan dar las acciones motrices, es decir, para que surjan aquellas acciones cuyos
objetivos motores estan definidos en la tarea'” La especificidad de todas las practicas
fisicas se encuentra en los objetivos motores” (Rodriguez Ribas, 2002). Vamos a
explicar entonces cuales son, a nuestro entender, los objetivos motores de las SME.
Adentrandonos en las practicas estudiadas, tratamos de identificar los objetivos
motores propios de las SME. Estos (ver Tabla 13) vienen determinados por:

129 Variantes de tareas son los reglamentos, las normas, los acuerdos, las propuestas, los
requisitos y las imposiciones (Rodriguez Ribas, 2001).
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® Ja finalidad de la accion motrizz este fin esta orientado por la producciéon de
sentido y por el caricter morfocinético™ (abstracto y centrifugo) de esta
accion (Serre, 1984; Cadopi et Bonnery, 1990). Otros autores, como
Rodriguez Ribas (2005), utilizan conceptos similares como el de Zsoformas con
simbolismo contextual. Esta finalidad oscila entre las formas puras, la forma por
la forma, y las formas narrativas;

® Ja comunicacion: llegar a emocionar al otro, al que mira, al que comparte. Si las
acciones motrices expresivas no consiguen emocionar, no cumplimos con el
objetivo expresivo-comunicativo por excelencia: la alteralidad,

o o/ ‘predominio de la funcion poética” en la comunicacion (Parlebas, 2001:235): las
acciones motrices producen relaciones metaféricas cuyas propiedades
generan una emocion. Esta funcién apela al imaginario para la utilizacion de
imagenes, de analogias, de asociaciones, etc., de manera que transforma lo
que es ordinario, familiar, cotidiano, en extrafio, maravilloso 'y
sorprendente’. De este modo, esta funcién va cambiando de las formas mas
figurativas a las mas abstractas;

o la semiotricidad referencial ™ de la que es portadora la accién motriz: la accién
motriz realizada alude, mediante un proceso semiotriz codificado o no
convencionalmente, a un contenido referencial imaginario que constituye la
verdadera justificacion de la escena representada.

Esta produccién simbodlica alcanza un notable desarrollo en el
mimo, la pantomima y el mimodrama; reaparece en algunos juegos
tradicionales en los que se interpretan papeles intermitentes o se
realizan simulacros e imitaciones (juegos de rol como los de oficios y
embajadores, por ejemplo) e interviene quizas con mayor esplendor y
de forma mas elaborada y profunda en la expresién corporal

(Parlebas, 2001:339).

Esta referencialidad puede apreciarse tnicamente en el titulo del montaje, o
alcanzar su maximo desarrollo narrativo a través de una historia;

o la intencionalidad estética de la accion motrizz se produce una apropiacion de una

130 Teniendo en cuenta el objetivo de la accién, varios autores -Gelb y Goldstein (1945),
Metleau-Ponty (1945) y Paillard (1971)- establecen una distincién entre las acciones motrices:
las que se basan en una motricidad concreta, centripeta, topocinética, al servicio de una
accion en la cual el objetivo esta espacialmente marcado; y las que se sustentan en una
motricidad abstracta, centrifuga, morfocinética, al servicio de una accién, en la cual el
objetivo es producir formas corporales de expresion con infinitas combinaciones, y sobre la
cual se apoya prioritariamente la actividad bailada (Bonnery et Cadopi, 1990). Con
anterioridad, Serre en 1984 desarrollé el concepto de morfocinesis en el articulo “La danse
parmi les autres formes de la motricité”.

131 Mons et Mons-Spinner (1993) utilizan el concepto accidn motriz sémica.

132 Todos los deportes sin excepcion se identifican con la semiotricidad de tipo instrumental.
Las otras dos categorfas (semiotricidad de tipo socioafectivo y semiotricidad de tipo
referencial) abundantemente representadas en los juegos tradicionales y en otras
producciones (mimo, practicas de circo, expresién corporal, (...) son extrafiamente ignoradas
o rechazadas por los juegos deportivos institucionales (Parlebas: 2001:412).

104




Las situaciones motrices expresivas en el contexto de la praxiologia motriz

parcela de la realidad, de un tema de la misma, bajo una determinada estética
(comica, tragica, surrealista, onirica, kzsch, provocadora, etc.). En general, el
deporte expresivo o artistico limita las categorfas estéticas de las acciones
motrices a la belleza; las expectativas estéticas de los jueces valoran el canon
de la belleza de la accion (Bortoleto, 2004). La creatividad en estas situaciones
también queda condicionada a sus reglamentos y la expresividad queda
desplazada a un segun plano dada la fuerza que adquiere el objetivo motor
deportivo: ganar. La fealdad, lo grotesco y lo deforme se desecha en el
patinaje, la gimnasia ritmica o la natacién sincronizada. En cambio, el
desarrollo creativo de las SME acuerda un destino diferente a las categorias
estéticas, siendo la fealdad totalmente aceptada en el mundo del arte
(Rosenkranz, 1992), en la medida en que instaura con fuerza un mundo y una
presencia. Transcurre en un comfinuum entre una menor y una mayor
coherencia estética.

Tabla 13. Los objetivos motores de las SME.

Situaciones motrices expresivas escénicas

i i Juegos .
Objetivos Situaciones uegosy Casi- Deporte

motores

estéticas

motrices
deportivas

Casi-juego
expresivo

Danzas
tradicionales

espectaculo

(ej: match de

expresivo

(ej.: natacién

Espectaculo

(ej.: creacion

(ej: mufiecas) (ej: Ena . . . . de danza)
) improvisacién)  sincronizada)
Bushi)
- objetivo objetivo objetivo — objetivo
Formas objetivo . . . objetivo .
: . expresivo- expresivo- expresivo- . expresivo-
motrices instrumental . L . instrumental .
comunicativo  comunicativo comunicativo comunicativo
Comunicar . . . .
no si si si no si
aotro
Funcion , , . p g
o no si si si si si
poética
Funcion , . . , q
= no si si si si si
referencial
Categorias L S S S - e
& limitadas ilimitadas ilimitadas ilimitadas limitadas ilimitadas

Los objetivos motores son aquellos que deben ser cumplidos a través de las
acciones motrices. En las situaciones motrices que nos ocupan, el objetivo motor
envolvente es, como se ha visto, de caricter expresivo. Los objetivos motores
expresivos seran complejos, ya que lo que se quiere expresar condicionara totalmente
la dindmica del sistema. Se trata, ademas, de intenciones claras e imprescindibles para
que se dé una SME. Se encuentran en mayor o menor grado en diversas situaciones
motrices expresivas: en los juegos simbdlicos y dramatizados de los nifios, en las
danzas colectivas y los juegos tradicionales, en los casi-espectaculos, en los deportes
expresivos y en los espectaculos.
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El objetivo motor condicionara que las acciones motrices emergentes tengan
una significacion expresiva, sean personalizadas, y sirvan de base a la creacion de un
proyecto expresivo. Esta construcciéon implica evocar la realidad, construir un
sentido, conducir un proyecto creativo, crear un universo simbolico y comunicar
desde un punto de vista subjetivo y artistico. El problema clave de la expresion
motriz no se centra en la realizacion de una prueba objetiva de desatio motor, sino en
la percepcion de coherencia y autenticidad de unas acciones motrices acordes con el
proyecto creativo que se propone en el espectaculo y con las reglas implicitas creadas
por los creadores del mismo. En este sentido, se valora la coherencia poética, estética
y referencial del proyecto propuesto.

Ahora bien, es en las reglas de una practica donde se encuentran las
condiciones necesarias para actuar. Pero, ¢como se presentan en las situaciones
motrices de expresion estas prescripciones que definen el campo de los actos
motores que se le permiten al participante en la practica?

2.2.3. El estatuto praxico. Las reglas en las SME

Eljoc té la seva realitat propia; és un mon paral-lel, un mon en si mateix.
E/joc implica un element inel-ludible per a la seva execucid: el compromis.
E/ compromis amb les normes d'aquest joc i amb cap altra cosa.

E/ compromis li dona sentit a la norma i la norma sentit al joc.

S el compromis no s'excerceix no bi ha joc.

(Javier Daulte y Sandra Monclas, 2008)"’

En las reglas se refleja la logica interna de una practica. Son, como decfamos,
todas las condiciones necesarias para actuar. En algunas situaciones motrices
expresivas las reglas se explicitan, se encuentran escritas, y en cambio, en otras, tienen
un caracter implicito. En el primer caso (en los juegos tradicionales, las danzas
colectivas, las situaciones de casi-espectaculo y en los deportes expresivos), podemos
localizar las bases del juego en las normas de los mismos, en las explicaciones de las
danzas, o en los reglamentos y cédigos de puntuacion editados a tal fin. Hay una
explicitacién y una visibilidad de la regla, se conoce de antemano. En cambio, en el
segundo caso (en las situaciones de casi-juego expresivo, y en las situaciones que
finalizan en un espectaculo), podemos afirmar que las reglas sobre las que se va a
edificar la practica motriz se confeccionan por los propios protagonistas de la
creacion a medida para cada espectaculo.

En las practicas de expresion escénica, cada proyecto resultante combinara
sus propias reglas de juego escénico, por lo que podriamos hablar de una légica

133 Javier Daulte (autor y director teatral, director de la Sala Villarroel de Barcelona hasta el
afio 2010) y Sandra Monclis (actriz), frase recogida en el programa del curso de /’Escola de
Teatre Aules, el 5 de febrero 2008. La traduccién al castellano es la siguiente: “El juego tiene
su realidad propia; es un mundo paralelo, un mundo en si mismo. El juego implica un
elemento ineludible para su ejecucion: el compromiso. El compromiso con las normas de
este juego y con ninguna otra cosa. El compromiso da sentido a la norma y la norma a su
vez, da sentido al juego. Si el compromiso no se ejerce, no hay juego”.
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interna particular para cada una de las producciones resultantes. El practicante va a
representar la realidad a través del establecimiento de sus propias reglas de juego. La
regla esta implicita, es una regla desconocida de antemano, que se va a desvelar a
posteriori. En el deporte, el pablico conoce de antemano las reglas de juego; en
cambio, en los espectaculos, las reglas son conocidas por los protagonistas, pero
desconocidas para el publico, quien precisamente las va a reconstruir durante el
transcurso de la representacion. En el caso de los casi-juegos expresivos y de los
espectaculos, la norma implicita se inicia, desarrolla y muere con el propio juego o
espectaculo, por lo que existen, por tanto, tantas normas (implicitas) como casi-

. . o~ , 134
juegos inventara un NiNO O COMO espectaculos S¢€ crearan .

Tabla 14. El estatuto sociomotor de la Situaciones Motrices de Expresion. Las reglas del

juego.
CASI-JUEGO JUEGO CASI- DEPORTE ESPECTACULO
EXPRESIVO TRADICIONAL ESPECTACULO EXPRESIVO ARTISTICO
(Ej: mufiecas, EXPRESIVO EXPRESIVO (Ej: gimnasia (Ej: danza )
coches, baile) (Ej: juego mimado (Ej: juego de rol, ritmica )

de adivinanzas,
danza colectiva )

jam-session)

Espontaneo, reglas Reglas explicitas Casi-reglamento Reglamento Pautas ad hoc
implicitas explicito explicito implicitas

En el caso concreto de las SME podemos hablar de la ausencia de reglas en el
casi-juego expresivo, de unas reglas explicitas en los juegos y en los bailes
tradicionales expresivos, de un reglamento sabido en los casi-espectaculos, de un
cédigo de puntuaciéon o reglamento manifiesto en los deportes artisticos o
expresivos, y de unas reglas implicitas (Huesca, 1996) en el caso de los espectaculos
motores (ver Tabla 14).

Se presentan de forma implicita, no escrita o recogida en un reglamento, a
excepcion de algunos juegos, de ciertas danzas y de los casi-espectaculos, que si
explicitan una reducida normativa transmitida de generacién en generacién, y
también del deporte expresivo que ha desarrollado un cédigo de puntuacion
complejo y manifiesto.

Asimismo, podemos considerar que, de forma genérica, las reglas van
aumentando desde el casi-juego dramatico a los espectaculos, si bien es cierto que
podriamos hallar casi-juegos expresivos muy complejos y danzas colectivas muy
estructuradas (por ejemplo, la danza de origen britanico Grand Square), y, de igual
manera, espectaculos con unas reglas de juego relativamente simples (ver Tabla 15).

134 HEs precisamente por la existencia de estas normas invisibles, no escritas, pero presentes,
que podemos hablar de espectdculos innovadores, o de propuestas transgresoras.
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Tabla 15. Las SME: reglas explicitas e implicitas.

JUEGOS Y cAs|
DANZAS ESPECTACULO DEPORTE
SME con TRADICIONALES
EXPRESIVA EXPRESIVO
REGLAS SIVAS EXPRESIVO
EXPLICITAS N (Ej: natacién
(lEJ' ?Ianz: (Ej: matchde | sincronizada )
- colectiva Ena | jmprovisacion) +
Bushi)
CASI-
oo ESPECTACULO
SME con EXPRESIVO
REGLAS (Ej: ARTISTICO
IMPLICITAS .
munecas, (Ej: danza)
coches,
baile)

Las normas de la praxis escénica imponen actuar dentro de unas reglas

generales de caracter fundamental para el juego escénico, a saber:

la coherencia interna del proyecto escénico que se sustenta, que debe quedar
reflejada en la composicién final (unidad, armonia y personalidad), siendo el
resultado de una interrelacién consistente entre todos los componentes del
sistema espectdculo,

el respeto al publico asistente'” como convencién no explicitada por escrito,
pero que funciona internamente, y que adscribe un espacio para el pablico y
un espacio para el espectador: en el momento en que esta norma implicita se
rompe y se invade el espacio del publico por parte del artista, el espectador
suele sentirse incomodo. De hecho, se puede hablar de espectaculos
transgresores en el sentido en que alteran las reglas clasicas de construccion de
espectaculos (por ejemplo, invaden el espacio destinado tradicionalmente al
publico, obligan a desplazarse al espectador, o tienen una duracién
significativamente inferior o superior a la de la media de los espectaculos
convencionales, etc.)'™; en este sentido, podemos hablar de una proxémica

significativa en la escena.

y, por ultimo, la comunicacién con el espectador, que se aviene a compartir el
proyecto. Una regla del espectaculo es la convencion escénica; a partir del oscuro en

135 Por ejemplo, se sobreentiende que un artista nunca lanzard un objeto al publico o
incomodara o violentara al espectador, y sin embargo, esta prescripcion no se encuentra
recogida en ninguna parte.

136 Hay que decir, también, que hay companias que en sus espectaculos precisamente han
jugado con la transgresioén de esta norma no escrita (la compafifa e Fura dels Baus invade el
espacio del espectador, o el Circo Aligre, antitesis del circo tradicional, presentado a partir de
la deformacién y extrapolacion de los elementos circenses mds genuinos, provoca al
espectador con las ratas que utiliza, combinando perversion, lirismo y sadismo en la
ejecucion).
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la sala, lo que sucede ante los ojos del espectador forma parte de la ficcion
representada. Para el tedrico Caillois, la regla del juego es unica:

Para el actor consiste en fascinar al espectador, sin que una
falta lleve a éste a negar la ilusion; pata el espectador, prestarse a la
#lusion sin recusar del primer impulso el decorado, la mascara, el
artificio al que se le invita a dar crédito, por un tiempo
determinado, como una realidad mds real que lo real (Caillois,
1958:41).

Se escoge una actividad artistica por los problemas especificos que ella pone
en el plano motor. El problema al que va a enfrentarse el artista profesional o el
alumno que accede a estas practicas motrices, va a ser el de pasar de lo real a su
interpretacion, utilizando su cuerpo como instrumento. Va a reconstruir la realidad a
partir de nuevas reglas. El artista o el alumno crean las reglas y los codigos que les
permiten explorar un mundo nuevo. Se acuerdan las condiciones para cada
espectaculo. Es la relaciéon con el codigo y con la regla, asi como su uso, lo que
determina la pertenencia al dominio de las practicas motrices expresivas o artisticas.
El desafio del espectaculo consistira en la transmisién de la légica interna elaborada
por los integrantes en el proyecto del grupo, a un publico inicialmente desconocedor
de la propuesta. Este se ira familiarizando con ella a lo largo del espectaculo, siendo
conocedor al final del espectaculo, de la l6gica que se desprende del mismo.

En las SME (concretamente en los casi-juegos expresivos y los espectaculos),
como hemos visto, la regla no esta escrita. Pero si tiene un caracter implicito. La regla
se crea, se altera, y, se transforma bajo el imperativo de la creacién. Estructura las
acciones que aparecen en el curso de la znvestigacion motriz. 1a regla se organiza en
negativo. Las SME instauran un mundo en el que la regla sirve para saber /o gue no se
guiere. A diferencia de las situaciones motrices deportivas regidas por un codigo
explicito, los casi-juegos expresivos y los espectaculos motores como la danza, el
circo o el mimo se despliegan en lo implicito.

¢Qué hace que un espectaculo como el futbol, visto y repetido miles de veces
sea seguido una y otra vez por millones de espectadores? La respuesta creemos que
se encuentra en las dos modalidades que al mismo tiempo funcionan en sus reglas:
por un lado, reguladoras de las relaciones que delimitan; pero, sin embargo,
impotentes para prever lo que sera efectivo, el producto final. Este agujero permite
que un espectador vea una y otra vez, semana tras semana, la misma praxis,
delimitada por las mismas reglas. Es el caso del futbol, del tenis, o de cualquier praxis
deportiva. Y, por otro lado, ¢qué hace que un espectaculo artistico concreto, visto
una vez, por maravilloso que sea, dificilmente sea visto por segunda vez y no
digamos ya en una tercera ocasion, por mucho que nos haya fascinado? Creemos que
en ocasion del primer visionado existe la sorpresa final, que desaparece cuando ya
somos conocedores de la misma. La vision del especticulo para el receptor-
espectador supone el descubrimiento de las reglas con las que han jugado sus
creadores. Una vez descubiertas éstas tras su asistencia al espectaculo, se minimiza el
interés por el mismo. Como el nifio que pide que se le explique un cuento una y otra
vez hasta que el cuento ya no le emociona de la misma manera, y pide otro.
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2.2.4. Las situaciones motrices expresivas: tipologia

Las situaciones motrices expresivas son aquellas cuya légica interna viene
determinada o decantada por la semiotricidad relacional de la que son portadoras las
acciones motrices que aparecen en estos sistemas praxioldgicos. Pierre Parlebas
define la situacion motriz como,

(...) el conjunto de elementos objetivos (directamente asociados a
la tarea como las caracteristicas del espacio, de los instrumentos y
sujetos, nimero de participantes, reglamento, etc.) y subjetivos
(remiten a las propiedades de las conductas motrices desarrolladas:
motivaciones y percepciones de los jugadores, esperas y
anticipaciones motrices) que caracterizan la accién motriz de una
0 mas personas que, en un medio fisico determinado, realizan una
tarea motriz (Parlebas, 2001:423).

A partir de las definiciones de Pierre Parlebas sobre los juegos deportivos, y
de forma homologa, se sefialan cinco tipos de situaciones motrices expresivas
acordes con los objetivos motores enumerados anteriormente (ver Tabla 16). En la
teorfa parlebasiana se explica el paso del casi-juego deportivo al deporte
institucionalizado (homo ludens); de forma analoga, planteamos que en las situaciones
expresivas se evoluciona del casi-juego expresivo al espectaculo (bomo dramaticus):

Tabla 16. Diversidad de SME: del casi-juego expresivo al especticulo artistico.

CASI-JUEGO
EXPRESIVO

(Ej: mufiecas,
coches, baile)

(Ej: juego mimado
de adivinanzas,
danza colectiva)

JUEGO CASI-
TRADICIONAL ESPECTACULO DEPORTE ESPECTACULO
EXPRESIVO EXPRESIVO

EXPRESIVO ARTISTICO
- Ej: gimnasia

(Ej: juego de ( .
el S ritmica ) (Ej: danza)
session)

o ¢/ casi-juego expresivo es la situacion motriz expresiva informal y libre, carente de
reglas y de espectacularizacion (por ejemplo jugar a musiecas);

o ¢l juego expresivo y la danza colectiva, y/o tradicionales se cortesponden con las
SME, generalmente con normas explicitas transmitidas generacionalmente y
de forma habitual no espectacularizada (por ejemplo, cualquier danza
colectiva como, por ejemplo, la americana Ouver the bridge);

o cl casi-espectdculo es la situacion motriz expresiva que tiende a revestirse de las
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caracteristicas del espectaculo, pero que no ha logrado totalmente el estatus
de éste (por ejemplo el match de improvisacion);

o cl deporte expresivo o artistico concierne a la SME desarrollada en un contexto
deportivo institucionalizado (por ejemplo, la gimnasia ritmica deportiva)'’’.
De hecho se trata de una practica motriz que ha evolucionado hacia la
institucionalizaciéon deportiva, mas que hacia la espectacularizacién, pero
como parte de su logica es expresivo-simbolica, se la ha considerado dentro
de las situaciones motrices de expresion.

e vy, finalmente, ¢/ especticnlo como SME espectacularizada e institucionalizada
(por ejemplo, el espectaculo Saltinmbanco de Cirgue du Soleil).

Homo
Ludens
Gaskilieqo — Juego/deparive] — Gasi-deports — DepOrTiGation. — ir CRoLE
asi-juego go dep asi-deporte eportificacion — ictitucionalizado
Homo Deportes artisticos o expresivos Deportificacion
Ludens | |
Casi-juego ~_ Juego dramatico _ .o echantsculo — Espectacularizacion — Espectculo

dramético, bailado baile colectivo

Figura 8. Situaciones motrices deportivas (homo /Judens) y situaciones motrices expresivas
(homo dramaticus).

De hecho, existe una oscilacion bidireccional entre algunas de estas practicas
tendentes al espectaculo y diversas practicas deportivas. Esta relaciéon pendular entre
el homo Iudens, y el homo dramaticus nos lleva a hablar de las relaciones entre la
espectacularizaciéon y la deportificacion de las practicas originariamente no
institucionalizadas (ver Figura 8).

137 En su tesis doctoral, defiende el caracter artistico de la Gimnasia Ritmica Deportiva
“Como competiciéon deportiva, la GRD tiene caricter cualitativo frente al carcter
cuantitativo de otros deportes, como el atletismo. Frente al objetivo de la hazafia de saltar
mas lejos, correr mas rapido, en la GRD el objetivo es la construccion misma del
movimiento en el espacio y en el tiempo, no por luchar contra las dimensiones espacio-
temporales, sino por transformar su cuerpo en un medio de expresiéon personal o
simplemente por buscar la expresién perfecta de las estructuras cinéticas, de las acciones
motrices. Para Metheny (1965) la competicién de gimnasia se caracteriza por proyectar el
cuerpo a través de esquemas de movimiento estéticamente agradables. Este carcter
cualitativo, refuerza la idea de espectaculo, sin que merme la cualidad competitiva, a la que
corresponde una forma de medir fundada en las facultades de apreciacién y juicio” (Bouet,
1968, en Martinez Vidal, 1997:161).
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2.2.5. Deportificacion versus espectacularizacion

La légica de muchas practicas las ha hecho tender a la conversion en deporte
tras un proceso de deportificacion, al igual que muchas practicas evolucionan hacia el
espectaculo, siguiendo un proceso de espectacularizacion. La tendencia del deporte
es la de ocupar el maximo espacio posible, siendo muy numerosas las practicas
potencialmente deportificables. Pero, scémo se convierte una practica fisica en
deporte? ¢Qué etapas la conducen a un estatus particular en el amplio campo de las
practicas ludomotrices? ¢Cuales son los efectos practicos de esta deportificacion?
Pierre Patlebas habla de este fenémeno de deportificacion'™ como:

Un proceso social, sobre todo institucional, y por extension el
resultado de este proceso, por el cual una actividad ludomotriz
(casi-juego, juego deportivo tradicional o casi-deporte) adquiere el
estatus de deporte (Patlebas, 1999:379).

Segin Bordes (2008) se distinguen varias etapas hasta llegar al estatus de
deporte, las cuales conllevaran diferentes grados de deportificaciéon (proceso que nace
en la Inglaterra victoriana del siglo XIX), hasta llegar a la institucionalizacion, que
representa la fase ultima de este proceso.

Se constata una utilizacién extendida e indiferenciada de los términos
deportivizacion y deportificacion evocando tanto: el desarrollo masivo de las practicas en
un campo social dado, a los individuos que practican una actividad deportiva, y/o a la
transformacién de una practica en deporte. Sin embargo, los dos términos no
remiten a mecanismos idénticos:

La deportificacion habla del proceso que consiste en transformar de
forma selectiva una practica ludomotriz en deporte, atribuyéndole
caracteristicas soclo-institucionales particulares, partiendo del
sustantivo deporte al que se afiade el sufijo #fiacion. Por otro lado, el
término deportiviacion se construye no sobre el sustantivo deporte,
sino a pattir del adjetivo: deportive, asimismo derivado del vocablo
deporte. La deportivigacion seria el proceso consistente en que un
individuo, una poblacién, y por extensiéon un dominio social,
adopten las practicas deportivas, sin inscribirse en el marco de una
organizacion de tipo deportivo, dependiente de una federacién o

138 Traducido por la autora del original en francés: “Processus social, notamment
institutionnel, et par extension le résultat de ce processus, par lequel une activité ludomotrice
(quasi-jeu, jeu sportif traditionnel ou quasi-sport) acquiert le statut de sport” (Patlebas, 1999:
379).
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funcionando sobre modalidades organizacionales idénticas

(Bordes, 2008:35)".

De forma paralela al proceso de deportificacion al que tienden las practicas que
entran en una estructura deportiva, consideramos el concepto de espectacularizacion
hacia el que tienden las practicas con logica interna expresivo-simbolica. Muchas de
las practicas ludomotrices expresivas (los casi-juegos dramaticos y los casi-juegos
bailados, por un lado; los juegos dramaticos y las danzas colectivas, por otro; asi
como los casi-espectaculos motores), evolucionan hacia el especticulo, hacia la
confrontacién del proyecto expresivo con un publico, en situacion espectacular.
Incluso las formas mas libres de acciones motrices expresivas tienden con el paso del
tiempo al espectaculo, a integrar a un receptor-espectador al que comunicar la
produccién motriz y ante el cual exhibir la creacion.

Consideramos, pues, que el espectdculo '’ es a las practicas motrices expresivas
(el circo, la danza, el mimo y el teatro gestual), lo que la znstitucionalizacion es al
deporte.

Continuando con el paralelismo semantico y conceptual entre la terminologia
utilizada en las practicas deportivas y el 1éxico de las practicas artisticas (ver Tabla 17)
podemos sefialar que:

o el objetivo de la practica en el ambito deportivo es el de la eficacia motriz para
ganar al adversario; el objetivo de la practica artistica es expresarse a través de
un lenguaje motor eficaz para comunicar, entretener, hacer reflexionar o informar al

publico.

o el estatuto prixico en el deporte se encuentra en el reglamento, las reglas o los
cddigos de puntunacion; en el espectaculo son las reglas, las normas, los pactos o las
bases acordadas por los creadores, los que se descubren a lo largo del
desarrollo de la accion.

o la resolucion final de la practica viene dada por el hecho de ganar, perder o en
algunos casos empatar, cosificando el triunfo a través de un trofeo; en el
ambito artistico se habla de éxi#o o de fama. El reconocimiento del publico se
da a través de los aplausos, y el fracaso se traduce en olvido.

139 Traducido por la autora del original en francés: “(...) Lorsque 'on parle de I'acte, ou du
processus, qui consiste a transformer de facon sélective une pratique ludomotrice en sport,
autrement dit a lui attribuer des caractéristiques socio-institutionnelles particuliéres, la regle
grammaticale impose de partir du substantif sporz. Dans ce cas, comme pour fort, ou désert, on
ajoute le suffixe ification; ce qui donne sportification. Sportivisation, le processus qui consiste a
ce quun individu, une population, voire par extension un domaine social, adoptent ou
s’adonnent aux pratiques sportives, sans pour autant s’inscrite dans le cadre d’une
organisation de type sportif, dépendante d’'une fédération de tutelle ou fonctionnant selon
des modalités organisationnelles identiques” (Bordes, 2008).

140 B] espectdcnlo como concepto se desarrolla en el punto 3.4 del siguiente capitulo.
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el protagonista de la situacién es, por un lado, el jugador "', y por otro, el actor, el
bailarin, €l mimo o el artista circense. 1a unidad grupal es el individuo que, en
general, forma parte de un equipo; en el arte hablamos de artista individnal o de
grupo o compariia. El desarrollo de la accion en el deporte se seguirfa a través de
los subroles, y en el ambito artistico a través de las funciones de Propp (1985).

el espacio de juego se denomina en el ambito deportivo campo o terreno de juego,
siendo f7jo para aquella practica; en cambio, el espacio escénico real puede variar
(son multiples los lugares que pueden convertirse en espacios escénicos,
como las iglesias, los parques, o los hoteles, entre muchos otros);

en relacion a los Zempos de la practica, en el deporte hablamos de descansos,
media parte o de partes, que se mantienen constantes temporalmente en los
deportes divididos en secciones (de 15°, de 30°, u otras modalidades); en las
creaciones artisticas se habla de pawusa, intermedio o entreacto,

los objetos y elementos que dan soporte material a la practica en el deporte se
denominan equipamiento, objetos, implementos o material, en general; en el ambito
artistico se habla de atrezzo, utilleria o escenografia. Hay que decir también que
los elementos externos a la propia practica, como el campo, el terreno de
juego, el vestuario, el maquillaje o incluso la musica, en el deporte son signos
fijos y sincrénicos (excepto en deportes en plena naturaleza como el ciclismo,
en el que la escenografia va cambiando a lo largo de la etapa). En cambio, en la
obra artistica y de forma general, en el espectaculo, tanto la escenografia,
como el vestuario, el maquillaje, la luz y el sonido son signos cambiantes en el
tiempo, es decir, poseen una dimension sincronica y diacronica;

el desarrollo del juego se realiza a través de acciones motrices que se
encadenan; en el ambito artistico estas acciones motrices estin al servicio de
la trama, el guion, o la narracion;

asimismo, la persona que dirige, coordina y entrena el equipo es el entrenador y en el
terreno artistico se personifican estas funciones en el director, el coredgrafo, o el
creador,

el encuentro en el que se dirime el esfuerzo y en el que culminan los
entrenamientos es la competicion, organizada entre los antagonistas en forma
institucionalizada de /iga, campeonato, torneo o concurso (se trata de un encuentro
entre los componentes de la légica interna en el que puede o no haber la
tigura del espectador); en el ambito artistico, el encuentro entre el artista y el
publico se realiza tras un proceso de ensayos, mediante el espectdculo, la
actuacion o la exhibicion organizada en forma institucionalizada como feria,
festival, muestra o temporada (el espectador es imprescindible);

los que comparten la experiencia praxica deportiva son los espectadores, aunque
la practica podria desenvolverse de igual forma sin ellos; los que comparten la
experiencia estética artistica son, asimismo, los espectadores bajo la
denominacién genérica de priblico. Se solicita al menos #n espectador para que
se puede hablar de espectaculo;

141 Nos
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e la maxima instituciéon de control de la practica deportiva y que al mismo
tiempo vela por los derechos de sus federados, son las federaciones respectivas
de cada uno de los deportes; en el ambito artistico hablamos de asociaciones,
sociedades o agrupaciones que, asimismo, defienden los intereses de sus asociados.

Tabla 17. Paralelismo semantico y conceptual entre las practicas deportivas y las practicas
artisticas.

Espectaculo

Criterios Deporte

eficacia artistica (comunicar, informar,

Objetivo motor
Estatuto praxico
Contrato ludomotor

Recompensa (sistema
de puntuacion)

eficacia motriz (ganar) .
entretener, reflexionar)

reglamento, reglas, codigos de

puntuacion acuerdos, norma, pacto, bases

éxito, fama, aplausos, reconocimiento del

anador-perdedor, trofeo - .
& P publico/ fracaso, olvido, logro o meta

LOGICA INTERNA

Protagonista jugador/a actor, bailarin, artista

Paralelismos entre
algunos elementos de
analisis

concepto de funcidn del cuento de hadas
(Propp, 1985)

concepto de subrol sociomotor
del juego deportivo
compaiiia, grupo

Unidad grupal equipo

Espacio terreno de juego, campo fijo espacio escénico, escenario variable

Tiempo media parte, descanso pausa, intermedio, entreacto

atrezzo, utilleria, escenografia, vestuario,
luz, sonido

material, equipamiento,

Elementos de soporte . .
objetos, implemento

el desarrollo del juego -las

A la trama es la narracion, guiones (scripts)
acciones encadenadas-

Narracion

LOGICA EXTERNA

Preparacion del

entrenamiento ensayos
proceso
Coordina, dirige . ,
» dirigey entrenador/a director/a, coredgrafo/a, creador/a
entrena
Producto competicion actuacion, exhibicion
Los que comparten espectadores publico

Organizacion liga, campeonato, concurso feria, festival, muestra, temporada

Institucion federacion asociacion, sociedad, agrupaciones

comercializacion (logica externa, 1las

deporte
P fronteras)

Institucionalizacion

Ahora bien, observamos una extraordinaria tendencia a la deportificacion de
las practicas incluso en especialidades originariamente expresivas. Por todos es
conocida la deportificaciéon de los bailes de salén, que en la actualidad se denominan
bailes deportivos de salén, con dos variantes competitivas: los bailes standards y los
bailes /atinos. Practicas como el hip-hop o el break-dance, danzas surgidas en un contexto
cultural urbano con una expresividad motriz singular, también estan organizando de
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forma competitiva algunas modalidades de su practica'”. Ta evolucién de las
practicas expresivas pasa pues (en el caso de algunas practicas), por el espectaculo, y
en otros casos, por la deportificacion. La influencia de la tendencia social o pulsion
humana agonistica es tan poderosa que tiende de forma inmediata a la comparacion y
a la competicion, incluso en practicas que inicialmente, surgen de la inquietud y la
busqueda de un lenguaje expresivo.

Por otro lado, y a la inversa, cabe sefalar la tendencia de las practicas
deportivas hacia el especticulo motor. Hay pues, una curiosa doble direccionalidad
en las practicas motrices: de las SME se pasa en algunos casos a la deportificacion de
estas practicas, y asimismo, de la institucionalizacion deportiva se accede al
espectaculo. Creemos interesante destacar esta tendencia de las practicas a
espectacularizarse. De igual forma, hay que constatar que incluso las formas mas
libres de movimiento tienden al espectaculo, a integrar a un receptor al que

. ., o . , 143
comunicar la creacién corporal y ante el cual exhibir sus creaciones y coreografias ™.

De igual modo, es interesante destacar que un gran nimero de deportistas,
especialmente los que practican deportes expresivos, se adentran en las practicas
expresivas artisticas'*. Muchos de ellos lo hacen para poder canalizar sus expectativas
creativas, ya que los reglamentos disciplinares limitan las inquietudes creativas e
interpretativas de algunos deportistas. Aquellas personas que estan en un dominio de
practica motriz buscaran pasar a un subdominio del mismo o a un dominio de
practica cercano, en el que la l6gica de la actividad requiera situaciones que no estén
muy alejadas de las que conocen. En principio, no buscaran problemas alejados de
los que ya saben resolver. Siguiendo este hilo encontrarfamos explicacion, desde la
propia légica interna, al hecho de que una de las practicas que supone una transicion
entre la gimnasia como deporte y la gimnasia al servicio del espectaculo es la que,
bajo la denominacién de Gymnaestrada ', se realiza oficialmente a nivel internacional
cada cuatro afios.

142 F] 21 de Noviembre de 2004, el peridédico Segre nos informaba de que la ciudad italiana de
Turin acogia el Canmpeonato internacional de danza Aema Italia en la especialidad de hip-hop.

143 La Associacid Catalana de Dansa Llinre creada en Catalufia en 1986, y desarrollada en Lleida
a partir de 1997 ofrecia, durante la primavera del 2005, un espectaculo de danza libre (se
apoya en los principios técnicos desarrollados por Malkovsky (1889-1982). Las actuaciones
del grupo son un ejemplo de espectacularizacion de la danza libre.

144 En este sentido, mencionar que muchos de los artistas, creadores o pedagogos destacados
del ambito artistico, han tenido antecedentes en el mundo del deporte. Entre otros, Jacques
Tati reconocido jugador y amante del rugby, practicé ademas otros deportes; Buster Keaton
y Harold Lloyd, fueron excelentes acrébatas; Jacques Lecoq ejercié como educador fisico
antes de dedicarse a la pedagogia del gesto; Etienne Décroux, padre del mimo
contemporaneo era un gran admirador del deporte, en base al cual cre6 su figura estilistica
del Homme du sport; o, Kazuo Ono, fue practicante de atletismo, antes de convertirse en uno
de los fundadores de la danza butho japonesa.

145 Manifestaciones gimnasticas colectivas con finalidad de exhibiciéon (no incluyen la
competicién), que muestran la actividad gimnastica de los diferentes pafses y culturas
participantes sobre los diferentes aparatos y modalidades gimnasticas, sin limitaciones
impuestas por el reglamento. Su creador fue el aleman Johannes Heinrich Frangois S6mmer
(1885-1980).
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El reglamento de las gymnaestradas permite interacciones motrices con los
compaferos, con el espacio, con el tiempo, con los objetos y los materiales. Incluso a
nivel de signos complementarios de la accién motriz, permite posibilidades de
vestuario y accesorios, que no estan admitidos a nivel de las modalidades de gimnasia
artistica masculina o femenina, o de la gimnasia ritmica de la FIG'* . En este sentido,
la normativa de las gymnaestradas permite conjuntos acrobaticos -que no existen como
modalidad deportiva-, o que el género masculino realice propuestas con los aparatos
de la gimnasia ritmica. Este hecho se ha producido de tal modo que esta normativa
mucho mds amplia y mas cercana a la de los espectaculos motores, ha permitido que
pudiera manifestarse el potencial creativo de muchos gimnastas y entrenadores. Los
cambios dinamicos en la l6gica interna de las practicas generan productos hibridos
sumamente interesantes, que con su evolucion, dan vida a nuevas modalidades de
practica.

Desde el punto de vista de la légica interna, estas practicas -gymnaestradas-
retnen rasgos de los deportes gimnasticos y también rasgos de las practicas artisticas
en la interaccién con los compaferos, y en las relaciones con el espacio, con el
tiempo y con los objetos, lo que explicaria el didlogo que presentan entre la
deportificacion y la espectacularizacién (ver Tabla 18). Es por ello que se sitdan
como intersecciéon o como lugar de encuentro entre ambas légicas.

Tabla 18. Las gymnaestradas como punto de encuentro entres dos légicas internas: los deportes
gimnasticos artisticos y las practicas artisticas (Mateu ¢ Robin, 2010).

Gimnasia artistica

LOGICA o -
(Bortoleto, 2004) y Practicas artisticas Gymnaestrada
INTERNA . B e
Gimnasia ritmica
Dominio psicomotor Dominios psicomotor y Dominio esencialmente
) . . 147 ; ;
INTERACCION i sociomotor cooperatwo sociomotor COOperathO, con
hrigy Fr\tla G.Af., ausencia de Erupos NUMerosos
. interacciones i43n simbdlica:
COMPAREROS -~ "0 Interacqon simbdlica: o
) pto en personajes Interaccién simboélica:
GR de conjuntos personajes
Estable e inestable, con y sin Estable, sin incertidumbre.
incertidumbre. . .
M Se realizan montajes en
Estable y comun, sin 3
5 incertidumbre Suelo, suelo elevado, aéreos, entornos estables, y en el
RELACION CON utilizacién paredes exterior
EL ESPACIO Sub-espacios de los .. . " L
aparatos Aparatos fijos, moviles, Aparatos fijos, moviles,
hibridos, fijos-moviles hibridos, fijos-moviles
Espacio simbdlico Espacio simbdlico
Participacion Actuaciones simultaneas/ Intervenciones simultaneas y
4 i i las.
RELACION CON . . . sucesivas suceslivas, en varias sa
m |
EL TIEMPO sucesiva, tiempo ciclico

D L iad Duracién que se extiende a
Duracidn limitada uracion variada un maximo de 20’

146 Federacidon Internacional de Gimnasia.

147 Mientras que a nivel praxico, la interaccién en la mayor parte de las SME es sociomotriz
cooperativa, a nivel simbélico, tienen cabida todo tipo de interacciones.
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Tiempo simbdlico Tiempo simbdlico

’ Apertura en la utilizacién de Apertura en la utilizacién de
RELACION CON  Objetos de manipulacién todo tipo de objetos todo tipo de objetos
LOS OBJETOS  (GR)
Objetos simbdlicos Objetos simbdlicos

6 aparatos de la GAM
4 aparatos de la GAF

Aparatos de la GR e g .
Utilizacion de las acciones
Todas las formas

i motrices acrobaticas en sus . .
MODALIDADES  GR de conjuntos diversos modos de ejecucion relacionadas con las acciones
DE EJECUCION Gimnasia estética puestos al servicio de una mo.trlces glmn.aStlcaS ,y IaS
o . acciones motrices artisticas
. poética y una referencialidad
Aerobic
Acrosport

Aparatos de impulsion

Esta proximidad explicaria por qué muchos deportistas, y especialmente los
practicantes de deportes gimnasticos, devienen practicantes de modalidades artisticas.
Muchos de ellos, tras pasar afios de sujeciéon a la normativa de sus deportes
respectivos, prefieren, en un momento determinado, establecer sus propias reglas
motrices de juego desde la vertiente artistica.

En el terreno de las modalidades de ejecucion, las acciones motrices que
emergen de las gymmnaestradas refieren a las acciones presentes en cualquiera de los
deportes gimnasticos federativos, asi como en las modalidades de practicas motrices
artisticas.

La institucionalizacién de las practicas motrices pasa en ocasiones, por la
deportificacion de las mismas, y en otros grupos de practicas lleva a la
espectacularizacion. Algunas de estas practicas motrices, especialmente las que se
corresponden con los deportes artisticos, oscilan entre una logica que las emparenta
con las practicas deportivas, y, otra légica que las aproxima a las practicas artisticas
(ver Figura 9).
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Compafila Aerps

Gymnaestradas

Gala Gimnastica de una gymngesirada Grupo Gubbutzama

Figura 9. Deportte versus espectaculo y espectaculo versus deporte.

De este modo, ciertas practicas de competicién evolucionan como practicas
de exhibicion: de la competicion a la exhibicion, yendo de la deportificacion versus 1a
espectacularizacion; y a la inversa, ciertas practicas demostrativas, de exhibicion,
tienden a deportivizarse, yendo de la exhibicion a la competiciéon; de la
espectacularizacion versus la deportificacion. Podemos aportar varios ejemplos en este
sentido: la compania artistica Aeros esta formada por ex-gimnastas de las modalidades
de Gimnasia Ritmica y Gimnasia Artistica Masculina y Femenina de la Federacion
rumana de gimnasia, que en la actualidad se dedican al espectaculo; la compania
Cirque du Soleil, asi como otras -Dragone, por ejemplo-, integran en su elenco
muchisimos ex-deportistas, que provienen mayormente de modalidades deportivas
gimnasticas. Por otro lado se puede observar como se espectacularizan los deportes
gimnasticos en las Galas gimnasticas de las Gymnaestradas, integrando los signos
complementarios del espectaculo (luz, sonido, vestuario, complementos, etc.), de tal
modo que abren el espectro de las posibles reglas de juego, al no basarse en la
comparacion, sino en la exhibicion.

Siguiendo con los ejemplos, ahondando en este bucle fusional, el grupo
gimnastico sueco Gubbutiarna, compuesto por personas mayores que practicaban
gimnasia, y participante en la gimnaestrada de Berlin 1991, realizé a partir de su
intervencién en este evento una gira por su pais como si de una compafia
profesional se tratara.
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Para ahondar en el amplio repertorio motor que ofrecen las practicas
motrices es necesario conocerlas y reconocerlas. Pasamos a observar qué practicas
contienen aquellos elementos de caricter necesario, que unicamente cuando estin
presentes en su totalidad posibilitan que se dé la acciéon motriz de caracter expresivo.

2.2.6. Las SME: rasgos de la l6gica interna

Desde la perspectiva sistémica se denominan elementos o partes del sistema
praxiologico de las practicas motrices de expresion aquellos rasgos pertinentes y
necesarios para que tal fenémeno se pueda presentar. Desde el punto de vista
praxiolégico se consideran elementos del sistema.

Los objetivos motores expresivos, anteriormente definidos, pueden
localizarse, por tanto, en contextos mimados, circenses o bailados, muy variados:

a. un individuo puede jugar con su cuerpo en el espacio realizando formas
mimadas, imaginando que se halla en un espacio inventado; o bien, puede
compartir esta situacion con unos compafieros, y esta misma situacion puede
formar parte de un juego reglado; también puede trasladar la encarnacion de
un personaje a una situacion casi espectacularizada como, por ejemplo, la
participacion en un watch de improvisacion. O bien, puede trasladarla a otra
practica deportiva como el patinaje sobre hielo, praxis con un reglamento que
incluye unas consideraciones de tipo artistico; o incluso, puede convertir y
organizar estas formas de mimo-ilustracién en una situacion escénica de
espectaculo, en interacciéon con un publico;

b. en el terreno creense podemos jugar con una piedra o una nuez; lanzarla y
recogerla; y también, probarlo con dos piedras, con tres, y pasar de una mano
a la otra, lanzar con otras partes del cuerpo, y explorar las multiples formas y
dibujos de los objetos en el aire; probar a pasar este objeto a un compafiero,
lanzarlo y recogerlo en colaboracién; o bien montar un nimero basado en la
manipulacién de objetos individualmente, o hacerlo con un compafiero o un
grupo; del mismo modo, podemos construir una historia explicada con
material circense hasta llegar a una representacion familiar o escolar, o bien
actuar con un publico ajeno, que incluso paga, en un espectaculo centrado en
el circo;

c. y, por ultimo, en el amplio repertorio de situaciones motrices con
semiotricidad referencial que tienen su rafz en la expresividad motriz
encontramos, por ejemplo, las siznaciones motrices bailadas: desde la posibilidad
de bailar individualmente en una habitacién -mi hija desde muy temprana
edad literalmente se encierra con su musica y baila sin necesidad de ser
contemplada por nadie, en una especie de ensimismamiento-; a hacerlo de
forma acompafiada en una discoteca o baile popular; o bien, bailar con una
pareja o un grupo en el contexto de una danza tradicional, o tal vez, danzar en
presencia de un publico -tras un proceso de ensayos y de fijacién de acciones
motrices que conduce a una creacion-.
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En relaciéon a lo dicho anteriormente, se exponen a continuaciéon diversos
ejemplos de situaciones motrices, en este caso bazladas, de las que resultan acciones
motrices con significacion expresiva, que ilustran ampliamente las innumerables
posibilidades expresivas corporales (ver Tabla 19).

Tabla 19. Diversidad de contextos de las SME y praxis resultantes.

CONTEXTO DE LAS
SITUACIONES
MOTRICES DE

EXPRESION

Una persona baila
sola en su habitacién,
en un baile popular o
en una discoteca.

g

La misma persona,
pero bailando con
otra, en casa, en un
baile popular o en
una discoteca.

&

Un juego bailado (por
ejemplo, La Escoba).

&

De forma individual o
en pareja, la
persona(s) que
baila(n) encadena(n)
unas acciones y fija(n)
una secuencia.

&

En grupo, de forma
sucesiva cada uno de
los miembros baila
demostrando e
inventando sus
propias acciones
motrices (hip-hop,
capoeira, etc.).

RASGOS de la logica
interna

Se establece una relacién
con la musica; ausencia de
interaccién; en un espacio
privado, o publico y
compartido.

Quedan definidas las
personas que participan
(interaccién); y el material
(sonoro, invisible) con el
que se relacionan; en un
espacio privado, o publicoy
compartido; con una
duracién indeterminada.

Determinacion del espacio;
el tiempo; la forma de
intervencion de los
equipos; determinacion del
equipo ganador.

Se delimitan las acciones;
las interacciones con los
compafieros; unas
condiciones espaciales; y,
una determinada duracion.

Establecimiento de un
grupo, intervencién
sucesiva.

DIMENSION LUDICO-
EXPRESIVA:
Impresion-Expresion-
Comunicacion

Autotelismo,
espontaneidad, poesia.

Persiste o contintia una
cierta espontaneidad, el
autotelismo, la
voluntariedad de la
accion realizada, asi
como la comunicacion
con la otra persona.

Expresion, alteridad,
comunicacion.

Un desafio con uno
mismo, 0 en grupo;
voluntariedad, expresion,
liberacidn, alteridad.

Desafio a los otros,
comunicacion,
reconocimiento del
virtuosismo.

PRAXIS RESULTANTE

Practica psicomotriz
expresiva; si hay otras
personas, practica
comotriz.

Reglas implicitas.

Practica sociomotriz
expresiva.

Reglas implicitas.

Praxis ludico-
expresiva sociomotriz
con unas reglas
explicitas.

Praxis ludico-
expresiva psicomotriz
o0 sociomotriz (pareja)
que se encamina a
una autoorganizacion
motriz, y en este caso,
ritmica.

Reglas explicitas.

Praxis ludico-
expresiva sociomotriz
(grupo), con un cierto
componente de
comparacion en
forma de desafio.

Reglas implicitas.
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&

La pareja que, por
ejemplo, ha elegido
una modalidad como
el baile de salén
decide compararse
con otras parejas.

g

Tras un proceso de
ensayos, y en el

Se delimita un espacio, un
tiempo, un tipo de
interaccidn, y un marco de
las acciones que deben
realizarse.

Hay un tema de referencia
al servicio del cual se baila.
Estas acciones motrices

Desafio, comparacion,
ordenacion, ranking
(ganadores y
perdedores), seduccion
dirigida al publico y al
jurado que puntua.

Busqueda estética,
plasticidad de las
acciones motrices;
narracion, virtuosismo;

Praxis sociomotriz
expresivo-
competitiva.

Reglas explicitas en
forma de reglamento

Praxis sociomotriz en
la que la funcion

praxica instrumental
estd supeditada a la
funcién semiotriz
referencial.

contexto de una
creacién y para
mostrar, por ejemplo,
un conflicto, la pareja
representa esta
informacidn tematica
mediante un baile.

remiten a un hilo
argumental. Delimitacién
propia de las relaciones con
el espacio, el tiempo, los
objetos, y las inetracciones
con los otros.

comunicacion con la
parejay con el publico;
coherencia con una
tematica, estimada por el
publico y valorada por la
critica.

Reglas implicitas.

El abanico de situaciones motrices expresivas abarca desde acciones motrices
en las que el objetivo es la forma pura de la accién motriz en si misma (en que las
propias acciones son el mensaje), hasta aquellas en que la forma esta al servicio de
una referencia externa, que remiten a un tema. Uno de los rasgos distintivos, que
siempre se respeta en cualquiera de los contextos en los que se generan las SME, es la
ausencia de adversario'®. De todos modos, desde una perspectiva expresiva,
podemos encontrar adversarios en la ficcion.

En la tabla anterior, se han ejemplificado situaciones expresivas bailadas, pero
de forma paralela podemos dar complejidad a acciones de origen mimico o circense
(por ejemplo: jugar con munecos, soldados o aviones construyendo una historia; o
bien, explicar un chiste, una historieta que incluya una ilustracién motriz, imitar a
algun compafiero o personaje conocido; también jugar con varios compafieros a
imitar animales, representar objetos, etc.; o bien, compararse con otro equipo de
jugadores jugando por ejemplo, a adivinar peliculas; establecer unas reglas y ante un
publico y un arbitro del juego realizar un match de improvisacién; asimismo,
establecer una secuencia de acciones prefijadas que tras un proceso de ensayos den
lugar a una coreometria de acciones mimadas.

En cualquiera de las situaciones citadas, bailadas, mimadas o circenses, se van
afladiendo consignas, condiciones, en las que se pasa por un continunm que va desde la
espontaneidad a la espectacularizaciéon. Vemos que el espectro oscila entre la

148 Habrfa que matizar algin caso, como el del match de improvisacion (explicado mas adelante),
en el que dos equipos se “enfrentan”; pero creemos que, en ultima instancia, este
enfrentamiento estd puesto al servicio de un proyecto comuin, que es el especticulo. Es
posible, a tenor de la tendencia de las practicas a introducir el principio agonistico en las
mismas, que en el futuro haya que hablar de presencia de adversarios en las situaciones
motrices de expresion.
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espontaneidad (en una especie de seducciéon narcisista de complacencia hedonista -
mismidad-) y el encadenamiento de acciones fijadas de antemano (una suerte de
seduccién escénica -alteralidad-).

Espontaneidad expresiva motriz (casi-juego expresivo )--- Codificacion expresiva motriz (espectaculo)

Progresando en la caracterizacion de las SME podemos determinar la
especificidad de estas practicas a partir de los objetivos motores expresivos
mencionados, asi como de los distintos rasgos. Los criterios de delimitacién son: a)
las acciones motrices que emergen de las practicas; b) el principio del juego vinculado
a la situaciéon motriz; c) la interacciéon con los companeros, con el espacio, con el
tiempo y con los objetos; d) la relevancia de la presencia o ausencia del espectador; y,
e) la forma final del encuentro, competicioén o espectaculo, que adopta el conjunto de
las acciones (ver Tabla 20).

Caracteristicas

a. Acciones motrices
emergentes
b. Principio de juego

c. Ficcion espacio-
temporal y objetual

c. Ficcion interactiva
(construccion
personaje)

d. Espectador
(alteralidad)

e. Proyecto final

(ensayos/ repeticion,
fijacién de secuencia)

Tabla 20. Rasgos generales de las SME.

Situaciones -
motrices Ltz
: expresivo
deportivas P
(mufiecas)
préxicas praxico-
instrumentales expresivas
agon mimicry
realidad simulacro
no si
a . 149 . .
innecesario innecesario
Partido,
encuentro, No
competicién

Juegos 'y
Danzas
tradicionales

(Ena Bushi)

praxico-
expresivas

mimicry

simulacro

si

innecesario

no/si

Situaciones motrices expresivas

Casi-
espectaculo

(match de
improvisacion)

praxico-
expresivas

mimicry

simulacro

si

necesario

no/si

Deporte
expresivo

(natacion
sincronizada)

praxico-
instrumentales

agon

realidad

si/ no

innecesario

competicidn

Espectaculo

(creacion
de danza)

praxico-
expresivas

mimicry

simulacro

si

necesario

espectaculo

A continuacién, nos detenemos con mayor detalle en cada uno de estos

rasgos:

a. La acciéon motriz, definida en el primer capitulo, “(...) se manifiesta por
medio de comportamientos motores observables, relacionados con un
contexto objetivo; comportamientos que, sin embargo, se desarrollan sobre
una red llena de datos subjetivos: emocion, relacidn, anticipacion, decision”
(Parlebas, 2001:41). La puesta en evidencia de la l6gica interna de la situacion,
que define las limitaciones y posibilidades del sistema de interaccion global en
el que se manifiesta la accién motriz, se encuentra en el centro de la reflexién
de la ciencia de la accion motriz. En el caso del juego deportivo y en el del
juego expresivo, esta l6gica interna determina las propiedades del espacio de

149 No forma parte de la praxis de la actividad.
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intervencién, los modos de contacto y de comunicacién, las categorias
praxicas de que dispone el participante y los tipos de mensajes motores
intercambiados. Se ponen asi en evidencia los universales del juego deportivo
o expresivo, del que puede llegar a hacerse una representaciéon rigurosa,
incluso matematica, en forma de modelos operacionales. Las acciones
motrices que emergen de las situaciones motrices deportivas y de las SME
que irrumpen en los deportes artisticos son de tipo praxico-instrumental; las
que surgen de las SME son de caricter praxico-expresivo. Ambas intentar
alcanzar los objetivos motores de la practica en cuestion;

si nos fijamos en el principio del juego dominante en las practicas expresivas
(Caillois, 1958) debemos hablar de la mimicry. La dimension ladica de la mwimicry
aparece reflejada en los vocablos que lenguas como el francés o el inglés
utilizan para referirse a ella (en inglés, hacer teatro, representar, es to play theater, y
en francés, jouer an théitre). Después de examinar diferentes posibilidades,
Caillois (1958:25) propone cuatro principios para la clasificaciéon de los juegos
segun predomine en ellos el papel de la competicion, del azar, del simulacro o
del vértigo. El universo del juego queda distribuido en cuadrantes gobernados
cada uno por un principio original.

Se juega al futbol, a las canicas o el ajedrez (agdn); se
juega a la ruleta o a la loteria (alea); se juega a hacer de pirata, de
Ner6n o de Hamlet (mimicry); se juega a provocar en uno mismo,
por un movimiento rapido de rotacién o de caida, un estado
organico de confusion y de estupor (#ynx), (Caillois, 1958:30).

El agon se encontrarfa en todo tipo de juegos en los que aparece la
competiciéon, un combate donde se crea artificialmente la igualdad de
oportunidades para que los protagonistas se enfrenten en condiciones ideales
y puedan compararse. El agon se presenta como la forma pura del mérito
personal; se halla en la base de los primeros desafios en que los adversarios se
esfuerzan en probar su mayor resistencia (quién tirara mas lejos una piedra en
el agua, quién aguantara mas tiempo sin respirar, etc.). El término a/ea designa
todos los juegos fundados en una decisiéon que no depende del jugador, en la
que éste no puede influir en absoluto, y donde se trata, por consiguiente, de
ganar no sobre un adversario sino sobre el destino (la ruleta, los dados, la
loterfa, etc.). Lo arbitrario puro constituye el moévil unico del juego. A la
inversa del agon, el alea niega el trabajo, la paciencia, la habilidad, la
calificacion; elimina el valor profesional, la regularidad, la preparacion. El
Ilynx retne a los juegos que tienen por base la persecucion del vértigo, y que
consisten en una tentativa de destruir por un instante la estabilidad de la
percepcion e infligir a la conciencia una especie de trance que la aniquila.

Y, por dltimo, en las manifestaciones que se designan bajo el término de
mimicry, €l juego consiste en convertirse uno mismo en un personaje ilusorio y
conducirse en consecuencia.

El denominador comun de una serie variada de manifestaciones,
de situaciones motrices es descansar sobre el hecho de que el
sujeto juega a creer, a hacer creer a los demas que él es distinto de
si mismo; olvida, disfraza, se despoja pasajeramente de su
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personalidad para fingir otra. La mimica y el disfraz son los
méviles complementarios de esta clase de juegos (Caillois,
1958:306).

Puede decirse que en las situaciones motrices expresivas, aunque el principio
dominante del juego sea la mimicry, pueden darse momentos de agon, alea e
ihynx. En las situaciones motrices de casz-espectdculo (el match de improvisacion,
el juego de rol, o la cueca chilena entre otras), asi como en las del deporte
expresivo, el principio dominante es, evidentemente, el agon 1 consustancial a
la competicién, que se combina con la mzmicry. Cabe sefalar que en los

, . s, IS . . 151
espectdcnlos motores hay una conjuncion prohibida, el agon y la mimicry .

Tabla 21. Principios del juego aplicados a las distintas situaciones motrices

expresivas.
Ale e e e Agon Alea
JUEGD
o b | S, SO s
EXPRESIVO ARTISTICOS
(ej: mufieca, . ) EXPRESIVO (Ej: gimnasia )
{ej: Juego mimado - o (Ej: danza)
coche) (Ej: juego de rol) ritmica)

de adivinanzas)

De entrada, tampoco el simulacro (mimicry) parece adecuado para convivir
con el azar y la suerte (aka) en las SME; no obstante, hemos encontrado
ejemplos en la practica que obligan a replantearse la teorfa. Por ejemplo, el
grupo de danza La Rzbot, que en su espectaculo E/ Gran Game se ofrece ante
el espectador como una estructura de juego rigidamente determinada por un
espacio cuadrado, blanco, impecable, y con una composicion al azar
establecida por los dados, que determina lo que cada uno de los intérpretes
debe bailar en cada momento (Sanchez, 2000). También el grupo Imprebis
Teatre, al entrar en la sala, ofrece al espectador la posibilidad de escoger los
temas sobre los que versara el espectaculo, introduciendo un papel con un
tema escrito en una urna; en el transcurso de la actuacion, las improvisaciones
se realizaran asociando dos temas extraidos de la urna al azar; del mismo
modo, podemos mencionar las improvisaciones que realiza el bailarin Cesc
Gelabert (que baila las partituras interpretadas al piano), con una musica
desconocida para él hasta el momento de iniciarse el espectaculo. Asimismo,
y en relacion con el patinaje artistico, Néanne (2005:131,135) nos habla de
esta practica relacionandola con el agon, la alea, el ylinxy la mimicry.

150 En algunas formas de casi-espectaculo, por ejemplo en el match de improvisacion, se
podtia hablar de practica de cooperacién-oposicion en el sentido en que se enfrentan dos
equipos cuyos integrantes establecen una relaciéon cooperativa entre ellos, aunque, al servicio
en ultima instancia, de un proyecto comun: el casi-especticulo.

151 Desde el nivel praxico, el agon es una conjunciéon prohibida en los espectaculos artisticos;
si bien desde el plano expresivo, si pueden existir adversarios en la ficcién de la representacion.
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No obstante, si tenemos que mencionar un creador al que es inherente el
concepto de agar, este es el bailatin y coredgrafo Merce Cunningham'; el
programa coreografico Event esta compuesto por diversas secciones de
coreografias preparadas con antelacién que son ensambladas el mismo dia de
su puesta en escena para adaptarse al espacio correspondiente. Esta
combinacién se realiza siguiendo métodos aleatorios. Es habitual que los
bailarines no escuchen la musica hasta el mismo dia del estreno, con lo cual el
desarrollo compositivo pierde, de este modo, sus canones tradicionales. El
azar, como puede apreciarse, es un eclemento presente en todas sus
coreografias, lo que convierte cada Event en una obra unica e irrepetible.
Cunningham preferfa a menudo ordenar sus creaciones por métodos
aleatorios -el I Ching, el cara o cruz de una moneda, o los dados- con el fin de
guardar una relaciéon mas cercana con la vida misma, siempre llena de
sorpresas. Este autor prescindia no sélo de una narrativa, sino también de la
relacion tradicional del bailarin con el espacio escénico, la musica, el tiempo,
la escenografia y los otros intérpretes, sin que existiera una relaciéon formal
entre ellos.

Tabla 22. Principios de juego (Caillois, 1958), situaciones de juego y situaciones
motrices de expresion.

PRINCIPIOS DEL JUEGOD SITU?EIDNES DE SITUACIONES MOTRICES DE EXPRESION

AGON
(lucha, competicidn)

Gimnasia artistica, natacion
sincronizada

Estructuras de danza
bailadas al azar a partir del
lanzamiento de dados (La

Ribot).

ALEA
(suerte, azar)

-~ | Método aleatorio de Merce
Cunningham

MIMICRY (imitacion,
simulacidn)

Danza, circo, mimo, teatro
gestual

ILYNX
(vertigo, riesgo)

Capoeira, derviches
girovagos, danza aérea

Asimismo, encontramos ejemplos de SME asociadas al principio de juego del
ilynx en los espectaculos de los derviches girévagos'™, en los bailarines hindus
de kathakali, en la capoeira, o en los estados de transito alcanzados con la

152 Ver el apartado Cunningham et I'aléatoire, en Louppe (1993).

153 Fue el Maulana (nuestro maestro) Jalaludin Muhammad Rumi quien cre6 hace ocho siglos,
la representacién mistica del movimiento de los planetas, traduciendo en gestos una de las
ideas mas presentes en los versos del poeta de Konya: #odo danza.
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danza en algunas zonas de Affica o Latinoamérica, asi como en la danza butho
japonesa butho japonesa'™* (ver Tabla 22).

c. Continuando con su caracterizacion, explicar que las SME, en cualquiera de
las cinco modalidades explicadas, se concretan a través de dos planos que se
superponen: el de la realidad y el de la ficcién. De manera que entre los
compaferos, con el espacio, con el tiempo y con los objetos, se interaccionara
de una forma real, y al mismo tiempo de una forma simbolica, desde la
ficcion. La interaccion con los compafieros se llevara a cabo, ya sea desde un
plano real o desde un plano dramatico, a través de la construcciéon de los
personajes que interaccionaran en un plano simbélico.

De igual manera, el espacio, el tiempo y los objetos tendran una utilizacion
real y un uso simbolico al servicio de la significacion dramatica de la
representacion. Debemos matizar que en las situaciones motrices deportivas,
el significado simbdlico forma parte de la légica externa de la actividad; en
cambio, en las situaciones motrices expresivas este se integra en la logica
interna de la misma, ademas de conservar su caricter contextual vinculado,
asimismo, a la 16gica externa de la actividad.

El/la protagonista se relaciona

Con los Con el Conel Con los
comparieros espacio tiempo objetos
Real Dramatica Real Dramatica Real Dramatica Real Dramatica

Con el espectador

Figura 10. Superposicién de niveles en las SME: plano praxico (real) y plano
simbolico (dramatico).

154 F] pasado 1 de junio de 2010 falleci6 el bailarin y coredgrafo japonés Kazuo Oono
(Ohno), uno de los fundadores de la danza butho - denominada también danga de las tinieblas-.
Oono fue un gran deportista y un estudiante discolo, al que cambi6 su vida -segin su propio
relato-, ver una actuacién de la bailarina espafiola Antonia Merce La Argentina. Mucho
después, en 1977, crea su solo sobre ella, considerado por los historiadores de la danza
moderna como un verdadero cldsico iconico, su bandera estética. Sus solos evocan la muerte
de los soldados, el mar como mortaja y una humanidad arrasada por el hambre y las
enfermedades. Su danza era moderna y ancestral, cerebral ala vez que fisica. Recibio
influencias de Tatsumi Hijikata, verdadero padre fundacional del buwh (ver el periédico E/
Pais del 7 de junio de 2010, pagina 43).
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d.

Las SME en el contexto de los espectaculos no tienen sentido sin una mirada
exterior: la del espectador (Lombard, 1994). La mirada del otro aparece como
uno de los organizadores de la actividad, e impone al protagonista cuidar la
relacién expresion individual/impresion sobre el otro, desde una perspectiva
de comunicaciéon. La relaciéon con el espectador, con el otro, es el
compromiso fundamental (Holvoet, 1996). Sin un espectador no hay
comunicacién y, por lo tanto, el proceso comunicativo queda incompleto
(segun las bases de la teorfa de la informacién se necesita un emisor y un
receptor para que haya comunicacion). Explica Borrell (2005):

Sin un actor diciendo: ¢Qué pasarfa si jugiramos a que yo soy
Napoleén?, y unos espectadores dispuestos a jugar a creer que él

es Napoleon, el juego teatral no existiria (Borrell: 2005:61)".

El papel del espectador en los espectaculos y en los casi-espectaculos es
especial en el sentido de que, sin él, la accién praxico-expresiva no podtia
desarrollarse. Sin llegar a formar parte de la logica interna de la actividad, el
espectador desempefia un papel particular crucial en el desarrollo de la
misma. En el caso de las situaciones motrices deportivas, asi como en el resto
de las situaciones motrices expresivas (casi-juego expresivo, juego expresivo y
deporte artistico), su presencia no es imprescindible para el desarrollo de la
praxis (ver Tabla 23).

Tabla 23. La experiencia estética del receptor-espectador.

JUEGOD
EXPRESIVO,
T CASI-JUEGD DEAA:"::E;D' ESPECC:;EULD DEPORTE ESPECTACULO
b .
EXPRESIVO CIRCENSE, EXPRESIVO EXPRESIVO ARTISTICO
DANZA
COLECTIVA
Es el mismo Presencia de Presencia
“ego”; actitud . espectadores . ineludible de
Espectadores  narcisista, se Presenlua @ Espectador- F‘resen.ma @ espectadores
(alteralidad) &5 espectador EUSE:C: de protagonista EUSE:C: de (que explicitan las
de uno espectadores (cambio de rol- espectadores reglas “ocultas”
mismao danza-contact) del espectacula)

La participaciéon del espectador en los espectaculos oscila entre la cuarta
pared "™ y la participacién activa a requerimiento de los propios artistas. Se
encuentran otras formas especiales de interaccion que describimos a
continuacién, por ejemplo, en la danza-contact; en los recientes modos de

155 Traduccion de la autora del original en catalan Sense un actor dient ;Qué passaria si jugnessin a
gue jo soc Napoled? 1 uns espectadors que fan que s’ho creuen, el joc teatral faria ‘figa”. (Marcelli

Borrell)
2005.

. Bl 57 magic, en TR(O)PICS, periédico La Masiana (pagina 61), del 23 de octubre de

15 Hxpresion teatral que refiere la existencia de una pared invisible entre artistas y
espectadores, de forma que estos observarfan qué sucede al otro lado, sin ningun tipo de
intervencion en la accion.
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participacion colectiva en la flash mob y en la /lipdup; asi como en algin
espectaculo en particular, que a continuacion describimos:

e en la modalidad de danza contemporanea contact-improvisation o danza-contact
se produce una situacién ciertamente singular. Los participantes en la
situacién de una jams-session desempefian en determinados momentos de la
sesion el rol de espectador, y cuando lo desean, pasan al rol de
participante, en un intercambio de roles fluido y continuo. El rol
espectador-participante formarfa parte, en este caso, de la légica interna de
la practica motriz en cuestion;

e cn la calle, el publico ya no es solo espectador: uno de los ultimos
movimientos en los que internet tiene un papel protagonista es la flash
mob ™" en la que un gran grupo de gente se retne sorpresivamente en un
lugar publico, realiza una accién fuera de lo comun por un breve periodo,
y luego se dispersa rapidamente (VVAA, 2010:14); en la /ipdup, un grupo
de figurantes se mueve al ritmo de un tema musical y simula cantar su letra
bailando; se rueda en una tnica toma -plano secuencia- y es de caracter
alegre y jovial. Universidades de todo el mundo utilizan cada vez mas este
vehiculo de comunicacion creativo y atractivo, muy de moda en el mundo
anglosajon'™.

e vy, por ultimo, un ejemplo de la participacion activa del publico lo tenemos
en la coreografia Minus 16 de Ohad Naharin'>; en esta coreograffa, los
bailarines descienden a la platea, escogen cada uno de ellos a un
espectador, y regresan con ¢l al escenario, desarrollando a partir de este
momento una parte de la coreograffa con los elegidos. Es interesante
observar las reacciones del publico que sigue en la platea (en su mayoria
rie), y las del publico convertido ahora en artista de excepcion (algunas
personas estan desconcertadas, otras colaboran, algunas bailan, e incluso
algunas se ponen al servicio de una coreografia con una fuerza y frescura
que emociona). La concepciéon de la coreografia y sus reglas de juego
convierten pues, al espectador, en protagonista de la accién durante unos
minutos. Uno de ellos es seguido incluso por el haz de luz de los focos, en
el momento en que desciende nuevamente a la platea.

La concepcion de la relacion con el espectador por parte de la compaiia de
circo canadiense Cirgue du Solei/, y de la experiencia estética vivida por el
publico en los espectaculos, es, asimismo, relevante. La compafifa canadiense
considera que el espectador pasa por diversas fases: en una primera fase, la

157 Bl término flash mob se aplica generalmente a reuniones organizadas mediante el uso de
las telecomunicaciones, las redes sociales y los e-mails virales. Las flash mobs comenzaron
como una forma de Performance Art. Ya que se iniciaron como un acto politico, las flash mobs
pueden compartir algunas similitudes superficiales con las manifestaciones politicas; pueden
verse como una versién especializada de las swart mobs (multitudes inteligentes), término
acufiado en el afio 2002 por Howard Rheingold en su libro Swart Mobs: The next social
revolution.

158 En un mes (mayo de 2010), la UPC, la UAB, la UVIC y la UPF han realizado su videoclip.

159 Interpretada por el Nederlands Dance Theater INDT) fue estrenada el 11 de noviembre de
1999 y reinterpretada por IT Dansa el 7 de julio de 2009, en el Mercat de les Flors de Barcelona
(Festival Grec 2009).
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accion

cualidad del espectador pasa por la pirdmide de la diversion (implica un
compromiso inicial para la diversion, acompanado de exploracion y evasion);
en un segundo momento pasa por la pirdmide de la intimidad (sentirse tocado,
emocionado e incluso esperanzado); y, finalmente, el espectador es
conducido a una tercera piramide de produccion de ideas y de
establecimiento de energia creativa a través de la denominada pirdmide de la
creacion (Mahy, 2005);

en el caso de las SME en la modalidad de especticulos, el proyecto final en el
que se concreta el proceso de ensayos, de repeticion y de fijacion de las
secuencias, es el momento de la presentacion del espectaculo. En el caso de
las situaciones motrices deportivas y en los deportes expresivos se concreta en
los partidos, encuentros y/o competiciones. En los casi-juegos expresivos no
existe este proceso de presentacion final. Y en el caso de los juegos y danzas
colectivas tradicionales y en los casi-espectaculos se da una cierta flexibilidad:
puede darse (match de improvisacién) o no (bailar danzas colectivas sin la
presencia de espectadores).

La expresiéon motriz, asimismo, esta siempre al servicio de un sentido y de la
cultura concernida, donde la competencia técnica del actor, del bailarin, del
mimo y las formas motrices o kinésicas adoptadas pueden ser muy variadas.
Asi como un partido de futbol se lee sin influencia del contexto cultural (al
mismo tiempo pueden estar viendo y valorando un partido de fatbol
espectadores de distintas zonas del mundo), en el caso de los espectaculos
motores el sistema cultural contextualizara la propuesta, de forma que es
posible que una creaciéon de teatro kabuki japonés dificilmente sea entendida,
que no apreciada, en un contexto occidental, y viceversa.

Imagen 2. Fotograma de un espectaculo bailado.

La apelacion a la imaginacién para materializar el mundo por la via de la
motriz se sirve de los componentes del sistema (de los companeros, del

espacio, del tiempo, y de los objetos) para distanciarse de la realidad y servir al
proyecto expresivo, compartir los descubrimientos con los compafieros para hacer
las representaciones, y finalmente activar el imaginario de los espectadores.
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2.3. Del casi-juego expresivo a las artes motrices

Con el fin de poder encontrar unos criterios que se puedan aplicar en todo
momento a la hora de desvelar la logica interna de las practicas expresivas y que
permitan, asimismo, comparar distintos grupos de practicas a partir de sus rasgos, es
conveniente tener en cuenta distintas posibilidades. La légica interna nos lleva a
desvelar todo un conjunto de trelaciones que se dan entre el/la protagonista con los
demas (ya sean de cooperacion, de oposicion, etc.), con el espacio (utilizandolo de
una manera concreta), con el material, (manipulando los objetos de una manera muy
singular) y con el tiempo (finalizando, interviniendo, siguiendo criterios temporales
concretos).

Podemos iniciar una aproximacion a la légica interna de las situaciones
motrices de expresion a partir de los siguientes datos:

Tabla 24. Los componentes de la 16gica interna de las SME.

Casi-deporte
expresivo

Juego tradicional Casi-espectaculo

Casi-juego q Espectaculos
. expresivo Deporte expresivo ..

expresivo . (match de . . Artisticos

. Danza tradicional improvisacién) (gimnasia ritmica)
(mufiecas, coches) ) (danza)

(juego de rol) (obra de teatro
gestual en la
escuela)
Compaiieros Espacio Compaiieros Espacio Compaiieros Espacio Compaiieros Espacio Compaiieros Espacio
Tiempo Objetos Tiempo Objetos Tiempo Objetos Tiempo Objetos Tiempo Objetos

Funcidn semiotriz

Funcidn semiotriz

Funcidn semiotriz

Funcidn semiotriz

Funcidn semiotriz

instrumental, instrumental, instrumental, instrumental, instrumental,
praxica, afectiva, praxica, afectiva, praxica, afectiva, praxica, afectiva, praxica, afectiva,
poéticay poéticay poéticay poética 'y poéticay
referencial referencial referencial referencial referencial

Entendemos que en el caso de las practicas motrices expresivas, se podrian
afladir a la dimension praxica, un grupo de dimensiones expresivas, vinculadas a las
funciones semiotriz, poética y referencial; por ejemplo, podriamos decir que una
practica artistica centra sobre todo la atencién en hacer expresiva la relacion entre
protagonistas, ya que se puede simular un tipo de interaccién que se esta representando
pero que en realidad no se da; es el caso, por ejemplo, de una interaccion de
oposicion, cuando se simula que dos personas estan golpeandose o haciendo esgrima,
y en realidad estan cooperando, representando esa accion, esa manera de
relacionarse. Se podrian también representar determinados tipos de roles, pasar de un
rol a otro, y asi distintos apartados relacionados con la interacciéon motriz; la relacion
entre protagonistas se convierte en una dimension mas expresiva (Ver Tabla 25).
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Tabla 25. Matizaciones entre el juego con significaciéon simbdlica y el juego con significacién
praxica (a partir de Lavega, 1995).

JUEGO CON SIGNIFICACION SIMBOLICA
(Lavega, 1995)

Imitar algun tipo de interaccion:

- simular una carrera, un duelo,
una cooperacion, ...

Interaccion
(todos los casos son en realidad motriz simbdlica:
de cooperacion praxica)
- simular un rol, alguin subrol,
alguna interaccién de marca)
Simular que se esta en un:
Espacio estable o inestable .,
; . Relacion
(pero siempre sera estable) S
simbdlica con el
- hacer ver que se ocupan espacio:
subespacios, zonas
privilegiadas, ...
Imitar la presenciay la Relacion
manipulacién de objetos que no simbdlica con el
estan presentes material:
Simular una manera diferente de
actuar con el tiempo:
- ir mas rapido, ir mas lento Relacién

- acabar de una manera concreta: ~ Simbolica con el

por tiempo limite, por puntos, ... tiempo:
- simular un orden temporal de
actuacion, ...
Resultado emergente:
Acciones motrices con significacion expresiva

(Funcidn simbdlica o semiotriz)

JUEGO CON SIGNIFICACION PRAXICA
(Lavega, 1995)

psicomotor, cooperacién,
oposicidn, cooperacion-

Interaccion L,
. oposicién
praxica con los
otros: - roles-subroles
- interaccién de marca
., - estable- inestable
Relacion
praxica conel - subdivision de espacios
espacio: .
- zonas privilegiadas
Relacion i
e - caracteristicas y formas de
praxica con el . . .
. manipular objetos de juego
material:
Relacién - manera de iniciar y de acabar
praxica con el un juego
tiempo: - orden de intervencién

Resultado emergente:
Acciones motrices con significacion praxica

(Funcion prdxica)

Podemos encontrarnos con situaciones donde la dimensién expresiva recae
sobre todo por ejemplo en e/ material, por ejemplo, y se simula hacer uso de
determinados objetos que no estan presentes y cualquier objeto puede sustituir a un
balén, a cualquier material que se quiera simular, incluso un dedo puede sustituir a
una pistola o cualquier otro implemento. En este caso, la atencién se centrard en
dramatizar, simbolizar la relacion con el material.

Algo semejante ocurrira si se centra la atencion sobre todo en la relacion con el
tiempo, por ejemplo cuando se hace ver que se va mas despacio o mas deprisa de lo
que en realidad ocurre, en una determinada intervencion.
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También podriamos hablar del mismo modo, a ese nivel expresivo, de las
relaciones con el espacio; cuando se simula que los propios protagonistas hacen ver que
estan en un lugar, un escenario en concreto (representando, pues, que estin en una
casa, un barco, o cualquier otro lugar), o también representando escenarios que no
estan presentes, como puede ser una cancha, un campo, o cualquier zona o subzona
(Ia porteria del espectaculo S/astic de 1a compania Tricicle, por ejemplo).

Como se ha ido visto hasta ahora, las situaciones motrices expresivas se
manifiestan en los casi-juegos expresivos, en los juegos expresivos dramaticos o
bailados, en los casi-deportes, en los deportes artisticos o expresivos y en los
espectaculos motores. Vamos a ver, a través de algunos ejemplos, los rasgos
generales de cada uno de ellos (ver Figura 11).

L Compafieros .

0 Espacio

I Objetos

C

A Compafieras

o o0,
Tiempo ;

P bailada .

A Objetos Situaciones motrices

A EXPRESION

X Compaferos ESCENICA

I Espacio Casi-

£ Tiempo ESpECHATILD

o Obgetos

E Companeros D

: ET::‘:: EXPIESIVDS O

artisticos

A Obietos ESPECTACULDS

E

B

I Compaiieros

V Espacio

a Tiempo
Objelos

Figura 11. Las situaciones de expresion motriz escénica. Tipos.

Somos conscientes de que el amplio potencial de caracterizaciéon de cada
situacion podria generar investigaciones de cada uno de los apartados de la Figura 11,
que se describen a continuacion.

2.3.1. El casi-juego expresivo

Se trata de situaciones motrices expresivas manifestadas como casi-juegos.
Son un conjunto ordenado o no de acciones motrices que surgen de un modo
espontaneo en un sistema praxioldgico carente de reglas y no competitivo. Estas
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situaciones de casi-juegos'®” expresivos o dramiticos, coreografiados o circenses, se
encuentran en el baile en una plaza, en una discoteca, en el juego con las cometas, en
el lanzamiento de aviones, en el juego con soldados o con coches, en los terrenos de
aventuras, entre otros.

En el casi-juego, el coche y la mufieca son los objetos dramatico-expresivos
objetuales por excelencia; en su origen la expresiéon puesta en cada mufieca es una
copia de la expresion humana que manifestaba el estado de animo de sus artifices
(Anglada, 1983). En la situacién motriz expresiva configurada como casi-juego el
objeto, el espacio y el tiempo son informales y libres, carentes de reglas y de
competicion. El Carnaval, las fiestas de disfraces, son también ejemplos de este tipo
de diversion. La mascara, protagonista de este juego, es un recurso para evadirse del
mundo cotidiano.

El juego, como actividad mimética, es una relacién con las cosas en tanto estan
animadas, en tanto que ellas estan dotadas de vida para el nifio, o mas exactamente el
juego, considerado desde el punto de vista mimético, testimonia que el nifio vive en
un mundo donde las cosas no son todavia objetos, sino seres dotados de movimiento
y de vida. Hay para el nifio una expresion de las cosas; éstas le hablan y él responde. El
juego como actividad mimética es la respuesta dirigida por el nifio a la expresion de
las cosas. Cassirer emite la hipotesis segin la cual el nifio no habla con las cosas porque
las vea animadas, sino al contrario: las mira como animadas porque habla con ellas.

2.3.2. El juego expresivo y las danzas colectivas

En este apartado dedicamos parte de la reflexion al juego expresivo, y por
otro lado, a las danzas colectivas.

2.3.2.1. El juego expresivo

Ejemplos de este tipo de situaciones los encontramos en los juegos
tradicionales que se acompafian de canciones, en las canciones gesticuladas o
térmulas rimadas; en el cuento motor, en el cuento jugado o el cuento escenificado;
en las canciones con componente motor (Arteaga, Viciana y Conde, 1997:71); en las
canciones de corro (Arteaga, Viciana, Conde, 1997:76); en las canciones gesticuladas;
en las canciones de habilidades (Arteaga, Viciana y Conde, 1997:77); en los juegos de
desinhibiciéon (Arteaga, Viciana y Conde, 1997:122) como el juego de la pelota
chivata, el caballo ciego, etc.; y, por ultimo, en las formas simples de representacion a
través del juego: representacion de actividades de la vida cotidiana, juego de las
peliculas, juego de las adivinanzas, representacion de objetos, cantantes y canciones,
Pplay-back, concursos de representacion, etc.

En el juego de las peliculas, por ejemplo, se forman grupos de seis

160 Situacién motriz informal y libre, llamada normalmente juego o deporte, y carente de reglas y
competicioén (Parlebas, 2001:53).
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componentes divididos en dos bandos que tendran la funcién alternada de pensar
peliculas con el fin de que el equipo contrario las acierte a través de la representacion
no verbal de uno de sus integrantes. Posteriormente, se cambia de funcion: el bando
que representa, ahora piensa una pelicula, y el que habfa propuesto la anterior, por
medio de sus componentes, representa la pelicula que el bando contrario le dice.

Las reglas del juego estarfan en funcién de los jugadores, el espacio, el tiempo
y los materiales: no hay tiempo de preparacion de la representacion de la pelicula
pensada por el grupo contrario; unicamente presenta una persona del subgrupo, a la
que previamente le ha sido revelado el titulo de la pelicula; esta totalmente prohibida
la comunicacién verbal, unicamente se permite la corporalidad; también esta
prohibido senalar objetos o colores que faciliten descubrir de qué pelicula se trata; el
tiempo para descubrir de qué pelicula se trata es limitado; dependera de las
caracteristicas del grupo de alumnos al que vaya dirigido. Si en el tiempo indicado, se
acierta el titulo de la pelicula, el equipo que representa se suma un punto; si no lo
acertara, ese punto pasara a anotarlo el bando que habia pensado dicho titulo. No se
permiten titulos de peliculas en otro idioma, ni tampoco titulos que correspondan
exclusivamente a nombres propios (Arteaga, Viciana y Conde, 1997).

2.3.2.2. L.as danzas colectivas

Para la descripcion de las interacciones con los companeros, y las relaciones
con el espacio, el tiempo y los objetos en las danzas, nos referiremos a las
concluiones de la tesis doctoral realizada sobre las danzas vascas por Urdangarin
(2008).

Sobre la légica interna de las danzas vasca (Urdangarin, 2008), afirma que
todas las danzas se realizan en espacios sin incertidumbre, son espacios fuertemente
ritmicos y carecen de sistema de puntuacion.

e Relaciones con el tiempo

El estudio del tiempo es revelador en las danzas. Se ha podido observar que
las danzas estan asociadas siempre a una estructura ritmica y musical y que carece de
un sistema de competicion o de comparacion objetiva entre los danzantes. (...) La
musica, lejos de ser un simple acompafiamiento de la coreografia, se constituye en un
elemento estructural de la actividad que regula el tiempo de la misma. Por tanto, no
solo es para este analisis la consecucion de las partituras como fuente de informacion,
sino la “puesta a punto” en conocimientos musicales.

Cada danza tiene su melodia, y cada melodia establece una métrica concreta
que permite que los elementos y relaciones coreograficas puedan darse de una
manera y no de otra. Esta métrica, que marca el ritmo de la danza, viene definida por
una serie de variables musicales (compas, pulso, movimiento, etc.), organizada
habitualmente en frases musicales. El estudio de algunas de estas variables, primero
por separado, y luego cada una con respecto a las demads, permitira comprender su
relevancia en cada danza y la propia danza en si.
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Las variables seleccionadas para el estudio del tiempo en la investigacion de
Urdangarin (2008) fueron las siguientes: la melodia musical; la estructura ritmica
musical; el compas (binario, ternario); la duraciéon de la danza en tiempos o pulsos; la
duraciéon de la danza en minutos; el tempo o movimiento (adagio, andante, moderato,
allegro)''; la organizacién de la musica en ciclos; la organizacién de la melodfa en
frases; la organizacion de las frases en secciones y la organizacién de la frase en
unidades menores.

e Relaciones con el espacio

Las danzas se realizan en espacios estables y los subespacios que utilizan
ponen en relacién cadencias motrices, ritmos y desplazamientos; son lo que se han
denominado subespacios fuertemente ritmicos (Etxebeste, 2001). El espacio es
estable en el sentido de que no ofrece ningun tipo de incertidumbre a los dantzaris; es
ritmico porque el objetivo es construir y utilizar este espacio atendiendo a una
cadencia ritmica impuesta por una musica. El resultado es una coreografia definida
en desplazamientos, figuras, y formaciones, que son las categorias que analiza
Urdangarin (2008) en las danzas vascas: las formaciones: son las disposiciones
geométricas que el grupo de dantzaris realiza en el espacio; las figuras se refieren
especialmente a los “juegos” que los dantzaris realizan principalmente con las manos
(por ejemplo, en la danza denominada Eskw Dantza); y por ultimo, los
desplazamientos como conjunto de pasos o unidades coreograficas mas pequefas
que se realizan con los pies.

e Relaciones con los compafieros

Aqui se incluyen los aspectos referentes a la relacion entre los dangantes. Las
danzas, en este caso vascas, son actividades motrices que ponen en relacion a los
danzantes, ya sea con el musico, el espectador o el companero (Urdangarin: 2008).
Las euskal dantzas son actividades sociales y, en este sentido, no solamente establecen
una relaciéon con otros que no bailan, homenajeados, un publico, etc., aspecto
evidente, sino que también construyen una relacion entre los que bailan. Las danzas
pueden ser muy diversas. Por ello, y para llevar a cabo su analisis, Urdangarin (2008)
considera interesante conocer:

® el nimero de componentes o numero de dantzaris que forman una danza.
Con respecto a este aspecto, interesa saber dos cosas: por un lado, si la
danza exige un namero definido de dantzaris; y en caso de que sea
afirmativo, cuantos dantzaris exige la danza. Por otro lado, y en el caso de
que no exista un numero definido de participantes, interesara saber si
existe alguna exigencia en la composicion, por ejemplo, el que deban
reunirse en un namero par;

e la interaccion motriz: entre los dantzaris pueden darse dos tipos de
relaciones motrices. Se dice que la relaciéon es psicomotriz cuando el
dantzan baila solo; cuando no establece ninguna relaciéon de interaccion
con ningun otro dantgari. Por el contrario, es sociomotriz cuando el

161 Por ejemplo la danza Eskx Dantza (danza de las manos) va progresando: moderato, allegro,
allegretto, presto, prestisimo.
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dantzari interacciona motrizmente con otros dantzaris. Dentro de las
posibilidades sociomotrices, las danzas se caracterizan por tratarse de
situaciones de cooperacion motriz. No se da ningin caso de
contracomunicacion, ni tampoco de comunicacion y
contracomunicacion. Es de gran interés analizar las diferentes maneras
que tienen los danzantes de colaborar entre si: bien compartiendo
espacios y formaciones a través del contacto corporal o mediante el uso
de objetos.

e Relaciones con los objetos

Los objetos son parte de las danzas, de forma que muchas de ellas carecen de
sentido sin estos elementos. Se baila con espadas, con palos o con arcos, la ezpata
dantza, los paloteados o el arku jokoa (Urdangarin, 2008). Los objetos en las danzas no
solo ofrecen vistosidad a la actividad, sino que se convierten a menudo en elementos
de relacion con los otros dantzaris. Ya sea mediante toques altos o bajos, con un
dantzari o con otro, y en una formacion u otra, los dantzaris tienen que demostrar un
nivel de concentraciéon y adecuacién a los otros en los tiempos coreograficos y
musicales impuestos en la danza, asi como en la organizacién espacial predefinida.
En la ficha que Urdangarin elaboré se considera esencial identificar: la presencia o no
del objeto; el tipo de objeto que es y, la utilizaciéon que se hace del mismo.

En cuanto a la identificacién de los roles sociomotores, Urdangarin (2008)
especifica que existen el rol de dantzari y rol de espera; el rol de aurrelari, o avanzado y
el rol de jarratzaile o seguidor.

En cuanto a la variable logica externa, o sea, las condiciones en las que se
desarrolla la danza explica que en su investigacion: se identifica si la danza en
cuestiéon se ha bailado en el especticulo final o no y sobre este tema: en qué
momento de la actuacion se ha bailado, se cita algiin aspecto de interés; por ejemplo,
si se ha utilizado para entrar al escenario o para salir, instructores que participan en su
organizacion, condiciones especiales que se han tenido que tener en cuenta para su
aprendizaje y ensayos; si ha formado parte del programa del espectaculo final se
matizaran algunas variables referentes a los dantzaris: el género de los dantzaris que
han bailado, la edad, el nimero concreto de dantzaris, los criterios de seleccion de los
dantzaris, si ha habido tal seleccion, y, la vestimenta; otras variables hacen referencia a
la musica: si se ha utilizado musica en vivo o procedente de un CD o similar, quien
interpreta la musica, instrumento musical, algiin tipo de adecuacién especial musico-
dantzaris que se haya producido y por que razén; y finalmente, otras caracteristicas
como el nivel de dificultad.

Es importante sefalar que las danzas son actividades motrices que no solo se
acompafian de una musica sino que ellas mismas estan inmersas en una estructura
ritmica y musical. Significa que todo desplazamiento, figura, formacioén, relacién,
accion, da significado a una melodia y, al mismo tiempo, adquiere sentido en estos
compases interpretados por la musica. No se puede concebir esta accién danzada sin
la unidad temporal establecida por la musica. En esta perspectiva el estudio de las
danzas va a demandar la comprensién de las partituras que organizan el tiempo,
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espacio, relaciones y utilizacion de objetos (Urdangarin, 2008).

La construcciéon de una ficha de analisis que saque a la luz todas estas
variables se convierte en un paso fundamental como herramienta de reflexion,
definiciéon y clarificacion de estas caracteristicas. Por otro lado, el trabajo de
Urdangarin (2005, 2008) permite en una fase posterior operar con estas variables,
establecer relaciones entre las danzas y sacar conclusiones mas complejas. Ademas
esta ficha pretende ser un instrumento para el analisis y una ayuda para todo aquel
que se inicie en el estudio de las danzas e incluso de las actividades motrices que
presentan en su estructura un componente ritmico musical, como es el caso de los
juegos de cuerda, gomas, de corros o de palmas.

2.3.3. El casi-espectaculo: el martch de improvisacion, la
cueca chilena, la danza-contact

Las situaciones motrices asociadas al casi-espectaculo se corresponden con
ejemplos como los siguientes: a) el watch de improvisacion; b) la cueca chilena, un
baile cuidadosamente reglamentado; o c) las jazr-sessions de danza-contact. Pasamos a
comentar a continuacion algunos de los rasgos de su logica.

a. El match de improvisacion se introdujo en Espafia de la mano de Georges
Laferriere, que ha impartido numerosos cursos al respecto en /’Escola

Municipal d’Expressid de Barcelona y en los encuentros anuales de Expresion
en Viznar (Granada'®).

(...) es el arbitro del encuentro. Ahora complacido por el silencio dirige
su mirada hacia las tarjetas azules que tiene en su mano, y comienza a
leer en alta y clara voz:

“Improvisacion mixta que lleva por titulo:

Al Capone entre rejas.

Nuamero de jugadores: 2 violeta y uno blanco.

Categoria: ralentizada.

Duracién: 3 minutos”

Y a continuacion toca su sibato de nuevo (...), (Vio, 1996:14)

El match de improvisacion (Vio, 1996:30) es un juego teatral colectivo en el que, por
medio de técnicas de improvisacion'”, varios equipos compiten cooperativamente y
donde el publico asistente se convierte en parte activa del espectaculo. Se
trataria de un modelo de juego ligado al espectaculo teatral y, curiosamente, al

162 HEn la actualidad, ademas de algunas compafifas como Imprebis Teatre que basan sus
espectaculos en la improvisacién, se realizan encuentros periédicos semanales basados en el
match de improvisacion en la sala Teatreneu de Batrcelona, asf como cursos en diferentes
ciudades del territorio nacional.

163 Aunque se ha escogido una definicién del ambito teatral, también se habla de
improvisacién musical (en el ambito de la musica jzzg); o de la improvisacion de poemas; o
de la conjuncién de ambos: las canciones improvisadas, como los bertsolaris vascos; o también
de la danza creativa; la performance, y, un largo etcétera de formas creativas que no cierran ni
su proceso ni su fin.
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esquema de competicion. Es un encuentro entre equipos de actores-
jugadores, en un espacio determinado, y durante un tiempo prefijado, que van
realizando improvisaciones teatrales en base a unas tarjetas y un reglamento
(Vio, 1990).

El ritmo de un mawh es el siguiente: presentacién, anuncio de la
improvisacién (naturaleza de la misma, titulo o tema, numero de jugadores,
categoria y duracién), un tiempo de preparacion de la improvisacion, un
sorteo del turno para comenzar, la improvisacién, el anuncio de las
penalizaciones, la votacion, y el final.

e Relacion con el espacio

El match de improvisacion se inspira en su origen en el hockey sobre hielo, y
por ello su espacio escénico, y de juego, es la cancha (la patinoire): es la
superficie helada sobre la que se juega. En la actualidad se lleva a cabo el
juego en una cancha de un tamafio de 4,5 x 6 m.

Los equipos se colocan sentados en lados opuestos de la cancha, cuando son
dos; y si son mas, van ocupando las otras dos bandas. El arbitro, a través de
las penalizaciones, podra hacer discurrir el encuentro por los senderos de lo
ladico y lo creativo; los demas elementos auxiliares (el cronometrador, la
persona con la caja con las tarjetas, la persona encargada de contar los
puntos, etc.) se sitian en uno de los lados libres, o en su defecto, en una mesa
lateral. El publico rodea todo el espacio manteniendo una cancha escénica
para que los jugadores improvisen. El match se puede adecuar a cualquier
espacio.

e Relacion con el tiempo

Las partidas duran tres tiempos de treinta minutos cada uno, con descansos
entre ellas de diez minutos. Aunque es frecuente que, bien por necesidades de
los equipos, o por el marco donde se desarrolla el encuentro, se puede reducir
o bien un tiempo, o cada uno de ellos a veinte minutos. Es importante ajustar
en la medida de lo posible los tiempos de las improvisaciones para facilitar
que los descansos coincidan con finales de escenas. Si no ocurre asi, se
retomaria la accién en el mismo punto al volver del descanso. La duraciéon de
la improvisacién puede oscilar entre treinta segundos y treinta minutos. Los
descansos son un tiempo privilegiado para hacer mas vivo el ambiente
(posibilidad de incorporar pequefios espacios teatrales como magia,
cuentacuentos, etc.)

e Interacciones entre los jugadores
Para jugar al match es imprescindible el encuentro de dos grupos de jugadores
como minimo: son los equipos. Cada uno de ellos puede estar compuesto de

forma ideal por entre seis y ocho jugadores-actores, aunque es posible
cualquier otro numero. Todos los integrantes de cada equipo visten, al
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menos, la camiseta del mismo color. Ademas de esta, solo pueden vestir un
pantalon y zapatillas deportivas. Todos los demas objetos (reloj, gorra,
bufanda, etc.) estan prohibidos.

Dentro de cada grupo se pueden definir cinco roles distintos, facilitadores de
la dinamica de juego: el jugador, el entrenador, el capitan, el encargado del
tiempo y el auxiliar. El nimero de jugadores por equipo que ha de participar
en la improvisacion es un factor variable que la tarjeta determina. A veces se
pueden encontrar indicaciones relativas al sexo de los actores. No es preciso
que durante toda la duracién de la improvisacién se encuentren todos en la
cancha; respecto al nimero de jugadores, desde que da comienzo el partido
debe haber al menos uno, y durante el desarrollo iran apareciendo y
desapareciendo, a criterio del equipo. El nimero total de participantes sera
siempre el marcado por la tarjeta. La naturaleza de la improvisacion
determinara la forma en la que trabajaran los equipos sobre la cancha: por
separado o a la vez. Esta podra ser: comparada (simultanea), seguida o mixta
(Vio, 1996).

e Relacién con los objetos extra-corporales

El espacio escénico nos puede parecer vacio de objetos y lugares, pero no es
asf: es un espacio rico en objetos y espacios imaginarios Es frecuente que en
la categoria muda prolifere la utilizaciéon de estos objetos, pero pueden ser
utilizados siempre, incluso en la categorfa inmévil. La utilizacion de los
objetos imaginarios debe estar sujeta primordialmente a una ley: lo que
aparece en escena a partir de ese momento es real y no puede desaparecer ni

obviarse porque si (Vio, 1996).

El sistema de puntuacién viene dado por la participacion de los espectadores
que son parte importante del especticulo manifestando su aprecio o
descontento.

La cueca chilena

Se trata de una danza chilena de la que existen campeonatos nacionales. El
jurado (Galvez, 2001) evalia esencialmente la calidad expresiva y
artistica'® de las parejas en competicion. La expresion fisica de la danza es el
reflejo de la riqueza espiritual que emana de la pareja, con todas las
consideraciones que se asocian a un espectaculo artistico, y lo diferencian de
una manifestacion popular auténticamente folclorica.

Los esquemas o plantillas de evaluacién comunmente se aplican desde la
etapa inicial de invitacién y paseo, continuando la calificacién con cada una y
todas las figuras coreograficas de la danza. Estas contienen los siguientes
elementos de evaluacion de las parejas:

164 T ;a negrita corresponde al texto original.
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Naturalidad, seguridad, sencillez y tranquilidad en el modo de
actuar durante el baile; elegancia, belleza y gracia en los
movimientos; prestancia, distinciéon y liviandad en pasos vy
desplazamientos; ritmo, armonifa y proporciéon entre los
movimientos y la musica; gestos, movimientos y giros corporales
amplios, medidos y seguros; creatividad y variedad en pasos y
movimientos; exactitud y puntualidad en las evoluciones
coreograficas; comunicacion, entendimiento y unién de la pareja
por medio de la conquista simbdlica que debe presentar el baile;
expresion facial y corporal concordantes con el sentimiento, la
alegria y la picardia que caracterizan al baile; movimiento del
pafiuelo con gracia y elegancia, acorde con los desplazamientos y
el ritmo; complementacién fisica y expresiva, dominio del
escenario; iniciativa del varén, delicadeza y femineidad en la dama;
vigor, gracia, pureza, y respeto por la danza; también se califica la
vestimenta -uso del traje de huaso y huasa- (Galvez, 2005:77).

Como se observa en la cita anterior, a través de los distintos items se puntian
diversos aspectos vinculados a los diversos rasgos de la logica interna de la
practica (por ejemplo, la relaciéon con el tiempo a través de “(...) ritmo,
armonia y proporcion entre los movimientos y la masica (...)”, y a la légica

externa de la actividad (por ejemplo, la vestimenta)'®.

c. Como ultimo ejemplo del bloque de los casi-espectaculos mencionamos la
danza-contact'®. El creador de la danza-contact o contact-improvisation fue
Steve Paxton!é’. Reproducimos una frase que creemos traduce perfectamente
el espiritu de esta modalidad:

(...) Ces gestes suspensifs d’évidement ne sont pas
spontanés. Ce sont des gestes techniques qui s’apprenent, exigeant
rigueur, méthode, discipline. Mais curieusement, sans ascése ni
violence. Une route a suivre patiemment, mais fidelement, sans
précipitation narcissique, dans le simple émerveillement de ce qui,
séance, apreés séance, apparit nouveau, plus clair, plus

165 Ta realizacién de Campeonatos Nacionales cuenta con partidarios y detractores. Los
contrarios sostienen que la competitividad es un elemento que desnaturaliza el espiritu de la
cueca, mientras que los defensores consideran que las politicas culturales, educativas y
artisticas del pafs deben incluir torneos y competiciones, puesto “(...) que estos aumentan la
calidad artistica de la danza y la disposicién de los jovenes al reconocimiento de su identidad
cultural” (Galvez, 2005:78).

166 Ver Etevenon (1984); Padilla (2009, en linea); Gaillard (2006); Totrents, C., Castafier, M.,
Dinusova, M., Jonsson, G.K., & Anguera, M. T. (2010).

167 Se trata de una danza inseparable del contacto imprevisto con un compafiero, con técnicas
acrobaticas, basada en la improvisacién colectiva, y que demanda una disposicién particular
de la percepcion centrada en el presente. Toma elementos de técnicas como el tai-chi-chuan
o el aikido, donde se considera que tener contacto con otras personas de igual o diferente
sexo, es una manera de construir una nueva experiencia del yo.
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simple.l.’expansion d’un soi qui, en s’ouvrant a laltérité, se déplie
et se meut, en é/mouvant, dans le monde (Gaillard, 2006:79)'%,

El jam supone una forma de encuentro social semanal, mensual (sigue
distintas férmulas) con participantes conocidos y otros desconocidos. Se trata
de una practica sociomotriz en la que la incertidumbre estd ligada a factores
humanos complejos que se apoyan en fenémenos de significaciéon vy
comunicacién; supone una gran disponibilidad motriz y un estar a la escucha
del otro para cooperar.

e Relacion con el espacio

El espacio intercorporal entre la pareja que interacciona es minimo, buscando
el contacto corporal; cada uno de los miembros de la pareja recrea espacios
propios y otros comunes a los que los otros participantes se acoplan, en un
juego constante de creacion de volimenes, de formas e intercambios de peso,
en permanente dialogo. Los bailarines se encuentran a veces de pie, sobre el
suelo, o rodando sobre las piernas o la espalda del compafiero, en un
intercambio comunicativo permanente en base a la sensacién de contacto, de

peso y de equilibrio (Lepkoff, 1998).

e Relacién con el tiempo

El tiempo de la practica responde a un #ming propio, al ritmo interno que
cada participante se imprime a partir de ¢l mismo, de la musica y de la
situaciéon. No hay adecuacién al ritmo externo de la estructura musical. El
tiempo de intervencion entrando y saliendo del espacio de practica viene
determinado de forma individual por cada uno de los participantes en
funcién de diferentes parametros personales. Se desarrolla en largas sesiones
que tienen una duracién de por ejemplo, dos horas, toda una tarde, bloques
de fin de semana, etc., combinado diversas posibilidades.

e Interrelacion con los compafieros

Normalmente se realiza en pareja, aunque puede realizarse en un grupo
mayor. Los roles de portor y agil en las situaciones de pareja se intercambian
constantemente, en un dialogo corporal comunicativo. En este caso, el
practicante debe interpretar los indicios pertinentes que deduce de los
comportamientos de los demas: posiciéon de los apoyos, inclinaciéon de los
segmentos del cuerpo y superficie de contacto. Los participantes deben

168 Traducido del francés por la autora de la tesis. “(...) Estos gestos espontaneos de
vaciamiento no son espontaneos. Son gestos técnicos que se aprenden, exigiendo rigor,
método, disciplina. Pero curiosamente sin ascesis ni violencia. Un camino a seguir
pacientemente, pero fielmente, sin precipitaciéon narcisista, con la simple fascinaciéon por lo
que apatece, sesién tras sesién, como nuevo, mas claro, méas simple. La expansion de uno
mismo, que abriéndose al otro, se despliega y se mueve, emocionandose, en el mundo”.
Creemos, hay un juego de palabras en francés con la frase en inglés Motion from e-motion
(Marta Graham).
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anticipar, o sea, “tener en cuenta los indicios que forman parte de un codigo
semiotor global, articulado con las posibilidades de acciéon de las que
disponen los protagonistas” (Parlebas, 2001:48).

e Relacién con los objetos

En la danza-contact no existe relaciéon con objetos materiales; si se da la
relaciéon con un objeto invisible, que es la musica.

Los modos de ejecucion dan lugar a acciones de manipulaciéon (impacto y

conduccién), y a acciones motrices de estabilidad (axial, detén y soporte)'”.

2.3.4. Los deportes artisticos o expresivos

Ciertas actividades fisicas se denominan ar#isticas: el circo, la danza, o el mimo,
entre otras. Otras actividades poseen tnicamente un valor artistico: es el caso de los
deportes expresivos o artisticos. En ellas, la finalidad de la accién motriz esta
orientada a la eficacia praxica; la funcidn del cuerpo abandona la dimensién poética
en beneficio de la dimensién utilitaria, de modo que las condiciones de la creacion
estan sometidas al reglamento.

Cuando una situacién de expresion evoluciona hacia la codificacion y la
competicion, la funcién praxica tiende a anadirse a la funciéon poética: estamos a las
puertas del deporte (por ejemplo: el caso del denominado inicialmente baile de salon, y,
en la actualidad, baile deportivo de competicion). Es, definitivamente, el caso de la gimnasia
artistica, de la gimnasia ritmica, del patinaje artistico'”, etc., que dan lugar a
encadenamientos y evoluciones enmarcadas en baremos comparativos, con
performances muy precisas.

Patlebas (1977) se refiere al deporte como un campo del signo, repleto de
significaciones inmediatas en el que cada comportamiento corporal'” es portador de
un sentido que los otros participantes deben interpretar para actuar de forma
oportuna. Se han comentado con anterioridad las comunicaciones praxicas indirectas,
que se expresan mediante gestemas y praxemas y que son un claro ejemplo de una
comunicacién motriz de tipo instrumental.

169 Ver Torrents, Castafier, Dinusova y Anguera (2008): El efecto del modelo docente y de la
interacciéon con compafieros en las habilidades motrices creativas de la Danza. Un formato
de campo para su analisis y obtencion de T-patterns motrices.

170 Consultar el dossier VVAA (2006f). Osez les activités artistiques. E.P.S. Groupe de travail
Clermont-Ferrand.

171 Sistema de signos en este caso motores, segun expresion de Saussure (1972).
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Entre los deportes artisticos o expresivos'~ destacarfamos: la gimnasia
artistica masculina y femenina, la gimnasia ritmica individual y de conjuntos; el
patinaje sobre ruedas y sobre hielo'”; la modalidad de shows del patinaje sobre ruedas;
el aerébic individual, por patejas y/o trios; la natacion sincronizada; el baile deportivo
de competicion; el esqui artistico; el acrosport; los saltos de natacion; el skate; la
gimnasia estética y la danza-gimnasia, principalmente. Todos ellos contemplan de
forma reglamentada un apartado del cédigo dedicado a la valoracion de los aspectos
expresivos bajo la denominacion general, de zzpresion artistica (ver anexo 4).

2.3.5. Las artes motrices: los espectaculos

La accién motriz que en este trabajo nos interesa es la acciéon que significa
algo, que representa un acto, un estado, un pensamiento en el sentido pascaliano del
término, es decir, vida interior. Un movimiento de flexibilidad corresponde a la
busqueda de una mejora funcional; en cambio, la accién motriz en expresion corporal
procede de una tendencia diferente:

Yo sujeto, quiero que mi gesto sea sentido por otro como un
lenguaje, y ese lenguaje expresara lo que yo soy, lo que yo siento y
mi propia vision del mundo, es decir, otra cosa distinta de mi-
mismo vista a través de mi-mismo (Bertrand et Dumont,
1975:392)"™,

La materia del arte, como toda forma de expresion, no es solamente el
microcosmos personal. Expresar es dar forma a las impresiones, tener una cierta
vision de si mismo y del universo y concretar esa visiéon en términos que permitan la
comunicacién con el otro, siendo legible, comprensible.

Como veremos, la l6gica interna de los espectaculos artisticos motores se
desarrolla en el capitulo tercero.

2.4. La clasificacidon de las practicas motrices

Identificar la légica interna de cada situacién motriz permite conocer y
describir las conductas asociadas a cada dominio o familia de practicas motrices. Las
situaciones motrices son multiples y variadas: desde el patinaje por parejas, el
trampolin acrobatico individual o el paracaidismo, a la realizacién de un baile
folclérico o una improvisacion bailada. Los estudiosos de la praxiologia motriz
Lagardera y Lavega definen las acciones motrices expresivas que emergen de tales
situaciones como

172 Consultar el analisis de diversas actividades expresivas y, especialmente, el apartado
referido a la dmpresidn artistica del reglamento en distintos deportes artisticos, incluidos en el
anexo 4.

173 Dos de las modalidades de patinaje sobre hielo se denominan directamente, danza
individual, y danza por parejas.

174 E] nombre artistico de Monique Bertrand y Mathilde Dumont es el de Pinok et Matho.
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(...) acciones que se desencadenan en el decurso de una situacién
praxica de caracter expresivo, donde su logica estd presidida por la
alteralidad comunicativa, es decir, por la necesidad de expresar
algo a alguien, aunque sea a uno mismo (Lagardera y Lavega,
2003:53).

La clasificaciéon aportada por Parlebas (1981) fue elaborada entendiendo
cualquier situacién motriz como un sistema praxiolégico en el cual el participante se
relaciona globalmente con el medio fisico (espacio) y con otros posibles
protagonistas (Lavega, 2000:209). Por tanto, se basa en el criterio informacional, es
decir, por un lado en el tipo de interacciéon motriz (comunicacién) que mantienen los
protagonistas y, por otro, en el tipo de informacién que pueda originar el espacio
(medio) de practica y el comportamiento de los demas. Se presenta una combinacioén
binaria de tres criterios deducidos de dos componentes fundamentales de cualquier
situacion motriz y que son decisivos en el momento de distinguir las practicas
motrices: los protagonistas, que Parlebas ha tenido en cuenta atendiendo al criterio
de presencia o ausencia de compaifieros (C) y/o adversarios (A), y el espacio de
accion o de juego, considerado bajo el criterio de presencia o ausencia de
incertidumbre (inestabilidad) asociada al medio fisico o al comportamiento de los
demas (I).

La combinacién binaria de estos tres criterios origina la distincién de ocho
clases, grupos o familias de practicas motrices, que pueden ser representadas a partir
de una figura arborescente (CAI) o mediante el concepto matematico conocido
como Szmplex3. Cualquier situaciéon motriz, por tanto, tratese de un juego, un deporte
o un baile, pertenece a uno de los grupos indicados. Para representar de forma
abreviada la categoria, se representa la ausencia de uno de estos tres criterios situando
una linea encima o debajo de la letra que corresponda.

CAl
Al
Cl CA
I A
C
CAl @

Figura 12. Representacion de la clasificacion de las practicas motrices en forma de simplex3.

Los dominios de accién motriz descritos por Pierre Parlebas plantean la
estructuracioén de las distintas expresiones en las que pueden aparecer los fenémenos
que se estudian, en grupos homogéneos. Este autor aporta una clasificacion
elaborada a partir de entender cualquier situacién motriz como un sistema
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praxiologico en el que cada actuante se relaciona globalmente con el entorno fisico y
con otros posibles protagonistas, considerandolos los dos componentes del sistema
mas estables. De esta forma define ocho dominios de accién motriz de acuerdo con
rasgos estructurales asegurando de esta forma su homogeneidad, operatividad y
pertinencia (Lagardera, Lavega, 2003:76). Veamos a continuacion, la explicaciéon de
cada una de las clases de practicas motrices:

CAI La figura corresponde a las practicas psicomotrices caracterizadas por la
ausencia de compafiero y adversario (ausencia de comunicaciéon @y
contracomunicacién motrices) en un medio estable (ausencia de incertidumbre
procedente de la relacién con el medio fisico). Son ejemplos de ello: la gimnasia
artistica, el atletismo, la natacion, el yoga, etc.

CAI En este grupo se encuentran las practicas psicomotrices en las que los
protagonistas intervienen de forma aislada, sin compafiero ni adversario (ausencia de
comunicacién y contracomunicacién motriz) que presentan incertidumbre en la
relaciéon con el medio, puesto que el entorno es fluctuante y puede presentar
imprevistos. Por ejemplo: piragiiismo en aguas bravas, esqui alpino, submarinismo,
saltos acrobaticos en nieve, clavadistas, etc.

CAI Esta categoria corresponde a las practicas sociomotrices sin interaccién
motriz con compafieros y con presencia de adversarios (contracomunicacion mottiz)
realizadas en un medio estable. La oposicion se puede realizar a través del contacto
corporal, como en el caso del judo o del karate o mediante un objeto extracorporal,
como por ejemplo en tenis, badminton, ping-pong, etc.

CAI Se trata del dominio de accidén motriz de contracomunicacion en un
medio inestable, donde la oposiciéon de los adversarios se realiza en un medio
incierto, fluctuante. Por ejemplo: moto-cruss; carrera de ciclista en carretera, regata de
vela individual, esqui de fondo, carrera de maraton, etc.

CAI Corresponde a las practicas sociomotrices en las que se presentan
interacciones motrices de cooperacion en un entorno estable. Por ejemplo: patinaje
por parejas, remo, ejercicios acrobaticos de circo entre al menos dos personas, etc.

CAI En esta categorfa las practicas sociomotrices son de cooperaciéon motriz
y se realizan en un medio con incertidumbre. Por ejemplo: espeleologia en cordada;
nataciéon submarina, vuelo en globo, alpinismo, etc.

CAI Se corresponde con practicas sociomotrices con interaccion motriz de
cooperacién y oposicion pero realizadas en un medio cuya interaccion no ofrece
incertidumbre al practicante. Por ejemplo: futbol, balonmano, futbol sala, baloncesto,
etc.

CAI Se define como el dominio de las practicas sociomotrices en las que se
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presenta interacciéon motriz de cooperacion e interaccion motriz de oposiciéon con
incertidumbre. Por ejemplo: juegos en plena naturaleza; regatas con tripulacién y
carreras de ciclistas en equipo, cross, etc.

Ademas, podemos anadir que todas las practicas motrices que pertenezcan a
una misma clase van a presentar caracteristicas o tendencias estructurales similares.

2.4.1. Los dominios de acciéon motriz y las SME

La agrupacion de las practicas motrices en distintos dominios y subdominios
nos lleva a entender entre otras cosas, que cada dominio activa un conjunto de
procesos, de consecuencias logicas (relaciones) que tienden a presentar similitudes en
su organizacion interna (estructura) y que todas las practicas motrices que activan un
mismo conjunto de procesos praxicos tienen la misma entidad estructural, por eso
desarrollan una tendencia parecida de relaciones entre los protagonistas con
independencia de que se trate de un deporte, un juego o un ejercicio inventado
(Lavega, 2000).

Las categorias parlebasianas de las practicas motrices representan diferentes
dominios y subdominios de accion, como sefiala Lavega (2000:212). Cada uno de estos
dominios y subdominios “refleja una clase de practicas con unas caracteristicas
comunes y, evidentemente, algunas consecuencias praxicas semejantes’, como
comentaremos a continuacion (Parlebas, 2001:161).

El primer dominio de accién, denominado Pszomotor (Lavega, 2003), pueder
ser dividido en dos subdominios: psicomotor en un medio estable y psicomotor en
un medio inestable. Segun Parlebas, el dominio psicomotor también abarca un tercer
subdominio, la comotricidad. En este dominio, “las situaciones tienen un caricter
psicomotor, pero existe la co-presencia de varios jugadores aunque no haya
comunicacién directa y/o esencial entre ello” (Patlebas, 2001:73). A su vez, este
subdominio puede ser dividido en otros dos subdominios: comotor en un medio
estable y comotor en un medio inestable.

El segundo dominio de accion es el Sociomotor. Este dominio puede ser
fragmentado en seis subdominios, tal y como afirma Parlebas (2003:427): sociomotor
de colaboracion en un medio estable; sociomotor de colaboracion en un medio
inestable; sociomotor de oposicién en un medio estable; sociomotor de oposicién en
un medio inestable; sociomotor de colaboracién-oposicion en un medio estable, vy,
por ultimo, sociomotor de colaboracién-oposiciéon en un medio inestable.

La reciente creacion de la praxiologia motriz incide en que la discusion que
acabamos de mencionar sobre los dominios y los subdominios de accién esté en
pleno proceso de maduracion y desarrollo tedrico. Durante los ultimos afios, varios
autores han abordado este tema con el fin de agrupar las practicas motrices en
dominios y/o subdominios cuyas caracteristicas se adecuen al objeto de sus
investigaciones. Como ejemplo de las aportaciones que se estain generando
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destacamos el estudio realizado por De Marimén (2002) en el que este autor agrupa
todos los subdominios de accién en un medio inestable dentro de un dominio
denominado adaptative, a partir de la aplicaciéon practica de su investigacion al
parapente. Segun este trabajo, en este dominio los practicantes necesitan
obligatoriamente, adaptarse a las informaciones que ofrece el medio para actuar de
forma exitosa.

Por dltimo, Parlebas (2003) revela la posibilidad de agrupar las practicas
psicomotrices en un medio estable en dos subdominios: un primero, de valoracion
objetiva donde encontrarfamos practicas como el atletismo o la natacién; y, un
segundo, de valoracién subjetiva, que incluirfa practicas como la gimnasia artistica, la
gimnasia ritmica o el patinaje artistico.

En consecuencia, cualquier estudio que pretenda desvelar la l6gica interna de
una practica motriz tendrda que orientar sus esfuerzos a hacer comprensible esa
tendencia estructural que caracteriza el dominio al que pertenece. A su vez, en los
distintos dominios de accién se desencadenan distintos procesos praxicos.

2.4.2. Localizacién de las situaciones motrices de expresion
en la clasificacion de Pierre Parlebas

Una vez reconocidos los rasgos dominantes que caracterizan la familia de las
situaciones motrices de expresion, nos proponemos ubicatlas en los dominios de
accion motriz (CAI) propuestos por Parlebas. Las situaciones motrices de expresion
son esencialmente psicomotrices o sociomotrices cooperativas. Por tanto, el
subdominio de las mismas vendra dado por los grupos de situaciones psicomotrices
o sociomotrices colaborativas, con predominio de la funcidn semiotriz, y especialmente,
de las funciones expresiva, poética y referencial del lenguaje. Ante la evidencia que
representa la dificultad de encontrar ejemplos referidos a situaciones motrices
expresivas con presencia de adversario, podemos formularnos la siguiente cuestion:
¢pueden darse situaciones motrices expresivas en las que el objetivo motor expresivo
sea el de crear isoformas para expresar-comunicar en situaciéon de competicion, con
adversarios? En principio, creemos que no, aunque encontrarfamos algin caso con
caracter de excepcién (el anteriormente comentado match de improvisaciéon o los
concursos de hp-hop, por ejemplo). Incluso en un combate simulado, en el terreno de
la ficcion, el oponente esta en ultima instancia interactuando de forma colaborativa
con su compafero. Las disciplinas deportivas donde la forma del movimiento es el
objeto de la confrontacién en un proceso de reglamentacién explicito y escrito para
todos, no pertenecen al campo de las Actividades Fisicas Artisticas (Tribalat, 2005).

Podriamos cuestionarnos las situaciones, por ejemplo en un encuentro
deportivo, en las que se simula una lesiéon o una falta inexistente. En estos contextos,
el recurso expresivo serfa una #rampa, un medio para alcanzar un objetivo de eficacia
praxica para, en ultima instancia, ganar el partido. Por ejemplo, en la teatralizacion de
una falta, simulando una interaccién con otro jugador que en realidad no ha existido,
hablarfamos de una ficcién al servicio de la instrumentalidad del reglamento, pero no
al servicio de un objetivo expresivo. La realidad es tan potente que el jugador que
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finge una falta piensa, o mas bien tiene el convencimiento de que arbitro,
compaferos y jugadores creeran que realmente le han agredido.

Otra situacion paraddjica de caracteristicas similares la encontramos en el
ambito del circo, cuando por ejemplo el artista provoca una caida (en realidad
simulada), con intencién de potenciar la accién que sigue y conseguir amplificar la
dificultad de la misma (Hotier, 1984:69). Igualmente, habria que sefialar que la
realizaciéon de una interaccién praxica de cooperacién-oposicion (como la que se da
en el fatbol, pongamos por caso) que formara parte de un espectaculo, en ningun
momento estarfa al servicio de una eficacia praxica, sino de una eficacia expresiva
(por ejemplo, el espectaculo Siastic del grupo catalan Tricicle remitia de forma
referencial al mundo del deporte; o también podemos mencionar los montajes de los
Harlem Globetrotters).

En consecuencia y a tenor del repertorio estudiado, creemos que las SME
pertenecen al dominio psicomotriz y también al sociomotriz de colaboracion
(cooperativo), tanto en un medio estable como inestable. La incertidumbre
informacional puede darse de dos formas: a) en la relacion del protagonista con el
espacio, por ejemplo en el caso de la modalidad de danza sensible'™ -al bailar en el
mar o en el bosque-; y en la relacion de los participantes con los demas, en el caso de
la danza-contact). En la figura siguiente, se contemplan los dominios de accién motriz,
y la ubicaciéon dentro de ellos de los subdominios de las practicas expresivas y
artisticas.

Dominios de accion Practicas Artisticas

(Mateu y Bortoleto, 2005)

Sociomotriz (CAl) Psicomotriz (CAl)

71X

Las disciplinas deportivas donde la forma del

movimiento es el objeto de la confrontacion en

un proceso de reglamentacidon explicito y

escrito para todos, no pertenecen al campo de

las Actividades Fisicas Artisticas (Tribalat, 2005) E .
Esencialmente cooperativas

7 / I N <
CAI CAl CAl

CAl CAl CAl CAl

B
£
S
&

Figura 13. Los subdominios de las situaciones motrices de expresion.

175 Modalidad de danza creada en 1990 por Claude Coldy, J.L.Dupuy y M. Guyon. Ver la
pagina web http://www.danzasensibile.net/storia_coldy.htm.
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Proponemos pues, la creaciéon de subdominios que agrupen las SME. El
sufijo E o E indica la presencia o ausencia de las funciones expresiva, poética y referencial
como predominantes en este grupo de practicas.

Los subdominios de las situaciones motrices de expresion se incluyen en los
dominios de las situaciones motrices psicomotrices y sociomotrices de cooperacion
con objetivo motor expresivo (ver Tabla 206). Comprenden cuatro tipos de
situaciones motrices:

a. el CAI-E o subdominio que corresponde a las situaciones psicomotrices
caracterizadas  por la  ausencia de compafiero y/o  adversario
(contracomunicacién motrices), asi como ausencia de incertidumbre
procedente de la relacién con el medio fisico (el espacio), con un objetivo
motor expresivo (por ejemplo, un artista, un alumno o un niflo que se exprese
en solitario en un espacio estable);

b. el CAI-E o subdominio que corresponde a las situaciones psicomotrices en
las que los protagonistas intervienen de forma aislada, sin compafiero ni
adversario, con incertidumbre procedente del medio fisico, con un objetivo
motor expresivo (por ejemplo, la persona que baila en contacto con la
naturaleza, anticipando sus respuestas en funcion de las caracteristicas del
medio salvaje en el que desarrolla la actividad);

c. el CAI-E o subdominio las situaciones sociomotrices, que presentan
interacciones motrices de cooperacién, en un entorno estable, sin
incertidumbre, con un objetivo motor expresivo (por ejemplo, los passing de
mazas entre varios compafieros en un espacio domesticado);

d. vy, por ultimo, el CAI-E o subdominio de las situaciones sociomotrices de
cooperacion que se realizan en un medio con incertidumbre, con un objetivo
motor expresivo (por ejemplo, un pasacalles urbano).

Tabla 26. Explicacién de los subdominios de las situaciones motrices de expresion (SME).

SUBDOMINIOS de las SITUACIONES

MOTRICES EXPRESIVAS EIEMPLOS

Corresponde a las situaciones psicomotrices

caracterizadas por la ausencia de compafero

y/o adversario (contracomunicacién motrices), Un mimo, un bailarin o un

asi como ausencia de incertidumbre funambulista, etc. en solitario.
procedente de la relacidn con el medio fisico

(el espacio), con un objetivo motor expresivo.

Corresponde a las situaciones psicomotrices

en las que los protagonistas intervienen de Solos de danza en Dies de dansa
forma aislada, sin compafiero ni adversario, o un malabarista en la calle.

con incertidumbre procedente del medio

176
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fisico, con un objetivo motor expresivo.

Corresponde a un dominio de situaciones Juegos de imitacion, circo de
sociomotrices, que presentan interacciones escenario, teatro gestual, mimo, o
motrices de cooperacidn, en un entorno danzas colectivas, etc.

estable, sin incertidumbre, con un objetivo (interactuando al menos dos
motor expresivo. personas).

Pasacalles, circo en el exterior,
teatro gestual al aire libre, mimo en
la calle, danza en el exterior, danza-
escalada (interactuando al menos
dos personas).

Corresponde al dominio de las situaciones
sociomotrices (de cooperacidn) que se realizan
en un medio con incertidumbre, con un
objetivo motor expresivo.

Desde la Educacion Fisica, y en concreto desde la Educacion Motriz Artistica,
creemos apropiado pensar en un dominio de las practicas mencionadas, formado por
los cuatro grupos de practicas (Ver Figura 14). No obstante, el hecho de reunir estos
cuatro subdominios en un Dominio de pricticas expresivas o artisticas, enlaza con el polo
artistico, con la visién de estas practicas desde el punto de vista de una Edwucaciin
Abrtistica Motriz. Esta concepcion nos lleva a concluir que el estudio exhaustivo de las
practicas artisticas, en cierto modo, corresponderia a las instituciones vinculadas al
arte (el Institut del Teatro o el Conservatori Superior de Dansa).

Aunque a nivel sobre todo de especializacion en la actividad artistica creemos
que este es el planteamiento adecuado, pensamos que desde la transversalidad,
también tienen su lugar en el ambito de la educacién fisica en base a la reflexion que
hemos formulado.

Hemos tratado pues, la relacién que estas practicas podrian tener con los
dominios antes mencionados sin establecer inicialmente una dicotomia entre
actividades funcionales y actividades artisticas, sino incorporandolas como
subdominio expresivo. Si las reunimos, estarfamos en el Dominio de las pricticas
expresivas o artisticas, tal y como expone el profesor Parlebas.

176 Dies de Dansa es un festival que reune actuaciones de danza al aire libre durante varios dfas;
se celebra desde hace varias ediciones a principios del mes de julio en la ciudad de Barcelona.
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Dominio de las practicas motrices expresivas

Figura 14. Subdominio de las situaciones motrices de expresion (SME). Nivel praxico.

Patlebas considera que las practicas artisticas constituyen un dominio de gran
importancia ya que “en ¢l surge el aspecto artistico, poético, onirico, el suefio, la
transmision de un sentido por, para el cuerpo, que da lugar a un poder muy
importante en la Educacién Fisica” (Parlebas, 2002).

En la disertacion que llevé a cabo el mencionado autor con ocasion de la
inauguracién del curso académico 2002-2003 del INEF de Catalunya (ver Figura 15),
establecio, a proposito de las practicas motrices, los dominios de acciéon motriz en la
Educacion Fisica a partir de la distincion entre las practicas funcionales clasicas y las

practicas artisticas' .

s dominie accis motriv pev & FEdwacls Fisic

Figura 15. Dominios de accién motriz para la Educacién Fisica (Parlebas, 2002). El dominio

177 Pierre Parlebas utiliza de forma equivalente el concepto de practicas fisicas artisticas,
actividades imaginadas y actividades expresivas.
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de las situaciones mottices de expresion o de las pricticas fisicas artisticas (Patlebas, 2002).

Hasta este punto, hemos explicado el nivel praxico de las SME. Como se ha
comentado en diversas ocasiones a lo largo del capitulo, estas practicas tienen,
asimismo, un nivel expresivo con significaciéon simbolica (ver Figura 10).

Atendiendo a este nivel, las SME formarian parte del conjunto de los ocho dominios
de practicas, ya que a nivel simbdlico podemos encontrarnos con todo tipo de
situaciones motrices (se puede comprobar, por ejemplo, en el especticulo
mencionado S/astic, de la companfa Tricicle en el que se escenifican, en la ficcion,
situaciones de oposicion y de cooperacién-oposicion).

A N S R e
7 de ©
W W 2
il
Nivel Préxico 3
Dominios de accidn ué.l
9
=
‘m
e T L
g T W Nivel Expresivo g
s W S Dominios de accion %’
A E W N\ L)
| =1
cooperacion-of
CAI-E CAI-E
Dominios (psicomotriz, sociomotriz de cooperacion)
CAI-E  CAI-E
Dominios (psicomotriz, sociomotrices de cooperacian,
s ; CA-E CAFE CAFE  CAME

cooperacién-oposicion, oposicion)

Figura 16. Légica interna praxico-expresiva. Niveles praxico y expresivo.

Este doble tratamiento da lugar a una logica interna que calificamos como
logica praxico-expresiva. La praxiologia motriz nos ofrece instrumentos de estudio de la
funcién praxica, pero creemos que resulta insuficiente para el analisis de las
tunciones, pocética y referencial, consustanciales a estas practicas. Es en el estudio de las
teorfas artisticas donde ademas de la praxiologia motriz, encontramos las
herramientas de acercamiento a las funciones poética y referencial.

En este sentido, las situaciones motrices de expresion se encuentran
proximas a las manifestaciones artisticas plasticas, musicales y literarias (dibujo,
escultura, cine, musica, fotografia, etc.) que también participan de las funciones
mencionadas (ver Tabla 27).
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Tabla 27. Diferentes formas de Expresion Artistica y Comunicacién humanas.

ACCIONES EXPRESIVAS (entre otras muchas) y COMUNICATIVAS
&
El pintor se expresa plasticamente en el estudio, a través de una 3
pintando Exposicion en una 3
c
sala S|
(o]
Q
. . . z o
El musico se expresa musicalmente en el estudio, a través de un 8
tocando y componiendo Concierto en un 3
. . =
auditorio =
(o]
Q
g
El bailarin se expresa motrizmente en el estudio a través de un =
bailando y coreografiando Espectdculo en una 5
sala o
c
S
. - a ., ©
El cineasta se expresa audiovisualmente en el a través de una =
estudio, narrando Pelicula en una ala =
o

de proyeccion

ACCIONES DEPORTIVAS: EXPRESION y COMUNICACION

El deportista se expresa motrizmente en el terreno a través de un Se comunica con el publico de
de juego, jugando partido, de una forma secundaria
competicion

Necesitamos pues aportaciones de los lenguajes que se sirven de la funciéon
simbdlica para concretarse (los lenguajes de las artes o lenguajes artisticos).

2.5. La pedagogia de las SME

Cualquier trabajo taxonémico puede ofrecer un marco a una investigacion
experimental sobre el terreno, proponer un soporte que favorezca la interpretacion, o
guiar elecciones pedagdgicas. En este ultimo caso, nos ha interesado situar las SME
en el contexto de la praxiologia, ya que este marco nos permite entender los
problemas que generan las diversas situaciones motrices, el tipo de soluciones que
demandan, los procesos que generan en las personas que las practican, e incluso las
emociones asociadas a cada dominio de accién motriz.

Desde la ciencia de la accidon motriz, se entiende “la educacion fisica como
una pedagogia de las conductas motrices” (Parlebas, 2001:172). La educacion fisica es
una practica de intervenciéon que influye en las conductas motrices de los
participantes en funcién de normas educativas implicitas o explicitas, provocando
una transformacién de las conductas motrices. Por ello, para realizar elecciones
pedagdgicas correctas interesa analizar las principales clases de situaciones motrices
poniendo al descubierto la légica de su funcionamiento, para descubrir la influencia
que ejercen sobre las conductas motrices de los participantes.
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La profundizacién en la légica interna de las distintas situaciones motrices
permitird apreciar con mayor claridad en qué medida cada una de ellas es capaz de
satisfacer las finalidades establecidas (Parlebas, 2001).

2.5.1. Aplicacion pedagogica

Las diferentes situaciones motrices que se presentan como propuestas de
trabajo en las sesiones de expresion motriz, pueden caracterizarse segun diferentes
criterios de interacciéon con los compafieros, y de relacién con el espacio, con el
tiempo y con los objetos.

En relacion con /a interaccion con los comparieros, en un contexto pedagogico
creemos interesante tener en cuenta los siguientes criterios: la interacciéon motriz, la
sensopercepcion, la interiorizacién-proyeccion de la practica, el origen de la
propuesta y la observacion o no de la propuesta por parte de otros compafieros. En
lo referente a la relacion con el espacio se tendra en cuenta si se trata de propuestas
realizadas en contacto intercorporal o sin él, y en qué nivel del espacio se realizan (en
el suelo o de pie). Por lo que se refiere a /a relacion con el tiempo, se observara si se
trabaja desde una estructuracion interna o externa del tiempo, y si la solucion a la
tarea planteada en clase debe darse de forma inmediata, improvisando, o hay un
tiempo de preparacion de la respuesta. Finalmente, en lo referente a /a relacion con los
objetos, se analizara si hay un material que interviene en la actividad mediatizando la
relacién entre los participantes o se trabaja sin objetos (ver Tabla 28).
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Tabla 28. Clasificacién de las tareas a partir de su logica interna'™

LOGICA INTERNA de la EXPRESION MOTRIZ, o cémo el alumno/el que practica se relaciona con:

Interiorizacion-
proyeccion

Sensopercepcion

Introyeccién
Expresion
Comunicacion
Escenificacion,
Representacién
Ojos abiertos
Ojos cerrados
Psicomotriz

Con (dramatico) o sin (real)
simbolizacidn

Con (dramatico) o sin (real)
simbolizacién
Con (dramatico) o sin (real)

LOS/AS L. Sociomotriz en pareja simbolizacién
COMPANEROS/AS Interaccion Sociomotriz en grupo
Comotriz
Propia Con (dramatico) o sin (real)
Origen Compafiero simbolizacién
propuesta Profesor
Combinacién
Sin Con (dramatico) o sin (real)
Observadores La pareja simbolizacién
Los compafieros
o Con Gt e
EL ESPACIO
. En el suelo Con (dramatico) o sin (real)
Nivel . . o
De pie simbolizacidn
., Ritmo interno Con (dramatico) o sin (real)
Estructuracion K . s
ritmica Ritmo externo simbolizacién
EL TIEMPO Ambos
Latencia de la Improvisada, inmediata Con (dramético) o sin (real)
respuesta Elaborada, preparada simbolizacién
Con Con (dramatico) o sin (real)
LOS OBJETOS Presencia Sin simbolizacidn

Combinacion

Apuntamos brevemente cudles serfan los tres roles que encontramos en
relaciéon con las SME en un contexto de ensefianza-aprendizaje: a) el rol del que
realiza o ejecuta, que tendra una serie de tareas determinadas; el rol de director o
corebgrafo, con toda una serie de asignaciones, y, por ultimo, el rol de espectador,
que no es pasivo, sino activo, y tiene fijadas, asimismo, una serie de funciones.

La propuesta anterior, que puede servir para caracterizar las tareas
presentadas en las sesiones de expresion motriz, pueden perfilarse realizando
instrumentos ad hoc para la caracterizaciéon de un determinado grupo de situaciones.
Por ejemplo, en el caso de las danzas colectivas, los criterios de la 16gica interna de la
actividad a tener en cuenta podrian ser los siguientes: interaccion con los compafieros
(si la danza es psicomotriz, comotriz o sociomotriz, siendo estable o cambiante; si la
accién motriz requiere simbolizacién o no'™); asi como, el criterio del nimero de

178 Desde una perspectiva pedagogica, la caracterizacioén de las tareas a partir de los rasgos de
su légica interna, permite relacionar estas con determinadas consecuencias que a nivel por
ejemplo, emocional, pueden tener sobre los alumnos (consultar Mateu, Torrents, Planas y
Dinusova, 2009).

179 Si la danza requiere la interpretacién de algun personaje o no (por ejemplo, la Haravi
Hamarakeb, danza 1sraeli, solicita esta interpretacion simbolica).
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participantes (limitado y cerrado, o ilimitado y abierto). En lo referente @ /a relacion con
el espacio se tendra en cuenta si se trata de formaciones fijas (sin cambios o que
cambian), o variables; si hay o no contacto intercorporal; si la forma geométrica es
simétrica o asimétrica -libre-; si los desplazamientos son simples o complejos; y si hay
figuras y de qué tipo son. Por lo que se refiere a /a relacidn con el tiempo, se estudiara si
la estructura ritmica es regular o irregular y si la velocidad de la musica la hace lenta y
relajante, o bien rapida y estimulante. Finalmente, en lo referente a /a relacion con los
objetos, se observara si hay un material que interviene en la actividad mediatizando la

relacion entre los participantes o si, en cambio, se trabaja sin objetos.

Tabla 29. Légica interna de las danzas colectivas.

LOGICA INTERNA de las DANZAS COLECTIVAS, 6 como el BAILARIN se relaciona con:

Con (dramatico) o sin (real)

Psicomotriz Estable . o,
simbolizacion
Interaccion Comotriz
L0§/AS Sociomotriz Cambiante Con (dra_matlc.o) g'sm (real)
COMPANEROS/AS simbolizacién
Numero de Limitado-cerrado Con (dramético) o sin(real)
participantes Ilimitado-abierto simbolizacion
Sin cambios Con (drz?matlc.o) c.J’sm (real)
simbolizacién
Fija
Formacién Cambiante Con (drz?matlc.o) c.J’sm (real)
simbolizacién
Variable Con (dra.1mat|c.o) (?’sm (real)
simbolizacién
Contacto Con Con (dramatico) o sin (real)
EL ESPACIO Sin simbolizacién
Forma Simétrica Con (dramatico) o sin (real)
geométrica Asimétrica (libre) simbolizacién
. Pasos simples Con (dramético) o sin (real)
Desplazamiento . . L
Pasos complejos simbolizacién
. Inicio, equilibrios, juegos con Con (dramético) o sin (real)
Figuras . . .
manos, final simbolizacion
Regular Ati i
EL TIEMPO Ritmo g Con (drz?matlc.o) c.J’sm (real)
(elemento Irregular simbolizacién
estructural de la -
L . Lentas (relajantes) Con (dramatico) o sin (real)
actividad) Velocidad ] ; o
Rapidas (estimulantes simbolizacién)
Presente,
con visible Con (dramatico) o sin (real)
. Ausente, simbolizacion
LOS OBJETOS Presencia mimado
Sin Con (dramético) o sin (real)

simbolizacién

En un momento determinado puede interesar tener caracterizadas las danzas,
ya que si hay que aplicarlas a un contexto particular, por ejemplo, el de realizar una
sesion dos horas de danzas colectivas en una zona de la ciudad, posiblemente
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interesen danzas que presenten unos determinados rasgos: numero indeterminado de
personas, contactos minimos, formaciones fijas, desplazamientos simples, etc.
Tenerlas repertoriadas y caracterizadas facilitara, en un momento dado, la eleccion de
las mismas.

En las diversas situaciones motrices, segun interese realizar un analisis de las
mismas, hacer una aplicacién pedagogica, o, por ejemplo, investigar la influencia de la
modificacion de los criterios en un contexto particular, se configuran los criterios que
se consideren mas pertinentes para aquella situacién motriz dada. Por otro lado,
conocer los rasgos pertinentes a cada una de las practicas, las respuestas motrices que
desencadenan, y, los procesos que solicitan de nuestros alumnos, posibilitara que
podamos determinar cuales de las conductas de nuestros alumnos son ajustadas,
desajustadas o perversas (Lavega, 2008).

En relacién con los espectaculos de circo, y como se vera mas adelante, a
partir del marco teérico de la praxiologia motriz, se ha construido el instrumento de
observacion de las creaciones circenses de una compafifa profesional respetando el
proceso de la metodologia observacional. Si la observacion y el analisis hubiera que
realizarlos sobre la aplicacién de situaciones motrices de circo en un contexto
pedagdgico, posiblemente el instrumento necesitarfa incorporar variaciones para
afiadir algun criterio o desestimar otros. En el caso de los espectaculos motores, la
opcion de presencia o ausencia de simbolizacién no tiene lugar, ya que la propia
situacion de espectdculo conlleva de forma inherente la significacién simbolica de las
acciones motrices que aparecen en el mismo.

Tabla 30. Légica interna de los espectiaculos motores de circo profesional.

LOGICA INTERNA de los ESPECTACULOS MOTORES de CIRCO PROFESIONAL, o como el artista se
relaciona con

Interaccidn
Interaccidn sociomotriz
Agrupacion
LOS COMPANEROS Rol principal
Rol secundario
Constancia

Acompafiamiento al inicio y fin de la
intervencion

Los distintos niveles de cada uno de

Interlpersonal estos rasgos se explican con detalle
Lineas en el capitulo quinto: constituiran el
EL ESPACIO Nivel instrumento de observacion del
Aparatos objeto de estudio de la parte
Zonas de entrada y salida empirica de nuestro estudio: la
4N ritmi légica nterna de los espectaculos de
EL TIEMPO Estructuracion r|tnrj|ca tirco de una compaRiia
Tempo de la accidn )
- determinada.
ESPACIO-TIEMPO Cronotopos espacio-temporales
LOS OBJETOS Funcionalidad
Transgresion
COMPOSICION Trama
Crescendo
Transicion
MODOS DE EJECUCION Acciones motrices
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Se puede pensar la obra de arte (y en nuestro caso, los espectaculos artisticos
motores) como un conjunto de reglas de juego a interpretar. En la educacion motriz
artistica algunos de los recursos son los juegos mimados, los juegos circenses o los
juegos coreograficos, siendo sistemas de reglas con valor de partitura que organizan
la actividad de los practicantes determinando las condiciones de emergencia de las
formas corporales (Brun, 2008:8). Estas condiciones definen el conjunto, o al menos
una parte, de los elementos siguientes: el programa de acciones motrices a realizar asi
como sus propiedades; el momento de su apariciéon en el espacio escénico y la
interaccién con el mundo sonoro; las modalidades de interaccién con los
compaferos, y, por ultimo, el estado final a alcanzar. El caricter evolutivo de las
reglas, -de mas simples a mas complejas-, solicitara una motricidad cada vez mas
diferenciada que conduzca a la produccioén de formas motrices.

Todas las situaciones motrices especificadas requieren de un conjunto de
capacidades expresivas. Es por ello que dedicamos un espacio a estos conceptos. En
las situaciones motrices de expresion intervienen unas capacidades de ejecucion y
unas capacidades de creacién (Levieux & Levieux, 1988). Estas tendran incidencia en
el plano praxico y en el plano expresivo. Algunas de las mas influyentes en el plano
expresivo serfan la creatividad, y en nuestro caso, la creatividad motriz, la
imaginacion, el imaginario, la representacion, la simbolizacion y la imitacion. Otras
capacidades creativas en las que no nos extenderemos son la interpretacion, la
improvisaciéon o el simulacro.

En relacién con la creatividad, el interés por este concepto se ha generalizado
en diferentes contextos: educativo, neurologico, artistico, publicitario, industrial,
empresarial, deportivo, etc. En nuestro ambito, y segtn el tipo de practicas que se
realicen, la creatividad esta centrada en mayor o menor grado en el producto, en la
persona, en el proceso o en la situacion (Martinez, 2002, 2008). Las practicas
motrices oscilan entre un polo de actividades con interés expresivo y configurativo, a
actividades que implican la resoluciéon de problemas con un alto requerimiento
decisional. Debemos matizar que, por un lado, las practicas expresivas que finalizan
en un producto han sido altamente creativas durante el proceso de creacion, pero que
en el momento de ser expuestas, son altamente repetitivas de un proceso ya
consolidado (es el caso de las practicas deportivas artisticas como la gimnasia o el
patinaje); lo que se observa es el producto. Por otro lado, hay muchas practicas en
principio no asociadas a la creatividad, que contienen un gran dosis de la misma
durante el propio desarrollo de su praxis, siendo un ejemplo de ellas los deportes
colectivos (Barcala y Garcia, 2002)"™. 1a creatividad puede darse pues, durante el
proceso o en el producto. Cuestinamos pues, el topico segun el cual dnicamente las
situaciones motrices de expresion sostienen el privilegio de la creatividad. Si bien,
esta afirmacién es cierta, también los deportes en general, y especialmente los
colectivos, estan altamente vinculados a ella. Los deportes individuales, que requieren
respuestas que se acerquen a los estereotipos motores serfan los mas alejados de esta
capacidad, pero no asi las practicas deportivas que demandan divergencia de
respuestas.

180 BEn Martinez Vidal, A. y Diaz, P. (coords.) (2002). Deporte y creatividad.
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La smaginacion es la capacidad para evocar imagenes almacenadas; el zzaginario,
bien el imaginario individual, como también la construccion social del imaginario
colectivo se encuentran en el trasfondo de la aplicacion de la funcion referencial a las
situaciones motrices de expresion. Un mismo tema (por ejemplo, la guerra) abordado
como escena de los alumnos en clase, 0 como tematica abordada por un espectaculo
motor, diferird en su tratamiento, si se toca en el contexto cultural estadounidense, o
por ejemplo en el contexto iraqui. Es un constructo que hay que tener en cuenta en
relacién con la légica externa de las actividades artisticas, y que tiene que ver con el
contexto cultural en el que éstas tienen lugar; la representacion se refiere a re-presentar, o
sea, hacer presente algo que sucedi6 en el pasado o que imaginamos para el futuro; la
simbolizacion es un procedimiento de transformacion de los hechos en simbolos por
la doble operacién de la estilizacion y del desplazamiento del sentido de la realidad a
una interpretaciéon de lo real, estando directamente relacionada con la funcién
poética; y por ultimo, la zmitacidn se refiere a la capacidad de mimesis enraizada
biologicamente desde la infancia y a la tendencia que esta en la base del arte del
mimo, ligando la etnologfa con la historia del espectaculo.

Todas ellas son propias del mundo artistico, y se encontrarfan asimismo en
las artes sea cual sea su naturaleza: artes plasticas, literarias, audiovisuales, musicales,
graficas, o en nuestro caso, las artes motrices. Todas ellas quedan reflejadas en los
distintos tipos de situaciones motrices (Perez e Thomas, 2000).

La fusion de lgicas de la que se ha hablado mas arriba, también tiene su
concrecion en el ambito pedagégico. Klein (1985:17) introduce, aunque sin
desarrollarlo, el concepto de una “teorfa constituida por las intersecciones™' que
origina didacticas y contenidos cruzados. La fusién de rasgos de diversas logicas
internas para dar lugar a nuevas practicas, con la consecuente aplicacion

182

pedagdgica ™.

Las practicas expresivas estan destinadas a ser vistas, a ser apreciadas (tanto
los casi-espectaculos, como los deportes artisticos y los espectaculos), en
conformidad a un modelo representado, a un cédigo pre-establecido o implicito. Las
emociones asociadas a estas practicas'™ son el placer de experimentar, de exhibir, de
comunicar, de compartir, de inducir a un placer estético, de perfeccionamiento del
gesto y de control de uno mismo (Debois ¢ al., 2007).

181.Traducido por la autora del original en francés: “(...) théorie constituée des intersections”.

182 E] reflejo de esta conjuncién pasa por publicaciones como las de M* Paz Brozas (1999) en
Espafia, Actividades acrobditicas grupales y creatividad, o la de Froissart, T. et Lorrain, A. (2007) en
Francia, Enseigner les activités acrobatiques collectives en milien scolaire (Colleges et Lycées) et an club.
Del’acrosport a la production collective de spectacle, en las que practicas clasicamente psicomotrices
se proponen desde una vertiente sociomotriz, y practicas tradicionalmente deportivas se
trasladan al universo del especticulo.

183 Ver al respecto el estudio de Mateu, Torrents, Planas y Dinusova (2010).
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2.6. Recapitulacion

En este capitulo se han constatado las siguientes consideraciones:

Las SME se extienden desde aquellas en que el objetivo es la forma pura de la
acciéon motriz en si misma, en que las propias acciones son el mensaje (funcion
poética), hasta aquellas situaciones en las que la forma remite a un tema, a una
referencia externa (funcién referencial), abarcando un amplio abanico de practicas que
van desde la espontaneidad a la maxima codificacién. Los objetivos motores de las
situaciones de expresion motriz, se caracterizan por una intencionalidad expresivo-
comunicativa, de alteralidad.

Las situaciones motrices de expresion se localizan en el contexto de diversas
practicas como los casi-juegos expresivos, dramatizados o bailados, los juegos
expresivos tradicionales y las danzas colectivas, los casi-espectaculos, los deportes
expresivos o artisticos y los espectaculos motores.

La reflexion sobre el estatuto praxico de estas practicas, que en una primera
aproximacion aparentan ausencia de reglas, permite entrever en un segundo
acercamiento que en realidad, en algunas situaciones motrices, las reglas se
encuentran pautadas explicitamente (en el juego tradicional expresivo, en las danzas
colectivas, en el casi-espectaculo y en los deportes artisticos), y que en otras
situaciones, las reglas tienen caracter implicito, recreandose de forma novedosa (en el
juego dramatico y en los espectaculos motores).

El rasgo distintivo que siempre se mantiene en cualquiera de los contextos
sociomotores en los que se generan las SME es la ausencia de adversario. Incluso en
el conjunto de los deportes denominados expresivos o artisticos no se han
encontrado situaciones con presencia simultanea de adversario. En los espectaculos
corporales motrices y en relaciéon con los principios del juego (Caillois, 1958) hay una
conjuncién prohibida, el agon y 1a mimicry, tal como hemos constatado al clarificar el
subdominio de las situaciones motrices expresivas; en principio pues, y con alguna
posible matizacién, no existen practicas expresivas con presencia de adversario (a
excepcion de los deportes expresivos y los incipientes concursos que empiezan a
proliferar en torno a estas practicas).

A su vez, las SME son esencialmente cooperativas, por tanto el subdominio
de las mismas vendra dado por los grupos de situaciones psicomotrices o
sociomotrices de colaboraciéon con objetivo motor expresivo: las situaciones motrices
que se caracterizan por una intencionalidad expresivo-comunicativa, de alteralidad.
Las SME pueden tener una naturaleza psicomottiz y/o sociomotriz cooperativa, y
pueden desarrollarse tanto en un medio estable como inestable (con incertidumbre
informacional). Por lo tanto, desde un punto de vista praxico, estas practicas pueden
ocupar cuatro de los ocho subdominios de la clasificacién parlebasiana de las
practicas motrices. Desde el plano de la significacion simbdlica, las situaciones
motrices de expresiéon pueden ocupar los ocho subdominios de la clasificacion, ya
que desde la ficcion se puede contemplar la cooperacion pero también la oposicion.
En las situaciones motrices de expresion, hablamos pues de la superposicién de dos
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planos: un plano de relaciones praxicas y un plano de relaciones simbdlicas.

Asimismo, pensamos que es en el estudio de las teorfas artisticas donde,
ademas de la praxiologfa motriz, encontramos las herramientas de acercamiento a las
funciones semiética'™, poética y referencial; en este sentido, las SME se encuentran
proximas a las manifestaciones artisticas plasticas, musicales y literarias (dibujo,
escultura, cine, musica, fotografia, etc.) que también participan de estas funciones vy,
asimismo, de las capacidades creativas mencionadas (creatividad, imaginacion,
imaginario, representacion, ficcioén, simulacro y simbolizacién).

También consideramos interesante destacar la tendencia de las practicas a
espectacularizarse (institucionalizacion artistica). Incluso las formas mas libres de
movimiento tienden al espectaculo, a integrar a un receptor-espectador al que
comunicar la produccién corporal y ante el cual exhibir la creacion.

De igual manera, observamos una extraordinaria tendencia a la
deportivizacion de las practicas, incluso en especialidades inicialmente artisticas. Por
todos es conocida la deportivizacion de los bailes de salén, que en la actualidad se
denominan bailes deportivos de salén, con dos variantes competitivas: standards y
latinos. Practicas como el hip-hop o el break-dance, danzas urbanas surgidas en un
contexto cultural urbano con una expresividad motriz singular, también estan
organizando de forma competitiva algunas modalidades de su practica. De hecho, las
practicas expresivas evolucionan, bien hacia el espectaculo, bien hacia la
deportivizacion.

Para terminar este capitulo, el estudio sugiere la necesidad de conformar un
dominio especifico para estas practicas, de forma que permita agruparlas y
distinguirlas de las demas.

184 “Funcién semidtica es la organizacion de la capacidad general de significar, que consiste
en la produccién (codificacion) y la recepcion (descodificacion) de signos” (Patlebas: 2001:
2306). Y por otro lado, la funcién semiotriz es el “sector de la funcién semidtica cuyo campo
de realizacion es la accion motriz” (Patlebas, 2001: 237).
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Cabeza de actor, cuerpo de atleta, corazon de poeta > .

(Etienne Décronx)

3.1. El concepto de adquisicion cultural

Segun Baffalio-Délacroix y Orssaud-Flamand (1984), la escuela es una
instituciéon social y no puede ser concebida al margen de la sociedad a la que
pertenece. Lo que se hace y practica en ella no puede escapar a la realidad socio-
historica. La escuela, cuya funcion es la de permitir el acceso a la cultura, constituye el
lugar en el cual puede establecerse una relacion privilegiada: /a relacion pedagdgica, que
constituye el mediador principal con el mundo cultural. El hombre y la mujer se
desarrollan como humanos acercandose a la herencia cultural acumulada.

¢Qué relacion debe existir, pues, entre las adquisiciones culturales y los
contenidos de ensefianza? ¢Coémo permitir al nifio el acceso a la herencia cultural
humana desarrollando su propio potencial expresivor Si en la asignatura de mateniticas
el saber a transmitir es / cifra y a partir de ella todas las combinaciones que permite
(ndmeros, operaciones, integrales, derivadas, matrices, etc.); si en la disciplina de
lengua, el saber a transmitir es /a letra y todas sus derivaciones (sflaba, palabra, oracion,
sintaxis, pragmatica, etc.); si en la materia de actividad fisica y deporte se transfieren
las practicas acumuladas histéricamente en forma de distintas situaciones motrices
fisico-deportivas (futbol, juegos, voleibol, atletismo, etc.), en el dominio concreto de
las actividades motrices de expresion, gcuales seran las adquisiciones culturales
escogidas para ser transmitidas?.

La referencia escogida es la que alude al dominio de las practicas artisticas, y
concretamente las acciones motrices expresivas desarrolladas en las mismas. Estas se
caracterizan por una relacién particular (apropiaciéon simbdlica individual y colectiva)
del sujeto con su propio cuerpo, con el de los demas y con su entorno. Es por esta
razoén que una educaciéon motriz completa debe incluir este tipo de relacién con el
propio cuerpo y con el cuerpo de los compafieros. Y es por ello que, para localizar
los contenidos de estas practicas acudimos a sus referencias socio-culturales: los
espectaculos artisticos.

La evolucion progresiva de la expresion espontanea del nifio, el joven o el
adulto, a través de un tratamiento educativo de las situaciones motrices expresivas
planteadas, llevara a componer una nueva produccion artistico-pedagdgica, que a su
vez, engrosara el legado cultural de aquel contexto (educativo, recreativo o
profesional).

Cabe recordar que en la década de los afios ochenta, en determinados cursos

185 Frase de Etienne Décroux que nos llegd a través de uno de sus discipulos, el mimo Ricard
Sierra, en el afio 1984. Alude al tipo de trabajo que se desarrolla a través de las Actividades
Motrices de Expresion.
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ofertados bajo la denominacion de expresion corporal, las situaciones que se planteaban
dejaban una total libertad para resolver la propuesta. Esta aparente libertad era
precisamente la que limitaba en muchas ocasiones la propia expresividad, ante la

ausencia de consignas que delimitaran la respuesta a emitir'®,

Serre (1988) enunciaba la hipotesis de que la creacion esta en funciéon de la
riqueza y la variedad de los datos informativos existentes. En este sentido, el
individuo que crea (y por extrapolaciéon el que improvisa) no serfa tan libre como a
veces suponemos. En la mayor parte de los casos, el acto de creacion constituye una
combinacién de acciones preexistentes, hipotesis que sometida a un proceso de
investigacién, permite afirmar que el comportamiento motor de un sujeto en
situacion de improvisacion (es decir, de producciéon no preparada de acciones
motrices'”) es tributario de la naturaleza de las informaciones recogidas previamente.
En otras palabras, las producciones motrices anteriores, que han sido realizadas en el
contexto de situaciones pedagbgicas, reaparecen en el curso de situaciones de
improvisacion.

Es por todo ello que participamos de la idea de la necesidad de acudir a las
practicas expresivas sociales y culturales de referencia (en nuestro caso las practicas
artisticas) concretadas en un primer momento en los espectiaculos motores
profesionales, para recoger informacioén sobre los componentes de la expresividad
motriz y las relaciones que mantienen entre ellos, componentes que podemos adaptar
para convertirlos en contenidos de ensefianza si nuestro interés es formativo, o que
podemos tratar desde la perspectiva de su combinacién, si nuestro objetivo es
escénico.

3.2. El cuerpo y la expresion

Segun el objetivo que pretendamos, una misma situacion motriz tendra
distintas acepciones y la experiencia corporal que comporte sera distinta. Por
ejemplo, jugar con espadas en la calle, simulando una lucha con un adversario o con
un blanco imaginados constituiria un casi-juego, una experiencia que forma parte de
las vivencias cotidianas de la mayorfa de los nifios; utilizar las espadas para competir
con un adversario nos remitirfa a la esgrima como deporte, y la interaccién entre
espadachines en una clase de expresion motriz o en un escenario o platé de cine,
harfa alusiéon a la esgrima artistica o escénica. Todas ellas parten de objetivos
distintos y de experiencias corporales diversas.

La expresividad motriz se materializa cotidianamente a través de una gran
cantidad de gestos involuntarios y naturales, expresando a menudo nuestros
sentimientos mas intimos mediante gestos instintivos. A través de la observacion de
estos gestos incontrolables, tomamos conciencia del efecto que producen sobre los

186 “ ’expression sans régle est une sorte de prostitution” (Alain, 7974), asercién que no
compartimos totalmente desde una perspectiva de actualidad, pero de la cual participamos en
su sentido mas genérico.

187 Morfocinéticas (Serre, 1984).
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demas, y empezamos a utilizarlos deliberadamente para obtener las reacciones
esperadas, cuando los vamos precisando, y acabamos por utilizarlos sin apercibirnos
de ello. Cuando terminamos por asimilarlos y constituyen una segunda naturaleza
(gestos de cortesia, gestos politicos, gestos de indicacion, etc.), se convierten en lenguaje,
en texto, en escritura estructurada.

Hablamos de expresidn motriz escénica, ya que nos servimos de la expresividad
corporal cotidiana no para recrearnos en ella, sino para trascenderla, para hacer con
las mismas acciones instintivas algo personal que ayude a expresar el mundo interior
en multiples planos y con significados variados. Esa misma accién instintiva, cuando
se la dota de intencionalidad comunicativa se transforma en accién motriz, pues el
objetivo es motor.

De forma similar a la que acabamos de exponer, Hernandez' (1995) habla
del hombre que en el mundo social se mueve para relacionarse con los demas
sirviéndose de la expresign (el hombre se mueve para conducir sus ideas y
sentimientos), de la carificacion (el hombre se mueve para facilitar el significado de
otras formas de comunicacién), y también de la sizulacion (el hombre se mueve para
crear imagenes o situaciones supuestas).

Si hubiera que hablar de un entrenador o de un director de nuestro progreso en
relacién con la expresion motriz espontinea, este setfa la propia vida, que a través de
las experiencias que nos depara -las positivas y las aparentemente negativas-, va
condicionando nuestra expresividad inicial; el entrenador o el gue marca nuestra
evolucién en relacion con la expresion motriz que permite que nos comuniquemos,
es el contexto cultural y social en el que nos movemos; este entorno nos iniciara e ira
pautando los cédigos de comunicacion corporal, que no seran los mismos en
Europa, en Asia o en el continente africano (las #nicas del cuerpo de Marcel Mauss
describen esta relacion con los habitos y con las técnicas comunicativas); y, por
ultimo, el entrenador o el director de nuestro progreso en relaciéon con la expresion
motriz escénica sera el creador, coredgrafo o profesor -en el ambito docente-, que
colabore en el proceso de creaciéon de un espectaculo.

3.2.1. El cuerpo cotidiano

Nuestra expresiéon cotidiana, espontianea e inherente a nuestro ser, se va
modelando en funcién de los acontecimientos con los que convivimos. Compartimos
las palabras de Schinca:

En toda accién estd plasmado el movimiento, las distancias y
direcciones, las fluctuaciones del tiempo y el ritmo, las
intensidades tonales. Todo es expresién espontinea, natural
(Marta Schinca, 2002:13).

188 Thttp:/ /www.lmi.ub.es/te/any95/hernandez_afyed/].
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Pensamos que este cuerpo cotidiano es dificil de abordar en situacion de clase
ya que son las propias situaciones vitales, especialmente con los seres mas allegados
(padres, hijos, amigos, pareja, etc.) y con la propia naturaleza y el mundo, las que van
construyendo nuestra expresividad espontanea. “El mimema, esa reverberacion del
gesto caracterfstico o transitorio del objeto en la composicion humana” (Jousse,
1974:54) permite al hombre construir su primera expresion, su mizaje antes que su
lenguaje. Cada estado emotivo deja en nosotros trazos de verdaderos circuitos fisicos
(Lecoq, 1987) de los que guardamos memoria. En palabras del filésofo Merleau-
Ponty, estudioso y defensor de la primera naturaleza de la expresion:

(...) Toda percepcién, toda acciéon que la supone, en una palabra,
todo uso humano del cuerpo es ya expresion primordial, no ese
trabajo derivado que sustituye lo expresado por signos dados -por
otra parte con su sentido y su regla de empleo- sino la operacion
primera que ante todo constituye los signos en signos, hace que en
ellos more lo expresado por la sola elocuencia de su disposicion y
de su configuracion, implante un sentido en lo que no lo tenfa, y
que, por consiguiente, lejos de agotarse en el instante en que tiene
lugar, inaugura un orden, funda una institucién o una tradicién
(Metleau-Ponty, 1960, en Mascaro, 1992).

En 1934, el antropo6logo Marcel Mauss propuso una clasificacion de lo que él
llamé #éenicas del cuerpo, titulo con el cual pretendia agrupar las formas de usar el
cuerpo (relativas a la alimentacion, la higiene, el suefio, etc.), propias de una cultura y
relacionadas con la actividad cotidiana o especificamente no ritual. Utilizamos
nuestro cuerpo de manera sustancialmente diferente en la vida cotidiana y en las
situaciones escénicas de representacion (Barba y Savarese, 1990). A nivel cotidiano
tenemos una técnica del cuerpo determinada por nuestra cultura, nuestra condicion
social, nuestro oficio. Sin embargo, en una situacion de representacion existe una
utilizacién del cuerpo, una técnica del cuerpo que es totalmente distinta. Se puede,
pues, distinguir una técnica cotzdiana de una técnica extra-cotidiana.

Las técnicas cotidianas no son conscientes"™: nos movemos, nos sentamos,
llevamos un peso, besamos, afirmamos y negamos, con gestos que creemos naturales
y que, por el contrario, estan determinados culturalmente. Corresponden a las
acciones que se realizan sin que el individuo tenga plena conciencia de los complejos
mecanismos movilizados. Las diferentes culturas enseflan técnicas distintas del
cuerpo segin se camine con zapatos o sin ellos, se lleven los pesos en la cabeza o en
las manos, o se bese con la boca o con la nariz. El primer paso para descubrir cudles
pueden ser los principios del bzos escénico, de 1a vida del actor o del bailarin consiste,
pues, en comprender que a las técnicas cozidianas del cuerpo se oponen técnicas extra-
cotidianas *°"; es decir, técnicas que no respetan los condicionamientos habituales del
uso del cuerpo.

Las técnicas cotidianas del cuerpo se caracterizan en general por el princpio del
menor esfuerzo: conseguir un rendimiento maximo con un minimo de energia. Por el

189 Cuando se hacen conscientes se convierten en acciones motrices introyectivas.

190 En la India, la diferencia es evidente, subrayada por la nomenclatura: lokadharmi (técnicas
cotidianas del cuerpo) y natyadbarmi (técnicas extracotidianas del cuerpo).
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contrario, las técnicas extra-cotidianas se basan en el derroche de energfa. Continuamos
la explicacion con el cuerpo como texto, como escritura que puede ser leida.

3.2.2. El cuerpo texto

Existe ademas aquella parte de nuestra expresividad construida socialmente y
que nos permite comprender y emitir mensajes mas claros en nuestras interacciones
sociales, la cual recoge Mascaré (1988) bajo el concepto de cuerpo-texto: los
significados que emanan de nuestros gestos, posturas, ropa, etc., los protocolos de
interaccion, los registros de comunicacion, los acuerdos no verbales, entre otros.
Reconocemos (Garcia Monge y Bores, 2004) que este titulo es muy similar al que en
la bibliografia especifica se ha dado en llamar comunicaciéon no verbal. Para que el
gesto se convierta en verdadero lenguaje, debe tener voluntad de comunicar, es decir,
debe ir acompanado de intencionalidad..

Hablar de texto corporal puede ser entendido como metafora, atil para
adentrarse en la comprension del mundo y sus implicaciones, o puede acabar
suponiendo la afirmaciéon de la existencia de isomorfismo entre la estructura
corporal y la estructura lingtistica, posiciéon defendida por los pioneros en la
explicacion del lenguaje del cuerpo  (Birdwhistell, 1952, 1970; Goffman, 1959, 1973;
Hall, 1966; Ekman y Friesen 1969).

El lenguaje de la comunidad de sordomudos denominada comunicacion
anmentativa, el lenguaje de los arbitros y los educadores a través de las actividades
dirigidas —aerdbic o steps, entre otras.-, los gestemas y los praxemas que comunican en
multiples situaciones motrices, incluso el cédigo de adiestramiento de los animales,
constituirfan otros tantos ejemplos de cédigos gestuales comunicativos en los que el
lenguaje actia como texto. Asimismo, el arte de la pantomima constituye todo un
codigo gestual (no asi el del mimo corporal contemporaneo) que ha sido criticado,
por la sustitucién que muchos creadores' entienden que realiza de las palabras por
los gestos.

3.2.3. El cuerpo escénico

En relacion con el cuerpo escénico, Barba explica que “las técnicas cotidianas
del cuerpo propenden a la comunicacion, las extra-ordinarias tienden a la maravilla y
a la transformacion del cuerpo” (Barba, 1990:21). Las técnicas extra-cotidianas se
acercan al terreno del virtuosismo cuando el objetivo que persiguen es la proeza.

El cuerpo escénico, artistico, desarrolla otra realidad corporal: la de un cuerpo
ficticio que el espectador percibe como légico (esta creencia forma parte de la
convencién teatral), con sus propias leyes. Cuando a partir de la esencia de la
expresiéon (un cuerpo reconocido y vivenciado), existe una mirada analitica, reflexiva,
sobre los elementos y mecanismos que entran en juego para configurar el lenguaje

191 Por ejemplo, Isadora Duncan en el afio 1993, en el libro M; vida.
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gestual, surge la sistematizacién de la materia objeto de estudio: expresidn corporal o
mejor aun, expresion morry.

Debemos ir hacia una busqueda del lenguaje corporal expresivo,
haciendo hincapié en la palabra bisgueda por una razén muy
importante: ese lenguaje no estd ya hecho sino que hay que
inventarlo, buscar uno nuevo cada vez que creamos algo
(Schinca, 2002:13)

Como afirman Garcfa Monge y Bores (2004) el cuerpo escénico precisa de un
desarrollo vivencial para poder transmitir mensajes mas rotundos, y se basa en
muchos significados sociales (en el cuerpo texto), compartidos por actor y espectador.

Necesitaba una via de escape, el teatro me hizo desarrollar
personalmente y alli descubti mi vocaciéon (Tristan Ulloa, actor,
2005). '

Las diferentes codificaciones del arte del bailarin, del artista de circo, del
mimo o del actor de teatro gestual son sobre todo, métodos para romper con los
automatismos de la vida cotidiana.

Tabla 31. Caracteristicas del cuerpo cotidiano, el cuerpo texto y el cuerpo representado.

CUERPO VIVENCIADO, REAL CUERPO VIVENCIADO, REAL, REPRESENTADO

CUERPO COTIDIANO, CUERPO TEXTO, CUERPO ESCENICO
HABITUAL ESCRITURA BIOS ESCENICO, PRESENCIA ESCENICA
Técnicas cotidianas Cddigos de Técnicas extra-cotidianas (Barba)
(Barba) comunicacién
Técnicas del cuerpo (Birdwhistell,
(Mauss) Mascard, Goffman,
Hall, etc.)
Comunicacién
aumentativa y

ﬂ alternativa

No son conscientes

Principio del menor esfuerzo, supervivencia,
economia

Tienden a la comunicacion

J

Conscientes

Tienden a la

. L, Tienden al virtuosismo, la proeza
informacion

. Cuerpo acrobatico, al limite de lo
Cuerpo que explica

Cuerpo que saluda, que se
despide, alfabetizado, etc.

Cuerpo que come,
que duerme, etc.

s posible
una historia, etc. -
Cuerpo deportivo

192 Palabras del actor Tristan Ulloa en el programa de TV3 L'estin en directe, en la emision del
26 de agosto del afio 2005.
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Sin duda, el cuerpo escénico (del circo, de la danza, del mimo y del teatro
gestual), precisa de un desarrollo del cuerpo vivencial para poder transmitir mensajes
mas rotundos, y se basa en el cuerpo como texto, o sea, en muchos significados
sociales compartidos por actor y espectador.

3.3. Los antecedentes historicos de la expresion motriz
escénica en el siglo XX

Cabe recordar la existencia de la expresion corporal ya en la Grecia y Roma
clasicas, asi como la gesticulacion italiana de los ganni, las primeras farsas de Moliere,
en las que texto y expresion corporal cohabitaban, y la breve tradicion de los Pierrots
silenciosos y los mimos ingleses de los siglos XVIII y XIX que conectan
directamente con el cine mudo. Citamos unas palabras de Quintiliano en Sobre ¢/ uso
retorico de mimica y gestos:

(...) Son muchisimos los modos expresivos de la cabeza; porque
ademds de los movimientos que tiene para afirmar, negar y
confirmar, los tiene para mostrar vergiienza, duda, admiraciéon e
indignacién, conocidos y sabidos de todos. El gesto es el que
tiene sin embargo, mads significaciéon. Con él nos mostramos
suplicantes, con él amenazamos, con ¢l halagamos, él nos hace
tristes, alegres, soberbios y humildes; de ¢él estin como
pendientes los hombres; a él es a quien miran; lo contemplan atn
antes de que hablemos; con él mostramos amor a los hombres;
por él odiamos y entendemos muchisimas cosas, sirviendo
muchas veces mas que las palabras. Pero en el mismo gesto, el
maximo efecto corresponde a los ojos; por ellos, mas que por
nada, se expresa el alma; de suerte que, atn sin moverse, no sélo
se revisten de claridad con la alegtia, sino que con la tristeza se
cubren como de una nube (...) (Quintiliano, en Bihler,

1980:265)

Ademas de remitirnos a su antigiedad ancestral, l1a expresion motriz escénica
vigente tiene diversos antecedentes en personas o compafifas que han sentado las
bases de la evolucion y la realidad de la expresividad actual. Vamos a ver cuales han
sido las principales manifestaciones desde principios del siglo XX que estan
influyendo en la expresion corporal escénica del siglo XXI.

Tabla 32. Cuadro de las influencias histéricas de diferentes manifestaciones artisticas, sobre
la expresion corporal del siglo XX.

ANTECEDENTES EN EL SIGLO XX de las MANIFESTACIONES ARTISTICAS CORPORALES ACTUALES

DANZA LIBRE CINE MUDO DANZA-TEATRO
MIMO CORPORAL
DANZA EXPRESIVA AMERICANO MIMO — DANZA
PANTOMIMA
DANZA CREATIVA PAYASOS TEATRO GESTUAL
CREADORES
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U U U U
Frangois Delsarte Charles Chaplin Teatro Pantomima de Etienne Décroux
Emile Jacques Dalcroze Stan Laurel & Oliver Wroclaw
Rudolf Laban Hardy Pilobolus Dance Theatre Marcel Marceau
Marx Brothers Momix
Loie Fuller Buster Keaton Roy Hart Theater

Isadora Duncan Harold Lloyd Mummenschanz
Ruth Saint-Denis Jacques Tati Jacques Lecoq

Ted Shawn Pina Bausch

Fréres Fratellini

Charlie Rivel

En la Tabla 32 se sitGan los movimientos y algunos de sus representantes que,
bien de forma individual o como grupos o compafias, creemos que han ejercido su
influencia en la expresion motriz escénica del siglo XXI. Principalmente los
centramos en: la danza libre, expresiva o creativa; el cine mudo americano y la
aportacion del universo de los clowns; la danza-teatro, el mimo-danza y el teatro del
gesto y, asimismo, en la pantomima y el mimo corporal dramatico.

3.3.1. La danza libre, expresiva o creativa

Tres grandes nombres han marcado la evolucién de la danza moderna
proponiendo teorias que han funcionado como base de conocimientos y han tenido
una influencia preponderante sobre su historia. Franmgois Delsarte (1811-1871) ha
elaborado una semidtica de la expresion de los sentimientos por el gesto estudiando y
codificando un sistema l6gico de relaciones entre las diferentes partes del cuerpo, las
diferentes clases de movimiento y los diferentes sentimientos humanos. Introdujo la
nocién fundamental de expresividad del gesto. Este autor considero el torso como
lugar privilegiado de la expresion de la emocidn, poniendo en evidencia la alternancia
tension/relajacion.

Ewmile Jacques-Daleroge (1865-1950) confeccioné un método de educacion y de
interpretacion del ritmo por el movimiento e introdujo la nocién de musicalidad
corporal a través de la respiracion y el impulso corporal.

Rudolf Laban (1879-1958) construy6 una teorfa del movimiento a partir de
cuatro componentes: el espacio, el tiempo, el flujo y el peso. En una concepcion
antropocentrista del espacio, propuso una figura espacial de referencia, la &inesfera ',

elaboré un sistema de notacion la kinetografia, y un acercamiento a la componente
energética del flujo.

Como contrapunto a la danza clasica desarrollada a partir del siglo XVIII y

193 Hsfera que engloba el espacio de proximidad del cuerpo en movimiento, en el cual el
centro corresponde al centro de gravedad del cuerpo.
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hasta inicios del siglo XX, comienzan a haber una serie de movimientos que
proclaman la libertad en el ambito de la danza y en la forma de moverse y de bailar.
Las precursoras son mujeres. Tres americanas son consideradas como las grandes
pioneras de la danza moderna:

Loie Fuller (1862-1928) propuso una danza fuertemente escénica donde los
efectos del movimiento, de la luz y la utilizacién de accesorios concretaban el
espacio. Una de las maximas artifices de este movimiento va a ser la bailarina Isadora
Duncan (1878- 1927), muerta prematuramente a causa de un accidente; fue quien
introdujo la danza libre, también denominada expresiva. Se fijaba en los movimientos
de los diferentes fenomenos de la naturaleza (las olas del mar, el viento, las nubes, las
hojas de los arboles, etc.) y a partir de estos elementos hacfa evolucionar el gesto
corporal. Esta artista inventa un verdadero proyecto artistico que, en adecuaciéon con
la naturaleza, rechaza los cédigos establecidos. Y también, Ruth Saint-Denis (1877-
1968) elabordé una danza feminista donde la inspiracién surgia de lo mistico. Junto a
Ted Shawn fundé en 1915, la Denishawn School, primera escuela de danza moderna
americana. A lo largo del siglo, este tipo de danza ha ido evolucionando de la mano
de grandes bailarines y coredgrafos (Marta Graham, Merce Cunningham, etc.) hasta
llegar a grupos actuales mas contemporaneos creados en Catalufia en las ultimas
décadas del siglo XX como Danat Dansa, Heura, Mudances, Nats Nus, Mal Pelo,
Increpacion Danza, Sol Picd, etc. -alguno de ellos desgraciadamente ya desaparecidos-.

3.3.2. El cine mudo americano

Dedicamos una atencién especial a los protagonistas del cine mudo,
verdaderos artifices del lenguaje motor expresivo. Los guionistas de cine cémico
americano han explotado, desde los tiempos del celuloide hasta la actualidad, los
gags "', que descargan nuestra agresividad contenida por los nervios que el ritmo de
vida actual genera. El arte de la expresion corporal, en los primeros tiempos del cine
mudo, es todavia un arte verbal aunque no utilice ninguna palabra. Tiene por

objetivo hacer aparecer las palabras en una suerte de pantomima.

En Charles Chaplin (1889-1977), al contrario que en los primeros fi/zs mudos,
los gestos nunca responden a ninguna intenciéon premeditada. No podemos
insertarlos en las normas catalogadas en un sistema de signos o como gestos que
representen simbodlicamente un pensamiento o una actitud. El gesto de su personaje
por excelencia, Charlot, es inmediato'”. Es un acto espontineo que refleja el
pensamiento que lo ha hecho nacer en un instante preciso y en circunstancias
fortuitas. Romantico, fragil, ingenuo, hombrecito, Pierrot y Bip a la vez, llevaba a cabo
actuaciones mudas.

194 Unidad cémica minima.

195 Resulta muy interesante la consulta del documento de Pavia (2005), a prop6sito del cuerpo
y el comediante a través de dos grandes figuras del gesto: Chatles Chaplin y Buster Keaton.
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Jacgues Tati™® (1908-1982) insiste en la importancia que ha tenido la

formacién deportiva en su oficio de hacer reir. Descubre en Inglaterra el rugby,
cuando ya practicaba fatbol, boxeo, equitacion y tenis. En los films Dia de fiesta o Las
vacaciones de Mr. Hulot toma como modelos a individuos poseedores de una conducta
normalmente anormal. Proviene del mundo del music-hall, estiliza el comportamiento
de sus personajes subrayando hasta la caricatura las actitudes por exceso o por
defecto. Los nimeros fuertes de Ta# estaban constituidos por pantomimas inspiradas
en el deporte, del cual habfa sido testimonio y protagonista, y de otros numeros
inspirados en episodios de la vida de cada dia. A Buster Keaton (1895-1966) su
neutralidad facial lo ha convertido en uno de los payasos-mimos mas importantes del
cine mudo. Harold Ilgyd (1893-1971) con su sombrero y sus gafas, ha sido otro de los
genios de la época del silencio, con un gran dominio de su cuerpo. Fue un amante de
las escenas arriesgadas, que no queria compartir con los especialistas.

Una de las primeras parejas de payasos mas famosa de la historia del cine
fueron el Carablanca (O/ver Hardy) y el Augusto (Stan Laurel), el Gordo (1892-1957) y
el Flaco (1890-1965). Los hermanos Marx (Groucho 1890-1977, Chico 1887-1961,
Harpo 1888-1964, Zeppo 1901-1979 y Gummo 1892-1977) vivieron sus inicios en el
cine mudo para evolucionar hacia una gran calidad de juego con las palabras y la
caracterizacion de una determinada tipologia de personajes.

Hay que destacar, pues, estos grandes trabajadores del teatro del gesto, a
través de los cuales se han ido estructurando las principales corrientes de la expresidn
corporal en Europa y Sudamérica.

3.3.3. La danza-teatro y el mimo—danza

Cabe citar en las dltimas décadas del siglo XX (afios setenta y ochenta) el
nacimiento de ciertos grupos que fusionan distintas técnicas en la linea del mimo-
danza y la danza-teatro. Entre los primeros podemos destacar grupos como Pilobolus
Dance Theatre (1971) y la compania que se escinde de ellos, Momzx (1980), verdaderos
artifices de la plastica corporal y el trabajo con la forma del cuerpo individual, por
parejas o colectiva. Desarrollan una suerte de desaparicion de la forma individual
para favorecer la aparicién de una nueva forma colectiva.

En la linea del teatro-danza hay que citar a la alemana Pina Bausch (1940-
2009), directora y coredgrafa desde 1973 del Wupperthaler Tanztheater. Es la verdadera
alma de una revolucién en la concepciéon coreografica de los espectaculos.

196 En relacion con el gesto del personaje de Jacques Tati es muy sugerente el analisis de la
marcha en los actores a través de las relaciones intersegmentales, realizado por Claire Heggen
e Yves Marc del Théitre du Mouvement. Dedican un apartado especial a la inclinacion de la
totalidad del cuerpo alrededor del tobillo, caracteristica de la postura de Jacques Tati (en
Aslan O. (1993). Le Corps en jeu. Arts du spectacle/ Spectactes, histoire, sociéte.
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Roy Hart Theater " (compaiifa de los afios setenta, entre 1969-1989) incorpora

la voz y los sonidos como instrumento de expresion del cuerpo, desligada de éste
hasta la llegada de este grupo. Mummenschanz (compania creada en 1972) es un grupo
suizo en el que los actores se sirven del cuerpo para originar nuevas formas
introduciéndose en diferentes materiales, haciendo incluso dificil determinar cémo
estan colocados en su interior. Desaparece la forma corporal individual para dar vida
a una nueva forma objetual con movimiento propio.

3.3.4. E1 mimo corporal o mimo contemporaneo y la
pantomima

Es en 1913 cuando Jacques Copeau funda en Paris el Théatre du 1 ienx
Colombier con un grupo de escritores y artistas. La ensefianza se apoyaba en el método
ritmico de Emile Jacques-Dalcroze y en el método natural de Georges Hebert. Es en
esta escuela donde aparece propiamente el término de expresion corporal y donde va a
comenzar a estudiar Efienne Décronx, creador de la teorfa del mimo corporal
moderno'”. Las leyes del mimo corporal dramatico son las siguientes:

a. el principio de la contraccion de las acciones, la estilizaciéon de la accién motriz,
que sera una de las leyes del mimo. Decia Décroux “(...) plusieurs heures en
quelques secondes et plusieurs lieux en un seul””. Se trata de contrariar la
teatralidad de Corneille y sus unidades clasicas: la regla que tiende a asimilar
progresivamente el tiempo y el lugar teatral al tiempo del reloj y del lugar
verdadero, y que ha sentenciado durante dos siglos y medio lo verdadero en
teatro apartando otras posibilidades. En cambio, la regla que los mimos
adoptaran esta mas proxima al teatro de Shakespeare y al cine, que juegan
libremente con estas nociones, poniéndolas al servicio de una dimension épica
del drama humano;

b. el descubrimiento del contrapeso, que se deduce de las leyes del equilibrio del
cuerpo humano: los movimientos del cuerpo humano no son guiados
unicamente por una preocupacion de resultar bien, por la belleza y por la
expresion, sino por la necesidad de reequilibrarse constantemente para poder
continuar de pie;

c. la gramatica del mimo corporal le permite descubrir que el cuerpo es el primer
instrumento de la idea en accion;

197 Compaiia de teatro que se cre6 en Londres entorno a la figura de Roy Hart en 1969, y
que se trasladé a Malérargues, Sur de Francia, en 1974 contando entonces con alrededor de
40 miembros. Después de la muerte de Roy Hart, en 1975, se siguen realizando creaciones
colectivas por algunos afios. En 1989, se tomé la decisién colectiva de disolver la compafifa y
de no utilizar el nombre de Roy Hart Theatre en producciones artisticas.

198 Ver apartado 1.3.8 para ampliar el nacimiento de este concepto, se puede consultar la
disertacion de M* Paz Brozas en su tesis doctoral titulada La construccion conceptual de la
expresion corporal en la teoria teatral del siglo XX.

199 Traduccién de la autora a partir del original en francés: “(...) varias horas en algunos
segundos y varios lugares en uno” (Décroux, 1963).
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d. la primacia del tronco, idea que para potenciar, los actores trabajaban con mini-
slips para comprimir el sexo, sin esconder los musculos abdominales hasta el
limite del pubis. Décroux consideraba el mimo como un arte del movimiento
corporal, como la danza, con primacia del cuerpo, y mas precisamente la del
tronco sobre la cara y las manos (a estas ultimas se referfa como instrumentos
de la mentira (ver Imagen 3).

Imagen 3. Imagenes de Etienne Décroux con el rostro cubierto.

e. la pureza de la mecinica corporal aplicada a una geometria de las acciones;

. la armonia de la estatuaria mdbil. En este sentido se puede decir que consolido
una tendencia manierista y formalista en la que el como del gesto -la isoforma
motriz, el dibujo espacial- predomina sobre el porqué del gesto -la intencién y
la emocién del actor-. Desde gran parte de los sectores de la perspectiva
expresiva se considera a Décroux no como retroceso conceptual, sino com un
paso adelante en la medida en que al mimo de salén y a la pantomima (donde
se reproducen los sentimientos) se oponen el mimo de la estatnaria movil ( donde
se expresan los sentimientos) como superaciéon expresiva de los anteriores. Fl
quiere llegar a la escultura o estatnaria movil resueltamente no figurativa.

g. Décroux quiso llegar a edificar un teatro en el que el dnico medio de
expresion fuera el cuerpo y a formar al actor, al mimo, de manera que desde el
silencio, a través del gesto y las acciones hiciera surgir este teatro.

Marcel Marcean (1923-2007), el artista mas reconocido internacionalmente en
el ambito de la pantomima, estuvo en activo mas alla de sus ochenta afios. De su
paso por la escuela de Charles Dullin, decia que habfa extraido su sentido de la
improvisaciéon que transformaba al actor en autor y permitia liberar su fuerza
creativa; asimismo, su trabajo con Décroux le aportaba rigor y precisiéon. De su
admiracién por Charles Chaplin, quien consideraba era el “teatro completo” (Lorelle,
1974:121), nace su personaje de Bip, a partir del cual recrea gran parte de sus célebres
pantomimas. Constituye la victoria del silencio en escena. Y, en la medida en la que
esta cualidad del silencio™ y la emocién se asienta sobre una gimnasia de los signos,
Marceau es un mimo de este arte que consite en modelar el espacio.

200 A proposito del sifencio, ver la tesis doctoral: Mateu Serra, R. (2002). E/ lugar del silencio en e/
proceso de la comunicacion. Y, asimismo, el libro de Peral (2008) sobre la pantomima -el mutismo
elocuente- en Espafia, entre 1890 y 1939.
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La técnica de Marceau se elabora apartir de las reglas d’Etienne Décroux. Hay
dos nociones que aparecen repetidamente en sus escritos: por una parte, la del wimo
objetivo, los movimientos mecanicos puros que nacen de los objetos a través del
trabajo sobre la geometria del espacio, y, por otro lado, la del wimo subjetivo, que habla
de las caracteristicas y las pasiones del ser humano, y que surge de la identificacion de
uno mismo con todos los elementos, nocién sobre la que Marceau insiste:

El Arte del Mimo es el Arte de la Identificacién del ser con los
elementos que nos rodean (Marceau, 1960, en Lorelle, 1974:123)

La idea de los movimientos mecanicos del mimo objetivo le separa de la
concepcion de su maestro. Marceau utiliza las leyes de la geometria, para renovar ciertos
gags clasicos; ademas de la identificacion, otra de sus reglas, es la regla del punto fijo, o
la inmovilizacién segmentaria de un segmento o parte de un segmento en relacion al
resto del cuerpo; otra regla es la decontraccion progresiva de las partes del cuerpo (que
utiliza magistralmente, por ejemplo, en el mimodrama _Adolescencia, Madurez, 1 ¢jez y
Muerte); otro elemento son las elipses, que tienen un papel similar al del montaje
cinematografico y juegan con la relatividad temporal; utiliza perfectamente las
metamorfosis con los objetos -que lo acercan a Chaplin-, y los ralentis que encadenan
acciones o personajes distintos (por ejemplo, en el corto Jardin public); el contrapeso
considera es una de las bases fundamentales del conocimiento del cuerpo; y
finalmente, la inmovilidad, las marchas, la descomposicién de los mecanismos de la
accion, la utilizacion de las rupturas, los ritmos y algunas formas de caida, completan
el arsenal de técnicas del universo del mimo clasico.

3.4. Los espectaculos artisticos motores

En el sentido mas amplio del término, es espectacunlo todo aquello que se ve a
través de los ojos, conforme a la etimologia latina (spectaculunz: 1o que se mira). Se
puede distinguir lo que se presenta a la vista (visiéon) de lo que se produce
intencionadamente para ser mirado, y que hace intervenir el concepto de contemplacion,
fundamental en todo lo que concierne al espectaculo. En este sentido distinguirfamos
diversas acepciones del término espectdculo (Souriau, 1998):

e por una parte, lo que se wira, siendo la actitud atenta y estética del que mira -
que por consiguiente, se convierte en espectador- la que crea el espectaculo;

e también lo que se realiza para ser visto. Es una restriccion del sentido
precedente, o sea, toda produccion realizada de manera consciente para ser
vista. Cuando se habla de espectaculo se designa lo que se produce para ser
visto, que reune a un publico venido para tal efecto y que, con mucha

: : 2,201
frecuencia, se trata de una ficcién™;

e asimismo, lo que se realiza para un priblico reunido de forma expresa, el espectaculo

201 B término ficcion deriva del latin fingere (modelar). “jNo hay mejor medio de comunicar y
persuadir que la ficcién!” (Buonnano Milly, en el periédico La Vanguardia -La Contra-, 24
Noviembre 20006).
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es un acto comun ritualizado: de un lado, los actores proponen signos
gestuales y/o verbales, y acciones verdaderas (podemos encontratlas en el
circo) o ficticias; de otro lado, los espectadores descodifican los signos, se
creen las acciones ficticias o se apasionan por las acciones verdaderas. Se
alimentan emocionalmente, porque estos signos les devuelven una realidad
transfigurada. Asistir a un espectaculo es un acto que compromete al ser. La
mirada es participacion, ser espectador es un acto social, es integrarse en una
comunidad. Por tanto, el espectador, aunque se encuentre situado fuera del
area de accion de la obra, participa en lo que esta viendo. El espectaculo, que
trata de hechos verdaderos o ficticios, procura emociones fuertes para las que
Aristételes propuso una explicacion basada en una finalidad: la catarsis;

e v, finalmente, la representacion de acciones ficticias. Bajo este concepto se alinea la
clase que se denomina globalmente con el nombre de Artes del especticulo.
Existe intencion artistica®”, no solo el propésito de hacer especticulo. Este
concepto encierra la manifestacion de actividades humanas ficticias
presentadas con el objetivo de ofrecer entretenimiento, diversion, suscitar la
reflexién, etc. (supone pues, un corte con la realidad cotidiana y la instalacion
en un mundo ficticio). El espectaculo es la realizacion fisica de una ficcion
portadora de sentido, que ocasiona una emocion estética y afectiva real. Es
una forma de expresiéon artistica que conlleva una disposicién singular:
sabemos que se trata de una ficcién, pero se reacciona como si el
acontecimiento fuera verdadero. La fuente del placer estético reside en la
paradoja ilusién/realidad.

Estamos ante una forma sincrética, que implica a maltiples formas de arte. La
finalidad estética de los espectaculos puede combinarse con objetivos ludicos o
educativos. El término Artes del espectdculo se ha reservado para las manifestaciones
profanas, organizadas con fines estéticos, compuestas de elementos artisticos y con
alto valor cultural. En ellas la accion es imaginaria, el universo es totalmente ficticio y
la ilusion, el fundamento estético. Dichas artes son el cine, el teatro -dramatico y
lirico-, la danza, el circo, el mimo y la pantomima, el teatro del gesto, etc. El ritual del
espectaculo se lleva a su punto mas alto. La voluntad educativa y el placer estético
son sus principales motores. As{ pues, el especticulo es una actividad humana
especifica y original que afecta a todas las facultades y actitudes fisicas, intelectuales y
afectivas creadoras de esta disciplina artistica. El hombre se representa en ella.

Los espectaculos artisticos tratados en nuestro estudio priorizan la
expresividad motriz como forma de comunicacién. Aunque la presencia corporal es
ineludible en otras manifestaciones artisticas (la 6pera, las obras con luz negra o los
titeres, entre otras), nos hemos centrado en este capitulo de nuestro estudio, en las
que creemos que tienen como nucleo de trabajo el cuerpo. Estas son: el circo, la
danza, el mimo y la pantomima y el teatro gestual.

Utilizamos indistintamente en nuestra investigacion el término produccion y el
término espectdculo ya que hablamos de obras creadas por el hombre para ser

202 Que tiene las carictetisticas de un arfe (asociacion a una estética determinada e invitacion a
la reflexion sobre un tema determinado).
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contempladas. El término produccion™”, del latin producere (levar hacia delante, hacer
avanzar), designa el resultado del trabajo del hombre: su obra, el conjunto de su obra.
No es una creacion ex nzhilo, sino el resultado de una serie de transformaciones
sucesivas. La creacion artistica se convierte en poz'ez'ﬂm, es decir, accién de hacer, de
ponerse a la obra, y otorga un primer lugar a la técnica. El productor™” de la obra no
es ya ese creador, un sujeto individualizado que crea obras con la sola contemplacién:
es un trabajador ligado a otros trabajadores por relaciones sociales utiles y que tiene
en cuenta lo que se puede o no se puede producir.

Con el concepto de espectdculo profesional nos referimos a la creacion propuesta
por un individuo o colectivo constituido en compaiia fija o eventual (que se reunen
para dar vida a un espectaculo concreto). Los espectaculos motores se sitian en una
linea de creacion-investigacion (suelen ser productos de autor, no basados en un
texto literario escrito previamente), y estan interpretados por individuos que han
decidido profesionalizar su lenguaje expresivo motriz, que han hecho de la expresion
con el cuerpo su forma de vida.

LLa mirada del otro aparece como uno de los organizadores de la actividad e
“impone al artista cuidar la relacién expresion individual/impresién sobre el otro
desde una perspectiva de comunicaciéon” (Delga ez a/, 1990:55).

En las artes motrices, el pablico no tiene por qué entender nada, es suficiente
con que sienta, es decir, que el espectaculo le sirva para tener vivencias y no le aburra.
De hecho, como la musica.

203 En Souriau (1998), cuya primera edicion es de 1990.

204 L poiética tiene que “esclarecer de modo critico, conceptos a menudo oscuros, sobre todo
el de la creacién, que se relaciona con la produccion, la fabricacién, la instauracion, la
elaboracion, el trabajo, la obra y el arte, teniendo en cuenta sus corolarios” (Souriau,
1998:894). Se trata de una palabra inventada por Paul Valéry en 1937 (Introduccion a la poética,
Patis, 1938) sobre el modelo de términos médicos como hematopoiética. Es el estudio
cientifico y filoséfico de las conductas creadoras de obras.

205 La produccién artistica (Cadopi & Bonnery, 1990:174) se organiza “construyendo saberes
en relacién a un espectaculo (conjunta la emocidn, la coherencia, la interpretacion y la
evaluacion)”.
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3.4.1. Un origen comun: la mimesis

El término griego mimesis, imitatic™™ en lengua latina, es una pieza importante
ya que esta en la rafz misma de la cultura, en la reconstruccion del saber de las artes
en la Antigiedad, ya que “la accién de imitar implica el conocimiento de algo distinto
y la habilidad en repetirlo” (Llorente, 2000:71). Se trata de un término levantado por
los pensadores griegos en el entorno de las habilidades productivas en general, y en
particular en el de aquellas que hemos reconducido con el tiempo hacia el territorio
preciso de las artes Se puede incluso decir que mimesis es la relaciéon que con la
naturaleza y sus objetos, guardan aquellas obras de los hombres que devendran con
el tiempo al cauce de las artes.

Los griegos englobaron con el término #chné, traducido por la lengua latina
como ars, una insolita amalgama de destrezas y de habilidades, de muy distinto rango
y finalidad. Mimesis es también esencialmente repeticion, implica rito, pero también
ilusiéon y copia de la naturaleza y, finalmente, habilidad de representaciéon de lo que
engendra la imaginacion. La mimesis 1a comparten disciplinas como: la musica, la
poesia, el teatro y las artes visuales.

A nivel pedagdgico, cabe mencionar los estudios de Marcel Jousse™” sobre las
leyes del mimetismo y el papel insustituible que supone para la educacion infantil la
realizacion de wmimoplastias (reproduccion por medio de arcilla), wimografisnmos
(reproduccion la realidad por medio del dibujo) y mimodramas (representacion por
medio del cuerpo).

Se exponen a continuacién los antecedentes histéricos y se mencionan las
distintas compafifas que a nivel internacional (ver anexos 6, 7 y 8), y sobre todo, a
nivel catalan, han contribuido a construir la historia de las artes motrices escogidas
para el estudio: la danza, el mimo y teatro gestual y el circo. Para la comparacion
entre la danza, el mimo y el circo clasicos y, la danza, el mimo y el circo
contemporaneos, se han tomado en consideracion distintos parametros, relativos por

206 Mipmesis “es una palabra arcaica, probablemente ya utilizada por Sécrates en el contexto de
una imitacién, derivada del ambito de la celebracién ritual del mito y mas tarde en el teatro
...Conceptos como Mimo, mimestai, estan en boca de Platén y de su discipulo Aristételes, que
nos han dado su sentido general. En el contexto de las artes que podemos distinguir como
imitativas, ya en el pensamiento clasico antiguo, mimesis es relaciéon de similitud deliberada, un
aspecto esencial del saber y de la habilidad del artifice, que tenfa el fin de deleitar o de educar,
puesto que ambas cosas estaban préximas en el sistema griego. Finalmente, ya como #witatio,
es el centro de la teorfa del arte romano. Los autores latinos le dieron un giro fundamental,
de caracter estético, en el contexto de la retérica y de la oratoria” (Lotrente, 2000:72).

Ademas de esta secuencia de derivaciones histéricas del término, la imitacién puede llegar a
establecer relaciones muy diversas entre las artes y los modelos. En primer lugar, mimesis
puede establecer relacion entre la obra y la apariencia de un objeto natural: la representacién
del cuerpo humano es el prototipo de esta forma de mimesis.

207 En Fromont, M.F. (1978). E/ mimetismo en el nifio. La antropologia de Marcel Jousse y la
pedagogia.
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un lado, a los rasgos de su logica interna, y por otro, a la légica externa de estas
practicas.

En relaciéon con la logica externa se comparan el origen, los centros de
formacion, el papel social de la practica, la politica social, la forma de transmision del
saber, la filosoffa de los integrantes, los medios de los que dispone la practica, la
arquitectura en la que se instala la actividad, los medios con los que cuenta, el caracter
de las presentaciones y el papel de hombres y mujeres en las mismas. Por lo que se
refiere a la 16gica interna se apuntan algunos rasgos relativos a la interacciéon entre los
protagonistas de la practica, y su relacion con el espacio, el tiempo y los materiales.

De cada una de las artes elegidas (la danza, el mimo y el teatro del gesto, y el
circo) se apuntan unos rasgos iniciales que, mas adelante, se abordan con mayor
profundidad en el apartado 3.5.2.

3.4.2. La danza

Niunca creeria en un Dios que no supiera bailar

(Friedrich Nietszche)™

La palabra danzga en todas las lenguas europeas: danza, dance, danse, tang, deriva
de la raiz Tan, que en sanscrito significa zension (Comandé: 2002:28).

3.4.2.1. De la danza clasica a la danza contemporanea

La danza clasica tiene su origen en los siglos XVII y en XVIII en el que se
adoptan los nombres de lo que sera una terminologia que ha perdurado a lo largo del
tiempo. Los representantes por antonomasia son los grandes ballets rusos. La
transmision del saber se realiza a través de las grandes escuelas de tradicion historica
rusa y francesa. El papel social era el de entretenimiento considerado como un valor
cultural por la alta burguesia. Sus integrantes son virtuosos de la técnica.

Tabla 33. Cuadro comparativo entre danza clasica y danza moderna.

ORIGEN S. XVIly S. XVIII S.XX
COMPARIAS Ballets rusos Anne Teresa De Keersmaeker, Jan Fabre, Wim
Vandekeybus, etc.
PAPEL SOCIAL Entretenimiento o val?r cultural Reconocimiento como V?Ior cultural, social y
de la burguesia educativo
TRANSMISION DEL Grandes escuelas de tradicion Centros privados e iniciativas personales
SABER histérica P P
INTEGRANTES Virtuosos de la técnica Virtuosos del esp|r|tulde.la danza mas alla de
la técnica
ARQUITECTURA Espacios cerrados, grandes Espacios cerrados, reducidos y espacios

208 Traduccion del catalan “Mai no creuria en un déu que no sabés ballar” (Friedrich
Nietszche).
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escenarios a la italiana
Sobre plano horizontal

abiertos, incluso en medio aéreo o medio
acuaticos
Utilizacion del plano vertical

Precariedad de medios, debido en parte a su

MEDIOS Sofisticados -,
expansion
Mayor narratividad
PRESENTACION En ocasiones, pantomima Mayor abstraccion
danzada
Protagonista. supeditada a la Equilibrio, incluso posibilidad de actuar como
PAPEL DE LA MUJER & bkl , portor del género masculino o de otras
fuerza del hombre en los portés A
bailarinas
MUSICA Clasica, de repertorio Experimentacién con la musica y el silencio
VESTUARIO tutu Texturas y formas mas comodas y atrevidas
Repertorio (Giselle, E/ Fondo narrativo o tematico (a excepcién de la
CONTENIDO Cascanueces, El lago de los pureza formal de Cunningham y sus
cisnes, etc.) seguidores)
Distendida ( en base al contract-release de la
técnica Graham; al
equilibrio-desequilibrio de la técnica Limon; o a
una vision
POSTURA CORPORAL Hierdtica atomizada de la danza de la técnica
DE BASE .
Cunningham
Aprovechamiento maximo de las
articulaciones corporales (danza urbana)
COLUMNA Vertical, erguida Contraccion-relajacion
POSICION DE
PIERNAS En dehors, en apertura En paralelo

POSICION DE BRAZOS

Estereotipada,en linea recta

Mayores posibilidades, linea curva

CALZADO Uso de zapatillas de punta Pie libre, descalzo
CREACION Canones y modelos establecidos Investigacion, experimentacion
NUMEROS

(CORPORALIDAD)

Cuerpo hieratico

Cuerpo distendido

3.4.2.2. Tendencias y

contemporaneidad

companias

representativas  de la

Los esquemas que acompafian la explicaciéon de este punto se han ideado en
base a unos documentos excepcionales, a saber: a) el resumen cronolégico de la
danza en Catalufia elaborado por Colomé, Cubeles, Daniel i Ferrer, Escudero,
Garcia, Gelabert, Maleras, Ros, y del Val, y entregado en las 11 Jornades de Dansa i
Expressid organizadas por el Sewei d’Activitat Fisica de la Universitat Autonoma de
Barcelona en el afio 1985; b) el libro de la historia de la danza en Catalufia (VVAA,
1987); c) el gran referente de la historia de la danza del siglo XX (Michel ez Ginot,
1995); d) el estudio de tres generaciones de danza a través de los grupos
independientes (Monés, 2002); e) la publicaciéon sobre las nuevas tendencias de la
coreografia catalana (Aznar y Ribas, 1994); f) los numeros 66 y 67 de la revista Assaig
de Teatre sobre 1a Dansa en Catalunya publicados en el afio 2008 y g) la genealogia de la
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danza contemporanea en Catalufia publicada para conmemorar el dia de la
celebracién del Dia Internacional de la Danza, en E/ Periddico el afio 2008, fruto de la
tesis doctoral de la investigadora Ester Vendrell.

Tabla 34. Antecedentes, tendencias y companias contemporaneas de Danza en Catalufia

FINALES S.

DANZA XIX ¥

PRINCIPIOS

S. XX

Teatre Principal,
(programacién de
danza)

Ballets Rusos, Liceu
(Diaghilev, Ballets

Rusos de Montecarlo)

Ballets Suecos

Esbart Catala de
Dansaires (1908)

Esbart Verdaguer
(1948)

Esbart Dansaire de
Rubi (1923/1952)

Esbart Dansaire
Sicoris (1971)

Aios 50

Joan
Llongueres
(1880-
1953)

Tortola
Valéncia
(1882-
1955)

Carmen
Amaya
(1913-
1963)

Vicente
Escudero
(1887-
1980)

Fundacién
del Institut
Catala de
Ritmica -
Palau de la
Mdsica-
(1913)

Institut
Catala de
Ritmica y
Plastica
(1919)

Creacién de
los Coros y
Danzas de
la Seccion
Femenina

Aios 70

Anna Maleras
-Grup estudi
Anna Maleras-
(1972)

Cesc Gelabert
(1972)
Gelabert-
Azzopardi
(1985)

José y Concha
Lainez, IT
(1973)

Ballet
Contemporani
de Barcelona
o Companyia
de Danza de
Barcelona
(Ramon Solé)
y enseguida
dirige Amelia
Boluda, 1976

Rosita Mauri -
escuela
fundada 1978-

Institut Teatre
Barcelona

| Mostra de
Dansa
independent
(1977)

Heura
(Avelina

Aiios 80

Institut Teatre
Barcelona crea
Departament de
Dansa
Contemporania,
1980

Anna Maleras
(desde 1980
Stage
Internacional de
Dansa)

Cia. Dansa
Avelina Argiielles
(1980)

Inauguracion La
Fdbrica, (1981)

Dia Internacional
de la Dansa
(1982)

Roseland Musical
-Marta Almirall-
(1983)

Metros -Ramén
Oller- (1984)

Vianants Danza -
Gracel Menéu-
(1984)

Danat Dansa -
Sabine
Dahrendorfy
Alfonso Ordonez-

209

Aios 90

Res de Res -Marta Barcelo-
En Blanc -Biel Jorda-

Res de Res & En Blanc -
Merce Barceld y Biel Jorda-

Bl -Merce Boronat- (1986)
Teatre-Dansa Novacelona
(1990), Satsumas (1991)

La sota de bastos -Jordi
Cardoner y Xavier Tur- (1990)
Magnet y Burch (1990)

Ola&Tsé -Montse Colomé y
Lola Puente- (1990 )

Kenmerk -lvan Boermeester-
(1991)

Balanza Danza -Helena
Berthelius y Adolfo Vargas-
(1991)

Companyia Raravis -Andrés
Corchero y Rosa Mufioz —
(1991)

Senza Tempo -Carles Mallol e
Inés Boza- (1991)

Inauguracién Espai de dansa i
Musica de la Generalitat
(1992)

Origen de las actividades de
La Porta (1992)

Cia. De Danza Mar Gomez
(1992)

29 Colomé, D. & Cubeles, M. & Daniel i Ferrer, B. & Escudero, ] M".& Garcia, M.&
Gelabert, C.& Maleras, A.& Ros, A.& del Val, C. (1985). Memorial de la Dansa a Catalunya
MDC:. Resum cronologic de la dansa a Catalunya, entregado en las II Jornades de Dansa i Expressid
organitzades pel Serwvei d’Activitat Fisica de la Universitat Autonoma de Barcelona; el informe
http://www.publicacions.ben.es/bmm/52/ct_informe. htm
publicacién de Michel, M. & Ginot, 1. (1995). La danse an XXeme. siécle.

210 Noguero, J. MMB.n° 52, sitta el inicio en 1991.

211 Danza contemporanea Catalana 2006-2007.
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(1936) Arglelles y
Angels
Margarit

(1979)

Juan Tena,
Ballet Joan
Tena 1954
Gilberto Ruiz-
Lang, Maria
Rosas,

Gerard Collins

Emma
maleras
(1959)

Joan
Magrinya,
afios 40y
50 (1903-
1995)

Eulalia Blasi
(escuela
fundada en
1967)

Anna
Maleras,
finales
sesenta
(segun J.
Noguero)

(1985)

Transit -Maria
Rovira- (1985)

Andrés Corchero
(1985)

Mudances -
Angels Margarit-
(1985)

Esbés Dansa UDL
-Marta Castafier-
(1985)

Dart -Guillermina
Coll- (1986)

Cia. Mar Gomez
(1986)*1°

Lanomina
Imperial -Juan
Carlos Garcia-
(1986)

TMB, Teatre
Metropolita de
Barcelona -lago
Pericot- (1986)

La Dux -M2
Antonia Oliver y
Maria Mufoz-
(1986-1987)

Ballet Ciutat de
Barcelona,
Danzentrum -
David Campos-
(1987)

Plan 27 -Oscar
Molina- (1987)

Nats Nus Dansa -
Toni Miray
Claudia Moreso-
(1987)

Mal Pelo -Pep
Ramis y Maria
Mufioz- (1989)

Bubulus -Carles

Salas- (1989),

1991°1

Robadura -Lipi
Hernandez, Sol
Picd, Paco Macia-

Sol Pic6 (1993)
Increpacion Danza -Montse
Sanchez y Ramén Baeza-

(1993)

lliacan Danza -Alvaro de la
Pefia- (1993)

Raravis -Andrés Corchero y
Rosa Mufioz- (1993)

Color Dansa (1994)

Inauguracion La Caldera
(1995)

CCCB abre puertas a la danza
durante el Festival GREC -
Danat Dansa (1995)

Las Malqueridas -Lipi
Hernandez — (1995)

Cia. Marta Carrasco (1995)

Cia. Roberto G. Alonso
(1995)

Erre que erre (1996)
IT Dansa, jove companyia de
dansa del’Institut del Teatre

(1997)

AE-Lapsus Dance -Alexis
Eupierre- (1997)

General Eléctrica
d’Espectacles -Tomas

Aragay- (1998)

Jordi Cortés/ Alta Realitat
(1998)

Ballet Ciutat de Barcelona -
David Campos- 1990-, Cia.
David Campos, 1994
Cobosmika Company (2000)
Thomas Noone Dance (2000)

Las Santas (2000)

Societat Doctor Alonso
(2001)

Cia. Sonia Gomez (2002)

Tragant Dansa -Olga Tragant-
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(1989)

Bebeto Cidra, Cia.

De Dansa (1989)

Apertura de la
sala B del Mercat

Estilo (2001)

Barcelona Adictos (2004)
Deambulants

Brodas

Celebracion del festival
Dance Roads en L'Espai,

de les Flors organizado por La Portai La

(dansa, 1989) Caldera (2000)

Mireia Font Celebracién del | Festival

(claqué, El Internacional de Musica i

Timbal) Dansa Improvisades, en
L'Espai (2000)

Agusti Ros

Festival Tensdansa -Terrassa
Montse Colomé (2003)

Dies de Dansa (Maraté de
I'espectacle)

Creaci6 APdD (1987)

Las nuevas técnicas de danza que, a partir de los afios veinte, bailarines e
investigadores como Rudolf Laban, Kurt Joos y Mary Wigman, desarrollan en
Alemania o las que, por su lado, Marta Graham, Doris Humphrey y José Limon
desarrollan en los Estados Unidos, no se incorporan a las escuelas de Catalufia hasta
mitad de los afios sesenta.

Enseguida, se forma una generacion de bailarines ilusionados con sus nuevos
conocimientos, y que salen de las aulas con capacidad para entrar a trabajar en las
mejores compafifas del momento, o bien para crear obras autéctonas y competir con
las creaciones que se hacen en el resto de Europa. La ensefianza de la danza en
Catalufia durante la primera mitad del siglo XX se centra basicamente en el ballet
clasico, la llamada danza espafiola, el folklore catalan y los cursos que, siguiendo el
método Dalcroze, organiza el Instituto Cataldn de Ritmica y Plistica, de Joan Ilogueras.
Cuando en 1944, Joan Magrinya ocupa el cargo de catedratico del Institut del teatre, la
danza moderna es incorporada en tanto que técnica en la formacién del bailarin.
Aunque de hecho, hay que esperar a la inauguracién del estudio de Anna Maleras, en
1967, para encontrar un primer foco de difusion de las técnicas de danza moderna en
Barcelona.

La presencia regular de profesores extranjeros como Matt Mattox, que realiza
una importante labor de renovacion de la técnica de danzajazz en Londres, y otros
como Vanote Aikens, Lynn Mc Murria o Walter Nicks, pronto crean un nucleo de
donde salen bailarines y coredgrafos tan significativos como Cesc Gelabert, Diola
Maristany o Montse Colomer. En 1980, y por iniciativa de Miguel Montes, jefe de
estudios de la Escla de Dansa, se crea el Departament de Dansa Contemporania, que
dirigiran alternativamente Gilberto Ruiz-Lang y Avelina Arglelles. Si bien es bajo la
direccion de Hermann Bonnin que /Institut del Teatre abre pues, las puertas a la danza
contemporanea, hay que esperar el nombramiento, en 1980, de Josep Montanyés,
para asistir a la consolidacion de estos estudios.
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| TEMPORADA ESTIVAL DE BALLET :
REI AL_SI IDF\'AS%ANE S ATARATANAS
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Tlustracion 7. Cartel de la actuacién del Ballet Contemporani de Barcelona, bajo la direccion
de Ramon Solé (1978).

Durante los afios ochenta, se abren en Barcelona nuevos espacios de
formacién para bailarines siguiendo el modelo de algunos centros europeos y
norteamericanos (Plan K, The Kitchen, etc.). La Fdbrica, abierto por iniciativa de Cesc
Gelabert y Norma Axenfeld, acondiciona las antiguas instalaciones de una fabrica
situada en medio del barrio de Gracia y ofrece un espacio polivalente, que funciona
de dia como estudio de danza y de noche como teatro. Este centro ejerce una
influencia muy importante en la actividad coreografica de Barcelona hasta el 1991,
afio en que se cerr6. Otros centros que siguen este modelo son el Berlin Centre, sede
del Ballet Contemporani de Barcelona (ver Ilustracion 7); Biigé, que, ademas de centro de
formacion y reciclaje de profesionales, cede sus aulas a proyectos de danza, Area, /a
Caldera, 1.’Espai de Dansa (antigua Filmoteca Nacional), Danses darren del mén de
Mariona Cortés, desaparecida prematuramente, o Cadaqués Center, entre otros. Todos
estos centros proporcionan una oferta seria a los jovenes interesados en la danza, a la
vez que funcionan como centro de investigacion y difusién del arte coreografico.

3.4.3. El mimo, la pantomima y el teatro gestual

El mimo, la pantomima y el teatro del gesto estin emparentados con un
estado biologico presente en los seres vivos que es el mimetismo, capacidad que
supone camuflaje, transformacién o disfraz. Los precursores del mimo y la
pantomima tienen relacién con lo sagrado; se puede hablar de un mimo zoomotfo o
animal, de un mimo antropomorfo que representa al propio hombre, y un mimo
teomorfo en el que aparece el culto a los ancestros.

3.43.1. Del mimo clasico al mimo y el teatro gestual
contemporaneos

En relacién con los dos grandes bloques, de los que con anterioridad, se han
comentado sus principales precursores (Etienne Décroux y Marcel Marceau),
podemos ver las siguientes diferencias (ver Tabla 35).
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Tabla 35. Diferencias entre el mimo clasico y el mimo contemporaneo.

LOGICA EXTERNA MIMO CLASICO

La Commedia de’ll Arte
Les thédtres de la Foire

Jean Gaspard-
Debureau
Rouffe
Séverin
Georges Wague

Calles y plazas
Théatre du Vieux
Colombier

Entretenimiento
Conciencia social

Nula

Familiar

Familias
Mimo-clown en los
circos

Calles
Teatros

Precarios

Escaso

Silencio

Malla ajustada

Temas familiares y
sociales

LOGICA INTERNA MIMO CLASICO

Codificacion

MIMO CONTEMPORANEO
212

TEATRO GESTUAL
Etienne Décroux
Marcel Marceau

Jacques Lecoq

Cia. Marcel Marceau
Yves Lebreton
Théatre du Mouvement
Théatre de I’Ange Fou
Mummenschanz
Hippocampe
Moveo

Ecole Internationale de Mimodrame de Paris
Ecole de Mime Corporel Dramatique Décroux
Ecole de Mime Corporelle Dramatique de I’Ange Fou
Departament de Gest Institut del Teatre Terrassa
Escuela Internacional de Mimo Corporal Dramatico de
Barcelona (MOVEQ)

Entretenimiento
Diversion
Interrogacion
Mantenimiento a través de escuelas
Escaso apoyo a las compaiiias en Espafia

Escuelas privadas y alguna publica o subvencionada

Estudiantes que pasan a profesionales

Calles
Teatros

Insuficientes

Escaso
Incorporacion paulatina

Silencio
Musica ambiental y de soporte

Practica desaparicion de la cara blanca
Vestuario comodo

Temas familiares, cotidianos, sociales
Mayor abstraccion

MIMO CONTEMPORANEO
213

TEATRO GESTUAL
Cuerpo texto
Codificacion

Cuerpo escénico

212 También se le denomina zeatro del gesto, teatro corporal, teatro visual (amplia la acepcion del

término al teatro de objetos y titeres).

213 También se le denomina zeatro del gesto, teatro corporal, teatro visual (amplia la acepcion del

término al teatro de objetos y titeres).
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Commedia de’ll Arte Mimo ilusién, ilustracion

MODOS DE EJECUCION Pantomima Enfasis en la expresividad del tronco

3.43.2. Tendencias y companfas representativas de la
contemporaneidad

Los esquemas que acompafian la explicacién se han ideado en base a diversos
materiales documentales de gran valor histérico: a) en primer lugar, los escritos de
Pinok y Matho™* en 1975 sobre Pantomima, Mimo y Expresién Corporal, que
explican los origenes de este arte y los principales momentos de evolucion; b) los
magnificos libros de Marco de Marinis (1980) y Lorelle (1974), que realizan un vasto
recorrido iconografico por este arte y una recopilacién antolégica de escritos sobre el
arte del mimo y la pantomima; c) la extraordinaria publicacién francesa coordinada
por el director y pedagogo francés Jacques Lecoq’” (1987) sobre el teatro del gesto,
documento que sienta catedra sobre la tematica y es de obligatoria consulta y lectura
para cualquier amante del gesto. Confiamos en que algin dia podamos ver una
publicacién similar que recoja las grandes compafifas y momentos de la historia del
mimo, la pantomima, el teatro del gesto, y el teatro visual en Catalufa, ya que es una
asignatura pendiente en este ambito. Y finalmente, d) y a nivel catalan, sobre todo se
ha consultado el escrito que sobre el Mimo vy el teatro del gesto en Catalufia elaboré
Merce Saumell (2002, 2005), profesora del Institut del Teatre de Barcelona, 'y el libro de
Pla (1988) sobre la programacion de La Caixa a les escoles, buen exponente del
momento y la evolucién de las distintas artes en Catalunya a través de las compafiias
que formaban parte de las campanas. Macia recuerda, en su explicacién sobre el
mimo que,

El mimo, es una convencién artistica segin la cual es posible
contar algo sin utilizar la palabra y crear objetos a partir del gesto,
a diferencia del teatro convencional que crea gestos a partir del
objeto. La pantomima es una forma de escritura de textos sin el
concurso de la palabra (dramaticos o coreograficos), que reclama
para su ejecucion en el escenario habilidades propias del actor-
mimo o del bailarin; los titeres, y el actualmente denominado
teatro de objetos, introducen entre el cuerpo del actor y el cuerpo
del espectador la mediacién de un objeto material que modifica la
relacién expresivo-comunicativa (Macia, 1999).

Entre los festivales reconocidos internacionalmente destacan el festival Just
pour rire (Just for langhs) que se celebra cada afio en Canada, el Festival MIMOS de
Périgueux en Francia, también de periodicidad anual, y mas recientemente el Premio
Europeo Pinoccio que se realiza en Bélgica a iniciativa del Centro de Mimo de Awmiberes, y
con la colaboracion del Festival Internacional de Mimo de Flandes con el objetivo de dar a
conocer y servir de plataforma a joévenes compafifas que se inician en el arte del
mimo.

214 Pinok et Matho son los nombres artisticos de Monique Bertrand y Mathilde Dumont,
alumnas de Etienne Décroux y profesoras en los afios sesenta de Expresion Corporal en el
INSEP de Paris (Institut National des Sports et I'Education Physique).

215> Creador en Paris de /’Ecole Internationale Jacques Lecoq.
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Tabla 36. Antecedentes, tendencias y compaifiias de Mimo y Teatro Gestual en Catalufa.

MIMO Y
TEATRO
GESTUAL

CATALUNA

Aiios 50 — 60
Influencias

Teatre Viu (1956-
1962): Ricard
Salvat, Miquel
Porter-Moix, Pepa
Palau

ADB (Agrupacio
Dramatica de
Barcelona, 1955-
1963)

Italo Riccardi
(mimo chileno)

Lilliane Grillon de la
compaiiia de
Wolfgang Mehring
(curso de mimo a
las mujeres de
Joglars)

Francia: ESCUELA
INTERNACIONAL DE
MIMODRAMA
MARCEL MARCEAU
(1923-2007)

-mimo ilusion,
ilustracion, mimo
de cara blanca-

Maria Escudero
(mima argentina)

Francia: ESCUELA
DE MIMO
MODERNO
CONTEMPORANEO
DE ETIENNE
DECROUX (1898-
1991)

-énfasis en el
tronco, artesanos,
trabajadores,
deportistas-

Pierre Saragoussi ---

- A. Boadella

Francia: ESCUEIiA

Aiios 60- 70
1968 (crisis del
mimo clasico)

ESCOLA ADRIA
GUAL
ESTUDIS NOUS
ESCOLA EL
TIMBAL (1969)
ESTUDIS
ESCENICS

La Claca
Teatre Brau

Antén Font
Albert Boadella
(Els Joglars,
1962)

Carlota
Soldevila

Antén Font

Anna Lizaran
—

Afios 80 Aiios 90

ESCOLA EL
GALLINER
(GERONA)

AULES
MUNICIPALS
de LLEIDA Y
MATARO

ESCOLES de
GRANOLLERS,
REUS y
VILANOVA |
LA GELTRU

Locales:
L’Angelot y El
Llantiol

Festival
Internacional
de Mim de
Barcelona
(Casa de la
Caritat)

Teatre del

. Pessic Teatre
Rebombori

Teatre Mim
La Brume
(con Ricard
Sierra,
Cristian
Schuler
Jordi Basora,
Eduard
Fernandez )

Joan Minguell
(Tarrega)

Drambakus

Segle XXI

Mortimers (2000)

Academia
Patafisica (2001)

MOVEO Teatro
(The MeChAnicS
(2004)
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DE TEATRO DEL
GESTO DE JACQUES
LECOQ
(1921-1999)
-pedagogia
corporal, deporte,
comedia, bufdén-

Polonia: ESCUELA
POLACA DE HENRIK
TOMASCKEWSKI**®
(Teatro Pantomima

de Wroclaw)

(Teatre Lliure)
Inma Colomer
(Teatre Lliure)
Joan Font
(Comediants,
1971)

Albert Vidal
Albert Boadella

INSTITUTO DEL
TEATRO DE
BARCELONA,
DEPARTAMENT
DE MIM |
PANTOMIMA
(1970):

Pawel Rouba
Andrzej
Leparski

Leszek Czarnota

Festival de
Parets del Vallés

Festival de
Granollers

Festival de
Vilanovaiila
Geltru

Debolit Teatre
Berti Tovias
Albert Jaén

Ballumes
Brau Teatre
Drac-mans
Escarabat
Bum-bum
Estrimbols
Estudi-Zero
ITP

Mimo Hoy
Pa de ral
Planipedia
La Sinia

Las Tablas
Tabola
Teloncillo
La Tricicleta
U de Cuc
Planchuelo-
mim

Pot-Patroc
Cruel.la de Vil

Christian
Atanasiou

Baubd

Tricicle
Vol.Ras

La Fura dels
Baus

Teatre Zotal
Pasta Blanca
Pigeon Drop
Grappa Teatre
Els Bufons
Gesticulus

Ton Katraska
Los Los

Cia. Marti-
Atanasiou
King Kiss

La Tal

Leandre y Claire
Theater Rebus
Marcel-li
Antunez

The
Chappertons

INSTITUT DEL
TEATRE DE
TERRASSA,
DEPARTAMENT
DE GEST

(1992)%

Memorial
Internacional Li
Chang de Magia
de Badalona

Festival COS de
Mim i Teatre
Gestual de Reus
(1998)

Mostra
Internacional de
Mim de Sueca
(21990)

Festival
Internacional de

Titelles (1988)

Fest. Int. de

Dei Furbi ( 2002)

Ulls en Blanc
(2004)
Cia.

Capa i espasa
(2005)

ESCUELA
INTERNACIONAL
DE MIMO
CORPORAL
DRAMATICO DE
BARCELONA

la. Edicié de la
Mostra d’Arts
Gestuals i del
Moviment de
Esparraguera —
Gest’05 (2005)

216 [http:/ /www.pantomima.wroc.pl/historia.htm].

217 [http:/ /www.diba.es/iteatre/quees2.html].

En 1992 Asume la direccién Pau Monterde. Se inician los nuevos estudios d' A Dramtic con
las especialidades de Interpretacién con cuatro opciones (texto, gesto, objetos y musical),
Escenografia, Direccién y Dramaturgia; en 1995 empiezan los nuevos estudios profesionales
o de Grado Medio de Danza; en 1999 se inician los estudios de Doctorado de Artes
Escénicas con el Departament de Filologia Catalana de la Universitat Autonoma de Barcelona, en
colaboracién con la Universitat de Barcelona, la Universitat Pompen Fabra y la Universitat Politécnica

de Catalunya.
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Teatre
Metropolita
de Barcelona
Teatre de la
Bohemia
Hijos del Caos
Japo Clown
Tosal Teatre
Pepe
Rubianes
Manel Barceld
Lluis Graells
Jordi Purti
Franco di
Francescanto
nio

Peter Gaddish

IEr:EgLIJz:Jterra Lindsay Kemp

Stewy Fischer
Dinamarca: Toni Cots
ESCUELA DE Teatre Curial
HOLSTEBRO DEL Pep Bou (Viu
ODIN TEATRET Viu)

Teatre Visual i
de Titelles de
Barcelona

Festival NEO
(Noves Escenes
Ofertes, 2006)

Alemania José Luis Gomez
(Madrid)
ESPANA Yllana (Madrid)
Otros Espasmo
(Salamanca)

Liquido Teatro
(Burgos)

Entre los antecedentes del mimo en Catalufia podemos mencionar la
compania Teatre I7in con Ricard Salvat, Miquel Porter-Moix y Pepa Palau, asi como la
ADB Agrupacid Dramdtica de Barcelona que entre 1955 y 1963 sentaron los precedentes
de la Escola Adria Gual, els Estudis Nous y la Escola El Timbal, que siempre tuvieron en
cuenta en su plan de estudios la expresion corporal y el mimo.

En Catalufia (podria afirmarse que en Espafia, ya que la regién catalana
posiblemente por su situaciéon geografica he tenido mas oportunidades de conexion
con BEuropa) han influido diversos centros. Francia, a través de sus escuelas (Marcel
Marceau, Etienne Décroux y Jacques Lecoq) ha influido enormemente en la
fomacion del mimo y el teatro gestual en Catalufa. En la Escuela Internacional de
Mimodrama Marcel Marcean se han formado Antén Font creador de la Escuela E/
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Timbal de Barcelona™® y creador de la compafifa Teatre del Rebombori. Albert Boadella,
por aquel entonces mimo, fundé junto a Carlota Soldevila y Antén Font la compafia
Els Joglars que recientemente ha celebrado sus cuarenta afos de existencia. Boadella
trajo a Jeannine Grillon de la reconocida compania de Wolfang Méhring para que
diera clases a las mujeres de su compafifa. También Jordi Vila, que en la actualidad
esta vinculado como profesor, al Departament de Gest del Institut del Teatre de Terrassa
amplié su formacién en la escuela de Marceau. También influyé en Barcelona la
presencia de Maria Escudero®”’, mima argentina recientemente fallecida que impartio
distintos cursos. El mimo chileno Italo Riccardi influyé, al igual que Pierre
Saragoussi, en Albert Boadella.

Tras su estancia en Paris en la escuela del Bois de Boulogne de Etienne Décroux,
el mimo Ricard Sierra, junto a Cristian Schiler cre6 la compafiia Teatre Mim de la
Brume, a la que se incorporé Jordi Basora profesor en la actualidad del Institut del
Teatre de Terrassa, y Eduard Fernandez, en la actualidad plenamente dedicado al cine.
En la linea decronziana desde hace varios afios se encuentran en Barcelona, Stephane
Levy y Sophie Kasser, alumnos indirectos de Décroux™ que han formado la Escuela
Internacional de Mimo Corporal Dramatico con la que estan dando vida a esta
modalidad expresiva motriz. Ellos han impulsado la 7a. Edicid de la Mostra d’Arts
Gestuals i del Moviment de Esparraguera (2005).

En la escuela de teatro del gesto de Jacques Lecog, han ampliado su
formacion grandes nombres como Joan Font (fundador de Comediants), Anna Lizaran
e Imma Colomer (del Teatre Liliure), Helena Pla y Sergi Lopez (en la actualidad
centrado sobre todo en el cine) que constituyeron la compania Debolit Teatre, Albert
Vidal y, asimismo, Albert Boadella.

Particular influencia ha ejercido la Escuela ~ Polaca de Henrik
Tomasckewski™' creador del Teatro Pantomima de Wroclaw. A finales de los afios
sesenta, diversos miembros de su compafifa se distribuyeron por Europa. Entre ellos
y de la mano del entonces director del Institut del Teatre de Barcelona, Herman
Bonnin, los mimos Pawel Rouba™ y Andrzej Leparski crearon en 1970 el

28 Hstudis Escenics El Timbal es, con mas de 35 anys de existencia, la escuela pionera en todo
el Estado en introducir una formacién teatral y de danza con espiritu y contenido
contemporaneo. Disciplinas como la Expresiéon Corporal el Mimo, el Claqué y la Danza
Contemporanea, han gozado de una especial atencién y durante afios ha sido casi la unica
escuela en todo el Estado en impartirlas. E/ Timbal nace el afio 1969 de la mano de Antén
Font, su fundador: mimo, pedagogo y maestro de maestros reconocido (es remarcable su
contribuciéon a la escuela Rosa Sensat), a la vez que miembro fundador de la prestigiosa
compafifa catalana E/s Joglars y el introductor del Mimo contemporaneo en nuestro pais.

219 Se  puede encontrar  informacién  sobte  su  trayectoria  vital en
[http://www.mujereshoy.com/secciones/2993.shtml].

220 Se han formado en Inglaterra en la reconocida escuela de Thédtre de I'Ange Fou (Ecole de
Mime Corporel Dramatigue) con algunos de los asistentes mas reconocidos de Décroux (Daniel
Stein y Corinne Soum).

221 [http:/ /www.pantomima.wroc.pl/historia.htm].

222 El 21 de octubre de 2009 se inauguré la exposicion E/ gest que perdura dedicada a la
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Departamento de Mimo y Pantomima del cual han surgido innombrables mimos y
compafias como Po#-Patroc (Mallorca)™, Tricicle, V'o/-Ras, Cristian Atanasion, Cruel.la de
77/ (Gnica compania femenina ya desaparecida que tuvo cierta estabilidad
profesional), etc.

En la actualidad ha surgido alguna nueva compafifa en Catalufia como Moveo
(inicialmente denominada The Mechanics), amén de las ya existentes o desaparecidas,
entre las que cabe citar Teatre Mim La Brume, 1ol.Ras, Tricicle, Cia. Marti-Atanasion, 1.a
Tal, Sémola, Grappa Teatre, Drambakus, Los Los, King Kiss, Academia Patafisica, Debolit
Teatre, Cruel.la de Vil, Zotal, Pasta Blanca, Hijos del caos, Teatre Metropolita de Barcelona,
Teatre Curial (Con Pep Parés™; en sus inicios I 1/in, con el conocido Pep Bou™) o
a titulo individual, Pepe Rubianes -fallecido en el 2009-, Manel Barceld, Lluis Graells

o Jordi Purti, que cuidan especialmente la expresividad motriz en sus propuestas.

En los afios ochenta, en el entonces Teatre de la Caritat se celebrd el Festival
Internacional de Mim de Barcelona programado por Antén Font, con gran acogida por
parte del pablico. Actualmente, han tomado el relevo el Festival COS de Reus que, de
la mano del actor y director Lluis Graells realiza cada noviembre desde el afio 1998 la
muestra que redne los trabajos de compafifas nacionales e internacionales de primera
linea y la Mostra Internacional de Mim de Sueca que es, desde 1990, el festival dedicado
especificamente a exhibir espectaculos de teatro de sala y de teatro de calle en los que
el gesto, el mimo, el cuerpo y la acciéon motriz de los intérpretes, son el principal
elemento artistico del espectaculo y el mas importante canal comunicativo con el
publico.

En cada una de las ediciones anuales del festival se han presentado
practicamente todas las posibilidades escénicas que el teatro gestual ofrece en toda su
amplitud artistica y capacidad innovadora y también de recuperacién de estilos y
formas de la historia del teatro gestual. Desde revisiones del teatro pantomimico
grecolatino, la pantomima francesa del XVIII, la Commedia dell'arte, los trabajos de
clowns, etc., hasta las propuestas mas innovadoras, vanguardistas, originales y
contemporaneas de companias de teatro nacionales e internacionales, espectaculos
donde no se perciben los limites entre la danza y el teatro, performances plastico-
escénicas, propuestas teatrales, etc.

A nivel nacional cabe mencionar a José Luis Gémez, formado en el arte del
mimo en Alemania. Y ya a finales de los noventa, la joven compafiia Espasmo de

trayectoria vital y profesional de Pawel Rouba, que durante muchos afios fue actor de la
compafifa de Henrik Tomasckewski, profesor del Institut del Teatre de Barcelona y del INEFC
Centro de Barcelona. Esta exposicién estuvo comisariada por el profesor del Institut del Teatre
de Terrassa, Jordi Vila.

223 De la mano de Pere Noguera, Pawel Rouba, Andrej Leparski.

224 En la actualidad dedicado, entre otras actividades, a la organizacién de la carrera Pirena,
carrera por etapas de trineos con perros mas importante de Europa.

22> Reconocido internacionalmente por su experimentaciéon con burbujas de jabon.
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Salamanca, Liguido Teatro en Burgos, e Y/lana de Madrid, en una linea de teatro
gestual acido y critico.

3.4.4. El circo

E/ circo siempre es mnuy grande -aunque sea muy pequerio-, grande como el paraiso terrenal, del que

tiene toda la ingennidad, la claridad y la gracia primitiva y edénica. El circo estd leno de mds lug, de la que
tiene. Su techumbre se eleva en una cipula de luz; sorprendente, en cuyas nubes hay secretos trascendentales,
trapecios elevadisimos y soportes firmes, etc. Se sienta uno frente al espectaculo como para no marcharse nunca,
como nos sentaremos en la gloria a gozar el espectdculo de la eternidad luminosa, circense y divertida”

(Raniin Gomez, de la Serna, 1943, El Circo)

La historia del circo esta representada por hombres, mujeres, nifios y nifas,
que han conjugado su imaginacién y creatividad con innumerables horas de ensayo,
repeticion, cansancio y experimentacion. Las caracterfsticas de la actividad circense,
sin embargo, han ido variando a lo largo del tiempo agrupandose en dos tipologias
que, si bien con innumerables matices, recogen el perfil de dos lineas: la del circo
clasico o tradicional y la del circo contemporaneo. Esta doble vision queda también
recogida en la definicién de ciro, contemplada por los miembros de la APCC
(Asociacion de Profesionales del Circo de Cataluia).

Segun el manifiesto hecho publico por la APCC en el afio 2004,

El circo es toda manifestacion artistica basada en una o mas de
las disciplinas, técnicas o especialidades tradicionales (es decir,
todas las variantes, combinaciones y subdivisiones de la
acrobacia, el equilibrio, la fuerza, las habilidades fisicas o
gimnasticas en general, la pantomima, los payasos, el ilusionismo
y la doma y amaestramiento de animales y fieras), combinadas o
no con otras artes escénicas o plasticas como el teatro, la danza,
el music-hall, la 6pera, el mimo, la pintura o las artes virtuales. Se
puede exhibir en muy diversos espacios (carpas, fijas o
itinerantes, edificios estables, pabellones deportivos, pistas,
escenarios, calles, plazas, playas, etc) y no tiene otras
limitaciones que las de orden ético y la irrenunciable seguridad
del publico y de los artistas mismos™® (APCC, 2004).

Para la_APCC, pues, la denominacion creo abraza todas las corrientes pasadas,
actuales y futuras de este arte escénico: desde la férmula de circo moderno,
fundamentada en el arte ecuestre popularizada por Philip Astley a partir de 1768

226 Traducido del original en catalan: Circ és “tota manifestacié artistica basada en una o més
d'una de les disciplines, técniques o especialitats tradicionals (és a dir: totes les variants,
combinacions i subdivisions de l'acrobacia, l'equilibti, la forca, les habilitats fisiques o
gimnastiques en general, la pantomima, els pallassos, I'il-lusionisme i la doma i ensinistrament
d'animals i feres), combinades o no amb d'altres arts escéniques o plastiques com ara el
teatre, la dansa, el masic-hall, '0pera, el mim, la pintura o les arts virtuals. Es pot exhibir en
molt diversos espais (carpes fixes o itinerants, edificis estables, pavellons esportius, pistes,
escenaris, carrers, places, platges, etc.) i no té altres limitacions que les d'ordre étic i la
irrenunciable seguretat del public i dels mateixos artistes”.
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(conocida hoy como circo tradicional o clasico) hasta el pequefio formato de un solo
de artista, ¢ incluye conceptos tan variados como circo tradicional, circo contempordneo,
experimental, de camara, minimalista, de autor, de calle, de salon, etc.

3.4.4.1. Evolucion de la estética circense

Hay un periodo de analisis que moviliza especialmente a los analistas y es el
que empieza a mediados de los afios setenta. Permite esbozar una historia de las
estéticas del circo -que no se dan sincrénicamente, aunque tienen tendencia a
cohabitar-, con cuatro periodos relevantes: el del circo tradicional, el del circo
nostalgico o neoclasico, el del nuevo circo y el del circo contemporaneo (ver Tabla
37):

o cl cireo tradicional, del que Pascal Jacob en 1997 propone una definicion:

El circo tradicional, presentado bajo la carpa, concebido como
una sucesion de numeros aéreos, acrobaticos, ecuestres y
clownescos se distingue por su estética unica (...) Sin afirmar que
todo es parecido, existe un codigo bésico y estético de la tradicién
rico en numerosos signos reconocibles, el rojo, el oro, lo brillante,
lo sonoro, el circulo, la nariz, las cortinas rojas: son los simbolos
del circo (Jacob, en Rosemberg, 1997:29) >,

Gwénola David (2002) propone también algunas caracteristicas complementarias
a las ya mencionadas en el circo tradicional:

La variedad de disciplinas presentadas (malabarismos, equilibrios,
trapecio, acrobacia, etc.) se traduce en la diversidad de numeros,
encadenados como performances autbnomas cuyo objetivo
apunta a magnificar el virtuosismo del artista. La dramaturgia
interna funciona por estadios y se basa en el crescendo de la
proeza, orquestada por el repique de los tambores y los aplausos
(David, en Wallon, 2002:124).

El propio dirco tradicional ha vivido grandes evoluciones estéticas, lejos de la
vision caricaturizada que a menudo se le atribuye. Los analistas coinciden en
remarcar, desde mediados de los afios ochenta, una gran evolucion estética de
los circos. Barré (2002) habla asi de un nuevo circo tradicional y de los circos
tradicionales de creacidn. La heterogeneidad interna de esta categoria se acentia a
medida que se avanza en los afios ochenta. En general, esta evolucion
concierne a las grandes compafias y se caracteriza por: la instauracion de
elementos de enlace; de esta forma, el artista relaja progresivamente su
conexion con un unico namero. El artista parece en diversos momentos del
espectaculo, en papeles y disciplinas diferentes. Aunque pierda una gran parte

227 Traducido por la autora, del original en francés “Le cirque de tradition, présenté sous la
toile, concu comme une succession de numéros aériens, acrobatiques, équestres ou
clownesques se distingue par son esthétique unique |[...]. Sans affirmer que tout est
semblable, il existe un code basique et esthétique de la tradition. Riche de signes de
reconnaissance nombreux, le rouge, l'or, le brillant, le clinquant, le cercle. Et encore, le nez,
le rideau de velours rouges sont des symboles de cirque”.
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del control artistico (vestuario, musica) propio de su demostracion, se
encuentra implicado mas directamente en el espectaculo entero. El nombre
del circo queda generalmente asociado al nombre dinastico (Knuie, Bouglione,
Amar, Ringling, Barnum and Bailey, entre otros);

hay que evocar otra categoria nacida a mediados de los afos setenta: el circo
nostalgico o neocldsico. Este circo retoma el imaginario simbolico, idealista y
romantico del género mezclandolo con fantasia continuamente reactualizada.
Tiene la particularidad de continuar existiendo en los afios ochenta y noventa
formando parte de un patrimonio plurisecular en constante renovacion. Por
otro lado, su estatus cambia durante el periodo de los ochenta con la llegada
del circo contempordneo; pasa de la excelencia, simbolizada por ejemplo en
Francia, por la creacién de un Cirgue National confiado a Alexis Gruss, a ser
un circo de cualidad que defiende el patrimonio tradicional. Para el receptor
parece haber perdido su aspecto creativo, sustituido por nuevas formas. En
los afios noventa, la parte de creo tradicional que se renueva y el circo de nostalgia
0 neoclasico tienden a confundirse en lo que Barré (2002) ha llamado el nuevo
cireo tradicional,

al lado de las formas estéticas evocadas se encuentra una categoria estética
que ha producido una revolucién del sector y que ha favorecido la evolucion
de las categorias precedentes: el muevo circo. Desde un prisma historico, se
considera un conjunto heterogéneo de formas estéticas nacidas a mediados
de los afios setenta que se clausura a principios de los afilos noventa con el
denominado creo contemporineo. De hecho, y segiin Rosemberg (2002) es una
etiqueta reductora. Las principales caracteristicas del nuevo circo son el
abandono de ciertos cédigos especificos del circo (la presentacion de los
animales) y el espiritu dramatdrgico que proponen los espectaculos. La
escritura del espectaculo es compleja y combina la dimensiéon motriz, visual,
sonora y textual. La puesta en escena agencia diversos momentos que mas o
menos autbnomos se transforman finalmente en partes de un todo.

Hay una preocupacién escenografica adaptada a la intencionalidad que
sostiene el proyecto, y que configura a varios niveles combinaciones
sabiamente orquestadas, o desorganizadas que conjuntan multitud de signos.
El universo musical, enriquecido y sin interrupciones arbitrarias, ya no es
ornamental ni esta subordinado a las acciones del artista prodigio, héroe de su
numero. Las luces, el vestuario, el maquillaje y los accesorios se trabajan en
funcién de lo que busca o quiere el creador. De cara al espectador, la técnica
no constituye ya el medio y el sentido del espectaculo: esta al servicio de una
ambicién narrativa en la que el intermediario es a menudo el cuerpo. Como
subraya Guy (1999:36) contrariamente al crco tradicional en el que los artistas
presentan sus numeros representandose a ellos mismos, el nuevo circo es en
conjunto representacional, instaura una disociaciéon entre intérprete y personaje.
Es pues la relaciéon entre el cuerpo y su representacion la que es también
cuestionada por el nuevo circo;

si el nuevo circo marca una ruptura notable en la concepciéon misma del género,
los analistas tienden a distinguirlo de una nueva categoria que lo suplantarfa a
principios de los afios noventa: el circo contempordnes. Entre los elementos
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claves que han favorecido la emergencia de nuevas formas estéticas en el
seno del circo, la llegada de artistas profesionales que no han conocido la
transmisiéon familiar propia de los circos tradicionales, es muy importante.
Especialmente en Francia y mas tarde en Espafia (con la creacion del Centre
National des Arts du Cirgue (CNAC) en 1985, la escuela Carampa de Madrid en
1994 y en Catalufia la Escuela de Circ Rogelio Rivel (ECRR) en el afio 2000,
es la entrada en el circuito profesional de los alumnos que se han beneficiado
de enseflanzas pluridisciplinares, la que va elaborar en gran parte esta
categoria estética que va mas alla de las aportaciones realizadas por e/ nuevo
creo. Lo que distingue e/ nuevo circo del circo contemporaneo es la época de
aparicion, y el hecho que los artistas, contrariamente a los del #uevo circo, no
suelen ser autodidactas del circo. Otra frontera esta muy bien ejemplificada
por Guy a través de una imagen:

No se trata como al principio de los afios ochenta de reunir teatro,
danza, musica y circo (...), sino mas bien de fundirlos (...) y
hacerles crear formas que desafien la denominacién (Guy,

2001:36).

Otros aspectos que caracterizan el circo contempordneo son, por ejemplo, la
emancipaciéon de cada una de las artes del circo. Tradicionalmente, el circo retne
varias disciplinas: las artes del cown, el arte ecuestre, las artes aéreas y las artes
acrobaticas. Cada arte (segun Guy, 2001) ha sufrido evoluciones mas o menos
sensibles desde finales de los afios ochenta: asi, en lo que concierne a las artes del
clown, el personaje enriquece sus codigos adentrandose en el teatro, el musical, la
coreografia y el texto; las artes de la manipulacién de objetos no buscan tnicamente
el aumento del nimero de objetos a manipular sino que el malabarismo deviene
poético, lento, bailado, depurado y es portador de significados mas complejos que la
unica apuesta por ser competente; el arte ecuestre tenderia a diversificarse llegando
incluso a incluir al caballo en los especticulos atribuyéndole un texto™; las artes
aéreas acentuan el aspecto poético y se enriquecen con nuevos aparatos (la cuerda
volante, las sogas o las telas); las artes acrobaticas tienden a coreografiarse. Esta
evolucion, que no reviste ni la misma intensidad en todos los lugares, ni los mismos
momentos de aparicién, tiene como consecuencia que cada vez mas compafiias se
especialicen en una disciplina (por ejemplo Les Arts Sauts, expertos en técnicas aéreas
-ver lIlustraciéon 8-, Les Colportenrs, dedicados al funambulismo en grupo, o
Deamibulants en Catalufa, especialistas en danza vertical).

LES ARTS SAUTS

Tlustracion 8. Compania Les Arts Sauts especializada en la técnica aérea del trapecio volante.

228 Théatre du Centanro inventa un actor medio-humano y medio-animal (consultar su pagina
web http://www.theatreducentaure.com/).
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Esta constataciéon permite comprender mejor el término arfes del circo,
concepto que tiende a suplantar desde hace algunos afios a la palabra ciro. Falta
historizar esta evolucién terminologica (Rosemberg, 2002) en la medida en que
posiblemente, este cambio evidencia una legitimacion del circo como arfe, antes
incluso de hablar de ares en plural.

Tabla 37. Analisis estético del circo, elaborado a partir de Guy (2001), Wallon (2001),
Rosemberg (2004) y Barré (2002).

CIRCO Y ANALISIS ESTETICO | EPOCA de inicio CARACTERISTICAS

Philip Astley esta en el origen del circo en su forma
moderna
Sucesion de nimeros
Numerosos simbolos reconocibles
Variedad de disciplinas presentadas
Diversidad de nimeros, encadenados como
performances auténomas
Objetivo que apunta a magnificar el virtuosismo del
artista
El intérprete se representa a si mismo
Dramaturgia interna que funciona por estadios y se
basa en el crescendo de la proeza

EL CIRCO llamado
TRADICIONAL Origen en 1768
(Jacob, 1997)

EL NUEVO CIRCO Instauracién de elementos de enlace
TRADICIONAL El artista no se conecta a un Unico nimero
(Barré, 2002) El artista pierde una gran parte del control artistico

Mediados de los . L
propio de su demostracion

afios ochenta

CIRCOS TRADICIONALES DE Se encuentra implicado mas directamente en el
CREACION espectaculo entero
(Barré, 2002) Nombre del circo asociado al nombre dinastico

Retoma el imaginario “simbdlico, idealista y romantico

EL CIRCO DE NOSTALGIA O Mediados de los del género
NEOCLASICO N Cambia de estatus con la llegada del circo
B afios setenta : )
(Barré, 2002) contemporaneo (pasa de la excelencia a ser el

defensor del patrimonio tradicional)

Abandono de ciertos cddigos especificos del circo
(presentacion de animales)

Mediados de los Espiritu dramaturgico complejo
setenta Técnica al servicio de la narratividad
EL NUEVO CIRCO**? o . ) o "y
Principios afios Circo representacional: disociacidn entre intérprete y
ochenta personaje

“Reunion” de distintas artes
Enriquece el discurso con disciplinas “vecinas”

229 “Nuevo circo catalan: (...) los artistas circenses catalanes han optado por una concepcioén
del espectaculo circense en el que las disciplinas tradicionales (payasos, acrObatas, trapecistas,
funambulos, equilibristas...) conviven con disciplinas que proceden de muchas otras artes,
sean o no escénicas. En un proceso de mutuo enriquecimiento, el circo contemporaneo se
deja contaminar y, al mismo tiempo, contamina otras formas artisticas. Actualmente en
Catalufia, una multitud de solistas y compafifas recoge la mejor tradicién del circo y hace que
avance hacia una nueva estética del riesgo: el riesgo de instalarse en un cruce de lenguajes en
el que, sin lugar a dudas, el circo tiene mucho que decir y mucho que aportar” (Jané y
Minguet, 2000, en la exposicion E/ arte del riesgo. circo contemporineo catalin, CCCB ')
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Artistas formados en escuelas
“Fusion” de distintas artes

EL CIRCO 1985 Enriquece el discurso con disciplinas “vecinas”
CONTEMPORANEO Emancipacién de cada una de las artes del circo (Guy,
2001)

Especializacidn de algunas compaiiias en una disciplina

Legitimacion del circo como arte
ARTES DEL CIRCO Especializacidn de las compaiiias en una Unica
disciplina

Tal y como indica Guy (2001), aunque las diferentes categorias propuestas
desde el inicio de este desarrollo son estéticas, lo que se advierte detras de estas
evoluciones formales indica nuevas posturas ideolégicas. El pasaje, aunque se ha
mostrado en forma esquematizada, entre el circo tradicional y las formas posteriores,
constituye una cierta subordinacion de la estética a la ética, en la medida en que las
nuevas formas circenses tienden a la promociéon de valores éticos: humanidad,
simplicidad, sinceridad, autenticidad, popularidad, convivialidad, amor, felicidad,
solidaridad, humor y poesia. Este recorrido permite observar que detras del término
creo y de las representaciones de diferentes categorias estéticas, conviven realidades
diferentes.

3.4.4.2. Del circo clasico al circo contemporaneo

Tras la enumeracion y descripcion de las distintas corrientes estéticas, vamos
a fijarnos en diversos criterios para determinar de forma mas detallada el cambio
entre el circo tradicional y el circo contempordneo. Este Gltimo concepto ha sido interpelado
por algunos autores, que asocian la etiqueta de contemporaneo a una definicién mas
cercana a la légica de los festivales y sus programadores que a los mismos artistas:
“Modern circus loves to label itself as contemporary, a definition wich items more likely
from the logic of festivals and their programmers than from the artists themselves”
(Lievens, 2009:14)*". El término marcarfa un punto de inflexién en la linea del
tiempo, pero existen muchas companias de circo tradicional que actian y crean en la
actualidad, de manera que comprometen esta definiciéon. Lievens sostiene que el
término se ha utilizado para diferenciar entre historia y presente, cuando circo
contemporaneo deberia ser una locucion para toda performance de circo que se produzca
hoy en dfa. El circo sucede hoy en las calles, en los teatros, en garajes y en las carpas.
Una performance puede combinar diferentes técnicas circenses, o puede ser el resultado
de un encuentro entre diversas formas artisticas (teatro, danza, video, percusion
corporal, mimo, titeres, etc.) por lo que la justificacion del vocablo pasaria por definir
cuales serfan los parametros y la estética de este género. La claridad en la definicion
no es tan problematica para el critico como para el desarrollo del circo en si mismo.
El circo actual vuelve a su esencia; el cuerpo vuelve a ser la principal fuente de
significado. Eso lo acerca una mejor definicion de contempordineo como arte que ofrece
una respuesta o se compromete a un didlogo con las necesidades o deseos de los
hombres de ahora “(...) an art form is contemporary when it offers an answer or

230 Traducido por la autora del original en inglés: “Al circo moderno le gusta denominarse
contemporaneo, una definicion mds relacionada con la légica de los festivales y de sus
programadores que con los propios artistas”.
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engages in dialogue with the needs and desires of present day mans” (Lievens,
2009:15).

La tradicién del circo clasico renueva sus fundamentos a partir de un grupo
de jovenes canadienses que a partir de la Féte Foraine en Québec fundan el Cirgue du
Soleil™' (1984), la mayor multinacional en estos momentos del mundo del circo
renovadora de su lenguaje. Cabe asimismo destacar, como se ha explicado en el
punto anterior, la revolucion que supuso la decisiéon del ministro de Cultura francés
Jacques Lang en 1985 de crear la Centre Nationale des Arts du Cirgue (CNAC) y la
politica de apoyo a las artes en general, y entre ellas al arte circense que, a partir de
entonces, se ha desarrollado enormemente en Francia.

La evolucion del arte del circo lo aproxima al ambito de la Educacién Fisica,
por el acento que el circo actual pone en el trabajo corporal, a diferencia de otras
épocas en las que predominaban los ndmeros con animales (doma y
amaestramiento), o con objetos (ilusionismo), o propuestas exhibicionistas (con
cuerpos malformados que se exhibfan o fenémenos de la naturaleza que se
mostraban en publico). Al aumentar los aspectos de teatralidad y la incorporacion del
simbolismo de la danza y el teatro, el circo se acerca al campo de la expresion a través

del cuerpo de forma mds acentuada que en sus inicios donde predominaba e/ nzis
dificil todavia.

Las producciones artisticas circenses han ido acrecentando un legado
histérico-cultural, que nos permite al igual que lo hacen manifestaciones artisticas
corporales con sustrato corporal (el teatro gestual, la danza, el mimo, etc.), extraer
contenidos adaptables a un objetivo educativo.

A partir de una serie de criterios derivados de la l6gica externa de la actividad,
tales como la época de comienzo, el papel del circo en la sociedad, la arquitectura que
envuelve la representaciéon, cémo se realiza la formacidon, etc. podemos ir
desgranando las diferencias entre los dos grandes bloques: el circo clasico o
tradicional y el nuevo circo de linea contemporanea.

Tabla 38. Diferencias entre el circo clasico y el circo contemporaneo (logica externa).

LOGICA EXTERNA CIRCO CLASICO CIRCO CONTEMPORANEO
ORIGEN Final siglo XVIII Siglo XX, década de los 80

e Al (el Cirque du Soleil (Canadd)

COMPARNIAS . b ; Circ Sémola (Catalunya)
Cirque d’Hivern (Paris e Ere (et

CENTROS DE bronio dirco cNAC??

FORMACION & ToHU?3

231 [http:/ /www.cirquedusoleil.com/CirqueDuSoleil /es/defaulthtm].
232 Centre Nacional Supérienr de formation anx Arts du Cirgue.

233 Ciudad artistica y de las Artes del Circo en Québec (Canada).
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PAPEL SOCIAL
POLITICA SOCIAL
TRANSMISION DEL
SABER
INTEGRANTES

ARQUITECTURA

MEDIOS

PAPEL DE LA MUJER

MUSICA

VESTUARIO
CONTENIDO

MODELO
ECONOMICO

PRESENTACION

NUMEROS
(CORPORALIDAD)

MODOS DE
EJECUCION

TV. del siglo XIX
Dirigido a la infancia
Familiar

Inexistente

Via familiar
Familia genética

Tradicion familiar

Carpa — Anfiteatro

Precariedad

Acompafante
Potencia el cuerpo femenino
Sexista

Instrumentos ligados al circo
Identidad

Colorido, lentejuelas (revista, desfile)

Repertorio

Dominado por la Iégica de la demanda
Difusion que se apoya en el pago a los
municipios para poder actuar

Numeros sueltos, sin continuidad
Yuxtaposicion
Jefe de pista: jPasen y vean!

Exhibicién fendmenos humanos
Juego dolor fisico
Ilusionismo
Habilidad y destreza

Tradicion
Militar, Ecuestre
Ecuestre + Clown, Domadores, Barristas,
Trapecio

Magia e ilusionismo, Transformistas, Faquires,

Saltadores, Antipodistas, Icarios,
Adiestramiento animales salvajes

Dirigido a nifios y adultos
¢Dirigido a una cierta élite?

Apoyo

Escuelas de circo
Familia “escogida”

Familia internacional

Carpay pista
Aire libre / Circo de camara,
salon

Mayor satisfaccion técnica

Protagonista o al mismo nivel de
ejecucion
Potencia el saber hacer en los
dos géneros
Equilibrio de género

Nuevos instrumentos
Musica contemporanea

Nuevos materiales

Circo de autor

Politica cultural como apoyo a la
creacion
Diversificacion de las formas de
explotacion del espectaculo

Continuidad teatral
Complementariedad
Personaje hilo conductor: jPasen
y sientan!

Desaparicion ciertos nimeros
Cuerpo nucleo de trabajo.
Teatralidad + Danza + Poesia

Tradicion + nuevos valores

Objetos + experimentacion +
sentido poético

No utilizacion de animales

El circo clasico tiene su origen en el siglo XVIII, siendo representativos de
aquella época el Circo Astley en Londres y el Cirgue d’Hivern en Paris, bajo el espacio
arquitectonico emblematico de la carpa. El papel social del circo por aquel entonces
era equiparable al de la television actual de entretenimiento, dirigiéndose a la familia y
en especial, al publico infantil. La transmision del conocimiento se realizaba a través
de la via familiar, mediante un repertorio que se transmitfa de padres a hijos, siendo la
mayoria de los integrantes del circo familias de reconocido prestigio en el ambito
circense. Los medios técnicos eran, por lo general, precarios. En la estructura del
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circo clasico la presentaciéon de los numeros, yuxtapuestos y sin relaciéon entre ellos,
era realizada por el presentador por antonomasia, Mr. Loyal. El jefe de pista invitaba
al espectador con su célebre frase {Pasen y vean!.

La imagen del cuerpo que exhibfan los numeros clasicos se basaba en la
expectacion creada ante el posible dolor fisico (nimeros de faquires, de lanzamiento
de objetos punzantes, etc.), combinado con exhibiciones de fendmenos de la naturaleza
(siameses, enanos, mujeres de tres pechos, mujeres barbudas, hombres-cafion, etc.)
en una muestra de freakismo perfectamente representado en el mundo del cine a
través de la extraordinaria pelicula Freaks de Tod Browning. El papel de la mujer
quedaba ilustrado por el machismo circense que dejaba para el género femenino el
papel de acompanante casi en exclusiva, potenciando a través del vestuario las formas
femeninas™. L.a mayorfa de nimeros estaban basados en ¢/ mds dificil todavia, y en el
riesgo de la proeza, el virtuosismo y la exhibicién de habilidades y destrezas. La
musica desarrollaba unas estructuras ritmicas que dotaban de identidad al circo, y el
vestuario estaba basado en el colorido y las lentejuelas, proximo a la revista y el music-

hall.

En los ultimos veinte anos, el circo ha experimentado un amplio movimiento
de renovacién y ruptura con el circo clasico. Esta evolucion se expresa a través de
cuatro grandes cambios:

e la desaparicion de los numeros de amaestramiento de animales salvajes
aunque se conserven escenas con animales domésticos;

e cl cuestionamiento de la pista y la carpa del circo como espacio de actuacion
exclusivo dando lugar a nuevos espacios escénicos circenses;

e la puesta en escena de una nueva dramaturgia, mucho mas teatral;

e y por ultimo, la multiplicacion de las estéticas, portadoras de nuevas
representaciones del hombre y del mundo social.

El circo contemporaneo, también denominado como hemos sefialado con
anterioridad nuevo circo, se desarrolla en el siglo XX a partir de la década de los afios
ochenta. Como hemos apuntado, podemos establecer el origen de esta evolucion en
Canada, y en el magnifico trabajo desarrollado por los creadores del Cirgue du Soleil,
que ha llevado a que incluso en la actualidad en Montreal se haya desarrollado una
ciudad circense, el TOHU, proyecto artistico y urbanistico con edificios rehabilitados
y de nueva planta concebido como ciudad del circo.

Este circo va dirigido a los nifios, pero cuenta en sus propuestas de forma
casi prioritaria con los adultos. La transmision del saber circense en la actualidad, se
realiza mayormente a través de escuelas, que en distintos pafses del mundo se nutren

23 Hay que destacar, sin embargo, la existencia de grandes artistas femeninas que encarnaron
nameros de gran prestigio como por ejemplo la célebre y admirada trapecista espafiola Matfa
Cristina del Pino Segura, conocida como Pinito del Oro.
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de profesorado especializado y que han complementado el clasico esquema de
transmisiéon de padres a hijos; centros a los que acuden alumnos de todas las partes
del mundo en una mezcolanza que enriquece la culturalidad y el imaginario
subyacentes en las creaciones circenses. El cuerpo se convierte en el instrumento
principal de trabajo (lo que vincula notablemente este arte al ambito de la Educacion
Fisica) desapareciendo los numeros con animales salvajes y el freakismo que
alimentaba épocas anteriores, equilibrandose el protagonismo del género masculino y
femenino, y dando peso, a su vez, a la dimensiéon poética en la composicion de los
numeros frente al exclusivo virtuosismo de la tradicion.

El espectaculo circense ha dejado de ser en algunos aspectos el pariente
pobre del teatro ya que algunas creaciones parecen dirigidas a un publico con cierto
poder adquisitiV0235, amén de organizarse en algunos casos, como empresas con
departamentos de psicologfa, gestion, publicidad y marketing altamente
especializados. Junto a las grandes producciones hay que sefialar la pervivencia de
algunas joyas como el circo rumanés Tisigane que une al clasicismo en la presentacion
un aire poético contemporaneo singular que aun con la precariedad de medios, lo
hacen particular y esencial al hablar de circo.

Los montajes actuales se caracterizan por incorporar la narratividad al
caracter cinético del espectaculo, daindose una mayor continuidad teatral mediante un
personaje o conjunto de ellos o a través de una narracién conocida como puede ser
las adaptaciones circenses de Shakespeare realizadas por La Compagnie Foraine. El
espectaculo suele tener un hilo conductor en el propio guidén y la propuesta
dramatargica nos abre el camino mas alla del jPasen y vean! al {Pasen y sientan!, hablando
en este sentido de un circo de autor mas que de un circo de repertorio.

3.4.4.3. Tendencias y compafnias representativas de la
contemporaneidad

Veamos a continuacion, y de forma esquematica, algunas de las compafifas
que, a partir de unos antecedentes inolvidables en los distintos continentes, han
hecho evolucionar la modalidad de circo. En la actualidad son numerosos los
pequenos grupos que exploran las relaciones circenses con espectaculos de una
estética innovadora, multiplicidad de ideas y cualidades técnicas que combinan
acertadamente con la imaginacion y la creatividad.

Los esquemas de las compafifas de circo internacionales™ se han elaborado

principalmente en base a diversos documentos antolégicos: a) los escritos
recopilados en el libro sobre Sebastia Gasch (Jané y Minguet, 1998) y por los mismos
autores, comisarios de la exposicion sobre el circo contemporaneo catalan (Jané y
Minguet, 2006); b) los articulos que periédicamente publica en el diario catalan _Avwi,
el historiador y critico circense Jordi Jané; c) el libro que sobre la vasta y

23> Nos referimos por ejemplo, a las producciones de Cirgue du Soleil o de la compafifa de
Franco Dragone instaladas en la ciudad de Las Vegas.

236 Ver anexo 8: Cuadro-resumen del circo a nivel internacional.
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extraordinaria exposiciéon de circo celebrada en el Grand Palais de Paris y organizada
pot el Musée des Beanx Arts de Canada en el afio 2004; y d) la publicacién de Théditre
d'anjoud’hui sobre el circo contemporaneo y e) el reciente documento aportado por de
Ritis (2008) sobre la historia del circo desde los acrébatas egipcios al Cirgue du Soleil.

En cuanto a los antecedentes del circo contemporianeo y las companias
internacionales representativas, cabe sefialar que existen en la actualidad incontables
compafifas especialmente europeas e incluso africanas que han desarrollado las bases
del nuevo circo, destacando las producciones francesas fruto de la extraordinaria labor
realizada, en los afios ochenta, por el ministro de Cultura Jack Lang, que apoyd
politicamente la creacién del Centre Supérienr des Arts du Cirgue de Chalons-sur-Marne,
cerca de Paris, y la descentralizaciéon de la formaciéon con la creacién de un centro
regional circense en cada una de las regiones del pais vecino. Asimismo, cabe
destacar la gran evolucién realizada por este arte en Europa Central, expansion
ampliable a las compafifas africanas y los grupos asidticos que, sin perder su
originalidad étnica, han incorporado en algunas de sus producciones la estética de
Occidente, conservando la rigurosidad en la ejecucion de sus propuestas.

El apoyo politico se manifiesta especialmente en paises como Francia,
Alemania, Bélgica o Inglaterra, vertebradores de una politica que estd dando sus
frutos con creces. En Catalufna el apoyo aun es minimo, aunque con la reciente
creacion de la Asociacion de Profesionales del Circo en diciembre del afio 2004 se estan
intentando canalizar nuevamente las energfas del sector, registrandose algunos,
aunque todavia insuficientes, avances.

El reconocimiento del circo se empieza a notar de una forma mas tangible en
acciones concretas como la reciente creacion del Premi Nacional de Cire en el contexto
dels Premis Nacionals de Cultura de Catalunya, que correspondi6 al Cire Cric en la primera
edicion del afio 2005 y al espectaculo Rodd del Cire d’Hivern del Atenen Popular de Nou
Barris en la pasada ediciéon del 2006. Y también, registrandose algunos avances
concretos como la presentacion cara al curso 2010-2011 de un primer nivel de
formacion profesional como artista de circo, desde el Departament d’Ensenyament de la
Generalitat de Catalunya y el Institut Catala de Qnalificacions Professionals.

Siguiendo con Catalufia, donde existe una tradicién circense consolidada (en
Dalmau, 1947, se realiza una crénica de cien afos de circo en Barcelona), cabe
seflalar que en los afios setenta se produce una auténtica explosion de compafiias
(Jané, 2001) que, entroncando con la tradiciéon medieval y siguiendo el camino
iniciado por Comediants, se extienden por calles, carreteras y plazas buscando nuevos
espacios y formas de expresion. Son artistas de disciplinas variadas, entre ellas las
artes del circo.

A través de la siguiente tabla visualizamos el extraordinario nimero de
compafiias que en Catalufia, y la mayoria de ellas practicamente sin ayudas, han ido
conformando la historia del circo en este pafs, siendo consideradas pioneras en este
arte a nivel estatal.

203




Capitulo 3

Tabla 39: Antecedentes, tendencias y compafifas contemporaneas de Circo en Catalufia.

Aiios 50- 60 e
influencias

Aiios 60- 70

Aiios 80

Siglo XXI

CATALUNA

anteriores

1800 Teatre de
la Sta. Creu
(companyia
italiana de
Francesco
Frescaray
Giacomo
Chiarini)

1827 (circo
ecuestre de
Louis Auriol en
el solar del
Liceo)

Teatro Circo
Barcelonés
(funciones
ecuestres de la
familia
italofrancesa
Franconi)

1857
(compaiiia de
circo de
Thomas Price
en el
Barcelonés)

1859 (Price en
la parte
superior de la
Rambla)

1860 (Gaetano
Ciniselli monta
el Circ Royal)

1879-1895 (Gil
Vicente Alegria
tuvo un circo
estable en la
plaza
Catalunya)

A partir 1897 el
teatro Tivoli
programa
espectaculos
circenses.
También el
teatro
Novedades

1981 Vitore e
Nani, Boni&
Caroli, Germans
Poltrona,

1981- 1982 Circ
Cric creado por
Tortell Poltrona

Ballumes
Teatre de la
Bohémia .
Circ Sémola - Comediants 1?97 qrc. Crac
Sémola teatre, | S’Estornell SUse il
i) E:;i’e ral Monti&Cia.
Saltimbanqui,
Bocoi, Professor
Carbasso i en
Tinet
pTPVY’
Planchuela-mim
Poltrona
Germans
Poltrona
Res de Res
En Blanc
Res de Res &
Los Galindos EnBlanc
Marceline y Profesor Karoly
Silvestre Los Ramirez
Teatre Claca Petit Circ de Boni
Putxinel.lis Carrer Tot circ Los Gingers
Claca Circ Perillds Os Paxaros Zahir Circo
Circ tot circ Malabar-los Manolo Alcéntara
La Tragica, Pilistrup Carolina Dream | Los 2Play
Tripijoc Joc Teatre Movil Circo Petit Circ
Trip (1976) Cirque Confetti Imperfecto Circolos, ...
Circ Blanc Cortocirquito
Circ Cric, Trastobilis Fura Fira de Circ al
creado por Teatre Circ Panic carrer La Bisbal
Tortell Claret Clown Circ de les d’Emporda
Poltrona Marcel Gross Mussaranyes (1996)
estando en el Pep Callao i
Departament Pepsicolen Fira del Circde | Festival de
de Cultura de Alex Navarro Catalunya Pallasses
la Generalitat Pepa Plana Trapezi-Reusy | d’Andorra (2001)
de Catalufia Escarlata Circus Vilanova,
Xavier Leandre (1997) Festival del Circ
Fabregas Zotal de Montgat
(1979) Curtcirckit (2001)

Festival bianual
de Pallassos de
Cornella, (1984)

Festival del Circ
"Circpau”
(Barcelona, 2005)

“Pleniluni” V

237 Nos referimos, por ejemplo, al Pezit Teatre del Pais 1 alencia.
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Circo- Museo Mostra de Circ al
Raluy (1911) baix Gaia
Torredembarra
Circo Olimpia (2002)
(1924-1947)
Circ Cric (Premi
Sebastia Gasch Nacional de Circ
-critico- (1897- 2005)
1980) .

Circ d’Hivern® i
(Premi Nacional de
Circ, 2006)

Creacié APCC
(2004)
Demolicion
Circo Price
(1970)

ESPANA i i el Celebracion IV (Cllgcgg/;oscou

(1958) Congrés
Mundial
d’Amics del Circ
(1968)

La renovacion de la tradicion del circo hace que en la actualidad la relacion de
la fiesta y la teatralidad se manifieste en multiples ocasiones a través de la modalidad
artistica del circo o del llamado teatro-circo. Han sido o son magnificos exponentes
de esta corriente iniciada en los afios ochenta compafnias como Los Galindos, Cire
Sémola, Os Paxaros, Malabar-los, Marceline i Sylvestre, Boni i Caroli, Escarlata Circus, Petit
Circ de Carrer, Perillos, Pilistrup, Teatre Mobil, Cirguet Confetti, Trastobilis Teatre, Claret
Clown, Marcel Gros, Pep Callao, Alexc Navarro, Circ Cric (Tortell Poltrona™” ), Pepa Plana,
Leandre, Zotal (Helena Castelar i Manel Trias), Monti i Cia., Circo Imperfecto, Cortocirquito,

etc.

A nivel de la formacién en las artes circenses podemos diferenciar la
estructura formativa artistica en relacién con: por un lado, la vertiente profesional, y
por otro, la pedagogia de las artes del circo emparentada con la vertiente educativa.

Por lo que se refiere al primer apartado hay que citar la escuela existente en
los afios ochenta en la Peia Cultural Barcelonesa (en la que uno de los principales
pedagogos fue Rogelio Rivel, de la conocida saga de los hermanos Rivel), y que ha
tenido una continuidad en la actualidad con las escuelas Area y el Atenen Popular de
Nowu Barris. En este dltimo tiene su sede la Escuela de Circo Rogelio Rivel, maximo
exponente en la actualidad de la formacién circense en Catalufia. Otro proyecto en
vias de desarrollo es la escuela de VVZanova i la Geltrsi que de la mano de Josep
Montanyés, el payaso Monti (creador de la compania Monti i Cia.) se propone avanzar
en la formacion de artistas circenses y en el desarrollo de las diversas técnicas.

238 HEspectaculo Rodd.

239 Creador de la Asociacion Pallassos sense fronteres, organismo que tienen por objetivo el hacer
reir a las gentes y particularmente a los niflos de zonas conflictivas del planeta, en pafses
especialmente castigados por catastrofes naturales, o en areas donde las necesidades vitales
hacen muy dificil una sonrisa.
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En cuanto a la vertiente educativa, el Aenen de Nou Barris mantiene viva la
llama del circo con la formacion regular que ofrece a través de su plan de estudios en
tres anos lectivos y los talleres que se ofertan impartidos por destacados
profesionales del medio, especialistas en distintas técnicas; con su programacion
periédica mensual, el Combinat de Cire, y con la magnifica biblioteca tematica del
barrio. Es asimismo una realidad el proyecto formativo y de colaboracién con
distintas escuelas que el Cire Cric ha desarrollado en el municipio de Santa Maria de
Palautordera, dando a conocer el funcionamiento interno del circo y acercandolo al
colectivo estudiantil. Hay que mencionar que en el interior de la Asociacién de
Profesionales de las Artes del Circo (creada a finales del ano 2004) la reciente
Comisién de Formacion que estudia las posibilidades de expansiéon de la formacion
circense, asi como la viabilidad de la creacion de una Escuela Superior de las Artes del
Circo que, al igual que en otras ciudades europeas y de otros continentes, ofrezca una
formacion reglada y contemplada desde la Conselleria d’Educacid de la Generalitat de
Catalunya, siempre trabajando desde el respeto y la integracion de las distintas
opciones que histéricamente han trabajado en esta linea en Catalufia.

Los Festivales que incluyen el circo en su programacion se han multiplicado
en los dltimos aflos. Es ineludible citar la Fira de Teatre al carrer de Tarrega (que se
denomina en la actualidad Fira de Tarrega), y que desde el afio ochenta y de forma
ininterrumpida ha incluido en su programacién los espectaculos de calle y de interior
que se apoyan en las artes del circo. Supuso una plataforma de exhibicién, al mismo
tiempo que de contemplacion de espectaculos, tanto nacionales como extranjeros, en
distintos formatos. La proliferaciéon de festivales que tematicamente apoyan y
desarrollan las artes circenses, permite a los artistas prepararse en vistas a su
integracién en un posible circuito circense. En relacion con estas Ferias y Festivales que
durante unos cuantos dias convierten el circo en una celebracién que intenta
integrarse en la realidad cotidiana de las personas y que con una periodicidad, en
general anual se van repitiendo, hay que nombrar el Festival biannal de Pallassos de
Comnella (en el afio 2004, cumplié veinte afos), la Fira de Circ al carrer de 1a Bisbal
d’Emporda (1996), 1a Fira del Circ de Catalunya Trapezi en Reus y Vilanova, el Festival de
Pallasses d’Andorra (2001), primer encuentro nacional e internacional del género
temenino, el Festival del Circ de Montgat ““Curteirckit” (2004), el Festival del Cire ""Cirgpan”
(Barcelona, 2005) o el “Pleniluni” de la V" Mostra de Circ al Baix Gaia (Torredembarra,
2002), amén de incorporar el arte del citco en una extensa relacion de
programaciones de fiestas y commemoraciones de nuestro pais.

C|

CCNTEMPORANI CATALA

Tlustracion 9. Cartel de la exposicién inaugurada en enero del 2006 en el CCCB*" titulada
Circ catala contemporani. L art del rise.

240 CCCB son las siglas del Centre de Cultura Contemporania de Barcelona. En la actualidad y con
caracter itinerante, se encuentra de gira por Catalufia.
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Destacamos la inauguraciéon en enero del 2006 de la exposicion Cire catala
contemporani. L'art del risc, que propon una mirada sobre los artistas y los espectaculos
que, en los ultimos treinta afios, han contibuido a hacer del nuevo circo catalan un
fenémeno creativo de gran riqueza cultural (VVAA, 2006a).

A nivel del estado espafiol cabe citar el excelente trabajo desarrollado por la
Escuela de Circo Carampa de Madrid, que mantiene unos programas anuales de
formacion de jovenes y adultos encaminados a un perfil profesional, asi como talleres
de iniciacién para los nifos, incluyendo talleres puntuales sobre diversas técnicas
impartidos por conocidos artistas, amén de diversas iniciativas incipientes en otras
zonas de Espana (Galicia, Levante, Andalucia, Pais Vasco, etc.).

La identificaciéon de los distintos espectaculos que ofertaba Iz Caixa a les
escoles (Pla, 1988), muestra con claridad la primacia en los afios ochenta de la técnica
corporal del mimo, la pantomima y la expresion corporal en general. No se habla de
espectaculos de circo de una forma genérica, pero si hay una gran cantidad de
producciones de payasos, o sea, de la parte del circo que redne la interpretacion,
incluso en ausencia de una escuela de formacién que contextualizara los trabajos.
Con los afnos, muchos de estos grupos de payasos han complementado sus
creaciones con el resto de técnicas de equilibrio, cuerpo a cuerpo y técnicas aéreas
que estan en el origen de los espectaculos circenses actuales.

También se constata en el documento de La Caixa, la ausencia de los
espectaculos de danza (en todo caso, alguna coreografia se combinaba con las otras
técnicas que se utilizaban) por lo que podemos hablar de un auge de estas técnicas en
el momento actual. La explicacién podria atribuirse por un lado a la practica ausencia
de escuelas de danza (hablamos en los afios setenta de las escuelas de Ana Maleras,
Eulalia Blasi, Rosita Mauri,...), y por otro, a la existencia del Departamento de
formacion en Mimo y Pantomima del Institut del Teatre de Barcelona, creado tras la
llegada a Catalunya de los mimos polacos Pawel Rouba y Andrzej Leparski, que
dieron un gran empuje a esta técnica.

Para finalizar este apartado, sefialar que la instauracion de la democracia
favorecio la recuperacion de la teatralidad popular antigua y que la nueva era de las
comunicaciones ha influido en la variaciéon de la distribuciéon geografica de la
teatralidad catalana, ya que ha facilitado el trasvase de la informacion, incidiendo en la
creaciéon de espectaculos populares, ferias y festivales propios de una zona o una
ciudad en otros lugares que no tenfan representaciones. Las lineas de investigacion
sobre el concepto de etnoteatralidad contribuyen al analisis de esta realidad cambiante.

3.5. Estudio praxioldgico: la logica interna de los
espectaculos artisticos motores

Una vez presentadas las tendencias en la danza, el mimo y el teatro del gesto,
observando rasgos de su légica interna y externa, pasamos a concretar los
componentes de la légica interna de las artes motrices en cada una de ellas. Este
analisis genérico (ya que cada una de estas artes posee multiples modalidades de
ejecucion sobre las que esperamos ahondar en el futuro) se realiza en el plano praxico
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y en el plano de la significacion simbélica a los que se ha aludido en la parte final del
segundo capitulo. Para la elaboraciéon del analisis, tomamos como punto de
referencia la obra en cuanto objeto fisico (De la Calle, 1981). Debemos partir de una
tundamental apertura, ambigiiedad o multiplicidad de signos de una obra, lo que equivale a
decir que “la obra de arte constituye un hecho comunicativo que exige ser
interpretado y, por consiguiente, completado por una aportaciéon personal del
consumidor” (Eco, 1987:51). Se introduce el estudio de la légica interna de las
practicas motrices de expresion escénica, a partir de la convencion artistica.

3.5.1. La convencidon artistica

Como hemos sefalado en el capitulo anterior, en los juegos tradicionales y en
los deportivos existe un pacto de las condiciones en las que se va a desarrollar la
situacion, el infrajuego™ (en algunos juegos tradicionales, la eleccién de los jugadores
incluso se realiza mediante un juego donde puede existir expresion corporal).

De forma similar, la convencion teatral es el pacto tacito mediante el cual la
escenificacién parte de unas normas conocidas y aceptadas por el protagonista y por
el espectador que permitiran una interpretaciéon correcta de la representacion.
Algunas de estas especificidades normativas estan muy ligadas a su esencia ritual, por
ejemplo la disponibilidad del espectador a recibir como ficcion la materia de la
representacion, a aceptar la cuarta pared, que hace que la accién transcurra al margen
de la presencia del espectador. Cada espectaculo es una convenciéon formulada de
manera implicita y unanimemente admitida. Dicha convencién es de naturaleza
ladica: se hace como si... Define la condicion existencial del espectaculo y aparece en el
momento de oscurecer la sala. Cuando se hace el oseuro, entra en juego la convencion
hasta que se encienden de nuevo las luces al final de la representacién, sefialando la
finalizacion del juego escénico.

La actividad artistica se define como una actividad donde el artista delimita sus
compromisos y se crea sus propias reglas (ver apartado 2.2.3). Estando pues el medio
exterior poco normativizado, el conocimiento de un reglamento no existe como tal
(Comandé, 2002:57). De hecho, aqui no encontraremos preguntas cerradas sobre el
espacio o el tiempo de la representacion en las que la respuesta sea binaria (s/ 0 #0) o
exacta (en términos de minutos o de metros...). Sin embargo, ciertas cuestiones se
asimilan a una forma de conocimiento implicito del reglamento en el sentido de que la
disciplina creativa y el medio espacial se imponen. Por ejemplo, las creaciones
pueden tener una estética de tipo provocador (las producciones de Lz Fura dels Baus),
cémico (las obras de Tricicle), fantastico (Cirgue du Soleil) o bien kitsch (los espectaculos
de La Cubana), pero mantienen, tanto unas como otras, una coherencia en el
tratamiento de los componentes; o bien, un espectaculo de “circo” en el que,
espacialmente, no haya que dirigir la mirada hacia arriba mediante algunas acciones
ejecutadas en lo alto, posiblemente sea dificil de defender como “circense”.

241 “Fundamento del contrato ladico consistente en un acuerdo previo, implicito o explicito,
que comporta la adopcién de reglas comunes que permiten la participacién conjunta en un
juego deportivo, sea o no institucional” (“Contrat ludique ”, Parlebas, 1981:28).
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De cualquier manera, para conducit a los alumnos o a los coredgrafos/
directores a un proyecto artistico, no es suficiente con ensefiarles un sistema de
convenciones que funcionan. Hay que colocarlos en situacién de proponer una
escritura singular al servicio de un argumento y permitir la emergencia de su palabra.
Conviene encontrar un equilibrio entre /o demasiado insolito y 1o que repercute en el
espectador como demasiado familiar y le aburre. Concluiremos que el placer del
destinatario de la obra de arte discurre en una juiciosa mezcla en la forma y en el
contenido, entre lo conocido y lo desconocido, lo familiar y lo insélito (Jacqueline
Robinson, 1981).

La convencién empieza a funcionar con la entrada de los espectadores al
espacio de representacion y se pone en marcha especialmente en el momento en que
la sala se oscurece. En cuanto al uso estrictamente sintactico de la iluminacién hace
falta decir que los oscuros que puedan indicar los finales de los tiempos en que esté
organizada la ficciébn ya pueden considerarse como un uso gramatical de la
fluminacioén.

3.5.2. La logica interna de los espectaculos artisticos
motrices

Respecto al estudio de la légica interna de las Situaciones Motrices de
Expresion Escénica (SMEE) nos proponfamos (ver capitulo primero):
e desvelar su logica interna o los mecanismos de su funcionamiento;
e determinar los componentes que las conforman como sistema praxiol6gico;
e cstablecer y comprender las relaciones que mantienen estos componentes;
e situarlas en la clasificacion parlebasiana de las practicas motrices;
e describir las condiciones de practica establecidas por la convencion;

e vy, por ultimo, conocer los principales tipos de acciones motrices que emergen
durante la puesta en practica de esta praxis mottiz.

En este capitulo realizamos el analisis de la logica interna de forma tedrica, a
partir de los supuestos de la praxiologia motriz, y en los capitulos que siguen, el
cuarto y el quinto, nos serviremos del analisis observacional de diez espectaculos
artisticos circenses, con la finalidad de detallar el conjunto de comportamientos
motores determinantes de la expresividad corporal que aparecen en ellos y las
relaciones que se establecen (ver Figura 17).
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Perspectiva Objetivos motores expresivos Perspectiva
tedrica empirica
Reglas implicitas y explicitas (los espectaculos
motores)

Interaccion con los compafieros,
el espacio, el tiempo y los objetos
y la significacién simbélica

Logica Interna

Conjunto de acciones motrices que
emergen de la relacion entre los
componentes del sistema

Ldgica externa (ecosistema sociocultural)

Figura 17. Estrategia utilizada para el estudio de la Légica Interna de las Situaciones Motrices

de Expresion Escénica (SMEE) (a partir de Bortoleto, (2004).

Pasamos seguidamente al estudio de las relaciones entre los componentes del
sistema praxiolégico de cada una de las modalidades de espectaculos corporales

profesionales (de danza, de mimo y de circo).

Si en el capitulo anterior, nos hemos dedicado al anilisis de las diversas
situaciones motrices de expresion, en adelante nos adentramos en los espectaculos
motores observando la interrelacién con los compafieros, y la relaciéon con el espacio,

el tiempo y los objetos en las distintas artes motrices (ver Figura 18).
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Expresion motriz Expresion motriz Expresion motriz
espontdnea orientadaa la gscénica
comunicacion
Compafieros ,
Espacio Casi-juego
Threo dramatico,
g bailado
Objetos
Compafieros ot
Espacio dramatico,
Tiempo bailado L :
Objetos Situaciones motrices
EXPH'ESIUN
_ ESCENICA
Compafieros
Espacio Casi- Danza
Tiempo espectaculo
Objetos
Companieros Departes
_Er?g::;]'g expresivos o
artisticos i Circo
Objetos ESPECTACULOS
Compafieros
Espacio
Tiempo
Objetos Mimo y Teatro

del gesto

Clasica
Urbana
Jazz
Colectiva

Gontempordnea
L Danza-contact

Clasico
Contemporaneo

Clasico
Contemporaneo

Figura 18. Situaciones motrices de expresion escénica. Las modalidades de espectaculos

motores. C (compafiero), E (espacio), T (tiempo), O (objetos).
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Capitulo 3

3.5.2.1. La danza: las relaciones del/ la bailarin/a

El cuerpo es poético (..) diria incluso, que sin
pretenderlo; es esta cualidad la que “despierta” el
deseo de coreografiar. Este juego con lo “invisible”,
esta transpiracion de las emociones misteriosas, las
evocaciones, los cambios de espacios y de tiempos que
crean una realidad distintas, es el cuerpo (...). ;No es
esencialmente poético? >

(Taffanel, 1992: 67)

a) Con los companeros

En la danza podemos observar situaciones psicomotrices, por ejemplo, en el
solo de un bailarin, y momentos de comotricidad simultinea en los que varios
bailarines evolucionan al unisono (de forma sincronizada o diferenciada), ademas de
situaciones sociomotrices (por ejemplo en los portés). Podemos considerar los solos de
un bailarin, como situaciones psicomotrices expresivas en las que el rasgo dominante
es la alteralidad expresiva y estética. La relacion sociomotriz entre los bailarines es de
comotricidad, en ocasiones simultinea y en ocasiones alternada, y de colaboracion en
una red comunicativa estable y colaborativa, en el plano de la realidad (puede no
serlo en la ficcién del espectaculo, tal y como se ha explicado en el capitulo segundo)

En la danza disica (a partit de Comandé, 2002) se da la imitacién, las
relaciones sincronicas y los portés del hombre elevando a la mujer; en la danza jagz la
relacion entre los bailarines suele ser comotriz; en la danga hip-hop la relacion es
asimismo de comotricidad; en la danza primitiva, también es comotriz; en las danzas
Jfolcldricas se dan los agarres o contactos a través de las manos, brazos, codos, algunos
portés de inicio o finalizacion de la danza, y el intercambio de compafieros segun las
formaciones; en las dangas de salon, el baile se realiza por parejas, practicamente sin
intercambio, con acoplamiento y complementariedad corporal, y predomina la
comunicaciéon con la pareja; en la danza contemporinea vemos portés donde se
intercambian los roles clasicos, de forma que la chica eleva al chico y viceversa; en la
danza-contact se juega con el peso, el volumen, los apoyos y el transporte del
compafero.

En cuanto a la red de interaccion de marca podriamos decir que las relaciones
motrices que determinan el éxito se obtienen mediante acciones de marca
cooperativas. Al finalizar el espectaculo, se suele obtener el reconocimiento por parte
del publico, que se expresa a su vez, mediante aplausos, acompafiamiento con palmas
siguiendo el ritmo de la musica o de la accién, colocandose de pie, etc.; este

242 Traduccion de la autora de la tesis del original en francés: “Le cotps est poétique (...) .je
dirais presque malgré lui; c’est cela qui “éveille” le désir de choréographier. Ce jeu avec
“Iinvisible”, cette transpiration des émotions mystérieuses, ces évocations, ces bascules
d’espaces et de temps qui créent una réalité décalée, c’est le corps... Nest-ce pas poétique
par essence (...)?”.

212




Los rasgos dominantes de la légica interna de los espectaculos motores profesionales

reconocimiento, a diferencia del circo, no aparece habitualmente en la danza durante
la exhibicion de la creacion, sino que se da al final del espectaculo.

A nivel de la logica externa, se puede tener en cuenta el numero y el sexo de
los bailarines, el papel -bien principal, o bien secundario- que desarrollan a lo largo de
toda una obra, o en cada una de las escenas que representan.

b) Con el espacio

Los coredgrafos han ejercido su capacidad creativa en distintos espacios, bien
de tipo natural y al aire libre (por ejemplo en el Parc Giiel/ durante els Dies de Dansa
que se celebran en Barcelona desde hace varios anos en el mes de junio), o bien, en

- 243
escenatios cerrados™ .

Los escenarios cerrados pueden tener distintas formas (cuadradas, redondas,
o elipticas, entre otras), distintas medidas (espacios amplios o mas reducidos), y
permitir la disposicion del publico en relacion al espectaculo desde distintas
perspectivas (frente a los bailarines, alrededor de ellos, debajo de ellos, etc.).

El espacio puede utilizarse en el plano horizontal® (es asf en la mayoria de
espectaculos), en el plano vertical (en el caso de la danza-escalada), también en el
plano inclinado (espectaculo Origami, del grupo catalan Mudances), o incluso con
variaciones, colocandose el cuerpo perpendicular o paralelo respecto a estos

planos™.

Imagen 4. Danza vertical, de Manel Sala “Ulls”**.

243 Consultar la revista monografica VVAA (2010). Ciudades que danzan. Danza en paisajes
urbanos. Interviniendo en el espacio publico para promover el cambio social., Revista anual
COD, 3. Barcelona: Associacid Maratd de lespectacle.

244 Las coreografias en un escenario pueden realizarse de distintas formas: normalmente de
pie, per también completamente horizontales sobre el suelo. Por ejemplo, la coreografia que
bailan dos hombres estirados en el suelo, del que no se levantan mds que para salir de la
escena, de Wim Vandekeybus (Aslan, 1993: 312)

2 La compafifa Deambulants trabaja sobre los muros; algunas de sus componentes formaron
parte del especticulo E/ gegant dels Set Mars, en el Forum de las Cultures de Barcelona 2004.

246 Web de Manel Sala “Ulls” http://ulls.info/galeria/[consulta realizada el 3 de junio del afio
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El espacio escénico a priors, es el espacio fisico y concreto que existe,
independientemente del resto. Hablaremos pues del espacio escénico mas
corrientemente utilizado en los espectaculos profesionales de danza: el teatro a la
italiana. Hay que apuntar sin embargo que los coredgrafos contemporineos escogen
a veces otros espacios de representacion: mencionamos el jardin publico para Trisha
Brown, la piscina para Daniel Larrieu, la calle para Odile Duboc, las paredes de una
fabrica con la compafifa Deambulants, etc®”’. El espacio escénico se presenta como un
volumen (con profundidad, anchura, altura) en el que la superficie no esta
reglamentada, abierto Gnicamente por delante (la cuarta pared), donde suele instalarse
el publico. Sin embargo, es un espacio mas abierto de lo que parece ya que las
cortinas y los espacios laterales donde el bailarin no estd expuesto a la mirada del
publico permiten al espectador el desarrollo imaginario de acciones en este espacio
invisible. Las entradas y salidas en consecuencia, ofrecen posibilidades suplementarias
de creacién de sentido y de espacios imaginarios.

La escena posee para el bailarin su propia terminologia: a lo anche, del lado
izquierdo de la escena hacia el lado derecho; en profundidad, de la rampa hacia el
fondo de la escena, y el desplazamiento se efectua de delante al fondo. Se dice que el
espacio desciende hacia el publico. Como componentes espaciales de la danza podemos
sefialar la forma de la accion motriz, el tamafio o amplitud, la direccién, el nivel, la
situacion en el espacio de actuacion, etc.

En la danza cldsica (a partir de Comandé, 2002) podemos hablar de un espacio
jerarquizado central, que privilegia dos planos, el frontal (de cara) y el sagital (de
perfil). La relacion con el suelo esta poco presente. El espacio tiene dos dimensiones,
la altura y la anchura, que corresponden a las dos bases fundamentales de esta
técnica: el en debors (lo ancho), y la verticalidad, la elevacion (lo alto); en la danza jazz
el espacio es frontal, bastante simétrico, diversificando las direcciones y las
orientaciones; en la danza hip-hop es centrado, frontal y de perfil, dibujando lineas; en
la danza primitiva hay que destacar la importancia del circulo; en las danzas foleloricas
depende del origen de la danza, pero hay poco manejo del cuerpo en el suelo y se
utilizan trayectorias geométricas (circulo, cuadrado, linea, circulos concéntricos,...); en
las danzas de sociedad, depende de la danza, pero se trata de un espacio dibujado por la
pareja, sin practicamente utilizacion del cuerpo en el suelo (circulos en el vals,

2000].

247 Consultar el programa del Festival internacional de Darnsa en paisatges urbans, dentro del
marco de la programacion.del Festival d'Estin de Barcelona, GREC.
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cuadrados en el tango, grandes lineas en el guickstep...); en la danza contemporinea”™

hablamos de un espacio explosivo, diversificado, utilizado por su simbolismo, donde
es importante la relacién con el suelo®, trampolin para los saltos y amortiguador de
las caidas, suelo al que el bailarin se acerca en las caidas y se aleja en los saltos, y que
utiliza distintos planos®. Introduce una tercera dimensiéon corporal: la profundidad,
a través del trabajo en rotacion espiral; en la danza contact,” se encuentra, asimismo,
una notable utilizacion del suelo.

El punto de recepcion de los espectaculos por parte del espectador, también
se ha diversificado. Por ejemplo, la caracteristica principal del espectaculo Mirando al
ctelo (2003) de la compafiia Producciones Imperdibles es que el espectaculo se desarrolla en
un escenario transparente, y que una parte del publico se sitia debajo de éste
mediante unos asientos especiales. Este hecho permite que el espectador contemple
el espectaculo desde una una disposicién y una perspectiva inéditas.

c) Con el tiempo

La duracién de un espectaculo de danza suele oscilar entre la hora y la hora y
media de duracién en principio sin interrupciones. No suele tener mayor duracion
probablemente por la energia que, en general, exige a sus protagonistas. En los
espectaculos clasicos solian sucederse varios actos (tres normalmente), pero en los

248 Abanico de tendencias surgidas de la danza moderna y sus diversas corrientes: modern-
dance, new-dance, post-modern, etc. (ver el libro de Jacques Baril).

Englobamos varias tendencias actuales bajo la denominacién de danza contemporanea: la
propuesta de Marta Graham que ha evolucionado como técnica Graham y la creada por
Doris Humphrey y prolongada por Jose Limon como técnica Limon, que conciben la forma
como una estructura que sale de una alternancia dinamica: contraction-release para Graham y
fall-recovery para Limon.

También contemplamos las corrientes actuales: expresion corporal bailada, refundicion de
diversas técnicas salidas tanto de Graham, Wigman, Limon, como de las tendencias
representadas por Merce Cunningham, Alwin Nikolais, Carolyn Catlson, Twyla Tharp,
Murray Louis o Meredith Monk, en las que el rasgo fundamental es el de ser mediadoras de
una comunicacién corporal y una expresiéon no verbal de comunicacién social. En ellas el
movimiento puede ser significante al mismo tiempo que significado, es decir sin significacion,
movimiento por el movimiento o bien que quiere significar al otro un sentimiento, una idea.
Lenguaje kinestésico que 