












































































































































































































































































































































































































Laban propone la noc ión de flujo de movimiento como posibilidad 
de encomrar los ni ve les de unidad en las actividades motrices de 
una cul1ura . La danza. a su vez, tiene la particularidad para Laban 
de realizar el mov imi en to como fin en s í mismo. sin ningu na 
fi nalidad utilitaria . 

No obstante. esta noc ión de danza : "mov imi ento como fin en 
sí mi smo" . só lo puede ser entendida en los contextos culturales 
especí fi cos. Es decir. quizá una activ idad motriz que algún día fue 
un movimiento para el trabajo, se haya convertido, en otra etapa 
hi stórica de una comunidad. en una danza. De igual manera, e l 
movimiento para el trabajo y para la danza pueden ser cas i 
idénticos en una comunidad tradicional, mientras que en las so­
ciedades mode rnas la diferenc ia puede ser muy ev idente. 

Así, todo movimiento "como fin en s i mi smo". loes en relación 
con otras habilidades que son "ú tiles" en de1erminada cu hura . Y 
esto depende de cómo los diferentes grupos humanos estructuran 
sus técnicas de movimien to y su tejido social. 

Imprescindib le para los análisis concretos de las técnicas, es la 
distinción que hace la Esc uela de Antropología Teatral de Eugenio 
Barba entre técnicas cot idianas y técnicas extracotid ianas. 

Utilizamos nuestro cuerpo de manera sustancialmente diferente 
en Ja vida cotidiana y en las simaciones de "representación". A 
nivel cotidiano tenemos una técnica del cuerpo cotidiana por 
nuestra cultura. nuestra condición social, nuestro oficio. Pero en 
simación de "representación" existe una utilización del cuerpo, 
una técnica del cuerpo que es totalmente distinta. Se puede. pues. 
dis tinguir una técnica cotidiana de una extraco1idiana.3 

Para Barba, las técnicas cotidianas no son conscientes, están 
detem1inadas cu lturalmente y se basan en la ley del menor esfuer­
zo; son útiles en el marco de la condición soc ial y e l oficio de los 
individuos. Las técnicas extracotidianas no respetan estos condi ­
c ionam ientos habituales de l uso del cuerpo. hace n un derroche 
de energía y son requisito para las si tuaciones que Barba llam a "de 
representación". Las técnicas extracot idi anas mantienen, s in cm-
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bargo, una tensión referencial con las cotidianas: se oponen, pero 
a la vez se apoyan en e llas. 

Cabe observa r que, para Barba, el conce pto de técni cas ex1 ra­
co1idianas tiene un sentido restrictivo: son cxtracotidianas 11quellas 
que ponen-en-forma e l cuerpo del actor, no aquellas que, aunque 
sean medios para una situación de representación, "transforman el 
cuerpo": 

... e l derroche, e l exceso en el uso de la energía no basta para 
explicar la fuerza que caracteriza la vida del actor. Es evidente la 
diferencia entre esta "vida" y la viialidad de un acróbata e incluso 
de ciertos momentos de gran virtuosismo en la Ópera de Pckin y 
en otras fonnas de teatro o danza. En estos casos. los acróbatas. 
los bailarines, los actores, nos muestran "otro cuerpo". un cuerpo 
que utiliza técnicas muy distintas de las cotidianas, tan distintas 
que aparentemente pierden tocio con meto con ésrns. No se trata ya 
de técnicas extracot idianas sino si mplemente de "otras técnicas". 
En este caso, ya no existe más la tensión del alejamiento, ya no 
existe más relación dialéctica sino tan sólo la dis1ancia: en suma. 
la inaccesibil idad de un cuerpo vinuoso.4 

Así. la c lasificac ión es ampliada en sus elemen1os: existen técnicas 
cotidianas. técnicas extracotidianas y "otras técnicas". Sobre esta 
última categoria no hay mayores explicaciones. por lo que queda 
oscura . Pensamos. s in embargo, que los mayores o menores grados 
de alejamiento del cuerpo extrncotidiano res pecto del cotidiano, 
son significativos para caracterizar a las diferentes culturas cor­
porales. Si bien. como dijimos, es posi ble encontrar técnicas 
extracotidianas que son facilmente rclacionables con las cot idia­
nas. en otro tipo de cultura ambas pueden estructurarse.justam en­
te. en torno a esa diferenc ia 1ajan1e. por una especialización 
extrema de las extraco1idianas. 

En esia in vestigación optaremos por una idea de las técni cas 
ex1racotidianas en un sentido más comprensivo. a la manera de 
Ugo Volli. para quien la s cotidianas y las extracotidianas cua­
driculan el tejido soc ial si n dejar ninguna actividad fuera de el las. 
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Ambas están englobadas por la noción de estilo, que une e impreg­
na todas las posibilidades de movimiento de una cultura. 

En efecto, Volli emplea la noc ión de estilo para denominar 
aquella respuesta técnico corporal de cada cultura a las necesida­
des biológicas. Las técnicas del cuerpo que rigen en una cultura 
para cada una de sus actividades no son independientes entre sí ni 
sust ituibles: 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 unidadorgánica.s 

A partir de la categoría de estilo de técnicas del cuerpo es posible 
proceder a clasificar las culturas, por ejemplo, según los ejes de 
oposición, la amplitud, la energía, la angulosidad o la redondez. 
Indudablemente este concepto permitiría diagnosticar los cambios 
en la tecnificación corpora l: si ocurren por una modificación 
interna de la cultura o si provienen de otra; y si provienen de otra, 
cómo se integra el cambio al est ilo cultural predominante: ¿ lo 
respeta adaptándose o lo rompe? 

Yolli evoca la manera como la c,ulturajaponesa, rica en tradi­
ciones codificadas, asume e integra las técnicas soc iales, materia­
les y corpóreas de la cu ltura occidental. 

Ahora bien, dice Volli, lo más importante de la noción de estilo 
de las técnicas del cuerpo es que permite establecer, sin rupturas, 
la distinción 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 códigos 
especializados no utilitarios. 

Un grupo humano, para moverse, emplea una técnica cotidiana 
o una extracotidiana. Así, incluso el radio de las últimas se 
flexibiliza de tal manera que pueden incluirse, tal vez, técnicas del 
cuerpo que no necesariamente tienen como resultado una s ituación 
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de representación. Es el caso de algunas danzas sociales que 
requieren del aprendizaje de un código relativamente especializa­
do. y son empleadas en s ituaciones extracotidianas festivas, no 
estrictamente de representación. De igual forma, en una cu ltura 
urbana. la misma danza social puede salirse de lo cot idiano y 
especializarse, mientras que en a lgún puerto o a lguna cos1a puede 
ser una habilidad mo1riz cas i cot idiana, que impregna la vida del 
grupo humano en cuestión. 

la frontera elllre técnicas cotidianas y exlraco1idia11as sólo 
puede delerminarse ante el conlexto específico de de1ermi11ada 
cultura. Asi, fijar los lími1es y las confluencias será, más bien , 
producto del análisis de movimienio, para el que, al tratar de 
de1enninar el est ilo cultural de mov imiemo será significativa la 
claridad de sus diferencias o lo difuso de sus bordes. 

Para reali zar un análi s is de este tipo, el princ ipal problema que 
enfrenta la investigación de la danza es la insuficiencia de estudios 
antropológicos, soc iales, históricos. artíst icos. e1cétera, que recu­
peren siquiera las culturas corpora les cotidianas. Son muy recien­
tes los estudios de las ciencias humanas acerca de la vida privada. 
la vida cotidiana y la hi storia de la corporeidad. El rcsca1e de tales 
estudios resultará esencial para reubicar las 1écnicas dancísticas 
en sus respectivos esti los cu lturales de mov imiento. 

En suma: frente a una manifestación dancistica dada, que 
estructura diversas fonnas de entrenamiento, habrá que hacer un 
anális is de movimiento. contrastando sus usos del cuerpo con los 
usos que de él hacen las técnicas cotidianas. 

La danza es una técnica extracotidiana: un tipo de conducta 
tónico-motTiz que no tiene una finalidad utilitaria de manera 
inmediata, que supone modos de entrenamiento y ciertos resulia­
dos o productos de ese en trenamiento. Asi que, med iante ta 
detem1inación de los usos corporales específicos de los entrena­
mientos, será pos ible desentrañar las conex iones entre lo socia l y 
lo propiamente dancístico. 
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En efecto, las técnicas dancisticas extracotidianas no respetan 
los condicionamientos habituales de las técnicas cotidianas. Ahora 
bien, ¿cuáles son los ejes de diferenciación. en tém1inos de accio­
nes de movim iento, de las técnicas cotid ianas y extracotidianas? 
Porque no basta con saber que existe esa diferencia, hay que 
deconstrui r las acc iones y establecer sus niveles de un idad y 
diferencia. Se trata de saber cómo las téc nicas extracotidianas 
decodifican la normatividad de las cotidianas para recomponerlas 
y captar la diversidad de posibles tens iones entre ambos tipos de 
tecnificación. 

Técnicas cotidianas y técnicas dancísricas. 
análisis de movimiento y contraste 

Para acceder a esta diferenciación en términos de análisis de 
movimiento, vamos a partir de detectar los usos diferenciales 
de las coordenadas espacio-tiempo-energía de unas y otras. Para 
empezar, como establece Barba. las técnicas extracotidianas pro­
ceden por exageración, por amplificac ión, por intensificación en 
la utilización de las coordenadas espacio-tiempo-energía. Las 
cotidianas se mueven sobre el princ ipio del menor esfuerzo: rendir 
el máximo con un minimode energia. Las extracotidianas requie­
ren de un uso energético más intenso. Este gasto energético está 
íntimamente relacionado con los usos diferenciales del espacio y 
del tiempo. 

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

1. Usos extracotidianos de la energía corporal. 
En las técnicas extracotidianas. e l uso del cuerpo varia en relación 
con las cotidianas en dos aspectos: 

• ASPECTOS ANATÓMICOS. Se usan de manera distinta los 
segmentos corporales, y además se coordinan de diferente 
manera los usos de las diferentes partes del cuerpo en tre sí. 
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Puede tratarse del aislamiento de partes del cuerpo que en lo 
cotidiano no se mueven so las. Es posible poner enfasis en 
el aislamiento de una parte en particular. o bien unir en el 
movimiento dos o más partes del cuerpo que usualmente no 
se relacionan . 

• ASPECl"OS DINÁMICOS. Hacen referencia a la calidad del 
movimienlo. a la manera como la energía y peso corporales 
"corporei zan" los usos del espacio y el tiempo; en térmi nos 
de Laban es incluida aquí la diversidad de los e~fuerzos. En 
efecto, 1oda energía corporal est:i matizada por los usos que 
hace del espacio y el tiempo. Los aspectos dinámicos son los 
más dificiles de percibir. Por lo general, en las técnicas 
ex1racotidianas se polarizan los contrastes energét icos en 
relación con la vida diaria. Para Ann Hutchin son. 

los cambios de movimiento que corresponden al rubro general de 
la dim'unica incluyen variaciones en el flujo y reflujo de energia. Ja 
liberación o concentrnción de la fuerza y cómo se combina todo 
eslo con los patrones específicos cuerpo-espacio.6 

Los usos anatómicos están estrechamente vinculados con las 
ca lidades de movimiento. Cada parte del cuerpo presenta ciertas 
posib il idades de corporeizar tiempos y espacios: no es lo mismo 
real izar un movimien10 fuerte con una mano que con el torso. Cada 
parte del cuerpo presenta cierto margen de posibi lidades de reali­
zación dinámica. 

La Escuela de Antropología Teatral trabaja justamente en lo 
que técnicamente hace la diferencia entre un cuerpo entrenado de 
manera extracotidiana y uno que no. En tomo a los aspectos 
anatómicos existen tres ejes de distinción: 

a) EL EQUILIBRIO DEL CUERPO 

El equilibrio del cuerpo humano es una función del complejo 
sistema de contrapesos representados por los huesos. las articula-
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ciones, los müsculos; y el centro de gravedad de la figura humana 
se desplaza scgün sus distintas actitudes y movimiento.1 

El equilibrio postura! se basa en el tono muscular o el esfuerzo 
para sostener el peso y la sensación táctil de la planta del pie . El 
centro de gravedad correcto establece una línea de gravedad que 
baja hasta el suelo dentro del límite de su base de apoyo. Asi, la 
postura erguida en equ ilibrio requiere de una acción muscular 
relati va, ya que la mayor parte del esfuerzo la desempeñan los 
ligamentos. Pero, mientras más se desplace el cuerpo del eje de 
gravedad es necesaria, para controlar esa posición, mayor tensión 
y energía muscular, que es característica de las técnicas cxtraco­
tidianas. 

Desde el punto de vista del movimiento en sí en sus niveles 
pre-expresivos, dice Barba, se produce en el desequilibrio un 
"drama elemental", al alterar constantemente el centro de gravedad. 

El equi librio dinámico del actor, basado en las tensiones del 
cuerpo, es un equilibrio en acción: ello genera en el espectador la 
sensación de movimiento aun cuando hay inmovilidad.8 

En suma, las técnicas ex1racotidianas alteran el equilibrio normal 
haciéndolo precario. La vida del actor-bailarín está basada en las 
alleraciones del equilibrio. 

Se han hecho experimentos con actores profesionales. Si se les 
pide que imaginen que llevan un peso, que corren, que saltan, esta 
misma imaginación produce inevitablemente una alteración de su 
equilibrio mientras que en el equilibrio de una persona nonnal 
casi no deja huella, ya que su imaginación es un hecho casi 
exclusivamente mental.9 

La deformación consciente y controlada del equilibrio, en la que 
cada entrenamiento dancístico basa su cod ificación y el grado de 
esta deformación, incluye ciertas preferenc ias o elecc iones del uso 
anatómico de Jos segmentos del cuerpo, lo que puede observarse, 
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por ejemplo, en las pos iciones básicas de las fonnas de danza-tea­
tro orientales o en la danza clásica occidenta l. 

Cada técnica extracotidiana es la consecuencia de un cambio de 
punto de equi librio que caracteriza la técnica ex1racot idiana. Este 
cambio repercute esencialmente en el tórax, es decir, con la 
manera de extender la panc superior del cuerpo, y en la pelvis; es 
decir, en la manera de caminar y desplazarse en el espacio. LO 

b) LAS OPOSIC IONES. El objetivo es hacer entrar en contradicc ión 
las direcciones o impu lsos de los movimientos. S i una pane del 
cuerpo es impul sada hacia una dirección, otra se impulsa hacia 
otro lado. Esto tiene consecuencias en e l terreno muscular. Un 
actor-bailarines entrenado en el proceso dia léctico entre contrac­
ción y descontracción. Tal unidad existe en Ja vida cotidiana y se 
ampl ifica en la s ituación extracotidiana. 

El principio de oposición tiene que ver con la incomod idad. 
Además de vincularse con los aspectos anatómicos del uso corpo­
ral, este principio también guarda relación con cuestiones dinám i­
cas, con los diversos esfuerzos que ci rculan en el cuerpo o aspectos 
energét icos internos del uso corporal. 

e) LA OM ISIÓN o S IMPLIFICACIÓN. En conex ión con el eje de las 
oposiciones, referido a la concentración de la energía, la simplifi­
cación se refiere prec isamente a la omisión de algunos elementos, 
para poner de relieve otros esenciales que concentran la energía. 
Omitir movimientos accesorios, comprimi r en movimiemos res­
tringidos para desempeñar una acción más intensa. Ev itar la 
di spersión, evitar e l exceso y lograr la concentrac ión. 

Darlo Fo explica cómo la fuerza de los movimien1os del actor es 
el resultado de la s!ntesis: bien por la conccmración en un pequeí\o 
espacio de una acción que utiliza una gran energía, bien por la 

:~f~~:~~ó:q~: 111~: ~:~~~~e~~e;::~t~~~s:;;~=~~~0~~1 ~na acción, 
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El modo de la intensidad de esta concentración depende de los 
usos anatómicos y los esfuerzos correspondientes. 

2. Usos extracotid ianos del espac io. 
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 Ja vida cotidiana . Por una parte , las posiciones norm ales de 
las partes del cuerpo se modifican, ya sea desviándose de tales 
posiciones o haciendo énfasis en una rigidez de la que carecen. 

En lo que toca al u.w de los espacios generales, ex iste muchas 
veces una asignación cultural de espacios espec íficos. extracoti­
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 usos espaciales se modifican considerablemente 
según los usos del tiempo y la energía corporal. Es el caso de la 
ocupación más o menos amplia de los espacios: un espacio de 
acción restringido puede ser correlativo de un proceso de concen­
tración de energía que despliega su acción en el tiempo, a través 
de un trabajo tónico muy distinto a un trabajo motriz de desplaza­
miento. 

3. Usos extracotidianos del tiempo. 
Las ve locidades normales y regulares del tiempo cotidiano del 
movi miento se alteran, ya sea imprimiendo mucha ve locidad o 
mucha lentitud a las acc iones. Esto puede verificarse: 

• En su corre lación con los usos corporales, en el desface o 
s imultaneidad del movimiento de las partes del cue rpo. es 
decir, el tiempo del movimiento propiamente dicho . 

• En relación , ya sea con el tiempo musical, del sonido. de l 
s ilencio o con el tiempo de duración de un evento extracoti-
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diano (función teatral. ceremonia. etcétera), es decir. la rela­
ción con el tiempo general. 

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

Así, de acuerdo con las tres coordenas propuestas -usos cor­
porales (anatómicos y din:irnicos), usos del espacio y usos del 
tiempo-, para contrastar cierta danza con el movimiento cotidiano 
en que se conforma. habrá que considerar en concreto: 

• Diferencias en los usos del cuerpo. 1-/ay que encontrar las 
partes del cuerpo que se alteran y las formas específicas de 
esa alteración, es decir. la modal idad de equilibrio precario 
que se prod uce en cada manifestación dancística en relación 
con los usos cotidianos que le dieron origen, a los que se 
opone o a los que sigue. Habría que preguntarse primero. ¿con 
qué partes del cuerpo guarda equilibrio cotidianamente un 
grupo socia l? ¿con qué mecanismos anatómicos? y ¿cómo se 
utilizan, revitalizan y/o exageran estos mecanismos en las 
técnicas dancisticas? ¿es visible algún juego de oposiciones 
en la vida cotidiana? ¿existe? ¿en dónde? ¿con qué mecanis­
mos? y ¿cómo se altera o reproduce ese juego de oposiciones 
en la danza? 

En el caso de la simplificación 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, ¿cuál es la 
diferencia con el tiempo-espacio cotidiano?: en cuanto al 
tiempo-espacio del movimiento propi::imcntc dicho. ¿qué 
movimientos modifican su velocidad?: en cuanto a la relación 
con e l tiempo-espacio generales, ¿qué significación tiene la 
duración del tiempo extracotidiano en el marco del tiempo 
cotidiano? ¿qué significación tiene el espacio ex1racotidiano 
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asignado respecto de la organización espacial cultural en 
general? 

Así, aunque, por ejemplo, la danza teatro oriental y el ballet clásico 
u1ilicen un equil ibrio "de lujo", los medios corpora les específi cos 
mediante los cuales lo logran tendrán mucho que ver en sus 
arraigos respectivos en dos culturas dis1 intas (oriente y occidente), 
cuyas diferentes formas de moverse en lo cotidiano guardan una 
tensión con dichas formas dancíst icas. 

El entrenamiento 

El elemento obje1ivo que permitirá llevar a cabo la genea log ía, 
el origen socio-histórico de cada elección de movimiento, es el 
entrenamiento tt?cnico que implanta las habilidades motrices re­
queridas (ciertos usos del cuerpo, el espacio y el tiempo). Más que 
objeto, la danza es suceso, y más que un suceso fugaz, la danza y 
el movimiento son un háb ito que respalda a cada suceso. 

Son pocos los automatismos innatos en e l ser humano. Todo 
movimiento es más bien adquirido. Por lo tanto, toda técnica 
fo rma un sistema de respuesta motriz a una nueva estructura 
funcional: el aj us1e med iato a una situación que se da por el 
fenómeno del entrenamiento-aprendizaje. "E l aprendizaj e permite 

~:~~~en~:~~~~~ssq~=t~n~~;~~~~n1~~c~:bt~:.~r:tición las fija en 

Desde el punto de vista estrictamente psicomotriz, el hábi to no 
es ni un automatismo innato ni una improv isac ión, sino una 
habilidad motriz adquirida porexperiencia. La habilidad motriz, 
tambiCn llamada praxis, es para Jean Leboulch un hábi10 motor 
complejo que pone en juego movimientos coordinados; son siste­
mas de mov im iento en función de un resultado o una imención. 

Los entrenam ientos dancísticos en sí pueden considerarse 
como el dominio de c ierta elecc ión de movimiento opuesta y a la 
vez fundamentada en las técnicas cotidianas. Ahora bien, para 
diferenciarse de las técnicas cot idianas, lasextracotidianas rcq uie-
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ren de un nuevo trabajo de tecnificación que rompa con las 
detenninaciones del movimiento corporal aprendido desde la 
infancia. Se trata de esa "segunda colonización" 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 afinna que se aprenden y repiten como 
vocablos de una lengua: al principio son repetidos mecánicamente 
(como se aprende una lengua extranjera) y después de ser absor­
bidos empiezan a recrearse. 

El problema de cómo se aprende una técnica, cierta forma de 
moverse, guarda relación con procesos psicomotrices específicos 
y puntuales, pero también, y eso es lo que nos intet"Csa aquí, con 
las fina lidades sociales de su aprendizaje. 

El afuera del emrenamiento: 
resultados esperados y modos de implantación social 

Es importante hacer notar que toda técnica cotidiana o extracoti­
diana requiere de la repetición y/o experiencia constante de la 
habi lidad 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 sólo necesita realizar ta les actividades cotidianamen­
te. En el caso de las extracotidianas, el entrenamiento suele no 
coincidir con el producto, que se estructura de acuerdo a lógicas 
adicionales: la clase cotidiana de danza académica en una escuela 
no equivale al resultado que se espera de ella, es decir, el montaje 
coreográfico y su representación en pllblico. El producto esperado 
tiene estrechos vínculos con el entrenamiento, pero le añade otros 
elementos que vinculan al entrenamiento con ciertas lógicas so­
ciales y cu ltura les. Es decir, a ta l tipo de entrenamiento, cabe 
preguntarse, ¿se identifica el enlrenamienlo con el resultado que 
se espera de él? ¿para qué o para quién se entrena a los individuos? 
¿quién transmite el entrenamiento? ¿en qué condiciones fisicas y 
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soc iales es 1rnnsmi1ido? ¿quién dis1ribuyc los produclos del ent re­
namiento? ¿qué radio de acción soc ial tienen sus resultados? 

En torno a las finalidades soc iales de las técnicas, Ugo Volli. 
además de la distinción entre técnicas cotidianas y extracotid ianas. 
basada en los aspectos técnicos propiamente dichos (usos diferen­
c iales del espacio. tiempo y cuerpo). distingue. en el interior de 
las extracotidianas. técnicas públicas y 1écnicas personales. seglin 
la finalidad del entrenamiento y del punto de llegada de sus 
resultados. 

Las técnicas pliblicas o de utilidad social buscan la proyecc ión 
de la presencia. req uieren de la presencia de testigos, aunque la 
com unicación no se dirija directamente a ellos. Buscan la ampli· 
ficación. Dentro de éstas están las téc nicas del bailarin-ac1or. el 
orador. e l saccrclolc o e l jefe militar. Ugo Volli propone una 
ulterior clasificación de técnicas públicas segú n su finalidad (po­
der. competencia. narración. placer estét ico. e1cé1era). Las técn i­
cas personales son un campo men os ex plorado. Son acti vidades 
que también se dan fuera del ilmbito de lo cotidiano de la colecti­
vidad y fuera de la amplificación soc ial de las técnicas públicas. 
Estas técnicas no se hacen para ser visrns. son de interés privado: 
meditación del monje. métodos de relajación. yoga. técn icas tera­
péuticas. afición artística. Las técnicas personales se rea lizan en 
:.o lcdad (au nque puede haber grupos que se reúnan para tales fines) 
contienen una ex periencia subjeti va, no objetiva (creac ión. bie­
nestar. conoci mi ento) y son acción más que contemplación. O tros 
elcrnen los para clasi fi ca r las técni cas personales son: e l funciona­
miento del cuerpo (cuerpo corno objeto en el aseo. o en los 
cu idados corporales) o cuerpo como sujeto, y técnicas de la 
inmovi lidad (1rabajo respiratorio y mental. incluyendo alglln es­
fuerzo fí sico) y de movilidad. El objetivo últi mo s iempre es e l 
entrenamiento personal s in buscar que se haga vi sible a la co lec­
ti vidad. En fin. cada sociedad estructura los húbitos de las diferen­
tes técnicas según sus necesidades. 
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Fundamcntalmen1e, creemos que hay que rastrear los modos 
de aprendizaje, s i el entrenamiento (hábito repetido) equiva le al 
resultado que se espera de él. y los puntos de aplicación social de 
los productos de los diversos entrenamientos dancisticos. En 
cuanto a las lécnicas que Volli llama públicas. podríamos decir. 
por ejemplo. que tanto el sacerdote. el bailarín ycl orador. emplean 
en alguna medida un entrenamiento extracotidianoque les permite 
amplificarse. pero el lugar de su despliegue y la organización 
soc ia l que los rodea va a determinar que el entrenamiento sea 
distinto. Es decir. ni el orador ni el bailarín s iguen el mismo tipo 
de entrenamiento. Es el lugar social de su aplicación (salón de 
baile, foro teatral. reunión si ndica l) lo que 1•a a determinar ta11to 
s111;· modos de aprendizaje (la periodicidad, la necesidad de un 
maestro o una institución especializada, el rigor en el aprendizaje 
o el lugar en que se rea lizan los ejercicios) como la tCcnica misma 
(alteraciones específicas de los usos corporales por aprender). 
Ambos factores pueden ser más o menos lejanos a la cultura 
cotidiana tradicional. En lo que toca a las llamadas técnicas 
personales cabria preguntarse, ¿q ué tanto se impulsan en determi­
nada comunidad? ¿cómo se fomentan? ¿cómo se transmiten? ¿qué 
tanto requieren de un instructor especializado y qué tanto son 
creac iones personales? 

Es necesario ver, en suma, la relación emre el tipo de elección 
técnica del movimiento o emrenamiento, sus modo.\" de aprendi­
:wje, los resultados de éste y los p1m1os de aplicación social de 
e11tre11amie1110 y/o prod11c10. Además de los aspeclos técnico 
corpora les, es necesario ver cómo cada cultura estructura las 
diversas formas de implantación y distribuc ión del entrenamiento 
y de sus productos. En otras palabras, toda técnica corporal (usos 
del cuerpo propiamente dichos) está inserta en Jo que podríamos 
llamar una rec,,ologíacorporalque inc luye las técnicas corporales 
y los modos de implantación social. 
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A través de la revisión de los diferentes entrenamientos será 
posible encontrar sus vinculas con la estructura cultural que los 
produce. 

A continuación, sin pretender hacer un análi sis exhaustivo del 
movimiento, y del contexto cu ltural y social, esbozaremos, ape­
nas. ciertos ejes de estudio sobre dos fonnas de entrenamiento 
distintas y de cómo parecen insertarse en sus organizaciones 
sociales respectivas. 

El movimiento eficaz de las sociedades industriales. 
Tecnología corporal de la modernidad 

• ¿Cómo se entrenan? 

En las sociedades industriales, disciplinarias, las técnicas del 
cuerpo han sido organ izadas en función de los fines de la produc­
ción económica y mercantil, segUn las nonnas del sistema capita­
lista de producción, de manera que es valorada la eficacia 
produc1iva en el entrenamiento. En general , las técnicas corpora­
les, incluyendo las cxtracotidianas artísticas, han sido perineadas 
por este modelo. 

Desde el surgimiento del maquinismo especialización entre 
actividades manuales e intelectuales, materialización social del 
dualismo cartesiano alma-cuerpo, las actividades tienden al auto­
matismo y a la gestualidad fragmentaria. 

La concentración industrial produce una división cada vez más 
acenruada del trabajo en operaciones fragmentarias (no exigen 
mas que un corto aprendizaje previo) que convierten en inütil, 
para quienes las ejecutan, cualquier incorporación de conocimien­
tos teóricos y generales no inmediatamen1e exploiables.13 

Muchas técnicas extracotidianas de la modernidad occidental -en 
su práctica y en los estudios científicos que suscitan y apoyan tal 
práctica- tienen aún como paradigma de entrenamiento el que 
puede encontrarse en la educación física de Marey y Dameny y la 
gimnasia sueca de Ling ( 1903): la base de la enseñanza física es 
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el establecimiento de un criterio de movimiento "correc10" que se 
impone como ideal; en este contexto, la coordinación corporal es 
concebida como una cosa en sí, que existe al margen del toda 
intencionalidad individual. El cuerpo es una máquina analizable, 
deconstruible, sujeta a recomposición. Para este movimiento exis­
ten reglas de ejecución y direcciones espaciales estrictas: hay un 
punto de partida, una trayectoria y un punto de llegada bien 
prec isos y delim itados. 

Los seguidores del método de Ling codificarán de manera más 
estricta cinco posiciones fundamentales y otras posiciones anexas 
para los brazos. Definirán las acciones musculares utilizadas al 
tomar las diferentes posiciones. Se determina una progresión de 
ejercicios. analizados y organizados desde e l movimiento más 
s imple hasla el más complejo. 

La serie de ejercicios está prevista de tal suerte que en el com ienzo 
se hace actuara los músculos de la manera más elemental posible. 
Más tarde se realizan combinaciones parciales en el curso de ejerci­
cios llamados fundamentales . Los ejercicios de aplicación que in­
cluyen todo el cuerpo sólo se practican al final de la progresión. 14 

Asi, el movimiento más complicado sólo puede efectuarse cuando 
se ejecuta correctamente e l movimiento precedente. Este método 
analítico tiene un carácter racional y científico en el s iglo XIX. Los 
instructores deben estar preparados para enseñar "buenas técni­
cas" que logren la eficacia del movimiento lo más pronto posible. 

En efecto, en ta mayorla de los casos, apremiados por obtener 
resultados espectaculares, Jos entrenadores resuelven el problema 
del aprendizaje gestual preparando mediante entrenamiento un 
cierto número de modalidades, de respuestas a "destrezas" que 
permiten al organismo-máquina enfrentar un detem1inado nUme­
ro de siluaciones 1lpicas perfectamente codificadas. u 

Por ejemplo, cuenta Leboulch, para enseñar a un nadador a nadar 
con el codo en a lto durante la primera parte de su tracc ión. 
Cousilman d iseña e l siguiente método: 
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El nadador se acuesta sobre el banco y coloca las manos en las 
agarraderas que poseen resone. l lace presión conira 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 de.~carga. l'or lo cual el nadador se 1·c 
firmemenle l/e1·ado a conser"ar los codos al aire. 16 

En la mayor parte de los casos funciona la aplicación del drill. que 
no es coercitivo sino analít ico, en la medida en que descompone el 
gesto mediante reflejos que luego trata de combinar con "annonia". 

La repetición es el principal medio de adquisición que permite 
internalizar el modelo a repetir: 

• El educador conoce el gesto técnico ideal como una cosa en 
s í. El gesto es ana lizado en sus menores detalles (median1e 
filmación y otras técnicas). Las trayectorias de los diferentes 
segmentos del cuerpo son calcu ladas matemáticamente. El 
gesto se convierte en un modelo en s i. inspirador en cualquier 
nivel de aprendizaje. y a partir del cual son inferidos los 
principios de la ejecución correcta. "Establecimiento de un 
mode lo ideal 'en si mismo' a partir del cual vamos a contar 
con un criterio de juicio para decidir si la realización del 
alumno es correcta." 11 

• La rea lización de cada alumno es comparada con el modelo, 
es decir, se detectan los defectos: automatismos inadecuados 
que impidan al alumno la comprensión y la realización de las 
acciones al querer imitar el modelo . 

• Es analizada una serie de posibles dificultades: no se puede 
enseñar a partir de la im itación del alumno más avanzado que 
realiza s in problema el modelo a seguir, porque eso genera 
muchas dificultades, así que es propuesta una serie de acti vi­
dades progres ivas, de las más si mples hasta las que alcanzan 
ya el modelo . 

• Es organizado un entrenamiento para alcanzar submode los. 
y si no se realizan correctamente hay que utilizar otros 
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medios, siempre de 1ipo ana lítico. Leboulch expone un ejem­
plo de esto. referido al lanzamiento de pesas: 

Primera Etapa. Realización del primer submodclo: 

• Empleo de iodo el cuerpo. 
• Dirección de la impulsión. 

• Posición de los punlos de apoyo. 

• Acc ión respec1iva de las piernas. 

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

• Lanwm ien10 só lo 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. 
Así, dice Leboulch, el movimiento humano se rige por las leyes 

de la mecán ica, sin importar las características personales, y no 
puede encontrarse una explicación de por qué ciertos sujetos 
triunfan y otros fracasan, así que es introducido el concepto de 
"don": quien posee capacidades superiores realiza el gesto con la 
máxima eficacia; los menos dotados só lo tienen probabilidades 
limitadas de alcanzar ese tipo de eficac ia. 

Por lo que toca a la danza, el ballet clásico occidental, que es 
la moda lidad disciplinaria de la danza. s igue refinando. hasta la 
fecha, metodologías de tipo analitico. La Metodología de la téc­
nica de da"za moderna de la Escuela Nacional de Danza de La 
Habana, es un buen ejemplo de la organización del aprendizaje de 
la danza occidental, basada en la descomposición analítica del 
mov imiento, de los tiempos y de la utilización espacial. 

Los ejercicios son agrupados segUn sus características: ejerci­
cios en la barra, en el centro, en el piso, ut il izando el espac io 
parcial y total. En cada clase deberán incluirse ejercicios correspon-
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dientes a los anteriores rubros, siguiendo un o rden de lo simple a 
lo complejo. 

Cada clase incl uye, como eje rcc1or, un o rdenam iento de 
ejercicios s imilar al q ue sigue: 

l . La fila . 
2. Es1iramientos de todo el cuerpo. 
3. Flexión del tronco. 
4. Balanceo del torso. 
5. Bajar al suelo. 

SENTADO 

6. Flexión hacia adelan1e de Ja columna venebral. 
7. Estiramiento de la columna venebral. 
8. Extensión de las piernas, adelante, al lado y atrás. 

9. Preparación para las conlracciones del tronco. 
10. Levantamiento de la pelvis. 
1 l. La contracción y la expansión. 
12. Rotación de las piernas 
13. Hipcrcxtensión de Ja columna vertebral. 

ARRODILLADO 

14. Flexión y extensión de la columna vertebral. 
15. Levantamiento de la pelvis. 
16 . Subir del sucio. 

17. Rotación de las piernas. 
18. Scmiflexión y estiramiento de las piernas. 
19. Movimientos parciales dél pie: 

a) Deslizar y extender el pie. 
b) Flexión del pie. 
c) Elevación del cuerpo por flexión del pie. 
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ESPACIO TOTAL 

20. Caminar en disenos rectos. 
21. Caminar en disenos curvos. 
22. Girar. 
23.Caminar: 

a) direcciones. 
b) niveles. 
c) combinaciones de direcciones y niveles. 
d) Utilización de diferentes ritmos y dinámicas. 

24. Correr levantando las rodillas. 
25. Preparación para saltar. 
26. Pequenos saltos. 18 

Después son desglosados y anal izados iodos y cada uno de los 
ejercicios, por ejemplo, el primero, LA FILA: 

LA FILA 
Objetivos 

1.1 La concentración del alumno. 
1.2 La organización del grupo. 

Posición inicial 

Los alumnos fonnan una fila en el fondo del salón frente al 
maestro. 
Los pies están en posición primera abiena. 
Los brazos al lado del cuerpo. 

Acción 

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 a~elante. 
Nos. 1 - 4 pasos largos 
Nos. 2 - 6 pasos largos 
Nos. 3 - 8 pasos largos. 
Nos.4- IOpasoslargos.19 

Y así cada uno de los ejercicios mencionados 
Ramiro Guerra establece ciertas leyes de la enseñanza de la 

técnica de la danza moderna, una de ellas es la Ley de la Sistema­
tización: 

•Cada nuevo conoc imiento enseñado a los a lumnos debe 
apoyarse en los conocimientos anteriores, según el principio 
del desarrollo. 

Es aquí reconocible la concepción genética del tiempo del ejerci­
cio. No se trata só lo de hacer y repetir, s ino de avanzar. El objetivo 
es la fonnación de un bailarin profes ional. 

•Todo nuevo conocimiento se div ide en partes. Cada movi­
miento debe descomponerse en sus elementos fu ndamentales 
con el tiempo necesario para su asimilac ión. 

Poco a poco esos elementos s~ van integrando hasta dar el 
movimiento completo, que después se desarrolla hasta formar 
frases con diferentes ritmos regulares e irregulares. Esto último 
se logra a través de las distintas series que plantea el aumen10 de 
complejidades.20 

• Es necesaria la repetición constante. 

Los ejercicios de clase hechos diariamente, fijan en la mente y en 
el cuerpo del alumno los hábitos adecuados para la asimilación 
de Jos movimiemos con las reglas técnicas corrcctas.21 

Guerra afirma que, ya que el bailarín no es una maquinaria inerte 
movida por e l profesor o el coreógrafo, la posibilidad de conduci r 
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su íuncionarnicruo es generar una discipl ina mental. basada en 
contar la medida del tiempo c:orrespondie11te a cada movimiellfo. 

Contar en voz alta fonna una gran disciplina men1al. ya que el 
juego de sucesión de 'iempos con la medida del movimiento 
obliga a la mente del alumno a ponerse en constante acción y ésta, 
por otra parte, está tolalmente ligada al movim iento porque lo 
mide y sustenta en tiempo. 

Una vez creado e l hábito de conteo en voz aha. el próximo 
consist irá en establecer qué fracción del movimiento corresponde 
a cada fracción del tiempo. lográndose de esa manera una total 
exactitud entre ambas q ue pennitirá el desglosamicnto y e l análi­
s is profundo de cada acción física que se desarrolla en los movi­
mientos de la danza .22 

Con apego a las fo rmas de trabajo corporal y distribución disci­
plinarias. son ev identes aqui el uso ana lítico del cuerpo. el tiem po 
co lecti vo y genético y los usos controlados del espacio. todo esto 
den tro de la escue la que sistemati za e l saber corporal mediante el 
programa. 

• ¿Qué tipo de producios busca el aprendiI_aje? 

En el caso de Ja danza académica, los produc1os sue len dife­
renc iarse del en trenamiento bás ico. In serta e n el s istema profesio­
na li zado de las Bellas Artes. la danza requi ere de eficac ia técni ca 
para legitimar un prod ucto que. e11 úfrima insrancia ha de ser 
1·endible: la coreografía escénica de auio r. Mien1ras que en e l 
deporte el producto buscado con e l en1ren:unicnto casi se identi ­
fica con el ent renamiento mi smo, en e l caso de la danza. entre el 
entrenamiento ( la c lase de danza) y el producto que se persigue 
(la obra coreográfica). existe un margen más amplio para la 
recomposición del mov imiento. de acuerdo con la lógica del 
escenario y de la creati vidad individ ual de l coreógrafo que las 
obras escén icas req uieren . 
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Desde este punto de vista, no hay que o lvidar que de1rás de Ja 
obra coreográfica, pensada s iempre como el lugar de la creatividad 
y la libertad esté1icas, está un tipo de entrenamiento analitico 
disciplinario, como base de la inventiva del creador. 

• ¿Cuál es el punto de ap licación soc ial del entrenamiento y de 
sus productos? ¿cuáles son sus mecanismos de implantación? 

Las técnicas corporales profesionales en occidente, en el caso 
del deporte, del trabajo y de las actividades artísticas, al volverse 
profesionales y competitivas se rigen por la ley del rendimiento 
en el marco de una codificación sumamente estricta, y tienen como 
modelo cierto paradigma del movi miento correcto. 

El paradigma del "movimiento correcto", incluso cientifica­
mente probado, que funciona en las técnicas corporales profesio­
nales, tiene como finalidad, en última instancia, la "venta" del 
producto del entrenamiento, ya se trate de la habilidad de un atleta 
para ganar una competencia, de un trabajador capacitado, o la 
destrez.a de un bailarín profesional para colocarse en cua lquier 
compañ ía de prestigio. Es a partir de la profesionalización que 
la 1écnica se vuelve un problema, en función del rendimiento y la 
precisión gestua l. 

Así, e l entrenamiento en las técn.icas profesionales de danz.a, 
desde el ballet clásico hasta muchas de las recientes elaboraciones 
contemporáneas, se implanta, por un lado, a través de un tejido de 
aparatos que escolariza, acadcmiz.a y profesionaliz.a la tecnifica­
ción de los cuerpos; y, por otro, se inscribe en el mercado del arte 
y sus lógicas de distribución: la relación de compra-venta del 
artista con el público que paga la entrada al teatro, e l subsidio 
estatal , etcétera. 

El aprendizaje con gurú 

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 implantación y dis1ribución. 

• ¿Cómo se entrenan? 

En Ja antigua India, dice Rosemary Jeanes Antze. el conoci­
miento se difundía mediante tradición ora l; en ella e l maestro o 
gurú y e l a lumno o s isya sostenían una relación peculiar. 

En la India todavía existen muchas tradi ciones orales de trans­
misión del saber: desde el antiguo sistema de medicina, a la 
transmisión de cuentos que pasan de abuelos a nietos, y el drama 
de la danza y la música. Sobre la tradición oral en e l arte, dice 
Antze: 

Su hálilo de vida depende de 13 maestrftl de la vieja generación y 
luego de la fonna en la que estos artislas alimentan las crecientes 
cualidades anisticas en la generación sucesiva.21 

La danza y la música en la India se transmiten por medios no 
verbales, así que dependen de una tradición viva en la que e l 
alumno confia en el gurú que elige para introducirse en el mundo 
creativo. 

De una connotación religiosa. la palabra gurú ha adquirido hoy 
en día un sen tido mas amp lio, equivalente a maestro o preceptor. 
El maes1ro ensena el ane de utili zar el cuerpo: la educación pasa 
por la imi1ación. Todos los alumnos pasan por ese proceso de 
reproducción de Jo que hace el gurú . 

Aqul \'emos al guni como 13 inspiración que pcm1anece en el 
discfpulo y motiva a la transmisión ulterior. La danza si~ue 
viviendo y el gurú se hace inrnonal a través de sus sucesores. 4 

No se requiere aquí de una estricta descomposición del acto, como 
en la disciplina occidenial ; en ténn inos genera les se parte del acto 
total: e l ac10 de la imitación con su componente psicológico y 
biológico. Es e l indi viduo-a lumno el que extrae del acto globa l 
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realizado frente a él o con él la serie de movimientos de los que se 
compone. Es ernpatia, transmisión cuerpo a cuerpo de un saber. 

El buen éx ito de l aprendizaje por imitación depende aqui del 
respeto y la simbiosis con el gurú, que incluso se e leva a la 
categoría de una divinidad cuya bendición es fundamental para el 
éx ito de toda acción. 

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

• GURÚ. Et más importante. Su elección es más trascendente 
que la elección de esposa. 

• VINAYA. Respeto, humildad, amor, veneración e inc luso 
miedo. La re lación. aunque intima, es jerárquica, como la de 
padre e hijo. 

• SADI IANA. Ejercicio y disciplina, fidelidad total a la trad ic ión 
del gurú, obediencia. devoción, entrega abso luta. 

La simbios is con el gurú llega inc luso a resultar en una conviven­
cia cotid iana con éste: el alumno puede vo lverse parte de su 
familia. Fuera de toda reg lamentaci ón disciplinaria (si n control 
analítico de cuerpos. tiempo y espacios, s in marcas horarias. 
evaluaciones ni vigilancia anónima en un recinto diferenciado de 
la vida corno la escuela), en este tip0 de tradición ora l el aprendi­
zaje se vuelve un as unto de vida. aun dentro de la modalidad 
"esco lar'' concebible en esta tradic ión: 

Kalakshetra. una escuela de danza seria y famosa íundada en 
Madras en 1936 por Rukmini Devi, fue creada con el objetivo de 
conservar las cu alidades y la atmósfera del g11ni-lwla. Es un 
colegio en el que maestros y alumnos viven y trabajan juntos la 
mayor parte del año y donde los estudiantes siguen un curso de 
cuatro años como mínirno.2s 

La disci plina es de 24 horas, los cast igos ante los e rrores suelen 
ser brutales. Si le sorprende al maestro la inspiración a media 
noche. puede despertar a sus alumnos para transmitir inmediata-
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mente tal saber. Además 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 deda que el respeto, 
la obediencia y el servicio prestados al gurú están destinados a 
destruir el ego hasta que ~adualmente el ego cede y aflora 
plenamente el verdadero yo. 

• ¿Qué tipo de productos busca el entrenamiento? 

La finalidad última es la pennanencia de la tradición. El 
entrenamiento no busca vert irse 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 pennanencia de un hábito. El objetivo del 
entrenamiento es que el saber del gurú pase con el tiempo a formar 
parte del discípulo, que después habrá de transmitir ese saber de 
la danza para que siga viviendo. 

Si Jo situáramos sobre el transfondo de la tradición, elparampara, 
la relación entre guní y alumno, se convierte en algo más que un 
simple encuentro entre dos individuos. Es el eslabón imprescin­
dible para la continuidad de la danza. 27 

Un gurú respetado llega a tener gran influencia en la generación 
sucesiva: esta es la continuidad de las tradiciones orales encami­
nadas por la guía del gurú. 

La utilización y concepción del tiempo y el espacio inherentes 
a esta tradición dancística no es progresiva sino de permanencia, 
de constancia, no de evolución acelerada sino de conservación de 
las tradiciones. 

El adentro del entrenamiento 
El movimiento produce ciertos estados interiores. Toda técnica 
corporal, cotidiana o extracotidiana, tiene la virtud de producir 
cierto estado de conciencia o de inconciencia: todo es significativo 
para dar cuenta del trabajo corporal. Y aunque quizá las extraco-

223 



tidianas hacen un énfas is más consciente en la producción de 
ciertas formas de subjetividad, toda técnica, en la medida en que 
es vehículo de un afuera social más o menos venido en ella, 
conforma el interior. 

Entre el exterior social y el interior individual se s itúa la 
corporeidad: lugar de paso y de e laboración de las estructuras 
sociales en la individualidad, y de la individualidad en las estruc­
turas socia les. El cuerpo, dice Ugo Volli, 

Doble horizonte, por 1anto doble proyección y doble presencia, 
lo social y lo material, lo subje1ivo y Jo objetivo, lo interno y lo 
externo, el vacio y la traza: única presencia posible del mundo y 
de los otros, ún ico canal de comunicación entre mi persona y el 
mundo, del que incluso el pensamiento y el lenguaje han extraido 
surealidadmatcrial.28 

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 inene. Las técnicas del cuerpo personales y extra­
cotidianas son idealmente técnicas de l alma. 

Así como en las técnicas cotid ianas, dice Volli, no hay ruptura 
entre la cultura material y las técnicas corporales, en las técnicas 
extracotidianas no hay separación entre cuerpo y alma. Teóricos, 
artistas y místicos hablan de la inteligencia del cuerpo con la que 
se bloq.uea Ja mente discursiva para que el cuerpo actúe. Esto 
recuerda el sentido práctico del que habla Bourdieu: un saber que 
se adquiere en s ilencio, cuerpo a cuerpo, si n pasar por el discurso. 

Se trata de crear condiciones de "silencio", en las que no hay que 
pensar en lo que se hace. Sólo as! el samurai está en condiciones 
de combatir efica2lllente, sólo as! el artista puede crear o ejecutar, 
el actor recitar, pero también el atleta realizar su rareaeficazrnenle.29 

El objetivo no es anular el pensamiento o caer en un estado de 
inconsciencia, sino encontrar una conciencia, no en sentido verbal. 
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El resultado de muchas de eslas técnicas extracotidianas no es por 
tanto aislar al cuerpo sino integrarlo en un proyec10 global que 
implica a la conciencia y la distribuye. por decirlo as!, en el 
organismo. Esta dist ribución. en definitiva. es el sentido que se 
puede a1ribuir a las expresiones que se refieren a la "inteligencia" 
especifica y profesional de un actor o un fu tbolista.30 

La diferencia ent re la in1eligencia corporal de un bailarín y un 
futboli sta. o la de un artesano y un mistico, creemos nosotros, 
depende de algo esencia l: la relación más o menos esrrecha del 
individuo con su cuerpo. Es decir. la disranda que hay entre 
una acción concreta y el nivel de injerencia vol1111taria y de 
identificación del i11dividuo con dicha acción. 

Así, en una técnica cotidiana como la manipulación de objetos 
para ciertos fines utilitarios como rebanar verduras. la acción está 
detenninada más por necesidades objeti vas (la fo m1a de los ins­
trumentos, los volúmenes de las verduras) que por la elección o e l 
diseño individual de la acción. En otro grado, en una técnica 
extracotid iana como la del deport ista. éste debe ajustarse a una 
codificación que está detenni nada más por condiciones objetivas 
que, sin ser de sobrevivencia. s í dctenninan materialmen1e su 
acción: un balón, la pista. el agua de una alberca. El código de 
utilización de esas condiciones materiales giran en lomo a e llas; 
las reglas de los deportes y los juegos tienen que ver con esas 
detenninantes fisicas. Los actos del deportista responden a la 
necesidad de perfeccionar, y alterar sólo para perfeccio11ar, las 
nonnas de acc ión del código deportivo correspondiente. Sin em­
bargo, cierto grado tolerable de injerencia individual en el movi­
miento de su cuerpo, le pem1itirá, por ejemplo, a una gimnasta, 
modificar o elaborar una secuencia a manos libres que debe inc luir 
ciertas acciones reglamentarias, pero a las que es posible añadir 
"un toque" de creatividad. 

En el caso de las técnicas extracotidianas como las de un 
bai larín y un actor, mediará entre la acc ión y el individuo que la 
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ejecuta un margen más amplio, basado incluso en procesos ima­
ginativos que respaldan el movimiento; es decir, dependiendo de 
la técnica en cuestión, las acciones exigen una dinámica interna 
más intensa como trasfondo del movim iento. Aunque todo depen­
de, insistimos, de la amplitud o rigidez de los diferentes códigos 
artisticos, por lo general, en las manifestaciones culturales que 
caen dentro del ámbito de la danza y el 1eatro, existe una corres­
pondencia entre la acción observable del cuerpo del bailarin y su 
creatividad, a través de la dinamicidad de la experienciadcl propio 
movimiento. 

Los sujetos cuyo esquema corpóreo es establec ido por la exprc· 
sión gestual adaptada a la realidad (deportistas), paraefec1uar una 
actividad motriz recurTirán principalmente a informaciones pro­
cedentes del estímulo real. tangible; mientras que los actores, 
cuyo esquema corpóreo es establecido por la reali:zación de una 
expresión gestual más elaborada, memori:zada. que repiten, sin 
soporte real, pueden preparar la acción del cuerpo, partiendo 
esencialmente de lo imaginario.31 

El bailarín o el actor, según la técnica aplicada, ve, oye y aprecia 
cualidades sensoriales de objetos imaginarios. El interior del indivi­
duo está más comprometido en la producción del movimiento. 

Aun en los regímenes disciplinarios del aprendizaje académico 
de la danza, existe la necesidad de buscar una relación más intensa 
del individuo con el movimiento codificado. En otra de las leyes 
que formu la Ramiro Guerra sobre la metodología de Ja danza 
moderna, expresa: 

El primer momento de la clase debe plantear una actitud fl sica y 
mental co1Tecta, de control y concentración. Esta introducción 
debe ser continuada por una clarificación de las motivaciones de 
cada movimiento y las metas o razones por las que se efectúan las 
distintas series, asl como lo que se busca a través de ellas. Al saber 
por qué se realiza un ejercicio, el alumno aclara su motivación o 
significado, lo cual despierta su inierés en el logro del fin y, por 
lo tanto, en Ja corrección de los medios para conseguirlo.32 

226 



Quizá el alumno no diseñó el movimiento ya codificado, ni surgió 
de su propio cuerpo, ni de sus necesidades interiores, pero sí se 
promueve dentro de esos límites que Ja relación con el movimiento 
establecido sea más íntima. Incluso, los códigos dancísticos aca­
démicos presentan ciertos márgenes de combinación y recombi­
nación de los elementos repetib les. 

Esas repeticiones deben ser presentadas a su vez. en diferentes 
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 rítmicos capaces de mantener 
siempre viva la atención ... JJ 

El desarro llo de la imaginación ligada al movimiento, sobre todo 
en las tendencias modernas y contemporáneas de la danza profe­
sional occidental, es un proced imiento fundamental en el apren­
dizaje de las técnicas corporales que, s in embargo, alcanza muy 
diversos grados de eficacia, debido al límite que impone un 
movimiento codificado por repeti r. 

El uso de la imaginación dentro de Ja clase ha de ser llevado 
adecuadamente por medio de ejercicios imaginativos que tengan 
consonancias fis icas, y que lo ayuden en vez de estorbarlo. 
Desarrollar Ja imaginación en el alumno es tarea del maestro, pero 
embridarla y darle ajustes reales es también imponante.3

• 

Niveles de contacto del i'1dividuo y sus cuerpos: 
códigos cerrados, códigos abiertos 
Hablar de los niveles de contacto entre el ind ividuo y su cuerpo 
tiene que ver con dos asuntos: 

• 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 
ind ividuo sobre si m ismo. 
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Si poseo una percepción precisa y detallada de mi cuerpo, enton­
ces podré tomar conciencia, a través de modificaciones corporales 
(ntimas, de matices mucho más sutiles de mi vida interior. En este 
aspecto, la conciencia del cuerpo es la condición y el instrumento 
del auloconocimiento.15 

Una acción más integrada a la individualidad.e l movim iento como 
parte de un proyecto ético interno, se verifica en la producción y 
manifestación objetiva de la acción misma, en los niveles tónico 
y motor. 

Cada elección extracotidiana del movimiento, cada técnica, 
cada tipo de entrenamiento. suscita. por un lado, la posibilidad o 
imposibilidad de que el individuo intervenga en la acción y por 
otro, el grado de esa in tervención. Como se verá más adelante, 
toda relación del indi viduo con su cuerpo depende del estilo de la 
codificación cultural del movimiento. El nivel básico de la rela­
ción del individuo con su propio movimiento depende de la 
conciencia propioceptiva ("sentir que s iento, sentir que hago"). 
Existen receptores que nos informan de las posiciones de los 
diferentes segmentos corporales. El individuo puede tomar con­
ciencia interior de su cuerpo según el movimiento que realiza. Los 
bailarines y los atletas tienden a tener una conciencia más fina de 
las partes del cuerpo con tas que má~ trabajan . 

La conciencia propioceptiva depende, si n embargo, de los usos 
corporales y del espacio-tiempo que le permiten la tecnificación 
socia l del movimiento. Por ejemplo. a pesar de que podemos 
hacemos conscientes de detenninada parte del cuerpo, la cultura 
corporal puede no hacer Cnfasis 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 " varían según las experiencias vividas, tanto en 
los hábitos cotidianos como en los diversos entrenamientos extra· 
cotidianos. 

Toda técnica extracotidiana se m1adc a una historia precedente, 
desacondiciona y cambia la percepción del cuerpo a partir de esa 
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historia y produce, según las acciones que realiza, una modalidad 
de unidad del individuo con su cuerpo. 

Tocia técnica del cuerpo const ituye un hábito por aprender. Es 
justamen1e en este aprendizaje-entrenamiento en el que se definen 
los niveles de intervención del sujeto y en donde se dan la meca­
nización 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 e lla, dependiendo de si interviene o no en la 
producción del movimiento y la acción. Leboulch afirma que 
determinado hábito motor complejo, el juego coordinado del 
mov imiento, exige un resultado o una intención. Nos preguntamos 
entonces: en determinada cu ltura, en determinada técnica dancís­
tica ¿se exige más un resultado objetivo del movimiento o un 
movimiento como resultado de una imención? 

Cuando el proceso de mecanización predomina en la fonnación 
y el cuerpo del artista está rigurosamente "condicionado" por su 
profesor para producir tal o cual trozo musical, el empobrecimien­
to de la expresión se traduce en un estilo académico, prec iso, con 
frecuencia alejado del valor emocional y vivo de la obra.36 

C uando en una técnica extracotidiana el código contiene formas 
de mov imiento que marcan hábitos precisos, objetivos y ob­
servables, con un entrenamiento mecanizado puede ganarse tiem­
po en la reproducción de tales habilidades motrices; pero lo que 
el alumno está aprendiendo es una fo rma de moverse que inhibe 
su propia identificac ión con el movi miento. Esaserilsuformade 
moverse. 

En otros casos, en el s istema de acción las formas de mov i­
miento no están estrictamente codificadas y se muestra más flex i­
ble, conservando lo que Leboulch llama la plasticidad de ajuste, 
la posibilidad de optar en diferentes grados por la realización de 
un movimiento u otro, dependiendo de la intencionalidad del 
sujeto. 
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Así, Jos 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 
intención. El balance hacia uno u otro polo parece depender de la 
flexibilidad de la codificación. En este sentido, ante toda técnica 
de movimiento, la pregunta sería: ¿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 orgánico con su movi­
miento sin importar el respeto a habilidades motrices estrictamen­
te codificadas? 

Y es que, en efecto, todo código de movimiento filtra las 
exigencias del exterior. Por muy especial izada que sea una técnica, 
no está al margen de los requerimientos sociales. Es entonces el 
"afuera" el que estructura las modalidades de la experiencia sub­
jetiva del movimiento, a veces poniéndole limites. 

Como ejemplo de código cerrado están algunas danzas cuyo 
punto de aplicación social está en las prácticas religiosas: los 
sacerdotes, magos y chamanes inventan códigos y leyes que 
estructuran firmemente las danzas a fin de que el cuerpo, bajo esta 
nonnatividad rigurosa, sea intrumento de comunicación con lo 
divino: 

... los antiguos hindúes llevaron al extremo la codificación 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 Jos menores detalles del traje y del 
maquillaje. A fin de que la danzarina pudiera transmitir mediante 
el movimiento las diferentes figuras de Ja danza, era preciso que 
recibiera un entrenamiento intensivo y adquiriera un dominio 
perfec1ode latécnica.37 

Una forma de código abierto se encuentra, por ejemplo, en 
la danza de Isadora Duncan que, sin establecer un sistema de 
habilidades motrices objetivamente repetible y estable, abre las 
posibilidades del movimiento en la medida en que pesa más la 
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elección y bUsqueda personal acorde con los estados interiores. De 
manera más reciente, los diferentes métodos de autoconciencia 
por el movimiento plantean códigos de movimiento muy flexibles 
(F eldenkrais, A lexander, concientización corporal, anatomía apli­
cada a l movimiento, etcétera), en los que, lejos de marcarse 
habilidades por reproducir, el movimiento se genera a partir de 
una consu lta con el propio cuerpo, con sus sensaciones, según los 
parámetros y niveles en que cada sistema concentra su atención 
(trabajo consciente sobre el propio tono muscular o los propios 
mecanismos articulares, etcétera). La estructuración de tales sis­
temas, en efecto, no depende ya de exigencias profesionales 
competitivas (aunque pueden servir de complemento al entrena­
miento disciplinario del bailarín profesional), si no de una gestión 
de la salud , del bienestar y e l autoconocimiento. El individuo tiene 
mucho que hacer por s í mismo al ponerse en contacto con su 
propio cuerpo. 

Creatividad 

El margen de injerencia individual está. entonces, muy relaciona­
do con las formas de subjetivació n culturales que repercuten con 
los márgenes de creatividad observables en los diversos códigos 
de movimiento. En efecto, en cada código de movimiento, segUn 
su estrechez o apertura, se hace posible cierto grado de improvi­
sación, creatividad e innovación . Retomaremos aquí e l concepto 
de creat iv idad como la capacidad de recombinar criterios o sobre­
pasarlos para crear algo nuevo pero aceptable en cierta cultura. 

Cada cultura, mediante sus códigos, propone límites a la crea­
tividad y las lógicas en que ésta funciona, cada cu ltura establece 
un margen mayor o menor entre la codificación motriz y las 
posibilidades de cambios aceptables. Para entender este margen 
de creatividad es necesario tanto e l análisis estructura l de los 
productos coreográficos, cuando existen, como las formas de 
entrenamiento, a fin de determinar qué modificación se hace del 
uso de las partes del cuerpo, del espac io y el tiempo generales, ya 
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sea por recombinación de elementos tradiciona les o por introduc­
ción de nuevos elementos. 

En suma ¿en qué medida los bailarines y coreógrafos alteran 
los usos del cuerpo, el espac io y e l tiempo del código en cuestión 
y cómo manipulan los limites de lo aceptado? ¿de qué manera 
liberan movimientos no antes producidos o en qué medida dislo­
can o desordena los mov imientos antes organizados de otra ma­
nera? ¿en qué medida hay espacio para el juego y la alteridad del 
movimiento? 

Además, en el marco de las diversas tecnologías corporales o 
modos concretos de producc ión dancistica a lo largo de la historia, 
e l análisis de los márgenes de creatividad será más complejo en la 
medida en que a la estructura kinética se añadan. quizá, elementos 
simbólicos u otro tipo de elementos que, según los diversos modos 
de hacer danza, logran un j uego creativo complejo entre los 
distintos niveles de existencia y de percepción: audición, kineste­
sia, visión, narración, etcétera. 

Teenologias corporales: un a pro puesta 

El concepto de tecno logías corpora les que proponemos pretende 
incluir el estilo general de movimiento en una cultura, los rasgos 
diferenc iales de entrenamiento entre sus man ifestaciones dancís­
ticas y las actividades cotidianas genera lizadas, e l tipo de producto 
o act ividad, resultado de ese enlrenamiento (fiesta, coreografía 
escénica, etcétera), as í como el punto de apl icación social de ese 
resultado y qué mecanismos de distribuc ión y consumo rodean la 
ejecución y activación del producto. es dec ir. el tej ido organizat ivo 
que moviliza el entrenamiento y/o sus productos (promoción 
cultural , Esiado, jerarquías religiosas, etcétera). El tejido organi­
zativo que activa socia lmente el producto, cierra el circuito al 
distribuir, en primera instancia, no sólo el resu ltado del entrena­
miento si no también el entrenamiento mismo, sus modos de 
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producción . ¿Quién se entrena en qué tipo de técnicas? y ¿porqué? 
Entonces puede detectarse e l juego de fuerzas entre los diversos 
procesos técn ico corporales y sus relaciones de poder (grados de 
detenninación externa y grados de producción subjet iva del mo­
vimiento). 

Así, por referenc ia a la relación que hace Miche l Foucauh entre 
el cuerpo y e l poder, más que hablar de estilos y de diversidad de 
técnicas, hemos elegido hablar de tecriologias corporales, como 
un concepto que incluya un conj unto de técnicas (extracotidianas 
y cotidianas). atravesadas s imultáneamente por rasgos ki néticos 
de unidad y diferencia y por relaciones jerárquicas de poder. 
instaladas tanto en las minuc ias de l entrenamiento -en el j uego 
entre mov im iento objetivamente detem1inado e injerencia indivi­
dual- como en los modos de distr ibución y consumo de éste y de 
sus resultados o productos -el j uego de poder con el exterior 
social. en el marco del resto de las técnicas corporales. 

Para resumir, hablar de tecnologias corporales propone, ante 
todo, lineas de búsqueda a partir de determ inada técnica de entre­
namiento dancistica. Idealmente, tal búsqueda debería llegar a 
responder dos cuestiones fundamentales: 

¿Cómo se m ueven? (el attálisis del movimiento) 

Para encami nar la respuesta es necesario determinar en qué cultura 
del cuerpo está inscrita ta l tecnificación de movimiento. Es decir, 
hacer una consideración analitico-kinética de l esti lo general de 
una cultura de movimiento, con el propós ito de localizar los usos 
diferenciales cotidianos y extracotidianos da11císticos (sus ,,;veles 
de unidad y difere,,cia). Surgen las s iguientes cuestiones: 
aj ¿Cuáles son las habilidades motrices requeridas predominante­
mente en las diversas actividades soc iales? ¿qué partes de l cuerpo 
son usadas y cómo? ¿con qué formas y calidades de mov imiento? 
Entra aqui la observación del uso de los segmentos corporales, los 
usos predominantes y diferencia les de equilibrios, oposiciones, y 
la manera como se encaman los usos de l tiempo y el espacio en el 
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cuerpo en ténninos dinámicos (movimientos súbitos-sostenidos, 
pesados-livianos, d irec1os-indirectos) y en ténninos de fonna 
(angulosidad o redondez, amplitud o estrechez, tipo de trayecto­
rias de desplazamiento). 
b) ¿Cómo es utilizado el tiempo? Es necesario observar aquí las 
relaciones entre el t iempo del movimiento propiamente dicho -del 
entrenamiento y/o del producto-y el tiempo general. Por ejemplo, 
puede contrastarse la duración de la clase de danza o de la fiesta 
social con la fonna de vivir el tiempo cot idiano. 
e) ¿Cómo es usado el espacio? También tienen que contrastarse 
los usos espaciales del movimiento propiamente dicho, con la 
asignación social del espac io para ese movimiento y su ubicación 
en la vivencia cotidiana del espacio general. 

E/afuera 

¿Por qué se mueven asl'! 
(La genealogía del movimiento) 

a) A partir de todo lo anterior será posible establecer si e l entre­
nam iento se identifica con el producto, es decir, en qué medida 
coinciden los usos del cuerpo-tiempo-espacio del hábito especia­
li zado con los usos cuerpo-tiempo-espacio del producto esperado. 
En todo caso, habrá que revisar la nonnatividad que regu la la 
distancia entre entrenamiento y producto. 

Por ejemplo, en el caso de la danza social, aquella que suscita 
la convivencia con la comunidad, e l hábito de entrenamiento cas i 
siempre coincide con lo que se espera de él, es decir, se aprende a 
ba ilar por lo general en Ja fiesta y e l objetivo es que ese apren­
dizaje sea verificado ahí mismo. En el caso de la danza escénica, 
el entrenamiento se diferencia del producto al que está destinado el 
entrenamiento. Tomar una clase de danz.a cotidianamente no es lo 
m ismo que subir al foro; entre el entrenamiento básico y el 
desempeño profesional, median otro tipo de entrenamientos, como 
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el de los ensayos para e l montaje de una coreografia, las lógicas 
de compos ición, los vínculos con otras artes, etcétera. 

El esc larecimiento de la distancia entre entrenamiento y pro­
ducto nos lleva automát icamente con la otra línea de búsqueda que 
propone el concepto de tecnologías corporales. En efecto, lo 
que sigue es plantear una serie de cuestiones: 

b) ¿ Por qué el entrenamiento y el producto se separan en 
ocasiones? ¿por qué se estructuran de cierta manera? ¿cuáles son 
las causas y demandas sociales que exigen esa forma de tecnifica­
ción corporal? El entrenamiento, e l producto en si, no ha sido 
inventado de nada, sino que su ejecución se articu la con la exigen­
cia social de cierto t ipo de productos. Hay que preguntarse, enton­
ces, ¿cuál es el punto de aplicación social, es decir, e l área en el 
tejido colectivo, en que se inserta el entrenamiento y/o el producto? 

Es decir, de determinado entrenamiento, ¿qué tipo de producto 
inmediato se espera de él? ¿bienestar fisico como en el caso de 
una clase de yoga? ¿fonnación profesional como en el caso de un 
entrenamiento escolarizado? y ¿cuá l es la demanda soc ial que hace 
que el producto se estructure así? ¿es un espectáculo vendible? ¿es 
una clase de aficionados comercial? ¿es de convivencia social? 
¿q uién hace el producto y quién lo necesita? ¿quién o rganiza su 
distribución? ¿quién distribuye e l entrenamiento mismo cuando 
no coincide con el producto? y ¿a quién lo distribuye? 

Por ejemplo, en la instauración de la escuela de danza en e l 
siglo XVII y las tácticas disciplinarias que Ja hacen posible, tiene 
que ver e l tipo de producto que se requiere en los sistemas 
capitalistas: la implantación del trabajo productivo con fines mer­
cant iles, bajo cánones disciplinarios y, en este marco, la delimita­
ción del campo del arte como actividad autónoma y vendible. De 
este esquema surgen los parámetros profesionalizadores de toda 
actividad y los cód igos dancísticos propiamente dichos, cerrados, 
especializados, a fin de dar como resultado, en última instancia, 
un "objeto artístico" manipulable en ténninos del mercado. 

Y por último, están las siguientes cuestiones: 
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e) ¿Cuáles son las tácticas distributivas y organ izativas que 
permiten la implantación del entrenamiento y de sus productos? 

d) ¿Cuál es el proceso de su consumo? 

El adentro 

Finalmente, ¿qué relación entre individuo y movimiento suscita 
el tipo de entrenamiento y las formas de implantación social? El 
propósito es vincular el aden1ro con el afuera. ¿Qué relación entre 
los individuos y su cuerpo susci1a tal forma de moverse, según 
la codificación social del movimiento? ¿qué margen hay para la 
autoelaboración del individuo en una codificación abierta a la ini­
ciativa y crcalividad? o ¿en qué medida está estructurado un 
código que no deja ningún margen abierto en la ejecución de 
un movimiento objetivamente de1erminado? 

Así, proponemos evaluar el equilibrio entre las diferentes 
demandas sociales que estructuran los diversos códigos. Ya sean 
éstos muy cerrados, imponiendo al interior del entrenamiento 
marcas objetivas que determinan desde el exterior la tecnificación 
del individuo, o sean lo suficientemente laxos como para permitir 
una determinación 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 codificación corporal se imponga 
desde afuera en función de parámetros de desempeño objetivos, 
que permiten estructurar, en última instancia, un objeto vend ible. 
Tales exigencias se imponen por sobre los ritmos personales. 

Por otra parte, en el caso de las discipli nas corporales que 
persiguen la autotransformación, el yoga, por ejemplo, los ritmos 
y Jos códigos, idealmente, no deberían estar marcados por el 
exterior sino permitir a los individuos un margen considerable de 
injerencia. En occidente, muchas veces, por el predominio de las 
lógicas disciplinarias, e l problema es, quizá, aplicar los mismos 
parámetros de codificación estrecha que valen para Ja vida profe-

236 



sional, a los entrenamientos de aficionados que van encaminados 
s implemente a mejorar la calidad de vida. 

Cabe aclarar que no por más cerrados o más abiertos los 
cód igos técnicos del cuerpo son más independientes de las causas 
socia les: tanto códigos cerrados como abiertos tienen causas so­
c iales que determinan también por qué se cierran y por qué se 
abren. Hay de códigos cerrados a códigos cerrados: por ejemplo. 
aunque la danza hindU clásica y el ba llet académico se mueven 
sobre codificaciones sumamente estriclas. y ambos impiden tanlo 
la introducción de la individualidad en el movimienlo como ta 
alleración de ciertos patrones. en la danza hindU lo cerrado está 
marcado por una cultura socia l religiosa. que lleva al bailarín a no 
incidir en el movimienlo con el propósito de hacer contacto con 
la divinidad. En cambio. la codificación académica occidental, 
está determinada por las exigencias de profesionalización y del 
mercado del producto coreográfico, diferenciando radicalmente al 
cuerpo del bai larín del cuerpo del hombre comUn, para así legiti­
mar su posición profesional. 

En efecto, a través del cntrenamien10 corporal puede leerse la 
relación entre organización socia l y concienc ia individual. No 
pretendemos. sin embargo, establecer leyes al respecto, sino esta­
blecer ciertas variables que funcionen como hipótesis y. en este 
caso, quedan abiertas las s igu ientes cuest iones: ¿a todo código 
cu ltural cerrado corresponden fonnas dancisticas cerradas? ¿su­
cede lo mismo con los códigos abiertos? No creemos que pueda 
formularse una ley en tomo a estas cuestiones y, en todo caso, 
tampoco nos parece ütil. Más bien los conceptos de "código 
cerrado y código abierto" permitirán. en los análisis concretos, 
determinar por qué un código cultural abierto podría producir una 
1écn ica dancística cerrada, por qué uno cerrado podría producir 
una técnica abierta. etcétera. 

En suma, el entrenamiento no es un proceso psicomotriz aisla­
do sino que, a través de é l. los órdenes distributivos y organizativos 
modifican los procesos interiores y la relación del individuo con 
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su propio movimiento: en la escue la profesional se habilita a los 
alumnos en el ejercicio de una técnica académica mediante las 
tácticas disciplinarias que unifonnan los tiempos individuales 
para hacerlos converger en un ritmo colectivo, limitando geomé· 
tricamente el uso espacial. Así, en tanto la corporeidad se re laciona 
con los procesos interiores y con las funciones tónico.musculares, 
la implantación de un tiempo colectivo externo, por ejemplo, 
induce a cierta re lación del sujeto con su cuerpo en la que no se 
pennite al individuo reconocer el tiempo necesario que necesita 
para trabajar con su propio tono muscular. 

Así que el prob lema de una técnica o un entrenamiento no es 
la supuesta mecanización a Ja que induce la im itac ión y la repeti· 
ción, -porque de hecho, Ja danza es transm isión empática de 
cuerpo a cuerpo, imitación del acto en otro cuerpo con el que uno 
se ident ifica-: el foco de atenc ión es los usos de cierto cuerpo--es· 
pacio..tiempo, que permiten o no al individuo involucrarse en esa 
repetición. Un acto de meditación cotidiano por medio de Ja 
respiración puede repetirse diariamente, pero el tiempo personal 
permite el contacto con la propia respiración, con los procesos 
interiores. Una c lase de técnica profesional, con un tiempo de clase 
colectivo y productivo, puede permitir una modalidad de contacto 
con uno mismo, que resulte precisamente en e l bloqueo de ese 
contacto. 

Hay que aclarar que la idea de la relación con uno mismo a 
través del movimiento no pretende ser valorativa, ni serv ir para 
calificar y descalificar las diversas técnicas según susciten o no esa 
re lación. Se trata de una variable más para entender los procesos 
de tecnificación corporal, un elemento que permite dar cuenta de 
los procesos técnico-corporales que surgen en cierta s ituación 
hi stórica y que funcionan en esa lógica. Además, las fonnas de 
relación con el propio movimiento tienen cierta pertinencia en 
determinado contexto histórico: socialmente es improcedente, por 
ejemplo, que un bailarin profesional en occidente realice cotidia­
namente una rutina de entrenamiento que Jo ponga en contacto 
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consigo mismo, en lugar de entrenarse en el tipo de movimiento 
que le va a garantizar un adecuado desempei\o en el marco de la 
competencia de su act ividad. Quizá puede complementar su en­
trenamiento con un trabajo personal, pero e l acento siempre estará 
puesto en la razón de ser soc ial de su trabajo corporal , regido por 
los parámetros profesionalizadores. 

Ética y politica del movimiento 

Para finalizar, consideramos necesario explicitar un aspecto de 
suma importancia que contempla el concepto de tecno logias cor­
porales. Se trata de la dimension ética y política contenida en el 
movimiento corporal . 

Ya desde las minucias de los procesos psicomotrices de una 
técnica de movimiento (poner el acento en el automatismo de la 
respuesta motriz o ponerlo en Ja 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 
e l mov imiento configura una topolog ía moral, inscrita en los actos 
objetivamente observables que resuenan (por la vía de los modos 
de distribución y consumo de los entrenamientos y/o productos) 
en las fonnas de interacc ión social y acceden a Jos niveles estric­
tamente políticos de la cultura. 

De esta fonna podremos encontrar rupturas y juegos de fuerza 
en el terreno de la divers ificación y jerarquización de las diferentes 
técnicas del cuerpo. Porque, en efecto, la diversidad de técn icas 
que convergen en una cultura no están siempre en relación de 
igua ldad . Existen, en los procedimientos diferenciados de las 
técnicas del cuerpo, c iertos modos de producción, de distribución 
y consumo de Jos saberes corporales que generan relaciones de 
poder entre unas técnicas y otras. Por ejemplo, las danzas tradi­
cionales mexicanas de la actualidad sólo pueden entenderse en el 
marco de una cultura corporal disciplinaria que las enfrenta, las 
absorbe y las transforma: estas danzas modifican sus lógicas de 
producción y de distribución en el momento en el que el Estado 
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mexicano las reinstala en contextos espacio-temporales distintos 
de los originales; Ja escolarización, la academización y la espec­
tacularización de las danzas modifican los usos corporales al 
mezclar el movimiento trad icional con las técnicas y las formas 
de distribución discip linarias de la danza occidental; asi, modifi­
can la concepción temporal del ritual o de la fiesta para inscribir 
el movimiento en la duración de un espectácu lo teatral. 

En este terreno es que el concepto de tecnologías corporales 
encierra su potencial de incidencia en la práctica real, ya que 
esclarecer las condiciones que hacen posible cierto ejercicio de 
poder presenta la posibilidad de que sus agentes, inmersos en la 
lógica de la práctica, empleen de una u otra manera el conocimien­
to de tales condiciones. 

No toca a esta investigación inscribirse directamente en una 
lucha prác1ica, ni estructurarse según el privilegio de cie1tos 
valores; mils bien toca a los agentes de la práctica aduei\arse de 
Jos elementos que afinen e l conocimiento de su situación, con el 
fin de proyectar y disei\ar los cambios que consideren pertinentes. 

Al considerar las esferas de lo ét ico y político, implíc itas en e l 
movimiento humano, esta investigación pretende, apenas, abrir 
una ranura para que quienes estén situados en el plano del hacer 
se permitan pensar en las transformaciones pos ibles. 
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Epílogo 

Para encontrar los vínculos entre las danzas y sus si tuaciones 
hi stóricas, hemos propuesto como núcleo del análisis las 

di ferentes modalidades de entrenamicn10 extracotid iano dancíst i­
co, entendido como háb ito, repetición cotidiana que instaura per­
manentemente la tradición en el cuerpo y e l pasado en e l presente, 
lugar de lectura de la cultura que lo suscita. 

Hemos establecido que toda forma de entrenamiento así enten­
dida es interpretable hacia afuera -;especto de su contraste kiné­
tico en el conjunto de las técnicas cotidianas, sus puntos de 
ap licación social y los procesos de distribución y consumo del 
entrenamiento mismo y o sus resultados-y hacia adentro -respec­
to de la forma en que el individuo se relac iona con su mov imien10 
y los niveles en que interviene en la producción kinética. 

Las fonnas del adentro y el afuera del entrenamiento son 
correlativas en el marco de diversas codificac iones culturales: 
existen códigos que ponen el acento en la precisión de la nonna­
tividad objetiva o códigos que, por flex.ibles y poco precisos, 
ponen el acento en las fonnas de subjetivación y constituyen al 
individuo como sustancia ética bajo su propio gobierno. 

En este juego cu ltura l de l adentro y el afuera, del predominio 
de la nonnatividad objetiva o la iniciativa indiv idual, encontramos 

243 



que las formas de entrenamiento dancístico cierran o abren sus 
márgenes de creatividad, esto es, posibilitan o impiden la trans­
gresión de los márgenes del movimiento dado. 

Hemos llamado a los juegos del adentro y el afuera, en tomo a 
los entrenam ientos dancísticos, tecnologías corporales. Éstas in­
cluyen técnicas de movimiento propiamente dichas, el grado 
respect ivo de intervención de la individualidad y sus formas de 
implantación social. 

Para cerrar nuestro trabajo, es necesario afirmar su carácter 
prospectivo. Aun si hemos fo rmulado una especie de metodo logía 
sistematiz.ada, ésta, lejos de querer constituirse en un sistema 
cerrado que imp ida incluir o descartar otros conceptos, con el 
propós ito de encarar mejor las prácticas dancísticas, tiene como 
objetivo establecer lineas de bUsqueda, poner bajo la mirada de 
la investigación dancística puntos de la realidad de/fenómeno no 
consideradas suficiemememe con anterioridad. 

En el mejor de los casos, su utilidad estará en permitir rastrear, 
buscar y encontrar informac ión y material documental o vivo, que 
después pennita reconstru ir ciertas formas de movimiento espe­
cífico (¿cómo se mueven?) y tratar de conocer las causas sociales 
por las que se estructuran de tal o cua l forma (¿por qué se mueven 
así?). 

La utilidad de esta propuesta metodológica no exige tanto su 
aplicación fiel y ortodoxa, como la pretensión de que el lector 
pueda di señar sus propias formas de rastreo y de búsqueda. 

Es importante aclarar que nuestra propuesta encuentra obs­
táculos, en la medida en que pretende apoyarse en una historia de 
las culturas que haga énfasis en las manifestaciones corpora les, lo 
cual empieza apenas a constituir una preocupación en el campo de 
las c iencias humanas. 

La insuficienc ia de material documental sobre el movimiento 
cotidiano para comenzar el rastreo de tecnologías corporales en 
determ inado momento hi stórico, no debe ser, de ningún modo, una 
razón para desistir de Ja empresa. Por el contrario, es tarea de Jos 
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investigadores de la danza buscar nexos de trabajo y proyectos en 
común con otras áreas de la inves1igac ión (antropológica, soc io­
lógica, semiológ ica, hi stórica. artística, etcétera) y, s imultánea­
mente, apoyarlos con e l saber vivencia! propio de la danza, en el 
conocimiento y reflexión sobre la corporeidad . 

El lugar secundario que ocupan en la cultura moderna las 
manifestaciones corporales en general. req uiere de una reflexión 
teórica que refonnule y oriente la reinserción polí1ica de dichas 
prácticas. La investi gac ión de la danza excede así el ámbito de la 
danzayconstribuye con una empresa poli1ica mayor: Ja de suscitar 
nuevos modos de entender y experimeniar soc ialmen1e la corpo­
reidad. 

Con la vo luntad de inscribirse en dicha tarea, este trabajo en 
tomo a la danza de una manera filosófi ca. aquí finaliza en el 
sentido en que Foucault concibe la filosofia: 

Hay momentos en la vida en los que la cuestión de saber si se 
puede pensar distinto de como se piensa y percibir dis1in10 de 
como se percibe, es indispensable para seguir contemplando o 
reílexionando. [ ... ] Pero ¿qué es la filosoíla hoy -quiero decir la 
actividad filosófica- si no el trab3jocrftico del pensamiento sobre 
si mismo? ¿y si no consiste, en vez de legitimar lo que ya se sabe, 
en emprender el saber cómo y hasta dónde serla posible pensar 
dis1in10? 

Foucault. El uso~ los pla«1T1, p l 2 
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