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PROLOGO

En este libro se habla de diferentes cuestiones alrededor de la Expresion
Corporal educativa (Contenidos que la conforman, Danza, Creatividad...).
Son temas tedrico-practicos diversos pero tienen un nexo comun entre
todos ellos. Sus autores han recibido las lecciones frescas y apasionadas de
una maestra comprometida que ha sabido transmitirles sus reflexiones, sus
dudas y sus certezas. Aunque en nuestro pais no es lo habitual identificarse
con una forma de hacer en educacion, los profesores que intervienen en esta
obra quieren dejar constancia de su calido homenaje a la profesora que ha
influido decisivamente en su manera de entender esta disciplina y en su
forma de trabajarla.

Ellos saben que han recibido un legado de conocimientos y de
preparacién de la maestra Ana Pelegrin, una mujer cargada de ilusiones y de
una capacidad de trabajo ilimitada que ha trenzado hilos de vivos colores en
su mundo vital: desde sus inquietudes por la tradicién oral, pasando por su
amor a la poesia, por sus estremecidos versos recitados, por sus densas
investigaciones de la literatura iberoamericana, por su dedicacién al INEF de
Madrid y a sus queridos alumnos, con quienes encontr6 nuevas formas de
comunicacién, por su inextinguible energia para los hallazgos, para los
universos creativos...

Este libro pretende dejar huella de su perseverancia y de la satisfacciéon

que nos da a todos cuantos pertenecemos a AFYEC, haberla conocido tan de
cerca.

Galo Sdnchez
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EXPRESION CORPORAL Y EDUCACION
INTRODUCCION

Presentacion del libro:

AFYEC es una Asociacion de profesionales de la Educacion Fisica
centrada en la exploracién e investigacién de las posibilidades de la
Expresion Corporal en la ensefianza. Surge como continuacién del Seminario
permanente de Expresiéon Corporal del INEF de Madrid que durante los
cursos 95-96 y 96- 97, reunié a licenciados en Educacion Fisica que
compartian la concepciéon de la Expresiéon Corporal que la directora del
seminario, la Dra. Ana Pelegrin, ha desarrollado durante mas de 25 afios de
docencia en este centro.

La presencia de la Expresion Corporal en la cultura y practica de los
docentes de Educaciéon Fisica es una tarea que precisa de multiples
esfuerzos, en la que AFYEC viene colaborando con la realizaciéon de
diferentes acciones como:

. Organizacion del I y II Congreso Internacional de Expresion
Corporal y Educacion.

. Realizacion de diferentes cursos de Formacidn del profesorado.

. Promocién de grupos de investigaciéon y companias de Expresion
Corporal (Corps, Expreso-Danza,...)

. Sus actividades aparecen con regularidad en su pagina web:
www.expresiva.org

La concepcidn del libro surge como constatacion del agradecimiento de
la labor educadora de Ana Pelegrin. Su visiéon de la realidad educativa
siempre ha estado dirigida desde la amplitud de miras, desde un marco
irrenunciable de creatividad que aunque es costoso de entender desde la
mirada de alumnos al principio, se va transformando -cuando se produce el
paso de alumnos a profesores-, en un proceso de descubrimiento
apasionante que abre nuevas formas de hacer educacién. Sus multiples
interconexiones, su sed de conocimiento y sobre todo, su estado de animo de
regeneracién permanente, nos ha dado mucha luz sobre esta profesién
sugerente, llena de hallazgos, que es ser profesores.

Sobre los capitulos:

El libro se divide en dos partes. La primera, centrada en la Expresion
Corporal en Educacion Fisica, constituida a su vez por tres capitulos. En el
capitulo uno se intenta plasmar la visiéon que posee el profesorado sobre la
Expresién Corporal, considerada como materia de ensefianza, inmersa en el
curriculo normativo de Educacion Fisica. Para ello se realiz6é un trabajo de
campo, en el contexto de la etapa de Primaria, en el que se realizaron
entrevistas en profundidad a un conjunto de profesores que resultaron ser
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significativos por sus caracteristicas. Pertenecian tanto al cuerpo de
profesorado de Educaciéon Fisica de Primaria como al de profesorado
universitario de “Expresion Corporal”, en la titulacién de “Maestro” de
Educacion Fisica. Las aportaciones obtenidas, tras acometer el analisis de las
entrevistas, se centran en mostrar las creencias que poseen sobre esta
materia; los beneficios que consideran que aporta; los distintos enfoques
encontrados respecto a su interpretacion; el peso que dan a la reflexion del
alumnado derivado del desarrollo de estos contenidos; la respuesta que
perciben del alumno ante estas ensefianzas y su propia vivencia cuando
abordan contenidos propios de Expresién Corporal. La informacién obtenida
contribuye a conocer mejor la percepcion que posee el profesor de
Educacion Fisica respecto a la Expresion Corporal, en los casos en los que
introduce estas enseflanzas en su curriculo practico, lo cual puede ayudar a
entender mejor la realidad de un docente que se enfrenta a la ensefianza de
esta materia, todavia considerada como marginal, en el contexto escolar.

En el capitulo dos se presenta una propuesta de seleccion y
estructuracion de contenidos de Expresién Corporal que surge a partir del
desarrollo de las siguientes capacidades humanas: la expresion, la
comunicacién y la creatividad. El trabajo que se desarrolla es fruto de una
larga practica en los diferentes niveles educativos, de un exhaustivo trabajo
documental realizado sobre el tema, y de la posterior reflexiéon conjunta de
los autores del mismo. La Expresion Corporal se ha conformado, en el
devenir de las ultimas décadas, a partir de numerosos ambitos de
conocimiento, y finalmente parece haber cristalizado como una materia de
enseflanza multidisciplinar, cuyos contenidos no parecen estar muy claros.
Su corpus tedrico, todavia emergente, no ha podido resolver el problema
terminoldgico que arrastra, poniendo de manifiesto una cierta inseguridad
con relaciéon a los conocimientos que se deben transmitir. Esta situacion
deriva indefectiblemente en la necesidad de definir cudles son sus
contenidos, en qué consiste cada uno de ellos y qué terminologia utilizar
para denominarlos.

En el capitulo tres se analiza en primer lugar cudles son las técnicas
corporales que mayor influencia han tenido sobre la Expresién Corporal,
atendiendo sobre todo a céomo trabajan la dimensién emocional y a la
valoracién de la emocidn en el trabajo de Expresion Corporal en diferentes
periodos. Tradicionalmente, la Expresién Corporal ha sido estudiada desde
diferentes areas de conocimiento (la danza, la psicologia, el teatro, la musica,
etc.). La Expresion Corporal contextualizada en el ambito de la Educacién
Fisica se ha nutrido de todas ellas para la elaboracion de sus contenidos,
criterios de evaluacién y metodologia de trabajo. Por ello, a la hora de
estudiar la intervencién de la Expresion Corporal sobre la dimensién
emocional, se citardn autores procedentes de todos esos ambitos de
conocimiento. Tras este analisis se ha observado cémo las emociones han
estado presentes en todo el proceso de construccion de la Expresion
Corporal a lo largo de los afios.
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En una segunda parte, se centrara el estudio de la Expresion Corporal en
su relacidn con la Danza y la creatividad; para ello, en el capitulo cuatro se
plantea un acercamiento a la obra general de Patricia Stokoe y a sus
significativas aportaciones a la Expresiéon Corporal y Danza. Creemos que
aunque su obra escrita puede ser mas o menos conocida en Espaia, sin
embargo no existe una sintesis de su metodologia que permita al colectivo
profesional y docente una visiéon nitida de sus contribuciones. Es propdsito
de este trabajo revisar la figura personal de Patricia Stokoe partiendo de sus
datos biograficos y abundar en las lineas de trabajo que han marcado una
direccién en la perspectiva de la disciplina. Por ultimo se pretende un
acercamiento a la influencia directa de sus ensefianzas recibida en Espana.

En el capitulo cinco se presenta una investigacién que objetiva la
presencia de la Creatividad en cuatro trabajos de Expresion Corporal
realizados en el Instituto Nacional de Educacién Fisica de Madrid por la
Profesora Dra. Ana Pelegrin y su colaborador D. Eduardo Castro en el
periodo de tiempo comprendido entre los afios 1996 a 2000. Para ello se
establece un marco tedrico en el que se abordan dos grandes nucleos
tematicos: la Expresion Corporal en el INEF de Madrid y la Creatividad. A
continuacién se plantea el método de investigacion, siendo éste el método
cualitativo, y dentro del mismo, el estudio de casos. Tras exponer las
técnicas de recogida de datos, se establecen los criterios para el analisis de
los mismos. Ello nos permite plantear los resultados de la investigacion en
torno a dos aspectos de especial relevancia dentro del ambito de la
Creatividad: los Indicadores de la Creatividad y el Proceso Creativo.
Finalmente las conclusiones de la investigaciéon nos llevan a confirmar la
hipotesis planteada: en los cuatro trabajos analizados se encuentran tanto
Indicadores de la Creatividad, como la posibilidad de elaborar a través de
ellos el Proceso Creativo en Expresion Corporal en el 4mbito de la Educacién
Fisica en el INEF de Madrid, por tanto, los trabajos son creativos.

En el capitulo seis, se desarrolla una propuesta en la cual, a través de
Actividades de Danza Improvisacién y/o Danza contacto, se pueda
establecer mayores vinculos entre el mundo interno del alumnado y su clase
de educacion fisica, entre ellos y la sociedad, entre la sociedad y la escuela.
Se plantea de esta manera, una oferta de Danza abierta a la sociedad, a la
persona, a sus nuevas formas de manifestacion, una forma de trabajo
danzada, que favorezca la "producciéon” motriz frente a la "reproduccién ”.
Con este trabajo se pretende llegar a los profesionales de la Educacién Fisica
y otras areas afines.

En cada uno de los capitulos se presentan referencias bibliograficas

relacionadas con el tema de estudio que pueden ayudar al lector a seguir
profundizando en el tema.

Galo Sdnchez
Kiki Ruano
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EXPRESION CORPORAL Y EDUCACION

CAPITULO 1.

PERCEPCION DEL PROFESORADO DE EDUCACION FiISICA
SOBRE LOS CONTENIDOS DE EXPRESION CORPORAL

Begoria Learreta Ramos: Facultad de Ciencias de la Actividad Fisica y del Deporte
de la Universidad Europea de Madrid. C/ Tajo s/n. 28670 Villaviciosa de Odén.
Madrid

1. INTRODUCCION

Segun Sierra (1999) la llegada de la Expresion Corporal a nuestro pais se
circunscribi6é al dmbito de la educacién Infantil y Primaria, para después
extenderse a todas las etapas del sistema educativo no universitario.
Argumenta este autor que se introdujo en el campo de la Educacién Fisica en
los afios sesenta, de la mano de Gonzalez Sarmiento y empujada por los
Movimientos de Renovacién Pedagégica, a través de diversos tipos de cursos
promovidos por escuelas de verano del Grupo de Rosa Sensat, la Escola
d’expressié a distancia, ambos de Barcelona, y Acciéon Educativa en Madrid,
donde destacamos especialmente la figura de Ana Pelegrin.

En el plano curricular, la Ley General de Educaciéon de 1970 introdujo
contenidos de EC, aunque escasos todavia, en la Educacién Fisica. El mayor
peso se encontr6 en la asignatura “Expresion Dindmica”, drea extensa e
indefinida que evidenci6 gran relacién con Educacidn Fisica.

El panorama que se estaba perfilando era el de la incorporacién de unos
contenidos nuevos, carentes de definicion propia, multifacéticos y
heterodoxos con respecto a la mayor parte de las practicas fisicas del
momento: la EC aportaba a la Educacién Fisica ambigiiedad y confusio6n.

Sin embargo, su incorporaciéon permitié también que esta asignatura
cobrara una dimensién novedosa, capaz de equilibrar el peso tan
desmesurado de la competicién deportiva, eminentemente masculina, que
con tanto protagonismo se estaba exhibiendo; pero esta circunstancia de
enriquecimiento de la propia Educacién Fisica no fue vista e interpretada as{
por todos los sectores ya que a partir de aqui surgieron tendencias que
miraban a la reciente EC con reticencia y oposicidn, por distintas razones:

"Todas estas nuevas formas de educacién corporal son sin embargo,
valoradas muy ambivalentemente tanto por sus posiciones tedricas
como por su aplicacién prdctica. Por un lado se ve en ellas el
cuestionamiento a las prdcticas anteriores, la apertura de nuevas vias,
el contrapeso a la primacia de la competicidn, la intensificacién del
simbolismo, la descentralizacion de la accién del profesor, la
autocritica que el grupo aplica a sus propias prdcticas y
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representaciones. Pero por otro lado se le critica su culto al cuerpo
inmediato” (Vdzquez, 1989; 101).

Estas mismas ideas habian sido ya expresadas con anterioridad por
Pujade-Renaud (1975) y Le Baron (1982).

Desde su incorporacion a la Educacién Fisica, estos contenidos tuvieron
cierto grado de marginalidad dentro de la Educacién Fisica: Bertrand y
Dumont (1973); Pujade-Renaud (1975); Le Baron (1982); Vazquez (1989) y
Gleyse (1995).

Las razones que apunta Mateu (1989) para justificar tales reticencias
entre los docentes hacia esta materia de la Educacién Fisica son las
siguientes: las escasas oportunidades de abordar este contenido de forma
practica a favor de un excesivo estudio tedrico que existe sobre lo corporal,
descontextualizado de las experiencias vivenciales que provoca; la actitud
defensiva en torno a ciertas sesiones o actividades que ocasionan un
ostracismo nada beneficioso; el caracter marginal que han tenido estas
practicas, ligadas a una evolucién histérico-politico-cultural que inhibian
cualquier trabajo que potenciase la creaciéon, improvisaciones y el
crecimiento expresivo personal; la amalgama de géneros que se asocian a
estas practicas; el temor que puede provocar en el docente su aparente falta
de control sobre el grupo y que la propia dinamica de la sesiéon provoca ante
situaciones entendidas como inestables.

A todas estas razones, cabria afadir por nuestra parte, el choque que
estos contenidos provocaron en quienes se han encontrado instalados
durante tanto tiempo en las practicas tradicionales de la Educacion Fisica.

Estas circunstancias y argumentaciones, que estan en la mente de
ciertos profesionales, generan lo que Kirk (1990) ha dado en llamar
"curriculum nulo”, que alude al conjunto de contenidos que son obviados e
ignorados en la escuela y afecta no sélo a lo que los alumnos dejan de
aprender, sino también a la concepcion que de la Educacién Fisica
construyen.

"Los programas que omiten actividades como la danza y la gimnasia;
los alumnos pueden percibirla (la Educacién Fisica) como una
devaluaciéon implicita de los modos de aprendizaje creativos,
cualitativos y experimentales” (Kirk, 1990; 145).

Evidentemente esto repercute en cédmo se percibe la Educacién Fisica
por todos los sectores de la comunidad educativa. Pero el problema es mas
grave si cabe; ya que no se trata sélo de que estos contenidos sean en mayor
o menor grado obviados en las clases de Educacion Fisica, sino que

"Actualmente se constata una gran desigualdad entre los contenidos
seleccionados por nuestra comunidad cientifica, respecto al concepto
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de EC: su epistemologia, la seleccion de sus contenidos, y por tanto, su
papel como materia cientifica y conceptual” (Villada, 1996; 408)

circunstancia que deriva en una carencia constatada de estudio e
investigacidon sobre esta parcela de la Educacion Fisica. Segliin lo expuesto,
s6lo queda seguir las lineas de progreso que evidencian estas palabras:

"Se hace por tanto necesario que abordemos el dmbito expresivo
desde una epistemologia cientifico-diddctica propia de la Educacién
Fisica” (Villada, 1996, 409).

Podemos decir por tanto que los contenidos en Educacién Fisica han
crecido, fruto de la transformacién conceptual de la propia disciplina. Los
contenidos de Expresion Corporal han encontrado un sitio dentro de la
Educacion Fisica, pero se reconoce todavia en ellos un caracter marginal y
una falta de consenso respecto a su interpretacidn:

"Los profesores de Educacion Fisica, apoyados en concepciones
distintas, damos al contenido expresivo una interpretacion que, a
veces, incluso, puede llegar a ser diametralmente opuesta” (Villada,
1996; 408).

Esta circunstancia reclama un esfuerzo por parte de los profesionales
implicados por investigar sobre el tema con el fin de que estos contenidos
emergentes se vayan apropiando del interés y estatus que se merecen.

Estas circunstancias nos han llevado a acometer una investigacion de
campo a través de la cual conocer como el profesorado de Educacién Fisica
percibe la EC y como la imparte.

2. METODOLOGIA DE INVESTIGACION

La metodologia de investigacién utilizada es de tipo cualitativo por
considerar que es la mas oportuna cuando se pretende obtener informacion
sobre creencias, actitudes y enfoques que poseen las personas sobre un
fenémeno. Segin Pérez Serrano (1994) esta investigacién no busca la
generalizacion ni la causalidad; lo que realmente persigue es la comprension
de una realidad. Se ha utilizado en concreto, la entrevista en profundidad,
que se basa en un discurso sugerido por el entrevistador sobre aspectos que
desea conocer en forma de conversacién, mediante preguntas abiertas
(Valles 1997). Este mismo autor habla de “entrevista especializada y a élites”
cuando se utiliza como informantes a profesionales expertos, en este caso
han sido vinculados con EC por su formacién, experiencia y circunstancias.

Se configuro la muestra, tal y como aconseja la investigacion cualitativa,
siguiendo el procedimiento de “muestreo intencional” (Colds y Buendia,
1992) o “seleccion subjetiva” (Pérez-Serrano, 1994) basado en cualquier
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caso, en no seguir criterios de aleatoriedad, porque no se pretende una
representatividad porcentual, sino buscar la mayor heterogeneidad posible
entre los informantes, a partir de unos criterios de seleccién previamente
determinados. Se pretendi6 buscar una muestra lo mas variada posible
dentro del universo a estudiar, con el fin de obtener una gama extensa de
perspectivas aportadas por los sujetos seleccionados como informantes. En
concreto se utilizaron dos “contextos relevantes”, uno formado por
profesores de EF de Primaria que desarrollaban contenidos de EC con su
alumnado, y por otra parte, profesorado universitario de la asignatura
“Expresion Corporal” de las Escuelas o Facultades de Formacién del
Profesorado de Educacién Fisica de Primaria.

Para la primera muestra se determinaron los perfiles a partir de la
configuracién del “casillero tipolégico” (Valles, 1997), donde se conjugaron
caracteristicas como género, afios de experiencia, formacién inicial recibida
en EF y Formacién permanente en EC. La muestra de profesorado
universitario se configuré a partir de sus afios de experiencia, caracteristicas
de la asignatura que impartian y ubicaciéon geografica, dado que debian
pertenecer a diferentes ciudades espafiolas.

A partir de estos criterios de selecciéon, se localizaron posibles
informantes, se contacté con ellos y finalmente se realizaron catorce
entrevistas a profesores de Primaria y ocho a los de Universidad. La fase de
recogida de informacién lleg6 a su fin cuando se produjo la saturacién de la
informacién (Colas y Buendia, 1992).

No obstante, durante el proceso, como es habitual en la investigacidon
cualitativa, la muestra se amplié con lo que denominamos “informantes-
clave” o personas que durante la realizacidn de las entrevistas aparecieron
como relevantes respecto a la informacién que buscdbamos. En concreto
afiadimos dos entrevistas, una realizada a un profesor de Secundaria por
haber impartido gran cantidad de cursos de formacidon permanente sobre EC
a profesores de distintos niveles, y por otra parte, a un profesor de
Educacion Fisica de Primaria que habia participado en la elaboracion del
curriculo oficial de esta area curricular.

Para el tratamiento de los datos se utiliz6 como procedimiento el
“analisis de contenido” mediante el programa informatico de andlisis de
datos cualitativos “aquad-cinco”. La categorizacién, siguiendo a Bardin
(1986) tom6é como “unidad de muestreo” cada una de las entrevistas
realizadas; como “unidad de contexto” cada una de las intervenciones
especificas que hizo cada informante, y como “unidad de registro” cada una
de las ideas expuestas, que hacian referencia a un tema en concreto.

Interpretar las realidades con las que nos encontramos, siendo éstas
ecolégicas, puede entenderse enfrentada con la necesidad de rigor cientifico
que toda investigacion necesita. Siguiendo a Guba (1983) se utilizaron los
siguientes procedimientos para garantizar este aspecto: “Juicio critico de los
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compafieros”, “Comprobaciones con los participantes”, “Descripciones
minuciosas”, “Pista de revisién”, “Ejercicio de la reflexién” y “Triangulacién”.

3.- CONTRIBUCIONES DE LOS INFORMANTES

Encontrarnos con veinticuatro entrevistas, materializadas en 21horas y
cuarenta y tres minutos de conversaciones grabadas en audio; 8.361
palabras de media por entrevista y 1.233 unidades de registro codificadas,
una vez realizada la reduccién de los datos, no es un material despreciable. A
continuacién presentamos la informaciéon aportada por los informantes
sobre su percepcién respecto a la EC. Exponemos cémo el profesorado
entiende, vive y aplica estas ensefianzas con su alumnado. Estas
informaciones ayudan a entender las dificultades que todavia posee esta
disciplina en su aplicacién practica en un contexto de Educacidén Fisica para
ir construyendo caminos que aclaren el futuro de la EC y contribuyan a
conformar su corpus de conocimiento que esta en periodo de gestacion.

Nuestra intencion al presentar los datos a partir de ahora es que sea lo
mas grafica posible, por lo que cada uno de los apartados que desarrollamos,
aparece introducido por un mapa conceptual que expone graficamente las
aportaciones de los informantes.

Por otra parte, los argumentos que el profesorado entrevistado ha
expuesto en sus discursos aparecen reflejados en muchas ocasiones como
testimonios directos, respetando su lenguaje, a pesar de que en ocasiones se
ha tenido que depurar ligeramente para facilitar su comprensién, dado que
la comunicacion oral es mucho mas espontanea que la escrita.

En los casos en los que se reproducen las intervenciones de los
informantes, el texto aparecera en letra cursiva, entre comillas y con un
sangrado especial que lo caracterice. Ademas nos ha parecido necesario
aportar también, aunque respetando en todo momento su anonimato, las
caracteristicas generales de identificacién de cada profesor. Es por lo que
cada intervencion se identifica con un cédigo que corresponde a lo siguiente:

. (“p” seguido de un numero): corresponde a los diferentes perfiles
de profesorado de Educacion Fisica de Primaria, resultantes a
partir de la combinacién de los criterios de seleccién expuestos.

. (nimero): corresponde a los diferentes profesores universitarios.

. (“c” seguido de un numero): corresponde a cada uno de los
informantes-clave que se incorporaron a lo largo del proceso.
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3.1.- DIFERENTES INTERPRETACIONES DE LA EXPRESION CORPORAL

Manifestacion
espontanea de la
persona

f

Idea que
tienen
sobre E.C.

b

No busca Materia de Posee unos
rendimientos conocimiento contenidos

v

Se supedita
a unos

objetivos
- ~a
Orientados Orientados
a mejorar a mejorar
aspectos aspectos
globales corporales
y motores

Figura I: Idea que tienen los informantes sobre EC

Con respecto al concepto que los informantes poseen sobre EC, las ideas
expuestas se diversificaron en dos modalidades:

a) La Expresién Corporal es entendida como manifestacién espontanea
de la persona, inherente al ser humano, reflejo de sentimientos y emociones:

“Es un lenguaje, pero a través del cuerpo y no sélo, bueno a nivel
profundo también, como un proceso para extraer rasgos internos de la
persona a través del cuerpo” (p. 16).

“Es hacer consciente el lenguaje pre-verbal y es algo que a medida que
el nifio se va educando, se va coartando, es justo el lenguaje primero
que tiene el nifio y el primero que se coarta. (...)Y, sin embargo, a la
hora de comunicarnos verbalmente deben ser perfectamente
coherentes el lenguaje corporal y el lenguaje verbal, asi identificamos
las mentiras, las emociones por el lenguaje corporal” (p. 13).

b) Expresidon Corporal como materia de conocimiento con gran potencial

para mejorar globalmente las capacidades del sujeto a través de aspectos
corporales y motrices:
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“Todo aquello dentro de la que ayude al conocimiento de uno mismo
mediante algo con soporte ritmico, un aporte de conocimiento del
gesto, conocimiento de los...” (p. 3).

Se trata de un contenido, en todo momento supeditado a unos objetivos.
Se entiende como un medio para llegar a alcanzar unas intenciones
educativas, que son las que la justifican como disciplina.

"Yo la EC la considero como un contenido, un contenido de la
Educacion Fisica, uno de los recursos, de las herramientas que
nosotros tenemos, pero siempre subordinado a los objetivos" (1).

Con el fin de poder llegar a saber a qué objetivos se referia, seguimos
insistiendo en la entrevista y llegamos a entender que el contenido en si
mismo no es lo importante. Todo debe orientarse al alumno que se quiere
llegar a formar, que se describié de esta forma:

“..bueno pues ese modelo de alumno se basa en que sea libre,
auténomo, que sea critico, reflexivo, creativo, que sea cooperativo y no
competitivo, en fin...” (1).

Esta intervencién sitia de forma explicita los contenidos en una
posicion de dependencia respecto a los objetivos, podria interpretarse como
un restar protagonismo a este elemento curricular, en favor de objetivos.

Tal circunstancia despierta la idea de que, tradicionalmente, los
contenidos permanecieron claramente supeditados a los objetivos con una
linea de pensamiento conductista; los objetivos eran muy cerrados y poseian
un caracter terminal. Se caracterizaban por un alto grado de estructuracién
y jerarquia. Con los planteamientos psicolégicos que sustentaba la L.0.G.S.E.,
el constructivismo, los objetivos pasaron a expresarse en términos de
capacidades y por tanto los contenidos eran mucho mas abiertos, a la vez
que pasaron a tener un gran valor por ser considerados el elemento
vertebrador del curriculo: “Se sefialan en ellos (en los bloques de contenido)
los contenidos que se consideran mds adecuados para desarrollar las
capacidades indicadas en los objetivos generales del drea” (DCB Primaria,
1989; 40).

Ciscar y Uria (1993) aluden a una estrecha relacién entre objetivos y
contenidos en el disefio curricular de la L.0.G.S.E. indicando que la
dependencia entre ambos elementos es mutua. Atrds qued6 esa
subordinacion absoluta de los contenidos con respecto de los objetivos que
se ha mantenido en planteamientos educativos anteriores, y que todavia con
tanta rigidez algunos informantes han querido poner de manifiesto. O quiza
lo que han pretendido los informantes con sus intervenciones simplemente
ha sido justificar el valor de los contenidos gracias a la existencia de los
objetivos, recordando la necesidad de su existencia.
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Hemos encontrado esta misma idea en una intervenciéon de otro
profesor:

“EC es un conjunto de contenidos que sirve para desarrollar unos
objetivos” (c.1)

Esta aportacion corresponde al primer informante-clave, coautor del
disefio curricular de Educacion Fisica aparecido con la L.0.GS.E,
circunstancia que le impide despegarse de una definiciéon de EC, asociada a
su valor curricular.

En definitiva, parece haber consenso sobre la doble interpretacién de la
EC, como forma espontdnea de expresarse a través del movimiento y como
disciplina escolar.

3.2. BENEFICIOS DE LA EXPRESION CORPORAL QUE SUPERAN LA
DIMENSION MOTRIZ DEL SUJETO

En este caso han aparecido grandes similitudes en sus respuestas al
preguntarles sobre los objetivos de la EC, y los beneficios que su practica
proporciona.

Figura II: Beneficios de la EC, segn los informantes
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https://pelotadetrapobalon.blogspot.com/

Varios declarantes, incluso de grupos distintos, han afirmado que la
incidencia de la EC supera lo motriz:

"..es la educacién de las personas el elemento fundamental (de la
Educacién Fisica), y la educacién va mucho mds alld de lo meramente
corporal, a través de lo corporal si, pero que va mds alld..." (6)

“..mds que a nivel motriz, que eso se puede conocer en cualquier
prdctica de Educacion Fisica” (p. 11)

Queremos profundizar en esta idea por su frecuencia de aparicién, ya
que quien no lo ha manifestado explicitamente lo ha evidenciado al exponer
los beneficios derivados de la practica de esta materia.

A continuacién mostramos un catalogo de términos y expresiones que
nuestros interlocutores utilizaron para exponer los beneficios de la EC.
Refleja, ademas del ambito de la conducta humana al que pertenece cada
atributo, el informante que lo expuso. Hemos pretendido que esta exposicion
semantica sea lo mas extensa posible y muestre el espectro de referencias
aparecido, evitando repeticiones de términos por parte de diferentes
informantes, aun cuando los hubiera.

Hay que destacar que sorprendentemente, se han mencionado, con
menos protagonismo, los beneficios que recaen directamente en la
motricidad: “Libertad de poder aportar un movimiento tuyo” (5);“dominio
corporal”, “posibilidades de movimiento del propio cuerpo”, “expresion
mediante el movimiento” (p. 6) “coordinacién” (p. 12).

https://pelotadetrapobagan.blogspot.com/
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Cuadro I: Catalogo de términos y expresiones aportado por los informantes sobre los
beneficios de la Expresion Corporal

“conocimiento de uno mismo” (6) “capacidad de descodificar” (p. 1)
“creatividad” (p. 5) “saber leer los gestos de los demas” (p. 5) “imaginacion”
COGNITIVO (p. 5) “conocimiento de las partes del cuerpo” (p. 6) “reflexion sobre ellos
mismos” (p. 9) “conocer las propias limitaciones” (p. 11) “pensar en lo que
se hace” (p. 15)

“seguridad en s mismo” (2) “confianza” (2) “autoestima” (2) “reafirmaciéon
espiritual” (2) “bienestar personal” (2) “equilibrio” (2) “generador de
sensaciones” (3) “espontaneidad” (5) “autoaceptacién” (6) “desinhibiciéon”
EQUILIBRIO (7) “ser mas felices” (8) “tranquilidad” (p. 2) “ser mas auténtico” (p. 4)

PERSONAL “liberar tensiones” (p. 7) “sentirse libre para opinar” (7) “autonomia” (p. 12)
“perder la verglienza” (p. 12) “aprender a apreciar su cuerpo” (p. 13)
“contribuye a la dignidad” (p. 13) “transformaciones internas y profundas”

(c.2)

“reafirmacién social” (2) “darse a conocer” (3) “relaciones con los demas”
(4) “comunicacion libre” (6) “aceptar mejor a los demas” (6) “respeto por las
RELACION E producciones de los demas” (7) “formar parte del grupo” (7) “mejora las
INSERCION habilidades sociales” (p. 1) “desarrollo de la amistad” (p. 1) “entendimiento
SOCIAL del otro” (p. 1) “meterse mas en los grupos” (p. 11) “cooperacién” (p. 11)
“ser mas permisivo” (p. 11) “educacién civica y moral” (p. 13) “crea vinculos
afectivos” (p. 14) “genera buenas relaciones con el profesor” (p. 14)

Se ha reconocido ademdas que la EC fomenta la capacidad artistica y
estética porque ayuda a valorar producciones escénicas relacionadas con el
movimiento expresivo:

"Vamos a hacer alumnos mucho mds sensibles para apreciar
manifestaciones artisticas y culturales que estdn basadas justamente
en los aspectos expresivos y comunicativos del cuerpo y el movimiento,
entonces creo que es cultura, bagaje cultural para un alumno que,
posteriormente, va a ir a un teatro, va a contemplar una danza y va a
poder captar cosas que sin una preparacion previa, por ejemplo en
observacion, no estd sensibilizado" (3).

Mas de un informante ha considerado como algo positivo el que no
fomente la competicidn, aspecto éste tan arraigado a la Educacién Fisica en
otras de sus materias.

“No hay competidores, no hay mds buenos y mds malos, no hay
mejores y peores...” (p. 15)

Y si esta intervencion esta referida exclusivamente a la EC, la que
presentamos a continuacién en esta misma linea, aparece ahora ampliada a
la idea de Educacién Fisica, y se basa en priorizar el proceso respecto al
producto final:
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“Bueno, yo pretendo que todos los contenidos de la Educacion Fisica
vayan por otra parte (...) no pretendo una técnica de ejecucion, no
pretendo que sean unos logros a donde hay que llegar, sino que se
trata de ir mejorando en una serie de capacidades...” (1).

Otras manifestaciones sin embargo, se desarrollaron en una linea de
mayor exigencia respecto a las ejecuciones motrices, en este caso de
naturaleza dramdtica por considerar que esta forma de intervenciéon
contribuye al enriquecimiento personal:

"... un aprendizaje de la observacién, una constante en la biisqueda
del propio perfeccionamiento, de la produccién dramdtica, de la
produccion de composicién corporal; todo el trabajo de EC va dando
un proceso de comprension de lo que es la autoexigencia que puede
ser un trabajo para comprenderse a si mismo, para comprender a los
demds"(7).

De las respuestas del profesorado universitario se desprende que
aceptar los beneficios de la EC implica reconocer que contribuye al
desarrollo de competencias generales que no se circunscriben de forma
exclusiva al ambito de la motricidad.

Nuestra perspectiva se basa en reconocer que los contenidos de EC se
desarrollan desde la dimension motriz, pero inciden en la esfera afectiva y/o
social; ésta es su caracterizacidn y justificacion, a diferencia de la busqueda
de perfeccién en las ejecuciones, desarrollo de competencias motrices
especificas o adquisiciéon de patrones de movimiento. No obstante, estos
planteamientos también estarian determinados en gran medida por la
metodologia de ensefianza utilizada.

Entender asi estos contenidos puede responder a una verdadera
evolucion experimentada sobre el propio concepto de Educacién Fisica. En
el supuesto de que pensemos en ella con un protagonismo que radique en el
perfeccionamiento de ejecuciones motrices, entonces no tendria sentido la
EC; sin embargo, si nos referimos a una Educacién Fisica que se valga del
movimiento y el trabajo corporal vivenciado y construido de forma personal,
entonces si parece tenerlo. Entendemos que esto es un cambio cualitativo en
el concepto asignado a esta area curricular con respecto a tiempos pasados.

Esta ultima perspectiva coincidiria con la redefinicién de Educacién
Fisica que aporta Herndndez (1999) asociada a la concepciéon de corte
progresista que sustentaba la L.0.G.S.E. centrada basicamente en un enfoque
no elitista en la que todos los nifios y nifias; chicos y chicas, pudieran
encontrar su lugar, y la posibilidad de dar respuesta a sus motivaciones e
intereses, potenciando, a través de la elaboracién y desarrollo del curriculo,
la diversidad; habla de una Educaciéon Fisica no centrada en el rendimiento
como fin Ultimo, sino capaz de poner el acento en los procesos de enseflanza
y aprendizaje.
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No cabria otra interpretacién de sus contenidos mas que la que Gimeno
y Pérez (1998), han atribuido a los vigentes en la actualidad de ser amplios y
borrosos, capaces de abarcar un sinfin de aspectos por una parte, y difusos y
poco concretos por otra. Estas caracteristicas no son mas que la forma de
dar respuesta a las nuevas demandas de la sociedad.

3.3. DISTINTOS ENFOQUES EN LA INTERPRETACION Y APLICACION DE
LA EXPRESION CORPORAL

A continuacion exponemos los distintos enfoques existentes entre los
informantes, a la hora de interpretar y aplicar la EC. Muestran divergencias
entre el profesorado y ofrecen una vision de las distintas perspectivas.

Cuando preguntamos como creen que es entendida e interpretada esta
materia entre los profesionales, encontramos respuestas orientadas en
sentido diferente entre el profesorado universitario y el de primaria e
informantes-clave.

Respuestas del

profesorado

A

Existencia de distintos enfoques en la

interpretacion y aplicacion de la E.C.

4

Respuestas de los
maestros e

informantes-clave

Figura III: Distintos enfoques existentes entre los informantes

El profesorado universitario reconocié la existencia de dos enfoques
bien diferentes en el campo profesional. Tanto el grupo de maestros como
de informantes-clave se limitaron a manifestar de forma coincidente que
esta materia se entiende con grandes dificultades. S6lo hemos podido en
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este caso ver sus posicionamientos respecto a la forma de entenderla,
cuando la han asociado a uno u otro campo disciplinar, en cuyo caso hemos
tenido que hacer inferencias.

La idea de que existen dos enfoques respecto a la interpretacién de EC
fue aportada por el sector universitario; esto puede estar influenciado por
aportes bibliograficos que hablan de ello precisamente, mientras que el
argumento del profesorado de primaria, fue mas superficial y surge de su
practica, de su intuicién y de datos curriculares, que es el referente mas
cercano a su contexto.

De los dos modelos que parecen convivir respecto a la interpretacion de
la EC, uno es el que atribuye protagonismo a la dimensién motriz, mas
relacionada con la orientacién artistica y estética, incidiendo en la ejecucion
por encima de cualquier otra intencidn, y el otro, encuentra como prioritario
el desarrollo de competencias mas globales, utilizando la motricidad para
ello. La diferencia podria entenderse en considerar el ambito corporal y
motriz como fin en el primero caso, y como medio en el segundo:

"Hay gente que estd mas cercana a los intereses mds tradicionales que
tienen que ver con lo motriz, y que tienen que ver con la ejecucién y
con el elitismo motriz, y con todo lo que eso supone de segregacion
para muchas chicas o para muchas personas, o para el gordito, y
gente que tiene en su cabeza mds claramente lo educativo (...) Creo
que hay lugares, hay sitios y hay personas que lo entienden de otra
forma y dentro de la expresion y comunicacion corporal utilizan cosas
codificadas, entonces por eso te digo que es tan variopinto” (1)

"Yo distingo dos grandes grupos. El grupo de los... te lo voy a decir un
poco duro, de los “misticos”, el grupo de la expresion profunda, el
grupo de la vivencia interna, de la concentracion, el grupo de una EC
excesivamente profunda, sobre todo para primaria, y luego un grupo
de gente en el que yo me encuentro mucho mds ubicada, que
pretendemos hacer una EC, pues mds asequible a la escuela”. (3)

Una de las orientaciones expuestas, la que se ha presentado mas
vinculada con el desarrollo global de la persona, de tipo mas “trascendental”
(en términos de una entrevistada), se caracteriza por dar gran importancia a
la libertad del alumnado, fomentando la bisqueda de autonomia personal,
dado que uno de los aspectos que se prioriza es la autoafirmacién por parte
del sujeto al elaborar por si mismo las respuestas corporales.

Se cataloga de forma peyorativa a esta orientacion, de "profunda” (ésta
es una vision psicologicista, en cierto sentido terapéutica) tal y como ha sido
nombrada, calificativo por otra parte también utilizado con este mismo
sentido y sin este valor despectivo en la obra de Gonzalez (1982),
“Psicomotricidad profunda”.

fex!
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En estos casos queda claro que lo prioritario, lo que se busca, no es de
orden motor; el movimiento parece ser tan s6lo un medio para expresar y/o
comunicar, en definitiva, para ejercer esa libertad; no tiene sentido como
ejecucion desvinculada de esta finalidad, porque la calidad de la ejecucion no
resulta relevante:

"Lo que te preocupa es el dmbito social y afectivo mds que la
ejecucion” (2).

Otra caracteristica de esta orientacion es el no buscar ejecuciones
concretas, lo que se aleja explicitamente de la orientacion escénica de la EC.
Y también se destaca el dar mas importancia al proceso que al producto
final, con las implicaciones que esto tiene en cuanto a la concepciéon de los
contenidos, e incluso a la propia metodologia de ensefianza y a su
evaluacion:

"Bajo mi planteamiento, yo me clasifico como un profesor que tiene
una orientacion de proceso principalmente, donde entrarian, pues
tanto una orientacion sociocritica como una orientacion
interpretativa... Es intentar guiar en algunos aspectos, buscando en
algiin momento que de ellos emane qué es aquello que les preocupa e
introducir también a través de ese querer contar, esa orientaciéon mds
sociocritica y planteamientos de preocupacion acerca del yo en
relacién a los demds, qué pasa en el mundo, temas de consumo, que los
utilizo, como una forma también de crear comunicacion"(6).

Se puede ver un claro paralelismo entre la forma de interpretar la EC y
los paradigmas que desde distintos enfoques podrian sustentar la aplicacion
practica de esta materia.

El otro enfoque que se ha manifestado es mas “practico”; se nutre en
gran medida de aproximaciones a lo técnico y estético, y ha sido
caracterizado de esta forma:

"Pretendemos hacer una EC (...) como mds popular, mds basada en
unos contenidos que son de expresion y de comunicacién, porque
conectan con los nifios, contenidos que pueden ser mucho mds
fdciles"(3).

"Los aspectos expresivos y comunicativos del cuerpo estdn
intimamente relacionados con la estética” (3).

El interrogante que nos surge a partir de aqui es si el motivo por el cual
un docente se adscribe a esta tendencia es realmente una cuestién de
conviccidn, de creencias, de planteamiento conceptual, o por el contrario se
trata de justificarlo a partir de la busqueda de un acceso mas facil de estos
contenidos al alumnado. Creemos que cuando se entiende la EC bajo esta
ultima perspectiva se generan resultados mensurables a corto plazo y
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desembocan en producciones concretas, lo cual es mas gratificante para el
docente.

En este sentido pudimos vislumbrar discrepancias de criterio entre los
informantes del grupo de profesorado universitario.

El grupo de profesores de Primaria ha vinculado la EC con diferentes
disciplinas a partir de nuestra peticidn, dato que nos sirvié para desbrozar el
campo disciplinar de nuestra materia.

a) Artisticas, entre las que han nombrado el Teatro, la Musica, el Baile, la
Poesia, el Dibujo, la Literatura y “los distintos tipos de lenguaje”, pero de
entre éstas, lo que mas se ha repetido ha sido el Arte en general y la Musica.

“Con la musica, con el arte, con todo lo que sean, pues eso, artes” (p. 5).

b) Disciplinas vinculadas con Humanidades y Ciencias Sociales como la
Filosofia, la Psicologia, la Sociologia y la Pedagogia. De todas ellas la que ha
aparecido mas repetida ha sido la Psicologia.

“..que tenga que ver con la Psicologia, y bueno yo creo que con todas
las ciencias que estén vinculadas con el auto conocimiento” (p. 13).

En ocasiones un mismo informante ha identificado la EC con ambos
campos disciplinares:

“..Sociologia, el conocer a los demds y dar a conocer a los demds lo
que nosotros sentimos, nos va a hacer que haya una mejor relacién
entre todos los seres, el saber respetar cémo son los demds. En
Psicologia podemos llegar a conocer mejor a las otras personas, lo
relacionamos mucho con Sociologia. Y en artistica, que muchas veces
cuando queremos expresar un sentimiento, lo podemos hacer a través
de la expresion, en este momento pues de la EC, igual que se puede
hacer con Musica, con Pintura, con Poesia...” (p. 9).

Se puede inferir una proximidad al posicionamiento mas “profundo”
cuando se han referido a las ciencias humanas, y a otro mas “practico”
cuando ha sido a la rama artistica. En este caso el nivel de inferencia ha sido
mayor por nuestra parte porque no ha habido manifestaciéon explicita de
estas ideas.

Nuestra perspectiva es que la EC debe buscar sus limites en su campo de
intervenciéon y su sentido epistemoldgico. Esto facilitard al profesorado
valerse de experiencias corporales que sepa ofrecer al alumnado, no para
dotarles de un repertorio de producciones estéticas vinculadas
exclusivamente con lo artistico, sino para hacerles sentir estos beneficios.
Entendemos que es necesario que ese trabajo de aplicacidn practica con el
alumnado se vea guiado por el desarrollo de unos contenidos con incidencia
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corporal bien definidos y estructurados que sean capaces de dotar de
coherencia este proceso educativo.

Queremos manifestar ademas que nos identificamos con los paradigmas
interpretativo y sociocritico, vinculados a la aplicacién no sé6lo de la EC, sino
de la Educacién Fisica, y por extension, de la Educacién. Entendemos que el
paradigma técnico tendria mas sentido en la formacién del actor, del
bailarin, o simplemente en la que justificara todos los esfuerzos orientados a
exhibir un trabajo final. Creemos que se debe buscar sobre todo una vivencia
corporal, un disfrute, un conocimiento, una superaciéon y una aceptacion
personal.

Una orientacion verdaderamente educativa, no sélo de la EC, sino de la
aplicacion de cualquier contenido, debe tender a ese modelo de alumnado
que se ha presentado como reflexivo, critico, creativo, cooperador,
responsable, etc, que asociamos a la actuacién docente adherida a los
paradigmas que defendemos, y que difiere bastante de un modelo de alumno
que repite hasta la automatizaciéon como forma generalizada de aprender y
de construir el conocimiento.

Entendemos que los contenidos de EC deben basarse en procedimientos
como la investigacidn, exploracién, descubrimiento, sensibilizacién, toma de
conciencia, etc. frente a la automatizacion, repeticiéon y perfeccionamiento.
Queremos incidir ademas que con esta apreciacion no nos estamos
refiriendo a la metodologia como elemento curricular sino que estamos
claramente centrados en sus contenidos.

El enfoque que asumimos encontraria en la EC las caracteristicas de
“global” precisamente por incidir en la totalidad de la persona, “centrifuga”
porque va de la introspeccién y de las vivencias mas intimas hacia el exterior
y “necesaria” porque el ser humano tiene la necesidad de expresarse y
comunicarse, tal y como expone Motos (1983) al hablar de las caracteristicas
de esta materia. No obstante, estos planteamientos que defendemos abogan
por un profesor no directivo, que da protagonismo al alumnado, tal y como
manifiestan Bara (1975); Alfonso (1985); Santiago (1985); Berge (1985);
Bossu y Chalaguier (1986); Grondona y Diaz (1989); Rivera (2000); Sierra
(2001); Montesinos (2004); Learreta, Ruano y Sierra (2006). Estos
planteamientos estarian mas enfocados a la intencién pedagégica que
didactica, segin Fernandez-Balboa (2004) y en un contexto de Educacion
Fisica formaria parte del paradigma de racionalidad practico, descrito por
Lépez, Monjas y Pérez (2003).

Estamos de acuerdo sin embargo con las criticas que desde el paradigma
técnico ha recibido la EC relativas a la inespecificidad de sus contenidos,
motivo por el cual se tifien de un cierto oscurantismo. Este problema se ha
resuelto mediante un planteamiento de EC en el dambito de la Educaciéon
Fisica asociado a unos contenidos que integran de forma coherente
principios educativos con protagonismo motor, manejados como medio para
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educar al alumnado a partir del desarrollo de la competencia expresiva,
comunicativa y creativa (Learreta, Sierra y Ruano, 2005).

3.4. LA IMPORTANCIA CONFERIDA AL CONTENIDO COMO ELEMENTO
CURRICULAR

Invitar al profesorado a hablar sobre el protagonismo que otorgan al
contenido como elemento curricular y sobre cémo manejar este elemento en
sus programaciones, creemos que puede contribuir a esclarecer en qué
medida se les esta dando el valor de ser un medio o un fin a los contenidos
de EC.

No dar importancia al contenido se corresponde con la idea de
considerar que este elemento curricular se supedita a los objetivos, pierde
protagonismo y se vincula con el enfoque llamado “transcendental” de la EC.
A esta vision conceptual frecuentemente se le ha incardinado propuestas de
contenido centradas simplemente en generar actitudes.
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Figura IV: Importancia conferida al contenido por los informantes
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Quienes declararon no darle importancia al contenido alegaron no
querer aportar una propuesta de contenidos, que en tales circunstancias nos
costo trabajo “arrancar” de sus intervenciones:

"Me da igual los contenidos, yo no le doy protagonismo al contenido...
a lo mejor en un momento determinado en una sesion de educacion
fisica con los nifios, tu detectas por como ha ido evolucionando esa
sesion, que tenias proyectado una cosa, pero en el desarrollo de la
sesion se va desviando por las circunstancias que sea y detectas que
puede ser muy interesante el resolver la situacion con algo que tenga
que ver con eso, pues se utiliza y ya estd; el contenido creo que nunca
tiene que ser el protagonista”(1).

A raiz de esta idea quisimos profundizar mas sobre el tema y
recordamos a nuestro interlocutor que una de las criticas que posee la EC es
precisamente que pueda resultar “vacia” de contenido, a lo cual respondié:

"No, yo creo que si hay contenido, expresivos y comunicativos..." (1)

La razén de atribuirle s6lo relativa importancia al contenido viene dada
por la idea de que el docente es capaz de hacer modificaciones importantes
respecto a lo programado, o incluso de improvisar cuando las caracteristicas
del alumnado asi lo demanden, llegando en ocasiones a poder construir el
proceso de ensefianza “sobre la marcha”. Se argumenta que esto es sélo
posible cuando el profesorado cuenta con una sélida formacién:

“Yo tengo que ser un profesor flexible, adaptarme al grupo que viene, y
desde ahi trabajar con la profundidad de mi preparacion y mi
formacién” (c.2).

Interpretamos que no dar importancia a los contenidos como elemento
curricular puede correr el riesgo de constituir cierta “forma de hacer”, sujeta
a un alto grado de improvisacién, aunque también podria interpretarse
como un planteamiento muy vinculado al paradigma interpretativo, que
concibe la intervencién docente como aquella que se construye en el propio
contexto, en estrecha relaciéon con lo que ocurre en el momento en que se
esta produciendo el proceso de ensefianza-aprendizaje.

Sin embargo, esta argumentacién que apoya con tanta fuerza la
necesidad de intervenir didacticamente dependiendo de la situaciéon que se
produzca, creemos que no esta refiida con la necesidad de contar con unos
contenidos estructurados en la materia. Esto debe verse como necesidad
teniendo en cuenta que en EC los contenidos no estdn claros, tal y como
hemos visto en la bibliografia: Bertrand y Dumont (1973); Sierra (1997);
Romero (1999); Villada (1996; 1999), ademdas de haberse manifestado
explicitamente por alguno de los informantes:
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“Dificultades muchas y por tanto, problemas, pero si tuviera que
concretar e incluso enumerar por orden de importancia asi
rdpidamente, yo diria que la falta de definicion de contenidos, y que
esa falta de definicién o contenidos pasa por la falta de concretar qué
esla EC” (8).

El profesorado debe adaptarse al grupo de alumnado con el que se
encuentra en cada momento, pero somos conscientes de que esta situacién
corre el riesgo de convertirse en no saber qué se esta trabajando ni con qué
finalidad. Esta circunstancia en un contexto de EC puede ser interpretada
desde diferentes perspectivas:

Por una parte, esta necesidad de adaptacion a las caracteristicas del
grupo es especialmente necesaria cuando se trata de contenidos de EC, pero
por otra, puede ser la justificacion a una intervencién educativa sin
autogestion, precisamente por tratarse de contenidos que no estan bien
definidos, especificados ni estructurados.

También la forma de construir las unidades didacticas pone de
manifiesto el valor otorgado a los contenidos y la forma de manejarlos.

".. el protagonismo en la Educacion Fisica no lo pueden tener los
contenidos, por lo tanto yo no soy partidario de hacer unidades
diddcticas de EC, me parece que si se hacen unidades diddcticas de EC,
se le estd dando protagonismo al contenido, y estoy convencido de que
el protagonismo, o la linea, la deben marcar los objetivos; (...) yo creo

tener claro que los contenidos estdn al servicio de los objetivos" (1).

Tratar los contenidos de EC de forma integrada con otros, implica no
darle demasiado protagonismo a este elemento curricular, porque no se
incide en el despliegue de conocimientos que debe aprender el alumnado,
sino en desarrollar una serie de capacidades planteadas a través de los
objetivos, a los que se puede llegar mediante conocimientos variados y
relacionados con distintas materias de la Educacion Fisica, otorgando asi un
enfoque multidisciplinar a las unidades didacticas.

Han aparecido expuestas como razones por las cuales se programan los
distintos contenidos de forma integrada, el evitar que el alumnado se
aburra; “difuminar” las grandes dificultades que presentan estos contenidos
expresivo-comunicativos para el alumnado a lo largo de todo el curso; o
incluso facilitar la tarea docente del profesorado.

Empezar con planteamientos globales para llegar a culminar en
programaciones especificas de EC es otra opcién. Se trata de un paso
intermedio para lograr el enfoque analitico que en definitiva es lo que se
pretende, desde otra perspectiva:
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".. lo ideal seria empezar con unidades diddcticas mixtas o integradas,
para ir con esa idea genérica de la globalidad a la especialidad y luego
progresivamente, ir haciendo unidades diddcticas mds especificas de
EC” (3).

Con un punto de vista mixto por reunir planteamientos globales y
analiticos, hemos encontrado otra opcién a poner en practica con los cursos
mas bajos mediante el desarrollo de unidades didacticas donde los
contenidos de EC se impartan relacionados con los de otras materias de la
Educaciéon Fisica, mientras que con los mayores lo plantean de forma
especifica e independiente en cada unidad didactica. La justificacién para
diferenciar el enfoque segun la edad del alumnado radica en la necesidad de
hacerle consciente al estudiante mas mayor, de qué contenido se esta
trabajando y cudl es su finalidad en cada momento.

Otra de las modalidades mixtas es hacer una unidad didactica especifica,
de mayor o menor duracién, y ademas, introducir aspectos de esta materia
en otras unidades didacticas “salpicandolas” de estos contenidos.

Lo que mas habitualmente ha aparecido en este sentido es que estos
contenidos presidan las fases de “calentamiento” y “vuelta a la calma” de las
sesiones que desarrollan otro tipo de contenidos.

O la apariciéon de sesiones aisladas de EC, sin ninguna continuidad
cuando el tiempo climatolégico no es favorable y se necesita un espacio
cubierto que no se posee, circunstancia que les hace reemplazar los
contenidos que estén dando en ese momento por los de EC. Estas situaciones
se suman a la/s unidad/es didactica/s especifica/s previstas, lo cual no deja
de ser un planteamiento mas cercano al tratamiento analitico que al global.

Cuando estos contenidos se desarrollan en un determinado momento, y
estan ausentes mientras se imparten otros de otra materia, es otra opcidn.
En este caso, se estaria buscando la adquisiciéon de ciertos aprendizajes
como fin dltimo:

Este tratamiento analitico se entendi6 hasta el punto de exponer que lo
mas adecuado era abordar las unidades didacticas especificamente en
relacion con cada uno de los bloques de contenido, a pesar de que consideré
el propio informante que lo mas costoso para el docente, y quiza también lo
mas valioso para el alumnado, era la elaboracion de unidades didacticas que
integraran contenidos muy diversos:

"sélo la pericia y la capacidad de cada maestro en su sabiduria
digamos, puede permitirle ir mds alld de eso y exponer sesiones de
clase o unidades diddcticas mixtas entre unos y otros bloques de
contenido"(7).
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Estas palabras dan idea de lo dificil, y aparentemente también adecuado
que resulta la integracién de diferentes contenidos en torno a una misma
unidad didactica, a pesar de que cuando alude a la conveniencia de unidades
didacticas especificas en relaciéon a cada bloque de contenido se muestren
indicios de planteamientos analiticos influenciados por el ambito deportivo:

".. para mantener el porcentaje de tratamiento de cada uno de los
bloques, porque si no, pueden estar desaparecidos en algiin momento
el peso de cada uno de ellos, ;no?, eso como inicial proporcionalidad”

(7).

El Disefio Curricular Base de Primaria, que fue el germen de la
normativa curricular sefala lo siguiente en este sentido:

"El profesor atravesard los bloques eligiendo de cada uno de ellos los
contenidos de cada tipo que considere mds adecuados para la unidad
diddctica que en ese momento vaya a desarrollar” (M.E.C., 1989; 224)

de lo cual se deduce que las unidades didacticas deben estar compuestas
por contenidos variados, seleccionados a partir de los objetivos propuestos,
idea que expuso el informante clave nimero uno, buen conocedor del
curriculo oficial. Compartimos totalmente este tratamiento que propugna la
L.0.G.S.E. respecto a los contenidos a la hora de elaborar programaciones
didActicas.

3.5.LA REFLEXION CAPAZ DE GENERARSE A PARTIR DEL TRABAJO DE
EXPRESION CORPORAL

A lo largo de las entrevistas, con practicamente la totalidad del
profesorado, hablamos sobre el tema de la reflexién como una posible
actuacion derivada del trabajo de EC. Todos los del grupo universitario sin
excepcidn, asi como los dos informantes-clave, reflejaron utilizarla de una u
otra forma. Sin embargo, el profesorado de primaria no manifest6 esta
unanimidad ya que las posturas estaban divididas.

Desde nuestro punto de vista la entendemos, y nos hemos referido a ella
en nuestras conversaciones, como una verbalizacién conjunta entre el
profesor y el alumnado, con el fin de pensar y compartir ideas.
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https://pelotadetrapobalon.blogspot.com/
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Figura V: Cémo entiende la reflexion el profesorado

Se destaca su importancia entre quienes la utilizan y se dieron como
argumentos para no emplearla cuando se obviaba, la falta de tiempo, las
dificultades de expresion verbal del alumnado o la falta de experiencia de

ellos al plantearla.

Respecto a como se entiende la reflexion cuando ésta se utiliza, los
profesores sefialan que se trata de poner en palabras las vivencias
corporales experimentadas en las sesiones motrices, didlogos que pueden
ser reconducidos por el profesorado hacia otros temas que se estimen

convenientes:

"..intentar contar verbalmente lo que han contado corporalmente,
intentar contar verbalmente lo que han interpretado, lo que le han
contado sus comparieros y luego entrar incluso en temas de debate

que puedan preocupar a raiz de lo que se ha generado” (5).

https://pelotadettapobalon.blogspot.com/
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Otro enfoque que puede tomar la reflexion en relacion con el trabajo de
EC estaria basado en una resolucién de conflictos internos y de problemas
personales:

"..cosas que pueden ser preocupantes, en el momento en que se es
capaz de verbalizarlas, se estd en disposicién de poder ir superando
esas situaciones como dificultades, porque cuando es un problema
grave normalmente no estamos en disposicién de verbalizarlo” (4).

También se ha entendido centrada en aspectos motrices, en estrecha
relacion con las ejecuciones desarrolladas. Seria éste otro enfoque centrado
en el trabajo, pero desde un punto de vista técnico.

“..trato de que mis alumnos paren en algunos momentos a pensar
sobre aquello que se estd haciendo o lo que se podria haber hecho, en
fin, una serie de elementos que estdn siempre en el aire, en juego, y
que muchas veces conviene pensar sobre ellos" (7).

La reflexion orientada por el profesorado hacia temas sociales muchas
veces es otra de las versiones que puede tomar en la practica.

Se puede centrar por tanto en la calidad de la ejecucién, en las
emociones generadas a partir del trabajo corporal, o ser una excusa para
reflexionar sobre cualquier tema de la vida. Creemos que estas tres maneras
de dar forma a la reflexién inmersa en un contexto de EC es un reflejo de los
tres paradigmas educativos imperantes: técnico, interpretativo y sociocritico
respectivamente.

Cuando la reflexién se ha basado en la resolucién de conflictos internos
y de problemas personales, lo interpretamos muy préximo a lo que seria la
terapia, o al enfoque que manifiesta Salzer (1984), vinculado a la Psicologia,
y que nosotros asociariamos al paradigma interpretativo, sin aceptar que
esto sea lo propio que haya que hacer en la escuela. Estaria justificado si el
tema a tratar fuera educativo, porque no se deben superar los limites
escolares e inmiscuirse en el campo terapéutico.

Si profundizamos en las explicaciones respecto a su uso, hay quien
considero la reflexiéon como un elemento que deberia estar presente en todo
momento del proceso educativo, por lo que deberia asociarse a cualquier
contenido de la Educacion Fisica, no sélo a la EC. Nosotros en este sentido
pensamos que deberia impregnar el trabajo de todas las areas curriculares, y
asi también lo han manifestado algunos informantes:

"..es una cosa que preside y que estd muy presente en mi forma de
entender la Educacion Fisica” (1).
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Sin embargo, hay quienes consideraron que la reflexién estd mas
justificada en el caso de tratar contenidos de EC que otros de otra materia, y
asf lo expusieron cuando les preguntamos al respecto:

“Bueno, voy a barrer para casa y diré que si, creo que si (...). Fijate que
te digo que la EC por encima de todo es expresar las emociones (...)
Porque los otros contenidos (...) analizan unos resultados pero no
tanto estos aspectos tan afectivos...” (8).

Consideramos que cuando la reflexién verse sobre vivencias personales
generadas a partir del movimiento estaremos ante un contenido especifico,
capaz de vincular dos tipos de lenguajes. Se trata de algo que el nifio o la
nifia tiene que aprender a hacer. Sin embargo, cuando se desarrolle en torno
a aspectos técnicos estaremos ante los mismos contenidos que se
desarrollaron motrizmente, pero en este caso desde una dptica conceptual.

Respecto a cual debe ser el talante imperante en el momento de la
reflexién, hemos encontrado el siguiente testimonio:

"... cuando estamos haciendo esta puesta en comtun es importante que
haya mucho respeto de unos con respecto a otros, entonces cuando un
comentario del otro pueda parecer ridiculo y demds, es importante
que en ningiin momento haya ningtn tipo de verbalizacién, ni ningun
tipo de sancién a través de risas " (4).

Y la forma de llevar a cabo la reflexién queda recogida en estas
intervenciones:

“..pues es conveniente empezar en circulo verbalizando diversos
aspectos que el alumno te puede traer de casa, y luego ya en la sesion
y posteriormente al terminar en circulo, verbalizar todo aquello que
se ha sentido o que se ha vivido..." (4).

Hemos visto cémo los profesores de primaria se han manifestado en un
sentido u otro respecto al uso de la reflexién, ya que todos no registraron
utilizarla; en cualquier caso han aportado informacién respecto al valor que
le dan y a cémo la utilizan cuando lo hacen, asi como los motivos por los que
no la llevan a cabo cuando fue asi. Nos parece importante ofrecer los
segmentos de texto mas significativos referidos a este tema. Los
presentamos ubicados segln las caracteristicas de tener o no mas de diez
afios de experiencia y contar o no, con formacién permanente en EC en el
caso de los profesores de primaria, que es el grupo que permite hacer
comparaciones segun sus perfiles.

Vemos como las citas pertenecientes al profesorado con menos de diez
afios de experiencia, es el que principalmente hace uso, de una u otra forma,
de la reflexién. También podemos obtener como lectura del cuadro, que la
circunstancia de tener o no formacién permanente en EC, no parece ser
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significativo respecto al uso u omisién de la reflexién asociada a los
contenidos de EC.

Cuadro II: Segmentos de texto producidos por los informantes, referidos a la reflexién

CON MAS DE 10 ANOS EXPERIENCIA CON MENOS DE 10 ANOS EXPERIENCIA
CON FORM. PER SIN FORM. PER CON FORM. PER SIN FOR. PER

“Me podria dar pie
pero tengo treinta
chavales, médulos
cortos y son
chavales bastante
pequeiiitos..Me
podria dar pie pero
no lo hago, o lo hago
poco” (p. 1)

“No, muy pocas
veces. Eso es lo que
los chicos de
practicas suelen
hacer mucho
(..)Perolos de
practicas si lo veo
bien, pero en mis
clases no lo hago.”

(p2)

“Les explico
exactamente lo que,
lo que vamos a
hacer”(p. 3)

“Con estos pequefios
es muy dificil, lo
intento pero la
expresion oral para
ellos es complicada
(...JAunque se
intente es que a ellos
les cuesta el
expresarlo
verbalmente, les
cuesta mucho” (p. 9)

“Es que son muy
pequefios, es muy
dificil llegar” (p. 4)

“En EC y en todas, y
en toda la
programaciéon ellos
hacen un diario
(...)con lo que les ha
parecido la clase, lo
que les ha gustado,
lo que no, qué
cambiarfan, si han
tenido algiin
problema con algin
compaiiero” (p. 5)

“No suelo
utilizarlo” (p. 6)

“Pues de momento
no he tenido la
oportunidad de
hacerlo” (p. 7)

“Si en momentos
puntuales hay eso
porque interesa
entrar en ello,
primero por saber
un poco por qué ha
sido asi su respuesta
y segundo porque te
interesa que otras
respuestas sean
conocidas por todos
y también sean
valoradas” (p. 11)

“Si,alavueltaala
calma. ;Qué os
pareci6 hoy? Si, se
suele preguntar en
todos los bloques
de contenidos pero
en este mas”(p. 12)

“En todos. Muchas
veces la clase se
cierra hablando... Y
si dejas pasar algin
tiempo, las haces al
final de la clase, las
vas archivando y
luego reflexionas
sobre ello, a ellos les
marca mucho mas
que si en ese
momento
intervienes.” (p. 13)

“Parami la
Educacién Fisica lo
primero es
educaciény la
reflexién en
educacion creo que
es, si no basica, el
pilar mas
importante(...) la
reflexion creo que
es fundamental” (p.
14)

“Normalmente lo
que hago es
comentar la clase,
cémo ha ido, qué es
lo que mas te ha
gustado, lo que
menos, se introduce
una pequefia charla
en los ultimos cinco
minutos (...)“El
trabajo tedrico es
que ellos me
cuenten sus
vivencias, no quiero
que busquen en
libros ni en nada,
quiero que cuenten
su

experiencia” (p. 15

“Si, porque pienso
que como para mi
la EC es algo que
sale de mi, del
interior, y refleja
mucho cémo es la
persona (..) un
poco para
ayudarme a
ahondar mas en la
personalidad de los
chavales (..) Si,
como trabajo la EC
muchas veces les
pregunto, como en
ocasiones he
trabajado pues que
piensen que son
gigantes 'y que
luego son enanitos.
Luego en un debate
preguntarles cémo
se han sentido” (p.
16)
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Los informantes que no utilizan la reflexion, reflejaron un cierto pudor
ante tal ausencia, evidenciada en excusas encaminadas a presentar una
disculpa, ya que nadie ha utilizado como argumento el no encontrar su
utilidad o pensar que no fuera conveniente. Somos conscientes de que estos
datos no son en absoluto generalizables, ni tampoco es nuestra intencidn,
sabemos que los estudios cualitativos en ningin caso la buscan. Lo que
hemos intentado es describir una circunstancia y explicarla.

Nos parece muy interesante la aportacién de Montavez y Zea (1998)
respecto al modo en que plantean la reflexion cuando desarrollan
contenidos de EC.

Nuestra postura es que la reflexiéon es necesario asociarla a todos los
contenidos de la Educacion Fisica, sobre todo si pretendemos llegar a que el
alumnado sea igualmente reflexivo, critico, capaz de interpretar y tomar sus
propias decisiones; pero creemos que es mas facil hacerlo en el caso de la
EC, sobre todo cuando se pretende orientar la reflexion hacia el mundo de
las emociones.

3.6.- LA RESPUESTA DEL ALUMNADO ANTE ESTOS CONTENIDOS

Del alumnado Del grupo

Razones que
inciden

~, Respuesta del ~
Sensacion Sensacion
de P alumnado ante | de temor
bi " B los contenidos g / h
ienestar o rechazo
de E.C. Y

A
Diferencias En ocasiones
de género

A

Motivos A

Evoluciona
hacia
actitudes
positivas

Figura V: Respuesta del alumnado ante los contenidos de EC
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Ya desde la fase de preparacion de la entrevista introdujimos en el guion
de referencia un apartado destinado a indagar sobre la reaccién del
alumnado ante la aplicacién de estos contenidos. Dadas las diferentes
circunstancias de nuestros informantes, unas veces se refirieron al
alumnado universitario, otras al nifio de primaria, excepcionalmente al
adolescente de secundaria, e incluso al propio profesorado de primaria
como alumno en los cursos de formacién. Pensamos que contar con una
amplia y exhaustiva descripcibn de cémo vive el alumnado
independientemente de su nivel educativo, el desarrollo de este tipo de
contenidos, podria ser relevante a la hora de entender con mayor
profundidad nuestro objeto de estudio.

De forma muy explicita, la idea relativa a la sensacién de temor y de
rechazo que invade a todo tipo de alumnado en un primer momento ha sido
un dato relevante:

“En sus encuestas de evaluacion y demds, en un principio les resulta
chocante, aparece la palabra “miedo”, pero un poco yo creo que es
miedo a lo desconocido ;no? El no saber exactamente con qué se van a
enfrentar” (2).

Este dato también fue corroborado especificamente por Sierra (2000),
en relacidn a un grupo de estudiantes de Magisterio.

Parece ser que las nifias gozan de mejores cualidades que los nifios en
este sentido, y que los intereses de ellas se acercan mas a la EC que los de
ellos, por lo que estos contenidos los viven con mas agrado:

“La nifia lo vive mds, la nifia es mds expresiva” (p. 4)
“Para los varones el rechazo es mds acusado, en las mujeres no, las
mujeres yo creo que se les acerca mds a su drea de intereses” (p. 1)

E incluso también aparecié un argumento capaz de justificar esta idea:

“Yo creo que ser nifio o nifla si marca porque ya desde pequeiiitos
tienen mayor juego simbdlico las nifias, y la EC tiene muchisima
simbolizacién” (p. 13).

También encontramos testimonios de quien se manifest6 en contra de la
mejor predisposicion en el caso de las nifias:

“Antes se decia que mds las chicas que los chicos. No llego yo a hacer
esas diferenciaciones de sexo; es una cuestion mds de indole
personal, no de sexo. Hay quien encuentra mds fdcil adquirir nuevas
experiencias y quien no se facilita y tiene muchisimas mds
resistencias a hacer cualquier tipo de actividad” (c.2).
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Las razones respecto al posible rechazo detectado en el alumnado,
afloran en las conversaciones y giran en torno a que la cultura motriz
imperante va por otros derroteros ajenos a la EC, y por tanto estos
contenidos en un primer momento, suponen un choque para ellos porque no
responden al modelo de Educacién Fisica que han construido:

“En cuanto he subido al Segundo Ciclo de Primaria pues ya los
chavales te preguntan “Profe, esto no es gimnasia” queremos jugar al
fiitbol o queremos hacer otra cosa” (p. 7).

Otra razén es que las motivaciones del alumnado van por un camino
diferente a las practicas propias de EC:

“Los chavales desde pequeriios, quieren jugar mds al fiitbol, no sé si es
la sociedad que estd montada asi.. mds de cosas deportivas, que
practiquemos, que toquen los balones” (p. 2).

“Y entonces yo lo entiendo, los mayores estdn en la edad, en que quizds
necesitan un movimiento mds de cansancio, mds fisico, mds de
esfuerzo y la EC no requiere el esfuerzo, y el chaval se aburre y cuesta
mds hacerlo” (p. 6).

Parece que los chicos estos contenidos los atribuyen al género femenino,
motivo por el cual los rechazan:

“Puede haber recelos por parte de los chicos en cuanto a que la
actividad sea excesivamente feminizante ;no? Y que eso es cosa de
nifias y no de nifios (...) entonces puede haber rechazos, quizds porque
hay un exceso de identificacién del modelo de la Educcién Fisica con
un modelo deportivo y que hacer EC no es para ellos... (7).

La existencia de una cultura motriz vinculada a paradigmas que buscan
la eficacia, el producto final y la competicion, influenciados por el ambito del
rendimiento deportivo, parece ser el imperante en el alumnado a la hora de
pensar en Educacién Fisica. Este constructo representa un conflicto para el
alumnado que toma contacto con las practicas de EC en las que se incide en
la dimensién emocional frente a la tecnificacion, lo que le pone en situacion
de rechazo inicial. Esta actitud negativa que siente el alumnado, pensamos
que puede deberse a que tiene informaciéon confusa respecto a ella y no
conoce los beneficios que le proporciona. Las dificultades que encuentra con
la dimensién emotiva se manifiestan al tener que manifestarse con cierta
autonomia ante los demdas mediante patrones motrices no habituales.

También el hecho de que estos contenidos pudieran no ser lo
suficientemente bien impartidos por el profesorado es otro de los
argumentos aparecidos como la razén de que no tengan demasiado éxito
entre el alumnado:

H
o
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“Y a los nifios no les gusta, porque estd mal trasmitido” (p.1).

Asi parece que es el profesorado el responsable de ello y se le atribuye el
compromiso de ser o no capaz de desarrollar el trabajo con la motivacion
suficiente como para conseguir que el alumnado se sienta a gusto:

“A veces le parece un poco mds aburrido y ahi también estd la
creatividad nuestra en la actividad, el meterle ahi otras dosis de algo
que le intente enganchar al chaval” (p. 6).

“La actitud del profesor es definitiva, es fundamental” (p. 13).

La falta de preparacién del profesorado en relacion con estos contenidos
cobra gran relevancia, por las circunstancias en las que se ha formado el
profesorado cuando apareci6é esta materia en Educacién Fisica. Impartirlo
mal u obviarlo es una realidad. Es tan significativo lo que se ensefia
(curriculum explicito) como lo que no se ensefa (curriculum nulo) (Kirk,
1990). Esta idea se ha argumentado llegando al fondo de la cuestidn; ya que
se ha dicho que el profesorado que ejerce en los centros educativos de
primaria, en muchos casos programa unidades didacticas de EC para
tranquilizar sus conciencias, a pesar de saber de antemano, que nunca se
desarrollaran. Se ofrece una visiéon de la Educacién Fisica al alumnado en la
que en gran parte de los casos la EC esta ausente.

Es verdad, ademds, que esta materia revierte en facetas un tanto
“adormecidas” de la persona y poco cultivadas, las capacidades expresivas,
circunstancia ésta que dificulta la comprension por parte del alumnado e
incomoda la comprobacidn de resultados inmediatos, a los que el docente
esta acostumbrado.

A todas estas exposiciones se puede afadir las razones que tratan de
justificar lo que incide en el alumnado para que viva de mejor o peor manera
la EC. Han resultado ser de diferente naturaleza, unos inciden en las
caracteristicas particulares de los sujetos: La edad y el género; la experiencia
que poseen; la edad psicolégica; las caracteristicas personales; y otras son
propias del grupo: El tamafo de éste; el contexto rural o urbano en el que se
encuentran; el conocimiento entre los componentes del grupo y el nivel
social.

Las posibles actitudes de rechazo en el alumnado pueden ir
evolucionando a lo largo del proceso de aprendizaje hacia otras mas
positivas:

“Les da miedo exteriorizar lo que ellos son pero a medida que se van
implicando, les gusta” (p. 9)

No ha sido undnime el punto de vista de rechazo de la EC por parte del
alumno, ya que ha expuesto en algin informante que el alumnado parece
encontrarse muy a gusto desde el principio ante este tipo de contenidos:

(€53
e
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“«

xtraordinariamente bien, porque creo que cuando al alumno se le
hace protagonista del proceso en el que estd metido, tiene un grado de
implicacién muy superior... (1).

3.7. EL PROFESORADO ANTE LA APLICACION DE LOS CONTENIDOS DE
EXPRESION CORPORAL

El tipo de La respuesta
profesorado del alumnado

\ En funcién de /

Como viven los
maestros el

Con agrado y desarrollo de los
sensacion de |« contenidos de EC > C: girsecul;attio
bienestar en el aula, frente €
al resto de

contenidos de E.F.

Motivos

Figura VI: Cémo vive el profesorado el desarrollo de los contenidos de EC al impartirlos

En este caso el testimonio proviene sélo del grupo de profesores de
primaria y de los informantes-clave. La razon es que hemos considerado que
eran ellos quienes podrian exponer en primera persona los significados que
otorgan a su trabajo cuando desarrollan los contenidos de nuestro interés
con el alumnado de primaria. Los informantes-clave por su parte, a pesar de
haber sido seleccionados también como expertos por otras razones, son
ademas, en un caso profesor de primaria y en el otro, de secundaria, por lo
que nos parecia que también sus testimonios sobre este tema podria ser
valiosos. El profesorado universitario, creemos que se encuentra en otras
circunstancias en este sentido.

Unas veces han contestado de forma impersonal y otras han
individualizado el argumento. En cualquier caso, consideramos que su
aportacidn es de gran riqueza.
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Se ponen de manifiesto dos actitudes contrapuestas respecto a la forma
de considerar y “vivir” estos contenidos.

“Creo que la vision que tienen de la EC en muchos casos es desconocida
0 hay mucha desinformacién, para otros les parece un rollo, por lo
tanto no lo dan, o les parece vergonzoso o les parece que no saben
como enfocar la clase, y luego para otros es un gran elemento de la
Educacion Fisica, forma parte de.. es la columna vertebral de la
Educacion Fisica” (p. 15).

Las declaraciones que hemos encontrado respecto a no gustarles, no
sentirse bien ante este tipo de contenidos, o vivir el rechazo ante ellos, se
debe a razones muy diversas: el sentir vergilienza al enfrentarse a este tipo
de trabajo; el que no se entienda ni valore la dimensién del cuerpo que
maneja la EC y que resulte dificil transmitir el desarrollo de la faceta
emotiva:

“Muy reacios, porque los que tenemos verglienza somos nosotros y
para “empezar a hacer el tonto”, en una clase de EC tienes que tener
un poco de “echao pa lante”, decir oye, vamos a empezar como sea y
que lo hagan y que se expresen y que jueguen, y se diviertan” (p. 12).

“Pues yo creo que de una manera muy marginal y muy infravalorada
pero yo creo que es lo légico dentro del marco de referencias
culturales que estamos viviendo, el cuerpo sirve para unas cosas
determinadas y para expresar cosas determinadas y fuera de esas
formas de expresién el cuerpo no sirve (...) Es dificil transmitir que tu
cuerpo estd transmitiendo emociones, que tu estds trasmitiendo algo
con tu cuerpo” (p. 13).

Ademas, son contenidos que “desgastan” al profesorado al impartirlos;
por otra parte se teme enfrentarse a una actitud negativa del alumnado
cuando manifiestan que no les gusta; y, en definitiva, el propio profesorado
se siente inseguro y temeroso ante el desarrollo de esta materia:

“Porque cuesta un poquito, cuando toca ese bloque te lo tomas asi un
poco diciendo ahora un mes, es duro, y con EC ya que partiendo de que
no a todos les gusta es mds dificil que cualquier otro” (p. 12).

Una razoén capaz de explicar la actitud de temor que se despierta en el
profesorado ante estos contenidos es la incertidumbre que le invade al no
saber lo que pasara durante la sesién, asi como el reconocimiento de la falta
de formacién respecto a la EC:

“Pues sobre todo inseguro, porque es algo tan abstracto, tan
inespecifico, tan variado, que nunca te esperas el resultado, es un poco
pensar: ;qué va a pasar en la clase cuando imparta estos contenidos?,
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lo primero que me viene a la cabeza cuando programo es la
incertidumbre” (p. 7).

“Yo creo que los profesores todavia tenemos mucho miedo, bien por
falta de formacién...” (p. 5).

Los argumentos respecto a esta carencia en su preparacién han sido
muy reiterados. Sus lagunas de formacidon se localizan en la falta de
identificacion de los objetivos que deben dar sentido a estos contenidos, a
los propios contenidos, a la metodologia y a la ausencia de vivencias propias
respecto a esta materia que les permita aproximarse de forma personalizada
ala misma:

“No hay unos objetivos claros, que no hay seguridad todavia, que se
confunden todavia, yo creo que no se sabe bien qué es el campo de la
EC” (p. 5).

“La formacién que tenemos en cuanto a metodologia, en cuanto a
contenidos y en cuanto a todo, es completamente o inexistente o
ineficaz a mi modo de ver” (p. 7).

“La primera cuestién es que no se han enfrentado personalmente a la
vivencia de la EC” (c.2).

Ademas de no tener tampoco la suficiente formacién como para resolver
situaciones complicadas que con frecuencia se derivan de la puesta en
practica de estos contenidos con el alumnado:

“Qué haces con el nifio que te dice que él no quiere, qué haces con el
nifio que le cuesta, qué haces con el nifio que se exhibe demasiado e
invade el tiempo de los otros para expresarse” (p. 13)

Creemos que el hecho de que el profesorado se muestre por distintas
razones temeroso al aplicar estos contenidos puede percibirse por parte del
alumnado.

El hecho de que estos contenidos no estén claramente definidos,
contribuye a que el profesorado no se sienta seguro al impartir algo que ni él
mismo sabe qué es, y se tenga que conformar, (cuando cree en los valores
educativos que posee) con la realizacién de actividades mas o menos
motivantes, que no sabe muy bien a qué responden.

Creemos, ademads, que cuando no se tiene clara la finalidad de estos
contenidos, los objetivos que los justifican y la manera mdas oportuna de
aplicarlos con el alumnado, entonces necesariamente se torna dificil y
frustrante.
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Por otra parte, en un sentido totalmente diferente hemos hallado
también argumentos que revelan un bienestar y una situaciéon de disfrute
ante el desarrollo de estos contenidos, en gran medida porque el
profesorado confia en ellos como parte importante de la formacién que se le
puede dar al alumnado desde el drea de Educacién Fisica y por lo tanto el
docente lucha por obtener éxito al desarrollarlos:

“El que da EC estd muy empefado en que salga bien, estd muy
empefiado y lo que estd haciendo se lo cree y tiene que salir adelante”

(p. 15).

Cuando el profesor se siente bien impartiendo esta materia, es porque
percibe que el alumnado también disfruta:

“Como veo que se lo pasan bien los chavales, pues yo me siento feliz
con esto” (p. 2).

Otra forma de explicar cdmo se siente el profesorado consiste en
vincularlo a la respuesta del alumnado cuando toma contacto con estas
practicas:

“Depende del grupo, hay veces que es una maravilla y te sientes bien
porque ves que la cosa va bien. Pero hay otras veces que te sientes un
poco brusco, porque no ves que la cosa va como tu quieres y ellos
notan que hay entre ti y ellos una pared” (p. 16).

Es posible no obstante, sentirse de igual manera que ante cualquier otro
posible contenido de Educacién Fisica:

“Cuando doy clases de EC tampoco me siento de ninguna manera
diferente a cuando hacemos unos juegos u otra actividad” (c.1).

Al margen de las distintas formas de “vivir” la EC, respecto a sensacion
positiva, igual o negativa que les proporciona, han aparecido asociados a
estas exposiciones otras ideas en la linea de clasificar al profesorado en dos
grupos en funcién de su mayor o menor proximidad a la EC, segin su actitud
de aceptacion o rechazo, y también en cuanto a mayor o menor capacidad
para desarrollarla con el alumnado:

“Pues yo creo que aqui hay que dividir a los profesores en dos partes,
los anteriores a la L.0O.G.S.E. y los de después de la L.0.G.S.E., entonces
los que tienen una metodologia mds tradicional pienso que no estdn
familiarizados con esta terminologia, con este método, con estos
contenidos y creo que no lo ven tutil para nada y piensan que es una
auténtica tonteria. Desde el punto de vista de los profesores que han
trabajado a partir de la aprobaciéon de la L.0.G.S.E., pues pienso que si
que se estd inculcando cada vez mds en los Curriculum de Educacion
Fisica, que se estd trabajando cada vez mds” (p. 7).
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“Pues la primera distincion que te haria seria entre los profesionales
de Secundaria, lo siento, y los de Primaria, aunque yo creo que ahora
estdn mds abiertos, pero yo creo que desde Primaria somos mds
capaces de entender como contenido la EC” (p. 14).

Se han aportado distintos aspectos considerados como importantes para
contribuir a que el profesorado viva de forma adecuada la transmisién de
estos contenidos y obtenga satisfacciéon ante su aplicacién. Por una parte
tener iniciativa, y por otra, estar dispuesto a aprender del alumnado, al
margen de reclamar abiertamente la necesidad de compartir estas vivencias
con otros compafieros y poseer una mejor formacion en este sentido:

“Tener iniciativa y estar abierto a hacer EC. Y con eso sales adelante”
(p- 11).

“Como yo tampoco soy una persona que me considere experta en el
tema, me gusta aprender con ellos” (p. 11).

4. CONCLUSIONES

Se puede decir que existen todavia escasas teorias especificas del campo
disciplinar que nos ocupa. Los limites de lo que le es propio a la EC estan sin
dibujar con precisién. La EC por tanto, carece de un aparato tedrico que la
sustente y pueda justificar lo que se hace en torno a ella desde un punto de
vista didactico.

El profesorado ha atribuido este hecho a su falta de formacién en temas
relacionados con esta materia. Hay todavia poca tradicién de trabajo sobre
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ella entre los profesionales de la Educacidn Fisica. No llegamos a discernir si
esta falta de preparacién se debe a que existe un sustento conceptual escaso
o se trata de lo contrario, que un profesorado todavia poco documentado en
esta materia tan joven, no ha generado hasta el momento suficiente reflexién
e investigacion al respecto, y por tanto el campo disciplinar desde un punto
de vista tedrico, esta en fase de construccion.

Quizd lo mas ecuanime sea pensar que ambas circunstancias se
alimentan mutuamente generando una espiral que hay que tratar de
deshacer. La incorporacion relativamente reciente de estos contenidos al
curriculo oficial podria entenderse también como justificacion de la falta de
formacion del profesorado. Se hace por tanto necesario el esfuerzo de
profundizar en el campo teérico de la EC. En cualquier caso, la formacién del
profesorado es una necesidad para llevar a cabo el desarrollo del curriculo
(Stenhouse, 1987 a; Kirk, 1990; Arnold, 1991 y Garcia Ruso, 1997).

El hecho de que esta disciplina se haya conformado a partir de
influencias procedentes de distintos campos de conocimiento como Artes
Escénicas, Psicologia, Sociologia, Gimnastica, Pedagogia, Semidtica, etc.,
conduce a que indefectiblemente sea una materia multidisciplinar que
encuentra diferentes formas de conceptuacion y aplicacién. Tal hecho
impregna sus caracteristicas, hasta el punto de ser una de las razones que
explica la diversidad de planteamientos y formas de entender esta parcela
de la Educacién Fisica, que finalmente desemboca en la gran variedad
encontrada, respecto de lo que podria ser su interpretaciéon en un sentido
general, y sus contenidos en particular.

La identificacion con uno u otro paradigma puede deberse a la
formacién docente inicial, a sus propias experiencias personales y
profesionales relacionadas con la actividad fisica y al concepto de escuela
que cada profesor ha creado, asi como a la idea de Educaciéon y Educacién
Fisica que toma como referente en su actuacién docente. Algunos tienen
conciencia de ello y asi lo manifiestan explicitamente en sus discursos,
mientras que otros, o son ajenos a esta circunstancia, (aunque
inconscientemente lo transmitan) o lo eluden intencionalmente en las
entrevistas.

Ha quedado constancia, desde la revision de fuentes bibliograficas, que
la Expresion Corporal proporciona grandes beneficios en quien la practica
(Penchansky y Eidelberg, 1980; Alfonso, 1985; Bossu y Chalaguier, 1980). A
pesar de ser ésta una materia de intervencidn motriz sobre el alumnado, sus
efectos parecen tener mas influencia en la esfera social y afectiva, que en la
motora propiamente dicha. Esta percepcion ha sido contemplada por parte
del profesorado casi de forma unanime, unas veces explicitamente y otras de
manera implicita, a partir de intervenciones espontaneas por su parte, o a
partir de preguntas y reflexiones sugeridas por la nuestra, esperando
respuestas en algtin sentido sobre este punto. Este hecho resulta revelador.

(€53
<



BEGONA LEARRETA RAMOS

5. REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Alfonso, A. (1985). Expresion y creatividad corporal. Valencia: Grup Dissabte

Arnold, P.]. (1991). Educacién Fisica, movimiento y curriculum. Madrid: Morata

Bara, A. (1975). La expresion por el cuerpo. Buenos Aires: Ediciones Bisqueda

Bardin, L. (1986) . Andlisis de contenido. Madrid: Akal

Berge, Y. (1985). Vivir tu cuerpo. Madrid: Narcea.

Bertrand, M. Et Dumont, N. (1973). L expression corporelle a L école. Paris: Vrin

Bossu, H. y Chalaguier, C. (1986). La expresién corporal. Método y prdctica.
Barcelona: Martinez Roca

Ciscar, C. y Uria, M.E. (1993). Los contenidos en el proceso ensefianza-aprendizaje.
Valencia: Nau llibres

Colas, M.P. y Buendia, L. (1992). Investigacién educativa. Sevilla: Alfar

Fernandez-Balboa, ].M. (2004). Recuperando el valor ético-politico de la pedagogia:
las diferencias entre la pedagogia y la diddctica. En A. Fraile; Didactica de la
Educacion Fisica, una perspectiva critica y transversal (315-330) Madrid:
Biblioteca Nueva

Garcia Ruso, M.H. (1997). La formacién del profesorado de Educacién Fisica:
problemas y expectativas. Barcelona: Inde

Gimeno, J. y Pérez, A. (1998). Comprender y transformar la ensefianza. Madrid:
Morata

Gleyse, J. (1995). Archéologie de I'éducation physique au XX siécle en France. Paris:
PUF

Gonzalez, L. (1982). Psicomotricidad profunda. La expresion sonora. Valladolid:
Mifién

Grondona, L. y Diaz, N. (1989). Expresién corporal. Su enfoque diddctico. Buenos
Aires: Nuevo Extremo

Guba, E.G. (1983). Criterios de credibilidad en la investigacién naturalista. En ].
Gimeno y A. Pérez; La ensefanza: su teoria y practica (148-165). Madrid:
Akal

Hernandez, J.L. (1999). La construccién histérica y social de la Educacidn Fisica: el
curriculo de la L.0.GS.E.,, ;una nueva definicion de la Educacién Fisica
escolar? Revista de Educacién, 311,51-78

Kirk, D. (1990). Educacién Fisica y curriculum. Introduccion critica. Valencia:
Universidad de Valencia

Learreta, B., Sierra, M.A. y Ruano, K (2005). Los contenidos de Expresién Corporal.
Barcelona: INDE

Learreta, B., Ruano, K. y Sierra, M.A. (2006). Diddctica de la Expresién Corporal.
Talleres monogrdficos. Barcelona: INDE (en prensa)

Le Baron, B. (1982). L’expression corporelle. Education Physique et Sport, 178, 58-
62

Lépez, V. M,, Monjas, R. y Pérez, D. (2003). Buscando alternativas a la forma de
entendery practicar la educacion fisica escolar. Barcelona: INDE.

Mateu, M. (1989). Actividades fisicas de expresion: ;paradoja, contradiccién o
innovacién? Apunts Educacion Fisica i esports, 16 y 17, 57-62

M.E.C. (1989). Diserio Curricular Base. Educacion primaria. Madrid: Autor

M.E.C. (1991). Real Decreto 1344/1991, de 6 de septiembre, por el que se establece
el curriculo de la Educacién Primaria

Montavez, M. y Zea, M.]. (1998). Expresion corporal. Propuestas para la accion.
Malaga: Autoras

H
@



PERCEPCION DEL PROFESORADO DE E.F. SOBRE LOS CONTENIDOS DE EXPRESION CORPORAL

Montesinos, D. (2004). La Expresion Corporal. Su ensefianza por el método natural
evolutivo. Barcelona: INDE.

Motos, T. (1983) Iniciacién a la Expresién Corporal. Teoria, técnica y prdctica.
Barcelona: Humanitas

Penchansky, M. y Eidelberg, A. (1980). La expresién corporal en la escuela primaria.
Buenos Aires: Plus Ultra

Pérez, G. (1994). Investigacién cualitativa. Retos e interrogantes. I. Métodos.
Madrid: La Muralla

Pujade-Renaud, C. (1975). Léxpression corporelle impossible. Esprit, 5, 755-768

Rivera, E. (2000). Intervencidn diddctica en EF. Aplicaciones especificas en el marco
de las actividades de comunicacion y lenguaje corporal. En M. M. Ortiz:
Comunicacién y lenguaje corporal, 353-385. Granada: Proyecto Sur de
Ediciones.

Romero, R. (1999, febrero). Expresién corporal: Cuerpo, movimiento y sentimiento.
Actas de las I Jornadas Andaluzas Interuniversitarias sobre Expresion y
Comunicacién Corporal en Educacidn Fisica, Granada

Salzer, ]. (1984). La expresiéon corporal. Barcelona: Herder

Santiago, P. (1985). De la expresién corporal a la comunicacién interpersonal.
Madrid: Narcea

Sierra, M.A. (1997). La Expresién corporal como contenido de la Educacién Fisica
escolar. Revista Electrénica Askesis, n? 1 (http.//www.askesis.arrakis.es)

Sierra, M.A. (1999, Septiembre). Breve intento de acercamiento a una genealogia de
la expresion corporal como contenido de la Educacion Fisica. Actas del XVII
Congreso Nacional de Educacion Fisica, Huelva

Sierra, M. A. (2000). Apuntes fotocopiados de la asignatura “Bases tedricas de la
Educacién Fisica”. Madrid: Facultad de Educacién. Universidad Complutense
de Madrid.

Sierra, M. A. (2001) La Expresién Corporal desde la perspectiva del alumnado de
Educacion fisica. Tesis Doctoral. Madrid: Universidad Nacional de Educacién
a Distancia.

Stenhouse, L. (1987). La investigacién como base de la ensefianza. Madrid: Morata

Valles, M. (1997). Técnicas cualitativas de investigacion social. Madrid: Sintesis
sociolégica

Vazquez, B. (1989). La Educacién fisica en la educacion bdsica. Madrid: Gymnos

Villada, P. (1996, junio). Necesidad de una teoria conceptual universal, para
delimitar el campo cientifico-diddctico de la expresién corporal. Actas del III
Congreso Nacional de Educacidn fisica de Facultades de Educacién y XIV de
Escuelas Universitarias de Magisterio, Guadalajara

Villada, P. (1999, Septiembre). Expresién Corporal. El marco cientifico-diddctico.
Actas del XVII Congreso Nacional de Educacién Fisica, Huelva



https://pelotadetrapobalon.blogspot.com/

https://pelotadetrapobalon.blogspot.com/



EXPRESION CORPORAL Y EDUCACION

CAPITULO 2.
LOS CONTENIDOS DE EXPRESION CORPORAL

Begoiia Learreta Ramos*. Miguel Angel Sierra Zamorano** KiKi Ruano Arriagada*,
*Universidad Europea de Madrid. C/ Tajo s/n. 28670 Madrid. **Universidad
Complutense de Madrid. C/ Rector Royo Villanova s/n. 28040 - MADRID

1. INTRODUCCION

La Expresién Corporal actualmente es considerada como una materia de
ensefianza con gran peso, desde distintos campos disciplinares: la formacién
artistica; la ensefianza formal a través del sistema educativo; la terapia
psicolégica; la formacién en comunicacién; etc. También a su génesis como
disciplina contribuyeron numerosos ambitos de conocimiento.

Quiza por las circunstancias en las que se ha configurado esta disciplina,
por su incorporacién tardia de forma explicita al sistema educativo como
materia de ensefianza, o quizd por la escasez bibliografica que en este
ambito se ha podido constatar, la Expresiéon Corporal ha crecido con una
clara ambigiiedad respecto a cuales son sus contenidos de ensefianza.
Podriamos decir que estos contenidos pueden ser entendidos desde muy
distintos puntos de vista (Villada, 1996), asociados a las distintas tendencias
reconocidas en esta disciplina (Le Baron, 1982; Motos, 1983; Vazquez, 1989;
Pelegrin, 1996; Villada 1997).

Los saberes que debian transmitirse desde esta materia parecen no
estar claros, sobre todo cuando nos referimos al ambito de la Educacion
Fisica inmersa en la ensefianza formal. La terminologia utilizada para definir
sus contenidos, muchas veces procedente del ambito artistico, la existencia
de polisemia y sinonimia respecto a sus usos, y la transmisién de conceptos
todavia en proceso de configuracién han generado cierto caos en el
profesorado que imparte esta materia respecto a qué ensefiar. Por otra
parte, la aparicién explicita de un curriculo oficial normativo que
contemplaba estas ensefianzas fue un gran avance, pero la determinacién de
sus contenidos no contribuyd a esclarecer como podrian estructurarse.

Es necesario también asumir que previamente se hace necesaria una
seleccion de los contenidos. Esta compleja tarea responde a un conjunto de
decisiones que también dan respuesta a un concepto de educaciéon que se
asume, de Educacioén Fisica y de Expresién Corporal.

En nuestro caso entendemos la educacién como un proceso orientado
hacia la autonomia de un ser humano libre, critico y creativo. En esta linea
ideologica asumimos la Expresién Corporal como una materia de
conocimiento capaz de aportar al alumno las posibilidades y recursos para
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expresar, comunicar y crear, utilizando como vehiculo para ello su cuerpo y
su movimiento (Sierra, 2001). Podriamos decir que este concepto de
Expresion Corporal se encuadraria en un paradigma de racionalidad
practica segun Lopez, Monjas y Pérez (2003) orientado a la participacién
inclusiva, y en el “paradigma expresivo”, entendido por Vazquez (2001)
como aquel en el que no existen modelos porque el cuerpo y el movimiento
son entendidos como una construccién personal.

Elegir unos contenidos u otros supone aceptar unos planteamientos
educativos concretos y adoptar una posicién profesional al respecto. A partir
de los afios sesenta del pasado siglo XX es cuando este elemento curricular,
que habia sido incuestionable, empieza a replantearse desde la Sociologia de
la Educacién (Blanco, 1994) y desde la Pedagogia.

Los objetivos de este trabajo se centran en exponer la seleccion y
estructuraciéon de contenidos propios de Expresion Corporal que hemos
generado a partir de un estudio documental de caracter bibliografico,
normativo y curricular (Learreta, 2004). La estructuraciéon de contenidos
que presentamos ha generado una terminologia y conceptuacién propia que
creemos puede contribuir a la construccién del corpus tedrico de la
Expresion Corporal.

1.1. PRESENTACION GENERAL DE LA PROPUESTA DE CONTENIDOS

Nuestra propuesta de contenidos parte de tres grandes dimensiones,
que responden a las capacidades que se deben desarrollar en la persona
desde esta materia; son la dimension expresiva, la dimension
comunicativa y la dimension creativa. En torno a cada una de ellas hemos
definido unos contenidos generales y a partir de ellos, otros mas especificos,
amodo de taxonomia.

Podemos decir que los contenidos son los conocimientos que el
alumnado debe adquirir para llegar al cumplimiento de unos objetivos, que
en nuestro caso se concretan en el desarrollo de determinadas capacidades
que delimitan las tres dimensiones expuestas.

Por otra parte, en relacion con los contenidos estan las practicas, que
son ejecuciones concebidas genéricamente, que no deben entenderse como
conocimientos que haya que transmitir propiamente, sino que son trabajos
de referencia, que pueden incidir en el desarrollo de algunos de los
contenidos, y por eso resultan valiosas. Por ejemplo, las danzas populares
las consideramos como practicas porque la ensefianza de las mismas
transmite unos conocimientos que éstas llevan implicitos. Igualmente, los
bailes de salén son practicas que desarrollan contenidos que en nuestra
estructuracion hemos denominado “Ritmo externo” e “Interaccién
Personal”. Estos ultimos son conocimientos que hay que ensefar, las
anteriores son practicas (Learreta, Sierra y Ruano, 2005).
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Es importante no confundir por tanto contenido con practica. El primero
es el “saber” que se debe transmitir, mientras que las segundas son
“herramientas” de las que se vale el profesorado para ensefar lo que
pretende.

Entender el proceso por el que se han evidenciado diferentes elementos
curriculares se hace necesario para comprender su jerarquia, que a nuestro
juicio es lo que da coherencia a nuestra propuesta y evita que se contemplen
como elementos iguales: objetivos, que en nuestro caso los hemos planteado
a partir del desarrollo de capacidades o facultades; los contenidos; las
practicas y las propuestas, entendidas estas tltimas como trabajos concretos
de Expresién Corporal que propone el profesor a su grupo en una sesién
determinada.

Bajo estos supuestos asumimos que las propuestas son planteadas por
el docente, a partir de los contenidos que pretende desarrollar, que
generalmente son mas de uno. Por este motivo hemos llegado a la
conclusion de que existen contenidos nucleares y complementarios, es decir,
principales y secundarios y que esta caracteristica es relativa porque
depende de cada circunstancia.

La terminologia que hemos utilizado en esta propuesta de contenidos
responde a nuestra intenciéon de generar nuevos términos, asociados a
nuevos conceptos también. La idea es crear un corpus de conocimiento
especifico para la Expresidon Corporal. En todo momento el criterio utilizado
para nombrar conceptos ha sido la mayor claridad semdantica posible,
atendiendo siempre a la intencionalidad y a la caracteristica del
conocimiento que se pretende transmitir. En esta linea hemos sentido la
necesidad de clasificar el término ‘movimiento’ utilizado en Expresién
Corporal como movimiento abstracto y movimiento figurativo (Learreta,
Sierra y Ruano, 2005). El primero de ellos es aquel que no trata de
representar algo perteneciente a ideas, seres o cosas concretas, sino que
atiende sélo a elementos de forma, calidad, espacio y tiempo. El segundo se
refiere a aquel que trata de representar de forma comprensible, realidades o
ideas. A su vez el movimiento figurativo puede ser imitativo o simbdlico. El
imitativo es un tipo de movimiento figurativo que se realiza tratando de
reproducir de la manera mas fidedigna posible la realidad o la idea que toma
como inspiracién; mientras que el simbdlico es un tipo de movimiento
figurativo que se realiza con ciertos rasgos o caracteristicas que por
convencion social permite la identificacién con una cosa, fenémeno, idea o
persona que se toma como inspiracion, pero sin ser fiel reflejo de lo que
representa.

A partir de ahora pasamos a exponer la idea que alberga cada una de las
dimensiones de las que hemos partido para estructurar los contenidos:

La dimension expresiva se entiende como la investigacion y toma de
conciencia de las posibilidades que puede tomar el movimiento y el
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sonido como forma de expresion, con la intencién prioritaria de ser uno
mismo y no de comunicar algo. Esta dimensién estd constituida por dos
contenidos generales: “Alfabeto Expresivo” y “Mundo Interno”. En el caso
de los trabajos derivados de “Alfabeto Expresivo” se busca que el
alumnado investigue y viva de manera personal el movimiento y el sonido,
tome conciencia de él y lo materialice en movimiento abstracto; en el caso de
los contenidos derivados de “Mundo Interno” se trata de propuestas con
mucha implicacién emocional personal, ya que suponen la realizaciéon de un
movimiento espontaneo, fruto del estado de dnimo propio al que se llega,
que se adquiere inspirdndose en un tema, una idea dada, una musica, etc.
(Learreta, Sierra y Ruano, 2005).

Con este contenido el alumnado adquiere un repertorio de movimientos
propio que se crea a partir de la vivencia corporal del mismo, aprende a
disfrutar del propio movimiento y sonido, investigando y tomando
conciencia de las posibilidades que éstos le ofrecen.

La dimensién comunicativa se entiende como la adquisiciéon de los
recursos que capacitan al sujeto para generar movimiento comprensible
desde fuera y para que el uso del mismo mejore las relaciones con los
demas. Incide también en la interpretacion del mensaje ajeno, para lo cual se
hace necesario conocer el cédigo utilizado por los interlocutores de la
comunicacién.

Se pretende fomentar desde esta dimensién la capacidad de reproducir
situaciones o transmitir ideas que le son propuestas al ejecutante desde
fuera, porque no pertenecen a su mundo interior, a través del movimiento
0o/y sonido como instrumento principal. Las practicas de mimica y
dramatizacién desarrollarian contenidos en este sentido.

Pero esta dimensidn no termina aqui, sino que se extiende también a la
capacidad de generar interacciéon personal con los demas, no sélo a través
del movimiento figurativo capaz de vincularse con realidades concretas, sino
también mediante formas no convencionales de movimiento (movimiento
abstracto).

Todos estos conocimientos que derivan de esta dimension se concretan
en los siguientes contenidos, que hemos convenido denominar: “Alfabeto
Comunicativoe”, “Mundo Externo”, “Interaccion Personal” e
“Intercambio Discursivo”.

La dimension creativa se orienta al desarrollo de la capacidad de
componer, idear, ingeniar, inventar, etc., actitudes, gestos, movimientos o/y
sonidos, y con ellos construir secuencias con una finalidad expresiva y
comunicativa.

Se basa en aquella parcela de la facultad humana vinculada con el
pensamiento divergente, la produccién de obras inéditas, originales
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diferentes a las habituales. Es una aptitud que se debe fomentar en el
contexto educativo, a través principalmente de las disciplinas artisticas, en
la medida en que proporcionan el marco adecuado para fundar las bases de
este aprendizaje, ya que agudizan los modos de captacidon del entorno y
propician el desarrollo de la sensibilidad estética (Oliveto y Zylberberg,
2000).

El conocimiento de todas las herramientas que generan procesos y
producciones divergentes, novedosas y originales; asi como el uso de las
técnicas creativas que se pueden utilizar asociadas al movimiento y el
procedimiento por el cual se llega a generar un proceso creativo serian en su
conjunto las ensefianzas que desde esta dimension habria que transmitir. Lo
hemos concretado en los siguientes contenidos: “Alfabeto Creativo”,
“Técnicas Creativas Corporales” y “Proceso Creativo”.

Los contenidos que hemos sefalado en esta dimensiéon se deben
considerar transversales a los anteriores de las demas dimensiones, ya que
pueden estar presentes en todo trabajo de Expresion Corporal, por tanto
asociados a cualquier contenido. Esta circunstancia es una realidad que no
debemos interpretar como un problema, sino mas bien como un hecho que
enriquece el planteamiento didactico y que debe ser conocido por el
profesorado para manejarlo adecuadamente.

Como se puede comprobar, en cada una de las dimensiones se cuenta
con un contenido encabezado por la denominacion de “Alfabeto”, que
pretende aportar los recursos necesarios para poderse manejar
corporalmente, respecto a la expresion, comunicacion o creacion,
respectivamente.

En el siguiente cuadro se muestra la estructuracién de contenidos que
pretendemos exponer, de forma integrada, tomado de Learreta, Sierra y
Ruano (2005):
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Cuadro 1: Contenidos generales y especificos de la dimensién expresiva, comunicativa y

Creativo

creativa.
CONTENIDOS
Generales Especificos
- Investigacién y toma de conciencia del movimiento en funcién
de las partes corporales implicadas
- Investigacién y toma de conciencia de las superficies de apoyo
en las actitudes corporales o/y movimiento
- Investigacién y toma de conciencia del grado de tensién
muscular
- Investigacién y toma de conciencia de la sensacion de gravedad
- Investigacién y toma de conciencia de las posibilidades de
S| Alfabeto moyimiento en funciéon de .con.cept.o,s espaciales . (espacio
Z| Expresivo 1nle1(i_ual y tot_al, for_ma, ,dlstflbualon, Frayectorla, _ focos,
g ubicaciones espaciales, simetria-asimetria y niveles espaciales).
3 - Investigacién y toma de conciencia del ritmo corporal (ritmo
= interno y ritmo externo)
- Investigacion y toma de conciencia de las diferentes calidades de
movimiento
- Investigacién y toma de conciencia del sonido corporal: vocal, no
vocal e instrumental
- Investigacién y toma de conciencia de la utilizacién y vivencia de
los objetos
Mundo
Interno
a - Lenguaje gestual (actitud corporal, apariencia corporal, contacto
% fisico, contacto ocular, distancia interpersonal, gesto y
7 Alfabe.to orientacién espacial interpersonal)
Z Comunica- L R .
E tivo - Componentes sonoros comunicativos: entonacion, intensidad o
=] volumen, pausa y velocidad
A < - Ritmo comunicativo gestual y sonoro
2 - Simulacién corporal de estados de animo, ideas, sentimientos o
‘é situaciones
= Mundo - Organizacién de la accién con un inicio, desarrollo y final
E Externo |- Simbolizacién corporal
S - Simbolizacién del objeto
- Presentacién de uno mismo ante los demas
Interaccién | D.iélogo_corp’o ral
Personal |~ Smcromzacmn.
- Complementariedad
Intercambio
Discursivo
- Fluidez
Alfabeto |- Flexibilidad
Creativo |- Originalidad
« .
= - Elaboracién
§ Técnicas |- Lluviadeideas corporal (Brainstorming)
&| Creativas |- Improvisacion corporal
Corporales |- Sinéctica corporal
Proceso
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A continuacién pasamos a desarrollar los contenidos de cada una de las
dimensiones que conforman nuestra propuesta. La exposicién de cada una
de ellas la haremos a partir de un enfoque tedrico-practico distinto, con la
intenciéon de ofrecer un planteamiento variado e integrado. Pretendemos
exponer como a través de las diferentes propuestas que se planteen al
alumnado, se transmiten unos u otros conocimientos. Esto es lo mismo que
decir que cada propuesta surge de la necesidad de transmitir unos u otros
conocimientos, decisiones que el docente debe plantearse al disefiar sus
sesiones. También en este enfoque se podra comprobar el concepto de
contenido nuclear y complementario.

Dejamos al propio criterio del profesor la consideracién respecto al
tiempo que pueda o quiera dedicar a los contenidos de cada dimension. La
explicacion de cada dimensién con sus contenidos no pretende ser una tnica
sesion para trasladar al alumnado. Nuestra intencién es exponerla desde un
enfoque tedrico practico. Confiamos en que el profesorado sea capaz de
generar sus propias sesiones a partir de las pautas que pueda tomar de
nuestra propuesta.

2. LA DIMENSION EXPRESIVA

Los contenidos de esta dimension aparecen enunciados en el Cuadro 1.
A continuacién se presenta una propuesta practica de los diferentes
contenidos que la componen.

2.1. “ALFABETO EXPRESIVO”

Para llevar a cabo el desarrollo de los contenidos especificos de
“Alfabeto Expresivo” presentamos un trabajo estructurado en cuatro
bloques:

2.1.1. Descubre tu cuerpo

2.1.2. Descubre tu ritmo

2.1.3. Descubre tu espacio

2.1.4. Descubre diferentes calidades de movimiento

En cada uno de ellos se trabajardn de manera nuclear algunos
contenidos especificos propios de “Alfabeto Expresivo” (en este caso el
“contenido nuclear” es el que adquiere gran protagonismo en la propuesta)
y de manera complementaria otros contenidos que se encuentren inmersos
también en ella pero no son el eje central de la misma (Learreta, Sierra y
Ruano, 2005). En cada uno de los bloques se explicard de manera general
qué contenidos especificos se estdn desarrollando y cémo se estan
trabajando.
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2.1.1. DESCUBRE TU CUERPO

1- “Cémo me puedo desplazar”: Con una musica dindmica y de manera
individual, el alumnado se desplazara por toda la sala de un punto a otro,
utilizando diferentes partes corporales como puntos de apoyo. Cada vez que
pare la musica deberd cambiar la parte del cuerpo con la que ha elegido
desplazarse (brazos, tronco, piernas, etc.) y la forma de hacerlo. Se sugiere al
alumnado que tome conciencia del movimiento que realiza con esa parte
corporal, que sienta el peso sobre la misma, que investigue las posibilidades
de movimiento que se generan, que analice cdmo se siente en cada uno de
los desplazamientos, etc.

Variantes:

- Se les puede pedir que ademas busquen un sonido “vocal! o corporal no
vocal?” (Learreta, Sierra y Ruano, 2005) que acompafie al movimiento.

- También se puede afiadir a esta propuesta que cuando se escuche una
musica tranquila se desplacen con un tono muscular bajo y cuando ésta
sea mds dindmica, se desplacen con la parte del cuerpo implicada con un
tono muscular alto.

Contenidos implicados: En esta propuesta el contenido nuclear es
“Investigacién y toma de conciencia del movimiento en funcién de las partes
corporales implicadas” porque al alumnado se le pide que utilice para el
desplazamiento principalmente una parte del cuerpo respecto a otras. Si
ademads se insiste en la toma de conciencia de los diferentes apoyos
utilizados en el movimiento, se encuentra también implicado, y también de
manera nuclear “Investigacién y toma de conciencia de las superficies de
apoyo en las actitudes3 corporales o/y movimiento” porque esta tomando
conciencia de la sensacion que recibe en cada uno de ellos.

En la primera variante se esta trabajando el contenido de “Investigacién
y toma de conciencia del sonido corporal: vocal, corporal no vocal e
instrumental”. En este caso se juega con el sonido corporal excepto el
instrumental, ya que el alumnado busca posibilidades de hacer sonidos con
el cuerpo (percusiones, silbidos, etc.) que acompafien al movimiento
realizado.

En la segunda variante, por la forma de plantear la propuesta, se esta
centrando el trabajo en el contenido de “Investigacién y toma de conciencia
del grado de tensiéon muscular” ya que al alumnado se le pide que pase de

! Sonido vocal: El producido por los érganos de fonacién del cuerpo humano que puede ser articulado y no
articulado. Sonidos vocales, articulados (fonemas orientados a formar palabras) y no articulados (silbidos, soplidos,
susurros, etc.).

% Sonido corporal no vocal son todos aquellos sonidos realizados por cualquier parte del cuerpo exceptuando la boca
(palmadas, pitos, taconeos, etc.).

3 Actitud corporal: posicion que adopta el cuerpo, que puede estar motivada, bien por el estado de 4nimo, o bien
para intentar expresar o/y comunicar algo con propiedad.
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realizar el movimiento con mucha tensién muscular a realizarlo con poca y
viceversa.

2- “iQué me lleva el viento...!”: Utilizando un CD o casete de sonido del
viento, imaginar ser una pluma que vuela de un lado para el otro y moverse
percibiendo esa sensacidn. Al quitar el sonido y volverlo a reanudar, se
cambiard la imagen y se tratara de moverse como si el viento empujase un
saco de patatas, para sentir la sensacidn de pesantez. No se trata de imitar el
movimiento de la pluma o del saco, sino de utilizar esas imagenes para
generar la sensacion a percibir en uno mismo.

Variantes:

- Anadir a cada una de las imagenes a expresar (pluma o saco), un sonido
vocal que refleje esa sensacion.

- Ponerse por parejas e imitar los movimientos del compafiero que
pasaran de pluma a saco de patatas de manera libre.

- En grupos de 4, pasar de moverse con la sensaciéon de pluma a la
sensacién de saco de patatas sin un guia especifico. Se atendera a la
respuesta corporal de los componentes del grupo para realizar el cambio.
Se debe utilizar movimiento y sonido.

- Se ird aumentando el nimero de componentes en el grupo, hasta
conseguir hacerlo el grupo de clase completo, sin necesidad de ponerse
de acuerdo, simplemente observando al resto de compafieros y
atendiendo también al sonido que se realiza.

3- “Composicion musical”: En grupos de 5 6 6 alumnos se compondra
una secuencia de sonidos y movimientos para mostrar al resto de grupos, en
la que se combinen los contenidos trabajados hasta el momento
(“Investigacién y toma de conciencia del movimiento en funcién de las partes
corporales implicadas”, “Investigacién y toma de conciencia de las superficies
de apoyo en las actitudes corporales o/y movimiento”, “Investigacion y toma
de conciencia del sonido corporal: vocal, corporal no vocal e instrumental e
“Investigacién y toma de conciencia del grado de tensién muscular”). Se debe
recordar al alumnado que el movimiento abstracto es la base en la que se
debe apoyar la composicién, sin buscar representar nada concreto.

En el trabajo de este bloque, el alumnado esta haciendo uso del espacio
en sus desplazamientos, en sus actitudes (trayectorias, niveles, simetrias,
focos, etc.), pero como la intencidén del mismo no es centrar el trabajo en el
espacio, no se ha comentado nada al respecto. Esto pone de manifiesto que
para trabajar unos contenidos u otros, no hay que atender a las practicas
que se realizan o al producto final que de ellas se genera, sino a la intencién
que orienta el trabajo, que surge de la propuesta hecha por el profesor.
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2.1.2. DESCUBRE TU RITMO

4- “Siente la velocidad”: De manera individual y por toda la sala, andar
a una velocidad constante y personal que se vera modificada por la sefial del
profesor; “mas rapido” o “mas lento”.

Variantes:

- Asociar una velocidad a cada una de las zonas de la sala, por ejemplo
rapida en la zona periférica, lenta en la intermedia y normal en la central,
y analizar cdmo se sienten en cada una de ellas.

- Atender a las sefiales corporales que se reciben (mayor o menor tensién
corporal, “limpieza” en los movimientos, movimiento fluido o
entrecortado, la sensacidn que se trasmite, etc.).

- Cuando se crucen con alguien en el desplazamiento, realizar una pausa
en la que se mire fijamente a los ojos al compafiero. Esta pausa puede ser
de diferentes duraciones (muy corta, corta, larga, muy larga, etc.)

Contenidos implicados: En esta primera propuesta se esta trabajando
de manera nuclear, el contenido “Investigacion y toma de conciencia del
ritmo corporal (ritmo interno y ritmo externo)” y concretamente se
desarrolla el “ritmo interno” porque el alumnado estd explorando,
descubriendo y tomando conciencia de las posibilidades ritmicas propias, a
partir de algunos de los elementos basicos del ritmo (movimiento o ausencia
de movimiento [pausa] y velocidad) (Learreta, Sierra y Ruano, 2005). En la
primera y segunda variantes se esta familiarizando con la utilizacién de
diferentes velocidades en el movimiento, mientras que en la tercera lo esta
haciendo con el movimiento y la ausencia del mismo (pausa). Es un trabajo
de “ritmo interno”, porque el alumnado no se tiene que adaptar a ningin
ritmo o sonido especifico propuesto por otro u otros, sino que juega con sus
propias posibilidades ritmicas, se escucha a s{ mismo y sigue sus propias
pautas. Si esta propuesta se realizara también con sonido (vocal, corporal no
vocal o instrumental), se estaria trabajando de manera complementaria, el
contenido de “Investigacién y toma de conciencia del sonido”. Para ello se les
podria pedir que hicieran coincidir el movimiento con el sonido realizado
por ellos, y lo podrian realizar con o sin instrumentos. En este caso, la
propuesta seria mas compleja ya que se estaria introduciendo un contenido
mas.

5- “Chip y Chop”: Por parejas, mientras un componente juega con las
palabras “Chip” y “Chop” dandoles diferentes duraciones a las mismas (corta
seria Chip, Chop, Chip, Chop, etc, y larga seria Chiiiiiiiiiiiiiiip,
Choooooooooooop, etc.), el otro componente de la pareja busca
movimientos que se asocien a ese sonido, aunque no reproduzca

exactamente la duracién del mismo.



LOS CONTENIDOS DE EXPRESION CORPORAL

Variantes:

- Se repite la propuesta pero, la persona que hace los sonidos, busca otra
forma de realizar sonidos vocales con otras silabas, por ejemplo: puf,
lengua, los carrillos, etc.; y la otra persona de la pareja los reproduce con
movimiento.

Contenidos implicados: Cuando la persona realiza el movimiento, esta
trabajando de manera nuclear el contenido de “Investigacién y toma de
conciencia del ritmo corporal (ritmo interno y ritmo externo)”, concretamente
el “ritmo interno”, pero en este caso se incide en la toma de conciencia del
sonido o del movimiento realizado a diferentes duraciones (cortas o largas).
Aunque el alumno se esté adaptando a los sonidos de otro compariero, es un
trabajo de “ritmo interno” y no “ritmo externo”, porque no reproduce
exactamente su duracion, sino que busca un movimiento que sea de corta o
de larga duraciéon. Cuando pasa a realizar los sonidos, se encuentra
implicado el contenido de “Investigacién y toma de conciencia del sonido:
vocal, no vocal e instrumental”.

6- “Atento al cruce”: Con una musica de tempo lento, pasear
individualmente por la sala con movimientos suaves y al cruzarse con
alguien realizar un movimiento fuerte (acento) frente a éL

Variantes:

- En lugar de andar o pasear, buscar otro tipo de movimientos suaves que
sean abstractos.

- Hacer coincidir movimientos suaves cuando la misica tiene un volumen
bajo y movimientos fuertes (mayor intensidad o energia aplicada en el
movimiento) cuando se sube el volumen de la musica.

Contenidos implicados: En esta tercera propuesta, dedicada también al
“ritmo interno”, se estd haciendo hincapié en la toma de conciencia y
descubrimiento de la acentuacidn, ya que se pide un cambio en la intensidad
o energia aplicada a un sonido o a un movimiento (Ortiz, 2002),
continuamos con un trabajo de “ritmo interno”, porque la musica sélo se
utiliza para generar un tipo de movimiento u otro (fuerte o suave), pero el
alumnado no se tiene que adaptar al tempo de la misma (en este caso se
estaria trabajando “ritmo externo”). Si se quiere introducir como contenido
complementario la “Investigacion y toma de conciencia del sonido: vocal, no
vocal e instrumental” se puede pedir que incorporen sonido a la propuesta.

En estas tres propuestas se trabaja el “ritmo interno” y no el “ritmo
externo”, porque a pesar de realizarse en algunas ocasiones por parejas, el
objetivo de las mismas no es coordinarse o acoplarse uno a otro ni
sincronizarse, sino descubrir, tomar conciencia e investigar las posibilidades
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ritmicas propias del movimiento y del sonido atendiendo a los elementos
basicos del ritmo (movimiento o ausencia de movimiento [pausa], duracién,
velocidad y acentuacidn).

En el inicio de este bloque es importante trabajar sobre el ritmo propio
de cada uno (“ritmo interno”) combinando diferentes ritmos, para que cada
persona descubra cudl le resulta mas facil y natural. Posteriormente se debe
empezar a trabajar el “ritmo externo”.

7- “Acople perfecto”: Por parejas, cada componente tendra dos
maracas (realizadas con botellas de plastico rellenas de arroz, garbanzos,
piedras, etc.). Uno de la pareja imita de manera alternativa o/y simultanea
todos los movimientos y sonidos que realiza su compafiero.

Variantes:

- Movimiento y sonido monétono que aumenta y disminuye la velocidad
del mismo.

- Secuencia sencilla de sonidos y movimientos con un acento muy
marcado.

- Secuencia de sonidos y movimientos sencilla que se repite varias veces
seguidas introduciendo pausas de diferentes duraciones entre unay otra.

- Preparar entre ambos componentes de la pareja una secuencia de
sonidos y movimientos para mostrarla al resto del grupo.

- En grupos de 4, 6 y 8 alumnos intercambiar las secuencias que se han
creado y preparar una para realizar entre todos los componentes del

grupo.

Contenidos implicados: En esta propuesta se estd trabajando el
contenido especifico “ritmo externo”, ya que el alumnado debe acoplarse al
ritmo producido por estimulos sonoros que provienen del exterior, en este
caso el de los compafieros. Se debe insistir con este contenido, en la
busqueda, exploracién, descubrimiento y concienciacion de las posibilidades
ritmicas que surgen al tener que adaptarse al sonido o/y movimiento del
otro, reflexionando sobre las dificultades y sensaciones que se generan al
adaptarse al estimulo externo.
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A continuacién se va a introducir una propuesta para desarrollar el
contenido “Investigacién y toma de conciencia de la utilizacion y vivencia de
los objetos”, vinculado al contenido del “Investigacién y toma de conciencia
del ritmo corporal (ritmo interno y ritmo externo)”, concretamente “ritmo
externo”.

8- “Moviendo el objeto”: Moverse al tempo que marca la mausica,
buscando diferentes posibilidades de manipular un objeto (pica, pelota, aro,
cuerda, etc.) en un entorno cercano a la persona y tomando conciencia de las
sensaciones que trasmite la relacién con el objeto.

Variantes:

- Cambiar la forma de manipularlo cada vez que se pare la musica pero sin
perder el tempo.

- Con una musica de tempo lento, intentar hacer coincidir los movimientos
con ella, atendiendo principalmente a la sensacién que trasmite tocarlo
de diferentes maneras (acariciandolo, rascandolo, golpeandolo, etc.) y
con diferentes partes del cuerpo (la cara, los dedos de los pies, la espalda,
etc.).

- Por parejas, desplazarse por la sala a la velocidad del pulso (tempo) de la
musica, cada uno con un objeto diferente. Uno de la pareja busca
posibilidades de mover el objeto y su compafiero, que llevara otro
diferente, le copia. Este ultimo intenta adaptar los movimientos de su

https://pelotadetrapobajgn.blogspot.com/
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objeto a los que esta realizando la persona a la que esta copiando, con
otro material distinto.

- Al ritmo de la musica desplazarse por la sala con un objeto (pelota, pica,
aro, cuerda, maza, etc.), buscando posibilidades diferentes de interaccion
con él. Cada vez que se pare la musica cambiarle el objeto a un
compaiiero.

Contenidos implicados: En esta propuesta y sus variantes, se esta
trabajando como “contenido nuclear” la “Investigacién y toma de conciencia
de la utilizacion y vivencia de los objetos”, ya que se pretende que el
alumnado busque, explore, descubra, tome conciencia y conozca las
posibilidades que brindan los objetos para relacionarse con ellos, sin
intenciéon de transmitir nada a los demas. Su uso y manipulacién genera
emociones, de igual manera que el estado de dnimo que se tenga en cada
momento desencadena una intervencién especifica sobre los objetos; son
éstas las dos vertientes que se pretenden estudiar a través de este contenido
(Learreta, Sierra y Ruano, 2005): se investiga y se toma conciencia de las
sensaciones que provocan determinados movimientos del objeto,
dependiendo de sus caracteristicas, y por otra parte, el movimiento surge
como consecuencia del estado de animo que se tenga. Ademas, de manera
complementaria se esta trabajando el contenido de “ritmo externo”, porque
el alumnado debe adaptar sus movimientos a la musica (estimulo que
proviene del exterior).

Se ha introducido el trabajo del “Investigacion y toma de conciencia del
ritmo corporal (ritmo interno y ritmo externo)” previo al trabajo del espacio o
de las calidades de movimiento, porque éste es un contenido que se puede
vincular facilmente con otros y asi se afianza el aprendizaje del ritmo.

2.1.3. DESCUBRE TU ESPACIO

9- “El espejo”: Por parejas, un componente de la pareja, mientras suena
la mausica, realiza movimientos sin desplazamiento a la vez que su
compaiiero le copia. Cuando pare la musica, pasaran a realizar lo mismo
pero con movimientos en desplazamiento. Pasado un tiempo se cambiara el
rol.

Variantes:

- Realizar la misma propuesta pero utilizando algin objeto (pica, pelota,
cinta, aro, cuerda, etc.) en los movimientos.

- Realizar la misma propuesta, pero los componentes de la pareja deben
estar situados en una ubicacién diferente cada uno (central, intermedia o
periférica) tomando conciencia de las sensaciones que se tienen en cada
una de ellas y ademdas deben realizar sus movimientos al ritmo de la
musica.
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Contenidos implicados: En la propuesta original se esta trabajando el
“Espacio individual y total”, “aspecto” del contenido “Investigacién y toma de
conciencia de las posibilidades de movimiento en funcién de conceptos
espaciales”. El espacio individual se esta trabajando cuando el alumnado
busca posibilidades de movimiento sin desplazamiento, y el espacio total
cuando busca posibilidades de movimiento con desplazamiento. Ademas se
encuentra presente el contenido “Investigacién y toma de conciencia del
ritmo corporal”, concretamente “Ritmo externo”, ya que el movimiento se
tiene que adaptar a un estimulo externo que en este caso es la musica. En la
primera variante ademas, de manera complementaria, se esta trabajando el
contenido “Investigacion y toma de conciencia de la utilizacién y vivencia de
los objetos”, ya que se propone que se haga uso de ellos en el movimiento. En
la dltima variante se ha incorporado el aspecto “Ubicaciones espaciales”
porque se le pide al alunando que realice el movimiento en las tres zonas en
las que se ha dividido la sala (central, intermedia y periférica) y tome
conciencia de su ubicaciéon en ellas. En esta dltima variante también se
encuentra presente el contenido “Investigacién y toma de conciencia del
ritmo corporal”, concretamente el “Ritmo externo”, ya que el movimiento se
tiene que adaptar a la musica.

10- “Dibujando”: Por parejas, uno frente a otro a poca distancia, ante
una forma redondeada del compafiero, acoplarle otra quebrada, de forma
alternativa.

Variantes:

- Proponer otro tipo de formas geométricas (abiertas, cerradas, formando
cuadrados, circulos, etc.).

- Ante una forma geométrica propuesta por el compafiero de la pareja,
realizar otra que se le parezca, pero que se sitiie en otro nivel diferente
(alto, medio o bajo).

- En grupos de seis, divididos en dos trios. Realizar la misma forma
geomeétrica propuesta por un trio de los del grupo, pero ubicandola en
otro lugar de la sala (zona central, intermedia o periférica).

- De manera libre, acoplarse a las formas geométricas de los compafieros,
realizando grupos de no mas de cuatro alumnos. Se debe cambiar
constantemente de grupo, de forma a realizar, y de nivel, para conseguir
formas grupales variadas.

Contenidos implicados: En la propuesta original y en la primera
variante, se esta trabajando sobre el contenido de “Investigacion y toma de
conciencia de las posibilidades de movimiento en funcién de conceptos
espaciales”, concretamente se estd incidiendo en “Forma”, ya que se le pide
al alumno que busque, explore, descubra, tome conciencia y conozca las
diferentes disposiciones del cuerpo en el espacio, definido a partir de
expresiones geométricas (cuadrado, alargado, abierto, cerrado, quebrado,
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redondeado,...) (Learreta, Sierra y Ruano, 2005). En la segunda variante, se
ha introducido el aspecto “Niveles espaciales”, ya que se le pide que realice
las figuras a diferentes alturas con respecto al suelo. En este caso se pueden
realizar las figuras en un nivel bajo, en un nivel medio, o en un nivel alto
(Learreta, Sierra y Ruano, 2005). Este aspecto se esta trabajando de manera
simultidnea a “Forma”, por tanto, si se quiere incidir en los “Niveles
espaciales”, se debe pedir al alumno que tome conciencia de ellos en sus
actitudes o/y movimientos. En la tercera variante se trabaja por un lado
“Distribucién”, porque el alumnado busca, explora, descubre, toma
conciencia y conoce las diferentes disposiciones que puede adoptar el grupo,
simulando formas geométricas (circulo, linea, cuadrado...) y por otro lado se
estd trabajando también “Ubicaciones espaciales” porque se le pide al
alunando que realice el movimiento en las tres zonas en las que se ha
dividido la sala (central, intermedia y periférica) y tome conciencia de ellas.
En la ultima variante se incorporan varios aspectos del contenido
“Investigacion y toma de conciencia de las posibilidades de movimiento en
funcién de conceptos espaciales” en concreto se trabaja “distribucién, “forma”
y “niveles”. Los aspectos de un contenido especifico, como el que en este
bloque se trabajan, por su nivel de especificidad, por si solos no tienen
sentido, por ello se deben aunar en el contenido especifico que se quiere
desarrollar.

11- “Sigueme”: Por parejas, seguir la estela que deja el compafiero en el
suelo en su desplazamiento pero cambiando el tipo de movimiento respecto
al que hace el que va delante.

Variantes:

- Realizar la misma propuesta pero el que va detrds realiza sus
movimientos en un nivel diferente al que esta utilizando su compafiero
(alto, medio o bajo).

- Por parejas uno frente a otro. Uno de la pareja dibuja diferentes
trayectorias con algin segmento corporal (cabeza, tronco, brazos,
piernas...) en el espacio individual (sin desplazamiento) y su compafiero
le copia. Posteriormente pasara a hacer lo mismo en el espacio total.
Posteriormente se cambiara el rol.

- Por parejas, uno frente a otro, uno de la pareja realiza un movimiento en
una direccién y sobre sus dos sentidos contrarios, derecha-izquierda,
arriba-abajo, delante-detras y el otro le copia. Después se cambiara el rol.

Contenidos implicados: En la propuesta original se esta trabajando el
aspecto “Trayectoria” dentro del contenido especifico “Investigacién y toma
de conciencia de las posibilidades de movimiento en funcién de conceptos
espaciales”, ya que el alumnado estd buscando, explorando, descubriendo,
tomando conciencia y conociendo la linea imaginaria descrita en el espacio
por el desplazamiento del cuerpo o una de sus partes. Este aspecto retine en
torno a él dos conceptos: Direccion, que es la toma de conciencia de la linea
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sobre la que se mueve el segmento o cuerpo en su totalidad, que puede ser
recorrida en dos sentidos opuestos y Sentido, que es la toma de conciencia
de cada una de las orientaciones distintas de una misma direccién que se ha
tomado en la realizacién del movimiento (Learreta, Sierra y Ruano, 2005). El
concepto de direccién se trabaja en la propuesta original y en la primera y
segunda variante. En la primera se ha asociado ademas el trabajo de “Niveles
espaciales”, ya que el alumnado debe atender también a la altura en la que se
esta describiendo la trayectoria. En la segunda variante se ha incorporado el
aspecto “Espacio individual y total” ya que las trayectorias se deben dibujar
primero sin desplazamiento (espacio individual) y posteriormente con
desplazamiento (espacio total). En la ultima variante, el aspecto
“Trayectoria” viene asociado al concepto “Sentido” ya que el alumnado esta
tomando conciencia de las orientaciones distintas que posee el movimiento
en una misma direccion.

12- “Se ha quedado pegado”: De manera individual, se buscan
posibilidades de mover el cuerpo dejando una parte de él (mano, cadera,
codo...) pegada al suelo, a la pared, a una zona concreta de la sala.

Variantes:

- Se repite la misma propuesta por parejas, de tal forma que uno de la
pareja mueve un objeto (pelota, pica, aro, cuerda, etc.) por toda la sala y
el otro deja una parte del cuerpo pegada a él, buscando posibilidades de
mover el resto del cuerpo en torno a ese objeto. Cambiar de objeto y de
rol constantemente.

- Idem a la propuesta anterior, pero la persona que lleva el objeto dibuja
con los pies diferentes trayectorias en el desplazamiento (rectilineas,
curvilineas, en zig-zag, etc.) y toma conciencia de ellas.

Contenidos implicados: En la propuesta original se esta trabajando el
aspecto “Focos” porque el alumnado estd buscando, explorando,
descubriendo, tomando conciencia y conociendo los diferentes puntos de
referencia a partir del cual se genera, se orienta o se toma como referencia el
movimiento, en este caso se trabaja con un foco fijo (porque no se mueve) e
interno porque forma parte del propio cuerpo del ejecutante (seria la parte
del cuerpo que permanecia “pegada” a un espacio. En la primera variante, se
trabaja con un “Foco externo” que es el compafiero que en este caso es
movil, porque se desplaza por toda la sala. Ademas, la persona que se
desplaza esta trabajando de manera simultanea el aspecto “Trayectorias”, ya
que se le pide que dibuje con su cuerpo diferentes lineas imaginarias.

13- “Simétricamente”: Individualmente frente a un espejo, probar a
realizar simetrias y asimetrias corporales con respecto al eje central del
cuerpo (pasa por la columna vertebral), en situacién estatica y en
movimiento.
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Variantes:

- Cambiar el eje sobre el que se realiza la simetria-asimetria (por ejemplo
el eje que divide al cuerpo en parte superior e inferior).

- Utilizar dos objetos iguales que intervengan en la actitud o/y
movimientos a realizar.

Contenidos implicados: En la propuesta inicial se trabaja el contenido
“Investigacién y toma de conciencia del movimiento en funcion de conceptos
espaciales” y concretamente el aspecto “Simetria-asimetria”, porque el
alumnado esta buscando, explorando, descubriendo, tomando conciencia y
conociendo las nociones de simetria-asimetria, entendidas de la siguiente
forma: La Simetria: como actitudes o movimientos propios que manifiesten
regularidad en la disposiciéon de los segmentos o/y en la realizacién del
movimiento, a partir de un eje imaginario ubicado en el propio cuerpo, y la
Asimetria: como actitudes o movimientos que no manifiesten regularidad en
la disposicion de los segmentos ni en la realizacién del movimiento a partir
de un eje imaginario localizado en el propio cuerpo (Learreta, Sierra y
Ruano, 2005). En la dltima variante, se ha incorporado también el contenido
"Investigacién y toma de conciencia de la utilizacién y vivencia de los objetos”
porque el alumnado esta investigando y descubriendo las posibilidades que
brindan los objetos para relacionarse con ellos.

2.1.4. DESCUBRE LAS CALIDADES DE MOVIMIENTO

14- “Combinando-combinando”: Se le proponen al alumnado
diferentes formas de moverse para que descubra la combinacién que surge
al manejar la gravedad, tensién muscular (nivel de activaciéon del tono
muscular), espacio y tiempo. Se les pide que muevan los distintos segmentos
corporales como si estuviesen “tocando el piano”, y que analicen en esas
acciones la tensién muscular (débil), el espacio utilizado (directo), el tiempo
implicado (corta duracion) y el uso de la gravedad que se realiza (ligero).

Variantes:

- Desplazarse por “la luna” trasmitiendo la sensacién de que no existe
gravedad y observando el matiz que adquiere el movimiento cuando se
realiza de esta manera (flotando). Se analizan algunos de los elementos
antes propuestos: la tension muscular (débil), el espacio utilizado
(indirecto), el tiempo implicado (larga duracién) y el uso de la gravedad
que se realiza (ligero). Posteriormente se prueba a realizar otras acciones
con este mismo matiz (flotando); por ejemplo: nadar flotando, comer
flotando, cepillarse los dientes flotando, etc.

- Analizar el tipo de movimiento que se genera al “escurrirle el agua a una
toalla”: la tension muscular (fuerte), el espacio utilizado (indirecto) y el
tiempo implicado (larga duracion). En este ejemplo no se analiza el uso
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de la gravedad porque no se considera significativo en el matiz que
adquiere el movimiento. Posteriormente trasladar esta sensacién a otras
acciones de la vida cotidiana: peinarse el pelo, jugar al tenis, bailar, etc.

- Imaginar que se tiene el cuerpo lleno de “bichos que estan picando” y hay
que quitarlos sin matarlos. Tras realizar esta accion, analizar la tensién
muscular implicada (suave para no matar a los bichos), el espacio
utilizado (indirecto, pues hay que recorrer todos los puntos del cuerpo
sin aplastarlos) el tiempo implicado (corta duracién, pues la accién de
cada golpe es breve) y el uso de la gravedad que se realiza (liviano
porque es un movimiento ascendente, sin sensacion de pesantez).
Posteriormente pasar este matiz del movimiento a otras acciones:
levantarse de la cama, saludar a un compafiero, llevar una carretilla, etc.

Contenidos implicados: En esta propuesta y en sus variantes, se
trabaja el contenido “Investigacién y toma de conciencia de las diferentes
calidades de movimiento”, porque el alumnado estd buscando, explorando,
descubriendo, tomando conciencia y conociendo el caracter peculiar que
toma el movimiento como resultado de combinar las diferentes
manifestaciones del uso de la gravedad (que provoca un movimiento
“pesado” o “ligero”, tensién muscular (nivel de activacién del tono muscular,
que genera un movimiento fuerte o débil), espacio (que en funcién de la
direccién que toma éste, puede ser directo o indirecto con relacién a su
trayectoria) y tiempo (que da lugar a movimientos de corta o de larga
duracién). En concreto este contenido forma parte del contenido general
“Alfabeto Expresivo” que entendemos como la construccién de un
repertorio motor amplio que pone al alumnado en situacién de toma de
conciencia de la emocion que produce cada movimiento al ser
experimentado. En ningln caso el conocimiento que se pretende transmitir
desde esta dimensidn es la simulacién de realidades para ser interpretadas
por un espectador. Es por este motivo por lo que nos resulta necesario
aclarar que el procedimiento que hemos propuesto para trabajar las
calidades de movimiento, aludiendo a situaciones concretas, es tan s6lo un
recurso metodoldgico (Learreta, Sierra y Ruano, 2005).

2.2. MUNDO INTERNO

15- “Mis recuerdos”: Individualmente, expresar con movimiento o/y
sonido lo que sugieren las siguientes palabras: navidad, vacaciones de
verano, suspenso, un bebé, peligro, etc, sin la intencién de ser
comprendidos, sino simplemente con el objetivo de extraer, experimentar o
sacar lo que cada uno lleva dentro al escuchar estas palabras.

16- “Escucha la musica”: Expresar con movimiento o/y sonido, lo que
sugieren las diferentes musicas propuestas por el profesor (se pueden
utilizar obras musicales de diferentes bandas sonoras, asi como de sonidos
ambientales). Intentar que se haga uso de los conocimientos adquiridos
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hasta este momento (“Investigaciéon y toma de conciencia del movimiento en
funcién de las partes corporales implicadas”, “Investigacién y toma de
conciencia de las superficies de apoyo en las actitudes corporales o/y
movimiento”, “Investigacién y toma de conciencia del grado de tension
muscular”, “Investigacion y toma de conciencia del ritmo corporal’,
“Investigacién y toma de conciencia de la sensacion de gravedad”, etc.), de tal
manera que se genere un repertorio de movimientos amplio y variado.

17- “Museo de imagenes”: Colocar en el suelo diferentes fotos sacadas
de revistas, periodicos, etc, traidas por el alumnado. Pasearse
individualmente por la sala a la velocidad del pulso de la musica y cuando
ésta se pare, acercarse a una foto y expresar con movimiento o/y sonido lo
que sugiere la imagen que representa.

18- Contacto-contacto: Por parejas. Un componente de la pareja
mantiene contacto con su compafiero de diferentes maneras (acariciando,
con golpes suaves, pellizcando, etc.), el otro compafiero, con los ojos
cerrados, expresa con movimiento o/y sonido, lo que le sugieren los
diferentes contactos.

En estas propuestas se debe insistir mucho en el respeto hacia la forma
de expresion de los demads y la propia, hacia la aceptacién del grado de
implicacién de cada uno, etc. Ademas, se debe hacer hincapié en la toma de
conciencia de las respuestas corporales que surgen al rememorar la
situacion, la emocion, la idea o la palabra propuesta. También se puede
incitar al disfrute de esa sensacién, al reconocimiento de las sefiales
corporales que surgen, a la aceptacion de los pensamientos, de los
sentimientos o emociones que afloran y por ultimo, hay que ayudarles a
buscar recursos para “controlar la respuesta corporal” o para reflexionar
sobre la respuesta natural que surge de ella.

Contenidos implicados: En estas propuestas, se esta trabajando como
contenido nuclear, “Mundo Interno”, porque el alumnado esta expresando
ideas, conceptos y emociones personales mediante movimiento (abstracto
o/y figurativo) y sonido en todas sus formas (a través del repertorio de
movimientos que proporciona el desarrollo del contenido “Alfabeto
Expresivo”) con la intencién de exteriorizar# la propia intimidad, evadirse y
sentirse bien (Learreta, Sierra y Ruano, 2005). En las propuestas nimero 16
y 17, se encuentra como contenido complementario “Ritmo Externo”,
porque se le pide ademdas que se exprese al ritmo de la musica (estimulo
sonoro externo), asi como todos los contenidos propios de “Alfabeto
Expresivo”, ya que los utiliza como recursos de movimiento para expresar
aquello que siente o piensa. En la Gltima propuesta aparece como contenido
nuclear también otro que pertenece a la dimensién comunicativa
“Interaccion personal”.

4 Exteriorizar: hacer patente, revelar o mostrar algo al exterior (RAE, 2005).
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3. DIMENSION COMUNICATIVA

Los contenidos de esta dimension aparecen enunciados de manera
sistematica en el siguiente cuadro:

Cuadro 2: Contenidos generales y especificos de la dimensién comunicativa.

Generales Especificos
- Lenguaje gestual (actitud corporal, apariencia, contacto fisico,
Alfabeto conta.cto. ocular, distancia interpersonal, gesto, orientacién
R espacial interpersonal)
Comunica- - S .
D tivo - Componentes sonoros comunicativos: entonacién, intensidad o
I volumen, pausa y velocidad
M - Ritmo comunicativo gestual y sonoro
E
N
S . 7 7z . . . .
1 |8 - Simulacién corporal de estados de animo, ideas, sentimiento o
0 |% situaciones
N |g Mundo - Organizacion de la accion con un inicio, desarrollo y final
E . R
= Externo - Simbolizacién corporal
S - Simbolizaci6n del objeto
- Presentacién de uno/a mismo/a ante los demas
Lz - Didalogo corporal
Interaccion 41080 corpe
- Sincronizacién
Personal .
- Complementariedad
Intercambio
Discursivo

Para abordar de forma practica los contenidos de esta dimensién se ha
optado por generar una secuencia de desarrollo de los mismos, que si bien
no se corresponde con el orden general en que se enuncia la estructuracién
global de los contenidos de esta dimensidn, si ofrece una coherencia clara en
relacion con lo que podria ser una sesiéon de trabajo con alumnos/as,
respecto a estos contenidos. Podriamos desarrollar el trabajo diferenciando
tres partes claramente: la primera seria introductoria y estaria orientada a
generar un clima de predisposicion hacia el trabajo expresivo-comunicativo,
ademas de fomentar una actitud de desinhibicién en el alumnado, a través
del contenido “Presentacién de uno mismo ante los demds” e “Interaccién
Personal”’; en la segunda parte se trabajaria “Alfabeto Comunicativo” e
“Intercambio Discursivo”; y en una tercera parte el contenido “Mundo
Externo”.

[e<]
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3.1. PRESENTACION DE UNO MISMO ANTE LOS DEMAS

Se podria comenzar esta primera parte desarrollando el contenido
denominado “Presentacién de uno mismo ante los demds”. Este supone la
exposicién de uno mismo ante otras personas, mostrando algo peculiar de si
a través de cualquier recurso corporal. Entendemos que éste es un
conocimiento que cada alumno debe adquirir, y que tiene una plena
transferencia a su vida cotidiana. Para su desarrollo podria servir cualquier
propuesta orientada en esta linea, la cual tendrd mas sentido mientras
menos se conozcan los componentes del grupo.

1- “El reportero”: Por parejas, intercambiar informacién sobre gustos,
aficiones, lugar de procedencia, etc., para posteriormente exponerla al resto
del grupo.

3.2. INTERACCION PERSONAL

También en esta primera parte se desarrollara el contenido
“Interaccién Personal” que supone la blisqueda de intercambio y accién
compartida con el otro u otros con valor comunicativo. Implica el fomento
en la persona de la capacidad de escucha, de atender a las posibilidades,
capacidades, peculiaridades y aportaciones del otro; asi como a la necesidad
de adaptarse a los demads. Este contenido siempre aparecerd asociado a
otros y ahora se podra reconocer en muchas propuestas que hemos
expuesto en la Dimension Expresiva; unas veces asumiendo mayor
protagonismo y otras menos, dependiendo de cdmo se formule la propuesta.
Generalmente cuando se trabaja en parejas o grupos, este contenido esta
presente. Los trabajos orientados a su desarrollo suelen servir para generar
un clima satisfactorio entre los componentes del grupo, para estrechar las
relaciones entre ellos y para estimular la comunicacién entre los
participantes.

Los contenidos especificos derivados de él son: “Didlogo corporal’,
“Sincronizacion” y “Complementariedad” y especificamente podrian
desarrollarse de la siguiente forma, segin los ejemplos que presentamos:

3.2.1. DIALOGO CORPORAL

“Didlogo corporal”, que lo entendemos como el tipo de interaccién entre
dos o mas personas que conlleva la intervencién alternativa o/y sucesiva
entre los participantes a modo de pregunta-respuesta. El hecho de tener que
intervenir con un cierto sentido de “turno” es lo que pone en juego la
necesidad de escuchar, respetar y acomodarse a la intervencién del otro.
Igualmente tendra mayor o menor protagonismo dependiendo de c6mo se
plantee el trabajo. En este caso se podria trabajar de la siguiente forma, a
modo de ejemplo:
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2- “Estados de animo”: Por parejas, uno frente a otro, uno de ellos
realiza un movimiento, expresando un estado de &nimo determinado y el
compafiero a continuacién debera realizar otro movimiento diferente, pero
que se pueda asociar al mismo estado de animo que utiliz6 el primero. Se
realizardn determinadas veces esta sucesion de dos movimientos (uno de
cada componente de la pareja) hasta que se indique que sea el otro
componente el que comience la serie de movimientos asociados, en torno a
otro estado de animo diferente..

En este caso es evidente que se esta desarrollando este contenido de
“Didlogo corporal” pero hay ademas otros contenidos que también estan
presentes en la propuesta. Mas adelante se veran estas situaciones con mas
exhaustividad. Estas circunstancias son muy frecuentes en el manejo de los
contenidos de Expresion Corporal. El profesor debe saber qué pretende
trabajar en cada momento y disefiar su propuesta en funciéon de ello, al
margen de que implicitamente se aborden otros contenidos que
evidentemente en ese momento posean un protagonismo menor.

3.2.2. SINCRONIZACION

“Sincronizacion”, que definimos como el tipo de interaccién entre dos o
mas personas que conlleva una accién simultanea entre ellas, acomodandose
necesariamente cada uno a la intervencion del otro. Este contenido, en una
fase inicial de una sesidn, podria llevarse a cabo a través de propuestas
sencillas, dindmicas, ludicas, y apoyadas en musica alegre que predisponga
hacia la relacién con los demas:

3- “Contactando”: Desplazarse libremente y de forma individual,
manifestando diferentes contactos espontaneos con otras personas durante
el desplazamiento. En el momento en que una persona genera un contacto,
el que lo recibe debe asumirlo y enriquecerlo desplazdndose de manera
conjunta y sincronizada, hasta que finaliza por parte de ambos y se buscan
nuevas interacciones con otras personas.

3.2.3. COMPLEMENTARIEDAD

El contenido que hemos denominado “Complementariedad” supone un
tipo de interaccién entre dos o mas personas de forma que la ejecucion
requiera de varios participantes para hacerla integra, implicando una
actuacion cooperativa entre ellos. Necesariamente para su desarrollo se
requiere del trabajo grupal. En este caso podria desarrollarse mediante esta
propuesta:

4- “La maquina”: En grupos de cinco personas, formar una maquina con
sonido y movimiento, de tal forma que se puedan identificar distintas piezas
que se articulan arménicamente.
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3.3. ALFABETO COMUNICATIVO E INTERCAMBIO DISCURSIVO

Desarrollada una primera parte introductoria entramos en la segunda,
que incidird en el contenido “Alfabeto comunicativo”. Proponemos abordar
el trabajo de esta dimensién a partir del visionado de una breve filmacidn,
tomada de la vida cotidiana o de una pelicula. Interesaria que en ella se viera
una discusién entre dos personas. Centrariamos la atenciéon del alumnado
tanto en el lenguaje verbal de los personajes aparecidos en la filmacion
como en su lenguaje no verbal, y a partir de esta observaciéon comenzaria un
analisis sobre cada uno de los aspectos que componen una situacién de
comunicacién. Entrarfamos de esta forma a desarrollar el contenido
“Alfabeto comunicativo”, que podriamos definir como la toma de
conciencia del lenguaje corporal (gesto, actitud corporal, apariencia, etc.) y
del sonido que se asocia al verbal (entonacidn, intensidad o volumen, pausa
y velocidad) por parte del sujeto.

Es importante sefialar al alumnado que estos aspectos de la
comunicacién frecuentemente revelan la dimensién emocional de la persona
(Ortiz, 2000, 2002). Constituyen un cédigo que inicialmente es inconsciente
pero que se convierte en contenido precisamente porque es educable
(Santiago, 2004); es por tanto un conocimiento que se debe adquirir.

Con este contenido se pretenden desarrollar los recursos comunicativos
de la persona, con el fin de que aprenda a hacer uso de cdédigos variados de
comunicacién que se valen del cuerpo como herramienta principal de
transmision. En este contenido se excluye el andlisis del significado del
mensaje aportado mediante las palabras. Implica a su vez a tres contenidos
mas especificos, los cuales se concretan en el siguiente cuadro:

ALFABETO COMUNICATIVO
Contenidos especificos Aspectos del contenido
- “Actitud corporal”
- “Apariencia corporal”
- “Contacto fisico”
“Lenguaje gestual” - “Contacto ocular”
- “Distancia interpersonal”
- “Gesto”
- “Orientacidn espacial
interpersonal”

“Componentes sonoros comunicativos:
entonacién, intensidad o volumen,
pausa y velocidad”

“Ritmo comunicativo gestual y sonoro”

3.3.1. LENGUAJE GESTUAL

El andlisis del visionado con el alumnado podria llevarse a cabo a partir
de las siguientes reflexiones que se exponen como ejemplo:
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Nos fijamos en los personajes, en la indumentaria y complementos que
llevan; se trata de dos hombres, uno joven y otro mayor que el anterior, de
mediana edad; el joven va vestido con ropa deportiva que no se aprecia en
buen estado, esta rota y desalifiada, lleva también unos cascos de musica
colgando de su cuerpo; su aspecto general es informal y un tanto
descuidado; el mayor va vestido con traje y corbata, su aspecto es serio y
pulcro; ambos se bajan de sendos coches en mitad de la calle.

El andlisis y reflexion del video nos haria sumergirnos en el desarrollo
del contenido que nos ocupa a través del que hemos denominado “Lenguaje
gestual”.

A primera vista podriamos analizar la apariencia de ambas personas.
Este es un dato importante que aporta informacion inicial de cada persona.
Podriamos hacer caer al alumnado en la cuenta de que la apariencia podria
ser la primera carta de presentacién de alguien; es algo que cada uno
construye a su manera y que es un reflejo de la propia personalidad, pero
que también necesariamente se debe vincular a la situacién y al contexto, ya
que las circunstancias externas deben condicionar dicha apariencia. Ante
tales reflexiones se estd incidiendo sobre el alumnado en lo que hemos
denominado “Apariencia corporal” que seria un aspecto del contenido que
nos ocupa “Lenguaje gestual”. Se podria definir como la investigacién y toma
de conciencia del conjunto de elementos de la fachada personal que se
controlan voluntariamente (vestimenta, aspecto del pelo, complementos,
etc.).

Posteriormente centrariamos la atencién del alumnado en la actitud de
los personajes de la escena, en la posicion que mantienen sus cuerpos. El
analisis se basaria en tomar conciencia de que manifiestan una gran tensién,
sus troncos y espaldas estan erguidas, sus pechos inflados, sus cuerpos
rigidos. Estos rasgos de la posicion de sus cuerpos son coincidentes en
ambos en esta situacion y nos revelan que su estado de dnimo es un tanto
agresivo y que estan enfadados. Estariamos en este caso desarrollando otro
aspecto de este mismo contenido que hemos denominado en este caso
“Actitud corporal”. Se podria definir como la investigacion y toma de
conciencia de la posicién que adopta el cuerpo, que puede estar motivada,
bien por el estado de dnimo o bien por el intento de transmitir algo con
propiedad.

A continuacién canalizarfamos la observacién hacia la distancia
interpersonal utilizada entre ellos en esta situacion: inicialmente se acercan
el uno al otro hasta pararse a pocos centimetros de distancia; el mas joven
parece invadir mas explicitamente el espacio del mayor, acercando mucho
su cara al rostro de su interlocutor. Se puede apreciar que la distancia es
minima entre ambos, se ha roto el espacio personal que en situacién normal
deberia haber entre dos personas que conversan. Este andlisis supone el
desarrollo de otro aspecto del contenido denominado “Distancia
interpersonal” y que se puede definir como la investigaciéon y toma de
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conciencia del espacio que separa a quienes establecen una situacién de
comunicacién.

Después derivariamos el analisis hacia el contacto fisico, que tras el gran
acercamiento producido entre ellos se llega a manifestar: el joven empuja al
de mas edad lateralmente y con violencia, desplazandole de forma
inesperada; €], tras separarse, evita nuevos contactos, que ya no se producen
entre ellos. El andlisis de esta situacion podria llevar al alumnado a caer en
la cuenta de que en este caso el contacto fisico evidenciado por ellos, es un
acto de agresividad, responde a un estado de dnimo de ira. Se estaria
aportando conocimiento al alumnado referente a otro aspecto de este
contenido denominado “Contacto fisico”, que podriamos definir como la
investigacién y toma de conciencia de la accién de tocarse entre dos o mas
personas en situaciéon de comunicacion.

Seguidamente incidiriamos en la orientacién espacial que manifiestan
sus cuerpos: es frente a frente hasta que se da el contacto entre ellos. El
personaje mayor rompe ligeramente esta orientacién, no mostrandola tan
evidente cuando se separa del joven, dando un paso hacia atras. Podemos
decir que ante tales observaciones estamos incidiendo en otro contenido:
“Orientacién espacial interpersonal”, que podriamos definir como la
investigaciéon y toma de conciencia de la posicién, en situacién de
comunicacién, que adopta el cuerpo respecto a un punto de referencia en el
espacio, que en este caso es el oyente o el grupo.

Ademas, llamariamos la atenciéon de nuestro alumnado respecto al
contacto ocular mantenido entre ambos personajes; es evidente en tal
situacion que la mirada entre ellos estd siempre presente. El aspecto del
contenido con el que se estaria trabajando ante tales reflexiones es
“Contacto ocular”, y se define como la investigaciéon y toma de conciencia del
encuentro entre dos miradas.

Finalmente, culminariamos el andlisis del lenguaje gestual de los
personajes, comentando los gestos que se dan en sus movimientos: en este
caso, los movimientos de los brazos son violentos, se trata de gestos
amenazantes evidenciados con pufios cerrados y con la expresion del rostro,
que muestran en ambos casos enfado, agresividad e intimidacién. El cuerpo
de las dos personas habla por si sélo, es testigo de una situacion de discordia
y enfrentamiento entre ellos. En este caso se estaria incidiendo sobre otro
contenido denominado “Gesto”, que supone la investigacién y toma de
conciencia del uso del gesto, entendiendo éste como el movimiento del
cuerpo en general o de alguna de sus partes, como la cara en particular,
cargado de significado, con que se pretende expresar o comunicar algo.

Este andlisis del visionado, omitiendo la voz de los personajes, estaria
centrado en todo lo que es el lenguaje gestual. El estudio de cada uno de los
aspectos que estdn presentes en una situacion de comunicacién
interpersonal de una forma tan analitica constituye una labor importante
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porque hace tomar conciencia al alumnado de la importancia que tiene cada
uno de ellos, que por otra parte constituyen cada uno de los “aspectos” de un
contenido que en su conjunto se denomina “Lenguaje gestual” y que podria
definirse globalmente como la investigacion y toma de conciencia del cédigo
de comunicaciéon que llega al interlocutor principalmente por via visual y
tactil.

Cada uno de los aspectos que acabamos de exponer y que conforman en
su conjunto este contenido son muy especificos y unos se complementan con
otros, dando valor y sentido a este contenido de mayor rango. Estamos ante
conocimientos que el alumnado debe adquirir relativos al lenguaje corporal,
que creemos puede ser de gran utilidad para su vida.

A partir del andlisis centrado en el video se podria pasar a un trabajo de
aplicacion sobre estos contenidos mediante propuestas en las que el
alumnado interviniera con su movimiento. Para ello sugerimos los
siguientes trabajos:

5- “Aparentando”: Cada alumno separado individualmente por el
espacio, portando un pafiuelo de cuello en la mano, un papel y un boligrafo.
Se trata de que cada uno se coloque el pafiuelo de formas variadas
adoptando en cada caso una personalidad, un rol o una caracterizacion
propia de un personaje especifico o de una situacion concreta. También se le
propone que vaya anotando todas las diferentes apariencias que vaya
adoptando. Transcurridos unos minutos en los que el alumnado investiga
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sobre los distintos usos que le ha dado al pafiuelo y sobre las diferentes
apariencias que puede tomar en funciéon de ellos, se hace una puesta en
comun donde se van exponiendo y comentando ante el gran grupo las ideas
resultantes. Se pueden analizar, por ejemplo, los casos en que una misma
apariencia se ha conseguido a través de disposiciones diferentes del
pafiuelo. Ante este trabajo se estaria desarrollando el aspecto que hemos
denominado “Apariencia corporal”.

Siguiendo esta linea practica de intervencién se podrian plantear
trabajos orientados especificamente a cada uno de los contenidos
especificos que se han estudiado a través del video.

3.3.2. COMPONENTES SONOROS COMUNICATIVOS

A continuaciodn se iniciaria el trabajo sobre otro contenido especifico del
contenido general que estamos desarrollando que es Alfabeto comunicativo;
en este caso se trata de “Componentes sonoros comunicativos: entonacion,
intensidad o volumen, pausa y velocidad”. En este momento comenzaria
nuevamente el trabajo con el visionado, atendiendo en esta ocasién a los
aspectos sonoros del mismo.

Se trata de analizar, al margen del contenido que se transmite a través
del mensaje de cada personaje mediante el lenguaje hablado, los recursos
comunicativos que van asociados a la palabra. Se les propone centrar la
atencion en la entonacion, la intensidad o volumen con la que hablan; en
este caso se puede apreciar que va aumentando progresivamente a medida
que cada uno de los hombres se van enfadando; se analizan también las
pausas, que en este caso son practicamente inexistentes, y finalmente se
percibe la velocidad del discurso utilizado por cada personaje, que es
bastante rapida en ambos casos.

Estos conocimientos se pueden empezar introduciendo a través del
video y posteriormente incidir sobre ellos de forma practica haciendo
participar mas activamente al alumnado. Para ello se pueden plantear
propuestas de este tipo:

6- “Entonando”: En grupos de cuatro, elegir una frase entre todos y
utilizarla para pronunciarla reiteradamente cada uno, y por turno, con
entonaciones diferentes: interrogativas, con miedo, con vergiienza, con
enfado, etc. Se le recuerda al alumnado que la entonacién es la modulacién
de la voz, y que esta caracteristica es capaz de transmitir, incluso de forma
inconsciente, las emociones; es importante que el alumnado adquiera este
conocimiento, porque la practica sobre él le hard incidir en su entonacién
cuando utilice su lenguaje verbal en su vida diaria.

7- “Cada vez mas alto”: Manteniendo los mismos grupos de cuatro y
utilizando la misma frase, pronunciarla de forma sucesiva por parte de los
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miembros del grupo, utilizando cada uno una intensidad o volumen superior
a la manifestada por el compafiero anterior.

8- “Acelerando”: Con la misma dindmica de organizacién, pronunciar 2
veces seguidas cada uno la frase, aumentando de forma progresiva en la
intervencion de cada componente, la velocidad de emisién. En este caso se
reflexiona sobre el uso de la velocidad, cémo este aspecto
inconscientemente se asocia a la intensidad o volumen, y que cuanto mas
rapido se pronuncian las palabras, peor se comprenden y se trasmite
diferente estado de animo de la persona (nerviosismo, tranquilidad, etc.).

9- “Parando-parando”: Manteniendo la misma estructura organizativa
entre los componentes del grupo, pronunciar cada uno la frase escogida dos
veces seguidas, incidiendo ahora en la duracién de las pausas generadas
entre una palabra y otra, tomando conciencia de qué provocan las pausas
largas y breves cuando se esta escuchando a los demas.

3.3.3. RITMO COMUNICATIVO GESTUAL Y SONORO

Por ultimo se abordaria el contenido especifico de “Alfabeto
Comunicativo” denominado “Ritmo comunicativo gestual y sonoro”. Lo
hemos definido como investigacién y toma de conciencia de los aspectos
temporales del comportamiento interpersonal en lo relativo, tanto al
lenguaje gestual como verbal. Unas veces los gestos, otras las palabras de
uno se superponen a las de otro; otras veces las pausas pueden ser
demasiado largas, produciéndose cierta sensacién de vacio y tensién en el
ambiente. En ocasiones los gestos o/y el contacto ocular toman el valor de
pedir el turno de intervencién en una conversacion. Con este contenido se
pretende que el alumnado aprenda la necesidad de saber respetar el tiempo
del otro en una conversacidn, asi como a generar la dindmica de alternancia
que mas favorezca la comunicacién entre los interlocutores. Este ritmo se
puede controlar a través, tanto de los aspectos gestuales como sonoros de la
comunicacion.

Las pautas del didlogo y el silencio entre interlocutores también revelan
datos de la dimension comunicativa de la persona. Analisis centrados en esto
llevarian a valorar si un interlocutor no permite terminar la intervencion del
emisor o si por el contrario la pausa entre ambos es demasiado larga.
Creemos que aportar este conocimiento al alumnado también contribuiria a
mejorar su dimensién comunicativa.

Se le plantearian propuestas del siguiente tipo:
10- “Dialogo de besugos”: En grupos de cuatro, establecer una
conversacion mediante sonido vocal no articulado, de tal manera que el uso

del gesto, de la mirada o/y de la orientacién corporal fueran los indicadores
de referencia para explicitar a quién se cede la palabra, quién pretendemos
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que responda, cuando se desea que termine el emisor para poder intervenir,
en definitiva, como utilizar el gesto para tomar o quitar el turno de
intervencion en una conversacion.

11- “Didlogo sin gestos”: Por parejas, establecer dos dialogos
diferentes mediante sonido vocal no articulado intentando omitir el lenguaje
gestual; el primero de ellos debe respetar un turno légico de intervencion
entre los participantes; el segundo se hara de tal forma que las actuaciones
de uno comiencen cuando no hayan terminado las del otro. Se tomara
conciencia de ambas situaciones y se comentaran los efectos y
consecuencias de cada una.

Una vez abordado este contenido en su conjunto seria un buen momento
para pedir al alumnado su opinidn sobre estos aspectos de la comunicacién
que se han analizado, para comentar qué valor tienen para ellos y si
consideran que es posible, una vez que han tomado conciencia de ellos,
mejorarlos. Se les hace ver que estos conocimientos son valiosos y los
pueden llevar a la practica en su vida cotidiana.

3.3.4. INTERCAMBIO DISCURSIVO

También mediante estas reflexiones compartidas con el alumnado
donde se da tiempo a sus intervenciones se esta desarrollando un contenido
que es propio de la dimensién comunicativa; lo hemos denominado
“Intercambio Discursivo”, y se entiende como la utilizacion de la
comunicacién verbal referida a las vivencias corporales de tipo expresivo,
comunicativo o/y creativo, con intencién de compartirlas; implica el uso del
lenguaje verbal.

3.4. MUNDO EXTERNO

Como tercera parte, y sin olvidarnos del video que se esta utilizando
como hilo conductor, se podria desarrollar otro contenido extenso de esta
dimensién comunicativa que nos ocupa; en este caso se denomina “Mundo
Externo” y se entiende como la utilizaciéon del movimiento figurativo
(movimiento imitativo y movimiento simboélico) y del sonido, para
exteriorizar y ser comprendido por los demds al transmitir una idea,
situacidn, sensacién o emocién que le es propuesta al ejecutante y que por
tanto viene del exterior, no perteneciendo a su mundo interior. En todos los
casos se busca ser comprendido, por lo que se hace necesario utilizar un
codigo inteligible (este codigo lo proporciona el contenido “Alfabeto
Comunicativo”, que en este caso se ha desarrollado previamente). En la
medida en que el lenguaje verbal o hablado esté excluido de los trabajos que
propongamos al alumnado, la utilizacién de otros recursos corporales
cobrara mayor protagonismo. El desarrollo de este contenido debe valerse
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del movimiento figurativo, que es aquel que trata de representar de forma
comprensible realidades o ideas, y que se opone al movimiento abstracto.

“Mundo Externo” se puede concretar a su vez en los siguientes
contenidos especificos:

ALFABETO COMUNICATIVO

Contenido generales Contenidos especificos

- “Simulacién corporal de estados de
dnimo, ideas, sentimientos o
situaciones”

- “Organizacién de la accién con un

“Mundo Externo” inicio, desarrollo y final”

- “Simbolizacién corporal”

- “Simbolizacién del objeto”

- “Presentacién de uno mismo ante los
demas”

3.4.1. SIMBOLIZACION CORPORAL

“Simbolizacién corporal”, que se podria definir como la transformacién
del cuerpo o parte de él en algo o/y alguien, mediante el uso de movimiento
figurativo (imitativo o/y simb6lico) o/y sonido, para hacer comprender la
nueva identidad que adopta el propio cuerpo o parte de él. En este caso la
propuesta orientada a desarrollar este contenido podria ser la siguiente:

12- “Soy de la calle”: Individualmente o en pequefos grupos,
convertirse en elementos de la calle, bien sean animados o inanimados
(farolas, coches, policias urbanos, peatones, etc.). Se trataria de adoptar una
nueva identidad y actuar en funcién de ella.

3.4.2. SIMBOLIZACION DEL OBJETO

Otro contenido especifico a desarrollar dentro del que nos ocupa seria
“Simbolizacién del objeto” y lo hemos definido como transformacion de
objetos reales en otros diferentes mediante el uso de movimiento figurativo
(imitativo o/y simbélico) para hacer comprender la nueva identidad que se
le da ahora al objeto al interaccionar con él. En este caso se podria trabajar
mediante propuestas de este tipo:

13- “Cambiando la identidad”: Individualmente en un principio, pero
con la posibilidad de manifestar agrupaciones espontdneas y cambiantes
posteriormente, se trata de que cada alumno, a partir de todo el material
disponible situado en el centro del gimnasio (picas, colchonetas, cuerdas,
balones, bancos, etc.) tome alguno de ellos y se relacione con él dandole una
nueva identidad, intentando ser comprendido por observadores externos. Ir
cambiando de objetos e intervenir de esta manera con cada uno de los
diferentes objetos.
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3.4.3. SIMULACION CORPORAL DE ESTADOS DE ANIMO, IDEAS...

Otro contenido especifico del que nos ocupa seria “Simulacion corporal
de estados de dnimo, ideas, sentimientos o/y situaciones” y lo definimos como
el uso de movimiento figurativo (imitativo o/y simbélico) o/y sonido para
hacer comprender estados de animo, ideas, sentimientos o situaciones. Las
propuestas para su desarrollo podrian ser de este tipo:

14- “Discutiendo”: En parejas, representar situaciones de la vida
cotidiana sin usar la palabra, en la que dos personas puedan mantener una
discusion, evitando reproducir la misma escena que se ha contemplado en el
video. Se les dejaria un tiempo para preparar el trabajo y posteriormente
cada pareja expondria su produccion ante los demas. En este caso se ha de
hacer comprender al alumnado que el movimiento utilizado debe ser una
réplica lo mas precisa posible, del movimiento que en tales circunstancias se
utilizaria en la vida cotidiana; estariamos por tanto ante un tipo de
movimiento que hemos denominado figurativo y dentro de éste, imitativo, el
cual se realiza tratando de reproducir de la manera mas fidedigna posible la
realidad o la idea que toma como inspiracion, en este caso una discusion.

15- “Danzando”: En grupos de cuatro, realizar una danza libre grupal
con una musica dada, en la que se refleje como tema central de la misma “La
discusion”. Hay que hacer comprender al alumnado que en una danza el
movimiento que se utiliza es simbdlico, es decir, no supone un fiel reflejo de
la realidad mediante una representacién del movimiento convencional; se
trata por tanto de utilizar un movimiento que se realice con ciertos rasgos o
caracteristicas que por convencion social permita la identificacidn, en este
caso con la idea del tema que se ha dado.

Estas dos propuestas permiten hacer comprender que el uso de ambos
tipos de movimiento incide en la transmisién de una idea, aunque sean de
diferente naturaleza. En el primer caso estariamos mas cerca de la mimica o
la dramatizacién, mientras que en la segunda, de la danza. Ha de quedar
claro en este punto que el conocimiento que se pretende trasladar al
alumnado no es la mimica como manifestacion expresiva o la danza; lo que
entendemos que supone un conocimiento que debe adquirir el alumnado es
la utilizacion de sus recursos corporales para transmitir, sin dar
protagonismo a la palabra, una idea o concepto; esto es precisamente lo que
entendemos que es el contenido, el cual en este caso se vale de la mimica, de
la dramatizacién o de la danza para llevarse a cabo, estas manifestaciones
artisticas son el medio que se utiliza para adquirir un conocimiento.

También es interesante destacar que el contenido que hemos expuesto
anteriormente relativo a “Alfabeto Comunicative” puede cobrar ahora
mucho peso, porque nuevamente estara presente, como una necesidad, para
poder abordar éste que ahora planteamos. Dirfamos que en este caso el
contenido nuclear, el mas importante es “Mundo Externo”, a pesar de que
se estd desarrollando también, como contenido complementario “Alfabeto
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Comunicativo”. Es mads, podriamos decir que en este caso, el contenido
“Alfabeto Comunicativo” estd implicito en “Mundo Externo”. Segin esto
es evidente comprobar que los contenidos de esta dimensién, en algin
sentido, pueden poseer una estructura concéntrica.

Pasemos al desarrollo de un nuevo contenido de esta dimension, sin
perder el hilo conductor que estamos siguiendo, que es la situacion que se
ha contemplado en el video.

3.4.4. ORGANIZACION DE LA ACCION CON UN INICIO, DESARROLLO Y
FINAL

En este caso abordaremos el contenido “Organizacién de la accién con un
inicio, desarrollo y final”. Lo entendemos como el uso de movimiento
figurativo (imitativo o/y simbélico) o/y sonido para hacer comprender una
situacion desarrollada a través de fases secuenciadas con una linea
argumental. Las propuestas que podrian plantearse para su desarrollo
estarian en la linea de ésta que exponemos a continuacidn:

16- “La historia”: En grupos de siete personas, tomando como punto de
partida la situacién que se ha expuesto en el video, construir una historia
que comience donde finaliz6 la situacién manifestada en el mismo,
asumiendo la personalidad de quienes aparecian en él, y enriqueciendo la
historia con otros personajes y con la creacién de decorados y ambientacién
de las escenas mediante la presencia de los componentes del grupo. Se les
sugiere utilizar materiales y cambiarles su funcionalidad. En este caso se
permite la utilizacién de lenguaje verbal. Transcurrido un tiempo que el
profesor estime conveniente, exponer cada una de las producciones
obtenidas de los grupos.

Nuevamente con este contenido especifico perteneciente al que hemos
denominado “Mundo Externo” se estd incidiendo en que el alumnado
aprenda a utilizar su cuerpo para transmitir ideas. Todo lo aprendido a
través del contenido “Alfabeto Comunicativo” pasa a ser importante ahora
también para el desarrollo de este contenido. De igual manera los
contenidos de “Simbolizacion corporal” y “Simulacién corporal de estados de
dnimo, ideas, sentimientos o situaciones” estarian presentes en este trabajo.
En tal caso se puede ver cdmo los contenidos se pueden vincular a través de
las propuestas de trabajo, pero siempre habra alguno que tenga mayor
protagonismo respecto a los demas, o que el profesor quiera hacer hincapié
en él, en este caso es la organizacion de la escena en fases secuenciadas.

No hay que olvidar ademds que cada vez que generdsemos una reflexion
compartida con el alumnado y éste pusiera en palabras sus experiencias
motrices, se estaria incidiendo en relacionar dos tipos de lenguaje, el verbal
y el motriz, lo cual desarrollaria el contenido que hemos denominado
“Intercambio Discursivo” y que también pertenece a esta dimensidn.
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4. DIMENSION CREATIVA

Los contenidos de esta dimension aparecen explicitados en el siguiente
cuadro:

Cuadro 3: Contenidos generales y especificos de la dimension Creativa.

Generales Especificos

D - Fluidez
I Alfabeto - Flexibilidad
M Creativo - Originalidad
E|S - Elaboraciéon
N § Técnicas - Lluvia de ideas corporal (Brainstorming)
S 5 |Creativas |- Improvisacion corporal
(I,) Corporales |- Sinéctica corporal
N Proceso

Creativo

Pasemos seguidamente a detallar de forma tedrico-practica los
contenidos de esta dimensién. Para ello se utilizara el formato del taller
monografico, entendiendo por tal una serie de actividades especificas con un
hilo conductor que les da identidad propia, pudiendo ser el uso especifico de
un recurso determinado (fotografias, textos, etc.), algin tema en torno al
cual se va a trabajar (area curricular, cine, etc.), e incluso en algunos casos, el
desarrollo de algiin contenido de nuestro area (“Técnicas Creativas
Corporales”).

El taller monografico que aqui presentamos se va a centrar en fomentar
el trabajo de creatividad a través del manejo de la espontaneidad en el uso
del movimiento o/y el sonido. A través de él se ofrece una visién general de
la pintura, y para ello se han seleccionado algunos ejemplos de entre las mas
importantes obras de la historia del arte, intentado siempre cuidar que
todas ellas tuvieran una fuerte vinculacién con la Expresion Corporal: bien
por la potente utilizacién de la expresion; bien por el tema tratado; bien
porque tengan alguna vinculacién con la propia historia de la Expresion
Corporal; bien por la cantidad de posibilidades que ofrece; etc.

El taller monografico trata de mostrar el mundo de la pintura en su mas
amplio espectro. Para ello se utilizan ldminas o reproducciones de algunas
de las obras mas importantes de algunos de los pintores mas destacados de
la historia. Para su realizacién requiere de una sencilla preparaciéon previa
consistente en la busqueda y recoleccion de las laminas o reproducciones de
las obras que se utilizaran.



LOS CONTENIDOS DE EXPRESION CORPORAL

Estas se pueden extraer de los libros de arte, incluso de los libros de
texto de los cursos mas altos de secundaria. Hay colecciones que tienen una
buena relacién calidad - precio, como Pinacoteca de los Genios de la Editorial
Codex, en formato grande, con buena calidad y que si se tratan bien pueden
utilizarse muchas veces (se pueden encontrar a muy buen precio en las
librerias de lance o de segunda mano).

En la actualidad Internet también nos ofrece excelentes posibilidades.
Hay péginas especializadas con una gran cantidad de informacién, y los
grandes museos también estan en la plataforma:

«  http://www.artcyclopedia.com

«  http://pintura.aut.org

«  http://www.artnet.com

«  http://www.wga.hu/index1.html

«  http://www.artrenewal.org

«  http://www.museodelprado.es

- http://www.louvre.fr/llv/commun/home.jsp?bmLocale=fr_FR
«  http://www.moma.org

«  http://www.museoreinasofia.es/index.html

«  http://www.centrepompidou.fr

Ademas se le podra facilitar al alumnado para la realizacién del taller
todo el material disponible: tanto de Educacién Fisica; como especifico de
Expresion Corporal; o/y los de reciclaje. Una buena colecciéon de CDs de
musicas variadas (clasica, étnica, jazz, moderna, new age, etc.) también sera
muy util.

Seria interesante que las obras seleccionadas hubieran sido trabajadas,
o por lo menos observadas previamente por el alumnado, en otras areas
curriculares (Ciencias, Geografia e Historia; Cultura Clasica; Educaciéon
Artistica; etc.).

1- “Creando el museo”: Sugerimos la posibilidad de comenzar el taller
monografico con una propuesta introductoria que facilite la puesta en
marcha de la dindmica del grupo y que consistira en la confecciéon de un
museo con todas las ldminas recopiladas. Para la realizacién de esta primera
propuesta se sugiere la utilizacién de musica clasica de tempo moderado. El
alumnado, individual y libremente, comenzara por disponer las ldminas por
el suelo, en los bancos suecos, sobre los plintos y las colchonetas, en las
espalderas, etc., repartiéndolas lo mas uniformemente posible, para luego
pasearse libremente por ‘el museo’ de laminas, tratando de reconocer las
obras e imaginando las posibilidades que ofrecen.

Se comenzard ahora a repasar sucesivamente los contenidos generales y
especificos de la Dimensién Creativa, dedicdndole una propuesta a cada uno
de ellos. Se quiere recordar en este momento, que en nuestra taxonomia de
contenidos esta dimension es transversal a las dos anteriores (expresiva y



BEGONA LEARRETA, MIGUEL ANGEL SIERRA Y KIKI RUANO

comunicativa), ya que puede, y en la mayoria de las ocasiones, debe, estar
presente en todo trabajo de Expresion Corporal. Esta circunstancia es una
realidad que no debe interpretarse como un problema, sino mas bien como
una caracteristica especifica de nuestra Expresion Corporal (Learreta, Sierra
y Ruano, 2005).

4.1. ALFABETO CREATIVO

Al igual que en el caso de las anteriores dimensiones, se puede observar
que el primer contenido general de ésta, “Alfabeto Creativo” constituye la
base sobre la que se asentaran el resto de contenidos. Este alfabeto, como
también en los casos anteriores, no debe entenderse como un conjunto de
movimientos técnicos acabados y cerrados, como puede ocurrir en ciertas
practicas (danzas folkloricas, iniciaciéon deportiva, etc.), sino mas bien como
un proceso personal de investigacién, busqueda, exploracidn,
descubrimiento, conocimiento, comprensién y aceptacion de la propia
realidad personal y de todas sus posibilidades corporales, tanto motoras
como sonoras.

Se recordara ahora, muy brevemente, que se entiende por “Alfabeto
Creativo” la toma de conciencia del conjunto de elementos que determinan
las posibilidades de inventar, y hara referencia a lo que los especialistas
(Torres, 2000; Pelegrin, 2003; etc.) han denominado factores de la
creatividad, indicadores de la creatividad, indices de la creatividad, etc.

Este “Alfabeto Creativo” constituye “el cimiento” sobre el que se
asentard la capacidad creadora de la persona, ya que sobre éste se
“construyen” los demas contenidos de esta dimensiéon. Y se compone a su
vez de los siguientes contenidos especificos:

4.1.1. FLUIDEZ

Es la capacidad para generar muchas producciones en un tiempo
limitado. Combina simultdneamente variables de cantidad y velocidad de
respuestas que deben surgir con gran dinamismo. Lo interpretamos como la
cantidad de respuestas validas dadas, siempre y cuando respeten la
problematica que se propone.

2- “Rapido-rapido”: La propuesta que se sugiere para este contenido
especifico surge naturalmente a partir de la anterior, y consiste en pasear
por el museo de ldminas de forma individual y libre, reaccionando con
movimiento o/y sonido ante las obras, y realizando durante un tiempo
limitado (uno o dos minutos) el mayor nimero posible de producciones
diferentes. Para la realizacién de esta propuesta se sugiere la utilizacién de
musica de jazz.
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4.1.2. FLEXIBILIDAD

Es la capacidad de abordar una misma situacién desde diferentes
perspectivas. Las categorias que se manejan como respuestas deben ser por
tanto diferentes y no se limitan a un solo punto de vista o modo de resolver
una situacion. Es lo opuesto a la monotonia, la redundancia, la rigidez, etc.
Fomenta la capacidad de discriminaciéon de diferencias y de exploracién
critica y selectiva, donde la persona es capaz de saltar de una perspectiva a
otra, o de un punto de vista al contrario.

3- “Variando-variando”: La propuesta consistira en ir paseando
individual y libremente de lamina en lamina, y de entre todas las que hay en
‘el museo’, cada persona escogera una, y tratara de representarla con
movimiento 0/y sonido, intentando generar actitudes, gestos, movimiento y
sonidos espontaneos y variados a partir de diferentes perspectivas (calidad
de movimiento, nivel espacial, ritmo corporal, segmentos corporales
implicados [brazos y manos, cara, espalda, etc.], sonido corporal, etc.). Para
la realizacién de esta propuesta se sugiere la utilizacion de musica
contemporanea. En este caso se puede ver que el contenido nuclear es el que
nos ocupa, pero como contenidos complementarios se desarrollarian
contenidos de la dimensién expresiva.

4.1.3. ORIGINALIDAD

Es la capacidad para realizar trabajos diferentes a los habituales. Incide
en la buisqueda de lo novedoso, de lo inusual, de lo que se sale de lo
cotidiano, con respecto a manifestaciones habituales. Surge del estilo
personal en el “sentir”, en el “pensar”, y en el “hacer”, reacciones y respuestas
imprevisibles, poco comunes e ingeniosas.

4- “El mas original”: El profesor seleccionard seis laminas. En este caso, y
a modo de ejemplo, se han escogido las siguientes: Brujos de la cueva de
Trois- Fréres (Ariége, Francia); Juegos de nifios por Brueghel ‘El Viejo’; Las
meninas por Veldzquez; La gallina ciega por Goya; El acrébata y joven
equilibrista por Picasso; y Construccién VIII por Kandinsky. Asi mismo se
dividirA el grupo en seis partes de igual numero de personas
aproximadamente, entregandole a cada grupo una ldmina. Se pondra la
lamina en el centro del corro formado por los alumnos, y uno a uno y en el
sentido contrario al de las agujas del reloj, los componentes del grupo
tendran que producir un movimiento y un sonido que les sugiera la 1dmina,
tratando de ser lo mas originales posibles. La propuesta tendra una duracién
minima de tres minutos, para que dé tiempo a participar a todo el alumnado
varias veces. Para la realizacion de esta propuesta se sugiere la utilizacion de
musica new age.
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https://pelotadetrapobalon.blogspot.com/

Prehistoria: Brujos de la cueva |Renacimiento: Juegos de nifios por
de Trois- Fréres (Ariege, |Brueghel ‘El Viejo'.
Francia

Siglo XVII: Las meninas por
Velazquez.

Siglo XX: Acrébata y joven |Siglo XX: Composicién VIII por Kandinsky.
equilibrista por Picasso.

4.1.4. ELABORACION

Es la capacidad para crear construcciones iniciales y reconstrucciones
posteriores de una produccién anterior, a partir de nuevos puntos de vista
para enriquecerla con detalles, aportando otros matices y dar asi un sentido
distinto al trabajo ya realizado. Se manifiesta en la capacidad de dar nuevas
formas a producciones anteriores, enriqueciéndola y varidandola posterior-

https://pelotadeygpobalon.blogspot.com/
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mente a partir de la ampliacién y matizacién de la inicial. Es por tanto la
capacidad de ahondar, profundizar, progresar, etc., aportando algo nuevo a lo
ya existente, de enriquecer con nuevos detalles y matices, de forma que el
producto se vaya transformando en algo diferente y sobre todo mas rico. (De
la Torre, 1991)

5- “Sigue la cadena”: Ahora los corros se intercambiaran las ldminas, de
tal forma que ninguno vuelva a trabajar con la anterior, y volvera a dejarse
en el centro del corro. Un alumno del grupo comenzara produciendo un
movimiento o/y un sonido sugerido por la ldamina; el compafiero que esté a
su derecha repetira lo mas fielmente que pueda lo realizado por el anterior,
y seguidamente le afiadird otro movimiento o/y sonido; el que esta a su
derecha tendrd ahora que repetir lo Ultimo y posteriormente afiadir algo
mas; y asi sucesivamente hasta que se termine la propuesta. La propuesta
debera tener una duraciéon minima de cuatro minutos, para que dé tiempo a
participar a todo el alumnado varias veces. Para la realizaciéon de esta
propuesta se sugiere que no se utilice ninguna musica. En esta propuesta,
ademas de este contenido hay otros implicados relacionados con la
dimensién expresiva.

4.2. TECNICAS CREATIVAS CORPORALES

El segundo contenido general es “Técnicas Creativas Corporales”, y
hace referencia al conocimiento y la adecuada utilizacién de estrategias
especificas o modos de proceder a través de acciones secuenciadas,
debidamente organizadas y sistematizadas para alcanzar producciones
corporales divergentes, innovadoras, nuevas, etc. (De la Torre, 1991).

Cada una de estas técnicas posee un fundamento teérico diferente, en
algunos casos se apoyan en modelos asociacionistas (“Lluvia de ideas” o
“Brainstorming”), en otros, en técnicas analdgicas (“Sinéctica”), etc.
Entendemos que el conocimiento de las diferentes técnicas creativas con
aplicacion directa a la Expresion Corporal constituye un saber que se debe
transmitir en este contexto al alumnado, por lo que cobra el valor de
contenido. Ahora pasamos a repasar sucesivamente sus contenidos
especificos, dedicindole una propuesta a cada uno de ellos.

4.2.1. LLUVIA DE IDEAS CORPORAL

“Lluvia de ideas corporal” (Brainstorming): Es la capacidad para conocer
y utilizar conveniente una técnica creativa también llamada “Torbellino de
ideas” o “Tormenta de ideas”, en la que segin Marin (1984 y 1989) al
comienzo se deja libre el pensamiento del alumnado para que nazcan la
mayor cantidad posible de ideas o producciones, para tomar conciencia
posteriormente de todas ellas y seleccionar, si fuera necesario, la mas
pertinente.
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Este mismo autor propone tres principios que deben cumplirse siempre
en la puesta en practica de esta técnica: que toda ocurrencia, por absurda o
ridicula que parezca, debe expresarse; que se debe dejar lo mas libre posible
a la imaginacion; y que se deben recoger todas las ideas y explicitarlas de
forma sintética para que a partir de los hallazgos de los deméas se pueda
crear una nueva idea modificando la anterior, dandole una nueva
perspectiva.

6- “Representando”: Ahora los grupos se intercambiardn nuevamente
las laminas, de tal forma que ninguno vuelva a trabajar con alguna que ya
haya utilizado anteriormente. Sentados en corro y con la ldmina en el centro
para que pueda ser vista por todas las personas, irdn aportando ideas
respecto a como representar con movimiento y sonido, durante un minuto,
la obra que les ha correspondido. Un miembro del grupo hara de secretario
apuntando las propuestas aportadas. Se pondra a disposicién del alumnado
todo el material del que se disponga para poder utilizarlas en sus
producciones. Para la realizacién de esta propuesta se sugiere que no se
utilice ninguna musica. La preparacion por parte del alumnado durara diez
minutos, tiempo que se debe agotar en su totalidad haciendo sugerencias.
Seguidamente se procederd a la puesta en marcha de las aportaciones. Por
ultimo se analizara la produccién haciendo una valoracién critica de la
misma (qué ha funcionado y qué no ha funcionado).

4.2.2. IMPROVISACION CORPORAL

La improvisacidn es la capacidad para hacer algo de pronto, sin estudio
ni preparacion, de forma espontdnea, repentina, subita, etc., sin que dé
tiempo a pararse a pensar, a preparar, a programar, etc. Entendemos que la
improvisacién como contenido seria el conocimiento y correcta utilizacién
de una técnica creativa aplicada a la Expresiéon Corporal basada en hacer
realizaciones de manera imprevista, sin pararse a pensarlo, sin tiempo para
proyectar. Debe ser un acto personal, espontaneo, libre y voluntario, y sin
estar sujeto a pautas externas preestablecidas demasiado rigidas.

La improvisacion en Expresion Corporal es un trabajo interesante desde
el punto de vista didactico, por las posibilidades de experimentacién que
brinda al alumnado, ademds de que le permite participar
independientemente de su nivel técnico, ayuddndole a tener mayor
seguridad en si mismo, desarrollando su fantasia, favoreciendo su
adaptacidn a situaciones nuevas, y en definitiva haciéndole mas creativo. Es
por tanto un saber que hay que afianzar en el alumnado.

El impulso que genera la improvisaciéon puede surgir de fuentes muy
variadas, una idea, el movimiento de un compafiero, un objeto, una obra
artistica, etc. Para el buen uso de esta técnica creativa es fundamental e
imprescindible la escucha del compafiero cuando se trabaja
cooperativamente, para que con las aportaciones de cada uno se pueda ir
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avanzando en la realizacion que va naciendo sobre la marcha. La
concentracion también adopta un papel fundamental en este proceso, que
posteriormente, dara paso a la espontaneidad.

En el mundo de las artes (formacion actoral, musica, literatura, plastica,
etc.) se han utilizado a lo largo de la historia diferentes técnicas de
improvisacién: actividades de adaptacién, happening, match de
improvisacién, etc. Todas ellas pueden ser igualmente empleadas en
nuestras sesiones de Expresién Corporal.

7- “Unete a mi historia” De nuevo los grupos volveran a
intercambiarse las ldminas que se colocardn otra vez en el centro del corro, e
inmediatamente una persona comenzara a realizar, de manera improvisada,
movimiento o/y sonido que esté en relacién con la imagen. Ahora una
segunda persona se unird a la primera adaptiandose de la mejor manera
posible a la situacion creada, y asi sucesivamente hasta que todo el grupo
esté involucrado en la situaciéon. Se podra utilizar tanto movimiento
abstracto como figurativo. Por ejemplo, el primer alumno coge la lamina en
sus manos y hace como si se dirigiera a un local, abre la puerta y entra, busca
con la mirada y comenta con una persona imaginaria que quiere ponerle un
bonito marco a su lamina, un compaifiero se incorpora inmediatamente,
convertido ya en dependiente de la tienda de marcos para cuadros, y simula
ensefiarle varios perfiles que le pueden venir bien a la ldmina comentandole
las caracteristicas de cada uno (colorido variado, elegancia, robustez, etc.);
entra un nuevo cliente en la tienda y se queda extasiado ante la belleza de la
ldmina y le pide al dependiente que le venda otra a él...). Para la realizacién
de esta propuesta se sugiere que no se utilice ni musica, ni ningin otro
material ademas de la propia ldmina, lo que hard que los participantes
tengan que esforzarse corporalmente lo mas posible para apoyar sus
producciones.

4.2.3. SINECTICA CORPORAL

Es la capacidad para conocer y utilizar conveniente una técnica creativa
contextualizada en el ambito de la Expresiéon Corporal a partir de la
“Sinéctica” general. Se basa en convertir lo familiar en extrafio utilizando
para ello la metafora o/y la analogia, la comparacién o la semejanza entre
cosas diferentes, transformando asi lo usual en algo inesperado, para
obtener soluciones novedosas.

La Sinéctica que fue creada por William Gordon (1961), se lleva a cabo
aplicando diferentes analogias o metaforas a la situacién inicial planteada,
normalmente un problema, pero siempre desde el ambito cognitivo. En la
“Sinéctica Corporal”, se afiade la representacion de esas analogias desde el
ambito motor.
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Para llevar a cabo esta técnica, Hidalgo (1999), propone las siguientes
fases:

- Fase 1: El problema original: el profesor o los alumnos deciden con qué
tema se va a trabajar y se buscan soluciones verbales al mismo.

- Fase 2: Exploraciéon del problema: los alumnos describen el tema en sus
propios términos y conversan sobre él.

- Fase 3: Analogia directa-Analogia personal: por subgrupos se busca una
analogia directa al problema, dandole un criterio de comparacién y se
identifica de manera personal con la situacién.

- Fase 4: Expresion: cada subgrupo explica su analogia y la representa.

- Fase 5: Conflicto comprimido-Analogia personal: en esta fase, se busca un
conflicto comprimido que se dé en la analogia personal antes
representada y se identifican con él.

- Fase 6: Expresién: cada subgrupo explica su conflicto comprimido y lo
representa.

- Fase 7: Analogia directa-Analogia personal: cada grupo busca una
analogia directa al conflicto comprimido resultante. Es decir, una
analogia directa para todos que se dé en el conflicto comprimido de cada
uno de los grupos. Por ejemplo, en qué se parece nuestro conflicto
comprimido a una maquina. Cada grupo elige una maquina diferente.

- Fase 8: Expresion: cada subgrupo explica su analogia directa y la
representa.

- Fase 9: Reexploraciéon del problema original: se retoma el problema
original y se trata con los términos de la dltima analogia. Se utiliza la
informacion de la tltima analogia y se aplica al problema original.

8- “Sinéctica corporal”: Con la misma dindmica organizativa que en las
propuestas anteriores. La ldmina ahora servird para definir la situacion
inicial o el problema de partida. Por ejemplo la ldmina con el Acrébata y
joven equilibrista de Picasso puede sugerir la vida errante y desarraigada de
las personas de circo. A continuacidn se seguiran las diferentes fases que se
acaban de describir. Para la realizacién de esta propuesta se le ofrecera al
alumnado todo el material del que se disponga. Asi mismo sugerimos que no
se utilice ninguna musica. En esta propuesta se trabaja como contenido
nuclear el que nos ocupa en este momento y como complementario “Mundo
Externo”, de la dimensién comunicativa.

4.3. PROCESO CREATIVO

Y por fin el tercer y ultimo contenido general, y que ademas no posee
ninglin contenido especifico entorno a él, es “Proceso Creativo”, y hace
referencia a la facultad para conocer y utilizar convenientemente las
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diferentes fases por las que atraviesa de forma consecutiva todo proceso que
pretenda ser creativo. Implicaria por tanto no s6lo conocer dichas fases, sino
ademas tomar conciencia de las caracteristicas de cada una de ellas, de como
acometerlas, y de la actitud con la que hay que enfrentarse a ellas.

Segun la mayoria de los expertos, las fases que conforman el proceso
creativo son las siguientes:

- Preparacién: Consiste en la toma conciencia del trabajo encomendado, su
enfoque preciso, su estudio y recopilacién de ideas relacionadas con el
tema a trabajar (documentacién y fundamento teérico).

- Incubacién: Consiste en una primera buisqueda de ideas relacionadas con
el tema, que surgen de forma espontanea, generalmente de forma
inconsciente (tanteo y experimentacidon). Se caracteriza por la
exploracién y sobreabundancia de respuestas sin depurar (categorias
emergentes). Se vincula en gran medida con la fluidez. Se podria utilizar
en esta fase la técnica creativa “Lluvia de ideas corporal”, ya que de esta
manera se incide también en este contenido.

- Iluminacién: Es una fase de identificacién consciente de la nueva idea. Se
debe buscar dar coherencia y significado a las ideas surgidas de la fase
anterior. Hay una mayor intervencién a nivel consciente. Se hace
necesario perfilar una idea que sirva para integrar sobre ella todas las
que salieron anteriormente (categoria definitiva).

- Produccion: Es la fase en la que se expone el trabajo final ante los demas.
Se da por tanto la realizacion del proyecto, experimentando, poniéndolo
en practica para su perfeccionamiento y evaluando los resultados.

9- “Representacion final”: Los grupos volveran a intercambiarse las
laminas. Ahora cada grupo tendra que preparar una pequefia representacion
(entre uno y dos minutos) sobre el tema que les sugiera la lamina que les ha
tocado, con movimiento y sonido, recorriendo todas las fases del proceso
creativo hasta llegar a generar su propio producto final. Cada cierto tiempo
el profesor avisara para que se pase a la siguiente fase de las cuatro que
constituyen el proceso creativo en su conjunto, y finalmente todos los
grupos representaran su propuesta. Al término de la representaciéon cada
grupo explicara lo mas destacado del trabajo realizado en cada una de las
fases del proceso creativo. Para la realizacion de esta propuesta se le
ofrecerd al alumnado todo el material del que se disponga. Tampoco esta vez
se recomienda la utilizacién de musica.

Para concluir volvemos a reiterar la necesidad de que cuando se
apliquen cualquiera de los contenidos, bien sean generales o especificos, de
esta dimensién creativa conviene vincularlos con el contenido de
“Intercambio Discursivo” de la dimensién comunicativa, para comentar y
evaluar todo lo acontecido, la participacién de cada persona en el trabajo en
relacion con el significado del movimiento, sonido, tiempo, utilizacién de
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espacios y materiales, relaciones interpersonales, lo que mas le ha gustado,
las diferentes representaciones expuestas, qué movimientos y sonidos se
han utilizado de forma creativa, etc. Todas sus intervenciones ademas,
estarian desarrollando implicitamente los contenidos especificos de
“Alfabeto Comunicativo”: “Componentes sonoros comunicativos” y “Ritmo
comunicativo gestual y sonoro”.

Y sera también un momento muy interesante y oportuno para hacer
referencia a aquellos valores que se quieren trasmitir. Como siempre habra
que intentar que sea el propio alumnado el que haga los comentarios sobre
estos temas, participando el profesorado s6lo para conducir, moderar e
invitar a la reflexion.

5- CONCLUSIONES

La estructuracion de contenidos que finalmente hemos propuesto surge
de las tres finalidades educativas o dimensiones que hemos reconocido
implicitas en la Expresion Corporal: la expresiva, comunicativa y creativa. De
ellas se desprenden contenidos generales, que a su vez desarrollan otros
mas especificos, entendidos como conocimientos que debe adquirir el
alumnado para mejorar sus aptitudes de expresidn, relacidn,
autoconocimiento y creacion.

Los contenidos derivados de las dos primeras dimensiones son
auténomos, mientras que los que surgen de la tercera se desarrollan
necesariamente a partir de los anteriores.

Todos estos contenidos no los entendemos como compartimentos
estancos representativos de saberes independientes que debe adquirir el
alumnado. Por el contrario, guardan relacion y de hecho es frecuente que se
pueda trabajar sobre ellos conjuntamente, pero entendemos que el
profesorado es quien debe manejar la ensefianza, y destacar lo que es
prioritario en un sentido u otro en cada momento, segin estime
conveniente.

Expresar y comunicar son dos realidades diferentes, aunque con puntos
de conexién. Se debe incidir en cada una de estas facultades, que son propias
de todo ser humano, (cuando la herramienta para ello sea el propio
movimiento) desde los contenidos de Expresién Corporal.

La dimension expresiva se centra en que el alumnado tome conciencia
de las diferentes tipologias de movimientos existentes en funciéon del uso
que de forma personal haga del espacio, del tiempo, de la intensidad
muscular, de la gravedad, de la implicacién global o segmentaria del propio
cuerpo, del uso del gesto o del sonido, etc.
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Sentir el movimiento, descubrir qué sensaciones emocionales provoca,
qué tipo de movimiento es mas comodo, mas facil de producir, mas bello o
mas comprometido es propio de esta dimension. Todo ello se puede
descubrir en torno al propio movimiento, que ademas se expone con
libertad como manifestacion de lo que uno es, porque en todo momento el
sujeto se expresa. Con los contenidos derivados de ella se busca una accién
reciproca, desde el movimiento a la propia emocidén, y desde ésta hacia el
movimiento personal, auténtico y auténomo.

La dimensiéon comunicativa presenta contenidos que suponen la toma
de conciencia del cddigo corporal convencional que se utiliza para la
interaccién personal. Su descubrimiento, uso y reconocimiento en el otro
incide en una mejora de la esfera social.

La dimensidon creativa busca el desarrollo de estrategias en el
alumnado que le capaciten para construir un pensamiento divergente,
materializado en producciones corporales que incidan en su capacidad de
entender las realidades bajo nuevas perspectivas, que las hagan diferentes a
las convencionales.
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CAPITULO 3.

PERSPECTIVA CRONOLOGICA EN LA INTERVENCION DE LA
EXPRESION CORPORAL SOBRE LA DIMENSION EMOCIONAL

KiKi Ruano Arriagada.

1. INTRODUCCION

La Expresion Corporal es una materia de reciente incorporacion en la
Educacion Fisica, sin embargo sus inicios, si entendemos esta como la
utilizacién del cuerpo y el movimiento como medio de expresién y
comunicacidn, se remontan a los origenes de la humanidad (Ortiz, 2002).

La Expresion Corporal encuadrada en el ambito de la Educacién Fisica,
como ya se ha sefialado, tiene sus origenes mas cercanos en la escuela
gimnastica alemana, sueca y francesa en los siglos XIX y XX. Es por esto que a
la hora de hablar de Expresién Corporal y emociones nos encontremos con
autores que datan de 1900.

Tradicionalmente, la Expresiéon Corporal ha sido estudiada desde
diferentes areas de conocimiento (la danza, la psicologia, el teatro, la musica,
etc.). La Expresion Corporal contextualizada en el ambito de la Educaciéon
Fisica se ha nutrido de todas ellas para la elaboracién de sus contenidos,
criterios de evaluacién y metodologia de trabajo. Por ello, a la hora de
estudiar la relacién entre la Expresiéon Corporal y las emociones, y al
analizar las técnicas corporales que aportan datos interesantes al estudio de
la emocién en este campo, nos remontemos a principios de siglo. Ademas,
citaremos autores procedentes de la danza, la musica, el teatro o la
psicologia.

Los autores que han desarrollado la Expresiéon Corporal en Educacién
Fisica se han valido de ciertas técnicas o métodos para introducir el
desarrollo afectivo-emocional en la escuela. Son en estas técnicas o métodos
en las que haremos especial incidencia, aunque también citaremos otras
que, segun nuestro criterio pueden hacer aportaciones interesantes al
estudio de las emociones en Expresion Corporal.

En este capitulo analizaremos en primer lugar cudles son esas técnicas,
haciendo hincapié en el objetivo que pretenden, en su forma de trabajo, a
quién van dirigidas y cOmo trabajan la dimensién emocional.
Posteriormente analizaremos el valor de la emociéon en el trabajo de
Expresion Corporal en diferentes periodos.

Este andlisis lo realizaremos a través del siguiente encuadre
generacional: a) Desde 1900 a 1970, donde aparecen técnicas corporales
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con incidencia sobre el trabajo de las emociones; b) desde 1970 a 1985, y c)
desde 1986 a 2000, donde se analiza el valor de la emocion en el trabajo de
Expresion Corporal en esos periodos y por ultimo, analizaremos el valor de
la emocidn en la Expresion Corporal mas cercana a nuestros dias. A su vez,
ubicaremos a los autores en una corriente hispano-argentina y en otra
europea, puesto que son las mas representativas en nuestro campo de
estudio. También mencionaremos a los autores espafioles que durante estos
mismos periodos ya empezaban a hablar de la importancia del trabajo de la
Expresion Corporal sobre las emociones. Para la ubicacién de los autores en
un periodo u otro, se ha tenido en cuenta la trascendencia que su trabajo
haya tenido en ese periodo, y no la fecha de publicacion de su obra.

2. APARICION DE TECNICAS CORPORALES CON
INCIDENCIA SOBRE LA DIMENSION EMOCIONAL (1900
A 1970).

Al hablar de “técnica corporal” o “método corporal” entenderemos estos
términos como un sistema de trabajo centrado principalmente en el cuerpo.
Segin la RAE la técnica es “un conjunto de procedimientos (método de
ejecutar alguna cosa) y recursos de que se sirve una ciencia o un arte” (RAE,
1992, pp. 1950). Y método es “el modo de decir o hacer con orden una cosa”
(RAE, 1992, pp. 1366). No obstante, muchos autores utilizan estos dos
términos de forma indistinta.

En este apartado analizaremos los métodos o técnicas corporales
utilizados para intervenir sobre la esfera emocional del sujeto. En primer
lugar describiremos aquellos métodos y técnicas corporales cuya aplicacion
se da mayoritariamente en el campo psicoterapéutico para abordar los
problemas emocionales a partir del trabajo del cuerpo y el movimiento; a los
que hemos denominado “Métodos y Técnicas Psicocorporales”.
Posteriormente revisaremos aquellos métodos o técnicas corporales
utilizadas principalmente en el ambito de la salud para la mejora fisica y
psiquica de la persona en todas las facetas de la vida con una aplicacion
terapéutica, que hemos agrupado bajo el rétulo “Métodos y Técnicas de
Correccidon Postural”. Por ultimo, presentaremos aquellas técnicas que, ain
pudiéndose ubicar en alguno de los grupos anteriores, han sido aplicadas
por algunos autores en el dmbito educativo con fines pedagdégicos. Estos
métodos o técnicas que hemos denominado “Métodos y Técnicas
Pedagogico-Educativas”, en alguno de los casos, podrian tener otra
ubicacién, por ejemplo, en el ambito de la salud.

Este problema nos lleva a plantearnos dénde ponemos los limites entre
el ambito educativo y el de la salud, pues consideramos que no estan claros.
En ocasiones, para la ubicacion de una técnica o método en un grupo u otro,
también se ha considerado nuestro propio criterio, que nos lleva a
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argumentar razones por las que una determinada técnica podria
contextualizarse en un dmbito distinto al de su aplicacién mas utilizada.

En las técnicas o métodos que revisaremos, se accede al conocimiento de
uno mismo a través de la percepcién corporal, ya sea por el movimiento, el
masaje, el ritmo o la palabra.

El cuerpo siempre nos pasa factura de nuestros estados emocionales
(miedos, angustias o estrés). La estrecha relaciéon que existe entre el
funcionamiento ténico muscular, las actitudes posturales, los procesos
psiquicos, y las emociones son causa de ello. La musculatura refleja nuestro
estado emocional, se contrae, se relaja, se mueve libremente en funcién de la
situacién a la que nos enfrentemos. La mayoria de las técnicas corporales
buscan que el sujeto tome conciencia de como esta su cuerpo, de como actia
en estatico o en movimiento y nos ensefian estrategias para responder a
cada situacion.

El cuerpo no funciona sé6lo atendiendo a la dimensién fisica, sino que las
emociones y la mente estan asociadas a su funcionamiento y es imposible
separarlas. Esta asociacion mente-cuerpo es el ambito de investigacion de
estas técnicas o métodos corporales.

En este apartado estudiaremos un conjunto de métodos y técnicas que
se han desarrollado especialmente en el siglo XX y que en la actualidad su
practica comienza a extenderse consiguiendo paulatinamente mas adeptos.
Si bien muchas de ellas tienen un fundador que les ha dado su sello personal,
producto de su particular historia y vision, es facil comprender que sus
raices estan conectadas con antiguas tradiciones espirituales de las que han
tomado algunos componentes esenciales. Otras técnicas sin embargo, parten
del trabajo e investigacion de muchos afios de su autor en diferentes
técnicas corporales ya creadas, de las que él ha hecho su propio método (por
ejemplo, Emile Dalcroze, Fedora Aberasturi y Therese Bertherat).

2.1. METODOS Y TECNICAS PSICO-CORPORALES

En este apartado analizaremos aquellas técnicas cuya aplicacién se da
mayoritariamente en el campo psicoterapéutico, aunque sus objetivos o su
forma de trabajo se podrian aplicar en otros campos, con el fin de ayudar al
individuo a encontrase con sus emociones a través del cuerpo y en ocasiones
de la palabra. Describiremos el Psicodrama y la Bioenérgética, ambas
técnicas procedentes del Psicoanalisis.

2.1.1. PSICODRAMA

En 1920 el psiquiatra J.L. Moreno elaboré una forma de psicoterapia
basada en el psicoandlisis y en sus propios ensayos de teatro improvisado: el
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psicodrama. Era la época en la que en el mundo del teatro comenzaba la
elaboraciéon de los métodos que actualmente se utilizan (Stanislavski,
Copeau, Decroux, Dasté, Lecocq o Grotowski). Moreno se revela contra un
teatro basado en la repeticion de un argumento o una puesta en escena.
Todo es improvisado, la obra, la accion, el tema, las palabras, el encuentro y
la resoluciéon de conflictos. De esta forma el viejo escenario desaparece,
siendo reemplazado por la vida misma (Moreno, 1972). Histéricamente el
psicodrama representa el punto decisivo en el paso del tratamiento del
individuo aislado al tratamiento en grupo, del tratamiento utilizando
métodos verbales hacia el tratamiento con métodos de accién.

El objetivo general de esta técnica es ayudar al participante a revivir
una serie de sensaciones, emociones, y asi olvidar sus dolores y problemas y
convertirse en creadores productivos (Kavanaugh, 1995). Como objetivos
especificos Obst Camerini (2003) apunta los siguientes: a) darse cuenta de
los propios pensamientos, sentimientos, motivaciones, conductas y
relaciones; b) mejorar la comprensién de las situaciones, de los puntos de
vista de otras personas y la propia imagen o accién sobre ellas; c) investigar
y descubrir la posibilidad y la propia capacidad de nuevas y mas opciones de
conducta (nuevas respuestas) y d) ensayar, aprender o prepararse para
emitir las conductas o respuestas que se encontraron mas convenientes.

En su forma de trabajo, lo que hace el psicodrama es, entre otras cosas,
sustituir el hablar recostado en el divan, por una asociacién libre en tres
dimensiones. La historia personal se recuerda en forma de escenas que se
reconstruyen a veces entre distintos miembros del grupo para
posteriormente analizar los resultados del rol que ha adoptado cada
persona. El psicodrama es una forma (o recurso psicoterapéutico)
consistente en la representacion (dramatizacion) por parte del paciente, de
acontecimientos pasados o futuros, reales o imaginarios, externos o
internos, experimentadndolos al maximo, como si estuvieran sucediendo en
el presente. “Se utilizan diversas técnicas dramdticas, guiadas por ciertos
principios y reglas para conseguir el objetivo que se pretende” (Obst Camerini,
2003, pp. 2). Existen cinco elementos fundamentales en esta representacion:
el director, el protagonista, los “yo” auxiliares, el escenario y el publico. Se
sigue una secuencia de tres momentos: caldeamiento, dramatizacién y
verbalizacién compartiendo las vivencias. Entre los recursos que utilizan
para este trabajo caben destacar: la espontaneidad, la accién corporal, el
encuentro o la catarsis dramadtica. Estos recursos se utilizan en técnicas tales
como: la inversion de roles, el doblaje o la proyeccion de futuro (Blatner,
1996 citado por Obst Camerini, 2003).

Esta técnica va dirigida tanto a grupos normales (nifios, familias,
parejas) como marginados (prostitutas, delincuentes, etc.), a pacientes
psiquiatricos e incluso a la formacién de actores. Por tanto, se aplica en el
campo de la salud, tanto en prevencién como en psicoterapia, en pedagogia,
en el desarrollo organizacional y la investigaciéon (Asociacién para el
desarrollo y la Investigacién del Psicodrama, ADIP, 2003).

1)
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Para el trabajo de las emociones desde el psicodrama, se utiliza la
concepcion dramatica para compartir emociones emanadas de la escena,
para movilizar y corporizar las palabras y los pensamientos. Se parte de
alguna escena propuesta por un integrante del grupo que representa algin
conflicto para el protagonista, con el fin de objetivar el temor que le invade y
las formas que utilizan para defenderse de ese temor (Kesselman, 2002).

2.1.2. BIOENERGETICA

Es un método de terapia o trabajo corporal que parte del psicoanalisis.
Reich (1942) basandose en las teorias psicoanaliticas de Freud (1866-1957)
incluy6 la expresién y la actividad fisica del paciente en la aplicacién de su
método terapéutico.

Reich (1995) descubrié que los conflictos de la infancia no soélo
provocaban reacciones psicolégicas sino que también provocaban
reacciones fisicas, corporales, que bloqueaban una parte de la evolucién
afectiva y sexual. Estas reacciones corporales defensivas estan destinadas a
bloquear las emociones provocadas por el conflicto y se manifiestan bajo la
forma de tensiones musculares y de contracciones de ciertas partes del
cuerpo (corazas de caracter). La tension constante deriva en un dafio
organico que puede ser muscular, articular, circulatorio, etc.

A partir de las ideas de Reich, Alexander Lowen y John Pierrakos
crearon la Bioenergética al final de la década de los 50. Es ésta, una forma de
psicoterapia que trata la salud y las enfermedades emocionales desde una
perspectiva de unidad psicosomatica contribuyendo a la comprensién de las
relaciones entre el caracter y las estructuras fisicas. Para Lowen (1985a) el
caracter del individuo, al igual que se manifiesta en su conducta, también lo
hace en su cuerpo, en su forma y en su movimiento. El cimulo de tensiones
musculares constituye la expresién del cuerpo. Esta expresion es la vista
somatica de la expresiéon emocional tipica que en el nivel psiquico se
considera como caracter.

El objetivo de su técnica terapéutica es intentar de manera sistematica
liberar la tensidn fisica de los musculos crénicamente contraidos y en estado
espasmodico para asi liberar las energias secuestradas por estas tensiones
corporales.

Su forma de trabajo consiste en una combinacion de medios
verbales/intelectuales, fisicos y psicoemocionales para explorar y resolver
los conflictos de la mente y el cuerpo. Esta técnica pone el acento en la
estructura corporal y en la identificaciéon de la mente y el cuerpo, lo que
significa que el pensar y el sentir son equivalentes. Detrds de estos procesos
conscientes se encuentran los factores energéticos que finalmente
determinan todas las otras funciones vitales.
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La relacion entre el terapeuta y el paciente implica mayor compromiso
que en el psicoandlisis ya que ademas de existir un trabajo verbal, se utiliza
el trabajo corporal en el tratamiento de los trastornos emocionales.

Segiin Lowen (1985b) el terapeuta bioenergético no so6lo analiza el
problema psicolégico como cualquier psicoanalista, sino que ademas analiza
la expresion fisica de dicho problema tal como se manifiesta en la estructura
corporal y en el movimiento del paciente. Se observa la historia y origen
familiar, la apariencia o la forma de andar junto con los test psicolégicos
para realizar un diagndstico de la estructura del caracter del paciente. Para
éste, es tan importante conocer el origen de sus conflictos como restablecer
la percepcion de si mismo gracias a la actividad corporal. En esta terapia,
ambos enfoques deben estar sincronizados, teniendo en cuenta también, la
interpretacion de los suefios y el desenlace de la transferencia.

Desde que Reich (1942) llamé la atencién sobre la importancia de la
respiracion para el flujo de sentimientos, el estudio de los movimientos
respiratorios ocupa un lugar destacado en el andlisis bioenergético. Los
ejercicios respiratorios, sumados a los ejercicios fisicos se utilizan para
desbloquear corazas, y asf eliminar tensiones fuertes.

Esta técnica va dirigida a todas aquellas personas con problemas de
ansiedad, depresidn, fobias, estrés, angustias, trastornos alimentarios,
problemas de relacion interpersonal, trastornos de la conducta, etc., asi
como para quienes decidan seguir creciendo en su conocimiento personal.

Su forma de trabajo sobre las emociones, segiin Valenzuela (2003),
parte de la base de que una persona que experimenta temor, pena o ira, con
demasiada frecuencia lleva su cuerpo en una actitud que el mundo reconoce
como una manifestacidon externa de esa emocién particular. Esto le lleva a
adquirir una disposicién muscular que provoca el acortamiento del musculo,
la invasién de tejido conjuntivo o la inmovilidad. Esta fijacién de una
respuesta fisica establece también un patrén emocional. Liberando esas
tensiones o corazas se puede incidir sobre la emocidn.

Estas dos técnicas analizadas aportan, a la psicoterapia que se hacia
sobre las emociones, la utilizacién del cuerpo y del movimiento y no sélo de
la palabra, como forma de intervencion sobre la dimensiéon emocional del
sujeto. Ademads, se empieza a trabajar en grupo y no de manera individualiza
como se hacia hasta la aparicion de estas técnicas.

2.2. METODOS Y TECNICAS DE CORRECCION POSTURAL

Los métodos y técnicas que describiremos a continuacién centran
fundamentalmente su trabajo en la reeducacion postural a través de la toma
de conciencia corporal como forma de acceder al control y manejo de
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nuestras emociones. Analizaremos el Rolfing, la Técnica Alexander y la
Técnica de Fedora Aberasturi.

2.2.1. ROLFING

Sistema creado en 1920 por la estadounidense Ida P. Rolf (1896-1979),
quien habia obtenido su doctorado en Bioquimica en la Universidad de
Columbia en 1916. Sus estudios de yoga y su aplicado trabajo con el cuerpo
posibilitaron que desarrollara esta técnica de “reintegracién estructural”,
como la denomind originalmente.

Schwind (1989) define este método como un trabajo basico para el
equilibrio corporal y emocional. El cuerpo no puede separarse de los propios
sentimientos y pensamientos.

El objetivo de esta técnica es crear una base fisiologica general para el
desarrollo de la personalidad a través de: a) un movimiento respiratorio
libre, b) la alineacién interna del cuerpo con el campo gravitatorio de la
tierra, c) la consecucidn de una buena linea lateral del cuerpo y un equilibrio
entre los lados anterior y posterior, d) el equilibrio entre flexores y
extensores, e) la adquisicion de una simetria relativa de ambas mitades del
cuerpo, f) la busqueda de la horizontalidad de las articulaciones, y por
ualtimo, del desarrollo de una serenidad del movimiento como criterio
(movimiento fluido y tranquilo) (Schwind, 1989;Rolf, 1994)

Los principios que guian el Rolfing, sostienen que el cuerpo funciona
mucho mejor si su estructura se encuentra alineada verticalmente con el
campo gravitatorio de la tierra, lo que se consigue por la plasticidad de sus
componentes (tejido conjuntivo, tendones o ligamentos). La observacion
mas importante de Ida Rolf (1994) es que la forma del cuerpo humano se
desarrolla y cambia en el campo gravitatorio de la tierra. Uno de los
elementos mas significativos en esta técnica son las fascias, un tipo de tejido
conjuntivo que envuelve musculos o huesos, que informan detalladamente
sobre la estructura interna de nuestro cuerpo. Las fascias definen lineas,
planos y volimenes dentro del cuerpo, determinan la capacidad de
deslizamiento de un musculo con respecto a otros y la accién reciproca entre
ellos con los diferentes 6rganos. La modificacién de la estructura de las
fascias no se produce sé6lo repentinamente (una caida, un susto, un golpe, un
disgusto) sino también poco a poco a lo largo de nuestra vida.

En su sistema de trabajo el terapeuta interviene sobre el sistema
muscular y conectivo u 6steo-neuronal del paciente con masajes o técnicas
manipulativas para conseguir una alineacién adecuada. Sus efectos van
dirigidos por un lado a la estructura externa, intentando enderezar al sujeto
desde lo mas profundo, buscando esa postura correcta erguida sin
contracciones ni esfuerzos. Por otro lado, se busca a nivel interior una
expresion positiva de la propia existencia a través del equilibrio corporal de
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las fascias y su relacién con el campo gravitatorio de la tierra (el mal uso de
la gravedad produce deformaciones fasciales). Se considera que todo esto
carece de sentido sin una toma de conciencia corporal del paciente.
Relacionan la estructura corporal con la vivencia de las emociones
basandose en estudios de bioenergética de los que ya hemos hablado.

El Rolfing va dirigido a personas de todas las edades que busquen un
equilibrio emocional y corporal.

La forma en que desde esta técnica se trabajan las emociones se basa
en la idea de que un desorden psicolégico influye directamente sobre las
fascias y la estructura corporal, de tal forma que, por ejemplo, el miedo o la
agresividad llevan a una reaccién corporal de tensién que afecta a las fascias
y éstas a la estructura corporal. Liberando estas fascias se liberan tensiones
emocionales. Con estas técnicas no se trata de provocar estas emociones
sino simplemente posibilitar su expresion si surgen en la sesion. El cliente,
como se denomina a los que acuden a su terapia, es quien se autorregula,
quien decide hasta donde quiere llegar y el que no pierde de vista las
reacciones de su cuerpo en todo momento. Se considera que en ocasiones no
hace falta hablar las cosas sino observar tranquilamente los sentimientos
confusos. Por tanto la funcién emocional y el comportamiento de la persona
estan obligados a modificarse con el cambio de su estructura corporal.

2.2.2. TECNICA ALEXANDER

El creador de esta técnica es Frederick Matias Alexander (1869-1955),
de origen australiano. En 1904 se traslad6 a vivir a Inglaterra y comenz6 su
carrera como actor de declamacion. En el momento mas algido de su carrera
contrajo una ronquera recurrente que le impidié realizar su labor
profesional. Tras intentar y no conseguir resolver su problema con
diferentes tratamientos, decidié buscar por si mismo una posible solucion.

Alexander, a partir de la auto-observacion detecté la existencia de
tensiones involuntarias que estaban interfiriendo en su voz, provocadas por
un mal uso del cuerpo. A lo largo de afios de observacién y experimentacion
fue desarrollando su técnica. En el proceso solucioné su problema y enseii6
su método a otros actores, oradores y publico en general. En 1924 fundé la
primera escuela basada en sus principios y en 1930 inaugurd el curso de
formacién de profesores de la Técnica Alexander.

El objetivo de esta técnica no es terapéutico sino de reeducacion de la
forma de usar el cuerpo. Se busca que éste se mueva eficazmente, con el
menor esfuerzo posible, con una economia postural, con mayor soltura y
libertad y con un amplio repertorio de movimientos (Brennan, 1994;
Conterno y Ortiz, 2002). Es ademas una reeducacidn psicofisica a través de
un andlisis de uno mismo, intentando cambiar los propios modelos
inconscientes de pensamientos, sentidos y sensaciones (Baunard, 2003). Se
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pretende que de manera consciente el individuo controle sus tensiones
fisicas y mentales y se mueva en armonia con su cuerpo. Se llega a la mejora
de la postura corporal por medio de una armonia entre la mente y el cuerpo,
por tanto utilizando el pensamiento para realizar cualquier cambio.

En su forma de trabajo el profesor actia de manera individual con el
alumno dandole referencias verbales y manuales, guidndole en la
observacién de su cuerpo, de sus inhibiciones o de sus reacciones, y
ensefiandole a utilizar los mecanismos psicofisicos que le ayudaran a hacer
un mejor uso del mismo para prevenir los habitos que le perjudiquen. El
profesor estd entrenado para detectar cualquier tension innecesaria y
hacerla desaparecer. Desarrolla su forma de tocar para estimular una
cualidad especifica en el tono muscular del alumno. Ademas debe detectar
aquellas formas de pensamiento del alumno y de la utilizacién del cuerpo
que producen tensiones con objeto de reeducarlas (Brennan, 1994;
Conterno y Ortiz, 2002; Nardelli y Coria, 2002). El profesor por medio de la
manipulacién le brinda al alumno experiencias nuevas, repitiéndolas hasta
que las consolida.

Se hace especial hincapié en la toma de conciencia de cada uno de los
movimientos. No es un método de relajacidn, no se trata de contrarrestar el
exceso de tension sino de aprender a mantener un equilibrio adecuado y
dindmico de los movimientos (Brennan, 1994; Conterno y Ortiz, 2002). Se
averigua qué “estamos haciendo de mas” en los movimientos y se empieza a
tomar conciencia para “dejar de hacerlo” y por tanto, eliminar las tensiones
excesivas que son la causa de la molestia o patologia.

La técnica Alexander va dirigida a todas aquellas personas que tienen
problemas de estrés, sensacién de incomodidad y falta de vitalidad
producidos por trabajos sedentarios o rutinarios, problemas posturales,
dolores musculares, afonia, o simplemente para aquellas personas que
buscan mayores cotas de bienestar y conciencia corporal (Nardelli y Coria,
2002).

La forma de trabajar las emociones en esta técnica, se basa en un
conjunto de ejercicios que desarrollan una actitud relajada y natural en un
cuerpo erguido (Nardelli y Coria, 2002). Esta forma de trabajo trasciende
sobre las emociones ya que la sensacion de ligereza fisica repercute sobre el
estado de animo. Las personas se sienten mas tranquilas, menos tristes, mas
animadas y en el caso de aflorar emociones negativas se las deja salir y se
entienden como parte del proceso vital, evitando la amplificacién de sus
efectos negativos mediante la toma de conciencia corporal (Brennan, 1994).

2.2.3. TECNICA DE FEDORA ABERASTURI

Fedora Aberasturi fue pianista y profesora de musicos. Habia sido
discipula de Claudio Arnau y Rafael de Silva con quienes trabajo diez afios en
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Nueva York y a quienes reconocia como sus maestros. Fedora consideraba
como influencia muy importante a Eric Hawkins, bailarin que habia
trabajado muchos afios junto a Marta Graham y para quien el manejo de lo
psicofisico en la interpretacidn era de vital importancia. Fedora también se
formd en técnicas de lenguaje teatral, en composicién y andlisis musical asi
como en las técnicas de psicoanalisis con seguidores de Wilheim Reich.
Inicia el trabajo con su técnica en la década de los 50 (Suarez, 2002).

El objetivo en este caso es profundizar en el conocimiento personal
para tener acceso al control de las emociones a través del control de las
tensiones corporales.

Fedora propone trabajar la expresion a partir del movimiento.
Expresion en el sentido mas amplio de la palabra, en relaciéon con la
conducta humana. El cuerpo es memoria emocional y por tanto a través de él
se puede acceder a la totalidad del ser. Ella lleg6 a la conclusiéon de que las
tensiones que se van acumulando en el dia a dia es lo que impide expresarse
con libertad y por tanto el trabajo con el cuerpo se hace imprescindible. Lo
enfoca por un lado a la liberacién de las articulaciones y a la relajacién de la
lengua con el pensamiento puesto en ella. Mas adelante se trabaja con la
palabra (palabra-movimiento-fuerza-relajaciéon) ya que cada palabra tiene
resonancias dentro del cuerpo (Pinzcinger, 2005). Posteriormente, con el
centro magno (lugar de observacién que permite ver hacia afuera y mirar
hacia adentro, espacio que permite relajar las tensiones de nuestro cerebro
y por lo tanto relajar toda nuestra red nerviosa) y con la respiraciéon para
conseguir que se haga de manera fluida y relajada.

Esta técnica va dirigida, como muchas de las técnicas aqui descritas, a
todas aquellas personas que necesiten disminuir sus tensiones fisicas o
psicoldgicas, por patologias relacionadas con el cuerpo o con la psique.

El trabajo sobre las emociones se realiza a partir del flujo energético,
al igual que en la Bioenergética. La energia se moviliza para desbloquear el
cuerpo. El grado de salud tanto fisica como psiquica de una persona esta
estrechamente relacionado con el fluir de la energia (circulacién, equilibrio y
armonia de la misma). Suele ocurrir que cuando nuestras sensaciones o
emociones se nos presentan conflictivas respondemos aislando la emocidn,
no dejandola sentir, contrayendo la zona muscular implicada, perjudicando
la postura y la respiracién. Cuando esta tensién se mantiene se convierte en
un bloqueo (barrera que impide el fluir natural de la energia) que aisla esa
zona corporal del resto. Para recuperar la fluidez del caudal energético y de
los movimientos, pensamientos o emociones, se deben movilizar,
desbloquear e integrar esas zonas aisladas por la contracciéon crénica
muscular (Herrera, Lavagna y Giordano, 2003).
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2.3. METODOS Y TECNICAS PEDAGOGICO-EDUCATIVAS

En este apartado describiremos aquellos métodos o técnicas cuya forma
de trabajar las emociones podria tener cabida en el dmbito educativo.
Algunas de ellas ya han sido trabajadas en este ambito, pero otras sin
embargo, las hemos ubicado en esta apartado, porque bajo nuestro criterio,
contribuyen al trabajo de las emociones desde la Expresion Corporal
educativa.

2.3.1. METODO DE DALCROZE

Emile Jacques Dalcroze (1865-1950), coredgrafo, actor, compositor y
pedagogo de procedencia europea cre6 una metodologia para la ensefianza
musical. Este autor coloca el cuerpo como nexo entre pensamiento y musica
y propone una metodologia de aprendizaje ritmico conocida como
“Euritmia”. Ademads, hace grandes aportaciones a la Danza Moderna y a la
Eutonia (Conterno, 2002).

El objetivo de este método es conocer, comprender y disfrutar de la
musica a través del cuerpo en movimiento. Su objetivo es lograr que el
cuerpo se convierta en el intermediario entre los sonidos y el pensamiento y
por tanto, en el intérprete de sus sentimientos.

Entre los principios en la forma de trabajar de la ritmica que Dalcroze
empieza a esbozar en 1901, se identifican tres elementos componentes del
ritmo: el espacio (amplitud), el tiempo (duracién) y la energia (contraccién
relajacion) términos utilizados también por Rudolf von Laban. Trabajan con
contenidos tales como: la relajaciéon, la acentuacién métrica, la
memorizacién ritmico motriz, la improvisacién o la expresiéon. Una vez
adquirida la vivencia corporal y lograda la toma de conciencia de los
contenidos trabajados, se aborda la lectura y escritura musical de manera
simultanea con el trabajo corporal. En las clases de ritmica de Dalcroze se
incluyen ejercicios de ritmo, melodia, audicién, eutonia y técnica corporal asi
como el uso de diferentes objetos: aros, pelotas, cintas, etc. Dalcroze es el
primero en hablar del método de economia muscular, utilizado mas adelante
por Gerda Alexander en los principios de la Eutonia asi como en la Danza
Moderna.

Es un método que va dirigido a alumnos desde los 3 6 4 afios hasta la
edad adulta ya que no es necesario tener ninguin conocimiento previo. Se
puede aplicar tanto en el dmbito personal (desarrollo de la creatividad,
desinhibicion, socializacion, etc.), como en el profesional (actores, musicos,
etc.) asi como en el aprendizaje previo a otras disciplinas.

El trabajo de las emociones desde este método queda reflejado en el
trabajo ritmico como forma de exteriorizar las emociones por un lado, y por
otro, en la utilizacién de técnicas como la Eutonia, en las que la emocién
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tiene un papel central, como veremos mas adelante. Este método atribuye a
las emociones un valor importante que queda reflejado en uno de sus
principios: el valor del gesto estd dado por el sentimiento que lo anima. La
musica da impulso al movimiento, y si fue correctamente percibida, se
traduce en un movimiento expresivo (Conterno, 2002). Esta técnica tuvo
mucha influencia sobre la Gimnasia Expresiva de Rudolf Bode en la que se
buscaba la exteriorizacion del sentimiento y de la vida interior del sujeto.

2.3.2. TECNICAS DE RELAJACION

Las técnicas de relajacién son un conjunto de trabajos que nos ensefian
determinadas formas de comportarnos con el cuerpo para reducir la
activacién. Son utilizadas en cualquier dmbito de Educaciéon Fisica y
Deportes asi como en el area de la salud para conseguir objetivos orientados
hacia el rendimiento, el bienestar corporal y el equilibrio emocional.

La relajacion se puede entender como “una distensién muscular y
psiquica que disminuye la tensién generada por el trabajo y el esfuerzo que
realizan los musculos en accidn, lo que facilita la recuperacién paulatina”
(Prado y Charaf, 2000, pp. 9). Las técnicas de relajacién mas utilizadas en
Educacion Fisica y en Expresion Corporal y que ademas inciden en aspectos
psico-fisicos son: a) la Relajacion por Entrenamiento Autégeno de Schultz; b)
la Relajacion Progresiva Muscular de Jacobson y c) la Relajacién Creativa.

a) Relajacion por Entrenamiento Autégeno de Schultz
Schultz fue un neurélogo y psiquiatra Alemdn que desarrollé su

investigacion en Europa al mismo tiempo que Jacobson en EEUU vy
desarrollé su método en la década de los afios 20.

https://pelotadetnapobalon.blogspot.com/
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El objetivo de esta técnica es generar un estado de relajacion total del
cuerpo por transformacion mental de las sensaciones corporales. Intenta
devolver y restablecer el ritmo biolégico natural a los procesos fisicos,
mentales y emocionales que se han alterado a consecuencia del estrés
(Prado y Charaf, 2000).

Su forma de trabajo se lleva a cabo por induccidn y sugestion de
estados corporales de calor (fuego), pesadez (tierra), frescor (agua) y
ligereza (aire) (Prado y Charaf, 2000). Es un entrenamiento mental de
sensaciones inducidas por el pensamiento que se proyectan en el cuerpo.

Esta relajacién va dirigida a personas con problemas asmaticos e
hiperventilacidn, trastornos del aparato digestivo, circulatorio, y dentro del
campo psicolégico para personas con irritabilidad, insomnio y ansiedad
generalizada.

b) Relajacion Progresiva Muscular de Jacobson:

Esta técnica apareci6 en USA en 1934. Su objetivo se basa
fundamentalmente en la toma de conciencia de la diferencia entre un estado
de tension y otro de relajacion. Jacobson intenta con su técnica combatir la
tension muscular y la ansiedad emocional.

Su forma de trabajo se lleva a cabo progresiva, segmentada, ritmica y
analiticamente, pasando por todos los grupos musculares, tensando y luego
relajando conscientemente. El ser capaz de discriminar entre estas
sensaciones permite tomar conciencia de los primeros sintomas de la
espiral de la ansiedad y por tanto detenerla antes de que vaya a més. De esta
manera se recupera el estado fisico y muscular éptimo y un estado
psicoldgico sereno y armonioso.

Esta técnica de relajacién va dirigida a todas aquellas personas que
quieran disminuir su tensién corporal y emocional a través de un método
sencillo y eficaz. Es una técnica que puede ser utilizada en diferentes
ambitos cémo por ejemplo el educativo, el deportivo, el laboral o el
terapéutico.

c) Relajacion Creativa

Prado y Charaf (2000) son los primeros en hablar de esta relajacién en
el ambito de la Expresion Corporal.

El objetivo de su método es reducir el estrés fisico y emocional para
afrontar con calma las acciones de la vida cotidiana. Se busca el desarrollo
de la concentracién mental, la creatividad y la fantasia, la serenidad y la
armonia interior, asi como la integracién de lo sensorial-somatico y lo
imaginativo-mental.



KIKI RUANO ARRIAGADA

Su forma de trabajo estd basada en la reproduccién de imagenes de
objetos, fendmenos, sonidos, colores y formas en la “pantalla de la mente”.
La “Relajacién Creativa Motriz”, segin estos autores, esta basada en
principios y conceptos de la creatividad, como la repeticion y ritmo variable,
la inusualidad de sonidos, gestos y movimientos, la analogia y la
identificacion. Con esta técnica, ademds de los beneficios fisicos y
emocionales que poseen los otros métodos de relajacion, la persona
despierta, activa y moviliza su potencial creativo a partir del desarrollo del
pensamiento en imagenes, la construccién de analogias y metaforas y el
desarrollo de la ideacién divergente (Prado y Charaf, 2000).

Esta relajacion se puede aplicar en nuestra vida cotidiana, en la
educacion, en el deporte (entrenamiento y competicién), en el entorno
laboral, en medicina, en psicoterapia, etc. Va dirigida, por tanto, a todas
aquellas personas que quieran reducir sus tensiones emocionales,
musculares, sentirse mejor consigo mismas, reflexionar sobre si mismas,
expresar sus sensaciones, emociones o recuperar el equilibrio perdido.

El trabajo de las emociones desde estas técnicas de relajacion, se
centra en la reduccion de los niveles de tensién provocados por el estrés y la
ansiedad. Esta atenuacion de las emociones negativas permite acceder a la
toma de conciencia corporal y a su sensacién de bienestar tras la liberacion
de tensiones emocionales.

2.3.3. LA ANTIGIMNASIA

Esta técnica parte del método Mezieres en 1947. Hace hincapié en la
elongacion de la musculatura posterior, en la evitacion de la rotacién interna
de los miembros inferiores y el bloqueo diafragmatico.

El objetivo de esta técnica es conseguir el bienestar fisico y psiquico del
sujeto a través de la reeducacién postural. Este objetivo tiene cabida en el
ambito educativo y ademas Bernds y Vives (2003a, 2003b) han aplicado este
método con alumnos de primaria y secundaria.

Una seguidora de este trabajo es Therese Bertherat que no sélo se basa
en este método sino que lo conjuga con otras técnicas corporales (Eutonia,
Auriculoterapia, Rolfing, Bioenergética, etc.). Mezieres arranca de una
técnica corporal que llam6 Reeducacion Postural Global (RPG) en la que se
trata a la persona en su globalidad (cadena muscular estatica y dindmica
tanto anterior como posterior y los miembros inferiores y superiores).

En su forma de trabajo, Therese Bertherat, influenciada por el
psicoanalisis, considera al paciente desde un punto de vista psiquico y fisico.
Cree que el movimiento de una parte del cuerpo es vivido por el cuerpo
entero. Intenta alargar los musculos de la estatica y los suspensores,
acortando y fortaleciendo los musculos de la dindmica. Se cuida mucho la
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colocacion del cuerpo. Orienta los miembros hacia su lugar natural
utilizando la toma de conciencia corporal y la respiracién en cada uno de los
movimientos. Realiza movimientos suaves, sencillos, originales,
pequefiisimos, ayudados de pelotas o bastones (Bertherat y Bernstein,
1994).

Es una técnica que va dirigida al tratamiento mecanico, morfologico o
psicopatolégico asi como a diferentes trastornos emocionales o de
personalidad.

El trabajo de las emociones se realiza a partir de la liberacién de
tensiones musculares que producirdn a su vez liberaciones emocionales
tales como miedos y dolores ocultos, desbloqueos, etc. Observamos cémo
esta técnica coincide en sus objetivos y en su forma de trabajo, con otras
técnicas antes mencionadas, donde la liberacidn de tensiones corporales y la
toma de conciencia de ellas, desarrolla nuestro nivel afectivo.

2.3.4.LA DANZA-MOVIMIENTO-TERAPIA (DMT)

En los origenes de esta técnica se encuentra por un lado el trabajo de
Marian Chance y por otro, el Movimiento Auténtico de Mary Whitehouse.
Esta dltima autora toma la idea psicoanalitica de dejar fluir el material
inconsciente a través de la relajacion del ego y sus mecanismos de defensa,
para que se dé una expresion espontinea de sentimientos, ideas y
emociones. Esta basada en el método de “Imaginaciéon Activa” creado por
Jung para posibilitar el didlogo entre el inconsciente y la conciencia. Con este
trabajo, el individuo desde la quietud y el silencio aprende a escucharse
internamente, a la espera de un impulso que emerja desde su interior. Estos
impulsos no se originan en la mente consciente sino en un sustrato psiquico
mas profundo y pueden aparecer en forma de imagenes, emociones o
sensaciones fisicas. En el Movimiento Auténtico el pasaje de lo conocido a lo
desconocido constituye el primer paso de un largo proceso (Fleischer,
2001).

“La mayoria de las técnicas psicoterapéuticas privilegian la palabra,
el lenguaje verbal, perdiendo el anclaje en el cuerpo, dejando en un
segundo plano, fuera de foco o atin sin considerar la expresién de lo
corporal y todo lo que ella comunica” (Fischman, 2002: pp. 1).

El movimiento es la expresiéon fundamental de la persona, por ello en
esta técnica, al igual que en la Bioenergética, el movimiento se liga a la
palabra y se intenta favorecer la integraciéon entre aspectos emocionales,
cognitivos y conductuales de la personalidad. La postura, el gesto y el
movimiento proporcionan informacion acerca de la persona ya que reflejan
lo que esta ocurriendo o ha ocurrido en su psique. Las contracturas
musculares instaladas como corazas limitan la posibilidad de expresion de
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sentimientos que permanecen bloqueados, afectando a la percepcion del
mundo y a las relaciones interpersonales (Lowen, 1998).

Integrando elementos fisiologicos y sociolégicos, la DMT accede a un
proceso psicodindmico con los siguientes objetivos: a) aprender a escuchar
el propio cuerpo y utilizarlo de manera espontanea, expresiva, creativa y
productiva; b) ensanchar y enriquecer el propio vocabulario de movimiento:
desarrollar habilidades de comunicacién e interaccién; c) mejorar la
coordinacién y la autoestima, d) aprender a manejar emociones; e€)
desarrollar la propia imagen corporal; conocer y aprender a aceptar el
propio cuerpo y su historia personal; f) aumentar la autoconciencia:
explorar e integrar recuerdos, suefios y el simbolismo personal; g) aumentar
el contacto visual y las habilidades sociales y h) mantener y desarrollar
capacidades como: flexibilidad, fuerza, respiracion o la estimulaciéon
sensorial (Panhofer y Rodriguez, 2003).

En cuanto a su forma de trabajo, la DMT es una técnica
psicoterapéutica que utiliza el movimiento como un proceso para promover
la integracién emocional, cognitiva y fisica de las personas (Bernstein,
1979). Se fundamenta en la conexién entre movimiento y emocion, trabaja
con el cuerpo y su propio lenguaje. Esta técnica recoge elementos de la
investigacién sobre comunicacién no verbal, la psicologia del desarrollo y
los sistemas de andlisis del movimiento (Kenstemberg, 1975 y Stanton,
1992). El movimiento expresivo y la danza se utilizan como medio, para
enfrentarse a un proceso personal de integracion y crecimiento. Se exploran
los aspectos comunicativos y creativos del movimiento improvisado. A
través del movimiento y de la danza el mundo interior de una persona se
hace mas tangible, se comparte el simbolismo personal y se muestran los
modelos de relaciones personales que uno tiene con los demas, encontrando
significados en gestos, posturas y calidades de movimiento. En el contexto
de una relacion terapéutica el paciente puede conseguir conocimiento de
como establece y mantiene relaciones (Payne, 1992).

La DMT se emplea en muchos campos, en salud mental (esquizofrénicos,
maniaco depresivos, “bordeline”, trastornos de ansiedad o de alimentacién),
en psicopatologias de nifios y adolescentes (trastornos del desarrollo,
motores, de aprendizaje, de falta de concentracién, hiperactividad o
autismo), y como medio preventivo y de crecimiento personal. Por tanto
esta técnica va dirigida a todas aquellas personas que buscan utilizar la
danza y el movimiento como medio de expresién, en campos como la salud,
la educacioén y la asistencia social.

El trabajo sobre las emociones desde la DMT se basa en el desarrollo
del sentido corporal a través del movimiento, utilizando las respuestas
musculares y viscerales relacionadas con la emociéon y la memoria
emocional. Este proceso brinda una oportunidad de alivio y de
manifestacion de sentimientos que probablemente se encuentren
bloqueados y/o disfrazados. La DMT sensibiliza el cuerpo, transmite arte,
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desarrolla la afectividad y permite crear movimientos propios y personales
ampliando los patrones de movimiento ya existentes. Ser danzaterapeuta
requiere poner el cuerpo, el afecto, la mirada reflexiva, el permiso a la
fantasia, la capacidad de juego y la posibilidad de adaptar su propio tiempo
al tiempo de cada uno (Vella, 2002).

Martinez-Abellan, Hernandez-Vicente y Hernandez-Vicente (2001)
consideran que la Danza Terapia ayuda al profesor a conectarse con los
alumnos porque reconoce a través del movimiento de estos sus emociones e
interviene adecuadamente sobre ellas.

2.3.5. LA EXPRESION CORPORAL DE PATRICIA STOKOE

Stokoe (1978) procede de la Danza. Este campo disciplinar desde
principios del siglo XX fue revolucionado por la aparicién de nuevas
concepciones ideoldgicas, técnicas y estéticas plasmadas en las danzas de
Isadora Duncan, Marta Graham y todos los pioneros de la danza moderna
(Conterno, 2002). Stokoe se nutrio de ellos y del pedagogo Rudolf von
Laban, creador del primer método de andlisis y notacién del movimiento y
del concepto de “Danza libre”.

La Expresiéon Corporal de Stokoe surge del concepto de danza libre en
1950 que utiliza una metodologia para organizar el movimiento de manera
personal y creativa. El lenguaje corporal adquiere asi la funciéon propia de
“lenguaje”: la busqueda de un vocabulario propio de movimientos que
organizados en una unidad significativa de forma-contenido permita
transmitir, al igual que otros lenguajes artisticos, ideas, emociones y
sensaciones personales y subjetivas, posibles de ser objetivadas en una
elaboracidon externa. En este caso, el producto es una danza (Conterno,
2003). Hemos introducido la Expresion Corporal de Patricia Stokoe en este
apartado porque sus planteamientos iniciales en 1950, correspondian mas a
una técnica corporal. Ahora sin embargo, se la considera una disciplina.

El objetivo general que Stokoe (1978) propone en su trabajo de
Expresion Corporal es rescatar y revalorizar el lenguaje corporal para
romper con la dicotomia mente-cuerpo (integrar lo corporal, lo mental y lo
afectivo), planteando el desarrollo de la creatividad, el enriquecimiento de la
imaginacién, la liberaciéon de afectos, el desarrollo de la capacidad de
proyeccién y la comunicacion.

En su forma de trabajo es fundamental la utilizacién del docente como
guia en el descubrimiento del cuerpo, no como modelo, ya que cada persona
debe llegar a encontrar su propio estilo de movimientos. Por otro lado, en
las sesiones de Expresion Corporal, se da mucha importancia al inicio y al
cierre de las sesiones. El calentamiento fisico y el ambiente que se crea al
comienzo de las mismas es fundamental para el trabajo posterior, y a su vez,
un final bien o mal logrado determinara el estado animico en que se van los
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alumnos de clase. El estimulo sonoro desempefia un papel muy importante
en estas sesiones ya que facilita la desinhibicién, la comunicacién y la
creatividad. La labor del docente es estimular y facilitar esa via de expresion
mediante los recursos adecuados que propicien las condiciones éptimas
para que las vivencias resulten enriquecedoras. Se hace imprescindible por
tanto propiciar un clima de confianza, respeto y contencion.

La Expresién Corporal que esta autora propone va dirigida a nifios,
adolescentes, adultos, grupos familiares, docentes, actores o musicos, sin
ninguna condicién especial.

EL trabajo de las emociones desde la Expresidn Corporal de Stokoe se
basa en el conocimiento personal obtenido a través del desarrollo
Kinestésico, es decir, la conciencia y nocidn global, especifica y segmentada
del cuerpo, asi como la sensibilizaciéon y la libertad del movimiento
psicomotor. Todo ello contribuye al conocimiento del mundo afectivo del
sujeto (Stokoe, 1978). Su practica aporta un verdadero placer por el
descubrimiento del cuerpo en movimiento, y la seguridad en su dominio. Es
una disciplina que libera energias, orientandolas hacia la expresién del ser
a través de la unién organica del movimiento, del uso de la voz y de
sonidos percusivos. Su finalidad es contribuir a la integracién del ser,
componiendo un todo armédnico en el cual el cuerpo traduzca fielmente la
faz animica del individuo.

2.3.6. LA EXPRESION CORPORAL DE MARTA SHINCA

Marta Schinca, discipula de las consignas del movimiento expresionista
germanico, entiende la Expresidon Corporal como “una disciplina que permite
encontrar, mediante el estudio y la profundizacién del empleo del cuerpo, un
lenguaje propio” (Schinca, 1988, pp. 7). La técnica de trabajo que propone
parte de la Escuela Alemana, cuyas raices hay que encontrarlas a principios
de siglo en Rudolf Bode, Hedwig Hageman y Rudol von Laban. Inge
Bayerthal, su maestra, trabajoé en los afios 20 con el conocimiento corporal,
el movimiento organico, la introspeccién y la sensibilizaciéon psicosomatica,
técnicas que constituyeron parte de la formacion de Schinca.

Esta autora, afincada en Espafia desde hace muchos afios, actualmente
imparte cursos de Expresion Corporal y Movimiento Organico en la
asociacién socio cultural ALFA. Ademas es profesora en la escuela de arte
dramatico de Madrid. Schinca entiende la Expresién Corporal como: a) una
concepcidn integral de la vida y del ser humano que implica su educacién
multidimensional: fisica, sensorial, afectiva, cognitiva y sociocultural; b) un
medio de expresidn artistica que conlleva la sensibilizacién, comunicacién,
creaciéon y conocimiento, donde el instrumento y la materia es el propio
cuerpo y c) una disciplina globalizadora, relacionada con la danza, el teatro,
la musica, las artes plasticas, la literatura, la psicoterapia, la matematica o la
escritura. Al igual que Stokoe, la Expresiéon Corporal de Schinca, en sus
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planteamientos iniciales en los afios 20, es considerada también una técnica
y no una disciplina.

Su objetivo es el desarrollo de la creatividad y de la comunicacién
mediante una exploracidén constante de las posibilidades y recursos del
movimiento y del gesto. Pero también busca el desarrollo de la sensibilidad,
la percepcion y la conciencia, la vivencia emocional, la utilizaciéon de la
imaginacién, el desbloqueo o la desinhibicion y las capacidades
comunicativas.

La forma de trabajo que esta autora propone se asienta en tres pilares
basicos: 1) el dominio corporal: recorridos internos del movimiento, pasaje
de la energia, equilibrio muscular, fuerza y flexibilidad, independencia
segmentaria, coordinacion, fluidez y secuencialidad, para lo cual integra en
su método el movimiento organico; 2) la musicalidad: tempos, aceleraciones,
acentos, compases y melodias, y 3) el espacio: personal y total, ejes, planos,
trayectorias, direcciones, etc. Schinca define el trabajo que realiza en su
técnica como una sensibilizacién psicosomatica que busca la integracién de
la conciencia del cuerpo con la vivencia del mismo.

Su técnica va dirigida tanto a la formacién del actor como a toda
persona que busque conocerse a si misma, comunicarse con los demas y
mejorar su capacidad expresiva.

El trabajo de las emociones se realiza desde la sensibilizacidn, tono
muscular y sensopercepcidn, herramientas para hacer el propio cuerpo mas
expresivo y mas “artistico”, con objeto de encontrar una relacién entre lo
fisico y lo emocional. Cuanto mejor se conozca el cuerpo menos dificultades
aparecen para “‘re-conocerlo”, sentirlo, expresarlo o desbloquearlo. “La
emocion y los diferentes estados animicos actiuan sobre el tono y éste
determina la actitud postural o el gesto, como una unidad de comporta-
miento” (Schinca, 1988, pp. 44). El sujeto se expresa con posturas, actitudes
o gestos, en intima relaciéon con el tono. El miedo, la tranquilidad o la
angustia, producen cambios corporales que afectan segin Schinca
principalmente a las tensiones musculares.

2.3.7. MOVIMIENTO ORGANICO

Es una técnica que segin Benito (2001) nace de la Escuela Alemana a
principios del S. XX con Bode y Medau entre otros. Mas adelante ejercieron
gran influencia sobre esta escuela, Rudolf von Laban, Isadora Duncan, Mary
Wigman, Pina Bausch y Dalcroze. La representante en Espafia de la Escuela
Alemana es Marta Schinca que introdujo el Movimiento Orgénico junto con
la Expresién Corporal hace mas de 30 afios.

El Movimiento Organico es el movimiento natural, fluido, arménico,
libre y equilibrado, que le es propio a un cuerpo sano, libre de tensiones,
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bloqueos e inhibiciones (Schinca, 1988; Benito, 2001). Todo nuestro pasado
(tensiones, malos hdabitos, estrés) desequilibran este movimiento y se
desencadenan dolencias y patologias. EI Movimiento Organico, segin
Schinca, ha sido la técnica de la que han derivado las gimnasias suaves y
diferentes métodos de correccién postural y conciencia corporal.

Los objetivos del “Movimiento Organico Natural” son: sensibilizar y
desbloquear el cuerpo y la mente, enriquecer el conocimiento y las
posibilidades corporales, ajustar la tensién al movimiento y la postura,
potenciar los centros energéticos, potenciar la estructura espacio-temporal
y propiciar la ritmica y la secuencia del movimiento. Todos ellos similares a
los que plantea Schinca (1988) en el trabajo de Expresién Corporal.

Su forma de trabajo implica la vivencia del “paso de energia” a través
de las diferentes zonas corporales, favoreciendo un encadenamiento de las
diferentes contracciones musculares. Se trabaja sobre el control y la
sensibilidad de estas contracciones. Los alumnos no imitan al profesor sino
que con las pautas que él le da, investiga su cuerpo de manera creativa.

Es una técnica corporal dirigida al tratamiento o mejora de problemas
posturales, dolores de espalda o problemas déseo-musculares-articulares
tanto con jovenes, con adultos o con la tercera edad. Sin embargo tiene
cabida también en la Educacién Fisica puesto que busca que el alumno
investigue su cuerpo y el movimiento de manera creativa, elemento que une
esta técnica a la Expresién Corporal.

El trabajo sobre las emociones se realiza a partir del “libre fluir del
movimiento” que hace que el cuerpo se libere de las tensiones fisicas y
emocionales (Schinca, 1988). La acumulacién de tensiones corporales,
bloqueos e inhibiciones, llevan al sujeto a adquirir malos habitos posturales
y de movimiento que le impiden moverse con libertad.

2.3.8. METODO FELDENKRAIS

Es una técnica creada por el futbolista aficionado Moshe Feldenkrais
(1904-1984) nacido en Rusia. Este autor se formé en ingenieria y fisica.
Desarroll6 su trabajo en Israel a partir de los afios 50. Basandose en la
Anatomia, la Neurofisiologia, en las teorias del aprendizaje de Piaget-Wallon
y en la Psicologia, sistematiz6 su método (Wilner y Schabelman, 2005).

Su método parte del supuesto de que el cerebro crea en las primeras
etapas del desarrollo evolutivo del individuo un patrén de movimientos que
permite al cuerpo operar de manera coherente: “un cuerpo bien organizado
se mueve con el minimo de esfuerzo y el mdximo de eficiencia” (Feldenkrais,
1977, pp. 29)
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Los objetivos de este método son conectarse con el propio cuerpo,
relacionarse con el movimiento sensorialmente y aprender a reconocer
nuestros habitos (Liakowsky, 2001).

En su forma de trabajo Feldenkrais utiliza el movimiento como base
del aprendizaje para enriquecer el sistema nervioso propio, descubriendo
diferentes modos de funcionamiento y poniendo en evidencia los habitos
posturales. Educa el sentido kinestésico, aclara la imagen corporal y conduce
a una conciencia del cuerpo mas precisa. Se investigan nuevos esquemas
neuromusculares para mejorar la flexibilidad y se descubren las
interconexiones entre las diferentes partes del cuerpo. Tiene en cuenta la
fuerza de la gravedad, su incidencia en la organizacién del esqueleto y sus
funciones, la relacion con el espacio y con los demas. Este método se basa en
un aprendizaje creativo donde el alumno redescubre sus potencialidades a
partir de las cuales comienza a crear nuevos movimientos y actitudes
(Vander Vost, 2003).

En USA y en Europa a este método se le conoce como “Gimnasia
Inteligente”. Es un método natural para estimular la actividad del sistema
nervioso. Los procesos de pensar, sentir y moverse estan integrados. Las
acciones, los pensamientos y las emociones tienen una representacion
corporal. Se le da mucha importancia al “darse cuenta”. Se busca
reprogramar el sistema nervioso, haciendo que cada movimiento sea mas
eficiente y econémico, mediante las manipulaciones suaves o por ejercicios
simples que persiguen ampliar nuestros limites de movimiento. El profesor
da las indicaciones al alumno para permitirle tomar conciencia de sus
modelos motores, descubrir sus posibilidades de accién y aplicarlas,
favoreciendo asi la autoeducacién (Feldenkrais, 1977; Liakowsky, 2001).

Este método va dirigido a personas de todas las edades que deseen
mejorar su bienestar fisico y mental, con problemas crénicos debido a
tensiones musculares o dificultades fisicas. Es aplicable en el ambito
educativo, en actores, musicos o deportistas. Es un método tanto preventivo
como curativo.

El trabajo de las emociones se realiza a través del movimiento. La
persona observa cdmo realiza los movimientos, ddnde existen tensiones
musculares, cdmo las inhibe, donde hay exceso de movimiento, cémo
respira, etc. (Liakowsky, 2001). A partir de esta toma de conciencia corporal,
mejora el control y manejo de las emociones. Se trata de descubrir en el
cuerpo y su movimiento el reflejo de las vivencias emocionales y a partir de
la modificacion de la estructura corporal y del patrén de movimiento que se
crea, se puede llegar a modificar la vivencia emocional que los desarrollé.

2.3.9. EUTONIA

La palabra Eutonia esta formada por dos raices griegas EU y TONOS que
significan armonia y tension respectivamente. No es un método de relajacion
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sino una forma de buscar el equilibrio de las distintas tensiones que
coexisten en el cuerpo.

La creadora de esta disciplina fue Gerda Alexander (1957), bailarina y
profesora de la escuela ritmica de Dalcroze en Dinamarca. En los afios 30
contrajo fiebre reumatica y al realizar un movimiento espontaneo, descubrié
un remedio muy simple que le permitia aliviar los fuertes dolores. Continu6
su investigacion fundando la Escuela de Eutonia en Copenhague. Su método
busca una toma de conciencia de la unidad psicofisica del hombre
(Rossenberg, 1991; Kaplan, 2002).

Los objetivos de la Eutonia desde un punto de vista genérico son:
facilitar el autoconocimiento corporal prestando atencién a su
funcionamiento y sus reacciones, para asi poder evitar malos habitos que
derivan en enfermedades o lesiones (Kaplan, 2002). Busca ademas, la
adaptabilidad del tono muscular a los cambiantes estimulos internos y
externos a través de la exploracion consciente del propio cuerpo (Foletto,
2005). Pretende encontrar un equilibrio del tono, de la conciencia de las
sensaciones interiores y de la apertura hacia el mundo exterior. Como
podemos ver, el objetivo de la eutonia es lograr un aprendizaje que permita
la fluctuacién consciente del tono en todas las areas del cuerpo.

Los principios u objetivos especificos que citan los autores que trabajan
con esta técnica (Alexander, 1991; Vishnivetz, 1994; Odessky, 2000; Foletto,
2005) son: a) el desarrollo del contacto consciente: es una manera de dirigir
la conciencia y sirve para liberar fijaciones de tono en diferentes partes del
cuerpo; b) el desarrollo de la percepcién de la piel: que nos ayuda a tener
una imagen integral del cuerpo; c) la toma de conciencia de la ubicacién de
los huesos y la utilizacién consciente del reflejo de enderezamiento. Esto
ayuda, por un lado, a regular el tono de los musculos que intervienen en el
mantenimiento de la postura y por otro, a la toma de conciencia del volumen
del cuerpo, rescatando los espacios internos y su tridimensionalidad; d) la
estimulacién del tacto consciente; e) el repousser o rechazo (uso de la
fuerza) que facilita la toma de conciencia de la direccién de las fuerzas en el
espacio y del interjuego dindmico que existe entre el cuerpo y el entorno
durante el movimiento; e) la toma de conciencia de los movimientos activos
y pasivos; f) el desarrollo de los micromovimientos o movimientos de
descompresion articular; g) el desarrollo de la flexibilidad a través de las
posiciones de control constituidas por secuencias de movimientos que
permiten evaluar el estado de flexibilidad muscular; h) el desarrollo del
movimiento eutdnico y de las vibraciones vocales u dseas que son formas de
crear campos energéticos benéficos en el cuerpo.

En su forma de trabajo, la eutonia es considerada una pedagogia de la
sensibilidad y del movimiento, cuyo ideal es el “buen tono”, el tono
adecuado, flexible a los requerimientos de la acciéon que se quiere llevar a
cabo. Este método intenta proporcionar herramientas para desplegar los
potenciales posturales, expresivos y perceptivos a través del desarrollo de la
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conciencia de la piel, de los huesos, del espacio interior, del espacio que nos
rodea, del tacto y del contacto (Kesselman, 2002).

Es una técnica “no directiva” porque no sugiere lo que se ha de sentir. La
persona explora sus posibilidades de percepcién y de movimiento y hay una
reflexion sobre lo experimentado. En el trabajo de la Eutonia, el profesor no
muestra o ejemplifica con su cuerpo los movimientos que esta trasmitiendo
con la palabra, sino que es el alumno el que va creandolos a raiz de las
pautas docentes. Sin recurrir a imagenes sugeridas, practican sobre su
cuerpo y las sensaciones que éste le produce. Uno de los pilares importantes
de la Eutonia es trabajar desde la conciencia.

Esta técnica va dirigida a personas con patologias que manifiestan un
alto grado de tensidn, como los procesos reumaticos, la artritis, artrosis,
degeneracion dsea u osteoporosis. Ademas, actiia produciendo beneficios
tanto fisicos como psicolégicos. La aplicaciéon de esta técnica aumenta la
capacidad de reaccion, alivia tensiones y dolores, mejora la postura corporal,
favorece el descanso, equilibra el tono fisico, despierta la sensibilidad,
recupera la movilidad de las articulaciones, aumenta la concentracion y
disipa el estrés (Kaplan, 2002).

El trabajo sobre las emociones se basa en la creencia de que las
experiencias psicolégicas y/o fisicas quedan impresas en la estructura y en
la memoria del cuerpo y son visibles a través de las posturas, gestos y
movimientos, y afectan a toda la vida de la persona. Por tanto un trabajo
corporal sobre el tono muscular puede incidir sobre la vivencia de las
emociones. Con la Eutonia se dan respuestas a preguntas tales como; qué
sensaciones fisicas y emocionales llegan hoy a la conciencia, en qué estado
global se encuentra cada uno, qué me estd pidiendo hoy el cuerpo, hay
excesiva tension en alguna zona, cudl es el grado de movilidad. Actuando
sobre la motricidad se puede influir sobre las dimensiones psicoldgicas del
individuo (Alexander, 1991).

Las técnicas corporales que hemos denominado Pedagdgico-Educativas
tienen en comun la toma de conciencia del cuerpo y del movimiento (sentir
el movimiento, pensar a la hora de actuar, utilizar la energia, velocidad o
direccién adecuada, etc.), para intervenir sobre la esfera emocional del
sujeto. Las vivencias emocionales se dejan ver en la estructura y movimiento
corporal, actuando sobre ellos, se puede actuar sobre la emocién. El papel
del profesor, en la mayoria de ellas, supone hacer de guia en el proceso de
autoconocimiento y nunca de modelo. Se atiende ademas al desarrollo global
del individuo, sin olvidar sus dimensiones cognitivas, afectivas, sociales y
motoras.

Una vez analizadas las técnicas corporales y métodos donde se trabajan
las emociones en un periodo en el que la Expresién Corporal no ha
encontrado todavia identidad en Espafia, pasamos a continuacién a
desarrollar otro periodo en el que ya se la reconoce como disciplina.
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3. EL VALOR DE LAS EMOCIONES EN EL TRABAJO DE LA
EXPRESION CORPORAL DE 1970 A 1985.

A partir de 1970 podemos decir que la Expresiéon Corporal se reconoce
en nuestro pais como una disciplina emergente, que toma cada vez mas
protagonismo en diversos ambitos profesionales. Desarrollaremos en este
apartado la perspectiva con la que se entiende y se aplica la incipiente
Expresion Corporal en relaciéon con el trabajo de las emociones en el
encuadre generacional que venimos haciendo, en este caso referido al
periodo 1970-1985.

En este periodo la mayoria de los autores que relacionan Expresion
Corporal y emociones, proceden de Escuelas Europeas (Francesa, Sueca y
Alemana) y de la Escuela Hispano Argentina. También se puede destacar en
este periodo algunos autores espafioles.

En la corriente EUROPEA (Francesa, Sueca y Alemana) el valor que se
da a la Expresién Corporal en relacién con las emociones tiene que ver por
un lado con el reconocimiento de esta disciplina por contribuir a revelar el
mundo interno, sensaciones, emociones o ideas (Bara, 1975; Le Du, 1981;
Berge, 1985; Dropsy, 1987). “La manifestacién, en los movimientos del
cuerpo, del contenido de la vida psiquica, nuestra voz, nuestra mirada
transmiten nuestra vida afectiva” (Dropsy, 1987, pp. 42). El cuerpo habla
mas que las palabras, y puede hacer que éstas cobren otro significado, de ahi
la importancia que Salzer (1984) concede al manejo corporal en la expresion
de las emociones. Pero para que este proceso expresivo pueda tener lugar se
debe buscar el movimiento libre, la danza libre propuesta por Laban (1993).
Este autor reconocia la supremacia de la emocién como principio
fundamental del movimiento en la danza, reclamando la libertad total de la
expresion (Sierra, 2000). Berge (1985), especialista en danza y psicologia,
directora en Paris de la escuela de Isadora Duncan, también considera que:

“la Expresion Corporal nos hace tomar conciencia de inmensas
nostalgias que hemos relegado a lo mds profundo de nosotros
mismos. Moverse libremente supone expresar nuestros sentimientos
mds ocultos, hacer compartir lo que pensamos, pero que no sabemos
expresar, reencontrar el contacto con la naturaleza y con el otro,
darnos cuenta un poco de nuestra necesidad de autenticidad” (Berge,
1985, pp. 105).

Esta autora considera que la Expresién Corporal ayuda a conocerse,
argumentando que las influencias del pasado quedan impresas en el propio
cuerpo. Este es una via de canalizacién de sentimientos, emociones y
vivencias lo cual es necesario para conseguir una estabilidad en la vida
cotidiana.

Desde la Corriente Psicomotriz, Lapierre y Aucouturier (1985), asi como
Le Boulch (1978), consideran que es dificil acceder al aprendizaje racional
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sin haber liquidado antes problemas afectivos y emocionales. Por ello
proponen vivenciar y superar las tensiones emocionales antes de hacer un
trabajo racional. En Expresion Corporal también se busca esa vivencia, esa
espontaneidad, el llegar mas alla de la simple experiencia motriz. Lapierre se
apoya en el psicoandlisis para tratar de explicar la relacién que existe entre
lo corporal y los afectos. “A través de la forma de moverse de nuestros
alumnos y alumnas, podemos hacernos una idea de sus emociones
inconscientes, ya que muchas veces, se revelan a través de su expresion
simbdlica” (Lapierre y Aucouturier, 1985). Para ellos, una alteracién a nivel
motriz (mala organizacién espacio temporal) tiene su origen en algin
problema afectivo. Desde esta corriente se entiende la Expresiéon Corporal
como “la traduccién de las reacciones emocionales y afectivas profundas, ya
sean conscientes o inconscientes” (Le Boulch, 1978, pp. 80). Barret (1991),
canadiense, dedicada a la pedagogia de la Expresion Dramatica y a la
Antropologia en Francia, sefiala que las emociones tienen un valor mayor
que el intelecto y que cominmente los educadores no saben qué hacer con
ellas, ni con las propias ni con las de los alumnos, y por ello se hacen
necesarios los especialistas (psicélogos, pedagogos o psicopedagogos).

También con influencias del psicoanalisis, Le Du (1981) utiliza el
término “cultura afectiva” para designar la educacién que toda persona debe
tener sobre la vivencia de sus emociones. Esta educacién debe fomentar su
comprension, su control y su aceptacion. Para empezar a educar en esa
afectividad se debe ensefiar al alumnado a conocer cdmo responde su
cuerpo cuando se expresa y descubrir el significado de sus vivencias
corporales. Dentro de la corriente psicoanalitica, este autor, junto con,
Lowen (1985b), Pujade Renaud (1975) y Reich (1976) consideran el cuerpo
como emisor de emociones y sentimientos que se reflejan mejor con el
movimiento que con la palabra.

Pujade-Renaud (1975) cree que la Expresiéon Corporal provoca una
toma de conciencia de uno mismo que cuando se trabaja en grupo favorece
la relacion con los demas, aumentando la escucha, la tolerancia, la apertura,
etc. Esta autora, a través de la bioenergética, técnica corporal ya comentada
anteriormente, invita al sujeto a centrarse sobre sus sensaciones corporales
inmediatas y en los sentimientos que afloran en el “aqui y ahora”. La
liberacion de los afectos permite la creaciéon de un lenguaje propio que nos
abre las puertas a la comunicacidon con los demas y con lo que nos rodea
(Berge, 1985).

Bertrand y Dumont (Pinok y Matho) (1973), pertenecientes a la Escuela
Francesa, atribuyen a la Expresion Corporal la alegria de poder inventar,
crear, sentirse auténomos, libres, la liberacién de tensiones y el
esparcimiento. Observamos como estas autoras, ademdas de atribuir a la
Expresiéon Corporal la liberacion de emociones, la perciben como
generadora de bienestar a partir de la alegria que produce su practica. Salzer
(1984) apoya esta idea al afirmar que otro de los objetivos de la Expresion
Corporal es conseguir en los alumnos una sensacidn de bienestar gracias a la
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toma de conciencia y aceptacion de su cuerpo. No obstante cree también que
esta sensacién de bienestar tiene mucho que ver con la propia historia
psicoldgica pasada.

Salzer (1984) establece ademds como objetivos de la Expresion
Corporal, la liberacion de tensiones, es decir, se plantea desarrollar la
capacidad de relajarse, expansionarse, descargar la agresividad y la energia,
y ademas de desbloquear lo que esta bloqueado. Afirma que ciertas
sensaciones corporales: tensién, malestar, embarazo o verglienza, se
manifiestan corporalmente modificando el propio ritmo respiratorio, por
tanto, si tomamos conciencia de ellas se podra controlar la respiracién y asi
influir sobre las mismas, llegando incluso a hacerlas desaparecer.

En cuanto a las propuestas practicas para el desarrollo de las
emociones, Laban (1993) considera la danza y los diferentes esfuerzos que
en ella se realizan, como vehiculos que permiten vivenciar diferentes
emociones. “El movimiento puede inspirar estados de dnimo que lo
acompariien, que se sienten con mayor o menor fuerza segin el grado de
esfuerzo implicado” (Laban, 1993, pp. 105). Este esfuerzo surge de impulsos,
deseos, intenciones, estados de animo y pulsiones internas que se
manifiestan en el propio cuerpo. Laban realiza este trabajo a través de jugar
con las acciones basicas que propone (arremeter, golpear, dar toques, etc.).
Bertrand y Dumont (1973) crean un trabajo de Expresién sobre las
emociones asociado a conceptos espaciales (linea recta o curva, angulos,
horizontalidad, verticalidad, etc.) donde los alumnos deben representar un
andar triste en linea recta o expresar dolor o enfado haciendo un angulo de
90 grados. Por ultimo, Barret (1995) propone un trabajo de las emociones
donde el alumno no trate de imitar o hacer mimica de la emocién, sino que
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parta de la vivencia de la emocién para ponerle palabras y para tomar
conciencia de ella sin necesidad de seguir un modelo.

En este mismo periodo se sitlan numerosos autores HISPANO-
ARGENTINOS que ya hacian mencién a la importancia de la Expresion
Corporal para el desarrollo de las emociones con alguna propuesta de
trabajo corporal concreta, como la técnica corporal de Fedora Aberasturi, la
Danza Terapia introducida en Espafia por Graciela Vella o la Expresion
Corporal de Stokoe, Schinca y Pelegrin, algunas de las cuales ya hemos
comentado anteriormente.

El trabajo de muchos de estos autores se ve influenciado por la Escuela
Alemana de Laban, las técnicas de improvisaciéon de Isadora Duncan y por la
Educacion Ritmica de Dalcroze. Algunos de estos autores ya han sido citados
en este capitulo al hablar de las técnicas corporales que tienen una especial
incidencia sobre las emociones.

Yiya Diaz (2003), introduce la técnica de Fedora Aberasturi en Espafia,
que evolucionara posteriormente al método conocido como COS-ART. Esta
autora pretende conseguir que el sujeto utilice su cuerpo de manera
arménica y creativa liberando tensiones y bloqueos. En esta misma linea,
pero a través de la danza, Fux (1976) consigue que sus alumnos sientan su
cuerpo, lo liberen de tensiones y descubran su mundo sensible. Ademas, la
danza también es un medio de mejorar el bienestar a través de la alegria
que produce su practica. Fux trabaja con todo tipo de deficiencias
sensoriales o perturbaciones de la personalidad ya que considera que a
través de la danza el individuo desarrolla no sélo su parte fisica sino
también la psiquica.

Pelegrin, plantea la Expresion Corporal como “la capacidad de
exteriorizacion espontdnea y/o recreada de procesos interiores a través del
cuerpo y sus acciones” (Pelegrin, 1996, pp. 347). Esta autora considera que
de la relaciéon que se crea entre el individuo y el grupo a partir de la
conciencia del cuerpo en relacion con los objetos, el espacio y los
sentimientos, emergeran las ideas corporales y afectivas de s{ mismo y del
otro. Pelegrin remarca la importancia de esa relaciéon con el grupo para la
exteriorizacion del mundo interno, de nuestras emociones. Stokoe desde una
orientacion pedagogico-educativa y psicologica-terapéutica también cree
que la Expresion Corporal es “tomar conciencia del cuerpo y lograr su
progresiva sensibilizacién, aprender a utilizarlo plenamente, tanto desde el
punto de vista motriz como de su capacidad expresiva y creadora para
exteriorizar ideas y sentimientos” (Stokoe, 1986, pp. 16). “Es un lenguaje por
medio del cual el ser humano expresa sensaciones, emociones, sentimientos y
pensamientos con su cuerpo integrdndolo de esta manera a sus otros
lenguajes expresivos como el habla, el dibujo y la escritura” (Stokoe y
Harft, 1996, pp. 13) Para esta autora, bailarina y educadora, también
formada en Eutonia, la Expresion Corporal proporciona aportes
considerables al proceso de conocimiento corporal que a su vez ejerce una
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influencia especialmente en el nivel afectivo, y ésta, contribuye a la
estructuraciéon de la personalidad como ya hemos visto en el método de
trabajo que propone. Schinca, autora que también recibe una gran influencia
de Laban e Isadora Duncan en su forma de trabajo, afirma que:

“la Expresion Corporal es una disciplina que permite encontrar,
mediante el estudio y la profundizacién del empleo del cuerpo, un
lenguaje propio. Es una disciplina que partiendo de lo fisico conecta
con los procesos internos de la persona, canalizando sus posibilidades
expresivas hacia un lenguaje gestual creativo” (Schinca, 1988, pp. 9).

Schinca (1988) apoya la idea de que la Expresion Corporal ayuda al
individuo a crear su propio lenguaje a partir de la utilizacién del cuerpo en el
espacio y en el tiempo. Defendiendo también el trabajo creativo en este
proceso en el que partiendo del interior del propio ser conectamos con el
mundo. Para ella la emocidon es el fen6meno psicosomatico por excelencia,
s6lo se puede comprender a través de la unidad psicofisica. Berta Vishnivetz,
cred la escuela de Eutonia en Espafia en los afios 70. Para esta autora, “el
cuerpo al ser oprimido, ignorado, se revela expresdndose a través de la
enfermedad, el dolor, la emocidn, produciendo descontrol y caos en la vida,
interrumpiendo la rutina del individuo” (Vishnivetz, 2003, pp. 93-95). A la
vista de lo dicho podemos afirmar que la emocién es la expresiéon de que
algo esta ocurriendo dentro del sujeto y por tanto es importante atender a
ella.

Aunque las obras de Shinca y Vishnivetz han sido escritas en la década
de los 80, hemos decidido incluirlas en este periodo porque su trabajo
empezd en Espafia en los afios 70 y en Argentina mucho antes.

Las propuestas practicas que estos autores desarrollan incluyen el
trabajo de improvisacion, que segin Pelegrin (1977) es una técnica para
potenciar y ampliar la exteriorizaciéon de emociones, sensaciones e ideas.
Stokoe (1976) plantea un trabajo de las emociones a través de los esfuerzos
descritos por Laban ya que para ella el movimiento sélo adquiere calidad
expresiva en cuanto que es manifestacidon de un estado animico. Esto implica
que la Expresién Corporal no se ajusta a copiar modelos prefijados, sino que
frente a cada propuesta, la respuesta hallada sera personal, el movimiento se
vera inspirado por los sentimientos, emociones, necesidades y posibilidades
de expresion de cada uno. Schinca (1988) propone trabajar los contenidos
(cuerpo, espacio y tiempo) desde un punto de vista racional, de conciencia, y
un punto de vista emocional, de vivencia.

En ESPANA y dentro de este mismo encuadre generacional, la mayoria
de los autores consideran la Expresion Corporal como una forma de lenguaje
que ayuda a la exteriorizacién de emociones, afectos, ideas, pensamientos,
etc. (Sanuy, Leal, Pelegrin y Ochoa, 1976; Gonzalez, 1982; Motos, 1983;
Santiago, 1985). Asi por ejemplo, Luciano Gonzalez, ain perteneciendo a una
orientacion pedagogico-educativa considera que la educacién deberia
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hacerle un sitio a la terapéutica porque segin él ambas deben ir unidas. Para
este autor, “la expresividad es la capacidad para darse a conocer, comunicary
exteriorizar aspectos sensibles o racionales de su personalidad auténtica y le
permite comunicar sus afectos y emociones, liberarse y crear” (Gonzalez,
1982, pp. 13-14). Por otro lado Sanuy, Leal, Pelegrin y Ochoa apuntan que “a
través del gesto, movimiento corporal, el nifio, el hombre, traduce sus
emociones y su vivencia profunda. Violencia, tristeza, decaimiento o energia se
traducen en el gesto” (Leal, Pelegrin y Ochoa, 1976, pp. 13). En esta misma
linea, Motos (1983) entiende la Expresién Corporal como el conjunto de
técnicas que utilizan el cuerpo humano como elemento de lenguaje y que
permiten la revelacion de un contenido de naturaleza psiquica. Para Motos,
la Expresiéon Corporal es una disciplina que alna movimiento y
pensamiento. Movimiento con una finalidad comunicativa que representa un
acto, un estado, un sentimiento, un pensamiento, el interior de una persona.
Para Santiago, pedagoga y especialista en Expresion Corporal, “la Expresion
Corporal es la manifestacion del propio cuerpo, y a través de él de lo que el
hombre es aquiy ahora y de su estilo peculiar de relacién con los otrosy con
el mundo” (Santiago, 1985, pp. 21).

Por otro lado, estos mismos autores creen que la Expresion Corporal
contribuye a un desarrollo psicoafectivo de la persona (Sanuy, Leal,
Pelegrin y Ochoa, 1976; Poveda, 1979; Gonzalez, 1982; Motos, 1983;
Santiago, 1985;). Pelegrin esta inmersa también en esta ubicacién puesto
que en los afios 70 trajo a Espafia el trabajo de Expresion Corporal que ella
habia realizado en Argentina. Junto con Sanuy y Gonzalez compartié en el
INEF de Madrid, la asignatura que por aquellos tiempos se denominaba
“Expresion Dindmica” que corresponde a la actual “Expresién Corporal”.

Aymerich, pedagoga y fundadora de los trabajos de Expresion en Espafia
y de la escuela de Expresiéon de Barcelona, considera que la Expresion
Corporal es un medio excelente para alcanzar un equilibrio fisico y
psiquico y que en el trabajo corporal no se puede separar la inteligencia de
la afectividad (Aymerich, 1977a, 1977b). Gonzalez (1982) considera que el
cuerpo es una parte importante de la estructura del ser humano, y su
influencia es decisiva en su equilibrio fisiol6gico y psicolégico. Dentro de la
estructuracion corporal, el individuo debe atender no sélo a los factores
fisicos (como estd hecho mi cuerpo) sino también a la sensibilidad
psicoafectiva (qué siente mi cuerpo). El cuerpo es el resultado de nuestra
sensibilidad por tanto su desarrollo no se podra realizar a partir de unos
componentes mecanicos exclusivamente, sino, muy especialmente,
atendiendo a sus componentes afectivos, sensibles y expresivos. Dentro de
los objetivos que Gonzalez (1982) plantea en el trabajo de Expresion
Corporal nos encontramos con que pretende desarrollar la capacidad
expresiva y creativa para conseguir ese equilibrio psicosomatico al que los
autores Europeos e Hispano Argentinos daban tanto valor.

Poveda (1979), alumna de Ana Pelegrin en el INEF de Madrid, plantea
como objetivo de la Expresion Dinamica, la liberacién y la desinhibicién
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del individuo. Con la Expresion Corporal accedemos a la apertura de la
persona, a un trabajo afectivo y de los sentimientos. Es por tanto un
instrumento de desarrollo de la parte expresiva y psiquica de la persona.
Santiago le da un gran valor al juego simbdlico dentro de la Expresion
Corporal ya que es un medio de desbloqueo y liberacién de ansiedades,
miedos y complejos: “el simple hecho de simbolizar -expresar estados de
dnimo, emociones, fantasias, etc., abre una nueva puerta a la comprensién de
si mismo. Favoreciendo de esta manera su capacidad de comunicacién”
(Santiago, 1985, pp. 41-42).

Las propuestas practicas de los autores Espafioles que estamos
analizando, tienen que ver por un lado con ejercicios de estabilidad fisica y
psiquica trabajados a través de poemas representados, canciones, etc.
(Aymerich, 1977a, 1977b). Por otro lado, Sanuy, Leal, Pelegrin y Ochoa,
(1976) dentro de la dramatizacién utilizan el gesto para expresar
sensaciones en diferentes situaciones. Estas autoras hacen otra propuesta
para trabajar las actitudes corporales (abiertas o cerradas) en las que la idea
de abierto o cerrado parte de la emociéon o sensacién a expresar. Por
ejemplo, la alegria, el poder, el jubilo, etc., se expresan con actitudes abiertas,
mientras que el miedo, el dolor, la vergiienza, se expresan con actitudes
cerradas. Razonan ademas que, después de un trabajo corporal, los alumnos
deben expresar verbalmente las sensaciones o sentimientos que se
produjeron durante la realizacién de la actividad. Segin Motos (1983), la
postura nos habla del pasado de una persona, los problemas psicolégicos
coinciden con la estructura corporal, por ello si el cuerpo puede
redisciplinarse y volver a su equilibrio adecuado mejoraran también las
condiciones psiquicas. Esta ultima idea coincide con las corazas de las que
nos hablan Reich (1976) y Lowen (1985b).

En este periodo aparece un nuevo modelo de cuerpo. Las Técnicas
Californianas se extienden, el teatro americano se engrandece con el
Psicodrama, el Happennig, la Bioenergética y la Danza. El paradigma
“cuerpo-maquina” pierde protagonismo a favor de un cuerpo mas dinamico,
centrado en las sensaciones, las emociones, la liberacidn y circulacién de la
energia. Todo esto llega a Espafia y se plasma en la filosofia que Pelegrin,
Gonzalez, Sanuy, Aymerich, Santiago y otros autores, nos trasmiten con su
forma de trabajo en el ambito educativo.

4. EL VALOR DE LAS EMOCIONES EN EL TRABAJO DE LA
EXPRESION CORPORAL DE 1985 AL 2000 Y LA
E)’(PRESI(')N CORPORAL MAS CERCANA A NUESTROS
DIAS

Tras el asentamiento de la Expresion Corporal en Espafia, nos
encontramos con que aparecen muy pocos autores que aporten ideas al
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trabajo de la Expresién Corporal sobre las emociones provenientes de la
corriente EUROPEA.

Bossu y Chalaguier (1986), franceses, al igual que los autores dedicados
a la Expresion Corporal hasta este periodo, buscan una metodologia propia
para su ensefianza que la diferencie de otras formas de trabajar con el
cuerpo. Abogan por una pedagogia liberadora, considerando la Expresion
Corporal como un conjunto de técnicas que movilizan a la persona de una
manera lidica y permiten su expresion.

Bossu y Chalaguier como propuesta practica y dentro del trabajo
técnico denominado “el cuerpo se reconoce” hacen actividades en las que el
individuo debe expresar diferentes sensaciones y emociones a través de la
forma de andar, saltar, correr o lanzar. Por otro lado, utilizan la mirada para
expresar el contenido emocional, puesto que puede ser vehiculo de una
sensibilidad emotiva. Otro de los contenidos practicos propuesto, se
denomina “el cuerpo siente”. Este trabajo supone que el individuo tome
conciencia de su respiraciéon y despierte sus sentidos. A través de la
respiracion se busca la toma de conciencia de cémo estd el cuerpo, de como
se siente y de la relaciéon que existe entre la respiracidon y las diferentes
emociones. La relajacién, como forma de buscar un equilibrio psicofisico,
también es propuesta por estos autores utilizando tanto métodos que van de
la mente al cuerpo (Schultz) como del cuerpo a la mente (Jacobson) ya
descritos anteriormente.

Bossu y Chalaguier (1986), mantienen una filosoffa de la Expresion
Corporal similar a la del periodo anterior que considera la Expresion
Corporal como un medio para exteriorizar nuestro mundo interno y ademas
nos aporta propuestas practicas para su desarrollo de una manera ladica y
creativa similares a las de Sanuy, Leal, Pelegrin y Ochoa (1976).

Desde la corriente HISPANO ARGENTINA las obras de Grondona y Diaz
(1989) y Sefchovich y Waisburd (1999), influenciadas por el trabajo de
Stokoe, ponen de manifiesto la importancia de la Expresién Corporal sobre
la vivencia emocional del sujeto. La Expresién Corporal es “un lenguaje
propio y espontdneo del hombre, por el cual manifiesta sus emociones, ideas,
sensaciones, sentimientos, etc., a través de los movimientos” (Grondona y Diaz,
1989, pp. 17). Para estos autores es importante rescatar la emotividad, no
dar sélo valor a lo cognitivo sino unir el sentir con el hacer y con el pensar,
porque los componentes afectivos haran del alumno un ser integrado y apto
para vivir en sociedad.

“La Expresién Corporal abarca todas aquellas técnicas que consideran
al cuerpo como fuente de salud, energia y fortaleza, pero también
como recurso para manifestar y enriquecer nuestra vida interior: el
cuerpo es emocion y sentimiento, pero también razén y fuente de
experiencia, aprendizaje, conocimiento, percepcion, intuicién y
comunicacién” (Sefchovich y Waisburd, 1999, pp. 16).
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Sefchovich y Waisburd, educadoras de lo corporal en el campo de la
creatividad y la expresion, hacen estas afirmaciones porque tras llevar a
cabo un trabajo de Expresién Corporal con nifios, observaron cdmo sus
problemas emocionales se iban resolviendo. Los nifios introvertidos se
abrian al resto del grupo, los agresivos iban canalizando esa agresividad por
medio de los materiales y actividades utilizados, sintiéndose cada vez mas
tranquilos. Estas obras son un referente para los profesores de Educacion
Fisica que se interesaron por la Expresion Corporal en este periodo.

Graciela Vella (2002), seguidora de Maria Fux, utiliza la danza como
forma de terapia corporal, actualmente denominada Danza Terapia o
Danza Movimiento Terapia. Esta forma de trabajar las emociones a través
de la danza, tiene un foco de trabajo y de formacién en Palma de Mallorca
con Graciela Vella, y otro foco en Barcelona, con Heidrun Panhofer y Sarah
Rodriguez, promotoras de la creacion de la Asociacion Espafiola de Danza
Movimiento Terapia en el 2001. El objetivo de esta terapia corporal es
ayudar a solventar conflictos emocionales o psicolégicos a través de la danza
y del movimiento. La observacién de la forma de moverse del alumno, del
espacio que utiliza o de la calidad que da al movimiento, permite al docente
hacerse una idea de como es, de como se siente. La Danza Movimiento
Terapia integra en si misma a la Expresion Corporal ya que da la
oportunidad al sujeto de ser creador e intérprete de su propia manera de
bailar y desde esta perspectiva, es también una manera de relacionarse con
uno mismo, con los demds y con el espacio que le rodea. Ayuda a expresar lo
que a veces las palabras no pueden decir.

En ESPANA aparecen numerosos autores que hacen mencién al trabajo
de las emociones desde la Expresion Corporal. La mayoria de estos autores,
al igual que en periodos anteriores, consideran que la Expresiéon Corporal
tiene unas caracteristicas intrinsecas que nos permiten acercarnos a la
afectividad de la persona, a sus sentimientos, a sus vivencias. Por tanto a
través de ella se moviliza la dimensién motriz del sujeto en su estrecha
relaciéon con la dimension socio-afectiva y la intelectual. Gracias al
movimiento, encontramos la manera de manifestar los sentimientos, las
emociones, sensaciones e ideas utilizando los recursos expresivos del
cuerpo para comunicarlos (Riveiro y Schinca, 1992; Garcia-Ruso, 1997;
Sierra, 1997; Montavez y Zea, 1998; Monfort, 1999b; Montesinos, 1999;
Romero, 1999a; Castafier, 2000; Learreta, 2000; Villada, 2001, 2002).

Esta vivencia emocional se exterioriza por un lado, gracias al trabajo de
toma de conciencia corporal que se desarrolla en Expresién Corporal,
potenciando la espontaneidad, la comunicacién, la desinhibicién y la
creatividad (Garcia-Ruso, 1997; Quintana, 1997; Montavez y Zea, 1998), y
por otro, gracias a los contenidos que se trabajan en Expresion Corporal
(cuerpo expresivo-comunicativo, el espacio fisico-afectivo, el tiempo
técnico-personal o las calidades de movimiento) que potencian las
cualidades humanas de sensibilidad, alegria o comunicacién (Riveiro y
Schinca,1992; Montesinos, 1999; Montavez, 2003). La Expresion Corporal es
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una herramienta fundamental para la comunicacién con uno mismo y con
los demas (Riveiro y Schinca, 1992; Sierra, 1997; Viciana y Arteaga, 1997;
Montesinos, 1999; Romero, 1999a; Villada, 1999). El movimiento que se da
en ella, debe explorar de manera libre y auténoma sus propias sensaciones y
las que surgen de su relacion con los demas, con los objetos y con el espacio.
“La expresion como medio de exteriorizacion de la vida interior, servird a los
alumnos para conocerse y reconocerse a si mismos y a los demds; y dar
respuestas a la realidad social a la que pertenecen” (Viciana y Arteaga, 1997,

pp. 32).

Se considera también de especial interés el valor de la Expresion
Corporal para liberar bloqueos e inhibiciones (Ruibal, 1997; Villada,
2001, 2002), y para ello es fundamental que exista una buena relacién y
respeto en el grupo.

La Expresién Corporal es también liberadora de tensiones
acumuladas, por ejemplo a través de la Danza (Garcia-Ruso, 1997;
Quintana, 1997; Ruibal, 1997; Soleto, 1999), de ejercicios de relajacién
(Ruibal, 1997), de la utilizacién de la musica en su calidad de lenguaje no
verbal, ya que esconde a la vez que suscita, emociones profundas que en
determinadas edades pueden ser vivenciadas (Riveiro, 1999). Riveiro insiste
en la idea de que el aula no es un lugar de terapia pero que el profesor debe
estar atento a los comportamientos emocionales que se dan en el grupo para
asi canalizarlos ya que la musica y el movimiento tienen un valor terapéutico
innegable.

La Expresién Corporal también es util para aumentar el amor, la
ternura o la afectividad entre los compafieros, ya que gracias a ella nos
impresionamos, nos sensibilizamos y en definitiva nos humaniza y:

“nos da la energia vital para seguir haciéndonos mejores personas
resolviendo problemas tan importantes como la comunicacién, el
desencuentro del cuerpo y la insaludable autoestima. En definitiva, la
Expresién Corporal busca crear una vida personal mds feliz, creativa,
participativa y sana en libertad” (Montdvez, 2003, pp. 163-164).

La Expresion Corporal ademds aumenta el bienestar psico-corporal al
sentir el placer del movimiento expresivo (Viciana y Arteaga, 1997; Romero,
1999b). “Si la persona “crea”, se “recrea”. La risa es muy sana ya que relaja,
trabaja la musculatura abdominal, segrega endorfinas, las cuales
proporcionan bienestar, aumenta la capacidad respiratoria, mejora y une las
relaciones con los demds evitando la monotonia” (Ruibal, 1997, pp. 24). La
alegria, asociada a ese sentimiento de placer, surge en algunos casos, de la
utilizacién de la musica en nuestras propuestas (Soleto, 1999).

Como propuestas practicas para el trabajo de las emociones, Brozas

(1994) recurre a la utilizacién de los objetos para inducir determinados
estados emocionales. Los objetos permiten trasmitir y recibir sensaciones, a
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través de ellos se prolonga la sensibilidad corporal y se amplia el alcance
perceptivo. La propuesta practica de Garcia-Ruso (1997) se basa en la
combinacién de la expresién de emociones con diferentes movimientos
como los saltos o las transiciones de unas posiciones de apoyo a otras. Un
aspecto fundamental de su propuesta es “tomar conciencia de las diferentes
sensaciones ligadas al trabajo de las calidades de movimiento y de la energia”
(Garcia-Ruso, 1997, pp. 122). Montesinos (1999) propone por un lado la
toma de conciencia de las emociones en uno mismo y en la comunicacién
con los demas, el trabajo de los sentidos, la respiraciéon y el espacio intimo.
Quintana (1997) plantea el trabajo de la percepcion del espacio personal y
del afectivo como forma de relacionarse con los objetos y con el otro. En la
primera etapa de trabajo de la Expresion Corporal esta autora lleva a cabo
un trabajo de toma de conciencia, donde se busca que el alumno auto-
explore por via sensorial, kinestésica y emocional el yo corporal, luego el yo
y los objetos y finalmente el yo y los demas. Riveiro y Schinca (1992)
trabajan las emociones a partir de los contenidos mas frecuentemente
trabajados en Expresion Corporal (la tonicidad muscular, el uso del espacio,
el uso del tiempo, y las calidades de movimiento) a partir del analisis de la
significacion afectiva de cada uno de ellos. Riveiro (1999) piensa que el
papel del educador es acercar al alumno a este mundo de las emociones a
través de la introspeccidn, reconocimiento y aceptaciéon de si mismos.
Romero (1999b), en el trabajo que propone, plantea como objetivo general
el desarrollo personal y la busqueda del bienestar psico-corporal, y como
objetivos de tarea plantea la manifestacidn, exteriorizaciéon y comunicacién
de sensaciones, sentimientos e ideas. Esta autora considera que los alumnos
deben ser capaces de reconocer, distinguir y vivenciar las diferentes
emociones y los sentimientos, asi como aprender a distinguir entre las
emociones propias y las de los demas. Para ello propone el trabajo de los
siguientes contenidos: a) los sentidos; b) el sentimiento y la sensacién como
factores de las emociones basicas; ¢) emociones basicas y mixtas. Mitigacion
y simulacion de las emociones y d) el sentimiento, la sensacién y la emocién,
como ejes conductores de todas las tareas del area expresiva y que se
imbrica con todo el resto de posibilidades de trabajo sobre el cuerpo, el
movimiento y el propio sentimiento (Romero, 1997 y 1999a). Vaca (1986)
considera que las actividades de Expresiéon deben posibilitar al alumno el
mayor numero de experiencias en relacion a las distintas sensaciones y
emociones corporales.

La Expresién Corporal en este periodo se centra en la importancia del
movimiento expresivo y creativo en la expresiéon y vivencia de las
emociones. El trabajo de la Expresiéon Corporal contribuye al desarrollo de
un equilibrio psicofisico, a la liberacién de tensiones acumuladas, a la
expresion de las emociones a través del cuerpo, a la toma de conciencia
corporal para un buen conocimiento y reconocimiento de las diferentes
emociones, en nosotros y en los demas, y por ultimo, constituye una via de
comunicacién con el resto del mundo.
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En los ultimos afios, a partir de 2000, LA EXPRESION CORPORAL MAS
CERCANA A NUESTROS DIAS, ha seguido trabando en esta misma linea. Se
continta considerando la Expresién Corporal como una via para aflorar el
mundo interno y para conseguir el desarrollo integral de la persona
(Lépez-Tejada, 2002; Bernds y Vives, 2003a y 2003b; Padilla y Zurdo, 2003).
Por otro lado, también se sigue dando valor al trabajo realizado desde la
Expresion Corporal para desarrollar los recursos expresivos del cuerpo y del
movimiento para comunicar o exteriorizar sensaciones, emociones, ideas,
estados de dnimo, actitudes, pensamientos, etc. (Pastor-Pradillo, 2000; Ortiz,
2001, 2002; Lépez-Tejada, 2002; Larraz, 2003;Vallejo, 2003), y por tltimo,
se considera que la Expresion Corporal contribuye a la desinhibicién de los
alumnos (Puig, 2002) y a aumentar la sensacién de bienestar de ellos
mismos (Larraz, 2003).

Lo novedoso de estos ultimos afios son las propuestas practicas para el
desarrollo de las emociones ya que se empiezan a utilizar técnicas
corporales concretas como la Antigimnasia, la Danza Movimiento Terapia o
el Psicodrama en el ambito educativo.

Por un lado, se ha utilizado el método de trabajo de Thérése Bértherat y
Carol Brernstein, denominado antigimnasia, en la escuela con alumnos de
infantil, primaria y de secundaria (Bernas, y Vives, 2003a, 2003b). Estas
autoras, tomando como base el movimiento espontaneo, lidico o creativo,
buscan desarrollar una estabilidad emocional y una capacidad de relacién y
socializacién en los alumnos. Por otro lado, Martinez-Abellan, Hernandez-
Vicente y Hernandez-Vicente (2001) proponen introducir dentro de los
contenidos de la Educacién Fisica, la Danzaterapia ya que:

“gracias a ella el profesor que imparte Educacién Fisica empieza a
comprender las respuestas kinestésicas del sujeto/alumno, el sentido
de su expresion y comunicacién no verbal, y a través de la empatia
ténica y mediante su tecnicidad se encontrard en condiciones de
intervenir adecuadamente, de sentir y responder al estado fisico y
emocional, haciendo uso también de las asociaciones y de los
intercambios verbales” (Martinez-Abelldn, Herndndez-Vicente y
Herndndez-Vicente, 2001, pp. 317).

Estos autores ven en la Danzaterapia una forma de conectar con la parte
afectiva de nuestros alumnos para reconocer su estado de dnimo o sus
emociones, e intervenir de manera adecuada sobre ellas. La Danzaterapia
podria ser, por tanto, una herramienta de interés para el profesor de
Educacioén Fisica. Padilla y Zurdo (2003) hacen una propuesta de danza a la
que denominan “danza abierta” donde el movimiento se enriquece con las
sensaciones, con las vivencias y experiencias personales y como resultado se
obtiene una danza mas individualizada, mas propia de cada uno y sin una
técnica establecida. Pastor-Pradillo (2003) seguidor de la escuela de la
Guestalt y con planteamientos de la Terapia Racional Emotiva hace una
propuesta de contenidos a trabajar desde la Expresiéon Corporal para

1141



KIKI RUANO ARRIAGADA

conseguir una mejora en la autopercepcién y en los valores de cada uno.
Segln este autor con esta terapia se minimizan los problemas emocionales y
las conductas contraproducentes y por tanto se vive mas feliz. Los recursos
didacticos relacionados con esta técnica tienen mucho que ver con el
psicodrama de Moreno; demostracidon de “insight”, el doble, la técnica de la
“silla caliente”, cambios de roles y proyeccién futura. En todas estas técnicas
se sustituye la comunicacién verbal por la corporal como ya hemos
analizado anteriormente. Quintana (2003) al igual que Pastor-Pradillo
(2003), es seguidora de la teoria de la Guestalt y aplica esta teoria en el
ambito educativo a través de la Expresion Corporal. La teoria de la Guestalt
“entiende el movimiento como una necesidad que responde a un sentimiento,
emocion del presente inmediato que se expresa a través de la accion. El
movimiento es el resultado del sentir y del pensar” (Quintana, 2003, pp. 259).
Por ultimo, Vallejo (2003) lleva a cabo el método de trabajo de Expresion
Corporal de Schinca, ya descrito anteriormente, con alumnos de la tercera
edad, y cree que “en la Expresion Corporal el cuerpo es mds que en ningun
otro arte, emocion y comunicacién” (Vallejo, 2003, pp. 466).

Podemos observar como en estos ultimos afios, la Expresiéon Corporal,
sigue avanzando pudiéndose comprobar la utilizacién de técnicas corporales
a las que nos hemos referido anteriormente (Danza Terapia, Antigimnasia o
el método de Schinca) para el desarrollo de sus contenidos. Con ello se busca
una educacidn integral de la persona que no olvide la parte socio-emocional
y afectiva.

Para nosotros es obvia la funcién tan importante que cumplen las
emociones en nuestra vida y por eso consideramos de interés su desarrollo
desde el ambito educativo y mas concretamente desde la Educacion Fisica y
la Expresion Corporal. No obstante, la preparaciéon en nuestro sector
profesional es muy pobre. En la escuela tradicional, lo cognitivo primaba
sobre lo afectivo y esto trasladado a la Educacion Fisica, supone primar lo
motor y olvidar lo afectivo. El sujeto debe ser tratado en su globalidad,
atendiendo a la parte cognitivo, a la motriz y a la afectivo-social.

5. CONCLUSIONES

Previo al asentamiento de la Expresion Corporal en Espafia, se trabajaba
con diferentes técnicas corporales que centraban su trabajo sobre la
vivencia emocional del sujeto a partir de la toma de conciencia de las
emociones en el cuerpo, del reconocimiento de las tensiones corporales
asociadas a ellas, de la estructura que se perpetiia en el cuerpo y del
movimiento que en él se genera, ya que actuando sobre estos factores, se
puede actuar sobre la emocion.

A partir de 1970 podemos decir que la Expresion Corporal se reconoce
en nuestro pais como una disciplina emergente, que toma cada vez mas
protagonismo en diversos ambitos profesionales. A partir de aqui, la
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mayoria de los autores que relacionan Expresion Corporal y emociones,
hacen referencia a la importancia de ésta en la exteriorizacion del mundo
interno de cada uno (Bara, 1975; Le Du, 1981; Berge, 1985; Dropsy, 1987).
Se considera también que para empezar a educar en la afectividad se debe
ensefiar al alumnado a conocer cémo responde su cuerpo cuando se expresa
y descubrir el significado de sus vivencias corporales. Por otro lado, la
liberacién de los afectos permite la creacién de un lenguaje propio que nos
abre las puertas a la comunicacidon con los demas y con lo que nos rodea
(Berge, 1985) y ademas, la Expresién Corporal ayuda a conseguir en los
alumnos una sensacion de bienestar y una liberacion de tensiones y una
desinhibicidn gracias a la toma de conciencia y aceptacién de su cuerpo.

En cualquier trabajo corporal que se realice implicando las emociones,
los alumnos deben expresar verbalmente las sensaciones o sentimientos que
se produjeron durante la realizacion de la actividad. En definitiva, con la
Expresion Corporal se busca una educacion integral de la persona que no
olvide la parte socio-emocional y afectiva.
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EXPRESION CORPORAL Y EDUCACION

CAPITULO 4.
LA EXPRESION CORPORAL-DANZA EN PATRICIA STOKOE.

Galo Sdnchez Sdnchez

1. INTRODUCCION

Con motivo de la realizacion del I Congreso Internacional de Expresion
Corporal y Educacién celebrado en Zamora en julio de 2003, importantes
estudiosos de la Expresion Corporal se dieron cita para compartir
experiencias y entablar didlogos sobre su tarea profesional.

Entre esas personas se encontraban Deborah y Leslie Kalmar, hijas de
Patricia Stokoe, quienes abrieron el encuentro con una conferencia
inaugural cargada de emocidn y autenticidad. Fue una intervencién fluida y
sugerente, en la que las hermanas Kalmar Stokoe desgranaron sus propios
recuerdos y los legados mas significativos de la incansable energia creadora
de su madre®. Para quienes tuvimos el privilegio de asistir a un momento tan
emocionante, no pas6 desapercibido que alli se estaba hablando de un
periodo histérico fundamental para el desarrollo de la Expresién Corporal.

Este trabajo pretende ser un homenaje al espiritu vital y emprendedor
de una mujer que dedicé su vida a investigar en el alma del lenguaje
corporal y cuyo mejor legado es la continuidad que adn hoy, pueden ofrecer
sus hijas desde su compromiso. Un compromiso que ha de servir para
quienes trabajamos en esto, de estimulo renovador. Trazar el transito vivido
por Patricia Stokoe a lo largo de su vida es en primer lugar ir a la bisqueda
de las fuentes originarias y con ello dibujar un contexto de gran
efervescencia cultural que pudo, en gran medida, servir de acicate a su
caracter afanoso.

Nuestro agradecimiento mas profundo a Leslie y a Deborah, al
ofrecernos sin limite de medios a su alcance, toda su ayuda y colaboracién.

% “Con los ojos del corazén. Aportaciones principales de la Pedagogia de Patricia Stokoe al desarrollo
educativo de la Expresion Corporal”, Deborah Kalmar y “Patricia Stokoe y la Expresion Corporal”,
Leslie Kalmar. Todos los textos de las ponencias presentadas, asi como de las comunicaciones emitidas se
encuentran en el libro de Actas “Expresion, Creatividad y Movimiento”, Amaru, Salamanca.
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2. EUROPA, ESCENARIO PRINCIPAL DE LOS
MOVIMIENTOS CULTURALES DE VANGUARDIA

2.1. LOS PRIMEROS RENOVADORES: RUDOLF VON LABAN Y MARY
WIGMAN

La atmdsfera creada en Europa a principios del siglo XX se presentaba
como un canto al progreso de la civilizacion, a la productividad y a los logros
de la ciencia. En ese ambiente surgieron algunas voces que representaban
otras miradas, que acentuaban la fragilidad del individuo frente a la
maquina y sefialaban un ser humano desamparado que necesita rebelarse y
reflexionar sobre el presente. Todo ello hacia inevitable la necesaria ruptura
con las formas clasicas de pensamiento filoséfico y estético.

Por ello, 1a realidad cultural y artistica de finales del XIX y principios del
XX, supuso un clima de agitaciéon social muy significativo que sirvié de
perfecto caldo de cultivo para las vanguardias. A través de ellas se dio cauce
ala necesidad de liberacion de los instintos, de la descarga de las emociones,
de la supremacia del sentimiento frente al pensamiento, para tratar de
superar las convenciones estéticas aceptadas hasta el momento. Estos
rasgos, en suma, son los portadores de una nueva corriente artistica que en
Alemania toma carta de identidad: el Expresionismo. El arte, visto desde
esa nueva mirada, es un instrumento privilegiado para exhibir lo mas
profundo del ser humano, especialmente su horror y su desesperaciéon. Y
para mostrarlo con mayor rotundidad, esta nueva corriente va a dar un
especial protagonismo a las artes escénicas y al cine, como voceros
privilegiados de la cruda realidad social.

El centro de Europa se constituy6 asi en un territorio permeable a las
nuevas experiencias en la danza, participando con igual rigor que el resto de
las vanguardias emergentes. Tanto Rudolf von Laban (1879- 1958) como
Mary Wigmané (1886-1973) construyeron procesos de investigacion que les
sefalarian como pioneros de la danza moderna.

Ambos tuvieron numerosas experiencias en su juventud que les
pusieron en contacto con las mentes mas creativas de ese periodo histdrico
en el escenario artistico. Por escoger un ejemplo bastante significativo
podriamos sefialar el grupo de intelectuales y artistas que se concentr6 en
Monte Verit4, un proyecto de convivencia alternativa impulsado en 1889 por
el suizo Alfredo Pioda, como contrapunto al imperativo social del momento.
Un grupo de personas que encontrdé un retiro natural cerca de Ascona
(Suiza), donde erigir un espacio de libertad de pensamiento y creacién con
cierto enfoque rousseauniano. Una iniciativa que se popularizé con el
cambio de siglo y que recibi6 entre sus visitantes a personajes de la
influencia del escritor Herman Hesse, el futuro filésofo Martin Buber, el

® Laban nacié en Bratislava el 15 de diciembre de 1879 y muri6 en Londres, 1 de julio de 1958. Mary
Wigman naci6 en Hannover en 1886 y muri6 en Berlin en 1973.
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politico Gustav Landauer, el pedagogo Emile Jacques Dalcroze, el
psicoanalista pionero de la ‘revolucidon sexual” Otto Gross, Rudolf Steiner,
creador de la Antroposofia, Paul Klee, James Joyce, Karl Jung, Krishnamurti,
la mayor parte de los miembros de la Bauhaus, representantes de la
corriente Dad4, obreros, anarquistas y los propios Isadora Duncan, Rudolf
von Laban y Mary Wigman.

En aquellos primeros afios del naciente siglo, el Monte Veritd se
constituyé como un lugar de gran magnetismo y fuerte inspiracién para
todos ellos, donde los coredgrafos pudieron mostrar sus primeros trabajos
ante un publico muy motivado?.

En buena sintonia con esta linea de pensamiento, en el campo de la
danza se reivindica el cuerpo libre, el retorno a la naturaleza y a lo saludable,
frente a la amenaza de la industrializacion. Junto con las teorias de Freud y
Jung sobre el inconsciente, se busca también en la danza liberar al ser
humano de sus represiones, aceptando el lado oscuro, y con ello la realidad
corporal de los movimientos abruptos, del desequilibrio, del valor del
silencio, aceptando el cuerpo de un bailarin no sélo bello y estilizado y
dejando los pies descalzos para sentir con mas firmeza el contacto con la
naturaleza. En definitiva, el arte expresionista es un arte de la abstraccidn,
un arte abstracto.

Rudolf von Laban estudi6 arquitectura desechando una prometedora
carrera militar pensada por su padre para él. Con 21 afios se fue a Paris y
permanecio6 alli siete afios, dando “rienda suelta a su pasion por el teatro,
frecuentando actores, bailarines y directores de escena” (Baril, 1987, pp.392).
A los 30 anos se trasladé a Munich, por entonces el centro artistico de
Alemania. Alli se formé en Artes del Movimiento y poco tiempo después
dirigi6 una compaifiia de teatro de la danza y abrié una escuela de
movimiento para aficionados. Puso su energia en promover la creaciéon de
mas de 25 escuelas para la educaciéon de la danza de nifios, asi como grupos
de aficionados incluyendo hombres, y de bailarines profesionales en Praga,
Budapest, Roma, Latvia, Zagreb, Parfs, Stuttgart y Hamburgo.

Rudolf von Laban

7 Laban puso alli en escena sus obras El viaje al infierno, La danza al sol, El demonio de la noche.
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En 1927 se traslado6 a Berlin, abriendo el Choreographisches Institut. A
los 50 afos tenfa un reconocido prestigio no solo como lider del movimiento
de Ausdrucktanz, sino como un intelectual influyente en el campo del
estudio del teatro y del movimiento de la danza. Nunca abandoné la
investigacibn a través de su 'laboratorio del movimiento'.
Fue designado director coreografico de los teatros prusianos del estado en
Berlin en 1930, y en 1934, ya bajo poder nazi, fue nombrado director del
Deutsche Tanzbtihne.

Obligado a exiliarse, en 1938 se trasladd a Inglaterra 'y en 1948 comenzdé
una nueva etapa desplegando sus conocimientos y creando un centro de
Arte del Movimiento en Manchester, para trasladarse poco después a
Addlestone en Surrey. Sus continuadores como Lisa Ullmann y Ana
Hutchinson fueron quienes, a partir de 1975, dieron nuevo nombre a la
escuela, denomindndola “Centro Laban para el Movimiento y la Danza”.

La filosofia del trabajo de Laban consideraba que las Artes del
Movimiento podian ser usadas como un gran medio para expresar una
nueva libertad, que se expresaba en una danza con pies descalzos y ropas
austeras. Sintonizé plenamente con las vanguardias artisticas de las artes
visuales que daban respuesta a los cambios culturales emergentes: Klimt,
Kockoshka, Cezanne, Matisse, Picasso y Kandinsky. Sus esfuerzos y sus
logros se concentraron en la busqueda de un vocabulario basico del
movimiento expresivo donde quedaran identificados los factores basicos del
flujo del movimiento, el peso, la energia, el tiempo y el espacio, creando un
sistema de observacion y andlisis del movimiento, asi como un sistema para
la anotaciéon coreografica (Labanotacién) de gran valor practico. Lisa
Ullman, Valerie Preston Dunlop y muchos otros desarrollaron los conceptos
de Laban en lo que se llam6 Arte del Movimiento y Danza Educativa para las
Escuelas Primarias cuya aplicacién se extendié por toda Inglaterra. Su
legado se reconoce como Danza Expresiva, Danza Creativa o Danza Libre.

Mary Wigman, estudié con Dalcroze en 1910 y posteriormente con
Laban desde 1916, quien la influyé decisivamente. Con sus ensefianzas
aprendio a valorar una filosofia de la danza entendida como unidad organica
de fuerzas fisicas y espirituales. Aprendié a apreciar las dimensiones
espaciales del movimiento como distintas e independientes de los aspectos
temporales del movimiento musical. Fascinada por los instrumentos
musicales de todo el mundo como flautas, campanas, gongs y tambores de la
India, Tailandia o China, debut6 en solitario en 1919, con danzas sin musica,
o con el solo acompafiamiento del tambor. Otras, con mdascaras, como la
realizada para Moloch en Totenmal (1930), con influencias tribales. El
caracter de sus movimientos rescataba las posturas estaticas, el silencio
corporal y la pasividad de la relajacién, caracterizado por un caracter de
languidez del movimiento. Aseguraba que es el ritmo de la danza el que
lanza y engendra el ritmo musical.
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Su trabajo se debe considerar en el contexto de Expresionismo Aleman y
del movimiento Dadaista - teoria que explora la empatia en la relacion de la
ciencia y del arte-. Indag6 en las investigaciones de Francoise Delsarte
(1811-1878) sobre el gesto y el movimiento, y mantuvo interesantes
contactos con artistas plasticos del fauvismo, el arte negro y las pinturas de
Munch. Justamente, fue el pintor expresionista Emil Nolde quien la
convenci6 de que conociera a Laban, quien tenia el mismo interés que ella en
crear una nueva forma de expresion artistica en la danza.

Wigman puso un gran énfasis en el predominio de la expresiéon por
encima de la forma. Para ello utilizé mascaras que destacaran la expresion
del rostro y se centrd en la improvisacién y el uso de los gestos durante el
baile. Probé nuevos movimientos, arrastrandose, deslizdndose, o
simplemente sentandose y moviendo el torso, como hacen los bailarines
orientales. Entre sus argumentos principales se destaca la afirmacion de que
cada persona creadora lleva en si su propio tema caracteristico que surge a
través de la experiencia y se recrea en variaciones y transformaciones
multiples. Defiende la idea de que el bailarin-coreégrafo debe dar vuelta a
sus sensaciones y opiniones internas en un diadlogo sincero con sus propias
experiencias personales de la vida por medio de la danza. Wigman fue una
de las primeras personas en crear coreografias enteras sin musica. Su
técnica se basé en un principio de relajacion - tensién para obtener
dinamismo en el baile. De esta forma, el alma del ser humano, su conexion
con el infinito y su sentido de transformacion se transmitian en el baile.

Otra de sus aportaciones fue dejar de considerar al espacio como una
carcel en la cual el bailarin estaba atrapado. El espacio pas6 entonces a
acompafiar al bailarin sin reprimir ninguna posibilidad de movimiento del
cuerpo.

Mary Wigman

https://pelotadetrapobales.blogspot.com/
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Es importante recalcar que los movimientos naturales estipulados por
Wigman nacen, de todas formas, de los movimientos clasicos del ballet. Es
decir, es perfectamente compatible que la técnica sea revolucionaria pero a
la vez continlde una tradicién y creencias establecidas. Por otro lado, la
influencia de la danza griega, hindu y africana en Wigman es notoria.
También es significativa la aspiraciéon romantica de los bailarines
expresionistas de fundirse con su arte, de ser uno con el universo. Imagenes
mentales como “el deseo de convertirse en una unidad con el baile” o
“desaparecer en él, viviéndolo intensamente”.

Su escuela de Dresde, abierta en 1920, consiguié difusiéon por todo el
mundo, hasta ser clausurada por los nazis en 1940, por lo que la abri6 de
nuevo en Berlin en 1948, donde estaba el centro de la danza moderna
europea de esos afios. Importantes bailarines y coredgrafos alemanes fueron
sus alumnos, entre los mas reconocidos, Hanya Holm, Gret Palucca,
Margarethe Wallmann, y Harald Kreutzberg. Entre 1930-33 viajé por
Estados Unidos, dando conferencias junto con Hanya Holm quien representé
su legado mas firme en aquel pais, al abrir la primera Escuela Wigman,
donde se formarian grandes bailarines como Alwin Nikolais y Murray
Louis.

Por primera vez en la historia, una danza de vanguardia fue aceptada en
el circuito oficial y proclamada con mucho éxito por las masas. Asi fue como
la danza moderna viajé por el mundo.

2.2. UNA SEGUNDA GENERACION DE IMPULSORES: KURT JOOSS,
SEGURD LEEDER

Desde los afios 20 (siglo XX), Rudolf von Laban dirigia una compaiiia de
danza en Alemania. Algunos de los bailarines de ésta serfan luego
importantes maestros que ayudaron a transmitir las ensefianzas de su
maestro. Entre ellos, Kurt Jooss y Sigurd Leeder.

Kurt Joos (Wasseralfingen, 1901-Heilbroom, 1979), estudiante de
piano y coro en Sttutgar, se incorpord en 1920 a la Compaiiia de Laban como
primer bailarin y mas tarde como adjunto. Desde 1924 monté sus propios
espectaculos vanguardistas, caracterizados por la ausencia de protagonistas
individuales. En 1927 Jooss fue invitado a Essen y alli fue cofundador de la
Escuela de Folkwang (Academia de Artes Escénicas) y ejercié como director
y corebgrafo del ballet clasico de la Opera de Essen. Los afios 30 seran
cruciales en el desenvolvimiento de su carrera. Tras convertirse en el
flamante ganador del primer premio del Concours International de
Choréographie de Paris (1932), con la obra La mesa verde, un icono de la
resistencia al nazismo, formard compafiia junto a Leeder, los Ballets Jooss,
obteniendo un clamoroso éxito en sus giras mundiales.
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Kurt Joos

Precisamente el clima de violencia y persecucién de la Alemania nazi
provoca su huida y la de su compafiia a Inglaterra, donde junto a Sigurd
Leeder fundaran su escuela de danza en 1934. En 1947 una gira con su
compaifiia por Sudamérica y especialmente en Chile, puso en escena cuatro
de sus ballets clasicos mas famosos, antes de volver a la escuela de Folkwang
el afio siguiente.

Hasta su retirada en 1968 sigui6 siendo director, coredgrafo y profesor,
siendo sus obras un referente en los repertorios de numerosas compaiiias
del mundo. Muri6 de una manera absurda. Su automdvil tuvo una averia en
una autopista y al bajarse de él otro a gran velocidad lo arrollé.

Por su parte, Sigurd Leeder (1902-1981) que fue su colaborador hasta
que en 1947 fundara una escuela de danza en la Universidad de Morley, en
Londres, tuvo un papel muy destacable en los origenes de la Escuela de
Danza de Chile, donde fue invitado en 1959 para reestructurar sus
programas y para ejercer durante dos afios la responsabilidad de su
direccidn.

Tanto Jooss como Leeder fueron los maestros que desarrollaron toda la
técnica europea de danza contemporanea, cuyas raices estan, por supuesto,
en las investigaciones de Rudolf von Laban y Mary Wigman. Esas técnicas
tuvieron continuidad en sus alumnos y seguidores que, de una forma
sintética, podriamos ramificar en dos caminos:

- Una linea de continuidad europea gracias a la escuela de Folkwang
donde se siguid con la direcciéon de Lutz Forster y Malou Airaudou, para
continuar con el trabajo de Teatro de la Danza de Wuppertal de Pina
Bausch, marcado por el expresionismo aleman de principios de siglo que
repudiaba la banalidad y el vacio de una sociedad desprovista de espiritu.

Pina Bausch (1940-2009), comenzé como alumna de Ila
Folkwanghochschule en 1955, con los profesores Jooss y Leeder. Tras el
examen de graduacién en 1959 obtuvo una beca para ampliar estudios en la
Juilliard School of Music de Nueva York. Bailé en las compafifas de Paul
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Sanasardo y Donya Feuer y Paul Taylor, con quien estrend el Ballet Tablet
(1961), el New American Ballet y el Metropolitan Opera Ballet.

En su danza expresionista se recupera el movimiento libre, una
interaccién mas dindmica con el espacio, y la posibilidad de la autoexpresion
corporal.

Por otra parte, la continuidad del trabajo de Jooss y Leeder se aseguré
con la publicacién del libro de Jane Winearls, (1908-2001) “Danza
Moderna: El método Joos-Leeder”,

- La otra direccién del camino recoge la semilla en América Latina,
apoyada principalmente en la orientacién de la danza teatral de Jooss que
tuvo en Chile unas condiciones ideales para su crecimiento. Alli, un clima
cultural exacerbado gracias al flujo de ideas importadas por artistas
nacionales y extranjeros, tanto de la plastica como de la musica y la danza, se
abrieron dos academias entre 1933 y 1942, a cargo de Elsa Martin y Andrea
Haas respectivamente. Con una incesante vida cultural, rapidamente esas
simientes se introdujeron en la Universidad de Chile y en el Instituto de
Extension Musical, de modo que cuando llegaron los Ballets de Jooss, dieron
su fruto. Las autoridades de dicha universidad contrataron a los bailarines
Ernst Uthoff y a su esposa Lola Botka, asi como al solista Rudolph Pescht.
Elsa Martin y Andrea Haas cedieron sus alumnos a los Uthoff y con ellos se
formé el Ballet Nacional Chileno, de donde mas tarde sobresalieron figuras
como Patricio Bunster, Malucha Solari, Virginia Roncal y Maria Elena
Aranguiz.

| .
Expresso-Danza, grupo de danza universitaria Zamora

Este breve recorrido por la historia reciente de la Danza Moderna nos
sitia en un contexto fundamental para conocer el cuadndo y el como de la
educacion y el crecimiento personal que acompaifié a Patricia Stokoe en sus
primeros tiempos.
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3. PATRICIA STOKOE. APUNTES PARA UNA BIOGRAFIA

Patricia Luli Stokoe naci6 en la Ciudad de Buenos Aires el 23 de
septiembre de 1919. Sus padres, emigrantes de origen inglés, se
establecieron al sur de la provincia para administrar una extensa finca de las
pampas argentinas.

Charles Stokoe, su padre, procedia de una familia de intelectuales
ingleses, si bien él habia nacido en Ginebra. Inici6 los estudios de abogado
pero sin llegar a acabarlos se trasladd a Argentina aprovechando el viaje
de un barco que trasladaba toros a Uruguay.

Su madre, Luise Batholomew, habia nacido en Liverpool y tenia aficién
por la educacion fisica, habiendo hecho estudios en el Liverpool Physical
Colledge for young ladies. Habia practicado deportes variados como la
equitacion, natacidn, tiro con arco, tiro con fusil, remo, danzas, etc, y fue
profesora en un colegio inglés. Lleg6 a Argentina para trabajar como
ayudante de catedra en un colegio inglés de Buenos Aires.

Con esos antecedentes familiares, Patricia pas6 su infancia en el campo,
siendo una nifia muy inquieta que disfrutaba mucho con todas las
actividades al aire libre. Jugar, pasear, nadar o cabalgar eran ocupaciones
habituales que fueron dando a su naturaleza un sentido de vida muy
diferente del que por entonces pudiera suponer prepararse para ser mujer.
Sus estudios basicos los realizé en un colegio inglés de tradicion victoriana y
como reaccién ante esa pedagogia de corte tradicional -a ella le gustaba
definirse como “una vikinga de las pampas”-, todos sus sentidos se centraron
en bailar y viajar.

Apenas terminados los estudios secundarios, con tan solo 18 afios
(1938), con motivo de un viaje de toda la familia a Inglaterra, tanto ella
como su hermana mayor, Joan, fijaron alli su residencia e ingresaron en la
Royal Academy of Dance. Alli lograria una interesante base técnica que
ampli6 con estudios de danza clasica, zapateo americano, danza moderna, y
acrobacia, trabajando en varias compaiiias tanto de ballet como de café-
concert y comedia musical, y haciendo pequefios trabajos en cine y
television, para poder mantenerse econémicamente.

El inmediato estallido de la Segunda Guerra Mundial (1939-1945)
supuso el regreso a Argentina de su hermana, pero no de Patricia que,
armada de una voluntad inquebrantable, tuvo en la vivencia de los
bombardeos y las situaciones de peligro, una juventud cara a cara con la
imagen del sufrimiento humano.

“Fue durante aquellos bombardeos cruentos cuando aprendi lo que

significaba la solidaridad, el sentido del humor, la disciplina, el
esfuerzo, la constancia y el vivir intensamente cada momento.
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Sabiamos con certeza que si no viviamos cada instante con plenitud,
mafana podia ser demasiado tarde” (Kalmar, 2005, pp.137).

Su caracter se hacia ain mas fuerte, mas optimista y positivo. Su
decisién de permanecer alli bajo ese comprometido escenario tuvo que ver
con el importante momento de desarrollo y fuerza creadora que vivia la
danza. El territorio inglés se habia convertido en refugio de artistas que
entonces mas que nunca tenfan mucho que decir en sus respectivos
lenguajes artisticos. En el campo de la Danza Moderna se vivian con un
fuerte impacto las influencias del estilo de Isadora Duncan, las ensefianzas
de la Escuela de Sigurd Leeder y Kurt Jooss (“Jooss-Leeder School”) y el
Centro de Arte del Movimiento (“Art of Movement Center”) de Lisa Ullman,
posteriormente incorporado a la Universidad de Londres donde se preparan
los maestros en lo que se llama Danza Educativa Moderna (“Modern
Educational Dance”).

Sus doce afios de estancia fueron un cimulo de experiencias sobre las
diferentes orientaciones de la pedagogia del movimiento. Una imperturbable
necesidad de aprendizaje y de renovaciéon permanente la mantuvo mas cerca
de las corrientes de estilo moderno, alejandose de los modelos clasicos. Aun
asi, su forma de entender la expresién y la comunicacion humanas le
hicieron tener sensacion de que todos los estilos eran una serie de
“lenguajes prestados” donde el acento se ponia en la imitaciéon de los
modelos dados por los profesores a los alumnos.

Su interés por encontrar formas de trabajo mas centradas en la
investigacién corporal le hicieron buscar por caminos mas enfocados al
movimiento creativo que le ofrecieron nuevas miradas. Sus referencias mas
importantes fueron entonces Rudolf Von Laban, y Moshe Feldenkrais
(1904-1984), investigador de la dindmica corporal. Con este ultimo pudo
acercarse al estudio de la técnica y la metodologia para la busqueda de
modelos internos.

“Fue en esos afios, entre el 48 y el 50 que también conoci a Moshe
Feldenkrais, en ese entonces, el comienzo de su posterior trayectoria
tan ampliamente difundida en el mundo entero por sus cursos, sus
libros y sus discipulos. Fue su trabajo que me dio la clave para un
camino hacia la resolucién del problema acerca del resultado de la
copia del modelo externo, a partir de cuya liberacion podia buscar el
“modelo”propio. Por primera vez como bailarina, aprendi a percibir
mi cuerpo, y no sélo adiestrarlo en posiciones y secuencias ajenas.
Partiendo de esta percepcién agudizada aprendimos a conocer
nuestra realidad corporal -y no la de nuestros profesores- y mds atin,
emprendimos el camino hacia el desarrollo éptimo de lo que nuestro
cuerpo podia lograr” (Kalmar, 2003, pp. 45).

“Gracias al conocimiento que trabé con su trabajo, me encontré por
primera vez ante la promesa de poder emprender la biisqueda de la
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libertad expresiva personal en el control del cuerpo para la danza”
(Kalmar, 2003, pp. 18).

Identificada con muchos de los planteamientos de Laban, se hizo
defensora de tres principios fundamentales:
- El concepto de danza libre como la bisqueda que cada persona puede
llevar adelante para encontrar su propia identidad. Una idea que se
asienta en el paradigma de Laban, “personas libres en sociedades libres”.

- La danza al alcance de todos, tomando como idea desencadenante las
clases nocturnas de la Municipalidad de Londres con técnicas accesibles a
cualquier persona interesada.

- La danza, como actividad incluida en el Curriculum Escolar, cuyo
nombre en Inglaterra era el de Danza Moderna Educativa, considerada de
gran importancia para el desarrollo de todos los nifios y nifas de la
Escuela Primaria.

Armada con estas bases ideoldgicas y una s6lida formaciéon académica,
decidi6 volver a Argentina en 1950 ilusionada con el pensamiento de
propagar todo lo que habia aprendido. “Comenzando mi labor aqui desde
abajo, sin ser conocida, sin fondos, sin apoyo oficial ni privado, sin siquiera un
lugar fisico para ensefiar lo que habia aprendido” (Kalmar, 2005, pp, 132).

Empez6 por dar clases a hijos de amigos en varios locales y estudios de
danza, bajo el nombre de “Danza Libre”, traduccién al castellano de Free
Dance, de Laban. Poco tiempo después, llegd a formar parte del equipo de
profesores del Collegium Musicum de Buenos Aires, por mediacién del
compositor y pedagogo musical Guillermo Graetzer (1914-1983)8. Una
institucion nacida en 1946 y que estaria llamada a convertirse en un centro
de renovacion de la pedagogia musical argentina. El Collegium Musicum,
fundado por Grdetzer, Ernesto Epstein y Erwin Leuchter, todos ellos
musicos europeos exiliados de sus paises de origen, aplicé el viejo modelo de
los colegios de musica de los siglos XVII y XVIII, donde la gente se reunia
para disfrutar del arte. Sus intenciones educativas se concretaban en su
lema:

"El Collegium Musicum es reunién libre de los amantes de la musica
para consagrarse a ella con sinceridad y sin fines de lucro, y
compenetrarse profundamente con su esencia, en procura de una
elevacién espiritual y de un medio de comunicacién entre los seres
humanos; para destruir la barrera que separa al artista del oyente,
con el fin de que éste asuma un papel activo frente a la musica™.

8 Compositor y pedagogo argentino. Nacido en Viena, emigro a Buenos Aires en 1939, para huir del nazismo, donde
adopté la nacionalidad argentina. Creia profundamente en la necesidad de la musica para el desarrollo del ser
humano. Muri6 en Buenos Aires a la edad de 69 afios.

° Para una informacién mas detallada se sugiere ver la pagina web: www.guillermograetzer.com
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La actividad de esta institucién incorporaba ademas las ideas de los
"Volkshochschulen" (escuelas populares) desarrolladas por el compositor
aleman nacionalizado estadounidense Paul Hindemith (Hanau, 1895-
Franckfurt 1963). Un modelo que brindaba el acceso a la cultura a todos,
incluso a las clases desfavorecidas. En paralelo a las clases de musica para
nifios, se organizaban seminarios en los que participaban destacados
compositores y profesores extranjeros y se formaban maestros de musica y
danza.

Cabe suponer que para Patricia Stokoe este ambiente influyera tanto en
su manera de entender la pedagogia de una danza al alcance de todos como
en su demostrada preocupacion hacia las clases mas desfavorecidas de
América Latina.

Precisamente fue siendo profesora en el Collegium Musicum que, acorde
con la manera de pensar de Graetzer, decidi6 cambiar el nombre de sus
clases de “Danza Libre” por el de “Expresién Corporal”. Con ello propuso una
nueva denominacion para la disciplina que, con el paso del tiempo habria de
ir consolidandose como concepto cargado de significacién. En aquella época,
no existfa en Argentina ninguna actividad bajo ese nombre y hay que
conceder a Patricia la capacidad para ir dandole el contenido que
actualmente tiene, no exento de dificultades para su asimilacion por la
poblacién en general.

“Este cambio se debié a razones de tdctica y estrategia, no a una
modificacion de conceptos, contenidos o enfoque pedagdgico de la
actividad en si. Sequi desarrollando la misma filosofia de danza, y sélo
cambié el nombre, pensando que asi posibilitaria el acercamiento de
muchas mds personas, especialmente varones. Existia entonces, un
prejuicio muy fuerte acerca de la danza y el sexo masculino, y aunque
hoy sigue existiendo, ya no es tan intenso como entonces” (Stokoe,
1993, pp.1).

“Esta corriente a la que he bautizado Expresiéon Corporal, no nace de
la nada, ni de la “iluminacién mia”, provienen efectivamente sus raices
de la época de roturas y busquedas europeas durante la primera
mitad del Siglo XX.” (Kalmar, 2003, pp. 33).

Fue por lo tanto la necesidad de huir de los topicos del pensamiento
tradicional sobre la danza lo que condujo a Patricia Stokoe a buscar otro
término mas ajustado con que promocionar la actividad que ella queria
ensefiar. Los excesivos prejuicios sociales acerca de la danza alejaban mas
que aproximaban a las personas a la practica del movimiento libre. Con esa
conciencia de dificultad, defendi6 siempre el acceso de cualquier persona
con ganas de bailar, incluidos tanto los nifios y nifias como las mujeres y los
hombres de todas las edades. Buscaba que se entendiera la danza como un
lenguaje artistico mas (como la musica, la plastica, la literatura, la poesia, el
teatro,..) aunque comprendia que, por desconocido o poco practicado como
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arte popular, se viera con cierta desconfianza, como algo ligeramente raro,
elitista y hasta “peligroso”. Pensemos que esta propuesta de una “Danza
libre, en una sociedad libre, para un hombre libre” se gener6 en plena época
del autoritarismo del peronismo.

Insistimos en cualquier caso en la defensa que el Collegium Musicum
como centro de vanguardia de la labor artistica y didactica, hizo de este
enfoque de la danza, entendido como un complemento esencial para el nifio
y el joven en su aproximacion a la musica.

Precisamente, la firme apuesta de la institucién dirigida por Graetzer en
la presencia de la “Expresién Corporal” dentro de la formacién didactica-
musical, afirmaba mads atn a Patricia en la consideracién de que bailar podia
ser un lenguaje mas que sirviera a cada persona a encontrar su propio modo
de expresarse. A fuerza de trabajo y tesén se promovid bajo su coordinacion
el Primer Profesorado Privado de Formacién Docente en Expresion Corporal.

Lleg6 de este modo una época de afirmacién y crecimiento donde sus
proyectos no se reducian a la ensefianza durante las clases, sino que también
cre6 y mantuvo un Grupo Experimental de danza contempordnea que puso en
escena diferentes especticulos, tanto en los conciertos del Collegium
Musicum como en el Teatro General San Martin o el Rosedal de Palermo.

“Es Patricia Stokoe quien, por primera vez en el pais, inicia un grupo
pedagdgico y artistico sobre Expresion Corporal-Danza organizando
el Grupo Experimental de Danza, que tuve el gusto de integrar junto a
Inés Carretero, Laura Falcoff, Perla Jaritonsky, Regina Katz, Mdnica
Penchansky, Julieta Raciman, Eva Rey y Berta Roth. Este grupo se
ocupaba de estudiar la Expresién Corporal y su relacién con la misica
en especial, realizando algunos espectdculos”.

Entrados los afios 60 su colaboracién con el dramaturgo y director
teatral Oscar Fessler en el Instituto de Teatro de la Universidad de Buenos
Aires (ITUBA), fundado por éste en 1959, se hizo muy significativa.

“La Escuela de Teatro de Oscar Fessler, quien, hace 25 afios atrds,
aporto indirectamente a las “Técnicas de incentivacion” en Expresion
Corporal, puesto que yo colaboré con este gran maestro durante seis
afios en la Escuela de Teatro de la Universidad de Bs. As.,
incorporando a mi trabajo lo mucho que aprendi acerca de la
conduccion de actores por motivacion y no por copia de modelos.
Acordemos que ensefiar danza y dirigir experiencias coreogrdficas por
este método, no era por entonces el modo mds usual de conducir las
clases” (Kalmar, 2003, pp. 45).

1 Palabras de Lola Brikman en su aportacion titulada “Testimonio sobre la Expresion Corporal en los afios 50 y 60
en Argentina”, en KALMAR,, 2005, pp.141.
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En 1967 la editorial Ricordi Americana sacé a la luz su primer libro: “La
expresion corporal y el nifio”. Una obra en un formato muy original y con
espléndidas fotografias en blanco y negro de Alexander Schichter, su
colaborador habitual. Su claridad documental ofrecia innumerables
imagenes del sentido y las posibilidades del movimiento corporal. Parece,
sin embargo, que su lectura no dejaba ver claro si se trataba de una
ensefianza para la educacién musical o si se orientaba mas bien hacia el
desarrollo de la danza.

En el afio 1968 abri6 en Buenos Aires su propio estudio y mas tarde cred
la Primera Escuela Argentina de Expresion Corporal-Danza, donde se
formaron muchos docentes que hoy contintian su labor, incluidas sus hijas,
Deborah y Leslie.

Un fructifero encuentro se produjo cuando en 1971 Gerda Alexander
(1908-1994) llegd a Buenos Aires invitada por Violeta H. de Gainza, a través
de la SADEM (Asociacion Argentina de Educacion Musical). La creadora de la
Eutonia, que presentdé su trabajo en el Congreso Internacional de Educacién
Musical (ISME), estimul6 en Patricia una profunda revisién y transformacién
de su método de trabajo, lo que influyd mucho en la orientacién de sus
practicas y la proyeccion de lo que habria de ser su técnica de
sensopercepcién. Sus conversaciones alentaron sus investigaciones, pues
coincidian en el modo de concebir al alumno como ser integral y en la
busqueda de un modelo interno que correspondiera a sus propias
necesidades y ritmos de aprendizaje.

En 1972, abandonado ya el Colegium Musicum tras casi veinte afios de
dedicacion, pas6 a ser profesora de la Escuela Nacional de Danzas. Asi se
dio paso al primer curso de especializacién en Expresién Corporal y una
veintena de cursos descentralizados -infantiles y juveniles- de Danza y
Expresion Corporal.

En 1973, desde su propio Estudio, cred el grupo Aluminé (en mapuche
significa “lago luminoso donde se ve profundo”) que trabaj6é ininterrum-
pidamente diez afios, superando los dificiles tiempos de la dictadura militar
y llegando vivo a la reestrenada democracia.

En 1980 se creé el Profesorado Nacional de Expresion Corporal, una
formacion de tres anos de duracion con un titulo reconocido oficialmente.

A medida que se diversificaba el campo conceptual y practico, la
Expresion Corporal se abria hacia dos rumbos bien diferenciados: uno hacia
la Expresion Corporal-Educacién y el otro hacia la Expresién Corporal-
Terapia. Por esa razén Patricia anunciaba que ya no era suficiente con decir
“yo hago Expresion Corporal” si no se afiadia la fuente de procedencia y el
area en que se insertaba (educacion, danza, terapia,...).
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Para ella la Primera Escuela Argentina de Expresién Corporal-Danza se
caracterizaba por entender a la persona como “una unidad integrada que
aspira a participar en el desarrollo de un nuevo humanismo”, concibiendo el
leguaje de la danza “como un lenguaje patrimonio de todo ser humano
encuadrado en la filosofia de la educacién por el arte” (Kalmar, 2005, 133).

“Entonces, la gran motivacion de Patricia era democratizar la danza,
por asi decirlo, e intentar acercar a las personas a esta actividad
artistica como otra forma mds de expresién personal, de relacionarse
consigo mismo, con los demds y con el mundo.

Y para lograr esto desarrollé una metodologia diddctica que implica
el desarrollo de las capacidades enfocadas bajo las dreas de lo
corporal, la comunicacién y la creatividad. En donde se incentiva la
identidad, la autoconciencia del alumno de su proceso como ser activo
en su propia busqueda, en el juego, la sensibilizacidn, la observacién,
ser protagonista, creador y comunicador.

Su concepto del ser humano de seres integrados, tinicos y creativos y
sus continuos mensajes de paz, convivencia, armonia, alegria, del goce
por el juego, goce por el movimiento estaban siempre presentes en sus
clases” (Kalmar, 2003, pp. 19).

Durante la década de los noventa (siglo XX), Patricia consolidaria su
pensamiento en varios frentes. Su personalidad de artista, creadora,
renovadora y humanista se revel6 como una defensora de la Educacién para
el Arte, interviniendo activamente en la asociacion MAEPA, Movimiento
Argentino de Educacién a través del Arte. Promovié una concepcién de
Danza personal, creativa y social, siendo una luchadora infatigable en pos de
una pedagogia hacia el desarrollo de un ser humano libre, creativo y
transformador. Sus ensefianzas, gracias a su obra escrita y a sus numerosos
cursos ofrecidos en Espafia, han sido un maravilloso legado para la
pedagogia de la Expresion Corporal espafiola.

Patricia falleci6 repentinamente en enero de 1996 en San Carlos de
Bariloche.

4. PATRICIA STOKOE Y SU PEDAGOGIA DE LA EXPRESION
CORPORAL DANZA

Componer una serie de rasgos identificativos de la pedagogia de Patricia
Stokoe es tratar de estructurar muchas de sus ideas. Como primer
argumento de sus trabajos podriamos decir que para ella hablar de
Expresion Corporal fue siempre hablar de Danza. Baste recordar que asi fue
como llamé a sus primeras actividades, “Danza Libre”, en justa ldgica de lo
aprendido durante doce afios de bailarina y maestra en Inglaterra. Sin
embargo, a nivel de lenguaje no sera hasta el afio 1984 cuando
definitivamente -y asi lo desvelaremos al analizar su obra escrita-,
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denomine su disciplina como Expresion Corporal-Danza. Acufia ese
nombre y deja de utilizar finalmente otros usos lingliisticos como por
ejemplo “la expresién corporal concebida como danza”.

Como nuestro esfuerzo se centra principalmente en llegar a una sintesis
de su pensamiento y su obra, los principios que nos interesa explicitar son
los siguientes:

*La Expresion Corporal-Danza es un lenguaje patrimonio de todo ser
humano y debe ser entendido y reclamado como tal. Es por ello que
debe ser puesto al alcance de todos y que los docentes debemos
esforzarnos en hacerlo llegar al mdximo de personas.

“Bailar es uno de los potenciales del ser humano. Es exprimir con un
mdximo de intensidad la relacién del ser humano con la naturaleza,
con la sociedad, con sus creencias, su subjetividad y aun con sus
aspiraciones para el futuro. Es una de las formas de manifestarse la
energia de la vida. Queremos que la gente cultive su vitalidad
bailando” (Kalmar, 2003, pp. 25).

*Cada persona puede y deberia encontrar su modo de bailar,
entendida como la propia e individual manera de expresion y de
comunicacioén corporal con los demds. Expresar el mundo interno con
el lenguaje corporal ademds de poder hacerlo, por supuesto, con otros
lenguajes. Perfeccionarse en el empleo de la Expresiéon Corporal-
Danza es una posibilidad de todo ser humano, tal como mejorar en el
lenguaje verbal, la literatura, la poesia, el dibujo o la miisica. Se trata
del desarrollo del potencial humano en general y del potencial
humano artistico en particular. Como un ser tinico e irrepetible.

“..trabajo en la corriente de Expresion Corporal que (si) la considera
como danza, aquella que desarrolla las caracteristicas personales y
por eso accesibles y dentro del alcance de cada ser humano, (...) Ya
que ésta serd su danza, la que cada persona puede manejar. La danza
pensada como un producto unico, la poesia corporal de cada
individuo. Sabemos que si bien todo ser humano puede ser poeta, solo
algunos llegardn a ser grandes poetas. Sabemos ademds que los
grandes poetas no estdn para anular a todos los poetas sino para
estimularlos. La poesia estd en el ser humano, en todos, no solo en los
grandes. De la misma manera pensamos que la danza estd en todos,
no solamente en los bailarines” (Stokoe, 1990, pp.13-14).

“Lo particular de esta concepcion de la EC fue el modo singular en que
las reunié, ensambld y sintetiz6 en pos del objetivo humanista
fundacional de enriquecer la posibilidad de generar danzas propias,
significativas y singulares, hacia una mayor riqueza y libertad
expresiva“ (Kalmar, 2003, pp. 41).
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*Seguir una metodologia de trabajo que no transmita directamente
el modelo del profesor, sino que verdaderamente sea el alumno quien
pueda ir encontrando su propio vocabulario corporal con el que
manejarse en libertad.

*El lenguaje de la Expresion Corporal-Danza estd atin hoy silenciado y
poco valorado. Otros lenguajes tienen una mayor amplificacién y
escucha. Se comprueba a todos los niveles de la sociedad. Nuestra
sociedad, aun con ser la de la imagen, no asimila con facilidad la
imagen del movimiento expresivo y la arrincona, la margina.

*La creacién de la Sensopercepcion, como la primera etapa del
proceso de trabajo. Entendida como una técnica de base para el
conocimiento del propio cuerpo, de su afinamiento, concentracién y
escucha. Un trabajo que acentua la posibilidad de una vida corporal
mds arménica y mds gozosa, desplegando el mdximo de flexibilidad
ténica que cada uno logre desarrollar.

“La Sensopercepcion como prdctica pretende recuperar y enriquecer
la vivencia del propio cuerpo para la danza, para la vida. Es una
prdctica de descubrimiento y despliegue de nuestro potencial con una
fundamentacién tedrica que puede ser abordada desde diversos
campos, puestos al servicio de esta prdctica que orientamos como uno
de los contenidos y como técnica hacia el desarrollo de los potenciales
artisticos que existen en toda persona. Suele ser la Sensopercepcion de
mucho interés para quien estd en el campo de la musica, pintura,
teatro y en especial la danza y el movimiento, asi como para
educadores, profesionales y toda persona que desea realizar un
camino de autodescubrimiento que le permita hacer florecer sus
capacidades” (Gubbay y Kalmar, 1994).

“Se verdn reflejados en estos ejes algunos aspectos de la Eutonia de
Gerda Alexander que me fueron significativos en los cursos que tomé
con ella, con Berta Vishnivetz y con Joyce Rivera” (Stokoe, 1990,

pp-48).

Se refiere a temas como: sentidos, apoyos, esqueleto, piel, volumen,
peso, contacto, centros reguladores de energia y tono muscular.

“Con respecto a la Educacién del Movimiento, desde hacia tiempo
Patricia, con su vision abarcadora, investigé diversas técnicas
existentes en los afios 50-70: Gimnasia Consciente de Inx Bayerthal,
desarrollada en Buenos Aires por Irupé Pau, el Método Feldenkrais -el
cual ya habia conocido en Inglaterra antes de regresar a Argentina-,
la Técnica Alexander, el Sistema Consciente de Fedora Aberastury, el
Tai Chi Chuan segun la Escuela de Liu Pailin y transmitida en Bs. As.
por sus discipulos: Daniel Brenner, Marcela Rodas, entre otros. Fue la
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actitud abierta e investigadora de Patricia la que contribuyé
enormemente a abrir las puertas y valorar la diversidad de Escuelas,
formaciones y corrientes que abundan hoy en nuestro pais. Abrié
infinidad de veces las puertas de su Estudio para que diversos
profesionales e investigadores ofrecieran cursos, charlas y
conferencias acerca de sus particulares trabajos. (...) Sensopercepcion
fue deviniendo en uno de los métodos que estimulaban tanto la
autoconciencia corporal como la capacidad creativa, la riqueza en la
produccion de imdgenes hacia el despliegue de la fantasia creadora y
de la poética personal de sus alumnos” (Kalmar, 2003, pp. 42).

*La concepcidn ética del cuerpo y la filosofia de la Educacion por el
Arte que sustenté con su accién pedagdgica y su investigacion
metodoldgica en pos del auténtico desarrollo personal y creador.

“Aqui no se trata de ser o no bailarin, sino de aceptar y abrazar tu
mundo corporal sensible y afectivo, de entrar en comunién contigo
mismo, y desde alli despertar tus propias imdgenes, metdforas y
creatividad corporal. Todo esto por el simple placer de hacerlo como
se dice en la filosofia de educacion por el arte: “Hacer de tu propia
vida una obra de arte”. Es decir: tenemos el derecho, o incluso el
deber, de conocer y vivenciar todos nuestros lenguajes, y la danza estd
incluida (no excluida) de entre ellos” (Stokoe, 1993, pp.1).

5. LA OBRA ESCRITA DE PATRICIA STOKOE
“LA EXPRESION CORPORAL Y EL NINO”, 1967.

Como ya dijimos, su primera obra publicada es La Expresién Corporal y
el nifio, en 1967. Su titulo ya anticipaba una estructura, un principio de
metodologia de trabajo sobre la base de las primeras edades, hasta los 12
afios. Ya por entonces su admirada amiga Violeta Hemsy de Gainza,
compafiera de trabajo en el Collegium Musicum, era citada en la dedicatoria.
Pedagoga musical de reconocida trayectoria profesional habia publicado
tres afios antes el libro La iniciacién musical del nifio en la misma editorial
Ricordi Americana de Buenos Aires. Dos excelentes maestras que comparten
ideas y experiencias en la aconsejable obra Patricia Stokoe dialoga con
Violeta H. de Gainza, publicado por Lumen en 1997.

La organizacion tematica de ese libro establece dos partes: La Expresion
Corporal y los Temas de Ensefianza y su Didactica. En la primera parte se
acometen las definiciones y los niveles de ensefianza en la escuela primaria,
mientras en la segunda se habla del Cuerpo como organizador de los
Movimientos fundamentales. Conceptos como el ritmo, la palabra, las
tradiciones orales, el cuento o el espacio, la calidad de los movimientos y el
camino a la creacion, son los temas de trabajo.
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En todo este libro se refiere siempre a la Expresion Corporal, nunca a la
Danza. La estima como una parte desconocida de los programas escolares y
la reivindica como formacién escolar del curriculum argentino. Compara la
Expresion Corporal con un medio audiovisual extraordinario, donde se pone
en marcha lo visual y lo auditivo, relacionandolo con las artes plasticas y la
musica desde un principio.

“Hemos estimado adecuada la denominacion de Expresiéon Corporal
para evitar la tan frecuente confusién con otras materias afines. Su
finalidad es contribuir a la integracién del ser, componiendo un todo
armonico en el cual el cuerpo traduzca fielmente la faz animica del
individuo” (Stokoe, 1967, pp.9).

Para ella la EC es una puerta de acceso y de salida a las emociones y
sentimientos de cada individuo. Desde un concepto de totalidad, por
supuesto. Palabras ya en uso son globalidad, totalidad, educacién global,
integracion, interdependencia,...

Sin embargo, y como en su estructura interna esta organizado, se
observan puntos comunes entre Expresién Corporal y Danza,

“Ahora bien, si la Expresién Corporal, como también la danza,
pretende ser un movimiento artistico en busca de una forma que
exprese el vivir de nuestra época, para ser auténtica debe echar sus
raices en el pueblo mismo,.. y especialmente en los nifios” (Stokoe,
1967, 10).

Y cuando defiende la incorporacién de la Expresion Corporal en la
escuela, dice:

“No creemos que la funcion de las escuelas primarias sea formar
bailarines, pero estamos convencidos de que es derecho de todo nifio
recibir una ensefianza de Expresion Corporal que incorpore el
movimiento como una forma mds de su expresion total, es decir,
funcional, expresiva, musical y creadora” (Stokoe, 1967, pp.13).

En todo el libro se comprueban las influencias de los pedagogos
musicales como Willems y Dalcroze, apostando por un trabajo corporal
previo al musical y ritmico-musical en el proceso de ensefianza de la musica.

“LA EXPRESION CORPORAL Y EL ADOLESCENTE”, 1974

En este libro, la estructura se hace alrededor de un tema precedente: la
definicién de Expresidon Corporal y las etapas evolutivas de los nifios entre
10-12 afios. Para continuar con el ndcleo fundamental, como en los trabajos
practicos.
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“La Expresion Corporal es una forma de danza,(...) es un lenguaje que
permite al ser humano ponerse en contacto consigo mismo y, como
consecuencia de ello, conocerse, expresarse y comunicarse con los
demds seres” (Stokoe, 1974, pp.9).

Asimismo dice sentirse deudora de las influencias que algunas escuelas
han tenido sobre ella, pero deja claro que su trabajo no es “exponente de
ninguna de ellas”. Defiende una visiéon de la disciplina como un lenguaje
humano mas y sigue reivindicando la inclusién de esta materia, a la que
llama también Danza educativa creativa, en la escuela.

Presenta la materia como un compendio de valores formativos en ocho
niveles:

- Fisicos y animicos
- Sociales

- Creativos

- Integrativos

- Recreacionales

- De aprendizaje

- De adaptacion

- De sensibilizacién

“LA EXPRESION CORPORAL”, 1984

Se trata de un libro de gran interés pues ensaya una metodologia en
cuatro etapas y un apéndice. Las cuatro etapas son razonadas en un proceso
que comienza en el despertar como trabajo individual -de las partes a la
integracion de todo el cuerpo-; prosigue con el descubrimiento del otro, la
comunicacién; posteriormente el manejo y la transformacion de los objetos,
la imaginacién, y por ultimo la expresion como totalidad y combinacién de la
tres fases anteriores.

En el apéndice realiza un desarrollo del estimulo sonoro como tema de
gran importancia para arropar el movimiento corporal.

En la bibliografia cita por primera vez la obra de Gerda Alexander.

“LA EXPRESION CORPORAL EN EL JARDIN DE INFANTES”, 1984

Es un libro de madurez -Patricia tiene ahora 65 afios-, y de sintesis,
escrito en colaboracién con Ruth Harf. Por ello ya en su declaracién de
intenciones apuesta por dirigir su propuesta a un “educador creador y
critico”. Y se dedica con mayor profundidad que en obras anteriores a definir
el concepto de Expresién Corporal:
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“La expresion corporal es una conducta espontdnea existente desde
siempre, tanto en sentido ontogenético como filogenético; es un
lenguaje por medio del cual el ser humano expresa sensaciones,
emociones, sentimientos y pensamientos con su cuerpo, integrdndolo
de esta manera a sus otros lenguajes expresivos como el habla, el
dibujo y la escritura” (Stokoe y Harf, 1984, pp.13).

Y es en esta obra donde defiende su visién de la Expresion Corporal-
Danza, cuando dice que “la expresion corporal esta integrada al concepto de
danza” y que “la danza es la expresion corporal de la poesia latente en todo
ser humano”.

De ello deducimos que considera la Danza como una manera de orientar
la expresidn corporal del ser humano bajo objetivos de comunicacién hacia
los demas poniendo en evidencia un estado de animo, un ritmo interno, o
crear nuevos movimientos.

Sobre la estructura o légica interna de la actividad, se establecen cuatro
fases dentro del proceso de trabajo: Investigacion, Expresién, Creacién y
Comunicacion

En este texto comenzard a dar armazén a su trabajo sobre la
sensopercepcion.

“EXPRESION CORPORAL. ARTE, SALUD Y EDUCACION”, 1987

Es una obra compiladora de siete textos presentados en diversos
encuentros y congresos. Intervenciones donde se defiende la unidad
Expresion Corporal-Danza por un lado, y por otro, su dimensién artistica.
Una evolucién que Patricia habia ido realizando con el paso del tiempo,
como ya se ha comentado en paginas anteriores.

Sobre lo primero, dice:

“.vuelvo a afianzar el concepto de Expresion Corporal como un
nombre que fue dado en los afios 50, que define una corriente dentro
de la gran familia de la Danza y especialmente dentro de lo concebido
como Danza Contempordnea, por ser de nuestro siglo, por
identificarse con el concepto de ser humano integrado: una unidad
que comprende lo sensible, lo psiquico, lo motriz y lo social” (Stokoe,
1990, pp.19).

Sobre lo segundo manifiesta su confianza en que, con el paso del tiempo,
la Expresion Corporal-Danza sea considerada, con toda legitimidad, una mas
de las disciplinas necesarias para educar por el Arte.

“Pienso que ya es hora de levantar el estado de sitio referente a la
Expresion Corporal en la escuela. Empezar a mirar con actitudes
menos cerradas, para re-estructurar el drea expresiva en general:
expresion corporal, musical, literaria y pldstica. Valorar y contemplar
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en cada drea todas las variantes y las diversas dindmicas para lograr
su integracién en un todo que es el juego creativo, pero conservando
la idoneidad, personalidad y la esencia de cada uno de estos
lenguajes” (Stokoe, 1990, pp.40).

6. PATRICIA STOKOE Y SU INFLUENCIA EN LA EXPRESION
CORPORAL EN ESPANA

Es preciso reconocer que, mientras todo esto sucedia en Europa y en
Latinoamérica, nuestro pais rezongaba en el retraso y el aislamiento secular
que adn hoy estamos pagando. Naturalmente en los afios 40 del siglo XX no
era Espafia un destino atractivo para las vanguardias artisticas ni un foco
tentador donde desarrollar nuevas ideas en el campo de la danza. Por ello,
aqui dormiamos un letargo prolongado y tedioso que impidié que viéramos
cierta luz hasta que no llegaron los albores de los 70.

Una de esas influencias mas nutritivas fueron los libros de Patricia
Stokoe editados por Paidés fundamentalmente. Por entonces, era cuando
despegabamos y corregiamos algunas de las muchas lagunas educativas con
una asombrosa y ambiciosa Ley de Educacién de 1970 y unos programas
renovados que dieron voz a muchos docentes y pedagogos con ideas claras y
mucho que aportar.

El primer curso de formadores realizado en la recién inaugurada
Universidad Laboral de Cheste en Valencia, auguraba un nuevo porvenir a
todo el conglomerado de materias que se entendian dentro de la
denominada Expresién Dinamica.

Se fraguaron alli nuevos impulsos con sorprendentes campos de
actuacion donde abonaron con entusiasmo profesores como Ana Pelegrin,
Javier Carvajal, Antonio Malonda o Tomas Motos.

La Educacion Fisica en Espafia abria timidamente una ventana al paso
de la nueva Expresién Corporal. La Expresién Corporal salia de su olvido y
aislamiento para entronizarse en lugares muy concretos como el INEF de
Madrid. El trabajo que alli iba a desempefiar la profesora Ana Pelegrin se
temia arduo y laborioso. Transito que cuajaria con mas fuerza en 1990
cuando la LOGSE propusiera su presencia dentro de la ensefianza obligatoria
tanto en la Enseflanza Primaria como en la Secundaria.

Hasta hoy muchos profesionales de la Educacion Fisica se han formado
con mas o menos aprovechamiento en la materia. Pero hay que decir que
todos ellos han recibido como aporte bibliografico y sugerencia de lectura
las obras de Patricia Stokoe que, al menos en el INEF de Madrid, fue siempre
un faro orientador y de reflexién muy importante.
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https://pelotadetrapobalon.blogspot.com/

Ana Pelegrin habia tenido algunos encuentros con Patricia sobre todo en
el marco de la Escola d’Expressié de Barcelona, adonde acudia regularmente
cada verano a dictar sus cursos. Lamentablemente, el afio 1996, momento de
su muerte, la asociacion AFYEC tenia previsto una jornada de formacién con
ella, puesto que era, sin lugar a dudas, una fuente originaria de gran valor
educador y orientador.

Podriamos decir que no hay Escuela de Formaciéon de maestros y
Facultad de Educacién en Espafia que no cite entre su bibliografia algunas de
las obras de Patricia, considerada globalmente como la persona que se
identifica plenamente con la Expresiéon Corporal.

Su legado en nuestro pais ha dejado un lenguaje técnico que se maneja
en los propios textos del Ministerio de Educacién y sobre todo una
metodologia que confirma muchas de sus afirmaciones y propuestas.
Muchas de las propuestas de los profesores se hacen desde su didactica,
aunque no sea algo consciente.

En el caso de la asociaciéon AFYEC han sido varias las iniciativas que en
colaboraciéon con la Universidad de Salamanca han cristalizado en el
acercamiento a su pedagogia. La primera, en el afio 2003 donde, con motivo
del I Congreso Internacional de Expresiéon Corporal y Educacion ya citado,
pudimos atender de primera mano a la narracién de su vida y su obra; como
también a las propuestas practicas que sobre Sensopercepciéon nos
plantearon primero Deborah Kalmar y un afio mas tarde Leslie Kalmar en el
marco de la VI Escuela de Verano “Expresion, Creatividad y Movimiento” de
Zamora, en 2004.

Es parte de nuestra actividad y también una obligacién profesional y
moral mantener los contactos y promover actividades de colaboracién que
ayuden a impulsar la formacién profesional y permanente en el campo de la
Expresion Corporal, asi como hacer la divulgacién oportuna para que pueda
servir a cualquier persona interesada.

Sirva este trabajo como gratitud de la Expresién Corporal espafiola hacia
una gran maestra, Patricia Stokoe.

https://pelotadetrapobalp®.blogspot.com/
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CAPITULO 5.

EXPRESION CORPORAL Y CREATIVIDAD EN EDUCACION
FiSICA DENTRO DEL AMBITO UNIVERSITARIO

Pilar Cachadifia Casco

1. INTRODUCCION

El trabajo que presentamos se desarrollé en el Instituto Nacional de
Educacién Fisica (INEF) de Madrid entre los afios 1996 y 2000, dentro de la
asignaturas relacionadas con el Movimiento Expresivo y Creativo impartidas
por la Dra. Ana Pelegrin y su colaborador Eduardo Castro. En ellas se
llevaron a cabo una serie de performances que despertaron mi curiosidad
acerca de la Creatividad y su concrecién. Es entonces cuando surge la
pregunta que desencadenaria esta investigaciéon: hemos realizado unos
trabajos creativos pero... ;Se puede concretar, objetivar la Creatividad en
ellos? Al responder a esta pregunta aprenderia a trabajar de forma creativa
la Expresién Corporal, y/o a trabajar la Creatividad desde la Expresién
Corporal. Para ello me dispuse a elaborar el Marco Teérico que sostendria la
investigacion. En él incluiria dos grandes nucleos: la Expresion Corporal y la
Creatividad. Posteriormente decidiria el Modelo de investigacién a seguir,
que finalmente seria el Modelo Cualitativo, y dentro de él, el estudio de
casos. Contabamos con un gran numero de datos, entrevistas, espectaculos
tomados en video, fotografias, anotaciones, grafias de movimiento,
documentos... todos ellos referidos a estos cinco afios en los que se
desarrollaron los trabajos.

Dentro del dmbito de la Creatividad, dos aspectos eran destacados
sistematicamente por los autores especializados (Wallas, 1926; Torrance,
1969; Batato, 1974; Guilford, 1975; Barron, 1976; Maslow, 1985; Gardner,
1987; De Bono, 1995; De la Torre; 1995; Marin, 1995; Prado, 1987; Osborn,
1997; Marin y De la Torre, 2000; Root- Bernstein y Root-Bernstein, 2002):
los Indicadores de la Creatividad y el Proceso Creativo. Estos eran los
elementos que permitirian conocer si algo era o no creativo. Era preciso
elaborar las herramientas para analizar los datos de los que disponiamos.
Con ellas, demostrariamos que los Indicadores de la Creatividad y el Proceso
Creativo estaban presentes en las performances, cumpliéndose las hipotesis
que nos planteabamos.

Una vez hecha esta breve introduccién, veamos con mas detenimiento
cada uno de los pasos dados para llevar a cabo esta investigacion: el marco
tedrico, el método y la técnica, el andlisis de los datos, los resultados
obtenidos y las conclusiones finales.
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2. EL MARCO TEORICO DE LA INVESTIGACION:
EXPRESION CORPORAL Y CREATIVIDAD

2.1. LA EXPRESION CORPORAL.

La Expresion Corporal es un ambito trabajado desde multiples
disciplinas (social, psicoldgica, artistica, metafisica, pedagogica). La
disciplina en la que se desenvolveria nuestra investigacion seria la
pedagobgica, el papel de la Expresion Corporal en la Educacién Fisica con la
Dra. Ana Pelegrin y su colaborador Eduardo Castro.

2.1.1. LOS PLANES DE ESTUDIO Y SUS PROGRAMAS

Comenzamos analizando los planes de estudios, centrandonos en las
asignaturas relacionadas con la Expresidon Corporal en los diferentes cursos
de la licenciatura. Tuvimos que analizar dos diferentes planes: el plan de
1981, y el plan de 1996 ya que los trabajos-espectaculos de nuestro andlisis
transcurrian entre los afios 1996 y 2000, afios en los que tras estar vigente
el plan de estudios de 1981, éste se extingue, dando paso al plan de 1996.
Hemos de sefialar que en todas estas asignaturas se encuentra como docente
la Dra. Ana Pelegrin. Empezamos con el plan de 1981. En dicho plan, las
asignaturas relacionadas con la Expresién Corporal tienen las siguientes
denominaciones:

- Asignatura troncal“Expresién Dindmica”;
- Seminario optativo “Creatividad, Cuerpo y Expresion”;
- Seminario optativo “Expresiéon y Movimiento Creativo”;

Tras analizar los diferentes programas (Gonzidlez y col. 1981)
advertimos que en ellos ya estaban presentes algunos de los aspectos que
cobraran especial importancia dentro de las performances que
analizariamos:

. La Creatividad como contenido tedrico practico.

. Como contenidos de Expresiéon Corporal: el cuerpo grupal; el
Movimiento Expresivo del cuerpo; movimiento y forma; la nocién
de forma; y nocién y elaboracion de formas corporales.

. Como aspectos metodoldgicos: improvisacion y creacion;
dindmica grupal; y el lenguaje de la Expresion.

. Conocimiento corporal, espacio, didlogo corporal, trabajo de
grupo, equilibrio, desequilibrio, agilidad mental, e improvisacién
todo ello a través de una metodologia creativa.

En el plan de 1996, las asignaturas relacionadas con la Expresion
Corporal tienen las siguientes denominaciones:

. Asignatura troncal “Expresién Corporal”;
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. Asignatura optativa de primer ciclo “Expresion y Creatividad en el
Movimiento”;

. Asignatura de libre eleccion de segundo ciclo “Tendencias en
Expresion y Danza”.

También en sus programas (Gonzalez y col. 1981; Gonzalez y Pelegrin
1996; Loépez y Pelegrin, 1996) encontramos aspectos de especial
importancia para esta investigacion:

- Laexperiencia personal vivencial y educativa da sentido a la actividad.

- El proceso de aprendizaje se basa en la experiencia individual y grupal.

- El cuerpo como eje central y medio de desarrollo de la Creatividad
grupal.

- Incorporacién de la expresién musical como apoyo y fundamento de la
danza.

- Eldesarrollo de la Expresividad y Creatividad individual y grupal.

- Eltrabajo de la Danza y la Expresién como fundamento metodoldgico.

- Laimprovisaciéon como técnica expresiva.

- Ladinamica de los grupos de Expresion.

- El andlisis de la acciéon expresiva, significaciones, significantes y
significados.

- Actividad Fisica Expresiva y cultura contemporanea en relacidon con las
artes y la sociedad.

- La relacién del Movimiento Expresivo con otras artes expresivas para
enriquecer las posibilidades de comunicacién.

- Uso de la danza para conjugar las aportaciones del Movimiento Expresivo
y otras artes expresivas.

- Interrelacionar lenguajes expresivos; conocer y experimentar los
elementos basicos de la danza contemporanea; y aplicar técnicas a los
Procesos Creativos en la coreografia.

- La vivencia y exploracién del movimiento corporal; la musica y la
emocion; el cuerpo y la metafora en movimiento; la poesia visual, las
técnicas basicas de danza contemporanea y el disefio coreografico.

Tras analizar los programas pasariamos a centrarnos en la forma de
trabajo y el sentido de la Expresion Corporal para la Dra. Ana Pelegrin, ya
que ella habia sido la promotora y realizadora de los trabajos que
analizarfamos en la investigacion.

2.1.2. LOS NUCLEOS REFERENCIALES PARA EL ESTUDIO DE LA EXPRESION
CORPORAL

Comenzamos plasmando lo que para la Dra. Ana Pelegrin conforman los
nucleos referenciales para el estudio de la Expresién Corporal. Estos son el
Nucleo Estético Artistico, el Ntcleo Filoséfico y de las Ciencias Sociales, y el
Nucleo Psicologico y Terapéutico. Veamos de forma resumida lo que incluye
en cada uno de ellos.
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En el “Nucleo Estético Artistico” incluye la danza, el mimo y la
dramatizacién. Destaca aqui la necesidad de obtener una adecuada y precisa
comunicacién entre quien expresa y el destinatario receptor. Para ello se
precisa de una sintaxis del lenguaje corporal. Destaca a Arnold (1991) como
autor que trata diferentes aspectos de esta sintaxis. Sintetiza los
antecedentes en el contexto histérico de escuelas y tendencias de danza
expresiva, dramatizacion y mimo, que influyen en la pedagogia de la
Expresiéon Corporal para su comprension en el campo educativo. Estas son:

- En la Danza del siglo XX presenta “nombres de creadores cuyo legado
Creativo influye en la metodologia expresiva”. Encontramos a Isadora
Duncan (1878-1927), Emile Dalcroze (1865-1950), Rudolf Von Laban
(1879-1959) y Mary Wigman (1886-1973).

- Enla Dramatizacion sitiia los antecedentes en Stanislavski, Copeau, Bing,
y Dullin. Chancerel, discipulo del “Vieux Colombier” continda con su
practica basada en la busqueda de la expresion corporal y verbal, en la
improvisacién creativa. A su renovacién se sumaron mas tarde Small y
Dasté. Dobbelare y Barret desarrollan el juego entendido como
nucleador de propuestas dramaéticas, de libre expresion, de interrelacion
del lenguaje corporal, verbal, plastico, sonoro y simboélico. También
propulsan esta linea el italiano Pasatore y Aymerich en la escuela de
expresion de Barcelona. Etienne Decroux se centra en la busqueda y
metodologia sobre la expresividad corporal, la idea de arte expresivo del
cuerpo sin apoyatura de la palabra, del Mimo. “En la década de los
sesenta dos discipulas bajo el nombre artistico de Pinok-Matho (Bertrand
y Dumont, 1972) recrean en escena sus postulados y posteriormente la
aplicacion del mimo y expresion corporal en la escuela”.

En el “Nucleo Filoséfico y de las Ciencias Sociales” incluye a la filosofia,
la antropologia y la sociologia de la comunicacién no verbal-semidtica.
Todas ellas como disciplinas que han indagado en el cuerpo y su imagen, sus
formas de comunicacion, como elementos de estudio.

En el “Ndcleo Psicolégico-Terapéutico” incluye a la Psicomotricidad
Relacional, 1a Eutonia, las Terapias Corporales alternativas, la Danza terapia
y el movimiento de la Gestalt como elementos de comunicacién e interés
social, asf como posibilitan la realizacion de terapias corporales.

Veamos ahora el concepto de Expresiéon Corporal para la Profesora
Pelegrin, y como plantea los componentes curriculares mas significativos:
los objetivos, contenidos, estilo docente y evaluacion.
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2.1.3. CONCEPTO DE EXPRESION CORPORAL Y SUS COMPONENTES
CURRICULARES MAS SIGNIFICATIVOS: OBJETIVOS, CONTENIDOS,
ESTILO DOCENTE Y EVALUACION.

En la publicacién Personalizacién en la Educacién Fisica, Pelegrin
escribe sobre Expresién Corporal. Define “Expresar como exteriorizar un
estado interior”. Para ella “La capacidad expresiva de lo corporal es la
manifestacién comunicativa de la persona” (Pelegrin, en Garcia Hoz [dir.]
1996, pp. 337).

Para ella, en el trabajo de Expresion Corporal, se manifiestan, confluyen,
e interrelacionan los Lenguajes Expresivos

- Antropologia del movimiento: Danzas rituales; Danzas tradicionales;
Acrobacias; Juegos; Luchas.

- Artes sonoras.

- Artes deportivas: Patinaje Artistico; Gimnasia Ritmica.

- Artes del Movimiento: Danza Contemporanea; Danza Teatral; Teatro
Gestual; Mimo.

- Artes visuales plasticas y aplicadas: video; cine.

- Artes Escénicas: Juego Dramatico.

- Artes Literarias.

- Psicologia: terapia del movimiento.

- Comunicacién Social: lenguaje no verbal.

Partiendo de ellos, se plantea un “proyecto de Creatividad de Expresion
Corporal con el objetivo fundamental de desarrollar personalidades creativas
a través del estimulo de la expresion, desbloquear, encauzar, expandir los
cauces expresivos”. Lo lleva a cabo a través de un “encauzamiento pedagdgico
Creativo”, atendiendo a los “factores, indices de la Creatividad y los Procesos
Creativos, teniendo en cuenta los contenidos y procesos bdsicos de la Expresion
Corporal” (Pelegrin, en Garcia Hoz [dir.] 1996, pp. 49-50).

Ella desarrolla el trabajo de Expresion Corporal “entretejiendo la
siguiente red conceptual:

- Factores o Indicadores de la Creatividad: fluidez, flexibilidad, elaboracion,
originalidad;

- Proceso Creativo.

- Inteligencias multiples (Gardner, 1995):

- Lingiiistica, Musical, Cinético Corporal, Interpersonal, Intrapersonal,
Espacial, Légico-Matemadtica.

- Pedagogia / Diddctica:

- Espacio; Ritmo: intensidad, velocidad, duracion, pausa; pldstica corporal
(forma), conciencia corporal”. (Pelegrin, en Garcia Hoz [dir.] 1996, 50).

A la hora de hablar de la Creatividad, la Profesora Pelegrin, destaca la
importancia de las Inteligencias Multiples en el desarrollo de la capacidad
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creativa del sujeto que estamos educando. Considera que Gardner, (1995) ha
realizado una fundamental aportacién sobre arte y educacion creativa.

Veamos ahora los objetivos de la Expresién Corporal para la Profesora
Pelegrin. “Resalta siempre el objetivo fundamental: desarrollar personalidades
creativas a través del estimulo de la Expresion. Desbloquear, encauzar,
expandir los cauces expresivos...Planteo un encauzamiento pedagdgico
Creativo: atendiendo a los factores, los indices de la Creatividad (fluidez,
flexibilidad, elaboracién o composicién, originalidad) y los Procesos Creativos”
(Pelegrin, en Garcia Hoz [dir.] 1996, 50).

En cuanto a los contenidos, para esta profesora el contenido a destacar
dentro de la Expresion Corporal es la interrelaciéon de lenguajes expresivos.
Para ella un obstaculo a dominar y vencer es la especificidad de los campos.
Para ello se busca una zona de acuerdo. Se centra el intento de experiencia
de interrelacion de los lenguajes expresivos en las siguientes figuras:

- “Verbales (la comparacién, el como si, la analogia, la metdfora), a través de
la interrelacién de las artes literarias y corporales.

- Pldsticas (disefio de figuras y formas corporales), a través de la
interrelacion de las artes pldsticas y la pldstica corporal.

- Figuras del movimiento (el circulo, el giro), a través de la interrelacién de
lenguajes, el movimiento, el giro, el circulo. Textos, poemas y musica”
(Pelegrin, en Garcia Hoz [dir.] 1996, pp. 55).

En cuanto a su estilo docente, a la actuacion pedagdgica en Expresion
Corporal, ella senala que:

“la difusion de las distintas tendencias se realiza a través de talleres,

cursos intensivos, prdcticas en creacién de espectdculos, grupos de
improvisacion provenientes de la danza, el teatro, el teatro danza y las
terapias corporales. En algunos casos se reduce a una repeticion de
ejercicios y prdctica o bien se encamina a la exploracidén y creacién
libre... Hacia 1970 se abre la escuela a la Creatividad, y se incluye en el
curriculum en la Reforma Educativa de 1970, en los planes de
formacién de educadores de Educacién Fisica... En el dmbito
pedagdgico se favorece la afectividad y lo simbdlico, impulsando el
reconocimiento del gesto y movimiento propio; la posibilidad de
interrelacion creativa con el otro. Se rige fundamentalmente por la
idea de autoexpresién y espontaneidad en dos niveles interactivos:
espontaneidad inicial y espontaneidad iniciada”. (Pelegrin, en Garcia
Hoz [dir.] 1996, pp. 346-347).

Para Pelegrin, entre los elementos fundamentales en la Didactica
Expresiva estan:

- “La conciencia y sensibilizacion del cuerpo.
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- La conciencia y exploracion de las posibilidades de movimiento en el
espacio.

- La exploracién y ampliacién de la percepcion sensorial y la pldstica
corporal.

- Lavivencia y experiencia de la expresividad como comunicacién personal e
interrelaciéon” (Pelegrin, en Garcia Hoz [dir.] 1996, pp. 349).

“En el desarrollo de una transmision educativa, la técnica de la
improvisacion (Pelegrin, 1978; Haselbach, 1979) es un instrumento
corporal bdsico, cauce y graduacién de un proceso donde suelen
conjugarse diferentes niveles comunicativos y expresivos...La
Expresion Corporal, y el movimiento Creativo requiere en el hacer
corporal, la vivencia [Santiago, 1985], el entrenamiento [Bossu y
Chalaguier, 1986], la creacién individual y grupal [Bertrand y
Dumont, 1976; Bergé, 1977], al mismo tiempo que la capacidad de
verbalizar, comentar la vivencia, describir la situacion experimentada
y analizar el “vocabulario” gestual expresado [Pelegrin, 1978]; la
comprension y prdctica de movimientos bdsicos y la creacion de
secuencias [Laban, 1987, Shinca, 1989]; y la relacion con otros
elementos expresivos..A través de la educacion del movimiento
Creativo, de la expresion Corporal, se constituye un proyecto
educativo para potenciar la formacién integral de la persona y el
grupo... La vivencia parte de la biisqueda de la sensacidn, la invencion
y la imaginacion en si mismo; es la traduccién interna de un
pensamiento en accion...El didlogo con el propio cuerpo y con otros es
una permanente ampliacion del pensamiento-accion transmitido en el
lenguaje no verbal que lleva a la biisqueda de la interrelacion con el
otro, con el grupo, con la intencién de compartir un estado interior
emocional, imaginativo” (Pelegrin, en Garcia Hoz [dir.] 1996, pp. 350-
353).

Veamos ahora como aborda la evaluacién. Siguiendo a Marin “en el caso
de la Creatividad, tanto la investigacion como la evaluacion, estdn rodeadas de
grandes incertidumbres y no pocos problemas” (Marin 1995, pp. 171). Afirma
que:

“el problema esencial es lo que hemos de evaluar. La evaluacién de la
Creatividad supone la determinacion (descripcion, medida) de una
realidad (conducta o producto)...Si preferimos la validez de criterio,
necesitamos saber exactamente las conductas que implican la
Creatividad, con objeto de determinar el punto de partida y evaluar
asimismo el resultado final para comprobar si fue eficaz nuestra
intervencién educativa... La cuestion estd en si la Creatividad es un
concepto unitario o por el contrario hay que hablar de Creatividades
en los diversos campos, cientifico, tecnoldgico, artistico, politico,
social, etc. En cualquier caso hay que precisar las conductas y los
criterios” (Marin 1995, 173-174).
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Partiendo de la dificultad que supone la evaluacién de la Creatividad,
veamos cdmo la Dra. Ana Pelegrin procede en el tema de la evaluacién en su
ambito de trabajo. Estas reflexiones fueron emitidas por ella, y fueron
recogidas en forma de anotaciones que quedan reflejadas en los anexos de la
Tesis Doctoral. Al preguntar a la Dra. Ana Pelegrin, qué es para ella la
evaluacion y qué elementos utiliza para evaluar a sus alumnos, responde:

“Esa cuestion es una cuestion dificil. Utilizo los Indicadores de la
Creatividad para evaluar. Los sucesos en Creatividad son
comparables, pero no medibles. No existe una escala con la que
puedas valorar definitivamente el trabajo de una persona. Puedes
comparar el como empezaron, y dénde llegaron, pero sobre su propia
evaluacion, es lo que yo compruebo. Trato de observar, de ver cudl ha
sido ese proceso, si los Indicadores indican si hay originalidad, fluidez,
flexibilidad, elaboracién en lo que los alumnos - personas hacen en las
tareas propuestas” (Anexo 11, pp. 3).

Otra cosa importante para ella son las emociones. Vedmoslo en sus
palabras:

“Las emociones puedes comprobarlas por manifestacion, si se
establece el tiempo como duracion, como desarrollo. Veo a lo largo del
tiempo los grados de visualizacién, analogia, brainstorming del
movimiento, la ideacion del espacio-tiempo, si descubren el ritmo
corporal interno que pueden unir al externo-percutivo. El cuerpo, al
moverse, en el espacio-tiempo produce musica, por tanto, ritmos y
pasos a emociones. Es el ritmo corporal” (Anexo 11, pp. 3).

Ella destaca la importancia de la elaboracién:

“Importante es la elaboracion, para que no se enmaraifien. Para ello
tenemos la nocién de secuencia, el principio, desarrollo y final, y eso se
mide en la duracidn, y es comparable a la imagineria corporal.

No hablamos de codificacién, sino de sensibilizacion, educacion
sensible del cuerpo con aspectos técnicos: la técnica de la Expresion
Corporal, que es saber manejar el cuerpo en el espacio-tiempo, que el
cuerpo haciendo suyo los elementos espacio-tiempo, que son los
contenidos de la Expresién Corporal” (Anexo II, pp. 3).

La originalidad tengo que verla desde un punto de vista educativo
adulto y no artistico. Lo que para unos es original, para otros, puede
no serlo. Sin embargo, para los alumnos es lo primero que ven en ese
sentido, es original. Entonces hay que tratar de no producir ruptura,
sino sorpresa sobre un hecho inusual” (Anexo I1, pp. 3-4).

También trata de darle elementos al educando, para que los siga
transformando:
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“He de estar muy concentrada en la observacién, y en ver como de
cada misma observacidn hay un desarrollo. Esto le demanda una gran
cantidad de energia, mucho esfuerzo en cada uno de mis alumnos y
alumnas. Pero cuando amas lo que haces es un puro y constante
crecimiento. Dar clase te lleva mucha energia, pero los alumnos y
alumnas te devuelven con el cuerpo emocién y espacio. La energia se
envia con propuestas que son desarrollos de miiltiples maneras”
(Anexo 11, pp. 4).

Ademas va haciendo los controles de una evaluacién continua, a través
de diferentes elementos:

“En unas ocasiones, diarios, otras diccionarios ilustrados, en otras
otros muchos tipos de trabajo. Se trata de que se apunten a si mismos
en la construccion de si mismos desde su propio apunte. Los diarios
intimos de sensaciones, los diarios de contenido, los no verbales, la
visualizacidn de conceptos... en todos los trabajos estdn la imagen, con
diferentes elementos como collages, posters.

Se trata de que las manos trabajen con la materia, son todo ello
formas de escritura en el espacio. Desarrolla su escritura verbal
contenida en un libro objeto — artesanal. Todos los libros que los
alumnos elaboran son diferentes. Cuando se pide uniformidad,
regularidad, eso no es Creatividad. En Creatividad se valora la
diferencia, la originalidad, el amor, el que cada uno pone en lo que
hace” (Anexo 11, pp. 4).

Para la valoracion de los trabajos establece una dindmica grupal, en la
que se reune con sus alumnos, y se muestran los trabajos unos a otros:

“El grupo valora el tiempo dedicado a cada trabajo y se sorprenden,
respetan y admiran. Entonces el tiempo adquiere un valor, produce
admiracion, llega el respeto. Todas ellas son partes muy importantes
sobre la dindmica grupal y la autoestima personal y del grupo, que es
lo corpdreo y el tiempo corpdreo de un objeto como prolongacién de
uno mismo, como lo es para el artista, es una prolongacion de tus
emociones, estdn orgullosos de su creacidn, devuelve el orgullo de un
trabajo realizado por que si. Les hace sentirse artistas.

Y precisamente si hay algo que los humanistas han buscado para la
educacion es el bienestar de las personas. Los humanistas persiguen el
‘bien guiar. La educacidn es precisamente eso, el ‘bien guiar’, persigo
eso, el conocimiento y reconocimiento de ellos mismos para su vida”
(Anexo 11, pp. 4-5).

Hasta aqui hemos tratado el primer gran ntcleo del fundamento tedrico
de la investigacion en el que hemos tratado la Expresion Corporal en el INEF
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de Madrid. Pasemos ahora a ver el segundo gran nucleo de este fundamento
tedrico: La Creatividad.

2.2. LA CREATIVIDAD.

Dentro de la Creatividad tratamos, en primer lugar, el concepto de dicho
término. Comenzamos por las definiciones que de éste término dan los
diccionarios mas destacados y enciclopedias especializadas, asi como el
concepto de Creatividad que los especialistas en la materia emiten. Por otro
lado, tratamos el marco conceptual en el que se inserta el término
Creatividad. Después se describe la evolucidn de los estudios en Creatividad,
se trata el papel de la Creatividad en Educacidn, y se aborda el concepto de
Creatividad desde su perspectiva educativa en el ambito de la Expresion
Corporal en Educacién Fisica. Finalmente tratamos dos aspectos
fundamentales dentro de la Creatividad, y de la investigacion: los
Indicadores de la Creatividad y el Proceso Creativo.

2.2.1. DEFINICIONES DEL TERMINO CREATIVIDAD

Tras consultar diccionarios y enciclopedias destacados, todos ellos
coinciden en incluir en la definicién de Creatividad términos como nuevo,
imaginaciodn, invencién y divergencia. Por su parte, autores especializados en
la materia resaltan ciertas caracteristicas dentro de las definiciones que dan
de este término. A modo de sintesis las exponemos en el siguiente cuadro:

CUADRO 1. Caracteristicas destacadas de las definiciones de Creatividad segiin autores
especializados. (De la Torre 1993).

AUTORES DE LA CARACTERISTICAS DESTACADAS DE SUS
CREATIVIDAD DEFINICIONES.
Thurstone (1952) Novedad. del producto creado, tras ser ideado, verificado
y comunicado.

Murray (1959) Resultado no conocido, siendo esto valioso y nuevo.
Novedad del producto, que surge de relacionar otros
Rogers (1959) productos. Esto hace al individuo unico, y la diferencia

en el uso de los elementos que le rodean.
Encontrar relaciones diferentes para crear nuevos
productos.

Stein (1967) Obra personal ttil en un contexto social determinado.
Fernindez (1968) | Originalidad del producto.
Caréacter destacado del resultado generado, y el nlimero

Parnes (1962)

Guilford (1971) de respuestas dadas.
Oerter (1971) Produccion de lo nuevo y valioso.
Aznar (1973) Novedad y las relaciones inusuales.

De Bono (1974) | Forma peculiar de pensamiento del individuo.
Torrance (1976) Busqueda de soluciones, y produccién y emision de los
resultados.
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AUTORES DE LA CARACTERISTICAS DESTACADAS DE SUS
CREATIVIDAD DEFINICIONES.
McKinnon (1977) Novedad, la eficacia, la elaboracién y la aplicacién.
Supone un proceso y un producto.
Arnold (1991) Novedad relativa y el valor y conveniencia del producto.
Gervilla (1992) Capacidad para generar algo nuevo.
Prado (1993) P}‘otggonismo fie la persona en el acto Creativo, y las
técnicas de estimulacion utilizadas con las personas.
Barron (1995) Respuesta inusual y adaptada.
Marin (1995) Novedad y el valor de lo creado.
Productos novedosos, dentro de un contexto

Gardner (1998) determinado.
De la Torre (2000) Ic(i(ze;g‘(;(r)l y comunicacién, como sintesis del Proceso

En estas definiciones destacan términos como novedad, producto,
contexto determinado, valor, elaboracion, relaciones inusuales, y utilidad.
Pasemos a ver el marco conceptual en el que se inserta dicho término.

2.2.2. MARCO CONCEPTUAL DE LA CREATIVIDAD: DIMENSIONES DE LA
CREATIVIDAD, SISTEMAS Y/O MODELOS, PROGRAMAS, METODOS,
TECNICA/SY ACTIVIDADES CREATIVAS

Marin y De la Torre (2000) establecen un marco conceptual de la
Creatividad en el que delimita los aspectos dentro de los cuales cabe hablar
de actividad creativa senalando que ésta es intrinsecamente humana;
intencional, direccional, se propone dar respuesta a algo; tiene caracter
transformador; es comunicativa; es la capacidad del hombre para producir
resultados de pensamiento que sean sencillamente nuevos y originales.
Propone un modelo en el que se contemplan cuatro dimensiones o enfoques
de la actividad creativa:

L “Categorias Diddcticas (complejidad)”,

1L “Contenido (dmbito de aplicacién)”,

III.  “Modalidades del proceso”,

V. “Nivel transformador”, (Marin y De la Torre 2000, pp. 29-34).

Elaboran este modelo como respuesta a la “preocupaciéon por
sistematizar las acciones encaminadas a la estimulacion creativa. El corpus
que retine ese conjunto de saberes y de aplicaciones es la CREATICA. La
Credtica tiene cardcter mediacional respecto a la Creatividad” (Marin y De la
Torre 2000, pp. 36). A continuacién describe con mas detalle las categorias
didacticas (sistemas, programas, métodos, técnicas y actividades), ya que
son términos de uso habitual en el quehacer profesional de docente.
Concreta el desarrollo de un modelo Creativo en los siguientes aspectos:

- “Un Sistema que legitima la accién

- Un Programa que desarrolla la accion

- Un Método que organiza la accién

- Una/s Técnica/s que llevan a cabo la accion
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- Unas Actividades que ponen en accion” (Marin y De la Torre 2000, pp.

37-38).

Ahora bien, ;cudndo un sistema, programa, método, técnica o actividad
son Creativos? ;Qué los caracteriza? Comenzamos a responder a esta
pregunta a través del siguiente cuadro:

CUADRO 2. Dimensiones de la Creatividad. (Marin y De la Torre 2000, resumen de las

paginas 37-89). (Tomado de Cachadifia, 2004. pp. 105)

- Conjunto de elementos ordenados y cohesionados entre si, interrelacionados e
interactuantes con miras a la capacitacién y desarrollo del potencial Creativo. Modelo
tedrico. Herramienta del pensamiento para generalizar determinadas propuestas.
SISTEMA / - Conjunto de elementos con unos rasgos especificos:
MODELO - Estructura: coherente, abierta, autonoma, autorregulada, flexible.
- Finalidad: necesidades personales, estrategias cognitivas, pluralidad de niveles,
pluralidad de &mbitos, optimizacién.
- Funcionamiento: iniciativa, regulaciéon interna, autoperfectivo, flexibilidad
aplicativa.
- Se aplican a diversos ambitos: educativos, terapéutico y clinico, explicativos del
fenémeno Creativo, expresion estética, organizativo, persuasivos,
Inspirados en los sistemas / modelos, pero de menor amplitud, que afiaden al disefio su
PROGRAMA realizacion. Cuatro componentes basicos:
- Los propdsitos,
l - Los contenidos,
- Los medios,
- Laregulacién o procedimiento evaluativo.
Trayectoria 0 camino a seguir para conseguir un fin determinado. Se refiere a proceso
METODO mental, de estrategia cognitiva. Da respuesta a cada situacion, adecuandose a ella.
Caracteristicas:
- Generalidad,
- Amplitud,
- Heterogeneidad de sus procedimientos,
- Indeterminacion de los pasos a seguir.
- Diversificacién,
Independencia respecto a los problemas.
Segun autores, encontraremos diferentes clasificaciones de métodos Creativos.
Estrategias concretas o modos de proceder valiéndose de pasos o fases debidamente
TECNICAS organizadas y sistematizados para alcanzar los objetivos propuestos.

Los Componentes o dimensiones de una técnica creativa son:
- Fundamentos teéricos, que la legitiman.
- Objetivos especificos, que la orientan.
- Aplicacién, que la conforma.
Se clasifican:
e  Enbase a un criterio extrinseco:
- Agrupamiento de los sujetos,
- Nivel formativo del sujeto,
- Ambito de aplicacién disciplinar,
- Orientacién creativa.
. En base a un criterio intrinseco:
- Finalidad: autorreferenciales, heuristicas, ideacion, representacion,
sensibilizacion.
- Proceso metodolégico: analdgicas, antitéticas, aleatorias, oniricas, multilégicas.
- Funcién-producto: intuitivas, analdgicas, asociativas, metamorficas, inferenciales.
- Nivel Creativo: actitud emergente, innovadora, inventiva, productiva, expresiva.

ACTIVIDADES

Son los ejercicios concretos, las actividades, las tareas. Van dirigidos a la estimulacion
creativa.
Sus elementos basicos son:

- Elpropésito,

- El contenido,

- Eldesarrollo.

Veamos ahora la evolucion de los estudios en esta materia.
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2.2.3. EVOLUCION DE LOS ESTUDIOS EN CREATIVIDAD

Siguiendo a Guilford (1994) se establecen dos periodos que
sintetizamos en el siguiente cuadro:

CUADRO 3. Evolucién de los estudios en materia de Creatividad (Guilford, 1994) (resumen
de las pp. 9 a 23). (Tomado de Cachadifia, 2004. pp. 121)

- Galton realiza un estudio sobre los hombres dotados de genialidad, para
entender el determinismo hereditario de las obras de creacién.

Los psicologos cientificos no encaran los problemas propios de la
Creatividad. Denominan la Creatividad como “imaginacién” o “imaginacién
creadora”. La corriente conductista ocupa toda su atencién.

- Sélo dos escritores, Schoen (1930) y Guilford (1939,1952) continuaron con
el tema de la Creatividad.

- Los test de inteligencia se centran en predecir el rendimiento escolar, y no a
valorar las ideas ndveles del sujeto. Las pruebas de ingenio disefiadas no son
satisfactorias para el ambito de la Creatividad. La Creatividad no es valorada
en las escalas de inteligencia.

- Otros investigadores procedieron a hacer algo por si mismos (Wallas, 1926;
Hadamard, 1945; Rossman, 1931; Ghiselin, 1952; Lehman, 1953; Dennos,
1956). Sefialan la existencia de distintos pasos que suceden en el curso del
hecho Creativo: preparacion, incubacién, iluminacién, elaboracién (Wallas,
1926).

- La producciéon de publicaciones sobre Creatividad aumenté entre 1930 y
1940, debido a la exigencia en investigacién y desarrollo provocada por la Il
Guerra Mundial.

- Surge la obra de Osborn (1953) “Imaginacién Aplicada” con inmediata
repercusion.

- Se lleva a cabo una enérgica actividad de investigacién. Se comienza con las
La caracteristicas de las personas dotadas de reconocida capacidad creadora.
Creatividad | - Se desarrolla una teoria general de la inteligencia y sus componentes, la
desde 1950. | “Estructura del Intelecto”, publicindose los resultados en “La naturaleza de la

inteligencia humana” (Guilford, 1975).

- Las aptitudes que tienen mayor importancia en relacién al Proceso Creativo,
estan dentro de dos categorias: las aptitudes de produccién divergente,
relacionadas con la produccidn de ideas, y las aptitudes de transformacién,
relacionadas con la capacidad de producir formas y pautas nuevas segun lo
que uno conoce.

La
Creatividad
desde
Galton, hasta
1950.

Pasemos a ver el papel de la Creatividad en la Educacidn.

2.2.4. PAPEL DE LA CREATIVIDAD EN EDUCACION

Comenzamos con una introducciéon historica, destacando luego su
resonancia en el arte de los siglos XIX y XX y su papel en las pedagogias del
siglo XX. Después autores destacados en el ambito sefialan su posicién
respecto al papel que ocupa la Creatividad en la Educacién.

Comencemos con la introduccién histdrica. Siguiendo a Laferriére y
Motos (2003) el término Creatividad

“ha ido adquiriendo multitud de enfoques y significados a lo largo de
la historia. Platon concibe la creacion como la ‘cosa antes que la cosa’,
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inspiracién divina ineluctable. Sin embargo, Aristételes asocia los
objetos del pensamiento a los objetos de la naturaleza. El cristianismo
explica el origen de toda vida abordando directamente la
intangibilidad del proceso de creacion, que solo se puede adjudicar a
Dios, y por extensidn, al espiritu divino de cada cual. La repercusién de
esta concepcién filoséfica se extiende hasta la actualidad. Los
escoldsticos, en la Edad Media en Occidente, a la hora de racionalizar
lo que pudiera ser el origen de la creacidn, siguieron a Aristételes y se
centraron en los parecidos y las diferencias entre los objetos. Estos
filosofos académicos, primera formulacion de una pedagogia escolar,
paraddjicamente hablaban de ‘ver con los ojos del espiritu’. Mds tarde,
en los siglos XVII Y XVIII, los naturalistas retomaron esta concepcion,
y, con la ayuda de las ideas y ensefianzas de Descartes, centradas en la
razon, desarrollaron las grandes clasificaciones de la ‘Historia
Natural’ que la enciclopedia de Diderot nos legé. Este pensamiento
l6gico, cuya fundamentacién abastecerd a la informdtica en el siglo
XX, puede se reconocido como el origen de la Creatividad en tanto que
aptitud para captar semejanzas o identificar analogias. La creacion
en este tiempo es una cuestion de razén. No se admiten lazos directos
que la relacionan a la imaginacion. Pascal sigue este razonamiento
afirmando que la imaginacién es el nido del error y de la falsedad, de
‘loca de la casa’, como la habian bautizado los moralistas cldsicos
espafioles”. Motos (Laferriére y Motos 2003, pp. 41).

Continuamos con el planteamiento de diferentes autores destacados en
el Aambito de la Creatividad y la Educacién. Postman y Weincartner se
refieren a una nueva pedagogia, “la pedagogia de la divergencia, de la
Creatividad. Sostienen que la nueva educacion tiene como finalidad el
desarrollo de un nuevo tipo de persona, que como resultado de la adquisicién
de una serie diferente de conceptos, posea una personalidad activamente
investigadora, flexible, creadora, innovadora, tolerante y liberal, que pueda
enfrentarse a la incertidumbre y a la ambigiiedad sin perder el norte; que
pueda formular nuevas significaciones viables con que encararse a los cambios
ambientales que amenazan la supervivencia individual y mutua” (Postman y
Weincartner 1973, pp. 237).

Torrance y Myers sefialan a la ensefianza como ocupacion creativa.
Menchén, Dadamia y Martinez proponen entre los “objetivos generales de la
Educacion Creativa una mentalidad sustentada en un pensamiento divergente,
instaurar en los sujetos una actitud positiva frente al cambio, bien como
protagonista o productor del cambio. Esto precisa como complemento la
generalizacion de la flexibilidad mental, requerida por le mismo cambio; una
informacién lo mds amplia posible que sirva como punto de partida o
instrumento para el continuo aprendizaje. Esta informacion habrd de
consistir, mds que en un ctumulo de conocimientos, en el dominio de las
instrumentalidades. Paralelo con las dos ideas anteriores ha de figurar como
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objetivo bdsico de la Escuela Creativa un profundo respeto por la persona
humana” (Menchén, y col. 1984, pp. 60-62).

Arnold entiende por “conducta creativa en las escuelas las que van
encaminadas a aquellas producciones que son nuevas sélo en relacién a la
experiencia anterior del individuo. La Creatividad es conveniente porque
contribuye a promover la libertad y la autonomia individuales, la bisqueda de
autorrealizacién y de identidad personal” (Arnold 1991, pp. 120). Marin
sostiene que “la educacion tiene el doble poder de cultivar o de ahogar la
Creatividad... La cultura ya no es sélo cuestion de asimilacion y repeticién de
viejos patrones. Se nos exige integracion personal, activa participacién y hasta
sentido responsable para iniciar senderos nuevos, mds exigente y valiosos ...Se
trata sencillamente de que cada cual produzca, invente y mejore su entorno,
movilizando todas sus energias. Y nadie puede negar que tenga muchas
posibilidades que no han sido puestas suficientemente en juego. Porque no se
les dio oportunidad en el sistema educativo, ni menos en la vida profesional...
La Creatividad empuja a que cada cual se proyecte en plenitud, desde la
dimensién mds radical de si mismo” (Marin 1995, pp. 17-18).

Veamos ahora que se concreta sobre la figura del profesor y la
Creatividad. Menchén propone los siguientes principios de la escuela
creativa:

CUADRO 4. Principios de la escuela creativa (Menchén 1998, pp. 182).

Principios Sentido Notas singulares
« . “Manifestar con libertad ideas, e “Confianza.
Espontaneidad . L .
opiniones y experiencias. e Seguridad.

Establecer comunicacién

Dialoguicidad | interpersonal a todos los Trabajo en equipo.

Saber escuchar.

niveles.
. Tolerancia.
L Aceptar todas las ideas por .
Originalidad p p Respetar las ideas de los
extravagantes que sean.
otros.
e " Dudar de la veracidad de los e Actitud constructiva.
Criticismo . s ” L,
mensajes que recibimos”. e Autodisciplina”.

Torrance y Myers sostienen que

“los profesores por la propia naturaleza de su profesion tienen que
comportarse en la forma caracteristica de la persona creativa. Deben
darse cuenta de lo que sucede en la clase y ser sensibles a ello. A fin de
ser eficaces, deben percibir las necesidades de sus alumnos y conocer
aquello por lo cual se sienten motivados y capacitados para aprender.
Han de ser flexibles, capaces de enfrentarse constructivamente con
hechos imprevistos, con cambios de tltima hora en programas y
planes, y con nuevas situaciones que se originan en las actividades de
sus alumnos y desconciertan a la direccién... Deben se espontdneos,
capaces de reaccionar rdpidamente y con confianza ante los
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acontecimientos. También han de ser originales en su manera de
pensar. Dado que ningtin autor, profesor de colegio o de universidad, o
inspector puede predecir la identidad y naturaleza de la casi infinita
variedad de factores presentes, incluso en las situaciones mds
comunes de ensefianza-aprendizaje, los profesores no pueden
circunscribirse a una linea de conducta que otros han trazado por
ellos: se ven constantemente obligados a adaptar y crear materiales, a
disefiar nuevas técnicas y a responder a lo imprevisto...Ademds, los
profesores, con frecuencia, deben se intuitivos en sus juicios y confiar
en sus corazonadas. En muchas ocasiones no hay tiempo para un
andlisis detallado de una situacién que exige accién inmediata”.
Torrancey Myers (1976, pp. 23-25).

Para Menchén este es el perfil del profesor Creativo:

CUADRO 5. Perfil del profesor Creativo (Menchén 1998, pp. 187).

Caracteristicas Ambito

Educar en la libertad y para la libertad. | La libertad es vivir su propia vida sin
interferir la libertad de los demas.

Educar en el amor. | El alumno no sélo tiene derecho a ser
instruido, sino tiene derecho a ser amado.

Fomentar la autodisciplina. | Hay que desarrollar desde pequefio los
valores de responsabilidad y
participacion.

Trabajar todos los canales de | Estimular los distintos tipos de expresion
comunicacion. | (imagenes, gestos, palabras, etc.).

Estimular el interés por descubrir e | Los verdaderos conocimientos que se
investigar. | aprenden son aquellos que el nifio
descubre por si mismo.

Estar en continua renovacion. | No se debe caer en la rutina.

Cuidar las capacidades del alumno. | Tener en cuenta las aptitudes y
posibilidades del alumno.

Emplear la heteoevaluacion. | En la evaluacién intervendran todos los
que han participado en el proceso
educativo.

Humorizar las relaciones. | Crear un ambiente que permita superar el
miedo al ridiculo.

Trabajar en equipo. | Desarrollar actitudes de respeto,
comprensidén y participacién.
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Nos centraremos ahora en Concepto de Creatividad desde su
perspectiva educativa en el ambito de la Expresion Corporal en Educaciéon
Fisica por ser este el de interés en la investigacidn.

2.2.5. CONCEPTO DE CREATIVIDAD DESDE SU PERSPECTIVA EDUCATIVA
EN EL AMBITO DE LA EXPRESION CORPORAL EN EDUCACION FISICA

Para ello repasamos las taxonomias y estilos de ensefianza en los que
estd presente la Expresion Corporal y la Creatividad en Educacion Fisica
para después tomar las ideas de autores destacados dentro de la
Metodologia en Educacién Fisica que contemplan la Creatividad dentro de
los estilos de ensefianza en nuestro ambito.

Siguiendo a Vazquez, y refiriéndose al cuerpo en la Educacidn Fisica, “la
dimensién corporal del hombre ha estado presente, de una manera u otra, en
la educacion a lo largo de su historia, ya fuera para fortalecerla y
desarrollarla, ya fuera para someterla o castigarla”’(Vazquez 1989, pp. 55).
Sostiene que “a lo largo del siglo XX se han ido configurando tres corrientes
educativas sobre el cuerpo:

- la educacidn fisico-deportiva,
- la educacion psicomotriz,
- la Expresién Corporal” (Vazquez 1989, pp. 55).

Y denomina a la corriente de la Expresion Corporal “el cuerpo
comunicacién”. Afirma que en la Expresion Corporal, “la mds reciente y menos
difundida de las corrientes, se dan con mayor intensidad estas pluralidades y
diversidades...Socialmente significa la revolucion a través o por el cuerpo, y
romper todas las ataduras, disciplinas y explotaciones del orden establecido”
(Vazquez 1989, pp. 99).

“Las prdcticas corporales nacidas en la década de los sesenta, tan
numerosas y variadas, son el antecedente y telén de fondo de las
formas también muy variadas de expresion corporal incorporadas,
mds o menos institucionalmente a la Educacién Fisica..
Anteriormente la Expresion Corporal se reducia a la danza y a las
gimnasias ritmicas, sobre todo para chicas...Jacques Copeau utiliza el
término Expresion Corporal en 1923 en incluia en él la danza, cldsica
y moderna, el jazz, cierto teatro y el mimo. Ante todo se trataba de
actividades para comunicarse y manifestarse tal como se es a través
del cuerpo pero buscando siempre la creacién y no la simple
improvisacién...C. Puyade-Renaud tras su estancia en Estados Unidos,
reflexiona sobre la diferencia de conceptos que se tiene sobre cierta
concepcion educativa de la danza moderna dentro de la Educacién
Fisica en ambos paises. Considera que en los Estados Unidos y en
Inglaterra la Educacidn Fisica se nutre notablemente sobre del arte
dramdtico y especialmente de la danza moderna. Considera que en
Francia el modelo es otro bien diferente. Sefiala que la gimndstica y el
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desarrollo de los movimientos se cuantifican... El grupo G.R.E.C.
(Grupe de Recherches en Expresion Corporelle de Toulouse),
constituido por profesores de Educacion Fisica no especializados en
las modalidades existentes de Expresion Corporal, se plantean
objetivos de ensefianza, investigacion tedrica y educativa. Se
interesaron en el cuerpo expresivo del estudiante de Educacién Fisica,
en la relacién pedagdgica, y en la mediacién entre la Educacion Fisica
y la Artistica como alternativa a la escasa Creatividad de los juegos
deportivos” (Vdzquez 1989, pp. 100). “Queda patente la peculiaridad
de la Expresiéon Corporal, “confrontdndose a las formas deportivas
mds tecnificadas, y reflejando cambios sociales y culturales
significativos” (Vdzquez 1989. pp. 103).

Finalizamos tratando dos aspectos fundamentales dentro de la
Creatividad, y de la investigacion: los Indicadores de la Creatividad y el
Proceso Creativo.

2.2.6. LOS INDICADORES DE LA CREATIVIDAD

Los Indicadores de la Creatividad son las sefiales que marcan cuando
nos encontramos ante un elemento Creativo. Para definirlos nos basamos en
dos autores destacados en el ambito: Batato (1974) y Marin y De la Torre
(2000). Entre los Indicadores de la Creatividad encontramos los siguientes:
originalidad, flexibilidad, fluidez, elaboracién, andlisis, sintesis, apertura
mental, comunicacion, sensibilidad para los problemas, redefinicion, y nivel
de inventiva. Los autores en los que nos basamos afirman que los mas
significativos son los cuatro primeros. Veamos mas detenidamente cada uno
de ellos.

CUADRO 6. Los Indicadores de la Creatividad para Batato (1974) y Marin y De la Torre
(2000).

BATATO

MARIN

gz 0a0— %O

“Es el nexo central del
pensamiento divergente y debe
estar presente en la consideracién
de los demas factores. Es dificil
evaluarla: en general, es lo menos
frecuente, inesperado e
imprevisible, pero estos criterios
son subjetivos y determinados
por el medio sociocultural:

No basta que la idea o conducta
sea nueva o poco frecuente; Debe
ser adecuada, es decir, adaptada a
la situacidén en cuestion y
teniendo una posible relacién con
esta; Debe ser de factible
realizacién o elaboracién”

“Estilo personal en el pensar y en el
hacer, reacciones y respuestas
imprevisibles, poco comunes e
ingeniosas. Suele tener el rasgo
inconfundible de lo tnico, lo
irrepetible. Lo diferente. Se ha de
referir a un momento y grupo
determinado. Para este rasgo no se
pueden tener unos baremos porque
las respuestas son inesperadas, sin
embargo comprendemos que revela
ingenio, capacidad expresiva y
comunicativa. Ha de encerrar
novedad y valores positivos”
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BATATO MARIN
« “Tener facilidad para abordar un
A su vez se descompone en: . .
s i mismo problema o un mismo
F | -Flexibilidad espontanea: . .
. . estimulo de diferentes maneras. Las
L | plasticidad y elasticidad en el . -
. - categorias que manejan son
E | pensamiento y expresion. Es : .
Y esencialmente plurivalentes y no se
X | opuesta alarigidez. o .
i1 . limitan a un solo punto de vista o
[ | -Flexibilidad adaptativa: los . s
. < modo de resolver una situacién. Se
B | cambios son en relacion con el .
. trata de categorizar las respuestas,
[ | contexto. El sujeto capta lo :
. . los productos, cuanto hace el sujeto y
L | sugerido, descubre relaciones, . :
. . . ver si responde a una gran riqueza de
[ | interfiriendo aqui aptitudes de . Iy .
. - categorias. También se entiende
D | tipo polémico, como son las de :
e - s como capacidad de transformar, de
A | intuicidn, induccion, deduccion, . . !
e . ', moldear, de adaptacion a situaciones
D | andlisis, etc., importantes también -
. . ” desacostumbradas, ductilidad,
en el pensamiento divergente : . "
capacidad de trabajo en grupos
“Tener facilidad para generar muchas
ideas en un tiempo limitado. Es un
rasgo de cantidad y de velocidad:
F produccién de ideas, palabras, etc.,
L “Cantidad - énfasis del nimero con gran soltura. Se trata de
U dentro de unas categorias. En la comprobar que hay una gran
I fluidez aparecen: cantidad de respuestas, soluciones
D -Fluidez verbal, ideativa, por parte del sujeto. También
E semantica y simbdlica, figurativa, | podemos definirlo como la capacidad
7 asociacional, y fluidez expresiva” | de produccidn de un buen nimero de
ideas, asociaciones, formas, gestos,
simbolos; riqueza en la
manifestacion, dinamicidad, rapidez,
continuidad, etc.”
“Se expresa en la sensibilidad a los
E problemas, observacion de lo
L |. . incompleto, identificacién de
Pone a prueba la aptitud = . .
A pequefios detalles y configuracion de
creadora. No basta con tener .
B |. L las cosas. Capacidad para desarrollar
ideas originales, hace falta llegar a | . N
0 < - ideas y llegar a una realizacidn. Es
su formulacion y expresion.
R uno de los factores que pone a prueba
Incorporar detalles, nuevos pasos, .
A ; la aptitud creadora. No basta con
pensar en una variedad de . -
C |: . - tener ideas originales, hace falta
implicaciones y consecuencias o o
I llegar a su realizacion. Realizacion
0 hecha con trabajado disefio, cuidando
N los detalles, normalmente implica
mucho trabajo”.

Para Batato y Marin y De la Torre, cada uno de estos cuatro factores y
subfactores tiene valor en si. Su conjunto no hace que un sujeto tenga mas o
menos Creatividad, pero si mas o menos posibilidades de ser Creativo. Hay
otros factores de tipo motivacional y afectivos muy decisivos. Son los
Indicadores mas significativos, si bien, se pueden sefialar otros mas.
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2.2.7. EL PROCESO CREATIVO.

Veamos ahora el concepto y fases del Proceso Creativo en Educacién.
Para ello nos apoyamos en diferentes autores (Wallas, 1926; Logan y Logan,
1980; De la Torre, 1984; Maslow 1995; Root- Bernstein y Root-Bernstein
(2002) y Motos, 2003).

Para Marin:

“el punto de partida y la base de todos los estudios de Creatividad
reside en el andlisis de los Procesos Creativos...El proceso o Procesos
Creativos son los que originan los productos Creativos. Una persona
creadora es la que trae a la existencia productos Creativos, y la
situacion creativa es el complejo de circunstancias que permite,
fomenta o hace posible las producciones creativas. En un sentido muy
real, pues, el estudio de los productos Creativos es la base sobre la que
descansa toda la investigacion sobre la Creatividad” (Marin 1995,
175).

Por ello, aunque se parta del producto Creativo para estudiar el proceso,
nunca debemos olvidar los otros dos puntos clave en la Creatividad: el
ambiente en el que se desarrolla la accién y la persona que hace posible la
creacion. Es un todo indivisible, si bien, nos centraremos mas en unos
aspectos que en otros, siguiendo los objetivos de esta investigacion. El
Proceso Creativo es el periodo comprendido entre que la idea comienza a
rondar por nuestra mente hasta que se materializa en un producto. Suele ser
un periodo de tiempo prolongado. En funcién del campo en que nos
movamos, este proceso tendra matices diferentes.

La mayoria de los autores que tratan el Proceso Creativo parecen
coincidir con las fases que Wallas (1926) establece para la produccién de un
hecho Creativo. Wallas, partiendo de los supuestos de H. Poincaré,
recomendd la diferenciaciéon de las siguientes “fases dentro del Proceso
Creativo:

- Fase 1: Preparacion.

- Fase 2: Incubaciéon

- Fase 3: [luminacién o Inspiracién

- Fase 4: Verificacion, elaboracién y comunicacion.

Para Maslow (1995) las fases del Proceso Creativo son:

- Fase 1: preparacion.

- Fase 2: incubacidn.

- Fase 3: iluminacién/verificacion.
- Fase 4: realizacion.
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Para Motos y Garcia (2001 la mayor parte de los investigadores
identifican estas fases en el proceso creador:

- Fase 1: Preparacion.
- Fase 2: Incubacién.
- Fase 3: Iluminacion.
- Fase 4: Revision.

Estos autores dan un paso mas. Identifican los pasos del proceso
creador con las fases del proceso de Expresidn, y sefialan sus momentos del
taller de Expresion y el tipo de actividades utilizadas. Para ellos destaca el
significado de Expresion como Creacion:

“La Creatividad es bdsicamente expresion. En este sentido todos somos
Creativos en todos los lugares y en todos los momentos de la vida. Los
grandes tedricos de la Creatividad asi lo reconocen al colocar la
expresion en la base de todo Proceso Creativo...cualquier proceso
expresivo se articula sobre estas palabras clave: percibir, sentir, hacer,
reflexionar” (Motos y Garcia 2001, pp. 19).

Las fases en el Proceso Creador en el taller de Expresion para estos
autores son:

- Fase 1: Percibir.

- Fase 2: Sentir.

- Fase 3: Hacer.

- Fase 4: Reflexionar.

Sostienen que este modelo es aplicable a cualquier materia siempre que
se trabaje a partir de objetivos expresivos.

Para Marin y De la Torre (2000) los momentos por los que pasaria el
Proceso Creativo en la Expresion Dindmica y Corporal son:

- Fase 1: Confrontacion.

- Fase 2: Interiorizacion.

- Fase 3: Inspiracién o Integracion.
- Fase 4: Expresion.

Sefialan con respecto a las fases: que no debemos pretender rigidez en
esta propuesta. Para ellos la diferencia estard en la combinacién de
elementos que entren en juego y la incidencia en unos mas que en otros. No
se trata tanto de fases cronolégicamente diferentes, como de operaciones
mentales.

)
3
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Por su parte, Robert y Michelle Root-Bernstein en su trabajo en torno al
pensamiento Creativo y su proceso, afirman que:

“éste se manifiesta a través de emociones, intuiciones, imdgenes y
sensaciones corporales. Pero sélo es posible traducir las ideas
resultantes al lenguaje de los sistemas formales de comunicacion:
palabras, ecuaciones, pintura, danza, etc..la comprensién del
pensamiento Creativo requiere de una nueva sintesis que también
responde a razones pedagdgicas y sociales...Requiere de un sélido
fundamento cognitivo 'y educacional...Para comprender el
pensamiento Creativo hemos de comprender su naturaleza” (Root-
Bernstein y Root-Bernstein 2002, pp. 9- 10).

Por ello, realizan una investigacién para conocer el pensamiento
Creativo en sus procesos y sus productos para poder aprender a
educar/educarnos y asi formar personalidades creativas. Concluyen en la
existencia de unas “herramientas” que revelan la naturaleza universal del
pensamiento Creativo, y que a su vez permiten establecer conexiones entre
las distintas ciencias, artes, humanidades y tecnologias. Todo ello acaba
entretejiéndose en un rico tapiz de comprensién integral, poseyendo
innumerables aplicaciones. En su investigacion fueron capaces de entretejer
y establecer conexiones entre diversas disciplinas, surgiendo un rico
producto de comprensién integral, al que denominan “el pensamiento
Creativo”. Dichas herramientas conducen a “traducir las ideas generadas por
el pensamiento Creativo a un lenguaje ptblico, que todo el mundo pueda
comprender, son sentimientos, emociones, imdgenes visuales, sensaciones
corporales, modelos reproducibles y analogias” (Root-Bernstein y Root-
Bernstein 2002, pp. 10). Sostienen que estos elementos presentes en el
Proceso Creativo, y que son de naturaleza preverbal, pre-logica e
interdisciplinaria, convergen en el acto Creativo. Con todo ello se puede salir
de una vision “miope”. Aunar sentimientos, ahondar en la conciencia
emocional, el sentido comun, las sensaciones viscerales. “El pensamiento
realmente productivo sélo tiene lugar cuando coinciden la imaginacion
interna y la experiencia externa... saber conjugar adecuadamente ambas
facetas... Las personas creativas nos ensefian continuamente el modo de
conseguirlo” (Root-Bernstein y Root-Bernstein 2002, pp. 43). Por ello estos
autores centran su trabajo en saber-estudiar la mentalidad creativa. En ella
constatan la presencia de “herramientas mentales” que constituyen el
nicleo de a actividad creativa. Estas son doce. Las ocho primeras son
denominadas por estos autores “herramientas mentales primarias” porque
ninguna es completamente independiente del resto, aunque se pueden
ejercitar y aprender por separado. Son las siguientes:
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CUADRO 7. Herramientas mentales primarias. Root-Bernstein y Root-Bernstein

(2002, 43-44) Resumen.

La Observacion

Por la que nos llega todo nuestro conocimiento del mundo. Es la
capacidad de prestar atencién a lo que vemos o sentimos.

La Imaginacion

La capacidad de evocar las impresiones de lo observado a
través de nuestros sentidos.

La Abstraccion

La imagineria sensorial es tan sumamente rica y compleja que
las personas creativas también recurren a la abstraccion,
proceso mediante el cual lo complejo se acaba reduciendo a lo
simple.

El
Reconocimiento y
la Formacion de
Pautas

Este proceso tiene que ver con el descubrimiento de leyes y
estructuras en todas las disciplinas. Las nuevas pautas surgen
de la combinacidn inesperada de elementos simples.

La Analogia

Comprension de que dos cosas aparentemente muy dispares
comparten propiedades o funciones. Reconocer pautas dentro
de otras pautas nos lleva directamente a la analogia.

El Pensamiento
Corporal

El pensamiento que tiene lugar a través de las sensaciones y la
conciencia de nuestros nervios, musculos y piel.

La Empatia

Es la capacidad de ponerse en lugar de otra persona o cosa.

El Pensamiento
Dimensional

Surge de la experiencia en el espacio. Es la capacidad de la
imaginacién para trasladar mentalmente una cosa desde un
plano bidimensional a otro tridimensional o pluridimensional.

Las cuatro siguientes pertenecen a un orden superior, que integra
utiliza las herramientas primarias:

CUADRO 8. Herramientas mentales de orden superior. Root-Bernstein (2002, 45-46).

Resumen.

y

El Modelado

Exige la adecuada combinacidn entre el pensamiento dimensional,
la abstraccién, la analogia y las habilidades corporales o
manuales. Se basa en experiencias anteriores, en otras obras.

El Juego

Basado fundamentalmente en el pensamiento corporal, en la
empatia, la representacién y el modelado. Implica disfrutar con lo
que se hace y una cierta actitud irreverente hacia lo convencional.

La
Transformacion

Permite traducir los contenidos de una herramienta mental a otra
6 los contenidos de nuestra imaginacion a los lenguajes formales
de la comunicacién, dando con el lenguaje que mejor pueda
expresar nuestra vision.

La Capacidad
de Sintesis

Porque la comprensién, al combinar diferentes modalidades de
experiencia, siempre es sintética. Es la capacidad de experimentar
simultdneamente sensaciones a través de multiples modalidades
sensoriales diferentes (sinosia).

La principal aplicacién de estas herramientas reside, en opinién de
Root-Bernstein y Root-Bernstein, en el campo de la educacién:

“El sistema

educativo representa la encarnacion de nuestra

comprension cognitiva y creativa. Si no somos capaces de comprender
el funcionamiento del pensamiento Creativo dificilmente podremos
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esperar que nuestro sistema educativo forme individuos Creativos.
Contrariamente, sélo una sociedad que comprenda la naturaleza de la
Creatividad serd capaz de ensefiarla en las aulas. Nosotros creemos
que las herramientas mencionadas son utiles para el cultivo de la
imaginacion y el intelecto, para la reintegracion entre el conocimiento
intelectual y el conocimiento corporal y para poner de relieve, en
suma, con todo lujo de detalles, el modo en que los artistas, los
cientificos, los bailarines, los ingenieros, los musicos y los inventores
piensan y crean, de modo que las sorpresas mds inesperadas puedan
iluminar nuestras vidas”(Root-Bernstein y Root-Bernstein 2002,

pp.48).

Esbozan los “principios sobre los que podria asentarse un nuevo tipo de
educacion sintética realmente transdisciplinaria. En su incursién por el
corazoén y la mente de las personas creativas se ha puesto de relieve que el
cultivo y el desarrollo de la imaginacién pasa por la prdctica de las
herramientas mentales que hemos ido enumerado” (Root-Bernstein y Root-
Bernstein 2002, pp. 48). Para ellos la educacidn no debe centrarse tanto en
el cambio de los contenidos como en el modo en como se ensefian. En este
sentido, sostienen que se han de tener presentes los siguientes ocho
objetivos:

CUADRO 9. Fundamentos de la educacion. Root-Bernstein y Root-Bernstein
(2002, 371-375) resumen.

Ademdas de estudiar las materias habituales del conocimiento
1 | disciplinario, habria que subrayar también la ensefianza de los
procesos universales de la Creatividad.

De ello se sigue que nuestra atencion debe centrarse en la
2 | ensefianza de las habilidades intuitivas e imaginativas necesarias
para el desarrollo del Proceso Creativo.

Debemos llevar a la practica una educacion transdisciplinaria que

3 : . . S
otorgue a las artes la misma importancia que a las ciencias.
4 La integraciéon de los distintos planes de estudio ligados a la
Creatividad requiere del uso de un lenguaje descriptivo comun.
5 Debemos subrayar las lecciones interdisciplinarias del aprendizaje
disciplinario
Hay que tener en cuenta la experiencia de todas aquellas personas
6 | due hayan establecido puentes de conexion entre las diferentes

disciplinas y utilizarla como modelo para el desarrollo de la
actividad creativa.

El mejor modo de llegar a un mayor nimero de personas consiste
7 | en presentar las ideas de cada disciplina particular desde diferentes
perspectivas.

Debemos forjar una educacién pionera que aspire a la formacién de
8 | generalistas creativos capaces de guiarnos a través del territorio
inexplorado del futuro.
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3. DISENO DE LA INVESTIGACION. METODO Y TECNICA
3.1. EL METODO DE INVESTIGACION: EL ESTUDIO DE CASOS.

Esta investigacion esta relacionada con las ciencias sociales y humanas.
En ella se analiza una realidad pedagégica. Para ello debiamos analizarla en
el contexto en el que se llevo a cabo, recogiendo todos los datos posibles que
luego nos llevarian, a través de unas herramientas elaboradas al efecto, a
demostrar si los trabajos eran o no Creativos. Entre otras, estas son las
razones por las que el Modelo de investigacion que se elige es el
CUALITATIVO. Rodriguez, Gil y Garcia afirman que los investigadores
cualitativos:

“estudian la realidad en su contexto natural, tal y como sucede,
intentando sacar sentido de, o interpretar, los fendmenos de acuerdo
con los significados que tienen para las personas implicadas. La
investigacion cualitativa implica la utilizacion y recogida de una gran
variedad de materiales - entrevista, experiencia personal, historias de
vida, observaciones, textos histéricos, imdgenes, sonidos - que
describen la rutina y las situaciones problemdticas y los significados
en la vida de las personas” Rodriguez y col. 1999, 32).

Dentro de los métodos que se incluyen en la investigacién cualitativa,
elegimos el Estudio de casos. Para Pérez:

“La metodologia del estudio de casos resulta eficaz como modalidad
de investigacion en ciencias humanas, como método para la
formacién de profesionales, y finalmente, como un intento de
profundizar en un sujeto o realidad tnica e irrepetible, con finalidad
diagndstica, terapéutica y orientadora” Pérez (1994a, 123).

Sabemos que el estudio de casos se utiliza con mas frecuencia en las
ciencias humanas y sociales como procedimiento de andlisis de la realidad.
En situaciones relacionadas con el mundo de la educacién creemos son
susceptibles de un tratamiento tnico y diferente.

3.2. EL CASO SELECCIONADO.

Nuestra intencidn era comprender lo que sucedié en éstos trabajos, con
sus singularidades para, a través de ellos, proponer herramientas para
objetivar la presencia de la Creatividad en la Expresion Corporal en el
ambito de la Educacién Fisica y encontrar el significado a los datos
obtenidos. A lo largo de cinco afios estuve dentro de este proceso, como
participante activa. En este tiempo se llevaron a cabo siete trabajos, siendo
cuatro de ellos seleccionados para el andlisis. Estos trabajos fueron
denominados de manera genérica “Performances”, y ademas, cada uno de
ellos llevaba su propia denominacién. Veamos cuales son.
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La Primera performance “Pasajes de Africa” fue elegida porque era una
necesidad de la Profesora Dra. Ana Pelegrin dar paso a la comunicacién, ir
mas alla de la asignatura. Ademas esta performance que daba comienzo a los
trabajos que vendrian después.

En la segunda performance “Cuerpos, variaciones y transformaciones” el
taller de movimiento creativo se configurara como sélido grupo ademas de
ser reconocido en el ambito internacional.
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https://pelotadetrapobalon.blogspot.com/

La tercera performance “Evocacién Performance” es la afirmacion del
grupo en el dmbito nacional e internacional al participar en un festival de
reconocido prestigio (XV Festival Internacional Madrid en Danza).

La cuarta performance “Espacio Performance” era un gran trabajo de
adaptacidén sobre el realizado anteriormente, algo muy significativo para la
Creatividad. Era el afianzamiento del grupo a nivel internacional al
realizarse el espectaculo dentro de los eventos del “V Congreso Europeo de
Historia del Deporte”.

https://pelotadetrapobalgn.blogspot.com/
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3.3. LAS TECNICAS DE RECOGIDA DE DATOS.

La recogida de datos para su posterior analisis constituye una de las
tareas mas atractivas, fecundas y a la vez mas complejas dentro del proceso
de investigacion. Para Rodriguez, Gil y Garcia. :

“recoger datos no es sino reducir de modo intencionado y sistemadtico,
mediante el empleo de nuestros sentidos o de un instrumento
mediador, la realidad natural y compleja que pretendemos estudiar a
una representacion o modelo que nos resulte mds comprensible y fdcil
de tratar. El dato que se obtiene como consecuencia de este proceso es
una elaboracién, un ente inseparable de la estrategia seguida para
recogerlo” (Rodriguez, Gil y Garcia 1996, pp. 197).

“Los datos no existen con independencia del procedimiento y/o sujeto
que los recoge y, por supuesto, de la finalidad que se persiga al
recogerlos. Lo que da valor a los datos que se recogen es la actitud y la
conducta de quien realiza el proceso de investigacion, mientras que
las técnicas que utiliza no son sino el reflejo de su predisposicion y de
su actuacién en dicho proceso” (Rodriguez, Gil y Garcia 1996, pp.
142-143).

Sefialaremos a continuacién, aquellas estrategias de recogida de datos
que han sido utilizadas en el desarrollo de esta investigacion.

3.3.1. LA OBSERVACION PARTICIPANTE

“La observacion orienta a un objetivo de investigacion formulado
previamente, planifica sistemdticamente en fases, aspectos, lugares y
personas, controla y relaciona con proposiciones generales en vez de
ser presentada como una serie de curiosidades interesantes y somete a
comprobaciones de fiabilidad y validez” (Pérez 1994b, pp. 26).

En esta investigacidn la autora participé de la vida del grupo que se
estudia, estableciendo un estrecho contacto con ellos, una amistad duradera,
sin perturbar o interferir el curso natural de los acontecimientos, ya que
entonces no estaba tomada la decisién de realizar éste tipo de investigacion,
no se habian concretado aliin todos sus aspectos, si bien habia interés por
recoger datos que intui me servirian después sin tener claro el fin concreto.
De hecho, éste tipo de observacion me fue un medio para llegar a una
comprension del caso y posteriormente poder explicar su realidad. Para
Rodriguez, Gil y Garcia (1999) la observacién participante es uno de los
procedimientos de observacion mas utilizados en la investigacién
cualitativa. Requiere una implicacion del observador en los acontecimientos
o fendmenos que esta observando.

Do
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3.3.2. LAS ENTREVISTAS

Para Rodriguez, Gil y Garcia “la entrevista es una técnica en la que una
persona, el entrevistador, solicita informacién de otra o de un grupo, el
entrevistado o informante, para obtener datos sobre un supuesto determinado,
presuponiendo la existencia de al menos dos personas y la posibilidad de
interaccion verbal” (Rodriguez, Gil y Garcia, pp. 167). Es una de las formas de
saber qué sucede y por qué sucede. En la presente investigacién nos
centramos en la entrevista no estructurada o en profundidad. Los elementos
que diferencian este tipo de entrevista “son la existencia de un propdsito
explicito, la presentacién de unas explicaciones al entrevistado y la
formulacién de unas cuestiones... Un elemento destacado que diferencia la
entrevista en profundidad de la conversacion libre es que implica expresar
interés e ignorancia por parte del entrevistador. No se busca abreviar, mds
bien las preguntas estimulan una y otra vez al informante a que entre en
detalles, a que exprese sin limitacién sus ideas y valoraciones” (Rodriguez, Gil
y Garcia 1996, pp. 169- 171). Las entrevistas de esta investigacion se
realizaron a dos de los informantes clave, la Dra. Ana Pelegrin (cuatro
entrevistas), y a su colaborador Eduardo Castro (dos entrevistas).

3.3.3. LAS PERFORMANCES

El concepto de performance es utilizado por la Profesora Dra. Ana
Pelegrin Sandoval para ubicar su trabajo del Movimiento Expresivo, dentro
de un espacio de comunicacién. A través de las entrevistas realizadas
podemos ver el concepto de performance que ella tiene:

“Para mi la palabra performance tiene varios significados, una es que
es accion hacia, es ejecucion de algo expresivo, pero implica también
que exista un espectador, un oidor, un observador, que se completa
con la parte de comunicacion. No solamente dentro del pequefio
grupo, sino que se abre a la parte de la comunicacién hacia otros que
no pertenecen al trabajo de las técnicas del seminario” (anexo I, pp.
44).

“Algunas acciones estdn tituladas como Performance porque en esa
palabra estd implicita, da cabida a la improvisacién, por eso son
performances. En cambio hay otras creaciones que tienen titulo
definido, porque estdn encuadrados dentro de otra gran linea, ya sea
emotivo, una linea argumental, un hilado. Aunque estd en un hilado la
Performance tiene un grado de improvisacion y por otro de una total
técnica. Las dos cosas” (anexo IlI, pp. 61).

“La idea entre performance y aula abierta, son los dos términos que estoy
manejando continuamente, que significa también el compromiso
emocional de hacer llegar tu potencialidad creativa hacia otro, en la
recepcion y el acto tanto interior o exterior, es decir, es un tipo que se crea
entre, la propia expresion, el espacio y la comunicacion (anexo 111, pp. 45).
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Las imagenes de las performances seleccionadas fueron recogidas a
través de video.

3.3.4. LOS ARTEFACTOS: GRAFIAS DE MOVIMIENTO, FOTOGRAFIAS,
DOCUMENTOS OFICIALES Y NOTAS.

Siguiendo a Goetz y LeCompte “ademds de hablar e interactuar, los seres
humanos fabrican y utilizan cosas. Los artefactos resultantes constituyen
datos que indican las sensaciones, experiencias y conocimiento de las personas,
y que también connotan opiniones, valores y sentimientos. Estos objetos
ofrecen evidencia relevante para los temas y cuestiones de los etndgrafos,
porque son manifestaciones materiales de las creencias y comportamientos
que constituyen una cultura” (Goetz y LeCompte 1998, pp. 162-163). Los
artefactos son un elemento fundamental para el andlisis en esta
investigacién, junto con las performances y las entrevistas son los tres
elementos que nos permiten triangular los datos de la investigacion. Entre
los artefactos de los que dispusimos para esta investigacion estan las grafias
de movimiento, las fotografias, los documentos oficiales y las notas,
haciendo un total de setecientos treinta y siete artefactos recogidos.

3.4. CRITERIOS PARA EL ANALISIS DE LOS DATOS.
3.4.1. EL ANALISIS DE CONTENIDO

Llegado este punto, era preciso elegir el modo de analizar los datos. Los
autores especializados contenido (Bardin, 1986; Krippendorf, 2002)
recomiendan a la hora de analizar aspectos cualitativos, utilizar el analisis
de. En este tipo de analisis la mayor parte de los andlisis se realizan con
palabras, es decir, se interpretan los datos utilizando las palabras (Miles y
Huberman, 1994). Los datos con los que contdbamos en nuestra
investigacion fueron agrupados de la siguiente forma, de cara a su analisis:

. Textos, entre los que estaban las entrevistas y las notas

. Imagenes, entre las que estaban las performances, pasadas del
formato video al formato DVD, las grafias de movimiento, las
fotografias y los documentos oficiales

Pero para poder analizar su contenido habriamos de construir una
herramienta objetiva, que nos permitiese realizar dicho andlisis con
rigurosidad. Pasemos a ver dichas herramientas.

3.4.2. LAS HERRAMIENTAS PARA EL ANALISIS DE LOS DATOS

Dentro del dmbito de la Creatividad, dos aspectos eran destacados
sistematicamente por los autores especializados: los Indicadores de la
Creatividad y el Proceso Creativo. Estos eran los elementos que permitirian
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conocer si algo era o no creativo. A continuacién nos dispusimos a elaborar
las herramientas. Tras ser elaboradas, fueron validadas por 8 expertos en
Expresion Corporal y Creatividad pertenecientes a Universidades e
internacionales. Veamos mas detenidamente cada una de ellas.

CUADRO 10. HERRAMIENTA “Los Indicadores de la Creatividad” (Batato, 1974; Marin y
De la Torre, 2000)

) CARACTERISTICAS DEL INDICADOR EN EL
CARACTERISTICAS | MOVIMIENTO EXPRESIVO:
INDICADOR DEL INDICADOR Para quién lo dirige:
la direccién artistica y el coredgrafo
Variacién en el uso de los elementos del
Imprevisibilidad Movimient.o Expresivo: el cuerpo, el espacio, el
tiempo, la intensidad o energia. Uso de
elementos infrecuentes.
Da multiples respuestas, explicaciones, formas
de expresar una misma idea, concepto, sin tener
Pensamiento el condicionante de deber adaptarse a ninguna
divergente situacion. Requiere de un mayor esfuerzo
mental y mayor formaciéon. Mediatizado por los
intereses del que lo realiza.
. Buscan la manera de realizar la idea que tienen
Factible de . . . .
realizacién sin aba.ndonar, adaptandose a las circunstancias
que existen.
Hay comprobacion a lo largo del proceso de que
ORIGINALIDAD Sin baremos se van cumpliendo los objetivos, y al final del
proceso de que se ha llegado al producto.
Determinado por el | Enrelacion con la formacidon de la direccién
medio social y/o artistica y el coredgrafo. A mejor formacién, mas
cultural posibilidades.
Refleja y transmite ideas a través del
movimiento. Para ello se ha de tener mucha
capacidad y dominio de lenguajes, en este caso
el importante es el corporal: condicion fisica,
Expresay comunica | danza, deportes, destrezas, habilidades,
expresion, lucha.
Incluimos los lenguajes artisticos escenogra-
ficos: espacios, iluminacidn, objetos, vestuario.
La direccién artistica y el coredgrafo transfieren,
Emociona o pretende transmitir sus emociones con
empatia al grupo y al publico.
Capacidad de adaptar una idea anterior a una situacion diferente,
superando las limitaciones impuestas por la nueva situacion, teniendo la
capacidad de idear o realizar el movimiento o acto de diferentes
FLEXIBILIDAD maneras, sacando ventaja de los obstdculos impuestos.
Se distingue entre:
Flexibilidad espontanea: en pensamiento y expresion; y
Flexibilidad adaptativa: se cambia porque el contexto cambia.
Capacidad de generar cantidad de ideas en un tiempo dado o ante una
FLUIDEZ situacion o propuesta dada. Relacionado con la espontaneidad y lo
cuantificable.
ELABORACION Capacidad de desarrollo y realizacién de la idea.
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Veamos ahora la herramienta en relaciéon al Proceso Creativo. En primer
lugar nombramos cada una de las fases de dicho proceso, para en segundo
lugar dara las caracteristicas definitorias de cada una de ellas, basandonos
en las aportaciones de los autores mas destacados en el ambito. La
herramienta qued¢ asi:

CUADRO 11. HERRAMIENTA “El Proceso Creativo” (Wallas, 1926; Logan y Logan, 1980;

De la Torre, 1984; Maslow, 1995; De la Torre 2000; Motos, 2001)

DESCRIPCION DE LAS ACCIONES EN CADA FASE

ENUNCIACION DE o o
Para quién lo dirige:

LAS FASES la direccién artistica y el coreégrafo
Utilizacion de los conocimientos adquiridos;
< necesidad de dar respuesta a una demanda; Reunién
PREPARACION de informaciones; planteamiento de la situaciéon a
resolver.

CLIMATIZACION Crear un ambiente de confianza y espontaneidad

para expresarse.
Elaboracién interna de la obra, tanteo y biisqueda de
CREATIVO INCUBACION soluciones multiples en forma de representaciones

internas que sirven de soporte o material para
elaborar y pasar a la accién.

i Vision de la solucién a la idea, plasmacién de la mejor
ILUMINACION soluciéon encontrada. Posteriormente se desarrolla,
elabora y verifica.

) Formulada la idea en términos comprensibles, se
COMUNICACION expone la obra creada en presencia del receptor en el
proceso de la comunicacion.

3.4.3. LA CREDIBILIDAD DE LA INVESTIGACION

Segiin Gimeno y Pérez (1985) y Pérez (1994b) existen una serie de
criterios que confirman la credibilidad de una investigacién. Pudimos
comprobar la credibilidad de nuestra investigacién aplicAndole dichos

Gran numero de datos: Posefamos un gran nimero de datos en la
investigacidn.

Las herramientas para el andlisis de los datos fueron validadas por
8 expertos en Expresion Corporal y Creatividad pertenecientes a
Universidades nacionales e internacionales

Validacién de las Herramientas: Todos los datos fueron
verificados.

Verificacion de los datos: Los datos fueron triangulados
(entrevistas, performances y artefactos) en cada unidad de
contenido (Indicadores de la Creatividad, Proceso Creativo)
Transferibilidad de la investigacidon: La investigacion tiene una
transferibilidad contrastada: sus resultados pueden aplicarse al
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ambito del movimiento expresivo tanto en la educacién formal
como no formal.

. Fiabilidad Externa: Posee fiabilidad externa: (situacién
profesional del investigador, selecciéon de informantes, situaciones
y condiciones sociales, métodos de recogida y analisis de datos) la
fiabilidad interna (mide con certeza y exactitud en diferentes
ocasiones)

. Validez: Posee validez: el resultado de la investigacion lleva a
aceptar lo analizado como un hecho.

4.L0S RESULTADOS DE LA INVESTIGACION

Tras tomar las herramientas y ser aplicadas a los datos, llegaron los
resultados de la investigaciéon. Estos se exponen en torno a cada una de las
unidades de andlisis. Por un lado, en relaciéon a los Indicadores de la
Creatividad, y por otro, en relacién a los Procesos Creativos. En ambas
unidades de andlisis, y por separado en cada una de ellas, tomamos los datos
de la investigacién (entrevistas, performances y artefactos -grafias de
movimiento, fotografias, documentos oficiales y notas-), analizandose desde
la herramienta elaborada al tal efecto. A continuacién se presentaron los
resultados en relacién a las entrevistas, en relacién a las performances, y en
relacién a los artefactos. Presentamos ahora los resultados de forma
sintética, comenzando con la presencia de los Indicadores de la Creatividad
en los datos de la investigacion.

CUADRO 12. Presencia de los Indicadores de la Creatividad en los datos de la investigacién
(Tomado de Cachadifia, 2004: 640)

Presencia de los Indicadores de la Creatividad en los datos
de la investigacion.
Performances | En las entrevistas
aambos Las cuatro Todos los artefactos
. performances
protagonistas.
- ORIGINALIDAD - ORIGINALIDAD - ORIGINALIDAD con todas sus
Primera con todas sus con todas sus caracteristicas, excepto dos de ellas
performance | caracteristicas. caracteristicas. en los documentos oficiales.
- FLEXIBILIDAD - FLEXIBILIDAD - FLEXIBILIDAD
- FLUIDEZ - FLUIDEZ - FLUIDEZ
- ELABORACION | - ELABORACION | - ELABORACION
- ORIGINALIDAD - ORIGINALIDAD - ORIGINALIDAD con todas sus
Segunda con todas sus con todas sus caracteristicas, excepto dos de ellas
performance | caracteristicas. caracteristicas. en las notas.
- FLEXIBILIDAD - FLEXIBILIDAD - FLEXIBILIDAD
- FLUIDEZ - FLUIDEZ - FLUIDEZ
- ELABORACION. | - ELABORACION. | - ELABORACION.
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Presencia de los Indicadores de la Creatividad en los datos
de la investigacion.
Performances | Enp las entrevistas
a ambos Las cuatro Todos los artefactos
- performances
protagonistas.
- ORIGINALIDAD - ORIGINALIDAD - ORIGINALIDAD con todas sus
Tercera con todas sus con todas sus caracteristicas, excepto dos de ellas
performance | caracteristicas. caracteristicas. en las notas.
- FLEXIBILIDAD - FLEXIBILIDAD - FLEXIBILIDAD
- FLUIDEZ - FLUIDEZ - FLUIDEZ
-ELABORACION. | - ELABORACION. | - ELABORACION.
- ORIGINALIDAD - ORIGINALIDAD En las fotografias y los documentos
Cuarta con todas sus con todas sus oficiales:
performance | caracteristicas. caracteristicas. - ORIGINALIDAD con todas sus
- FLEXIBILIDAD - FLEXIBILIDAD caracteristicas, excepto dos de ellas
- FLUIDEZ - FLUIDEZ los documentos oficiales.
- ELABORACION. - ELABORACION. - FLEXIBILIDAD
- FLUIDEZ
- ELABORACION.
No existen grafias de movimiento ni
notas en esta performance

Tras ello concluimos que estamos ante un trabajo Creativo, ya que los
Indicadores de la creatividad estaban presentes en los datos de la

investigacidn.

Pasamos ahora a ver, también de forma sintética, los resultados en torno
a la presencia del Proceso Creativo en los datos de la investigacién a través

del siguiente cuadro.

Cuadro 13. Presencia en los datos de la investigacion de las fases del Proceso Creativo
propuestas por esta profesora investigadora en cada uno de los trabajos analizados
(tomado de Cachadifia, 2004: 895)

Fases del Proceso Creativo propuesto por la autora
Performances - - ~ - -
PREPARACION | CLIMATIZACION | INCUBACION | ILUMINACION | COMUNICACION
Primera . Entrevistas Entrevistas |Performances Entrevistas
Entrevistas Performances
performance Artefactos Artefactos Artefactos
Artefactos
Segunda . Entrevistas Entrevistas |Performances Entrevistas
Entrevistas Performances
performance Artefactos Artefactos | Artefactos
Artefactos
Tercera . Entrevistas Entrevistas |Performances Entrevistas
Entrevistas Performances
performance Artefactos Artefactos Artefactos
Artefactos
Entrevistas
Cuarta . . . Performances
Entrevistas Entrevistas Entrevistas Performances
performance Artefactos
Artefactos

Tras ello concluimos que con la totalidad de los datos de la investigacion
es posible construir el Proceso Creativo en el Movimiento Expresivo en el
trabajo con la Dra. Ana Pelegrin, y D. Eduardo Castro.
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Para que el lector pueda tener referencia de cémo se analizaron los
datos presentamos un ejemplo del analisis de alguno de ellos, tanto en los
Indicadores de la Creatividad como en el Proceso Creativo. Creemos
oportuno poner un solo ejemplo de cada una de estas unidades de
contenido, ya que de poner mas la extension de este texto serfa quizas
excesiva a juzgar por el volumen que finamente obtuvo la Tesis Doctoral.

Comencemos por el andlisis en torno a los Indicadores de la Creatividad.
El ejemplo que proponemos se realizd6 en el dato “entrevistas” y mas
concretamente en las entrevistas con la Dra. Ana Pelegrin Sandoval. Dentro
de los Indicadores de la creatividad tomamos uno de los cuatro
seleccionados, el indicador “originalidad”. Recordemos que este indicador
poseia varias caracteristicas. No obstante ejemplificaremos una sola de
estas siete caracteristicas, el Pensamiento divergente.

En su trabajo, la Dra. Ana Pelegrin utiliza los contenidos de la carrera de
Licenciado en Educacién Fisica como cuerpo instrumental para trabajar el
cuerpo imaginario. Parte de la existencia de multiples cuerpos posibles, para
llevar uno de esos cuerpos al INEF de Madrid, ese que parece que no es muy
trabajado.

Comprobamos esta afirmacién en la primera entrevista, que trata el
tema de la filosofia general de su trabajo en el INEF de Madrid (anexo III de
la Tesis Doctoral).

“Existe otra idea de cuerpo posible. Eso me parece que es mi
aportacién al INEF. Y en esa idea estdn todos los contenidos que se
trabajan a lo largo de la carrera como cuerpo instrumental. Un
entrenamiento fisico, pero ;y el imaginario? Y ese es el punto principal
de la aportacion de la Expresion Corporal que es un cuerpo, y cuerpo
imaginario. Imdgenes e imaginaciones que lo que lo acerca al dmbito
artistico. Tal vez el punto de equilibrio sea la nocién del cuerpo
imaginario, presente visible e invisible, presente a través del
entrenamiento corporal y de la forma, de las formas corporales
nutriendo ese cuerpo imaginario” (anexo I, 8).

Este aspecto se inserta plenamente en el ambito de lo creativo. Esto ya
se contemplaba en el trabajo de una de las asignaturas que la Dra. Ana
Pelegrin impartia dentro del plan de estudios de 1996, la optativa de primer
ciclo “Expresion y Creatividad en el Movimiento”. En ella se plantea como
objetivo en el bloque I: Cuerpo, imaginacién y Creatividad en el movimiento.

En su trabajo, la Dra. Ana Pelegrin busca las divergencias. Ella lo expone
explicitamente en la primera entrevista que trata el tema de la filosofia
general de su trabajo.

“Al mismo tiempo impulsar a buscar las divergencias de las
respuestas. Ellos saben, o les trato de transmitir, que en la divergencia

209



PILAR CACHADINA CASCO

en las respuestas es donde estd creciendo la originalidad del grupo, su
sello distintivo. Cada pequeiio grupo dentro de otro grupo. Responder
de miiltiples maneras a una misma emocién, a una misma propuesta.
Cudntas formas diferentes tiene el cuerpo y el cuerpo grupal, de crear
el simbolo, la imagen, la representacidn de algo, y los acerca también
a una comprension de los diversos estilos del arte” (anexo 111, 12).

Pasemos ahora a la otra unidad de contenido, para analizar los datos en
torno a dicha unidad: el Proceso Creativo. El ejemplo que proponemos se
realizé en una de las cuatro performances analizadas, en concreto en la
primera “Pasajes de Africa”. Vemos como a la fase tres del Proceso Creativo,
la incubacién, pertenecen las grafias de movimiento como datos de la
investigacion y como cobran su sentido en esta fase del Proceso Creativo.

Recordamos que en esta fase del Proceso Creativo se produce la
elaboracién interna de la obra, el tanteo, la busqueda de soluciones
multiples en forma de representaciones internas que sirven como soporte o
material para elaborar y pasar a la accién.
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Primera performance: “Pasajes de Africa”. Grafia de movimiento n®1y 2. Anexo V, 5-4
(En Cachadifia, 2004: 744)

“Estamos ante las grafias de movimiento de los monos y los flamencos
(grafia de movimiento n? 1 y 2), dos animales que forman parte del segundo
namero de la performance.

En el caso de los monos (a la izquierda) en la fase de incubacién se
realiza la elaboracion interna de la obra, buscando como solucionar los
movimientos y su organizacién en el escenario. En las grafias vemos qué
movimientos se realizan y como se organizan las secuencias de movimiento
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basicas. Vemos en la parte superior de la grafia a tres personas mirando
hacia la izquierda. Una de pié, en el medio, que sostiene a otra sobre su
espalda, arriba, y otra pasando por debajo de sus piernas, abajo. Esta
secuencia se repetird dos veces segun sefiala D. Eduardo Castro Ulled por
escrito. En la siguiente, justo debajo, se realizan ruedas laterales de derecha
a izquierda, entre dos personas. Una de pié, es agarrada por la cintura por
otra que estd en posiciéon invertida. Sucesivamente iran realizando ruedas
laterales agarrados por la cintura. Lo vemos en las dos secuencias que se
encuentran inmediatamente debajo de la citada. En la parte central vemos
tres personas. Dos sobre el suelo, apoyados sobre las piernas abiertas y
flexionadas, y con los brazos apoyados sobre los muslos. La tercera persona
esta subida sobre las otras dos, apoyando sus pies sobre un muslo de cada
uno de los otros dos y sobre los hombros de éstos. En la secuencia inferior la
persona a la derecha va a colocarse sobre la que quedaba a la izquierda, y la
que estaba arriba, apoyada sobre los otros dos, salta hacia atras. Continuda la
secuencia con dos personas colocadas espalda contra espalda, apoyadas
sobre los hombros con las piernas elevadas, abiertas y extendidas hacia
arriba. Inmediatamente después se repetiran las ruedas laterales de dos
personas, y luego a la derecha vemos otra secuencia en la que dos personas
colocadas una frente a otra, unen sus brazos para que una tercera se apoye
sobre los brazos y salte por encima. Vemos que de esta grafia surge una
flecha hacia abajo que indica el movimiento que vendra a continuacion, en el
que una persona sube sobre la espalda de otra, y una tercera se sube sobre
los hombros de la segunda. Después, seguin se sefiala, rodaran hacia atras.
Finalizaran realizando cada una de las tres personas unos movimientos
sentados en el suelo, que se corresponden con el significado de ver, oir y
callar. En el caso de los flamencos (a la derecha), vemos tanto las secuencias
de movimiento basicas como la distribucién espacial de los movimientos. D.
Eduardo Castro Ulled idea diferentes movimientos y trayectorias. En la
primera secuencia vemos, a la derecha, la posicién corporal que se realizar3,
imitando a la del animal que representa. A la izquierda vemos unos puntos
centrales que representan la situacién de las personas que representan a los
flamencos, y la direccién de sus movimientos indicada por flechas a derecha
e izquierda. En la segunda secuencia vemos, a la derecha, la posicién
corporal que se realizara, y en el centro, la direccién de los movimientos
indicada por una flecha circular. En la tercera secuencia vemos en la parte
central unos circulos que representan el lugar que ocuparan las personas en
el escenario, y a ambos lados se ve la posicion corporal que realizaran. En la
cuarta y quinta secuencias se representan los movimientos y su direccién de
las gacelas, y de los monos respectivamente” (Cachadifia, 2004: 744-746).

5. CONCLUSIONES DE LA INVESTIGACION

Las conclusiones de la investigacion se plantearon en torno a cuatro
aspectos. Veamos cada uno de ellos.

2]
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a/ En cuanto a los resultados de la investigacion

Se cumplen las dos hipétesis que nos plantedbamos. En ellas queriamos
comprobar, por un lado, la presencia de los Indicadores de la Creatividad, y
por otro la ubicacién de los trabajos en las fases del Proceso Creativo
propuesto.

b/ En cuanto a las relaciones entre Expresion Corporal y Creatividad.

Son muchos los autores especializados que afirman que a través de la
Expresion Corporal se trabaja la Creatividad. Los resultados de esta
investigacién son una muestra de que esta afirmaciéon es real. Nuestra
aportacién al campo de la investigacidn consiste en dejar constancia de unas
herramientas que sirven para valorar si en un trabajo en Expresion
Corporal, en el Movimiento Expresivo, esta presente la Creatividad a través
de la comprobacién de la existencia en dicho trabajo de los Indicadores de la
Creatividad y del Proceso Creativo. Por otra parte, pensamos que también es
posible elaborar trabajos creativos siguiendo las pautas que proponemos en
dichas herramientas.

¢/ En cuanto a las limitaciones de esta investigacion.

Encontramos que hubiese sido deseable realizar una recogida de datos
mas especifica, dirigida a obtener resultados en todos los aspectos que
proponemos en las herramientas.

d/ En cuanto al futuro de esta investigacién y sus aplicaciones.

Constatamos que gracias a las herramientas elaboradas y utilizadas para
el analisis de los datos ha sido posible objetivar la presencia de la
Creatividad en las performances seleccionadas, realizados dentro de la
Expresion Corporal en Educacion Fisica en el INEF de Madrid con la
Profesora Dra. Ana Pelegrin y su colaborador D. Eduardo Castro. Por ello,
pensamos que se podrian utilizar estas herramientas para procurar la
presencia de la Creatividad en los trabajos en Expresién Corporal dentro de
la educaciéon formal y no formal: Facultades de Ciencias de la Actividad
Fisica y el Deporte, Escuelas de Magisterio, Educacién Secundaria, Educacién
Primaria, Educacién Infantil, actividades extraescolares, trabajos en
ayuntamientos, programas sociales, asociaciones, grupos de trabajo y
talleres en los que se trabaje la Expresion Corporal. Continuaremos esta
linea de investigacion planteando el trabajo de la Creatividad en el &mbito
de la Expresidon Corporal como contenido de la Educacién Fisica, en el que
desempefio mi actividad profesional, y en el dmbito universitario en
colaboracién con el Dr. D. Miguel Angel Sierra Zamorano, e invitando
gustosamente a cuantos docentes sientan que quieren hacerlo.

b
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La Dra. Ana Pelegrin, excepcional ser humano, quién me presté6 todo su apoyo, agradecerle,
entre otras muchas cosas, su empefio en hacerme crecer como persona y como
profesional;

Eduardo Castro, extraordinario en su movimiento y pensamiento, quién cred para
nosotros momentos irrepetibles, haciéndonos sentir seres muy afortunados.

Para ellos, desde el corazén, mi agradecimiento mas sincero.
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CAPITULO 6.

DESARROLLO DE LA CREATIVIDAD A TRAVES DE LA
DANZA IMPROVISACION Y LA DANZA CONTACTO.
VALORES Y APLICACIONES EN EDUCACION PRIMARIA Y
SECUNDARIA.

Carmen Padilla Moledo y Raquel Zurdo Giménez.

“La danza para mi es mds bien “Gracias Ana por abrirnos
como un encantamiento: como la puerta de este

un bosque encantado pletérico bosque”

de cosas diferentes” (Carmen y Raquel)

(Cunnigham, 1968)

1. INTRODUCCION.

Durante los ultimos afios nuestra sociedad ha sufrido importantes
cambios, motivados por nuevas condiciones economicas, politicas,
ambientales, etc. Vivimos en un mundo de rutinas laborales,
responsabilidades familiares y compromisos sociales, donde a veces no
queda tiempo para dar una mirada hacia lo que somos; la mirada se queda
en lo que tenemos y regularmente hacemos. Estos cambios han influido
notablemente en nuestros hdabitos y valores corporales. Igualmente
fenémenos como éstos, provocan que en ocasiones nos olvidemos de
nuestro propio cuerpo y nos dediquemos mdas a cumplir con nuestras
obligaciones, a actuar mas por patrones y normas sociales que por nuestra
propia conviccion.

“El grado de exigencia en todas nuestras actividades diarias provoca
incluso que a menudo la prdctica de actividades como la Danza se
conviertan en mero ejercicio fisico o en una demostracién corporal,
quedando el aspecto afectivo y social relegado a un segundo plano. El
sentirnos juzgados ante una buena o mala actuacién provoca a
menudo una inhibicion de nuestros movimientos”. (Zurdo, 2005,

pp.101)

Por otro lado, observamos al igual que ya ocurriera en la década de los
sesenta, que nuevamente existe un cierto interés de un sector de la
poblacién sobre las técnicas y formas de vida oriental, donde frente a un
modelo utilitario del cuerpo (modelo occidental) éste pasa a convertirse en
un ente sensible y fuente de bienestar general.
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En resumen, venimos constatando un incremento en la demanda y
oferta de actividades fisicas cuyo objetivo sea la “toma de conciencia del
cuerpo” (Tai-Chi, Yoga, Relajacién, Aikido, Streching, etc.) frente a
actividades tradicionales de “adiestramiento” del cuerpo (Deportes
tradicionales, Aerdbic, Musculacién, etc.)

Dentro del primer grupo de actividades podriamos incluir las nuevas
tendencias de Danza, basadas igualmente en esta “toma de conciencia del
cuerpo” (Danza Improvisaciéon y Danza Contacto) frente a formas mas
tradicionales de Danza orientadas fundamentalmente hacia el trabajo
técnico.

Entendemos que:

“a través de la danza se aprende un modo distinto de vivir y de
comunicarse. De comunicarnos con nosotros mismos, con nuestro
cuerpo, con lo que somos por dentro, con nuestra historia y con los
demds. El cédigo que empleamos para ello son los movimientos, los
silencios, las actitudes corporales. Son palabras, frases que dice
nuestro cuerpo. Se trata de una actividad realizada de dentro hacia
fuera, usando como sustrato nuestro cuerpo. De igual manera se
produce el proceso inverso entre los participantes en la actividad o
entre los danzantes y sus espectadores. Cada uno de nosotros puede
contar su propia historia sin hablar y puede escuchar (a través de los
ojos, es decir ver, en el caso de la danza) la historia de los demds a
través del movimiento”, (Padilla, 2003, pp.218)

Por todo ello, y porque la danza ha estado ligada a la humanidad desde
el principio de los tiempos. Pretendemos utilizarla como actividad
“vehiculo” hacer llegar a los lectores de este texto una propuesta que alne
sociedad y escuela. Un solo cordén umbilical que enriquezca nuestras
practicas docentes y al mismo tiempo sirva de puente con el exterior social,
con la demanda que los jévenes reclaman a la Danza en su tiempo libre y en
sus actividades de ocio.

Muchos de los actuales docentes de Educacién Fisica entre los cuales
nos incluimos, se iniciaron en las actividades de Danza a través de modelos
cerrados (Danzas Regionales, Danza Clasica, Danza-Jazz, etc.), los cuales tal
vez fueron una forma valida para su comienzo, pues los pasos, el orden,
estaban marcados de antemano en un mundo nuevo para muchos. Por otra
parte y no solo desde el ambito motriz, sino también cultural y social, dichas
propuestas estaban en consonancia con la demanda de la época.

En palabras de Gardner (citado por Murcia y Jaramillo 2000, pp.83) “la
Danza se puede presentar como un elemento que dinamiza la vida del hombre
y la mujer en multiples formas; entre ellas: valida y refleja la organizacién
social, sirve como diversién social, actividad de recreacién o para lograr
propositos educacionales”,
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De esta manera, si nuestra sociedad ha cambiado y la Danza ha sido
reflejo de ello, nuestras practicas docentes, en las que entre otros recursos
podemos utilizar la Danza, también deberian cambiar. Debemos abrir
nuestra clase a esta nueva Danza, al nuevo siglo, a sus practicas y valores.
Aunque no por ello olvidemos el importante aporte cultural, social y motriz
que suponen otras tendencias mas antiguas de la danza, como nuestras
danzas regionales o aquellas otras que hoy popularmente se conocen y
difunden como “Danzas del mundo”, Bailes de Salén, etc.

2. LADANZA

Sin llegar a hacer una revisiéon exhaustiva de la literatura sobre Danza,
encontramos diferentes puntos de vista a la hora de abordar su concepto.
Delimitar el campo conceptual es dificil, pues nos encontramos ante una de
las formas de arte y expresién mas antiguas de la humanidad, diversificada y
ramificada en numerosas variantes.

La mayoria de los autores al definir la Danza hacen referencia a
componentes tales como: el cuerpo, el espacio, el tiempo, el ritmo, la
expresion, la técnica, el arte, etc, haciendo cada uno un mayor énfasis en
aquellos elementos mas relacionados con su ambito de trabajo.

Dentro de los diferentes autores consultados hemos preferido tomar
aquellos que reflejan en sus textos una concepciéon de la danza como aquel
cordén umbilical entre la sociedad y el individuo que ya comentdbamos
antes. Utilizando palabras de Wigman y Robinson, estos definen la Danza
como:

“la Danza es un lenguaje vivo que habla del hombre. Es un lenguaje
artistico que el hombre utiliza para hablar a través de imdgenes y
alegorias de sus emociones, de su necesidad de comunicar. Porque el
hombre es al mismo tiempo emisor e intermediario, su instrumento de
expresion es el cuerpo humano y el movimiento natural de él es la
materia de la danza, es el tnico material que emplea. Es por ello que
la Danza y su expresion estdn ligadas exclusivamente al hombre y a su
capacidad de movimiento. La emocién del hombre bailando deja libres
emociones no visibles, es su primera forma de expresion. (Wigman,
1990, pp.15)

“la Danza es la reacciéon en el cuerpo humano de una impresién o idea
captadas por el espiritu, porque cualquier sentimiento suele ir
acompaiiado de un gesto. El hombre precisa comunicar sus emociones,
las cuales, a través de los gestos, toman su vida y su forma”.
(Robinson, 1992, pp.6)



CARMEN PADILLA MOLEDO, Y RAQUEL ZURDO GIMENEZ

2.1. LA DANZA EN LA EDUCACION.

Existe abundante bibliografia sobre el tema (Garcia, 1997; Viciana y
Arteaga, 1997; Fructuoso y Gomez, 2001) que destacan los valores motrices,
cognitivos y afectivos de la Danza. Pero nosotros nos preguntamos ;qué
modalidad de Danza puede contribuir a la promocién de estos valores?

Bajo nuestra concepcién, la danza dentro del ambito educativo en
principio debe ser planteada como algo “natural”. Es decir, como una unién
de movimientos naturales (andar, correr, deslizarse sobre el suelo, girar,
estirarse, transportar algo o a alguien, etc.) que le permitan al alumno
explorar y conocerse a si mismo y crear ademas un lenguaje que le facilite la
comunicacion y la relacién con los que le rodean.

Tradicionalmente, “la danza ha estado orientada hacia la repeticion y
memorizaciéon de patrones de movimiento, centrdndose en un trabajo de
“reproduccion” (trabajo memoristico- copia”. (Padilla, 2003, pp.219)
Personalmente opinamos que la Danza tiene mucho mas que decir y mucho
que aportar en el Ambito educativo, abriendo campo para el trabajo de la
creatividad, la relacion entre compafieros, el conocimiento de si mismo, de
otras culturas, etc.

Desde el comienzo de los tiempos, el hombre ha utilizado el lenguaje
corporal para expresar las pasiones del corazén y los movimientos del alma.
En Brasil, EEUU o la India, la danza es el reflejo de las tradiciones mas
profundas, algo asi como la rima de la vida cotidiana. En todas las sociedades
en las que no se oculta el cuerpo como por ejemplo, la africana, la
suramericana o la asiatica, la danza juega un papel importante en el dia a dia.
Sin embargo, en muchos paises occidentales la danza habia ido poco a poco
perdiendo posiciones hasta quedar relegada a un espectaculo para la gloria
de unos cuantos elegidos. (Padilla y Hermoso, 2002)

Es por ello que no pretendemos dar a nuestros alumnos un modelo
cerrado (una coreografia, pasos técnicos y ordenados) a memorizar motriz y
mentalmente, sino una Danza nueva, una Danza propia.

Personalmente existen dos afirmaciones con las cuales se identifica
plenamente nuestra propuesta pedagégica para la Danza.

“La Danza es el camino mds corto entre dos personas” (Proverbio
africano)

“Yo creo que yo aprendo con la prdctica. Se aprende a bailar,
practicando baile, se aprende a vivir viviendo. Es el mismo principio”.
(Graham, 1992, pp. 9)

Ambas creemos que son de gran relevancia y préximas al tema que
pretendemos tratar: Danza en la EDUCACION.
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El bonito proverbio africano que hemos mostrado concibe la danza
como forma de relacién social. Que es sino la escuela, un lugar de encuentro
social, donde se forja nuestra personalidad a partir de la relacién con los
demas, donde hacemos nuestros primeros amigos, donde se forja nuestro
auto concepto en funcion de esas relaciones. En segundo lugar, la escuela es
uno de los lugares donde aprendemos a vivir, “a vivir se aprende viviendo”
(Graham, 1992, pp.9), otra comparacién de la danza con la vida.

Por tanto, nuestros objetivos como docentes irdn mas allad de la mera
ensefianza de una coreografia cerrada que el alumnado debe aprender y
donde lo que prima para su evaluacién es la fiel reproduccién de la misma.
Ya que entendemos que el aporte de este trabajo al desarrollo madurativo
del alumno es muy pobre. Nuestro trabajo perseguird que ese alumno
desarrolle sus habilidades motrices, su creatividad y sus posibilidades de
comunicacién. Mostrandole para ello caminos que le ayuden a buscar
alternativas, soluciones, formas de aprendizaje utiles ahora y en el futuro,
dentro y fuera de la escuela, en la Educacion Fisica y en el resto de las areas.
(Zurdo, 2005).

3. TENDENCIAS DE DANZA.

No pretendemos en el presente texto relatar todas las tendencias
actuales que existen en danza, sino reflejar, en funcién de nuestras
intenciones pedagogicas, cuales serfan para nosotras aquellas que
podriamos utilizar dentro de nuestra clase de Educacién Fisica.

El trabajo que presentamos recoge el fruto de un largo tiempo de
investigacién y experiencias iniciadas con nuestra primera profesora en el
campo de la Expresién Corporal Ana Pelegrin Sandoval y continuada con la
estimulacién y el amparo de la Asociacion que ella creo, AFYEC (Asociaciéon
de Actividad Fisica y Expresién Corporal). Asi como de las respuestas y
entusiasmo con el que en tantas ocasiones nos obsequian nuestros alumnos.

Presentamos dos posibles modalidades para trabajar en clase: la Danza
Improvisacién y/o la Danza Contacto.

3.1. LA DANZA IMPROVISACION.

Las inquietudes expuestas y nuestra experiencia como docentes de
educacion fisica, completadas con el trabajo de otros profesionales de
diferentes ambitos, nos han ayudado a elaborar un grupo de practicas
comprendidas bajo la denominacién de DANZA IMPROVISACION (Padilla,
2003)

Gran parte de las ideas conceptuales y metodologicas de la DANZA-
IMPROVISACION, como ya comentabamos anteriormente, surgen a partir de
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los trabajos de otros profesionales de la Danza y la Expresion Corporal,
como por ejemplo: Laban (1989), Paxton (1987), Guerber (2002), Pelegrin
(1987) y Stokoe (1978) entre otros.

Rudolf Von Laban (1989) utilizaba el término “Danza Libre” bajo cuyo
epigrafe pretendia recoger una forma de danza orientada a personas libres
en una sociedad libre.

Para poder definir la Danza Improvisaciéon nos valdremos del término
usado por Patricia Stokoe (1978) al referirse a una “Danza para todos” pero
no la misma para todos.

Por tanto, teniendo en cuenta el trabajo de estos autores, unido a
nuestra experiencia profesional y docente definimos la DANZA
IMPROVISACION como la Danza singular de cada individuo (vocabulario
personal de danza) creada a partir de improvisaciones “estructuradas”.

Al hablar de singularidad, nos estamos refiriendo a que cada alumno
elaborara su propio modelo de movimiento. Es decir, no existe un modelo
externo a reproducir, sino que sera necesario que el alumno produzca su
propio modelo.

En segundo lugar, es muy importante tener en cuenta como vamos a
orientar al alumno en la produccién de ese modelo. Para ello las sesiones se
desarrollaran a través de “improvisaciones estructuradas”. Entendiendo por
“improvisacion: la busqueda sobre la marcha de nuevas y personales
respuestas motrices, ante un estimulo o premisa de partida, comtn a todos los
componentes de la clase”. (Padilla y Hermoso 2002, pp. 44)

Por tanto, con la Danza Improvisacion pretendemos que el alumno/a
busque su propio vocabulario, sus propias palabras (actitudes, movimientos,
silencios) para construir sus propias frases de movimiento (composicio-nes)
(Padilla, 2003).

Una aplicaciéon de esta metodologia a nivel profesional, la podemos
encontrar en algunos coredgrafos contemporaneos como: Steve Paxton, Pina
Bausch, etc quienes al igual que nosotras reivindican una Danza personal,
reflejo de nuestra interioridad y de la “toma de conciencia de nuestro

cuerpo”. “Quiero danzarme a mi misma” (Bausch citada por Colomé, 1989
pP. 84)

3.2. DE LA DANZA IMPROVISACION A LA DANZA CONTACTO.

Dentro de las practicas de danza improvisaciéon podriamos abordar
lineas muy diferentes y al mismo tiempo complementarias, lo que nos
podria llevar a trabajar por ejemplo una Danza Acrobatica utilizando
técnicas de Gimnasia Deportiva y Acro-sport o una Danza-teatro donde
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partiriamos no de la forma como tradicionalmente se hace en danza, sino del
contenido o mensaje a transmitir.

Sin embargo, dentro de las posibilidades que nos ofrece la Danza-
Improvisacion, pretendemos en este caso, acercar a aquellos profesionales
interesados a la Danza-contacto (Contact-Improvisation). Una danza
basada en un trabajo de improvisacion, donde el sustrato fundamental es el
contacto, los pesos, el centro de gravedad, etc a través del trabajo realizado
fundamentalmente en pareja, aunque también es posible en trios o grupos.

Pero ;qué es la Danza-contacto? Para algunos “es una danza post-
moderna, un método para encontrar nuevas ideas coreograficas, mientras
que otros la identifican con actividades gimnasticas o de lucha”.(Padilla y
Hermoso 2002, pp.44)

Segin Adwoa Lemieux (citada por Zurdo, 2005, pp.103) la Danza
Contacto es “una forma de movimiento donde dos personas se mueven juntas,
en contacto, manteniendo un didlogo espontdneo fisico por las seiiales
kinestésicas de peso compartido y un impulso comtun y contrapesado”.

La Danza-contacto (Padilla y Hermoso, 2002) es una actividad que
rompe con los cddigos que rodean normalmente a nuestro cuerpo: cédigos
socio-culturales (tocar, mirar) o tecnicistas utilizados generalmente en
danza (giro, relevé...).

Al igual que la Danza Improvisacion, la Danza Contacto (Padilla y
Hermoso, 2002) es una forma abierta de danza, orientada hacia la
investigacidn, con flexibilidad en los c6digos o normas que la caracterizan.
La Danza Contacto amplia nuestros patrones naturales de movimiento.
Supone en el fondo una retroprogresion, es decir, una vuelta a los origenes, a
nuestros antepasados hominidos, que poseian una motricidad basada en la
trepa, las suspensiones, la coordinacién dculo-manual, con sistematicas
inversiones del centro de gravedad y a través de la cual descubrieron otras
formas de motricidad fundamentadas en la posicion erecta, el bipedismo y
un nuevo equilibrio. En conjunto supone un avance hacia delante del
hombre de finales del segundo milenio de nuestra era, que solicita nuevas
sensaciones y experiencias corporales.

El cuerpo humano es sensible a la gravedad, una fuerza a la que se
enfrenta cada dia. En el ambito de la danza, este factor ha sido explotado
desde dos Opticas extremas y eclécticas. En una se niega la gravedad y el
esfuerzo, como ocurre en la Danza Clasica (en la que se busca la ligereza) y
en otra las fuerzas penetran en el suelo, como es el caso de las Danzas
Africanas. La danza occidental del siglo XX ha adoptado el concepto de
gravedad para trabajar las diferentes dimensiones cualitativas y
cuantitativas que ésta ofrece. (Padilla y Hermoso, 2002)
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El tema del peso lo destacé particularmente Doris Humprey
(comunicaciéon personal) que estudié las nociones de equilibrio y
desequilibrio hasta la caida, “caer y reincorporarse”. José Limén
(comunicacion personal), seguidor de los mismos principios, hacia hincapié
en la funcién que desempeiian el busto y la respiracién como indicadores de
una dindmica relacionada con pérdidas de equilibrios y suspensiones
alternas.

“En la Danza Contacto los bailarines explotan el fenémeno mecdnico
de la gravedad en una relaciéon de contacto interpersonal La
gravedad se aplica en un lugar (punto o superficie de contacto) y las
acciones interindividuales consisten en encadenar mediante una
interrelacion, los diversos lugares y modalidad de contacto: puntos de
apoyo, suspensiones, tracciones, empujes, arrastres,.. siguiendo
encadenamientos improvisados con el propdsito de negociar en
comun los desequilibrios permanentes.” (Guerber, 2000, pp.59).

“La esencia de la danza contacto reside en descubrir que es posible
superar la tercera ley de Newton descubriendo que para cada accion
ejercida por un cuerpo existe no solo una reaccion igual y opuesta en
el otro cuerpo (ley de accidn y reaccién) sino que para cada accion son
posibles varias y diferentes reacciones iguales y opuestas.” Olender
citado por Zurdo (2000, pp.104).

Pero para ello segiin Danny Lepkoff citado por Zurdo (2005, pp.103), “el
cuerpo debe aprender a liberar el exceso de tension muscular y dejarse llevar
por el flujo natural del movimiento dentro de lo que sea posible. Las
habilidades como el rodamiento, la caida o la inversién son exploradas,
dirigiendo al cuerpo en una conciencia de sus propias posibilidades de
movimientos naturales. Surgen asi movimientos y situaciones que recuerdan a
un abrazo familiar, a las artes marciales, a juegos luctatorios, movimientos
acrobdticos etc.”

A nivel del sistema nervioso (Zurdo, 2005, pp.103), la Improvisacion de
Danza Contacto es un sistema refinado de comunicacion corporal; un conjunto
de informaciones neuro-musculares que se trasmiten instantdneamente entre
dos o mds cuerpos en movimiento, segtin un cédigo muy elaborado.

Es obvio que esta practica (Zurdo, 2005) en cuanto a cualidades fisicas
desarrolla la fuerza, la resistencia, el equilibrio, etc. Y a nivel sensorial, los
protagonistas son los sentidos del tacto y el sentido kinestésico, los que
estan continuamente en alerta, ddandonos informacién de nuestra colocaciéon
espacial, la de nuestro compafiero y la relacién entre ambos, sin olvidar otro
“companero omnipresente”: el suelo.

Es indiscutible que es pura comunicacién, con sus silencios, susurros, preguntas y
respuestas.., donde la escucha, la atencién y la sensibilidad son casi mas
importantes que nuestras capacidades fisicas. Esto hace que esta disciplina pueda
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ser practicada por todo tipo de personas, sin distincién de edad o tipologia o
idioma. Ni siquiera es necesario hablar la misma lengua porque sus cuerpos son
sus voces. (Zurdo, 2005)

A los creadores de la Danza Contacto lo que les parecié mas interesante
(Zurdo, 2005. pp. 103) “era el hecho de que este estilo de movimiento no era
racional, sino intuitivo de ahi la relacion que establecemos entre Danza
Contacto y Danza Improvisacién La Improvisacién en la Danza Contacto no
tiene frases hechas de movimiento, no tiene rutinas o patrones, sino que se
crea por el reflejo y la intuicion, es un intercambio de peso negociado”.

3.3. OBJETIVOS DE LA DANZA IMPROVISACION Y LA DANZA CONTACTO
EN LA EDUCACION.

No es nuestra intencion exponer en este articulo, la relacién de los
objetivos marcados en el Disefio Curricular para el area de Educacion Fisica,
puesto que es una documentacién que todos conocemos.

Sin embargo, opinamos que la Danza Improvisacién y/o Danza Contacto
pueden ayudar en gran medida a conseguir muchos de los objetivos
sefialados en el Area de Educacion Fisica, tanto en Educacién Primaria como
en Educacion Secundaria.

Objetivos:

- Que el alumno mejore su control motor, espacial y temporal.

- Que el alumno conozca los beneficios que a nuestra calidad de vida y a
nuestra salud puede aportar la practica regular de una actividad fisica
basada en el autoconocimiento.

- Que el alumno/a explore y cree sus propios elementos de Danza
(movimientos) para conseguir su propia auto expresiéon y una mejor
conciencia de si mismo.

- Que el alumno reconozca y valore las diferentes manifestaciones
artisticas.

- Que el alumno/a desarrolle su creatividad a través de la exploracién del
tiempo, del espacio, de su capacidad de movimiento y de las relaciones
con otros compafieros u objetos.

4. METODOLOGIA DE ENSENANZA.

Retomando las ideas enunciadas al determinar el campo conceptual de
la Danza Improvisaciéon y la Danza Contacto, nuestro trabajo como ya
exponia Padilla (2003) se basara en metodologias no directivas
caracterizadas por las siguientes pautas de trabajo:
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1. Alejarnos de un inventario de ejercicios.

En ocasiones, nuestros alumnos no dominan ni el esfuerzo, ni el espacio
que ocupan con sus movimientos y el conjunto de su cuerpo les parece con
frecuencia un obsticulo pesado y desordenado. No saben por donde
empezar.

La danza no debe suponer para el alumno la imposicién de un modelo
motriz a aprender (coreografia), sino que ha de poder enriquecerse con todo
aquello que sea movimiento. Después a cada uno le correspondera definir su
propia danza, segin la época, el dia o el instante.

Por tanto, a través de una metodologia de buisqueda basada en la
“improvisacion estructurada” que anteriormente definiamos, orientaremos
el trabajo de nuestros alumnos hacia la “produccién” frente a la
“reproduccién” (modelo tradicional). Se trata de una metodologia de tipo
divergente. Es decir, frente a las tradicionales formas de trabajo de la Danza
basadas en una Unica propuesta de modelo coreogréfico, el trabajo basado
en la divergencia favorece la producciéon de multiples y personales modelos
coreograficos creados a partir de una premisa comun a todos los
participantes. Por tanto, en nuestras sesiones de trabajo la premisa inicial
es conocida y comun a todos, pero a partir de la misma, podran surgir
multiples e individuales modelos de Danza.

En este apartado no debemos olvidar el trabajo de las “transiciones”,
puesto que en muchas ocasiones para nuestros alumnos el concepto
coreografico se basa en la unién de diferentes posiciones o pasos,
perdiéndose en muchos casos la idea de continuidad. En este trabajo de
produccion incidiremos por tanto, mas sobre la sensacién de una pelicula de
movimientos que sobre la unién de diferentes fotos (posiciones).

2. Potenciar el sentido cinestésico.

Cuando estamos investigando sobre el movimiento danzado,
pretendemos que nuestros alumnos no se centren Unicamente en el
apartado motriz. Si no que esa busqueda de vocabulario, se vea enriquecida
también por sus experiencias, sus vivencias. En definitiva, preocuparnos
por: ;qué siento al desplazarme?, ;puedo girar, con mayor, menor energia?,
;(con qué tipo de giro expresaria mi alegria, mi sorpresa?, ;qué efecto
produzco realizando mis movimientos mas grandes, mas pequefios? etc.

Tradicionalmente en la ensefianza de la Danza ha primado el sentido de
la vista como canal principal de aprendizaje, frente a otros que
consideramos también de gran importancia como por ejemplo el cinestésico
o el contacto en el caso de la danza contacto.

Debemos intentar dirigir la atenciéon de nuestros alumnos hacia si
mismos, sus propias acciones corporales y las sensaciones procedentes del
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movimiento y de las relaciones con sus compafieros, y no unicamente hacia
la reproduccioén fiel de una propuesta cerrada.

“Pretendemos de esta manera que la Danza se pueda enriquecer no
solo con todo aquello que sea movimiento, sino también con las
sensaciones procedentes del movimiento, de las experiencias
personales, de las vivencias. Todo ello ayudard a definir diferentes
Danzas, seguin el dia o el instante”. (Padilla y Zurdo, 2003, pp. 581)

3. El movimiento como didlogo.

Como dialogo con la musica, conmigo mismo, con mis compafieros, con
el exterior: me escucho, me escuchan (ven), escucho, me muestro a los
demas través de mis movimientos.

Es decir, rehuir de la reproduccién mecdanica y sin intencionalidad de
modelos de movimiento.

“Es necesario asegurarse que el alumno trabaja por si mismo, que no
se limita simplemente a dejarse llevar. Al asignar los ejercicios pongo
mucha atencion, en no imponer un estilo, sea cual sea. Deseo que sea
lo menos afectado posible” (Cunningham citado por Guerber 2000,

pp.5)

5. ACTIVIDADES DE ENSENANZA-APRENDIZAJE.

Aun a pesar de que el trabajo tanto de la Danza Improvisacién como de
la Danza Contacto se basa en metodologias de bisqueda, proponemos una
sistematizacion en categorias, para de esta manera cubrir todos los
apartados y explotar todas sus posibilidades.

5.1. DANZA IMPROVISACION: CATEGORIAS.

Como ya enunciaba Padilla (2003) a la hora de organizar el trabajo
dentro de la Danza Improvisacién proponemos sistematizar el mismo
agrupando las propuestas en dos grandes categorias

a) Trabajo de vocabulario.
b) Trabajo de composicidon.

Las propuestas de trabajo de vocabulario pretenden orientar al alumno
en la bisqueda de sus propios recursos de danza. Es decir, producir sus
propios movimientos (su vocabulario de danza) y no tan solo reproducirlos,
favoreciendo de esta manera la pauta metodoldgica que enuncidbamos como
“alejarnos de un inventario de ejercicios”. A continuacidén esos movimientos

%)
5]
3



CARMEN PADILLA MOLEDO, Y RAQUEL ZURDO GIMENEZ

(vocabulario) se podran utilizar, para bajo una idea comun a todos, se
produzca la unidn (trabajo de composicién).

En el caso de la composicion, se trata de formar frases de movimiento,
semejantes a las frases literarias o musicales, con un principio (posiciéon de
partida), un desarrollo y un fin (posicién final). (Padilla, 2003)

Para el trabajo de las categorias principales: Vocabulario y Composicién,
proponemos la contemplaciéon de las siguientes subcategorias (Padilla y
Zurdo, 2004)

1. Trabajando la percepcién corporal.

2. Trabajando con el espacio

3. Trabajando con el tiempo.

4. Trabajando con la intensidad.

5. Trabajando la interaccion con objetos.

6. Trabajando la interaccién con otros compafieros.
7. Trabajando el peso.

La proposicién de estas subcategorias, surge como resultado de la
observacidn del trabajo final que se lleva a cabo cuando se realiza una
presentacién en forma de Danza. Estimamos que son elementos importantes
a trabajar y que muchas veces son obviados durante el trabajo de danza. De
hecho en algunas ocasiones, al observar nuestros alumnos bailando, hemos
tenido la sensacién de que aunque la ejecucidn fuera idéntica, existia sin
embargo un matiz diferente entre ellos. Creemos que este hecho se produce
entre otras razones, por el dominio de las subcategorias antes enunciadas,
que dotan al alumno-bailarin de mayores recursos de expresion ante su
publico.

En primer lugar abordaremos el campo conceptual de cada una de las
categorias de trabajo y a continuacién pasaremos a exponer diferentes
propuestas practicas que ayuden al lector en la comprension de las mismas.

En cada una de las propuestas practicas que ilustramos, se indicaran los
objetivos y las orientaciones, e igualmente se anotara si estdn orientadas
hacia el trabajo de vocabulario, o bien si se trata de una propuesta
susceptible de evolucién hacia la composicién.

Nota: Todas las propuestas aunque no se indique especificamente se
sugiere que sean realizadas con acompafiamiento musical.
5.1.1. TRABAJANDO LA PERCEPCION CORPORAL.

De todos es conocida la afirmacién “nuestro cuerpo es nuestro

instrumento”. Al igual que un musico debe afinar su violin o un escultor
preparar sus materiales, debemos preparar nuestro cuerpo para la Danza.
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Pero queremos que este trabajo de percepcion corporal se realice como un
instrumento de disfrute y de enriquecimiento. Evitando de esta manera,
como en otras ocasiones ya ocurriera, que la anatomia se convierta en una
barrera para la practica de Danza. Pues seguramente, todos recordaremos
haber escuchado en algiin momento, algunas de las siguientes afirmaciones:

» o«

“yo estoy muy gordito para bailar”, “yo soy un pato para la danza”, etc.

Sirva a modo de ilustracion de nuestras ideas las afirmaciones de
Teréese Bertherat (1996, pp. 11):

“En este momento, en el lugar preciso en que usted se encuentra, hay
una casa que lleva su nombre. Usted es su tinico propietario, pero hace
mucho tiempo que ha perdido las llaves. Por eso permanece fueray no
conoce mds que la fachada. No vive en ella. Esa casa, albergue de sus
recuerdos mds enterrados, mds rechazados, es su cuerpo”.

Dentro de esta categoria debemos procurar que la oferta de actividades
sea lo mas variada posible, de manera que estas generen diferentes tipos de
movimientos. Consideramos como basicos:

- Desplazamientos.

- Saltos.

- Giros

- Posiciones estaticas.

- Movimientos de suelo: pasadas por el suelo, caidas, movimientos en
suelo (volteretas, rodadas, etc.,).

- Movimientos localizados: se trata de movimientos segmentarios de
determinados segmentos corporales. Por ejemplo cabeza; brazos,
piernas, cadera, etc.

5.1.1.1. Propuestas prdcticas.
Pasamos a desarrollar aqui algunos ejemplos practicos:

“El origen de movimiento”

Objetivo:  Percibir la zona corporal donde se inicia el movimiento.

Desarrollo: Un alumno estd situado en una posicion visible a todos. A
continuacion, comenzara a realizar movimientos lentamente de
forma discontinua, poniendo atencidén en trabajar diferentes
zonas corporales. Los restantes alumnos deberan ir enunciando
en voz alta donde se inici6 el movimiento. En caso de no
acertar, el ejecutante debera repetir el movimiento equivoco.

“Giros lanzados”

Objetivo:  Trabajar el balanceo de peso como origen de giro.
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Desarrollo: Se propone al alumnado probar diferentes formas de tomar
impulso para girar, lanzando el peso de una zona corporal
como origen de giro (mano por arriba y por abajo, codo, pie
etc.).

5.1.2. TRABAJANDO CON EL ESPACIO.

Retomamos nuevamente la comparacién realizada en la primera
subcategoria, comparando en este caso el espacio con un lienzo. Asi de la
misma manera que el trabajo de un dibujante se podra ver proyectado en un
papel o el de un escultor en su escultura, nuestra Danza se vera proyectada
en el espacio. Contaremos ademas con un espacio de proyeccidon
tridimensional donde podremos trabajar: figuras, trayectorias, niveles,
formas y tamafios, principalmente. Elementos que posteriormente los
alumnos utilizaran en sus danzas.

5.1.2.1. Propuestas prdcticas.
He aqui algunos ejemplos practicos:
“Secuencia con cambio de orientacion”

Objetivo:  Experimentar diferentes orientaciones.

Desarrollo: Se elabora una misma secuencia de movimientos para todo el
grupo. Una vez aprendida se repetirg, pero iniciandola hacia un
nuevo frente. Todos la realizan hacia este nuevo frente.
Variante: Igual al anterior pero cada alumno iniciard la
coreografia mirando hacia un frente diferente, aunque todos
comenzaran al mismo tiempo.

“Las letras”

Objetivo:  Experimentar las variaciones de tamafio de un mismo
movimiento.

Desarrollo: Se les pide a los alumnos que seleccionen cuatro movimientos y
que los llamen “A, B, C y D”. A continuaciéon deben realizar la
combinacidn propuesta por el profesor. Por ejemplo:

12 Frase: AABCCDA. 22 Frase: AaBccDA
Las letras minusculas significan el mismo movimiento pero
reducido a una expresion menor (ocupando menos espacio,
implicando menos partes del cuerpo etc.) Las letras maytsculas
respetan el movimiento original.
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5.1.3. TRABAJANDO CON EL TIEMPO.

Mientras los movimientos de Danza se ven proyectados en el espacio, el
elemento temporal corre paralelo al desarrollo de los mismos, pudiéndonos
también valer de él para personalizar nuestra Danza.

Dentro del trabajo temporal consideramos interesante ademas del
trabajo del ritmo, trabajar otras nociones como: la duracién, la
simultaneidad, la continuidad-discontinuidad, el tempo (velocidad) y el
concepto de simultaneo-sucesivo.

5.1.3.1. Propuestas prdcticas.
He aqui algunos ejemplos practicos:
“Combinando ritmos”

Objetivo:  Explorar diferentes ritmos.

Desarrollo: Usar musicas que contengan dos ritmos simultaneos. Se forman
parejas y cada uno se decide por uno de los ritmos. Comienzan
a moverse siguiendo cada uno el ritmo elegido e intentando
interactuar al mismo tiempo con el compafiero; a mitad de la
pieza, se intercambian los ritmos. Realizar una reflexiéon
posterior sobre que ritmo les resulto mas costoso explorar.

“Secuencia en canon”

Objetivo:  Aprender a concentrarse en la duracién y ritmo de movimiento.

Desarrollo: Se elabora una misma secuencia de movimiento para todo el
grupo. Una vez aprendida, se repetird, pero no todos
comenzaran al mismo tiempo, sino que se distribuirdn en
diferentes grupos (filas, numeros mezclados, circulos...)
realizando su entrada en “canon”.

5.1.4. TRABAJANDO CON LA INTENSIDAD.

La Intensidad es definida como la cantidad de energia que aportamos al
movimiento. Se trata en muchas ocasiones de un concepto complejo de
asimilar, siendo dificil en algunos momentos mantener términos medios o
combinaciones de la misma. Asi es frecuente observar a alumnos con
predominio de tensién en sus movimientos o viceversa. En muchas
ocasiones, una comparacién que utilizamos con los alumnos es asociar la
intensidad en el lenguaje de la danza con el volumen en el lenguaje verbal.
Llevamos por tanto a los alumnos hacia la siguiente reflexién: si hablamos
siempre con elevado volumen o viceversa demasiado bajo, nuestra
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conversacion resultara monoétona. Lo mismo ocurriria en danza si todos
nuestros movimientos tuvieran la misma intensidad.

Por ello, dentro de esta subcategoria, proponemos trabajar diferentes
improvisaciones donde se juega con la modulacion de la intensidad.

5.1.4.1. Propuestas prdcticas.

He aqui algunos ejemplos practicos:

“Dialogo de empujes”

Objetivo:
Desarrollo:

Comunicar dinamismos.

Por parejas, uno de los componentes empuja con una parte de
su cuerpo (mano, pie, cadera etc.) al otro, jugando con
diferentes fuerzas cada vez, creando un didlogo de accion-
reaccién, y el otro le responde, creando una secuencia de
movimientos compartidos.

Variante de composicién: Fijan cinco movimientos cada uno
creando un didlogo, solucionando los enlaces entre empuje y
empuje. Es interesante mostrar el trabajo y debatir si la
reaccion corporal del “empujado” es coherente con la fuerza del
empuje recibido.

Variante avanzada de composicion: Tras crear la composicién
anterior, modificarla quedandose sdlo con las reacciones (sin
los empujes), lo cual aumenta la dificultad, ya que hay que
reproducir sin los estimulos.

“Teléfono estropeado”

Objetivo:

Desarrollo:

Experimentar la variacién entre una intensidad percibida y la
emitida.

Se coloca un grupo de alumnos en fila mirando a la “pared”
excepto dos de ellos. El primero hace una secuencia de
movimientos (maximo dos en iniciacién) y el segundo lo
observa; se da la vuelta el tercero y ahora el segundo intenta
reproducir lo que hizo el primero, y asi sucesivamente hasta
que el dltimo reproduce la secuencia y acto seguido el primero
repite la secuencia original. De esta manera todo el grupo
puede observar progresivamente como “sin querer” el
movimiento va variando su intensidad siendo el movimiento
final a menudo irreconocible en su intencién.
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5.1.5. TRABAJANDO LA INTERACCION CON OBJETOS.

El objetivo de este grupo de propuestas es abrir nuevas vias de
movimiento conducidos a través de la manipulacion de objetos. En
ocasiones también este tipo de actividades nos servirdn de ayuda para
desinhibir a los alumnos en el contacto con otros compafieros.

5.1.5.1. Propuestas prdcticas.

He aqui algunos ejemplos:

“Danza individual con objetos inusuales”

Objetivo:

Desarrollo:

“Las sillas”

Objetivo:

Desarrollo:

Explorar las posibilidades de movimiento que nos da otro
cuerpo inanimado.

A cada alumno se le da un objeto para que desplace el objeto
bailando con él. Podra utilizar todo el cuerpo excepto las manos
(Materiales posibles: zapato, paraguas, maleta etc.), A una
sefial dada por el profesor se intercambiaran los objetos.
Variante: Primero trabajar con un objeto durante un tiempo y
después reproducir esos movimientos provocados por la
interaccion con el objeto sin el mismo.

Variante en pareja: ldéntico trabajo pero interaccionando
también con otra persona, transportando, rodando,
traspasando dicho objeto pero sin usar las manos, incluso
“bailando” con una pared.

Experimentar las posibilidades de movimiento interaccionando
con un objeto que puede sustituir el suelo.

Se crean grupos de cuatro personas, cada uno con una silla.
Fase de experimentacion: Se solicita que individualmente
busquen un movimiento simple a realizar con la silla:
diferentes formas de sentarse, apoyar alguna parte del cuerpo
sobre ella, pasar por encima etc...

Fase de composicion: Cada uno muestra a sus tres compaferos
su movimiento, aprendiéndolo los demds. A continuacién
deberan enlazar los cuatro movimientos seguidos, sin pausa,
intentando “bailar” dicha secuencia.
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5.1.6. TRABAJANDO LA INTERACCION CON OTROS COMPANEROS.
5.1.7. TRABAJANDO CON EL PESO.

Recordemos que dentro de los objetivos de la Danza-Improvisacion
sefialdbamos entre otros, el desarrollo de la creatividad del alumno a través
de la exploracién de las relaciones con otros compafieros u objetos. Por ello,
en estos dos dltimos aportados (n2 6 y 7) utilizaremos elementos de trabajo
propios de la Danza Contacto que serdn desarrollados dentro de las
categorias propias de este tipo de técnica.

5.2. DANZA CONTACTO: CATEGORIAS.

Previo al trabajo de la Danza Contacto recomendamos que el alumno se
haya familiarizado previamente con la Danza Improvisacion.

No existe una técnica ni un repertorio modelo a la hora de ensefiar
Danza Contacto, pero si unas directrices de los objetivos a buscar en las
propuestas y ejercicios (Zurdo, 2005):

« Experimentar el propio peso y el del compafiero.

« Investigar las fuerzas fisicas (fuerza de la gravedad, fuerza
centrifuga y centripeta, inercia, impulso y fricciéon).

- Diferenciar entre apoyo muscular y apoyo esquelético.

+ Transformar la caida en una transicién de una posicién a otra.

- Explorar los diferentes espacios y la posible desorientacion tras
algunos movimientos.

« Crear seguridad para si mismo y para el compafiero.

« Aprender arelajarse.

En funcién de estos objetivos estableceremos las siguientes categorias
para su aplicacién docente.

5.2.1. INICIACION A LA INTERACCION CORPORAL.

Cuando definimos el marco conceptual de la Danza Contacto ya
indicdAbamos que los sentidos del tacto y el sentido kinestésico, eran los mas
comprometidos en este tipo de danza, estdn continuamente en alerta,
dandonos informacién sobre nuestra colocaciéon espacial, la de nuestro
compafiero y la relacién entre ambos.

Pero para que esto tenga lugar, previamente sera necesario que los
cuerpos se liberen de tensiones y tabues.

El objetivo de este grupo de propuestas sera desinhibir a los alumnos en
el contacto, ayudarles en su aprendizaje hacia las respuestas ante estimulos
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tactiles, aprender a sentir y utilizar el contacto como fuente de informacién y
estimulacién para crear nuevas evoluciones en el espacio, facilitando asi el
flujo natural del movimiento. (Padilla, 2002)

Con este tipo de propuestas el alumno descubrird y aprenderd ademas a
utilizar los tres niveles del contacto que sucesivamente le llevaran trabajar
la segunda categoria (el peso):

. Sélo piel. (Sélo contacto. No hay concesiones de peso)
. Piel y musculos. (La concesién del peso es media)
. Todo ( La concesién del peso puede ser maxima)

El alumno en su experimentacién pasara alternativamente por los
papeles de conductor y conducido. El “conducido” es activo, participa en el
impulso y se sitia para proporcionar las mejores condiciones dinamicas de
apoyo y equilibrio. (Guerber, 2000)

5.2.1.1. Propuestas prdcticas.
“Palma-palma”

Objetivo:  Desinhibir en el contacto con otros compafieros.

Desarrollo: Por parejas con las palmas de las manos en contacto. Un
alumno acttia de conductor y el conducido debera seguir todos
los movimientos del compafiero, sin despegarse de las palmas
de sus manos. Recordar a los alumnos la utilizacién de los
diferentes niveles del espacio (alto, medio y bajo)

“Contacto inesperado”

Objetivo:  Desinhibir en el contacto con otros compafieros.

Desarrollo: Los alumnos se desplazan libremente por la clase y por
iniciativa propia deben parar con la mano y de forma
inesperada a cualquier compafiero. La mano puede ser apoyada
sobre cualquier parte del compafiero.

Variante: Igual a la propuesta anterior pero en este caso se
puede utilizar cualquier parte del cuerpo para parar al
companfero (cadera, pierna, espalda, cabeza, etc.)

5.2.2. PESO-CENTRO.

Recordamos algunas de las afirmaciones enunciadas en el marco
conceptual de la Danza Improvisacidn:

- “En la Danza Contacto los bailarines explotan el fenémeno mecdnico
de la gravedad en una relacién de contacto interpersonal. La
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gravedad se aplica en un lugar (punto o superficie de contacto) y las
acciones interindividuales consisten en encadenar mediante una
interrelacion, los diversos lugares y modalidad de contacto: puntos de
apoyo, suspensiones, tracciones, empujes, arrastres,.. siguiendo
encadenamientos improvisados con el propdsito de negociar en
comuin los desequilibrios permanentes.” (Guerber,N, 2000, pp.59).

- “la esencia de la danza contacto reside en descubrir que es posible
superar la tercera ley de Newton descubriendo que para cada accion
ejercida por un cuerpo existe no solo una reaccion igual y opuesta en
el otro cuerpo (ley de accidn y reaccién) sino que para cada accién son
posibles varias y diferentes reacciones iguales y opuestas.” (Ofender
citado por Zurdo, 2005, pp. 104)

Por ello, en esta categoria pretendemos que los alumnos a través de la
exploracién de la fuerza de la gravedad, encuentren el centro (su propio
centro, el del compafiero, el centro compartido), compensen y coordinen sus
fuerzas y utilicen su peso.

Se les invita a través de la busqueda de diferentes puntos de apoyo
(mano-mano, pierna-espalda, abdomen-espalda, etc.) a descubrir nuevas
formas de equilibrio conjunto, bien sea centripeto o centrifugo. Es decir, los
guiamos hacia un inicio en el dialogo conjunto de pesos, tracciones, empujes,
arrastres etc. (Padilla y Hermoso, 2002).

La percepcion y control del centro es uno de los pilares principales de la
Danza Contacto, su dominio permitird realizar subidas, bajadas,
rodamientos, arrastres, empujes, etc. sin apenas esfuerzo.

5.2.2.1. Propuestas prdcticas.
“Equilibrios centrifugos”

Objetivo:  Encontrar el equilibrio de la pareja (el centro comun) a través
del uso consciente de la fuerza centrifuga.

Desarrollo: Por parejas frente a frente nos tomamos de las dos manos e
intentamos bajar hasta el suelo flexionando las piernas y
manteniendo el equilibrio con nuestro compafiero. Durante el
ejercicio los brazos permaneceran extendidos, no se realiza
fuerza, sino que se trata de un trabajo de equilibrios entre el
peso de ambos componentes de la pareja.

Variantes:

- Realizarlo con una sola mano. (Manos cruzadas es decir, derecha con
derecha o izquierda con izquierda)

- I[dem sobre un solo apoyo de pierna.

- Partiendo de una posicidn frente a frente, unidos por una sola mano
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y sobre un solo apoyo de pierna, los componentes de la pareja
intentan evolucionar hasta colocarse de lado, de espalda...

- Por parejas tomando la misma idea del ejercicio anterior ambos
componentes se enlazan por el pie e intentan evolucionar: agacharse,
girar, etc. Sin perder el contacto y manteniendo la tensién que es lo
que les va a dar el equilibrio. En este caso y puesto que las manos
estan libres se podran utilizar como apoyo. La pareja no se desplaza
del sitio, tan solo evoluciona en €], gira, se aproxima al suelo, etc.

- Repetiremos los ejercicios anteriores con la ayuda de una cuerda que
sujetaremos bien con las manos, o ira atada al tobillo. La cuerda
debera permanecer tensa especialmente cuando se este sujetando con
las manos. Cuando se ate a los tobillos simplemente se pedird que esta
permanezca estirada, sin excesiva tension que podria cortar la
circulacion.

“Equilibrios centripetos”

Objetivo:  Encontrar el equilibrio de la pareja (el centro comun) a través
del uso consciente de la fuerza centripeta.

Desarrollo: Respetando la misma idea de los ejercicios anteriores los
componentes de la pareja se situaran espalda con espalda e
intentaran sin sujetarse, sentarse en el suelo y levantarse.

- Igual a la propuesta anterior, intentar buscar otros puntos de apoyo
basandonos siempre en un equilibrio de tipo centripeto. Por ejemplo:
hombro con hombro, costado con espalda, pierna contra espalda.

- Por parejas intentamos pasar de una superficie de apoyo a otra sin
perder el equilibrio centripeto y por tanto, el contacto.

Variantes:

- Desplazamiento libre, a una senal del profesor tomamos la primera
pareja que encontramos e improvisamos un equilibrio de tipo
centrifugo o centripeto seglin se nos indique.

- Por parejas pasar de una posicion de equilibrio centripeto a
centrifugo y viceversa. Se utilizaran diferentes superficies de apoyo o
sujecion.

5.2.3. RODAMIENTOS (ROLLING-POINTS)

La Danza Contacto esta basada en el uso de las fuerzas de equilibrio
entre dos o mas personas. Pero se trata de equilibrios dindmicos, producién-
dose por tanto algo parecido al “rodamiento” por los puntos de contacto
corporales entre los participantes.

En la exploracion y uso de estos rodamientos o rolling-points entran en
juego diferentes partes del cuerpo, diversos angulos y alturas. Estos
rodamientos permiten jugar de forma dindmica con nuestro centro de
gravedad pasando asi por posiciones bipedas, invertidas, mixtas, etc.
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5.2.3.1. Propuestas prdcticas.
“Lento y rapido”

Objetivo: Descubrir los posibles puntos de contacto de equilibrio.

Desarrollo: En parejas, comienzan a dar peso al compafiero hasta
conseguir un equilibrio ejerciendo presion (fuerza centripeta);
en esa postura comienzan a girar cambiando puntos de apoyo.
Cuando ya han cogido practica, el profesor ird dando

» o«

indicaciones: “rapido”, “lento”, “muy lento” etc.
“La bola del mundo”

Objetivo:  Aprender a controlar la fuerza necesaria a ejercer en los puntos
de contacto para mantener el equilibrio.

Desarrollo. A cada pareja se le da una pelota indicindoles que es muy
importante que no caiga al suelo. Para sujetarla deberan usar
diferentes partes de sus cuerpos a excepcién de las manos;
pero no se pueden quedar quietos, tienen que hacer que la bola
del mundo gire.

5.2.4. COMPONENTES PERIFERICOS

Partiendo de la idea de que el trabajo principal de la Danza Contacto se
basa en la busqueda del CENTRO (dominio del peso y uso de los
rodamientos).Dentro de esta categoria incluimos otras pequefias
herramientas secundarias que ayudan a enriquecer la Danza Contacto pero
siempre sobre la base de las categorias antes enunciadas. Consideramos que
estos elementos seran:

. Apoyos: los alumnos deben aprender a proporcionar apoyos
varios a los compafieros: rodillas, brazos, cadera, espalda, etc. que
permitirdn un mayor dinamismo en los rodamientos y
desplazamientos.

. Vectores de fuerza. Ya comentdbamos la importancia de jugar con
la fuerza de la gravedad, la inercia, el impulso, etc. Por tanto
nuestros alumnos deberan aprender a utilizar los vectores de
fuerza para no realizar esfuerzos inutiles.

. Esquema corporal. Ayudar con este tipo de propuestas a tomar
conciencia de nuestro cuerpo mediante el trabajo con los otros
compafieros, utilizando el peso, la piel o la posiciéon de las
articulaciones.

. Desplazamientos. Para dar un mayor dinamismo a la Danza
utilizaremos propuestas que favorezcan el desplazamiento por la

D
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sala, lo que les obligara a emplear diferentes puntos de contacto,
angulos, tipos de fuerza, etc.

5.2.4.1. Propuestas prdcticas.
“Dame..."

Objetivo: ~ Aprender a usar los diferentes apoyos corporales.

Desarrollo: Por parejas, buscan equilibrios por presién o por tensién. El
profesor dice “Dame... un codo”, y uno de la pareja le ofrece un
codo al compafiero para que sea la zona de contacto por
presidn o por tensidn, y asf se iran nombrando diferentes zonas
del cuerpo para que la pareja busque las diferentes
posibilidades de esa zona como punto de apoyo.

“Transporte”

Objetivo:  Aprender a desplazarse con una buena calidad de puntos de
apoyo.

Desarrollo: Transportar por la sala por parejas una pelota entre los dos
cuerpos sin usar las manos.

6. EJEMPLIFICACION MEDIANTE UNIDADES DIDACTICAS.

A continuacién presentamos dos unidades didacticas referidas a todo lo
anteriormente expuesto, cada una aplicable en diferentes cursos. No hay una
razén concreta para haber seleccionado 52 y 62 de educacién primaria para
“Danza creativa” y 32 y 42 de educacion secundaria para “Danza Contacto”,
ya que son contenidos muy oportunos en todos los niveles, pero queriamos
hacer una ejemplificacién concreta aunque, obviamente, las actividades
propuestas se pueden usar en diferentes cursos, siempre haciendo
adaptaciones en cuanto vocabulario, medidas de seguridad, duraciéon y
dificultad.

No se va a desarrollar la relacion de los objetivos de la legislacion
educativa actual, ya que pretendemos que estas sugerencias sean aplicables
independientemente del sistema educativo que esté en vigor.

6.1. OBJETIVOS

El objetivo principal de estas unidades didacticas es dar unas vias de
aprendizaje a desarrollar y profundizar cada uno, pudiendo crear en el
futuro ejercicios con parecidas finalidades o yendo mas alla, siendo
creativos. NO VAMOS A REPRODUCIR, SINO A PRODUCIR.

2%
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En ambas Unidades los objetivos didacticos serian:

Progresar en la toma de conciencia y en la percepcién del propio cuerpo.
Enriquecer las posibilidades expresivas en el espacio y en el tiempo.
Mejorar el ritmo corporal.

Desarrollar la creatividad y la espontaneidad en la auto-expresion.
Participar de forma desinhibida y cooperativa con los compafieros.

Mejorar la relacion interpersonal, de forma adecuada, con el sexo
contrario.

Mejorar la autoestima y autoconfianza. (Ya que no van a haber
respuestas erroneas, sino diversidad de respuestas, todas validas).

6.2. CONTENIDOS

En esta unidad didactica se van a trabajar principalmente contenidos

relacionados con la Expresion Corporal mediante actividades que trabajan
las diferentes categorias anteriormente desarrolladas en este capitulo. Pero
no debemos de olvidar que el equilibrio y la coordinacién, como cualidades
fisicas se van a desarrollar de una manera muy directa.

Los principales contenidos generales serian:

Profundizacién en los conceptos de espacio, tiempo, intensidad y peso,
ademas de su combinacion. Exploracién practica.

Toma de conciencia de su propio peso, de su espacio, de su ritmo, de sus
propias posibilidades de movimiento, y como éstas se multiplican al
trabajar con més personas.

Relacion entre originalidad, creatividad y motivacién en todo el proceso
creativo, respetando las formas de expresion de los compafieros.

La respiracion y la relajacién como elementos que contribuyen al
bienestar psicofisico y a la calidad de vida. Iniciaciéon al masaje como
actividad de relajacién.

Juegos de complementacion por parejas o pequefios grupos para
improvisaciones y composiciones buscando una disposicién favorable a
la colaboracién.

Todo esto se hara mediante actividades donde trabajaremos la

percepcion corporal, el espacio, el tiempo, la intensidad, la interaccién con
objetos, la interaccién con otros compafieros y el peso. Las dos ultimas se
trabajaran con mayor profundidad en la Unidad de “Danza Contacto”.
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6.3. ESTRUCTURA Y SECUENCIACION

Ambas sesiones constan de cuatro sesiones, aunque se podrian
desarrollar de una manera mas extensiva.

La estructura de las sesiones de la Unidad Didactica “Danza creativa”
para 52 y 62 de educacién primaria tiene directa relaciéon con lo explicado en
las subcategorias de la Danza Improvisacién, ya que cada sesion tiene las
siguientes fases:

Calentamiento

Trabajo de vocabulario motriz
Trabajo de composicion
Vuelta a la calma

W e

La estructura de las sesiones de la Unidad Didactica “Danza Contacto”
para 32 y 42 de ensefianza secundaria tiene relacion con las categorias de la
Danza Contacto:

1. Calentamiento (donde se trabajaran ejercicios de iniciacién a la
interaccion corporal)

2. Desarrollo de la percepcion del contacto y del peso ( ejercicios de
peso-centro, y de los componentes periféricos de esquema
corporal y apoyos)

3. Rodamientos y desplazamientos (donde se trabajardn los
rodamientos y los desplazamientos como componente periférico)

4. Interactuando (una aplicacién combinada de lo asimilado en las
fases anteriores)

5. Vuelta ala calma

Un ejemplo de secuenciacidn exacta se puede observar claramente en el
desarrollo de las Unidades Didacticas. Para ambas Unidades recomendamos
cierta continuidad, es decir, si tenemos posibilidad de desarrollar las cuatro
sesiones seguidas, podremos observar un progreso en sus exploraciones
creativas y, lo que es mas importante, los alumnos seran conscientes de su
propia evolucion. Una actividad fuera de contexto con un curso no habituado
a trabajar sin modelos a reproducir puede producir bloqueos y anular los
posibles beneficios de la actividad, quedando como una mera excentricidad
del docente.
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6.4. DESARROLLO DE LAS UNIDADES DIDACTICAS

6.4.1. UNIDAD DIDACTICA “DANZA CREATIVA” 5° Y 6° EDUCACION
PRIMARIA

6.4.1.1. 12 SESION
CALENTAMIENTO

1. “Compartiendo el espacio”

12 Parte: Comenzar a desplazarse por el espacio creando todas las
trayectorias posibles, pero cada vez que nos cruzamos con un
compafiero lo miraremos a los ojos. Progresivamente vamos
aumentando la velocidad de los desplazamientos, hasta finalizar
corriendo, pero buscando siempre no chocarse con nadie.

22 Parte: Dividir el grupo en dos; un grupo se mantiene parado
repartido por el espacio, mientras el otro corre sin chocarse intentando
interaccionar con los que permanecen estaticos. Los alumnos deberan
intentar introducir movimientos cada vez mas bailados, que sustituiran
paulatinamente al desplazamiento en carrera. Indicar en qué momentos
cambiar los papeles.

TRABAJO DE VOCABULARIO MOTRIZ

2. “El teléfono”

Se decide entre todo el grupo que punto del cuerpo le asignamos a cada
numero del 0 al 9. Después se les explica que deben dibujar en el
espacio con cada punto designado su nimero de teléfono, creando una
pequeiia coreografia.

3. “Lucha a distancia”

Colocados en parejas, separados dos metros uno de otro. Uno de ellos
comenzara desarrollando un movimiento de lucha como si estuviera
“cuerpo a cuerpo” con su compafiero. A continuacién, el otro
componente recrea su reacciéon ante la recepcién del golpe, como si
efectivamente hubiera habido contacto real; es importante recalcar que
las intensidades deben ser coherentes.

TRABAJO DE COMPOSICION
4. “Coreografia corporal”
Cada alumno creara una coreografia segin las premisas del profesor
que consistirdn en un orden predeterminado de zonas corporales o

acciones tipicas de una zona determinada; por ejemplo:

Movimiento de cadera - codo - cabeza - salto - hombros - palmada - ojos
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VUELTA A LA CALMA

5. “Me siento flotar”

Tumbados en colchonetas, ojos cerrados, el profesor mediante frases en
tono relajado les provocara sensaciones de flotar en una colchoneta en
el mar.

6.4.1.2. 22 SESION
CALENTAMIENTO

1. “;Cual es tu velocidad?”

Se desplazan a una velocidad normal por el espacio indicado y se les
explica que esa es la velocidad n23. Se les pide que anden mas despacio,
esa serd la velocidad n®2, y ahora muy despacio y serd la velocidad n21.
Seles indica que vuelvan a la n23 y aceleren: esa serd la velocidad n24, y
luego que casi corran: la velocidad n®5. Sabiendo todas las velocidades,
se les va cambiando y ellos variaran su velocidad. Ademas se les puede
complicar dandoles indicaciones tipo “andando de espaldas”,
“desplazdndonos por el suelo”, “cogiendo de la mano a un compafiero”
etc...

TRABAJO DE VOCABULARIO MOTRIZ

2. “Movimiento sonoro”

Por trios, un alumno toma una postura, el segundo igual pero debe
tener una parte de su cuerpo en contacto con el 19, y finalmente el 32
toma su postura tomando contacto con alguno de los anteriores, asi,
uno hace un movimiento y seguidamente el otro compafiero le
responde con otro movimiento y sucesivamente, desarrollando un
didlogo corporal. Tras fijar el ejercicio se introduce una novedad: cada
alumno realiza sus movimientos pero verbalizandolos. Por ejemplo:
“Subo y bajo.. empujo... giro etc.. Y posteriormente se sustituye la
palabra por una onomatopeya descriptiva de lo que le sugiere al
alumno: “Zas ... uaauaa ...boing boing ... sssha ... ommm” etc...

3. “Elfoco”

Todo el grupo se desplaza hacia un punto determinado sin perder la
mirada hacia el mismo. A continuacién, el profesor indica que parte del
cuerpo debe dirigir el movimiento (pie derecho, codo izquierdo, nariz
etc...). Puede ser realizado individualmente o en grupo.

TRABAJO DE COMPOSICION

4. “Jugando con la velocidad”
Cada alumno inventa tres movimientos y los numera (1, 2, 3). Luego le
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damos un patrén de orden y velocidad para cada movimiento, por
ejemplo:

1 lento - 1 rapido - 2 normal - 3 rapido - 3 rapido - 3 lento

Trabajan ahora sus movimientos investigando como realizar los enlaces
entre los movimientos. Mostrar los montajes finales a los compafieros-
as.

VUELTA A LA CALMA

5. “Circulo masajeado”

Todo el grupo forma un circulo poniéndose de perfil, de manera que
cada uno pueda con sus manos dar un masaje en la espalda y hombros
del compafiero que tiene delante y recibirlo del que tiene detras. Al
ratito, se gira 1802, de manera que se masajea al que nos lo daba antes y
viceversa.

6.4.1.3. 32 SESION
CALENTAMIENTO

1. “Micamino”

El grupo se debe imaginar que son vagones de trenes (“en tren” se le
habra dicho) , y desplazarse en linea recta como por railes; pero a la sefial
“montafia” deben de imaginar que son coches en una carretera subiendo
a una montafia llena de curvas, y cuando el profesor diga “viajamos
juntos” todos, sin perder su tipo de recorrido va acercandose al resto de
los compafieros hasta que todo el grupo se desplace lo mas junto posible
hasta que el profesor diga “mi camino” y todos se separen. Si dos
alumnos van a chocarse porque se cruzan sus trayectorias, deben
modificarlas o echar marcha atras. Con las cuatro 6rdenes se ira jugando
con trayectorias curvas y rectilineas por un lado y con el espacio
personal y social por otro.

TRABAJO DE VOCABULARIO MOTRIZ

2. “Pendiente de un hilo”

Por parejas. Un componente de la pareja toca con la punta de un dedo un
punto corporal del otro compafiero. El primero comienza a mover el
dedo, imaginando que entre ambos existe un hilo imaginario que une
dedo y punto de contacto, provocando el primero que el otro se traslade
y produzca movimientos diferentes sin romper ese hilo.

3. “Séplame”

Por parejas, uno de los componentes sopla en un punto corporal del otro
compafero, el cual debera iniciar el movimiento a partir de la zona
corporal sobre la que recibié el soplido y proporcionalmente a la
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intensidad que “sinti¢”. Al realizar los soplidos con cierta continuidad, se
provoca un movimiento continuo.

TRABAJO DE COMPOSICION

4. “Los boquetes”

Los alumnos-as se distribuyen en trios. Comienza la actividad adoptando
un primer alumno una posicidn libre, en la que con su cuerpo haya
creado algin hueco. A continuaciéon, se coloca un segundo compafiero
intentando rellenar alguno de los huecos creados por el primero y
creando al mismo tiempo si puede, nuevos huecos. Y lo mismo realizara
el tercer componente. El primer componente se retira sin mover a los
demads, siguiendo la misma premisa utilizada hasta ahora, rellena un
nuevo hueco creando a su vez mas. La propuesta continuara asi, de
manera que siempre habra tres componentes dentro de la figura que se
iran renovando, lo que provocara al mismo tiempo que la figura vaya
cambiando de forma. Tras experimentar, cada trio intentarad crear y
memorizar tres posiciones nuevas en las que uno crea un hueco con su
cuerpo y el otro lo rellena e incluso lo abre. Una vez seleccionadas las tres
posiciones, deberdn enlazarlas y ejecutarlas de la forma mas limpia y
fluida posible.

VUELTA A LA CALMA

5. “Masaje con pica”

Por parejas, uno se tumba boca abajo con los ojos cerrados, mientras el
compafiero con una pica de gimnasia o similar, le va dando un masaje al
hacer rodar la pica lente y suavemente desde los pies a la cabeza.

6.4.1.4. 42 SESION
CALENTAMIENTO

1 "Soy »

El grupo se desplaza por el espacio sintiéndose y comportandose como el
concepto que diga el profesor: “soy una canica”...”soy un lapiz por el
suelo”... “soy un muelle”... “soy un saco de la risa”... “soy agua”... etc.

TRABAJO DE VOCABULARIO MOTRIZ

2. “Suspensiones”

Realizarlo 12 en el suelo: Tumbados en el suelo, el profesor va
nombrando diferentes partes del cuerpo, y los alumnos quitan peso a esa
parte elevandose ligeramente respecto al resto del cuerpo vy
posteriormente relajando esa zona, con lo que vuelve a la posicién
original. Para hacerlo después de pie e intentando llevar el ritmo de la
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musica: cuando el profesor nombra una zona corporal, se intenta quitar
peso imaginando que el cuerpo cuelga suspendido de ese punto y se
vuelve a la posicién inicial.

3. “Cambio de niveles”

Se ensefia una coreografia sencilla trabajando siempre en un mismo nivel
(por ejemplo “de pie”). Una vez aprendida la coreografia, cada alumno
debera hacer su version de la misma en otro nivel (“tumbados”, “de
rodillas”.)

Variante avanzada: La secuencia inicial tiene cambios de nivel y la
versién del alumno también, aunque no pueden coincidir.

Variante jugando con la orientacién: Igual que el ejercicio base pero
teniendo que variar niveles y frentes de orientacidn.

TRABAJO DE COMPOSICION

4. “;Y t4, qué pensaste?

1.- A cada alumno se le da una letra del abecedario, y deben escoger una
palabra que empiece con esa letra. Por ejemplo, si les ha tocado la “M”,
puede ser madre, mesa, mercado, mal etc.

2.- Se pide que seleccionen 5 movimientos que les sugiera la palabra
escogida. De los movimientos seleccionados, uno de ellos debe
contemplar un movimiento corporal localizado (lo cual lo hemos
trabajado en el ejercicio n®2), un cambio de nivel y un desplazamiento.
Los alumnos investigaran sobre las premisas dadas y procederan a su
unién.

3.- Se muestran las secuencias, se hacen sugerencias.

4.- Se vuelve a repetir indicando a los alumnos que en cada movimiento
sea vea implicado todo su cuerpo (menos en el movimiento corporal
localizado). Es decir, alejarse de la idea de movimiento utilitario, para
aproximarse mas a la idea de un movimiento danzado.

5.- Se les pide que repitan su secuencia, bajo la perspectiva de Danza y
que cuando finalicen permanezcan en una posicién estatica.
Tomaremos el tiempo del montaje mas largo y el del montaje mas corto.
Y calcularemos el tiempo medio. A continuacion se les solicita que lo
repitan ajustandose a ese tiempo medio (algunos tendran que
acelerarlo y otros ralentizarlo).

6.- Realizamos dos grupos, unos muestran su secuencia y otros
observan. Los observadores, anotaran el tema que creen que ha
escogido cada alumno. Cuando hayan finalizado se reflexionara sobre lo
expuesto.
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VUELTA A LA CALMA
5. “Reflexion final”

En la ultima sesiéon serfa muy interesante reflexionar sobre las
actividades de la unidad didactica, que nos cuenten qué les ha gustado
mas y qué les ha gustado menos, qué les dio mas vergiienza (si es que la
sintieron), qué les parecié mas dificil, como se organizaron cuando
creaban en grupo, qué les parecié mas divertido, qué les costé mas
inventarse, con qué montaje se sintieron mas orgullosos del resultado y
todas aquellas cuestiones que nos sirvan a nosotros como indicadores y
a ellos para profundizar en sus posibilidades corporales y expresivas en
la danza.

6.4.2. UNIDAD DIDACTICA “DANZA CONTACTO” 3° Y 4° EDUCACION
SECUNDARIA

6.4.2.1. 18 SESION
CALENTAMIENTO:

1. “El contacto visual”

Andar libremente por todo el espacio, el cual va variando porque
nuestros compaiieros nos van ofreciendo diferentes caminos, al estarse
ellos moviendo también, pero MIRANDONOS A LOS 0JOS de todos los
compafieros que nos crucemos. Se variara la velocidad de
desplazamiento.

2. “Lo mas lejos”
Cada alumno escoge a otro sin decirle nada, y debe intentar desplazarse
lo mas lejos posible del mismo.

3. “Lo mas cerca”
Cada alumno escoge a otro sin decirle nada, y debe intentar desplazarse
lo mas cerca posible del mismo sin rozarle.

4. “Mas cercay mas lejos”

Ahora cada alumno escoge a dos compafieros sin decirles nada, y debe
intentar desplazarse lo mas lejos posible de uno y lo méas cerca posible
del otro.

5. “Equidistante”

Escoger a dos compafieros (los cuales desconocen su elecciéon y se
mueven libremente por el espacio) e intentar en todo momento situarse
a la misma distancia de los dos.
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DESARROLLO DE LA PERCEPCION DEL CONTACTO Y DEL PESO

6. “Escuchando el contacto”

Uno de la pareja toma una postura de pie comoda y sera “pasivo”. El otro
comenzara creando contacto suave con una mano en cualquier parte del
cuerpo del “pasivo”, y notard como ese cuerpo se acomoda a su mano.
Creard otro contacto con la otra mano, y entonces podra quitar la
primera.

7. “Dame tu peso”

Como el ejercicio anterior, pero al poner la mano empujamos
progresivamente, y el “pasivo” debe dar el peso para contrarrestar de
manera que exteriormente no se perciba movimiento.

8. “Lagrua”

Manos en las escidpulas y hombros del “pasivo”, empujar para que él nos
de su peso, aumentando progresivamente y alejarnos, por lo que el
tronco del “pasivo” (que no “peso muerto”) empezara a inclinarse hacia
atras. Luego devolverlo a su posicion inicial. En este ejercicio se tiene que
negociar constantemente el equilibrio de fuerza y peso.

RODAMIENTOS Y DESPLAZAMIENTOS

9. “Arrimando el hombro”

Una pareja une lateralmente dos hombros y comienzan a dar peso a su
compaifiero a la vez que se alejan de su eje de equilibrio inicial, de manera
que si uno se quita, el otro cae. Comenzar a desplazarse por la sala en
todas las direcciones siempre sin perder el nuevo equilibrio compartido.

10. “Rolling”

Con la idea del anterior ejercicio, comenzar a rodar sobre el compafiero,
jugando con diferentes partes del cuerpo, alturas, angulos... No esta
permitido ponerse arriba o abajo. Siempre respetando el equilibrio
compartido.

INTERACTUANDO

11. “Rueda de Robin”

Formar grupos de 5-6 personas en circulo. Comienzan dos personas a
improvisar en el centro una danza contacto, y tras un tiempo un tercero
se les une, saliéndose uno de los primeros, y asi sucesivamente; pero no
siguiendo ningin orden de entradas o salidas, ni nimero maximo de
participantes, sino que cuando al alumno le parezca interesante o le
estimule a entrar, se integre en el centro con los “contacters”.
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VUELTA A LA CALMA

12. “Hoy llueve”

Los mismos grupos del ejercicio anterior. Un componente se coloca de
pie con los ojos cerrados y lo méas relajado posible en el centro de un
circulo que hacen el resto de su grupo. Los demdas comienzan a simular
mediante toques suaves con sus dedos gotas de lluvia por la cabeza que
resbalan por el resto del cuerpo del que esta en el centro. Cada cierto
tiempo se va cambiando de rol.

6.4.2.2. 22 SESION
CALENTAMIENTO

1. “Te acompaiio”

Desplazarse por un espacio determinado, elegir a un compafiero y
acompaiiarle en su trayectoria simulando que vamos en contacto pero
con una minima separacion. Ir cambiando de compafiero.

2. “Vamos juntos”

Elegir a un compafiero y crear un contacto fisico para seguir
desplazdndose juntos. Investigar diferentes contactos fisicos e ir
variando de acompanante.

3. “Te empujo”

Desplazandose por la sala, cuando un alumno encuentra a otro
compafiero en su trayectoria le proporciona un suave empuje sobre
cualquier parte del cuerpo (espalda, cadera, piernas,..) tratando de
cambiar la direccion de su desplazamiento.

4. “La madre”

Colocados en grupos de cuatro, un compafiero guia proporcionard un
impulso de desplazamiento en alguna parte del cuerpo a cada uno de los
compafieros de su grupo y éstos avanzaran por la inercia provocada. El
compafiero guia deberd intentar que sus pupilos no choquen, ni se paren,
para lo que les proporcionard sucesivos empujes cambiando de
direccion. En caso de que alguno de los guiados vaya a chocar contra algo
o alguien, si su guifa no acude, debera pronunciar su nombre en alto
reclamando su atencién.

DESARROLLO DE LA PERCEPCION DEL CONTACTO Y DEL PESO
5. “La marioneta”

Por parejas, uno maneja al otro mediante el tacto transmitiendo una
direccion, intensidad y velocidad creando un movimiento continuo. Al

249
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principio es recomendable empezar guiando con un mano en la espalda y
luego buscar diferentes partes del cuerpo con que guiarle.

Variante avanzada: Cambiar continuamente la zona de contacto con la
marioneta.

6. “La botella”

Con la sensacion del ejercicio anterior, un “pasivo” se coloca en el centro
de cuatro manipuladores, que le provocaran la pérdida de su eje central
llevandolo hacia su lado, empujandole mientras da su peso. En todo
momento notara al menos el contacto de dos manipuladores, no se le
puede lanzar y dejar solo.

RODAMIENTOS Y DESPLAZAMIENTOS

7. “Arribay abajo”

Una pareja une lateralmente dos hombros y comienzan a dar peso a su
compafiero a la vez que se alejan de su eje de equilibrio inicial, de manera
que si uno se quita, el otro cae. Comienzan a rodar sobre el compafiero,
jugando con diferentes partes del cuerpo, alturas, &ngulos... Pero ahora el
objetivo es conseguir ponerse arriba y que tu compafiero te lo impida, y
luego abajo, sin perder en ningiin momento el contacto.

8. “No te dejo pasar”

Uno de una pareja intenta desplazarse al otro extremo del espacio, y el
compaifiero se lo intenta impedir interponiendo su propio cuerpo. El que
se desplaza debe aprovechar el cuerpo del otro para ir avanzando,
buscando apoyos, rodando, subiéndose... El ritmo del avance debe ser
continuo, pero no corriendo. Si el que intercepta es superado, vuelve a
ponerse delante.

9. “Venciendo la gravedad”

Por parejas buscar el equilibrio mediante posturas encontradas de
presion (fuerza centripeta), empujando con todo el cuerpo al otro, de
manera que si el otro se quitase, caeria. Después, buscar el equilibrio
mediante posturas “alejadas” de tension (fuerza centrifuga), donde
ambos se sujetan por algin punto del cuerpo a la vez que buscan
posturas de desequilibrio, sabiendo que caerian si no se sujetaran entre
ellos.

Es importante que los dos den peso, no que uno sujete al otro, los dos
deberian de caer si no se lograra el punto de equilibrio. En la exploracién
de posturas se debe de trabajar de forma continua, sin parar de dar o
quitar peso.
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INTERACTUANDO

12. “Coreografia venciendo a la gravedad”
Con la misma pareja del ejercicio n?9, crear una coreografia alternando
posturas de presion con otras de tension afiadiendo transiciones fluidas y
continuas entre las mismas. Posteriormente, cada mitad de la clase le
muestra a la otra las coreografias resultantes.

VUELTA A LA CALMA

13. “Flotando”

En grupos de ocho personas, uno se tumba en el centro cierra los ojos y
se relaja. El resto se distribuye alrededor y lo cogen por cabeza, brazos,
costados y piernas. Suavemente comienzan a elevarlo y hacen que el
“pasivo” oscile como si flotara en el mar; pueden elevarlo, girarlo
horizontalmente y desplazarlo. Luego lo depositan suavemente y se elige
a otro de “pasivo”.

6.4.2.3. 32 SESION
CALENTAMIENTO

1. “Lazarillo”

Por parejas, una persona con los ojos tapados, es guiada por la otra,
mediante la mano, y segln coja confianza se podra ir variando el punto
de contacto fisico. Ir experimentando diferentes trayectorias, niveles,
velocidades... Luego intercambiar el rol desempefiado. A las parejas que
se les vea con cierta soltura, podran intercambiarseles los compaiieros,
pero con la premisa de que nunca los “invidentes” se queden sin el
contacto fisico de un guia.

DESARROLLO DE LA PERCEPCION DEL CONTACTO Y DEL PESO

2. “Peso reducido”

Por parejas, uno coloca la mano en el cuerpo del otro y éste dltimo da
peso so6lo con la zona de contacto. Ir sustituyendo la mano por otras
partes del cuerpo.

3. “Manteniendo la postura”

Por parejas, un compafiero simulara la accién de derretirse, mientras que
el otro antes de que el compafiero caiga, le proporcionara suaves
empujes en diferentes partes del cuerpo que le ayuden a retomar su
posiciéon vertical. Al principio del ejercicio lo empujard solamente
utilizando las manos, para posteriormente pasar a utilizar cualquier otra
parte del cuerpo. Por ejemplo: hombros, espalda, cabeza etc,...
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RODAMIENTOS Y DESPLAZAMIENTOS

4. “Espalda contra espalda”
Por parejas, espalda contra espalda, se van alternando en dirigir el
movimiento desplazandose por todo el espacio.

5. “Vamosy venimos”

Espaldas unidas, uno camina hacia delante y el otro le sigue, hasta que
pare, momento en que el segundo comienza a caminar hacia delante. En
cada recorrido el que dirige hacia delante debe intentar en el final del
trayecto agacharse un poco mas, siempre con las espaldas unidas, pero
con la cabeza hacia arriba, para que la otra persona no se caiga y él
mismo no deba soportar excesivo peso, hasta que logre colocarse sobre
cuatro apoyos en el suelo.

6. “El gran abrazo”

Por parejas, sentados espalda contra espalda, giran hacia su derecha el
tronco superior hasta darse un “abrazo”, pero ambos brazos rodean el
costado izquierdo del otro, y uno de de ellos se tumba llevandose al otro
consigo. En toda la transicién hay que intentar mantener el maximo
contacto con la pareja. En esa postura el de abajo comienza a girar
transportando asi al compaifiero.

7. “Ruédame”
Por parejas, sentados espalda contra espalda, uno gira hasta tumbarse
perpendicular al otro, manteniendo el maximo contacto corporal. En ese
momento comienza a rodar llevandose el cuerpo del otro que también
acaba tumbado.

INTERACTUANDO

8. “Contigo y sin ti”

Se forman parejas para que improvisen con danza contacto. Cuando ya
han cogido cierta confianza, se les pide que fijen una secuencia (no
establecer duracién). Ahora deben de recrear esa secuencia sin su pareja,
y ver como solucionan esas posturas que sin otra persona son imposibles
(o casi imposibles) de desarrollar. La mitad de la clase muestra 12 los
“solos” y seguidamente (deben crear movimiento para unirlo) sus
“coreografias” en pareja.

VUELTA A LA CALMA
9. “Masaje indirecto”

Se necesita una pelota blanda (como las de ritmica o psicomotricidad)
por pareja.
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Uno se tumba en una colchoneta boca abajo y cierra los ojos. El otro
comienza a darle un masaje haciendo rodar la pelota con presién
moderada, empezando por los pies y acabando por la cabeza.

6.4.2.4. 4 2 SESION
CALENTAMIENTO

1. “Agarrame”

Desplazarse por el espacio al ritmo de la musica. Cuando ésta pare,
buscar rapidamente a otra persona para unirse y subir al otro o ser
subido. Valen grupos trios o grupos mas grandes. Ir buscando maneras
originales de sujetarse y anclarse.

2. “Ayddame que me derrito”

Grupo completo. Si se conocen con anterioridad se pueden usar sus
nombres, si no, se pueden numerar. Se desplazan libremente, y se
nombra a uno de ellos (en grupos grandes a varios) y éstos comienzan a
derretirse, “como un cubito de hielo a pleno sol”, hacia el suelo; los demas
compafieros deberan apresurarse a sujetarlo y reincorporarlo antes de
que caiga y continuar caminando.

DESARROLLO DE LA PERCEPCION DEL CONTACTO Y DEL PESO

3. “Me derrito por ti”

La mitad de la clase estd repartida por el espacio de pie, el resto se
desplaza entre ellos. Cuando encuentran a uno de los “parados” en su
trayectoria, se acercan, se unen y comienzan a derretirse sobre el cuerpo
del otro hasta llegar al suelo y rodar, para ponerse luego de pie y
cambiarle el papel de “parado” al otro.

4. “Dialogo por empujes”

Por parejas, uno de los componentes empuja con una parte de su cuerpo
(mano, pie, cadera etc...) al otro, jugando con diferentes fuerzas cada vez,
creando un didlogo de accién-reaccién, puesto que el movimiento de
recepcién creado en su cuerpo por el empuje del otro se puede
transformar en la energia necesaria para realizar su propio empuje
posterior, creando una secuencia de movimientos compartidos.

RODAMIENTOS Y DESPLAZAMIENTOS

5. “Siempre unidos”

Desplazarse por el suelo, de un extremo a otro de la sala, siempre
rodando por encima de alguna parte de nuestro compaifiero, sin perder
nunca el contacto.
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INTERACTUANDO

6. “Coreografia Ginica”
Por parejas, comienzan a improvisar, y cuando han cogido confianza se
les da las siguientes premisas; fijar una secuencia de movimientos en
contacto continuo que contengan:
- Dos cogidas diferentes
- Minimo una subida y una bajada al suelo (no
seguidas)
- Un equilibrio de tensidn (fuerza centrifuga) y uno de
presién(fuerza centripeta)
- Unrodamiento por el suelo

VUELTA A LA CALMA

7. “Reldajame”

Por parejas, uno se tumba boca arriba en una colchoneta y cierra los ojos,
intentando “abandonarse” totalmente. El otro tomara la mano y el codo
del “pasivo” y comenzara suavemente a oscilarlo, masajearlo, hacer el
recorrido articular del hombro, codo y mufieca, notando que el
compafiero no pone tensién y se deja manejar. Hacerlo con el otro brazo,
una pierna y la otra. Luego tomarle la cabeza desde abajo y quitarle el
peso de la misma, muy suavemente dar la impresiéon de que la cabeza
flota. Finalmente, tomarle de ambos brazos, flexionarle las piernas
apoyando las suelas de los pies en el suelo y fijandoselas con nuestros
propios pies para que no se resbalen, y tirar de los brazos hacia delante
hasta que poco a poco se vaya incorporando hasta quedar de cuclillas, y
desde las axilas con cuidado irlo elevando hasta dejarlo de pie
(obviamente, en esta Gltima parte el “pasivo” ya no lo es tanto).

8. “Reflexion final”

En la ultima sesion serfa muy interesante reflexionar sobre las
actividades de la unidad didactica, que nos cuenten COMO HA SIDO SU
EXPERIENCIA CON EL CONTACTO, qué los provoc6 mas conflicto, qué
les dio mas vergilienza (si es que la sintieron), qué les parecié mas
dificil, cdmo se organizaron cuando creaban en grupo, qué les parecid
mas divertido, si se sintieron inseguros y todas aquellas cuestiones que
nos sirvan a nosotros como indicadores y a ellos para profundizar en
sus posibilidades corporales en la danza contacto.

6.5. RECURSOS DIDACTICOS

El estilo de ensefianza mas usado en estas ejemplificaciones es la
RESOLUCION DE PROBLEMAS, es decir, les creamos a los alumnos una
disonancia cognitiva que les lleva a buscar diferentes soluciones ante una
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misma propuesta, y ellos mismos son los “investigadores” que dan por
validas sus respuestas o las desechan.

Es interesante el hecho de que parte de las actividades sean
individuales, lo que provoca una mayor responsabilidad y autonomia, para
que acaben siendo en pareja o grupo, lo que les ayuda a interactuar, pero sin
perder importancia dentro de la actividad social.

A continuacién aconsejamos algunas pautas de actuacién del docente:

- La retroalimentacion interna es muy fuerte en este tipo de trabajo, y es
muy interesante que asi se produzca, por lo que debemos de facilitar un
entorno que les de cierta “intimidad” al grupo. No es adecuado que haya
observadores externos a la actividad, ya que puede provocar vergiienza e
inhibicion.

- La retroalimentacién externa es inevitable, aunque debemos minimi-
zarla, ya que el alumno estd acostumbrado a buscar la aprobacién o el
rechazo externo, por lo que nuestro objetivo como docente sera de
“motivar” y de “guiar” si el alumno se aleja del proceso de busqueda
requerido. A veces el uso del video como instrumento de
retroalimentacion puede ser muy util, siempre y cuando al alumnado no
le modifique psicolégicamente a la hora de explorar e intente mostrar
respuestas estereotipadas para no hacer el ridiculo o bien le inhiba tanto
que no sea capaz de dar su potencial.

- Al principio no poner especial atenciéon en que se observen unos a otros,
es mejor que se vayan habituando poco a poco a mostrarse sus trabajos.

- Es fundamental que todos “participen”, y con las actividades mas jugadas
esto ocurre mas facilmente, ya que se implican sin darse cuenta.

- Intentar usar musicas que les resulten motivantes (aunque eso signifique
aprovechar alguna musica de moda en ese momento), pero luego ir
metiendo musicas diferentes que no puedan relacionar con su vida diaria
y no les condicionen.

A nivel de material y espacio, se recomienda una sala sin publico, con el
suelo no excesivamente duro, y con aparato de musica. Para algunas
actividades se necesitan colchonetas, pelotas y picas.

6.6. EVALUACION
6.6.1. ;QUE EVALUAR?

Muchos docentes se preguntardn como se puede evaluar unas unidades
didacticas de estas caracteristicas, debido a su libertad de respuestas en los

ejercicios propuestos. Si observamos los objetivos que nos marcamos,
deberemos valorar si ha habido una mejora de su percepcion corporal, en su

(%)
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nocion de espacio, tiempo, intensidad, peso, de su auto-expresion, y de su
capacidad de interrelacién personal, pero ;como se puede valorar su
creatividad, motor fundamental de la Danza Improvisaciéon y de la Danza
Contacto?

Cuestién a priori dificil de contestar, ;como saber si se han acercado a
los objetivos que debian alcanzar? Para contestar a esta pregunta nos
podemos ayudar de los Factores de la Creatividad segin Lucio Martinez en
su ponencia “Evaluacién de la Creatividad”:

- Fluidez o productividad: nimero de respuestas dadas ante un mismo
problema.

- Flexibilidad: grupo de categorias diferentes que se han dado para la
respuesta.

- Originalidad: dar respuestas novedosas e inusuales.

- Elaboracidn: ir puliendo la idea, no quedandose con la primera intuicién,
sino ir transformando la respuesta.

Todo esto en un intento de evaluacién objetiva, pero creemos que es
muy importante la evaluacion subjetiva del propio alumnado, las
sensaciones que ha tenido, la superacién de la vergiienza, la participacion e
implicacién, la aceptacion de las respuestas de los demas como validas, LA
ACEPTACION DE LA DIVERSIDAD, es decir, la evolucién en sus actitudes.

6.6.2. ;COMO EVALUAR?

- A través de la observacion y la reflexion, tanto del docente como de los
alumnos.

- Mediante charlas con los alumnos y posibles debates que surgieran.

- Podria ser muy interesante proponer que escribieran una especie de
diario de las sensaciones que han tenido.

- Se pueden hacer grabaciones en video, pero debemos de tener en cuenta
que el saberse observados por la cdmara y que después esa vivencia
propia se vaya a visionar, puede generar angustia y vergilienza, por lo que
se recomienda su uso cuando tengan cierta confianza y seguridad.

7. CONCLUSIONES

A través de la Danza Improvisacién y/o la Danza Contacto, pretendemos
contribuir a un enriquecimiento de nuestra area, al area de Educacion Fisica
y de forma mas especifica al bloque de actividades de Expresiéon Corporal.
Deseamos que los alumnos a los que dirigimos esta actividad, aprendan,
participen, disfruten, se recreen y relajen. Y al mismo tiempo que creen su
propia Danza, sin las estrictas ataduras que durante décadas han
acompafiado esta disciplina, restdndole muchos potenciales adeptos.
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La Danza Improvisacion y/o la Danza Contacto constituyen un lenguaje
que puede despertar en nosotros al artista que tenemos dentro,
ofreciéndonos un nuevo campo para nuestra expresion. El trabajo es
relajante y al mismo tiempo estimulante y accesible a todo tipo de poblacidn,
con independencia de edad, condicion fisica, minusvalia motriz, visual o
auditiva pues la danza surge del contacto.

Las propuestas de Danza Improvisacién y/o Danza Contacto podrian ser
planteadas en diferentes dambitos: educativo, artistico-profesional,
terapéutico, etc. Dentro del ambito educativo, como nueva propuesta de
practica corporal, en consonancia con las demandas de una sociedad
contemporanea, pensamos que nos permitird potenciar el area expresivo-
comunicativa, asi como fomentar la comunicacién grupal y al mismo tiempo
vivenciar la danza no solo desde un punto de vista técnico sino también
afectivo, social y lidico sin olvidar nunca su esencia motriz generadora de
tantas vivencias y conocimientos.(Padilla y Hermoso, 2002; Padilla y Zurdo
2003; Padilla y Zurdo, 2004 y Zurdo 2005)
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