




















































































































































































































































































































































































































































































































































































































bargo, una tension referencial con las cotidianas: se oponen, pero
a la vez se apoyan en ellas.

Cabe observar que, para Barba, el concepto de técnicas extra-
cotidianas tiene un sentido restrictivo: son extracotidianas aquellas
que ponen-en-forma el cuerpo del actor, no aquellas que, aunque
sean medios para una situacion de representacion, "transforman el
cuerpo":

...el derroche, el exceso en el uso de la energia no basta para
explicar la fuerza que caracteriza la vida del actor. Es evidente la
diferencia entre esta "vida" y la vitalidad de un acrébata e incluso
de ciertos momentos de gran virtuosismo en la Opera de Pekin y
en otras formas de teatro o danza. En estos casos, los acrébatas,
los bailarines, los actores, nos muestran "otro cuerpo”, un cuerpo
que utiliza técnicas muy distintas de las cotidianas, tan distintas
que aparentemente pierden todo contacto con éstas. No se trata ya
de técnicas extracotidianas sino simplemente de "otras técnicas”.
En este caso, ya no existe mas la tension del alejamiento, ya no
existe mas relacion dialéctica sino tan solo la distancia: en suma,
la inaccesibilidad de un cuerpo virtuoso.”

Asi, laclasi ione: pliadaen sus el existen técnicas

idi técnicas idi y "otras técnicas". Sobre esta
ultima categoria no hay mayores explicaciones, por lo que queda
oscura. Pensamos, sin embargo, que los mayores o menores grados
de alejamiento del cuerpo extracotidiano respecto del cotidiano,
son significativos para caracterizar a las diferentes culturas cor-
porales. Si bien, como dijimos, es posible encontrar técnicas
extracotidianas que son facilmente relacionables con las cotidia-
nas, en otro tipo de cultura ambas pueden estructurarse, justamen-
te, en torno a esa diferencia tajante, por una especializacion
extrema de las extracotidianas.

En esta investigacion optaremos por una idea de las técnicas
extracotidianas en un sentido mas comprensivo, a la manera de
Ugo Volli, para quien las cotidianas y las extracotidianas cua-
driculan el tejido social sin dejar ninguna actividad fuera de ellas.
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Ambas estan englobadas por la nocién de estilo, que une e impreg-
na rodas las posibilidades de movimiento de una cultura.

En efecto, Volli emplea la nocién de estilo para denominar
aquella respuesta técnico corporal de cada cultura a las necesida-
des biologicas. Las técnicas del cuerpo que rigen en una cultura
para cada una de sus actividades no son independientes entre si ni
sustituibles: existe un estilo que marca los diferentes usos del
cuerpo.

Es decir, existe una especie de "estilo" de las técnicas del cuerpo
de una sociedad generalmente contagioso, dotado de una inercia
propia y, por supuesto, integrado en el estilo general de aquella
cultura, en su unidad orgénica.®

A partir de la categoria de estilo de técnicas del cuerpo es posible
proceder a clasificar las culturas, por ejemplo, segiin los ejes de
oposncxon la amplitud, la energia, la angulosxdad o la redondez.

este permitiria d icar los cambios
en la tecnificacion corporal: si ocurren por una modificacién
interna de la cultura o si provienen de otra; y si provienen de otra,
cémo se integra el cambio al estilo cultural predominante: ;lo
respeta adaptandose o lo rompe?

Volli evoca la manera como la cultura japonesa, rica en tradi-
ciones codificadas, asume e integra las técnicas sociales, materia-
les y corporeas de la cultura occidental.

Ahora bien, dice Volli, lo mas importante de la nocién de estilo
de las técnicas del cuerpo es que permite establecer, sin rupturas,
la distincion entre las técnicas cotidianas y las extracotidianas, es
decir, entre aquellas consideradas "normales", "simples" y "natu-
rales" para vivir y sobrevivir y aquellas que elaboran cédigos
especializados no utilitarios.

Un grupo humano, para moverse, emplea una técnica cotidiana
o una extracotidiana. Asi, incluso el radio de las ultimas se
flexibiliza de tal manera que pueden incluirse, tal vez, técnicas del
cuerpo que no necesariamente tienen como resultado una situacién
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de representacion. Es el caso de algunas danzas sociales que
requieren del aprendizaje de un Codlgc relativamente especializa-
do, y son empleadas en idi festivas, no
estrictamente de representacion. De igual forma, en una cultura
urbana, la misma danza social puede salirse de lo cotidiano y
especializarse, mientras que en algin puerto o alguna costa puede
ser una habilidad motriz casi cotidiana, que impregna la vida del
grupo humano en cuestion.

La /ronlera entre técnicas cotidianas y L'xlracondmna.r sélo
puede determinarse ante el co de de inadt
cultura. Asi, fijar los limites y las confluencias sera, mas bien,
producto del analisis de movimiento, para el que, al tratar de
determinar el estilo cultural de movimiento sera significativa la
claridad de sus diferencias o lo difuso de sus bordes.

Para realizar un analisis de este tipo, el principal problema que
enfrenta la investigacion de la danza es la insuficiencia de estudios
antropologicos, sociales, histéricos, artisticos, etcétera, que recu-
peren siquiera las culturas corporales cotidianas. Son muy recien-
tes los estudios de las ciencias humanas acerca de la vida privada,
la vida cotidiana y la historia de la corporeidad. El rescate de tales
estudios resultara esencial para reubicar las lLCnICaS dancisticas
en sus respectivos estilos culturales de

En suma: frente a una manifestacion danclsuca dada, que
estructura diversas formas de entrenamiento, habra que hacer un
analisis de movimiento, contrastando sus usos del cuerpo con los
usos que de €l hacen las técnicas cotidianas.

La danza es una técnica idi un tipo de
ténico-motriz que no tiene una finalidad utilitaria de manera
inmediata, que supone modos de entrenamiento y ciertos resulta-
dos o prod: de ese i Asi que, di la
determinacion de los usos corporales especificos de los entrena-
mientos, sera posible desentraiar las conexiones entre lo social y
lo propiamente dancistico.
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En efecto, las técnicas dancisticas extracotidianas no respetan
los condici i habi de las téeni idi Ahora
bien, ;cuales son los ejes de diferenciacion, en términos de accio-
nes de movimiento, de las técnicas cotidianas y extracotidianas?
Porque no basta con saber que existe esa diferencia, hay que
deconstruir las acciones y establecer sus niveles de unidad y
diferencia. Se trata de saber como las técnicas extracotidianas
decodifican la normatividad de las cotidianas para recomponerlas
y captar la diversidad de posibles tensiones entre ambos tipos de
tecnificacion.

Técnicas cotidianas y técnicas dancisticas:
andlisis de movimiento y contraste
Para acceder a esta diferenciacion en términos de analisis de
movimiento, vamos a partir de detectar los usos diferenciales
de las coordenadas espacio-tiempo-energia de unas y otras. Para
empezar, como establece Barba, las técnicas extracotidianas pro-
ceden por exageracion, por amplificacion, por intensificacion en
la utilizacion de las coordenadas espacio-tiempo-energia. Las
cotidianas se mueven sobre el principio del menor esfuerzo: rendir
el maximo con un minimo de energia. Las extracotidianas requie-
ren de un uso energético mas intenso. Este gasto energético esta
intimamente relacionado con los usos diferenciales del espacio y
del tiempo.

Por razones de método vamos a separar tales coordenadas, pero
cabe aclarar que siempre son correlativas y complementarias, ya
que cualquier alteracion en una modifica las otras.

1. Usos extracotidianos de la energia corporal.
En las técnicas extracotidianas, el uso del cuerpo varia en relacion
con las cotidianas en dos aspectos:

® ASPECTOS ANATOMICOS. Se usan de manera distinta los
segmentos corporales, y ademas se coordinan de diferente
manera los usos de las diferentes partes del cuerpo entre si.
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Puede tratarse del aislamiento de partes del cuerpo que en lo
cotidiano no se mueven solas. Es posible poner énfasis en
el aislamiento de una parte en particular, o bien unir en el
movimiento dos o mas partes del cuerpo que usualmente no
se relacionan.

* ASPECTOS DINAMICOS. Hacen referencia a la calidad del
movimiento, a la manera como la energia y peso corporales
"corporeizan" los usos del espacio y el tiempo; en términos
de Laban es incluida aqui la diversidad de los esfuerzos. En
efecto, toda energia corporal esta matizada por los usos que
hace del espacio y el tiempo. Los aspectos dinamicos son los
mas dificiles de percibir. Por lo general, en las técnicas
extracotidianas se polarizan los contrastes energéticos en
relacién con la vida diaria. Para Ann Hutchinson,

los cambios de movimiento que corresponden al rubro general de
la dindmica incluyen variaciones en el flujo y reflujo de energia, la
liberacion o concentracion de la fuerza y como se combina todo
esto con los patrones especificos cuerpo-espacio.®

Los usos estan con las
calidades de movimiento. Cada parte del cuerpo presenta ciertas
posibilidades de corporeizar tiempos y espacios: no es lo mismo
realizar un movimiento fuerte con una mano que con el torso. Cada
parte del cuerpo presenta cierto margen de posibilidades de reali-
zacién dinamica.

La Escuela de Antropologia Teatral trabaja justamente en lo
que técnicamente hace la diferencia entre un cuerpo entrenado de
manera extracotidiana y uno que no. En torno a los aspectos
anatomicos existen tres ejes de distincion:

a) EL EQUILIBRIO DEL CUERPO

El equilibrio del cuerpo humano es una funcién del complejo
sistema de contrapesos representados por los huesos. las articula-
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ciones, los misculos; y el centro de gravedad de la figura humana
: o . AR
se desplaza segun sus distintas actitudes y movimiento.

El equilibrio postural se basa en el tono muscular o el esfuerzo
para sostener el peso y la sensacion tactil de la planta del pie. El
centro de gravedad correcto establece una linea de gravedad que
baja hasta el suelo dentro del limite de su base de apoyo. Asi, la
postura erguida en equilibrio requiere de una accién muscular
relauva ya que la mayor parte del esfuerzo la desempenan los
Pero, mi mas se desplace el cuerpo del eje de
gravedad es necesaria, para controlar esa posicion, mayor tension
y energia muscular, que es caracteristica de las técnicas extraco-
tidianas.
Desde el punto de vista del movimiento en si en sus niveles
pre-expresivos, dlce Barba, se produce en el desequilibrio un
"drama ", al alterar el centro de gravedad.

El equilibrio dindmico del actor, basado en las tensiones del
cuerpo, es un equilibrio en accion: ello genera en el espectador la
sensacion de movimiento aun cuando hay inmovilidad.

En suma, las técnicas extracotidianas alteran el equilibrio normal
haciéndolo precario. La vida del actor-bailarin esta basada en las

alteraciones del equilibrio.
Se han hecho i con actores i Si se les
pide que imaginen que llevan un peso, que corren, que saltan, esta
misma i inacion produce inevi una ion de su

equilibrio mientras que en el equilibrio de una persona normal
casi no deja huella, ya que su imaginacién es un hecho casi
exclusivamente mental.”

La deformacién i y del ilibrio, en la que
cada entrenamiento dancistico basa su codificacién y el grado de
esta deformacion, incluye ciertas preferencias o elecciones del uso
anatémico de los segmentos del cuerpo, lo que puede observarse,
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por ejemplo, en las posiciones basicas de las formas de danza-tea-
tro orientales o en la danza clasica occidental.

Cada técnica extracotidiana es la consecuencia de un cambio de
punto de equilibrio que caracteriza la técnica extracotidiana. Este
cambio repercute esencialmente en el térax, es decir, con la
manera de extender la parte superior del cuerpo, y en la pelvis; es
decir, en la manera de caminar y desplazarse en el espacio.m

b) LAS OPOSICIONES. El objetivo es hacer entrar en contradiccion
las di o impulsos de los movimi . Si una parte del
cuerpo es impulsada hacia una direccion, otra se impulsa hacia
otro lado. Esto tiene consecuencias en el terreno muscular. Un
actor-bailarin es entrenado en el proceso dialéctico entre contrac-
cion y descontraccion. Tal umdad exlste en la vida cotidiana y se
i en la si i

El principio de oposicion tiene que ver con la incomodidad.
Ademas de vincularse con los aspectos anatomicos del uso corpo-
ral, este principio también guarda relacion con cuestiones dinami-
cas, con los diversos esfuerzos que circulan en el cuerpo o aspectos
energéticos internos del uso corporal.

< LA OMISION O SIMPLIFICACION. En conexi6n con el eje de las

referido a la ion de la energia, la simplifi-
caclén se refiere precisamente a la omision de algunos elementos,
para poner de relieve otros esenciales que concentran la energia.
Omitir movimientos accesorios, comprimir en movimientos res-
tringidos para desempefiar una acci6n mas intensa. Evitar la
dispersion, evitar el exceso y lograr la concentracion.

Dario Fo explica como la fuerza de los movimientos del actor es
el resultado de la sintesis: bien por la concentracién en un pequefio
espacio de una accioén que utiliza una gran energ(a bien por la
ion de los unicos de una accion,
aquellos i como
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El modo de la intensidad de esta concentracion depende de los
usos anatémicos y los esfuerzos correspondientes.

2. Usos extracotidianos del espacio.

Respecto del uso espacial del movimiento propiamente dicho, los
patrones espaciales, tanto del trazo del cuerpo como de sus des-
plazamientos en el espacio, se amplifican o acortan respecto de los
de la vida cotidiana. Por una parte, las posiciones normales de
las partes del cuerpo se modifican, ya sea desviandose de tales
posiciones o haciendo énfasis en una rigidez de la que carecen.

En lo que toca al uso de los espacios generales, existe muchas
veces una asi i6n cultural de espacios especificos,
dianos. Sea la escena teatral, sea la pista de baile, sea el espacio
sagrado del ritual, sostienen diferentes relaciones con el resto de
lo social. Se configuran de otra manera, en el interior de ese
espacio, las relaciones entre sujetos y las relaciones entre sujetos
y objetos.

Por otra parte, los iales se
segiin los usos del tiempo y la energia corporal. Es el caso de la
ocupacion mas o menos amplia de los espacios: un espacio de
accion restringido puede ser correlativo de un proceso de concen-
tracion de energia que despliega su accion en el tiempo, a través
de un trabajo tonico muy distinto a un trabajo motriz de desplaza-
miento.

3. Usos extracotidianos del tiempo.

Las velocidad 1 del tiempo del
movimiento se alteran, ya sea imprimiendo mucha velocidad o
mucha lentitud a las acciones. Esto puede verificarse:

e En su correlacion con los usos corporales, en el desface o
simultaneidad del movimiento de las partes del cuerpo, es
decir, el tiempo del movimiento propiamente dicho.

« En relacion, ya sea con el tiempo musical, del sonido, del

lencio o con el tiempo de duracion de un evento extracoti-
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diano (funcién teatral, ceremonia, etcétera), es decir, la rela-
cién con el tiempo general.

Los usos del tiempo también son correlativos a los usos energéti-
cos corporales, ya que, por ejemplo, una inmovilidad cargada de
tension, que no requiere desplazamiento, emplea el transcurso del
tiempo para producirse.

Asi, de acuerdo con las tres coordenas propuestas —usos cor-
porales (anatomicos y dinamicos), usos del espacio y usos del
tiempo-—, para contrastar cierta danza con el movimiento cotidiano
en que se conforma, habra que considerar en concreto:

* Diferencias en los usos del cuerpo. Hay que encontrar las
partes del cuerpo que se alteran y las formas especificas de
esa alteracion, es decir, la modalidad de equilibrio precario
que se produce en cada manifestacion dancistica en relacion
con los usos cotidianos que le dieron origen, a los que se
opone oa los que sigue. Habria que preguntarse primero, ;con
qué partes del cuerpo guarda equilibrio cotidianamente un
grupo social? ;con qué mecanismos anatomicos? y ;como se
utilizan, revitalizan y/o exageran estos mecanismos en las
técnicas dancisticas? ;es visible algin juego de oposiciones
en la vida cotidiana? ;existe? jen donde? ;con qué mecanis-
mos? y ;,como se altera o reproduce ese juego de oposiciones
en la danza?

En el caso de la simplificacién del movimiento, ;qué se omite de
las técnicas cotidianas? ;qué se queda? ;qué se depura en las
extracotidianas? ;con qué partes del cuerpo? ;de qué manera?

« En lo que toca a los usos del espacio y del tiempo, ;cual es la
diferencia con el tiempo-espacio cotidiano?: en cuanto al
tiempo-espacio del movimiento propiamente dicho, ;qué
movimientos modifican su velocidad?: en cuanto a larelacion
con el tiempo-espacio generales, /qué significacion tiene la
duracion del tiempo extracotidiano en el marco del tiempo
cotidiano? ;qué significacion tiene el espacio extracotidiano
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asignado respecto de la organizacion espacial cultural en
general?

Asi, aunque, por ejemplo, ladanuteatronnemalyel ballet clasico
utilicen un equilibrio "de lujo", los medios corporales especificos
mediante los cuales lo logran tendran mucho que ver en sus
arraigos respectivos en dos culturas distintas (oriente y occidente),
cuyas diferentes formas de moverse en lo cotidiano guardan una
tension con dichas formas dancisticas.

El entrenamiento

El elemento objetivo que permitira llevar a cabo la genealogia,
el origen socio-histérico de cada eleccion de movimiento, es el
entrenamiento técnico que implanta las habilidades motrices re-
queridas (ciertos usos del cuerpo, el espacio y el tiempo). Mas que
objeto, la danza es suceso, y mas que un suceso fugaz, la danza y
el movimiento son un habito que respalda a cada suceso.

Son pocos los automatismos innatos en el ser humano. Todo
movimiento es mas bien adquirido. Por lo tanto, toda técnica
forma un sistema de respuesta motriz a una nueva estructura
funcmnal el ajuste medmto a una situaciéon que se da por el

del dizaje. "El ap izaje permite
adquirir nuevos ‘esquemas’ de conducta. La repeticion las fija en
forma de conductas estabilizadas: los habitos.""?

Desde el punto de vista estrictamente psicomotriz, el habito no
es ni un automatismo innato ni una improvisacién, sino una
habilidad motriz adquirida porexperiencia. La habilidad motriz,
también llamada praxis, es para Jean Leboulch un habito motor
complejo que pone en juego movimientos coordinados; son siste-
mas de movimiento en funcién de un resultado o una intencion.

Los entrenamientos dancisticos en si pueden considerarse
como el dominio de cierta eleccion de movimiento opuesta y a la
vez fundamentada en las técnicas cotidianas. Ahora bien, para
diferenciarse de las técnicas cotidianas, las extracotidianas requie-
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ren de un nuevo trabajo de tecnificacion que rompa con las
determinaciones del movimiento corporal aprendido desde la
infancia. Se trata de esa "segunda colonizacion" de la que habla
Eugenio Barba.

Para romper con los usos habituales es necesario el entrena-
miento, entendido como una serie de ejercicios o acciones codifi-
cadas y repetibles. Barba afirma que se aprenden y repiten como
vocablos de una lengua: al principio son repetidos mecanicamente
(como se aprende una lengua extranjera) y después de ser absor-
bidos empiezan a recrearse.

El problema de cémo se aprende una técnica, cierta forma de
moverse, guarda relacion con procesos psicomotrices especificos
y puntuales, pero también, y eso es lo que nos interesa aqui, con
las finalidades sociales de su aprendizaje.

El aﬁ4em del entrenamiento:

sperados y modos de i
Es importante hacer notar que toda técnica cotidiana o extracoti-
diana requiere de la repeticion y/o experiencia constante de la
habilidad motriz, para aprenderla y luego utilizarla. En el caso de
las técnicas cotidianas suele coincidir el entrenamiento con el
resultado que se espera de €él: para aprender a caminar, comer o
asearse, uno solo necesita realizar tales actividades cotidianamen-
te. En el caso de las extracotidianas, el entrenamiento suele no
coincidir con el producto, que se estructura de acuerdo a logicas
adicionales: la clase cotidiana de danza académica en una escuela
no equivale al resultado que se espera de ella, es decir, el montaje
coreografico y su representacion en publico. El producto esperado
tiene estrechos vinculos con el entrenamiento, pero le afiade otros
elementos que vinculan al entrenamiento con ciertas légicas so-
ciales y culturales. Es decir, a tal tipo de entrenamiento, cabe

(se identifica el ent i con el ltado que
se esperade eI’ ¢paraqué o para qu|en seentrenaa los 1nd|v|duos'7
¢quién el ? ¢ en qué condici

social
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sociales es transmitido? ;quién distribuye los productos del entre-
namiento? ;qué radio de accion social tienen sus resultados?

En torno a las finalidades sociales de las técnicas, Ugo Volli,
ademas de ladistincion entre técnicas cotidianas y extracotidianas,
basada en los aspectos técnicos propiamente dichos (usos diferen-
iales del espacio, tiempo y cuerpo), distingue, en el interior de
las extracotidianas, técnicas publicas y técnicas personales, segin
la finalidad del entrenamiento y del punto de llegada de sus
resultados.

Las técnicas pablicas o de utilidad social buscan la proyeccion
de la presencia, requieren de la presencia de testigos, aunque la

icacién no se dirija di a ellos. Buscan la ampli-
ficacion. Dentro de éstas estan las técnicas del bailarin-actor. el
orador, el sacerdote o el jefe militar. Ugo Volli propone una
ulterior clasificacion de técnicas publicas segin su finalidad (po-
der, competencia, narracion. placer estético, etcétera). Las técni-
cas personales son un campo menos explorado. Son actividades
que también se dan fuera del ambito de lo cotidiano de la colecti-
vidad y fuera de la amplificacién social de las técnicas publicas.
Estas técnicas no se hacen para ser vistas, son de interés privado:
meditacion del monje, métodos de relajacion, yoga, técnicas tera-
peuticas, aficion artistica. Las técnicas personales se realizan en
soledad (aunque puede haber grupos que se retinan para tales fines)
contienen una experiencia subjetiva, no objetiva (creacion, bie-
nestar, conocimiento) y son accion mas que contemplacion. Otros
elementos para clasificar las técnicas personales son: el funciona-
miento del cuerpo (cuerpo como objeto en el aseo, o en los
cuidados corporales) o cuerpo como sujeto, y técnicas de la
inmovilidad (trabajo respiratorio y mental, incluyendo algiin es-
fuerzo fisico) y de movilidad. EI objetivo ltimo siempre es el
entrenamiento personal sin buscar que se haga visible a la colec-
tividad. En fin, cada sociedad estructura los habitos de las diferen-
tes técnicas segin sus necesidades.

210



Fundamentalmente, creemos que hay que rastrear los modos
de aprendizaje, si el entrenamiento (habito repetido) equivale al
resultado que se espera de €1, y los puntos de aplicacion social de
los productos de los diversos entrenamientos dancisticos. En
cuanto a las técnicas que Volli llama piblicas, podriamos decir,
porejemplo, que tanto el sacerdote, el bailarin y el orador, emplean
en alguna medida un entrenamiento extracotidiano que les permite
amplificarse, pero el lugar de su despliegue y la organizacion
social que los rodea va a determinar que el entrenamiento sea
distinto. Es decir, ni el orador ni el bailarin siguen el mismo tipo
de entrenamiento. Es e/ lugar social de su aplicacion (salon de
baile, foro teatral, reunion sindical) lo que va a determinar tanto
sus modos de aprendizaje (la periodicidad, la necesidad de un
maestro o una instituciéon ializada, el rigor en el aprendizaj
o el lugar en que se realizan los ejercicios) como la técnica misma
(alteraciones especificas de los usos corporales por aprender).
Ambos factores pueden ser mas o menos lejanos a la cultura
cotidiana tradicional. En lo que toca a las llamadas técnicas
p les cabria pr (qué tanto se i en determi-
nada idad? ;como se fc ? ,cOmo se iten? ;qué
tanto requieren de un instructor especializado y qué tanto son
creaciones personales?

Es necesario ver, en suma, la relacion entre el tipo de eleccion
técnica del movimiento o entrenamiento, sus modos de aprendi-
zaje, los resultados de éste y los puntos de aplicacion social de
entrenamiento y/o producto. Ademas de los aspectos técnico
corporales, es necesario ver como cada cultura estructura las
diversas formas de implantacion y distribucion del entrenamiento
y de sus productos. En otras palabras, toda técnica corporal (usos
del cuerpo propiamente dichos) esta inserta en lo que podriamos
Ilamar una tecnologia corporal que incluye las técnicas corporales
y los modos de implantacion social.
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A través de la revision de los diferentes entrenamientos sera
posible encontrar sus vinculos con la estructura cultural que los
produce.

A continuacion, sin pretender hacer un analisis exhaustivo del
movimiento, y del contexto cultural y social, esbozaremos, ape-
nas, ciertos ejes de estudio sobre dos formas de entrenamiento
distintas y de como parecen insertarse en sus organizaciones
sociales respectivas.

El movimiento eficaz de las sociedades industriales.
Te ia corporal de la

¢ ;Como se entrenan?

En las ied industriales, di ias, las técnicas del
cuerpo han sido organizadas en funcion de los fines de la produc-
cion econdémica y mercantil, segiin las normas del sistema capita-
lista de produccion, de manera que es valorada la eficacia
productiva en el entrenamiento. En general, las técnicas corpora-
les, incluyendo las extracotidianas artisticas, han sido permeadas
por este modelo.

Desde el surgimi del ini ializacion entre
actividades e il materi social del
dualismo cartesiano alma-cuerpo, las actividades tienden al auto-
matismo y a la gestualidad fragmentaria.

La concentracién industrial produce una divisién cada vez més
acentuada del trabajo en operaciones fragmentarias (no exigen
mas que un corto aprendizaje previo) que convierten en iniil
para quienes las ejecutan, cualquier

tos tedricos y generales no inmediatamente explolables,

Muchas técnicas extracotidianas de la modernidad occidental —en
su practica y en los estudios cientificos que suscitan y apoyan tal
practica— tienen aun como paradigma de entrenamiento el que
puede encontrarse en la educacion fisica de Marey y Dameny y la
gimnasia sueca de Ling (1903): la base de la ensefianza fisica es
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el establecimiento de un criterio de movimiento "correcto" que se
pone como ideal; en este contexto, la coordinacion corporal es
concebida como una cosa en si, que existe al margen del toda
intencionalidad individual. El cuerpo es una maquina analizable,
deconstruible, sujetaa P on. Para este imi exis-
ten reglas de ej ion y direcci iales estrictas: hay un
punto de partida, una trayectoria y un punto de llegada bien
precisos y delimitados.

Los seguidores del método de Ling codificaran de manera mas
estricta cinco posici y otras posici anexas
para los brazos. Definiran las acciones musculares utilizadas al
tomar las diferentes posiciones. Se determina una progresmn de
ejercicios, lizados y organi: desde el imiento mas
simple hasta el mas complejo.

La serie de ejercicios esta prevista de tal queenel
se hace actuar a los musculos de la manera mas elemental posible.
Mas tarde se realizan combinaciones parciales en el curso de ejerci-
cios llamados fundamentales. Los ejercicios de aplicacién que in-
cluyen todo el cuerpo sélo se practican al final de la progresién.'*

Asi, el movimiento mas complicado sélo puede efectuarse cuando
se ejecuta correctamente el movimiento precedente. Este método
analitico tiene un carécter racional y cientifico en el siglo XIX. Los
instructores deben estar preparados para ensefar "buenas técni
cas" que logren la eficacia del movimiento lo mas pronto posible.

En efecto, en la mayoria de los casos, apremiados por obtener
1 elp

del dizaje gestual mediante iento un

cierto numero de modalidades, de respuestas a "destrezas" que

permiten al organismo-magquina enfrentar un de(ermmado nime-

ro de situaci tipicas per

Por ejemplo, cuenta Leboulch, para ensefiar a un nadador a nadar
con el codo en alto durante la primera parte de su traccion,
Cousilman disefia el siguiente método:
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El nadador se acuesta sobre el banco y coloca las manos en las
agarraderas que poseen resorte. Hace presion contra las agarrade-
ras hasta que éstas toquen el tonel. Si el nadador baja los codos y
toca el tonel, entra en contacto con electrodos conectados con
pilas y recibe una leve descarga. Por lo cual el nadador se ve
firmemente llevado a conservar los codos al aire.

En lamayor parte de los casos funciona la aplicacion del drill, que
no es coercitivo sino analitico, en la medida en que descompone el
gesto mediante reflejos que luego trata de combinar con "armonia”.

La repeticion es el principal medio de adquisicion que permite
internalizar el modelo a repetir:

« El educador conoce el gesto técnico ideal como una cosa en

si. El gesto es analizado en sus menores detalles (mediante
ion y otras técnicas). Las ias de los dift

segmentos del cuerpo son calculadas matematicamente. El
gesto se convierte en un modelo en si, inspirador en cualquier
nivel de aprendlza_]e y a partir del cual son inferidos los
principios de la ion correcta. i de un
modelo ideal ‘en si mismo’ a partir dcl cual vamos a contar
con un criterio de JuICIO para decidir si la realizacion del
alumno es correcta

* La realizacion de cada alumno es comparada con el modclo
es decir, se detectan los d
que impidan al alumno la comprension y la realizacion de las
acciones al querer imitar el modelo.

« Es analizada una serie de posibles dificultades: no se puede
enseiiar a partir de la imitacion del alumno mas avanzado que
realiza sin problema el modelo a seguir, porque eso genera
muchas dificultades, asi que es propuesta una serie de activi-
dades progresivas, de las mas simples hasta las que alcanzan
ya el modelo.

 Es organizado un entrenamiento para alcanzar submodelos,
y si no se realizan correctamente hay que utilizar otros
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medios, siempre de tipo analitico. Leboulch expone un ejem-
plo de esto, referido al lanzamiento de pesas:

Primera Etapa. li: del primer submodelo:

* Empleo de todo el cuerpo.
« Direccién de la impulsion.
* Posicién de los puntos de apoyo.
* Accion respectiva de las piernas.

Luego, cada una de las subetapas se divide en estadios: el primer
punto de "empleo de todo el cuerpo" es desglosado a su vez en:

« Lanzamiento s6lo con un brazo.
« Lanzamiento con tronco y brazo.
* Lanzamiento con tronco, piernas y brazo, de frente y de perfil.

Siempre de lo simple a lo complejo.

Asi, dice Leboulch, el movimiento humano se rige por las leyes
de la mecanica, sin importar las caracteristicas personales, y no
puede encontrarse una explicacion de por qué ciertos sujetos
triunfan y otros fracasan, asi que es introducido el concepto de
"don": quien posee capacidades superiores realiza el gesto con la
maxima eficacia; los menos dotados s6lo tienen probabilidades
limitadas de alcanzar ese tipo de eficacia.

Por lo que toca a la danza, el ballet clasico occidental, que es
la modalidad disciplinaria de la danza, sigue refinando, hasta la
fecha, metodologias de tipo analitico. La Metodologia de la téc-
nica de danza moderna de la Escuela Nacional de Danza de La
Habana, es un buen ejemplo de la organizacion del aprendizaje de
la danza occidental, basada en la descomposicion analitica del
movimiento, de los tiempos y de la utilizacion espacial.

Los ejercicios son agrupados segiin sus caracteristicas: ejerci-
cios en la barra, en el centro, en el piso, utilizando el espacio
parcial y total. En cada clase deberan incluirse ejercicios correspon-
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dientes a los anteriores rubros, siguiendo un orden de lo simple a
lo complejo.

Cada clase incluye, como eje rector, un ordenamiento de
ejercicios similar al que sigue:

DE PIE

1. La fila,

2. Estiramientos de todo el cuerpo.
3. Flexi6n del tronco.

4. Balanceo del torso.

5. Bajar al suelo.

SENTADO

6. Flexi6n hacia adelante de la columna vertebral.
7. Estiramiento de la columna vertebral.

8. Extension de las piernas, adelante, al lado y atrés.

ACOSTADO

9. Preparacion para las contracciones del tronco.
10. Levantamiento de la pelvis.

11. La contraccién y la expansién.

12. Rotacién de las piernas.

13. Hiperextensi6n de la columna vertebral.

ARRODILLADO

14. Flexion y extension de la columna vertebral.
15. Levantamiento de la pelvis.

16. Subir del suelo.

DE PIE
17. Rotacion de las piemnas.
18. Semiflexion y estiramiento de las piernas.
19. Movimientos parciales deél pie:
a) Deslizar y extender el pie.
b) Flexién del pie.
©) Elevacién del cuerpo por flexién del pie.
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ESPACIO TOTAL
20. Caminar en disefios rectos.
21. Caminar en disefios curvos.
22. Girar.
23. Caminar:
a) direcciones.
b) niveles.
¢) combinaciones de direcciones y niveles.
d) Utilizacién de di ritmos y di i
24. Correr levantando las rodillas.
25. Preparacion para saltar.
26. Pequeiios saltos.'®

Después son desglosados y analizados todos y cada uno de los
ejercicios, por ejemplo, el primero, LA FILA:

LAFILA

Objetivos

1.1 La concentracién del alumno.

1.2 La organizacién del grupo.

Posicion inicial

Los alumnos forman una fila en el fondo del salon frente al
maestro.

Los pies estan en posicion primera abierta.

Los brazos al lado del cuerpo.

Accion

Enumerar a los alumnos (1234-1234- etc.).

El maestro: dice en voz alta 1-2-3-4.

Los alumnos: dicen en voz alta, 5 (los alumnos se toman de las
manos, esperan 6).

El maestro: dice en voz alta, 7 (los alumnos sacan la pierna
derecha, esperan 8).
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Los alumnos caminan hacia adelante.
Nos. 1 - 4 pasos largos.

Nos. 2 - 6 pasos largos.

Nos. 3 - 8 pasos largos.

Nos. 4 - 10 pasos largos.'”

Y asi cada uno de los ejercicios mencionados.

Ramiro Guerra establece ciertas leyes de la ensefianza de la
técnica de la danza moderna, una de cllas es la Ley de la Sistema-
tizacion:

* Cada nuevo conocimiento ensefiado a los alumnos debe

apoyarse en los conocimientos anteriores, segun el principio
del desarrollo.

Es aqui reconocible la concepcion genética del tiempo del ejerci-
cio. No se trata solo de hacer y repetir, sino de avanzar. El objetivo
es la formacion de un bailarin profesional.

e Todo nuevo conocimiento se divide en partes Cada movi-

miento debe d rse en sus el 1
con el tiempo necesario para su asimilacion.

Poco a poco esos elementos se van integrando hasta dar el
movimiento completo, que después se desarrolla hasta formar
frases con diferentes ritmos regulares e irregulares. Esto tltimo
se logra a través de las distintas series que plantea el aumento de
complejidades.”®

 Es necesaria la repeticion constante.

Los ejercicios de clase hechos diariamente, fijan en la mente y en
el cuerpo del alumno los habitos adecuados para la asimilacién
de los movimientos con las reglas técnicas correctas.”

Guerra afirma que, ya que el bailarin no es una maquinaria inerte
movida por el profesor o el coredgrafo, la posibilidad de conducir




su funcionamiento es generar una disciplina mental, basada en
contar la medida del tiempo ¢ spondi acada

Contar en voz alta forma una gran disciplina mental, ya que el
juego de sucesion de tiempos con la medida del movimiento
obliga a lamente del alumno a ponerse en constante aceion y ésta,
por otra parte, esta totalmente ligada al movimiento porque lo
mide y sustenta en tiempo.

Una vez creado el hébito de conteo en voz alta, el proximo
consistira en establecer qué fraccion del movimiento corresponde
a cada fraccion del tiempo, lograndose de esa manera una total
exactitud entre ambas que permitira el desglosamiento y el anali-
sis profundo de cada accién fisica que se desarrolla en los movi-
mientos de la danza.”*

Con apego a las formas de trabajo corporal y distribucion disci-
plinarias, son evidentes aqui el uso analitico del cuerpo, el tiempo
colectivo y genético y los usos controlados del espacio, todo esto
dentro de la escuela que sistematiza el saber corporal mediante el
programa.

 ;Qué tipo de productos busca el aprendizaje?

En el caso de la danza académica, los productos suelen dife-
renciarse del entrenamiento basico. Inserta en el sistema profesio-
nalizado de las Bellas Artes, la danza requiere de eficacia técnica
para Iegmmar un producto que en ultima instancia ha de ser

fia de autor. Mi que en el
deporte el pmducm buscado con el entrenamiento casi se identi-
fica con el entrenamiento mismo, en el caso de la danza, entre el
entrenamiento (la clase de danza) y el producto que se persigue
(la obra coreogréfica), existe un margen mas amplio para la
recomposicion del movimiento, de acuerdo con la logica del
escenario y de la creatividad individual del coredgrafo que las
obras escénicas requieren.




Desde este punto de vista, no hay que olvidar que detras de la
obra coreografica, pensada siempre como el lugar de la creatividad
y la libertad estéticas, estd un tipo de entrenamiento analitico
disciplinario, como base de la inventiva del creador.

© ;Cudl es el punto de aplicacion social del i yde
sus productos? jcuales son sus mecanismos de implantacion?

Las técnicas corporales profesionales en occidente, en el caso
del deporte, del trabajo y de las actividades artisticas, al volverse
profesionales y compelmvas se rigen por la ley del rendimiento
enel de una codi stricta, y tienen como
modelo cierto paradigma del movimiento correcto.

El paradigma del "movimiento correcto”, incluso cientifica-
mente probado, que funciona en las técnicas corporales profesio-
nales, tiene como finalidad, en ultima instancia, la "venta" del
producto del entrenamlento. ya se trate de Ia hablhdad de un atleta
para ganar una de un trat p d o la
destreza de un bailarin p i para col en
compaiiia de prestigio. Es a partir de la profesionalizacion que
la técnica se vuelve un problema, en funcién del rendimiento y la
precision gestual.

Asi, el entrenamiento en las técnicas profesionales de danza,
desde el ballet clasico hasta muchas de las recientes elaboraciones
contemporaneas, se implanta, por un lado, a través de un tejido de
aparatos que escolariza, academiza y profesionaliza la tecnifica-
cién de los cuerpos; y, por otro, se inscribe en el mercado del arte
y sus logicas de distribucion: la relacién de compra-venta del
artista con el publico que paga la entrada al teatro, el subsidio
estatal, etcétera.

El aprendizaje con gurii
Ahora bien, fuera de la modernidad occidental, el trabajo sobre el
cuerpo, inscrito en otro tipo de cultura corporal, produce otras
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técnicas de entrenamiento, articuladas a su vez con otras formas
de implantacion y distribucion.

* ;,Como se entrenan?

En la antigua India, dice Rosemary Jeanes Antze, el conoci-
miento se difundia mediante tradicion oral; en ella el maestro o
gura y el alumno o sisya sostenian una relacion peculiar.

En la India todavia existen muchas tradiciones orales de trans-
mision del saber: desde el antiguo sistema de medicina, a la
transmision de cuentos que pasan de abuelos a nietos, y el drama
de la danza y la musica. Sobre la tradicion oral en el arte, dice
Antze:

Su hlito de vida depende de la maestria de la vieja generacion y
luego de la forma en la que estos artistas alimentan las crecientes
cualidades artisticas en la generacion sucesiva.”

La danza y la musica en la India se transmiten por medios no
verbales, asi que dependen de una tradicion viva en la que el
alumno confia en el guru que elige para introducirse en el mundo
creativo.

De una connotacién religiosa, la palabra gura ha adquirido hoy
en dia un sentido mas amplio, equival a maestro o precep!
El maestro enseiia el arte de utilizar el cuerpo: la educacién pasa
por la imitacion. Todos los alumnos pasan por ese proceso de
reproduccion de lo que hace el guri.

Aqui vemos al gurii como la inspiracién que permanece en el
discipulo y motiva a la transmisién ulterior. La danza 5'5“‘
viviendo y el guru se hace inmortal a través de sus sucesores.”

No se requiere aqui de una estricta descomposicion del acto, como
en la disciplina occidental; en términos generales se parle del acto
total el acto de la imitacion con su logico y

ico. Es el individ I el que extrae del acto global
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realizado frente a él o con él la serie de movimientos de los que se
compone. Es empatia, transmision cuerpo a cuerpo de un saber.

El buen éxito del aprendizaje por imitacion depende aqui del
respeto y la simbiosis con el gurd, que incluso se eleva a la
categoria de una divinidad cuya bendicion es fundamental para el
éxito de toda accion.

Ravi Shankar propone tres conceptos en el que se basa la
educacion artistica:

© GURU. El mas importante. Su eleccion es mas trascendente
que la eleccion de esposa.

e VINAYA. Respeto, humildad, amor, veneraciéon e incluso
miedo. La relacion, aunque intima, es jerarquica, como la de
padre e hijo.

© SADHANA. Ejercicio y disciplina, fidelidad total a la tradicion
del gurt, obediencia, devocion, entrega absoluta.

La simbiosis con el gurt llega incluso a resultar en una conviven-
cia cotidiana con éste: el alumno puede volverse parte de su
familia. Fuera de toda reglamentacion disciplinaria (sin control
analitico de cuerpos, tiempo y espacios, sin marcas horarias.
evaluaciones ni vigilancia anénima en un recinto diferenciado de
la vida como la escuela), en este tipo de tradicion oral el aprendi-
zaje se vuelve un asunto de vida, aun dentro de la modalidad
"escolar” concebible en esta tradicion:

Kalakshetra, una escuela de danza seria y famosa fundada en
Madras en 1936 por Rukmini Devi, fue creada con el objetivo de
conservar las cualidades y la atmosfera del guri-kula. Es un
colegio en el que maestros y alumnos viven y trabajan juntos la
mayor parte del aio y donde los estudiantes siguen un curso de
cuatro afios como minimo.

La disciplina es de 24 horas, los castigos ante los errores suelen
ser brutales. Si le sorprende al maestro la inspiraciéon a media
noche, puede despertar a sus alumnos para transmitir inmediata-



mente tal saber. Ademas del aprendizaje de danza, el alumno sirve
al maestro: le lava la ropa, le da masajes, etcétera.

Un anciano y famoso maestro de danza me decia que el respe!o
la obedi y el servicio al gurd estan desti
destruir el ego hasta que %xadual.meme el ego cede y zﬂom
plenamente el verdadero yo.

* /Qué tipo de prod: busca el i ?

La finalidad ultima es la permanencia de la tradicién. El
entrenamiento no busca vertirse en un "objeto". No hay producto
en sentido estricto —como los productos vendibles del entrena-
miento disciplinario—, sino la continuidad generacional de un
saber del cuerpo y la permanencia de un habito. El objetivo del
entrenamiento es que el saber del gurii pase con el tiempo a formar
parte del discipulo, que después habra de transmitir ese saber de
la danza para que siga viviendo.

Si lositudramos sobre el transfondo de la tradicién, el parampara,
Ia relacion entre guri y alumno, se convierte en algo més que un
simple entre dos individuos, Es el eslabon i

dible para la continuidad de la danza.”’

Un gurd respetado llega a tener gran influencia en la generacion
sucesiva: esta es la continuidad de las tradiciones orales encami-
nadas por la guia del guri.

La utllluc:on y concepcion del tiempo y el espacio mherentes
a esta tradi ica no es progresiva sino de per
de constancia, no de evolucién acelerada sino de conservacion de
las tradiciones.

El adentro del entrenamiento

El movimiento produce ciertos estados interiores. Toda técnica
corporal, cotidiana o extracotidiana, nene la virtud de produclr
cierto estado de ienciaodei todo es signi

para dar cuenta del trabajo corporal. Y aunque quiza las extraco-
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tidianas hacen un énfasis mas consciente en la produccién de
ciertas formas de subjetividad, toda técnica, en la medida en que
es vehiculo de un afuera social mas o menos vertido en ella,
conforma el interior.

Entre el exterior social y el interior individual se sitia la
corporeidad: lugar de paso y de elaboracion de las estructuras
sociales en la individualidad, y de la individualidad en las estruc-
turas sociales. El cuerpo, dice Ugo Volli,

Doble horizonte, por tanto doble proyeccion y doble presencia,
lo social y lo material, lo subjetivo y lo objetivo, lo interno y lo
externo, el vacio y la traza: tnica presencia posible del mundo y
de los otros, unico canal de comunicacién entre mi persona y el
mundo, del que incluso el pensamiento y el lenguaje han extraido
su realidad material.

Las técnicas del cuerpo, dice Volli, son técnicas del alma en las
que no puede separarse el cuerpo de quien lo vive. El cuerpo no
es instrumento inerte. Las técnicas del cuerpo personales y extra-
cotidianas son idealmente técnicas del alma.

Asi como en las técnicas cotidianas, dice Volli, no hay ruptura
entre la cultura material y las técnicas corporales, en las técnicas
e idi no hay i6n entre cuerpo y alma. Tedricos,
artistas y misticos hablan de la inteligencia del cuerpo con la que
se bloquea la mente discursiva para que el cuerpo actiie. Esto
recuerda el sentido practico del que habla Bourdieu: un saber que
se adquiere en silencio, cuerpo a cuerpo, sin pasar por el discurso.

Se trata de crear condiciones de "silencio", en las que no hay que
pensar en lo que se hace. S6lo asi el samurai est4 en condiciones
de combatir eficazmente, s6lo asf el artista puede crear o ejecutar,
el actor recitar, pero también el atleta realizar su tarea eficazmente.”’

El ob_yetlvo no es anular el pensamiento o caer en un estado de
una iencia, no en sentido verbal.
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Elresultado de muchas de estas técnicas extracotidianas no es por
tanto aislar al cuerpo sino integrarlo en un proyecto global que
implica a la conciencia y la distribuye, por decirlo asi, en el
organismo. Esta distribucion, en definitiva, es el sentido que se
puede atribuir a las expresiones que se refieren a la "inteligencia”
especifica y profesional de un actor o un futbolista.”’

La diferencia entre la inteligencia corporal de un bailarin y un
futbolista, o la de un artesano y un mistico, creemos nosotros,
depende de algo esencial: /a relacion mds o menos estrecha del
individuo con su cuerpo. Es decir, la distancia que hay entre
una accion concreta y el nivel de injerencia voluntaria y de
identificacion del individuo con dicha accion.
Asi, en una técnica cotidiana como la manipulacion de objetos
pam ciertos fines utilitarios como rebanar verduras, la accién esta
inada mas por idad jetivas (la forma de los ins-
tr los voli de las verduras) que por la eleccion o el
disefio individual de la accién. En otro grado, en una técnica
cxtracondlana como la del deportista, éste debe aJustarse a una
que esta di inada mas por di objetivas
que, sin ser de sobrevivencia, si determinan materialmente su
accion: un balon, la pista, el agua de una alberca. El codigo de
utilizacién de esas condiciones materiales giran en torno a ellas;
las reglas de los deportes y los juegos tienen que ver con esas
determinantes fisicas. Los actos del deportista responden a la
necesidad de perfeccionar, y alterar sélo para perfeccionar, las
normas de accion del codigo deportivo correspondiente. Sin em-
bargo, cierto grado tolerable de injerencia individual en el movi-
miento de su cuerpo, le permitira, por ejemplo, a una gimnasta,
dificar o elaborar una ia a manos libres que debe incluir
ciertas acciones reglamentarias, pero a las que es posible afiadir
"un toque" de creatividad.
En el caso de las técnicas extracotidianas como las de un
bailarin y un actor, mediara entre la accion y el individuo que la
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ejecuta un margen mas amplio, basado incluso en procesos ima-
ginativos que Idan el movimi ; es decir, ds diendo de
la técnica en cuestion, las acciones exigen una dinamica interna
mas intensa como trasfondo del movimiento. Aunque todo depen-
de, insistimos, de la amplitud o rigidez de los diferentes codigos
artisticos, por lo general, en las manifestaciones culturales que
caen dentro del ambito de la danza y el teatro, existe una corres-
pondencia entre la accién observable del cuerpo del bailarin y su

ividad, através de ladi icidad de la experiencia del propio
movimiento.

Los sujetos cuyo esquema corporeo es establecido por la expre-
si6n gestual adaptada a la realidad (deportistas), para efectuar una
actividad motriz recurriran principalmente a informaciones pro-
cedentes del estimulo real, tangible; mientras que los actores,
cuyo esquema corpéreo es establecido por la realizacién de una
expresion gestual mas elaborada, memorizada, que repiten, sin
soporte real, pueden preparar la accién del cuerpo, partiendo
esencialmente de lo imaginario.”'

El bailarin o el actor, segin la técnica aplicada, ve, oye y aprecia

lidad iales de objetos i inarios. El interior del indivi-
duo esta mas comprometido en la produccion del movimiento.

Aun en los regii disciplinarios del aprendizaj démi
de la danza, existe la necesidad de buscar una relacién mas intensa
del individuo con el movimiento codificado. En otra de las leyes
que formula Ramiro Guerra sobre la metodologia de la danza
moderna, expresa:

El primer momento de la clase debe plantear una actitud fisica y
mental correcta, de control y concentracién. Esta introduccién
debe ser i por una clari i6n de las ivaci de
cada movimiento y las metas o razones por las que se efectian las
distintas series, asi como lo que se busca a través de ellas. Al saber
por qué se realiza un ejercicio, el alumno aclara su motivacién o
significado, lo cual despierta su interés en el logro del fin y, por
lo tanto, en la correccion de los medios para conseguirlo.”
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Quiza el alumno no diseii6 el movimiento ya codificado, ni surgi6
de su propio cuerpo, ni de sus necesidades interiores, pero si se
promueve dentro de esos limites que la relacién con el movimiento
establecido sea mas intima. Incluso, los c6digos dancisticos aca-
démicos presentan ciertos margenes de combinacion y recombi-
nacién de los elementos repetibles.

Esas ici deben ser a su vez, en

formas a través de las distintas series, de modo que, aunque sea
lo mismo, ofrezcan novedad e interés para el alumno, con dife-
rentes organizaciones y cambios ritmicos capaces de mantener
siempre viva la atencion...””

El desarrollo de lai 1mag|naclon ligada al movimiento, sobre todo
en las tend y a de Ia danza profe-
sional idental, es un p: imi d I en el apren-
dizaje de las técnicas corporales que, sin embargo, alcanza muy
diversos grados de eficacia, debido al limite que impone un
movimiento codificado por repetir.

El uso de la imaginacion denm) de la clase ha de ser llevado
por medio de que tengan
consonancias fisicas, y que lo ayuden en vez de estorbarlo.
Desarrollar la imaginacion en el alumno es tarea del maestro, pero
embridarla y darle ajustes reales es también importante.**

Niveles de contacto del individuo y sus cuerpos:
cédigos cerrados, codigos abiertos

Hablar de los niveles de contacto entre el in
tiene que ver con dos asuntos:

iduo y su cuerpo

« Con la manera como el individuo se reconoce en su cuerpo y
en sus acciones.

« Con la manera como el cuerpo y sus acciones informan al
individuo sobre si mismo.
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Si poseo una percepcion precisa y detallada de mi cuerpo, enton-
ces podré tomar iencia, a través de i i

intimas, de matices mucho mas sutiles de mi vida interior. En este
aspecto, la conciencia del cuerpo es la condicién y el instrumento
del autoconocimiento.™

Una accionmas i alaindi el

parte de un proyecto ético interno, se verifica en la produccion y
manifestacion objetiva de la accion misma, en los niveles tonico
y motor.

Cada eleccion extracotidiana del movimiento, cada técnica,
cada tipo de entrenamiento, suscita, por un lado, la posibilidad o
imposibilidad de que el individuo intervenga en la accion y por
otro, el grado de esa intervencion. Como se vera mas adelante,
toda relacion del individuo con su cuerpo depende del estilo de la
codificacion cultural del movimiento. El nivel basico de la rela-
cion del individuo con su propio movimiento depende de la
conciencia propioceptiva ("sentir que siento, sentir que hago").
Existen P que nos i de las ici de los
di corporales. El indivi puede tomar con-
ciencia interior de su cuerpo segan el movimiento que realiza. Los
bailarines y los atletas tienden a tener una conciencia mas fina de
las partes del cuerpo con las que mas trabajan.

La conciencia propioceptiva depende, sin embargo, de los usos
corporales y del espacio-tiempo que le permiten la tecnificacion
social del movimiento. Por ejemplo, a pesar de que podemos
hacernos conscientes de determinada parte del cuerpo, la cultura
corporal puede no hacer énfasis en un uso y una conciencia de ella;
por ejemplo, los dedos de los pies en las culturas urbanas. De tal
manera que las zonas precisas y diferenciadas que uno "puede
sentir que siente" varian segun las experiencias vividas, tanto en
los hébitos cotidianos como en los diversos entrenamientos extra-
cotidianos.

Toda técnica extracotidiana se aflade a una historia precedente,
desacondiciona y cambia la percepcion del cuerpo a partir de esa
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historia y produce, segun las acciones que realiza, una modalidad
de unidad del individuo con su cuerpo.

Toda técnica del cuerpo consmuye un habito por aprender. Es

en este aprendi i en el que se definen

los niveles de intervencion del sujeto y en donde se dan la meca-
nizacién y la falta de incidencia individual o la ausencia de un
movimiento en pleno contacto con el sujeto. Es decir, no es a
un lado de la técnica que el indidivuo se vuelve o no expresivo,
sino dentro de ella, dependiendo de si interviene o no en la
produccion del movimiento y la accion. Leboulch afirma que
determinado habito motor complejo el Juego coordinado del
movimiento, exige un Itado o una Nosp
entonces: en determinada cultura, en determinada técnica dancis-
tica jse exige mas un resultado objetivo del movimiento o un
movimiento como resultado de una intencion?

Cuando el proceso de izaci inaen la

y el cuerpo del artista esta rigurosamente "condicionado” por su

profesor para producir tal o cual trozo musical, el empobrecimien-

to de la expresion se traduce en un estilo académico, preciso, con

frecuencia alejado del valor emocional y vivo de la obra.*®
Cuando en una técnica idi el codigo i formas
de movimiento que marcan habitos precisos, objetivos y ob-
servables, con un entrenamiento mecanizado puede ganarse tiem-
po en la reproduccion de tales habilidades motrices; pero lo que
el alumno esta aprendiendo es una forma de moverse que inhibe
su propia identificacion con el movimiento. Esa serd suforma de
moverse.

En otros casos, en el sistema de accién las formas de movi-

miento no estan estrictamente codificadas y se muestra mas flex
ble, conservando lo que Leboulch llama la plasticidad de ajuste,

la posibilidad de optar en diferentes grados por la realizacion de
un movimiento u otro, d diendo de la i i idad del
sujeto.

229



Asi, los diversos sistemas de entrenamiento se mueven sobre
la siguiente polaridad: generar un movimiento para obtener resul-
tados objetivos o incitar un movimiento como resultado de una
intencién. El balance hacia uno u otro polo parece depender de la
flexibilidad de la codificacion. En este sentido, ante toda técnica
de movimiento, la pregunta seria: ;tienen las habilidades motrices
fuertes determinaciones por parte del exterior, que exijan cierta
forma de moverse, o toleran la injerencia de la intencionalidad
individual, permitiéndole al individuo ser organico con su movi-
miento sin importar el respeto a habilidades motrices estri
te codificadas?

Y es que, en efecto, todo cédigo de movimiento filtra las
exigencias del exterior. Por muy especializada que sea una técnica,
no esta al margen de los requerimi ociales. Es el
"afuera" el que estructura las modalidades de la experiencia sub-
jetiva del movimiento, a veces poniéndole limites.

Como ejemplo de cddigo cerrado estan algunas danzas cuyo
punto de aplicacién social esta en las practicas religiosas: los

magos y codigos y leyes que
estructuran firmemente las danzas a fin de que el cuerpo, bajo esta
normatividad rigurosa, sea intrumento de comunicacion con lo
divino:

_.los antiguos hindies llevaron al extremo la codificacién y
volcaron en ecuaciones y en leyes las condiciones en que se debia
ejecutar la danza. Todo estaba previsto, posiciones de las manos,
del cuerpo y de la cabeza, hasta los menores detalles del traje y del
maquillaje. A fin de que la danzarina pudiera transmitir mediante
el movimiento las diferentes figuras de la danza, era preciso que
recibiera un entrenamiento intensivo y adquiriera un dominio
perfecto de la técnica.”’

Una forma de cddigo abierto se encuentra, por ejemplo, en
la danza de Isadora Duncan que, sin establecer un sistema de

i motrices objeti ible y estable, abre las
posibilidades del movimiento en la medida en que pesa mas la
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eleccion y busqueda personal acorde con Ios estados mtcrlores De
manera mas reciente, los di de
iento plantean c6d|gos de movnmlento muy flexibles
1 iaapli-
cada al movimiento, etcétera), en los que, lejos de marcarse
habilidades por reproducir, el movimiento se genera a partir de
una consulta con el propio cuerpo, con sus sensaciones, segiin los
parametros y niveles en que cada sistema concentra su atencién
(trabajo consciente sobre el propio tono muscular o los propios
ar 1 etcétera). La ion de tales sis-
temas, en efecto, no depende ya de exigencias profesionales
competitivas (aunque pueden servir de complemento al entrena-
miento disciplinario del bailarin p ional), sino de una gestion
de la salud, del bienestar y el autoconocimiento. El individuo tiene
mucho que hacer por si mismo al ponerse en contacto con su
propio cuerpo.

Creatividad
El margen de inj; esta, muy r¢
do con las formas de que con
los mdrgenes de creatividad observables en los dwersos codigos
de movimiento. En efecto, en cada codigo de movimiento, segin
su estrechez o apemma, se hace posnble cierto grado de improvi-
sacion, de aqui el
de creatividad como la capacldad de recombinar criterios o sobre-
pasarlos para crear algo nuevo pero aceptable en cierta cultura.
Cada cultura, mediante sus codigos, propone limites a la crea-
tividad y las logicas en que ésta funciona, cada cultura establece
un margen mayor o menor entre la codificacién motriz y las
posibilidades de bi bles. Para der este margen
de creatividad es necesario tanto el analisis estructural de los
productos coreograficos, cuando existen, como las formas de
i a fin de inar qué modificacién se hace del
uso de las partes del cuerpo, del espacio y el tiempo generales, ya
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sea por inacion de dicionales o por introd
cién de nuevos elementos.

En suma ;en qué medida los bailarines y coredgrafos alteran
los usos del cuerpo, el espacio y el tiempo del codigo en cuestion
y cémo manipulan los limites de lo aceptado? ;de qué manera
liberan movimientos no antes producidos o en que medida dislo-
can o d dena los movimi antes dos de otra ma-
nera? jen qué medida hay espacio para el juego y la alteridad del
movimiento?

Ademas, en el marco de las diversas tecnologias corporales o
modos concretos de produccion dancistica a lo largo de la historia,
el analisis de los margenes de creatividad sera mas complejo en la
medlda en que a la estructura kinética se afiadan, quiza, elementos

6licos u otro tipo de el que, segiin los diversos modos
de hacer danza, logran un juego crcanvo comple_]o entre los
distintos niveles de exi ia'y de percep icion, kineste-
sia, vision, narracion, etcétera.

Tecnologias corporales: una propuesta

El concepto de tecnologias corporales que proponemos pretende
incluir el estilo general de movimiento en una cultura, los rasgos

de i entre sus ife dancis-
ticas y las actividades cotidianas generalizadas, el tipo de producm
o actividad, Itado de ese i (fiesta, 21

escénica, etcétera), asi como el punto de aplicacion social de ese
resul!ado y que mecamsmos de distribucion y consumo rodean la
y delp: esdecir, el tejldoorgamuhvo
que moviliza el i y/o sus prodi
cultural, Estado, jerarquias religiosas, etcétera). El te_udo organi-
zativo que activa socialmente el producto, cierra el circuito al
distribuir, en primera instancia, no sélo el resultado del entrena-
miento sino también el entrenamiento mismo, sus modos de
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produccién. ;Quién se entrena en qué tipo de técnicas? y ; por qué?
Entonces puede detectarse el juego de fuerzas entre los diversos
procesos técnico corporales y sus relaciones de poder (grados de
determinacion externa y grados de produccion subjetiva del mo-
vimiento).

Asi, por referencia a larelacién que hace Michel Foucauit entre
el cuerpo y el poder, mas que hablar de estilos y de diversidad de
técnicas, hemos elegido hablar de tecnologias corporales, como
un concepto que incluya un conJunto de técnicas (ex!racondlanas

e por rasgos k

de unidad y di ia y por relaci jerarquis de poder,
lante en las inucias del i —en el juego

entre movimiento objeti determinado e inj ia indivi-

dual- como en los modos de distribucién y consumo de éste y de
sus resultados o productos —el juego de poder con el exterior

social, en el marco del resto de las técnicas corporales.
Para resumir, hablar de tecnologias corporales propone, ante
lodo, 1|neas de busqueda a pamr de determmada técnica de entre-
tal deberia llegar a

dos

Como se mueven? (el andlisis del movimiento)

Para encaminar la respuesta es necesario determinar en qué cultura
del cuerpo esta inscrita tal tecnificacion de movimiento. Es decir,
hacer una consideracion analitico-kinética del estilo general de
una cultura de movimiento, con el proposlto de localizar los usos
isticos (sus niveles

Y.
de unidad y dif ia). Surgen las
a) ¢ Cuéles son las habilidades motrices requeridas predominante-
mente en las diversas actividades sociales? ;qué partes del cuerpo
son usadas y como? jcon qué formas y calidades de movimiento?
Entra aqui la observacién del uso de los segmentos corporales, los
usos predominantes y diferenciales de equilibrios, oposiciones, y
la manera como se encarnan los usos del tiempo y el espacio en el
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cuerpo en térmil i icos (movimit ubit

pesados-livi , directos-indi ) y en de forma
( ; Qrnd e h

o tipo de trayecto-

rias de desplazamiento).

b) ;Cémo es utilizado el tiempo? Es necesario observar aqui las
relaciones entre el tiempo del movimiento propiamente dicho —del
entrenamiento y/o del producto—y el tiempo general. Por ejemplo,
puede contrastarse la duracion de la clase de danza o de la fiesta
social con la forma de vivir el tiempo cotidiano.

¢) (Cémo es usado el espacio? Tambnén nenen que contrastarse
los usos iales del i p dicho, con la
asignacion social del espacio para ese movimiento y su ubicacion
en la vivencia cotidiana del espacio general.

iPor qué se mueven asi?
(La genealogia del movimiento)

El afuera

a) A partir de todo lo anterior sera posible establecer si el entre-

namlento se identifica con el producto, es decir, en qué medida
iden los usos del po-tiempo-espacio del habito especia-

lizado con los usos cuerpo-tiempo-espacio del producto esperado.

En todo caso, habra que revisar la normatividad que regula la

entre
Por e_yemplo. en el caso de ]a 'danza social, aquella que suscita
la convivencia con la idad, el habito de i casi

siempre coincide con lo que se espera de él, es decir, se aprende a
bailar por lo general en la fiesta y el objetivo es que ese apren-
dizaje sea verificado ahi mismo. En el caso de la danza escénica,
el entrenamiento se diferencia del producto al que est destinado el
entrenamiento. Tomar una clase de danza cotidianamente no es lo
mismo que subir al foro; entre el entrenamiento bés:co yel
median otro tipo di como
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el de los ensayos para el montaje de una coreografia, las logicas
de composicion, los vinculos con otras artes, etcétera.

El imi de la di ia entre i y pro-
ducto nos lleva automaticamente con la otra linea de busqueda que
propone el concepto de tecnologias corporales. En efecto, lo
que sigue es plantear una serie de cuestiones:

b) iPor qué el entrenamiento y el producto se separan en
ocasiones? ;por qué se estructuran de cierta manera? ;cuiles son
las causas y demandas sociales que exigen esa forma de tecnifica-
cién corporal? El entrenamiento, el producto en si, no ha sido
inventado de nada, sino que su ejecucion se articula con la exigen-
cia social de cierto tipo de productos. Hay que preguntarse, enton-
ces, jcudl es el punto de aplicacion social, es decir, el 4rea en el
tejido colectivo, en que se msena el entrenamiento y/o el producto?

Es decir, de d i ;qué tipo de prod
inmediato se espera de él? ;bienestar fisico como en el caso de
una clase de yoga? ;formacién profesional como en el caso de un
entrenamiento escolarizado? y scual es la demanda social que hace
que el prod se asi? jes un dible? jes
una clase de aficionad ial? jes de i ia social?
2quién hace el producto y quién lo necesita? ;quién organiza su
distribucién? ;jquién distribuye el entrenamiento mismo cuando
no coincide con el producto? y ja quién lo distribuye?

Por ejemplo, en la instauracion de la escuela de danza en el
siglo XVII y las tacticas disciplinarias que la hacen posible, tiene
que ver el tipo de producto que se requiere en los sistemas
capitalistas: la implantacion del trabajo productivo con fines mer-
cantiles, bajo canones disciplinarios y, en este marco, la delimita-
cién del campo del arte como actividad aumnoma y vendible. De
este surgen los para P d de toda

ividad y los cédigos dancisti dichos, cerrados,
especializados, a fin de dar como resultado en 1ltima instancia,
un "objeto artistico" ipulable en té del ds

Y por ltimo, estan las siguientes cuestiones:
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¢) (Cuales son las tacticas distributivas y organizativas que
permiten la impl. ion del i y de sus prod ?
d) ;Cual es el proceso de su consumo?

El adentro

Finalmente, ;qué relacion entre individuo y movimiento suscita
el tipo de entrenamiento y las formas de implantacion social? El
proposito es vincular el adentro con el afuera. ;Qué relacién entre
los individuos y su cuerpo suscita tal forma de moverse, segin
la codificacién social del movimiento? ;qué margen hay para la
autoelaboracion del individuo en una codificacion abierta a la ini-
ciativa y creatividad? o jen qué medida esta estructurado un
codigo que no deja ningan margen abierto en la ejecucién de
un movimiento objetivamente determinado?

Asi, proponemos evaluar el equilibrio entre las diferentes
demandas sociales que estructuran los diversos codigos. Ya sean
éstos muy cerrados, imponiendo al interior del entrenamiento
marcas objetivas que determinan desde el exterior la tecnificacién
del individuo, o sean lo suficientemente laxos como para permitir
una determinacion del movimiento desde el interior del individuo.
Por ejemplo, en el caso de los bailarines profesionales, las exigen-
cias del mercado de la danza, con todo y sus problemas de
incosteabilidad, hacen que la codificacion corporal se imponga
desde afuera en funcion de parametros de desempefio objetivos,
que permiten estructurar, en Gltima instancia, un objeto vendible.
Tales exigencias se imponen por sobre los ritmos personales.

Por otra parte, en el caso de las disciplinas corporales que
persiguen la autotransformacion, el yoga, por ejemplo, los ritmos
y los cédigos, idealmente, no deberian estar marcados por el
exterior sino permitir a los individuos un margen considerable de
injerencia. En occidente, muchas veces, por el predominio de las
légicas disciplinarias, el problema es, quiza, aplicar los mismos
pardmetros de codificacion estrecha que valen para la vida profe-
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sional, a los i de aficionados que van
simplemente a mejorar la calidad de vida.

Cabe aclarar que no por mas cerrados o mas abiertos los
codigos técnicos del cuerpo son mas independientes de las causas
sociales: tanto codigos cerrados como abiertos tienen causas so-
ciales que determinan también por qué se cierran y por qué se
abren. Hay de codigos cerrados a codigos cerrados: por ejemplo,
aunque la danza hindu clasica y el ballet académico se mueven
sobre codificaciones sumamente estrictas, y ambos impiden tanto
la i duccién de la individualidad en el movimiento como la
alteracion de ciertos patrones, en la danza hindu lo cerrado esta
marcado por una cultura social rehglosa, que lleva al bailarin a no

incidir en el imi con el proposito de hacer con

la divinidad. En cambio, la dificacio démi i

esta ds inada por las exi ias de p ionalizacion y del
do del prod afico. dife sab e iy al

cuerpo del ballarln del cuerpo del hombre comin, para asi legiti-
mar su posicion profesional.
En efecto, a través del entrenamiento carporal puede leerse la
relacuén entre izacion social y i dual. No
sin emb bl leyes al respecto, sino esta-
blccer ciertas variables que funcionen como hipdtesis y, en este
caso, quedan abiertas las siguientes cuestiones: ¢a todo codigo
cultural cerrado corresponden formas dancisticas cerradas? su-
cede lo mismo con los codigos abiertos? No creemos que pueda
formularse una ley en torno a estas cuestiones y, en todo caso,
tampoco nos parece util. Mas bien los conceptos de "codigo
cerrado y cddigo abierto” permitiran, en los analisis concretos,
determinar por qué un c6digo cultural abierto podria producir una
técnica dancistica cerrada, por qué uno cerrado podria producir
una técnica abierta, etcétera.
En suma, el entrenamiento no es un proceso psicomotriz aisla-
do sino que, através de él, los érdenes distributivos y organizativos
modifican los procesos interiores y la relacion del individuo con
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su propio movimiento: en la escuela profesional se habilita a los
alumnos en el ejercicio de una técnica académica mediante las
tacticas disciplinarias que uniforman los tiempos individuales
para hacerlos converger en un ritmo colectivo, limitando geomé-
tricamente el uso espacial. Asi, en tanto la corporeidad se relaciona
con los procesos interiores y con las funciones tonico-musculares,
la il ion de un tiempo colectivo externo, por ejemplo,
induce a cierta relacion del sujeto con su cuerpo en la que no se
permite al individuo reconocer el tiempo necesario que necesita
para trabajar con su propio tono muscular.

Asi que el problema de una técnica o un entrenamiento no es
la supuesta mecanizacion a la que induce la imitacion y la repeti-
cién, —porque de hecho, la danza es transmision empética de
cuerpo a cuerpo, imitacion del acto en otro cuerpo con el que uno
se identifica—: el foco de atencion es los usos de cierto cuerpo-es-
pacio-tiempo, que permiten o no al individ en esa

ici Un acto de ditacio6 idi por medio de la
respiracion puede repetirse diariamente, pero el tiempo personal
permite el contacto con la propia respiracion, con los procesos
interiores. Una clase de técnica p ional, con un ti 1;
colectivo y productivo, puede permitir una modalidad de contacto
con uno mismo, que resulte precisamente en el bloqueo de ese
contacto.

Hay que aclarar que Ia idea de la relacién con uno mismo a
través del imi ser iva, ni servir para
calificar y descalificar Ias dxversas técnicas segun susciten o no esa
relacior Se trata de una variable mas para entender los procesos
de 1, un el que permite dar cuenta de
los procesos técmco-corporales que surgen en cierta situacion
histérica y que funcionan en esa lgica. Ademas, las formas de
relacién con el propio movimiento tienen clerva pertinencia en
determinado histérico: social por
ejemplo, que un bailarin profesional en occidente ‘realice cotidia-
namente una rutina de entrenamiento que lo ponga en contacto
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consigo mismo, en lugar de entrenarse en el tipo de movimiento
que levaa un ads ds peiio en el marco de la
competencia de su actividad. Quiza puede complementar su en-
trenamiento con un trabajo personal, pero el acento siempre estara
puesto en la razén de ser social de su trabajo corporal, regido por
los parametros profesionalizadores.

Eticay politica del movimiento

Para ﬁnalizar, id necesario explicitar un aspecto de
suma ia que el de logias cor-
porales. Se trata de la dimension ética y politica conlemda enel
movimiento corporal.

Ya desde las minucias de los p i ices de una
técnica de movimiento (poner el acento en el automatismo de la
respuesta motriz o ponerlo en la plasticidad de ajuste), entramos
en la esfera de lo ético, en la medida en que tal acento genera
ciertas modalidades de conciencia individual. A nivel microfisico
el movimiento configura una topologia moral, inscrita en los actos
objetivamente observables que resuenan (por la via de los modos
de distribucion y de los y/o prod
en las formas de interaccion social y acceden a los niveles estric-
tamente politicos de la cultura.

De esta forma podremos encontrar rupturas y juegos de fuerza
en el terreno de la diversificacion y jerarquizacion de las diferentes
técnicas del cuerpo. Porque, en efecto, la diversidad de técnicas
que convergen en una cultura no estin siempre en relacion de
igualdad. Existen, en los procedimientos diferenciados de las
técnicas del cuerpo, ciertos modos de produccion, de distribucion
y consumo de los saberes corporales que generan relaciones de
poder entre unas técnicas y otras. Por ejemplo, las danzas tradi-
cionales mexicanas de la actualidad s6lo pueden entenderse en el
marco de una cultura corporal disciplinaria que las enfrenta, las
absorbe y las transforma: estas danzas modifican sus logicas de
produccién y de distribucion en el momento en el que el Estado
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les di

mexicano las reinstala en
de los originales; la escolarizacion, la academlucxon y la espec-
tacularizacién de las danzas modifican los usos corporales al
mezclar el movimiento tradicional con las técnicas y las formas

de distribucién linarias de la danza occidental; asi, modifi-
can la concepc:on temporal del ritual o de la fiesta para inscribir
el i enlad ion de un espectaculs (eanal

En este terreno es que el pto de \!

encierra su potencial de incidencia en la practica real, ya que
esclarecer las condiciones que hacen posible cierto ejercicio de
poder presenta la posibilidad de que sus agentes, inmersos en la
16gica de la practica, empleen de una u otra manera el conocimien-
to de tales condiciones.

No toca a esta i inscribirse di en una
lucha practica, ni estructurarse segun el privilegio de ciertos
valores; mas bien toca a los agentes de la practica aduefiarse de
los elementos que afinen el conocimiento de su situacion, con el
finde proyectar y disefiar los cambios que consideren pertinentes.

Al considerar las esferas de lo ético y politico, implicitas en el
movimiento humano, esta investigacién pretende, apenas, abrir
una ranura para que quienes estén situados en el plano del hacer
se permitan pensar en las transformaciones posibles.
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Epilogo

ara encontrar los vinculos entre las danzas y sus situaciones
histéricas, hemos propueslo como nicleo del andlisis las

dalidades de i extracotidiano dancisti-
co, entendido como habito, repeticion cotidiana que instaura per-
manentemente la tradicion en el cuerpo y el pasado en el presente,
lugar de lectura de la cultura que lo suscita.

Hemos establecido que toda forma de entrenamiento asi enten-
dida es interp hacia afuera P de su kiné-
tico en el conjunto de las técnicas cotidianas, sus puntos de
aplicacion social y los procesos de distribucién y consumo del
entrenamiento mismo y o sus resultados— y hacia adentro —respec-
to de la forma en que el indivi se iona con su mient
y los niveles en que interviene en la produccién kinética.

Las formas del adentro y el afuera del entrenamiento son
correlativas en el marco de diversas codificaciones culturales:
existen codigos que ponen el acento en la precisién de la norma-
tividad objetiva o cédigos que, por flexibles y poco precisos,
ponen el acento en las formas de subjetivacién y constituyen al
individuo como sustancia ética bajo su propio gobierno.

En este juego cultural del adentro y el afuera, del predominio
dela ividad objetiva o la iniciativa individual,
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que las formas de entrenamiento dancistico cierran o abren sus
margenes de creatividad, esto es, posibilitan o impiden la trans-
gresion de los margenes del movimiento dado.

Hemos llamado a Ios]uegos del adentro y el afuera, en torno a
los logias corporales. Estas in-
cluyen técnicas de movimiento propiamente dichas, el grado
respectivo de intervencion de la individualidad y sus formas de
implantacion social.

Para cerrar nuestro trabajo, es necesario afirmar su caracter
prospectivo. Aun si hemos formulado una especie de metodologia
sistematizada, ésta, lejos de querer constituirse en un sistema
cerrado que impida incluir o descartar otros conceptos, con el
proposito de encarar mejor las practicas dancisticas, tiene como
objetivo establecer lineas de bisqueda, poner bajo la mirada de
la investigacion dancistica puntos de la realidad del fenémeno no
consideradas suficientemente con anterioridad.

En el mejor de los casos, su utilidad estara en permitir rastrear,
buscar y encontrar informacion y material documental o vivo, que
después permita reconstruir ciertas formas de movimiento espe-
cifico (;como se mueven?) y tratar de conocer las causas sociales
por las que se estructuran de tal o cual forma (;por qué se mueven
asi?).

La utilidad de esta propuesta metodologica no exige tanto su
licacion fiel y como la pi de que el lector
pueda disefiar sus propias formas de rastreo y de busqueda.

Es importante aclarar que nuestra propuesta encuentra obs-
taculos, en la medida en que pretende apoyarse en una historia de
las culturas que haga énfasis en las manifestaciones corporales, lo
cual empieza apenas a constituir una preocupacion en el campo de
las ciencias humanas.

Lai iencia de material di I sobre el
cotidiano para comenzar el rastreo de tecnologias corporales en
determinado momento histérico, no debe ser, de ningtin modo, una
razoén para desistir de la empresa. Por el contrario, es tarea de los
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investigadores de la danza buscar nexos de trabajo y proyectos en
comin con otras areas de la investigacion (antropolégica, socio-
logica, semioldgica, historica, artistica, etcétera) y, simultanea-
mente, apoyarlos con el saber vivencial propio de la danza, en el
imi flexion sobre la corporei

El lugar secundario que ocupan en la cultura modema las
manifestaciones corporales en general, requiere de una reflexién
tedrica que reformule y oriente la reinsercion politica de dichas
practicas. La investigacion de la danza excede asi el ambito de la
danzay constribuye con una empresa politica mayor: la de suscitar
nuevos modos de entender y experimentar socialmente la corpo-
reidad.

Con la voluntad de inscribirse en dicha tarea, este trabajo en
torno a la danza de una manera filosofica, aqui finaliza en el
sentido en que Foucault concibe la filosofia:

Hay momentos en la vida en los que la cuestién de saber si se
puede pensar distinto de como se piensa y percibir distinto de
como se percibe, es indi para seguir o
reflexionando. [...] Pero ;qué es la filosofia hoy —quiero decir la
actividad filosofica-si no el trabajo critico del pensamiento sobre
si mismo? ;y si no consiste, en vez de legitimar lo que ya se sabe,
en emprender el saber como y hasta dénde seria posible pensar
distinto?

Foucault, £l uso de los placeres, p. 12
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teoria de la danza, cosa nada extraa

si se piensa en las dificultades de conciliar

(a la abstraccion del pensamiento tedrico

con la intimidad de la vivencia dancistica

El trabajo de Hilda Islas ~licenciada en

p N filosofia, bailarina, coredgrafa ¢ invest

\  gadora del Cenidi-Danza- es un texto de

D) teoris de la denzs que propone temas de

reflexion tales como el papel de esta

disciplina en el sistema de las bellas artes

a relacion entre el cuerpoy el poder, I teorfa del movimiento
y las técnicas de entrenamiento, entre otros

En el contexto de un Occidente empeflado en silenciar la

corporeidad ~aunque haga de ésta un uso calculado y constan

te- Tecnologias corporales: danza, cuerpo e historia se une

alaidea de crear una cultura dancistica que poco a poco rompa

con lacondena dualista de una experiencia corporal muday un
discurso ajeno a la realidad del movimiento

Dicho de otra manera, Tecnalogias corparales se integra a la

tarca, cada vez mas asumida por investigadores y hacedores

de la danza en México, de meterle ¢l cuerpo a las palabras y

de darle palabras al cuerpo
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