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Tercera llamada

Estimados lectores,

Es un placer darles la bienvenida al nimero 23 de resDanza, la revista de
investigacion y divulgacion coreogrdéfica de la Facultad de Artes de la Universidad
Auténoma de Chihuahua. En esta edicidn, nos sumergimos en un viaje que conecta
la rigurosidad técnica, el pulso de nuestras tradiciones y la visién de los grandes

maestros que han moldeado el movimiento.

La danza no es solo un despliegue estético; es un fendmeno vivo que
evoluciona junto con el contexto social y la psique humana. Los textos que integran
este numero reflejan precisamente esa dualidad entre la herencia histérica y la
experiencia personal del intérprete. Es una invitacién a reconocer la danza como

un objeto de estudio profundo y multifacético.
Agradecemos a los autores por su labor académica y a ustedes, nuestros

lectores, por mantener vivo este espacio de didlogo.

Que el movimiento nunca se detengal
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Emociones

derivadas

de

la exigencia

técnica en estudiantes de danza clasica:

caso Licenciatura en danzaq, Facultad de Artes, Universidad Auténoma de Chihuahua
Alejandra Jaquez Rodriguez, Martha Verénica Dominguez Sigala

Resumen

El presente estudio analiza las emociones
derivadas de la exigencia técnica en estudiantes
de la Licenciatura en Danza de la Universidad
Auténoma de Chihuahua (UACH) y su influencia
en la formacién académica y el bienestar
emocional. La investigacion se desarrollé mediante
un enfoque de herramientas cualitativas —
entrevistas semiestructuradas— para obtener una
vision integral de la experiencia estudiantil. Los
resultados muestran que la exigencia técnica
genera emociones negativas como ansiedad,
estrés, frustracién y miedo al error, pero también
emociones positivas como satisfaccién, orgullo
y motivacién, que potencian el aprendizaje y
el desarrollo artistico. Se evidencia que estas
emociones influyen directamente en el rendimiento
académico, la relacidn con los docentes, la
percepcién del cuerpo y la autoestima de los
estudiantes. Ademds, se resalta la importancia de
la pedagogia sensible y de la ética del cuidado,
asi como la necesidad de repensar los estandares
estéticos y culturales del ballet para promover una
formacién inclusiva, humana y emocionalmente
equilibrada. Este estudio contribuye al campo
humanistico al integrar la dimensién emocional
en la ensefianza de la danza cldsica, ofreciendo
perspectivas pedagdgicas, éticas y culturales para
fortalecer la formacién integral del bailarin.

Palabras Clave: Danza clésica, exigencia
bienestar  emocional,

técnica, emociones,

formacidn artistica.

Objetivo General

Analizar las emociones derivadas de la

exigencia técnica en los estudiantes de la
Licenciatura en Danza de la Universidad Auténoma
de Chihuahua (UACH) para comprender suimpacto
en su formacién académica y bienestar emocional.

Lla danza cldsica, también conocida
como ballet, se caracteriza por su alto nivel
de exigencia técnica, disciplina y constante
busqueda de perfeccién corporal y expresiva.
Esta disciplina artistica, ademds de requerir un
exigente entrenamiento fisico, implica también un
importante proceso emocional y psicolégico para
quienes la practican. En el contexto educativo,
los estudiantes de la licenciatura en danza de
la UACH llevan materias de danza clasica, por
lo que enfrentan presiones relacionadas con el
rendimiento académico y artistico, el cumplimiento
de estdndares estéticos, la evaluacién constante y
la competencia vivida en la carrera.

Estas demandas pueden generar una variedad
de emociones, tales como ansiedad, frustracidn,
miedo al fracaso, estrés y autocritica elevada. Sin
embargo, también pueden promover emociones
positivas como motivacién, satisfaccién personal,
disciplina y resiliencia. Por lo que la forma en
que los estudiantes experimentan y gestionan
estas emociones puede influir significativamente
en su desarrollo artistico, bienestar emocional y
permanencia en la formacién dancistica.

Por lo anterior, resulta relevante investigar

las emociones presentes en los estudiantes de la
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licenciatura en danza de la UACH que toman clases
de danza cldsica derivadas de la exigencia de esta
disciplina, con el fin de comprender de qué manera
impactan en su desempefio, salud emocional y
formacidn integral.

El presente proyecto propone estudiar este
fenédmeno desde un enfoque mixto, combinando
herramientas cuantitativas y cualitativas para
obtener una visién integral de la experiencia
emocional de los estudiantes de la Licenciatura en
Danza en la UACH.

Justificacién de la investigacién

La danza cldsica es una disciplina que implica
un alto grado de exigencia fisica y técnica,
pero también emocional, debido a la constante
evaluacién del cuerpo, la precisién del movimiento
y la busqueda del perfeccionamiento artistico.
Las emociones juegan un papel central en el
aprendizaje, ya que influyen en los procesos de
atencién, motivacion y desempefio (Goleman, 1996).
Sin embargo, en la formacién profesional de danza,
el aspecto emocional suele ser poco atendido,
privilegiando lo técnico por encima del bienestar
psicolégico del estudiante (Mufioz, 2010).

Estudios recientes en educacién artistica han
demostrado que la presidon constante, el miedo
al error y la autoexigencia pueden provocar
altos niveles de estrés académico y ansiedad en
estudiantes de danza (Alvarez-Cossio, 2019). Estas
condiciones afectan no sdlo la salud emocional,
sino también el rendimiento y la permanencia
escolar. En el caso de la Licenciatura en Danza de
la Universidad Auténoma de Chihuahua (UACH), no
existen investigaciones documentadas que analicen
de manera formal las emociones que surgen a partir
de la exigencia técnica de la danza clésica dentro

del proceso de formacién académica.

38

Desde una perspectiva educativa, este estudio
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es pertinente porque permite comprender cémo
las emociones influyen en el proceso formativo
dancistico y cémo impactan en la motivacién, el
autoconceptoy el desempefio académico. Al mismo
tiempo, desde el enfoque psicoldgico, el estudio
identificar las emociones

permitird negativas

mds frecuentes -como ansiedad, frustracidn,
inseguridad o estrés- y también aquellas positivas
como pasidn, resiliencia y satisfaccién personal
(Damésio, 2005). Esta informacién podrd servir
de base para reflexionar sobre la importancia
del acompafiamiento emocional en los procesos

educativos artisticos universitarios.

Objetivos Especificos

Identificar las emociones mas frecuentes
experimentadas por los estudiantes durante su
formacién en danza clésica.

Describir los factores de exigencia técnica
que generan mayor impacto emocional en los
estudiantes.

Analizar la relacién entre las emociones vy el
rendimiento académico y artistico en la danza
clésica.

Comparar la presencia de emociones positivas
y negativas seguin el nivel académico o grado
dentro de la licenciatura
Pregunta:

de

la exigencia técnica en los estudiantes de la

Cudles son las emociones derivadas
Licenciatura en Danza de la Universidad Auténoma
de Chihuahua (UACH) y cémo influyen en su
formacién académica y bienestar emocional?
Contextualizacién Teérica

La danza clésica, por su naturaleza técnica y
estética, exigedelintérprete unaltonivel de precision
corporal, control postural y disciplina constante.

Esta rigurosidad técnica, caracteristica del ballet



académico, no solo impacta el desarrollo fisico
del estudiante, sino también su esfera emocional y
psicolégica. Diversas investigaciones en el dmbito
de la psicologia de la danza y la educacién artistica
han sefialado que la busqueda de la perfeccidn
técnica puede generar tanto emociones positivas
como satisfaccidn, orgullo y plenitud artistica como
negativas estrés, frustracién, ansiedad o miedo al
error (Mainwaring, 2010).

Las emociones negativas forman parte
fundamental de la experiencia humana y cumplen
funciones adaptativas esenciales, aunque en ciertos
contextos pueden convertirse en factores que
obstaculizan el bienestar personal, el rendimiento
académico, laboral o social, yla toma de decisiones.

El estrés se define como una respuesta
psicofisiolégica que aparece cuando una persona
percibe que las demandas del entorno superan
sus recursos o capacidades. Desde la perspectiva
de Lazarus y Folkman (1984), el estrés no reside en
la situacién en si, sino en la evaluacién cognitiva
que hace el individuo. El estrés activa el eje
hipotalamo-hipéfisis-adrenal, lo que provoca
cambios hormonales (como el aumento del cortisol)
que permiten reaccionar ante amenazas, pero que,
cuando se sostienen de forma prolongada, pueden
deterioro  cognitivo,

derivar en agotamiento,

problemas emocionales y disminucién en el
rendimiento.

La frustracién surge cuando existe un bloqueo
que impide la consecucién de un objetivo deseado.
Tedricos del campo motivacional han sefialado que
la conducta humana es direccional, orientada a
metas; por lo tanto, cuando los obstaculos persisten,
una emocion

aparece negativa que puede

manifestarse como irritabilidad, desmotivacidn,
impotencia o rabia. La frustracién puede tener

efectos adaptativos cuando motiva a buscar

alternativas o mejorar estrategias, pero también

puede generar respuestas desorganizadas,
evitacion o abandono de objetivos, especialmente
si se percibe como insuperable (Damdsio, 2005).

La ansiedad es una emocién asociada a la
anticipacién de una amenaza o peligro futuro, real
o percibido. A diferencia del miedo, que responde
a un estimulo concreto e inmediato, la ansiedad
implica preocupacidn, inquietud y un estado de
hiperactivacion fisiolégica persistente (Damdsio,
2005).

Modelos cognitivos como los de Beck sefialan
que la ansiedad se mantiene por distorsiones
cognitivas, entre ellas la catastrofizacion, la
sobreestimacién del riesgo y la infraestimacion
de la capacidad propia para afrontar eventos
demandantes. El miedo al error, también llamado
fear of failure, es una emocién negativa vinculada
al temor a equivocarse y enfrentar consecuencias
negativas como criticas, rechazo, evaluacién
desfavorable o pérdida de estatus. Este constructo
ha sido ampliamente estudiado en la psicologia
educativa y del deporte (Beck, Emery y Greenberg,
2014).

Seligman (2004) y otros autores sefialan
que el miedo al error puede estar asociado al
perfeccionismo, a experiencias pasadas de castigo
o ridiculizacién ante fallos, y a creencias rigidas
sobre la competencia personal.

En el contexto educativo universitario, estas
emociones derivadas de la exigencia técnica
adquieren un papel central en la formacién

del

autoconcepto y bienestar general. La Licenciatura

estudiante, influyendo en su motivacion,

en Danza de la Universidad Auténoma de
Chihuahua (UACH) representa un espacio donde
la formacién técnica se articula con procesos

creativos y pedagdgicos, generando un entorno de
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alta demanda que puede incidir significativamente
en la experiencia emocional de los alumnos.

Comprender las emociones asociadas a
la exigencia técnica en estudiantes de danza
clésica permite no solo ampliar el conocimiento
sobre los procesos formativos en artes escénicas,
sino también aportar herramientas para el
acompafiamiento emocional, la prevencién del
desgaste y la promocién de un aprendizaje integral
que equilibre la excelencia técnica con el bienestar
psicoldgico.

Delimitacion Del Estudio

El presente estudio se centra en el andlisis de
las emociones derivadas de la exigencia técnica en
estudiantes de danza clésica pertenecientes a la
Licenciatura en Danza de la Universidad Auténoma
de Chihuahua (UACH). espacialmente al contexto
académico de dicha licenciatura, en las clases de
técnica cldsica impartidas dentro del programa.

La delimitacién poblacional considera a los
estudiantes de los semestres mds avanzados
de la Licenciatura como lo son 5to, 7mo, 9no. Ya
que en estas etapas se cursa por voluntad propia
la técnica clésica y, por ende, se manifiestan las
emociones vinculadas al proceso formativo de
manera diferente. comprender las dindmicas
emocionales particulares que emergen en este
contexto universitario.

Marco teérico o referencial
La danza clasica como disciplina de alta
exigencia técnica

Lo danza cldsica se caracteriza por su
rigurosidad, precisiéon técnica y fuerte tradicidn
pedagdgica. Histéricamente, los métodos como
Vaganova, Cecchetti o Balanchine han enfatizado
la disciplina, el control corporal, la repeticidn
sistemdtica y la busqueda continua de perfeccion.

En consecuencia, los estudiantes de danza se
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enfrentan a un entorno de formacién que demanda
altos niveles de resistencia fisica, coordinacion
motriz, concentracidn, autocontrol y constancia.

El entrenamiento en danza comparte elementos

donde

intervienen no solo capacidades fisicas sino también

con disciplinas de alto rendimiento,
factores emocionales, cognitivos y motivacionales.
Se han sefialado que la danza es una practica
artistica pero también un deporte, pues requiere
entrenamiento intensivo, evaluaciéon constante del
cuerpo y retroalimentacién técnica frecuente, lo que
influye directamente en la experiencia emocional
del estudiante (Walker y Nordin-Bates, 2010).
Emociones en el contexto educativo y artistico

Las emociones se entienden como respuestas
psicofisiolégicas que influyen en la percepcidn del
entorno, la toma de decisiones y el comportamiento
(Ekman, 1992). En el dmbito educativo, las emociones
juegan un papel decisivo en el aprendizaje, ya
que pueden facilitar o bloquear la adquisicién de
habilidades.

En la formacién artistica, la presencia de
emociones es especialmente relevante, pues los
estudiantes interactian con su propio cuerpo
como principal herramienta técnica. En la danza
clésica, el cuerpo es evaluado constantemente,
tanto por docentes como por el propio estudiante,
lo que incrementa la sensibilidad emocional y la
autopercepcion.

Estrés académicoy estrés en disciplinas técnicas-
artisticas

El estrés es una respuesta natural ante
demandas percibidas como superiores a los recursos
disponibles (Lazarus y Folkman, 1984). En ensefianza
artistica, el estrés se asocia con: evaluaciones de
clase, presentaciones publicas, comparaciones
entre pares, exigencias de alineacién, fuerza,
retroalimentacion

equilibrio 'y  coordinacién,



constante del profesor.

El estrés técnico, especificamente, surge
durante la ejecuciéon de movimientos complejos,
series coreograficas y correcciones posturales
estrictas. En danza cldsica, este tipo de estrés se
intensifica porla naturaleza repetitivay demandante
de la practica diaria.
Relacién entre exigencia técnica y emociones
negativas

El proceso de dominar la técnica clasica
implica transitar continuamente entre logro y error.
La exigencia técnica puede intensificar emociones
negativas cuando: el estudiante percibe presién
constante por el rendimiento, las correcciones
se interpretan como criticas personales, existe
comparacién entre pares con habilidades distintas,
el docente utiliza métodos tradicionales rigidos, el
cuerpo presenta fatiga o lesiones.

No

emociones positivas como orgullo, satisfaccion y

obstante, también puede favorecer
autoconfianza cuando se desarrolla una adecuada

gestién emocional y un clima pedagdgico
equilibrado.
Exigencia técnica en la danza clasica

Lo danza cldsica es una disciplina que
se caracteriza por su rigurosidad técnica, la
precisién del movimiento y el dominio postural. La
técnica no sdlo implica ejecutar correctamente
los pasos, sino mantener una disciplina corporal
y mental constante. La técnica se estructura en
progresiones: alineacién, rotacidn, fuerza, equilibrio
y coordinacién, cuya adquisicién demanda
practica repetitiva, correccién continua y elevados
estdndares de desempefio (Pérez, s.f).

En contextos académicos universitarios —como
una licenciatura profesionalizante— esta exigencia
se acentua debido a: evaluaciones formales de

desempefio, correcciéon permanente del docente,

comparacién entre pares, presién por alcanzar un
cuerpo ideal de ballet y la carga horaria intensa
y desgaste fisico. La exigencia técnica, por lo
tanto, se convierte en un factor demandante que
puede impactar emocional y psicolégicamente al
estudiante.

Emociones en el proceso formativo

desde

respuestas

Las emociones, una  perspectiva

psicolégica  son complejos  que
infegran componentes fisiolégicos, cognitivos y
conductuales. En ambientes de formacidn artistica,
estas emociones se vuelven especialmente
relevantes porque el cuerpo es simultdneamente
instrumento, medio de expresiéon y objeto de
evaluacién (Alvarez-Cossio, 2019).

Entre las emociones mads frecuentes en
procesos de entrenamiento técnico se encuentran:
ansiedad asociada al miedo a fallar, ser evaluado
negativamente o no cumplir con el estandar técnico.
Frustracién ante la percepciéon de estancamiento
o incapacidad de ejecutar ciertos movimientos.
Autoexigencia excesiva como emocién vinculada
al perfeccionismo y al deseo de reconocimiento.
Verglienza corporal cuando se percibe que el propio
cuerpo no se ajusta al ideal del ballet. Satisfaccién
y orgullo generadas por avances técnicos o logros
escénicos. Miedo al error o ala lesién especialmente
presente en trabajos de alto impacto fisico.

Las emociones no son elementos aislados;
influyen directamente en el aprendizaje motor,
la autopercepcién y el rendimiento técnico del
estudiante.

Relacién entre exigencia técnica y respuesta
emocional

Desde el enfoque del estrés académico la
exigencia técnica funciona como un estimulo
estresor que puede convertirse en estrés como

emocidn positiva que motiva, impulsa a superarse y
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apoya el desarrollo técnico o como distrés entendida
como tensién negativa que puede generar bloqueos,
ansiedad, lesiones y desmotivacién (Lazarus y
Folkman, 1984).

En la danza clasica, la relacion maestra-
estudiante adquiere un rol determinante, pues la
correccién constante puede ser percibida como
retroalimentacién constructiva, que favorece la
mejora, o critica amenazante, que incrementa
el malestar emocional. El cémo el estudiante
interpreta la exigencia técnica estd mediado por su
historia corporal, experiencias previas, autoimagen,
resiliencia y recursos emocionales.

Metodologia

El estudio se desarrolla bajo un enfoque
cualitativo, dado que busca comprender la
experiencia subjetiva de los estudiantes ante la
exigencia técnica y las emociones asociadas. Este
enfoque permite explorar significados, vivencias,
percepciones y narrativas que no pueden ser
abordadas uUnicamente mediante  mediciones
cuantitativas para obtener una visién integral de
la experiencia emocional de los estudiantes de la
Licenciatura en Danza en la

UACH. Se adoptaunestudio de casoinstrumental
centrado en la Licenciatura en Danza de la UACH, lo
cual permite analizar en profundidad las emociones
que emergen en ese contexto especifico.

Se emplea un muestreo intencional o por
criterios, seleccionando estudiantes que cumplan
con el estar inscritos en la Licenciatura en Danza
de la UACH, ademds de participar activamente
en clases de técnica de danza clésica y tener al
menos un afio de experiencia en el programa.
Las entrevistas semiestructuradas nos permiten
profundizar en las emociones percibidas durante la
préctica técnica, y experiencias con la correccidn

docente, ademds de vivencias corporales, y su
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percepcién de la exigencia técnicas. Se hard la
seleccién de participantes y se tomard de 30 a
50 minutos para la realizacién de entrevistas para
después realizar la transcripciéon de entrevistas
y organizacién de notas de campo y asi poder
presentar la codificacién y andlisis.

En las consideraciones éticas serdn: el
respeto a la confidencialidad y anonimato ademas
de siempre tener un consentimiento informado,

sensibilidad

emocionales delicadas y dar la garantia de que la

cuidando  la ante  experiencias
participacion no afectard evaluaciones académicas
al igual que dar resguardo seguro de los datos.
Resultados o Hallazgos Interpretativos

El andlisis realizado permitié comprender que
la exigencia técnica en la danza clésica constituye
un factor central en la experiencia formativa
de los estudiantes, no sélo a nivel corporal, sino
también emocional. Las encuestas, entrevistas y
observaciones evidenciaron que esta exigencia se
vive como un proceso complejo en el que convergen
demanda fisica, presién estética, correccidn
constante y expectativas de desempefio.

Se identificé que las emociones negativas
mds frecuentes son la ansiedad, la frustracion, el
miedo al error, la inseguridad y, en algunos casos,
el agotamiento emocional, especialmente cuando
el estudiante percibe que los estandares técnicos
superan sus recursos o capacidades momentdneas.
Estas emociones se intensifican en momentos
de correccién docente, al compararse con los
compafieros o al enfrentar dificultades técnicas
persistentes.

Sin embargo, también emergieron emociones
positivas, como la satisfaccién, el orgullo, la
motivaciény el sentimiento de logro, particularmente
cuando los estudiantes reconocen avances en su

técnica o reciben retroalimentacidén constructiva.



Esto confirma que la exigencia técnica no es

exclusivamente estresante, sino que puede
convertirse en un motor de crecimiento personal
y artistico cuando existe un acompafiamiento
pedagdgico adecuado.

Asimismo, se comprendid que la relacidn
docente-estudiante cumple un papel determinante
en la gestién emocional. Estilos de ensefianza més
empdticos, explicativos y somdaticos favorecen
emociones de confianza, calma y seguridad;
mientras que estilos rigidos, autoritarios o centrados
en el perfeccionismo tienden a incrementar la
tensién emocional.

Otro hallazgo significativo es la influencia del
ideal corporal del ballet en la autoimagen de los
estudiantes. Este ideal, social e institucionalmente
arraigado, genera presiones que impactan en
la autoestima y pueden provocar emociones de
vergiienza o insuficiencia corporal, especialmente
cuando los estudiantes sienten que no cumplen con
las expectativas estéticas implicitas en la disciplina.

Finalmente, se logré comprender que el manejo
emocional no es un aspecto abiertamente abordado
en la formacién técnica, por lo que muchos
desarrollan

de

autoexigencia incremental, el sobre entrenamiento

estudiantes estrategias personales

y espontdneas afrontamiento, como la
o el silencio emocional, que pueden ser riesgosas a
largo plazo. Esto resalta la necesidad de integrar
précticas pedagdgicas que contemplen el bienestar
emocional como parte del entrenamiento técnico.

De acuerdo ala formacién docente con enfoque
emocional, los resultados sugieren la importancia
de formar a docentes de danza en competencias
socioemocionales, manejo de retroalimentacion,
comunicacién empdtica y regulaciéon emocional.
Esto fortalece la practica educativa al generar

ambientes seguros, donde la exigencia técnica se

conjuga con el bienestar emocional.

La investigacién destaca que la danza
clésica no se limita a la perfeccién estética o
técnica, sino que implica procesos emocionales
profundos que moldean la identidad artistica

del

discusiones contempordneas sobre el arte como un

bailarin. Esta comprensién enriquece las
espacio donde convergen disciplina, sensibilidad,
subjetividad y creatividad.

Cuestionar la narrativa histérica del ballet como
un arte que exige dolor, sacrificio y obediencia
abre la posibilidad de construir formas de creacién
mdas humanizadas. Este aporte invita a valorar la
danza desde el cuidado, la presencia emocional
y la escucha corporal, ampliando las nociones
tradicionales del arte dancistico.

Conclusiones

Las emociones derivadas de la exigencia
técnica en los estudiantes de la Licenciatura en
Danza de la Universidad Auténoma de Chihuahua
(UACH) son diversas y ejercen una influencia
directa tanto en su formacién académica como en
su bienestar emocional. La préctica de la danza
clésica exige precisién, disciplina, control corporal
y un nivel elevado de perfeccionamiento técnico,
lo que genera una serie de emociones negativas
como ansiedad, estrés, frustracidon, miedo al error,
inseguridad y, en ocasiones, agotamiento fisico y
emocional. Estas emociones suelen intensificarse
cuando los estudiantes enfrentan dificultades
técnicas, reciben correcciones estrictas o se
comparan con sus compafieros, especialmente
cuando sienten que no cumplen con los estdndares
fisicos o estéticos tradicionalmente asociados
al ballet. Estas experiencias pueden afectar su
rendimiento, disminuir la concentracidén, limitar
la ejecucién técnica y reducir la motivacion,

repercutiendo en su proceso de aprendizaje y en la
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manera en que se relacionan con la disciplina.

Sin embargo, la exigencia técnica también
produce emociones positivas que fortalecen la
experiencia formativa. Cuando los estudiantes

habilidades o

reciben retroalimentacién constructiva, emergen

logran  avances, consolidan
sentimientos de satisfaccidn, orgullo, motivacion,
confianza y sentido de logro. Estas emociones
no sélo favorecen el desarrollo técnico, sino que
incrementan el compromiso con la carrera y nutren
la construccidon de la identidad artistica. En este
sentido, la técnica se convierte en un espacio de
crecimiento emocional que impulsa la resiliencia y
la autorrealizacion.

La influencia de estas emociones en la
formacién académica es profunda. Las emociones
negativas, cuando son constantes y no se
gestionan adecuadamente, pueden afectar el
rendimiento, generar bloqueos técnicos e incluso
provocar desdnimo o abandono. Por otro lado,
las emociones positivas favorecen un aprendizaje
fluido, una mayor receptividad a las correcciones
y un desarrollo técnico mds sdélido. Asimismo, el
bienestar emocional se ve condicionado por el
clima pedagdgico: estilos de ensefianza empéticos
y acompafiados promueven seguridad y confianza,
mientras que enfoques rigidos o autoritarios pueden
aumentar la tensién emocional y el malestar.

En conjunto, las emociones derivadas de la
exigencia técnica son un componente fundamental
de la experiencia formativa en danza cldsica.
Su impacto puede ser constructivo o adverso,
dependiendo de la forma en que se vivan vy
gestionen en el aula. Comprender esta relacién
permite visibilizar la importancia de integrar
précticas pedagdgicas sensibles, que reconozcan
al estudiante como un ser integral y promuevan un

equilibrio entre el desarrollo técnico y el bienestar
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emocional, garantizando asi una formacién artistica
mds humana, consciente y sostenible.

La contribucién humanista de este estudio
radica en visibilizar la dimensién emocional de los
estudiantes de danza clésica como un elemento
central en su formacién, superando la visidn
tradicional que ha concebido al bailarin dnicamente
como un cuerpo disciplinado y técnicamente
eficiente. Al situar las emociones como parte
constitutiva del proceso formativo, la investigacion
aporta una mirada mds amplia y profundamente
humana, donde el aprendizaje técnico no se separa
del bienestar, la subjetividad y la experiencia
personal.

Se observan lineas para futuras reflexiones
como laintegracién de la educacién emocional enla
formacidén dancistica, la influencia de los estadndares
estéticos en la autoimagen y la autoestima de
los estudiantes, la retroalimentacién docente y
el ambiente grupal, la relacién entre exigencia
técnica, estrés, ansiedad, autoexigencia y riesgo
de lesiones, las emociones como la satisfaccion,
la construccién de identidades y comunidades
artisticas, y las dindmicas de comparacién con
pares.

La investigacidn invita a repensar la estética del
ballet,incorporando diversidad corporal y emocional
como parte de la practica artistica, favoreciendo
un arte mas inclusivo, sensible y auténtico, donde la
belleza no dependa exclusivamente de la perfeccién
técnica o de un modelo corporal rigido. Se visibiliza
cémo las normas y expectativas culturales del ballet
influyen en la identidad, la autoestima y la relacién
con los pares. Los estudiantes no solo se enfrentan a
la exigencia técnica, sino también a comparaciones
y presiones sociales que pueden generar emociones
de

Comprender este fenémeno permite promover

ansiedad, inseguridad o competitividad.



entornos de aprendizaje colaborativos, equitativos
e inclusivos dentro de la comunidad artistica.
Desde la perspectiva educativa, el estudio
evidencia la importancia de integrar la dimensién
emocional en la formacién técnica. Las emociones
influyen en la concentracién, la motivacion, la
receptividad a la retroalimentacion y el progreso
académico. Incorporar estrategios pedagdgicas
sensibles, que reconozcan la relacién entre
exigencia técnica y bienestar emocional, permite
desarrollar modelos de ensefianza mas holisticos,
donde el aprendizaje del ballet se conciba como un
proceso integral que combina técnica, expresion,

identidad y salud emocional.
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Origen, evolucion vy
adaptacion de la polka
europeaen Chihuahua.

Rubén Abraham Quintero Gémez

La polka, con su contagioso ritmo y su estilo
enérgico, se arraigd profundamente en la cultura
europea del siglo XIX, convirtiéndose en mucho més
que simplemente una forma de entretenimiento.
Para la comunidad, la polka no era solo una
danza popular, sino un simbolo de identidad y un
reflejo de la época en la que vivian. Tanto damas
como caballeros la adoptaron con entusiasmo,
encontrando en sus movimientos animados una
forma de expresar su espiritu jovial y su alegria de
vivir. Los salones de baile se llenaban con la musica
vibrante de la polka, mientras que las clases sociales
se mezclaban en un ambiente de camaraderia y
diversién (Garrido, 2014).

Esta danza se convirtié en el centro de la
vida social, atrayendo la atencién y el interés de
todos, desde los estratos mds altos de la sociedad
hasta las clases trabajadoras. Su popularidad
crecié exponencialmente, consoliddndose como
el baile emblemético de la época y dejando una
marca indeleble en la historia cultural europea. La
polka no solo era una forma de entretenimiento,
sino un simbolo de una era de cambio y progreso,
donde la musica y el baile unian a las personas en
celebracién y comunién.

La polka, envuelta en la bruma del mito, se
dice que tuvo sus origenes en Polonia. Sin embargo,
es importante destacar que este comentario
se debe tomar unicamente como una leyenda,
ya que los registros histéricos sefialan que este

animado género de baile vio la luz en realidad

en la Republica Checa moderna, a mediados del
siglo XIX. Esta danza, con su ritmo contagioso y
sus pasos enérgicos, rdpidamente se convirtié en
un fenédmeno cultural que trascendié las fronteras
de la regién, ganando popularidad en toda Europa
y més alld. Aunque su verdadero origen puede ser
objeto de debate, suimpacto y legado en la musica
y la danza son innegables, consolidandola como
una parte integral del patrimonio cultural checo y
europeo (Garrido, 2014).

La historia del origen de la Polka como baile
nacional checo relata cémo una joven llamada Anna
Khadimoya, sirvienta de la clase alta, rebosaba
emociones agradables que la impulsaron a cantar
y bailar mientras realizaba sus tareas domésticas.
Josef Neruda, quien la observaba y era lider de una
orquesta, quedd impresionado por los movimientos
ligeros y enérgicos de Anna y decidié adaptarlos
al lenguaje musical. Asi, presenté una nueva
melodia en un baile en Brandys nad Labem, dando
a conocer la polka al mundo en 1831, marcando un
hito significativo en la historia de la musica y la
danza (Sachs, 2019).

Otra version sobre el origen de la polka es la
del profesor Frantisek Gilmar, a quien se le atribuye
como el inventor de este baile, ofreciendo una
perspectiva alternativa sobre su autoria. En aquella
época, abundaban numerosos bailes similares a la
polka, que surgian tanto entre la gente comin como
en los circulos aristocrdticos. Frecuentemente,
estos bailes se entrelazaban, fusionando elementos
de distintas danzas y dando origen asi a la polka
como la conocemos hoy en dia (Henseler, 2012).

La versiéon de Frantisek radica en la
combinacién de una quapik rdpida con una nimra
lenta. Esta innovadora mezcla resulté ser mas
que suficiente para desencadenar una auténtica

revolucién en las fiestas de baile de la época. La
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polka, al igual que el vals, generd un intenso debate
entre los conservadores de la época. Después de
todo, en ambas danzas, los bailarines tenian la
oportunidad de tocarse, un hecho que desafiaba
las convenciones sociales y morales de la época
(Henseler, 2012).
La polka, de

posteriormente adoptada y difundida por Austria y

originaria Bohemia vy
ofros paises vecinos, logré cautivar précticamente
toda Europa central. Sinembargo, fue enParisdonde
esta danza alcanzé una dimensién especial y se
convirtié en una auténtica sensacién. La curiosidad
y el entusiasmo por esta exuberante forma de baile
se desataron, y pronto comenzaron a ensefiarla en
todos los salones de baile de la ciudad. La polka se
volvié omnipresente, permitiendo que cada persona
experimentara la vibrante y alegre disposicién que
caracterizaba a este estilo de baile. El amor francés
por la polka fue tan apasionado que mds tarde
dio lugar a la falsa impresién de que los franceses
fueron los inventores de esta danza. Sin embargo,
la verdad histérica revela su origen en las tierras
de Europa central, donde se gestd y se perfecciond
antes de conquistar los corazones de los parisinos y
del resto del mundo (Henseler, 2012).

En 1845, el Teatro Alexandrinsky de San
Petersburgo emergié como el epicentro de la alta
sociedad, atrayendo a multitudes de todas partes
de la ciudad ansiosas por presenciar el desempefio
de la polka. Antes de la llegada de esta danza
enérgica, el teatro luchaba por atraer audiencias
y mantener sus salas llenas. Sin embargo, con la
introduccion de la polka, inspirada en los salones de
baile del elegante beau monde parisino, la situacién
dio un giro radical. El crédito por la introduccién de
la polka en San Petersburgo se atribuye firmemente
al bailarin de ballet Nikolai Osipovich Goltz.

Enamorado del arte de la danza francesa, Goltz
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decidié incorporar este estilo a la cultura rusa,
logrando asi un impacto notable. Nunca antes los
médicos habian observado con tanto placer cémo
los habitantes de San Petersburgo se entregaban al
baile en los salones y fiestas, manteniendo su salud
y vitalidad (Garrido, 2014).

Es importante destacar que la polka se
extendié ampliamente entre la burocracia, los
comerciantes y la gente comun. Sin embargo, hacia
finales del siglo, fue gradualmente desplazada por
un baile mas frenético y animado, conocido como
el galope.La amplia difusién de la polca ha dado
lugar a la creacién de numerosas variantes en todo
el mundo. Desde Hungria hasta Brasil, pasando
por Alemania, Suecia y Finlandia, cada pais ha
adaptado esta danza a su propia manera unica.
Sin embargo, la versién original checa ha caido en
el olvido, lo que ha generado una serie de mitos
sobre el pais donde nacié este baile.

A pesarde las variaciones regionales, ciertos
aspectos de la polca permanecen constantes:

. Su cardcter vivo, alegre y enérgico
atrae la atencidn.

. La polka se clasifica como una danza
de dos tiempos, al igual que el galope y la mazurka.

. Se baila en parejas.

Inicialmente, la polca constaba de 10
figuras distintas, pero con el tiempo, su ndmero
y naturaleza fueron cambiando. Los saltos se
suavizaron y se incorporaron nuevos giros, mientras
que la polca se fusiond con otros bailes de salén
para dar lugar a variaciones como la polka-vals, la
polka-mazurka, la polka-galope, entre otras. Este
proceso de evolucién y adaptacién ha enriquecido
aun mas la diversidad y la vitalidad de esta danza
tan querida en todo el mundo. Otro dato registrado
sobre la polka y su nombre es que proviene de su

caracteristica principal: el medio paso ejecutado



por los bailarines. En checo, “pulka” significa
medio paso. Sin embargo, existe una teoria que
sugiere que el nombre del baile podria tener origen
polaco. Durante los afios 30 del siglo XIX, cuando
este género emergid, se produjo un levantamiento
polaco. Los checos, profundamente conmovidos
por el destino de los polacos, decidieron honrarlos
nombrando la danza en su honor (Henseler, 2012).

El origen del estilo de la polka sigue siendo
motivo de controversia entre los expertos. Mientras
algunos sostienen la versién checa, otros creen
que el género se remonta mucho antes, hasta el
siglo XVI, y que su precursor fue el baile de las
madrigueras.

Durante la Segunda Guerra Mundial, la
polka se convirtié en un simbolo de la liberacién
de los nazis y fue realizada por representantes de
numerosos paises. Esto llevd a situaciones cémicas,
como el asombro de los estadounidenses al ver a los
checos bailando su polka, mientras que los checos,
a su vez, no esperaban ver a los estadounidenses
bailando la polka. A principios del siglo XX, en
las pensiones y diversas instituciones educativas
de Rusia, la danza se ensefiaba a cambio de una
tarifa. Las mujeres tenian que pagar para aprender
a dominar la polka (Henseler, 2012).

La polka, ademas de ser un baile, también
es un estilo musical que ha dado lugar a numerosas
composiciones a lo largo de su existencia. Algunas
de estas piezas son emblematicas y tienen historias
interesantes detrds de su creacién:

. La “Polka Backgammon” de Johann
Strauss Jr., compuesta durante una gira por San
Petersburgo en 1858, se convirtié rdpidamente en
un éxito en Viena, pero su nombre tiene origenes
inciertos, relacionados tanto con una palabra
vienesa como con el nombre de un perro.

. La “Polka Infantil” de M.l. Glinka,

escrita en 1854 y dedicada a su sobrina, es
reconocible desde las primeras notas.
“Polka de

finlandés y cuya melodia se remonta a tiempos

. La Vispera”, origen
antiguos, se hizo famosa en 2006 gracias al grupo
finlandés “Loituma”.

“koda lasky”, la polca checa mds famosa,
compuesta en 1927 por Jaromir Vejvoda y Vaclav
Zeman, fue reconocida como un éxito del siglo XX
por los checos a principios de la década de 200
(Tichavsky, 2005).

En cuanto al repertorio musical, se observa
una presenciasignificativade polkaseneltrabajodel
gaitero Julidn Romano y otros musicos de la época.
Sin embargo, en la comunidad de tamborileros, la
polka tuvo menos popularidad en comparacién con
otros estilos de baile, como el vals o la habanera. El
éxito de la polca fue considerablemente mayor en
lparralde, especialmente en Baja Navarra, donde
musicos populares como Faustin Bentaberri y Jean
Otheguy Lanyaburu incluian numerosas polkas en
sus repertorios. Los bailes dominicales en esta
region seguian un orden preestablecido, que incluia
la interpretacién de una polca seguida de otros
bailes como el chotis, la mazurca y el vals, seguidos
de varias kontra-iantzak, antes de reiniciar el ciclo
con otra polka (Tichavsky, 2005).

Las polkas bielorrusas se caracterizan por
su riqueza coreografica y musical, con una variedad
de patrones y tonalidades. A lo largo del tiempo,
surgieron numerosas variantes locales de polka,
cada una con caracteristicas Unicas y nombres que
reflejan aspectos especificos de su coreografia.
En Estados Unidos, la polka es promovida por
la Asociacidn Internacional de Polka, con sede
en Chicago, que se esfuerza por preservar el
patrimonio cultural de la musica polka y honrar a

sus musicos a través del Saldén de la Fama de Polka.
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En ciudades como Chicago y Milwaukee, la polka es
parte integral de la escena musical y cultural, con
estilos regionales distintivos y eventos populares
que celebran esta tradicidn (Tichavsky, 2005).

La polka también ha dejado su huella en
la musica clésica, con compositores como Bed ich
Smetana y la familia Strauss incorporando esta
danza en sus obras. A lo largo de los afios, la polka
ha evolucionado en diferentes estilos y tempos,
desde la polka francesa elegante hasta la polka-
mazurka y la polka répida conocida como Polka
schnell (Tichavsky, 2005).

La popularidad de la polca se ha extendido
portodo elmundosinnecesidad de medios modernos
de comunicacién, gracias a su capacidad para
deleitar y sorprender a la gente. La polca tiene sus
raices en las danzas tradicionales del Centro y Este
de Europa. Surgié en el momento perfecto y en el
lugar adecuado, ofreciendo a la Europa burguesa
una coreografia facil, relajada y divertida que sigue
siendo admirada hasta el dia de hoy.

En  América, la polka se practica
principalmente en comunidades inmigrantes y
en salones de baile, aunque también es comun
en bodas de familias con ascendencia europea.
En décadas pasadas, la polca solia ser parte del
repertorio habitual en salones de baile, pero hoy
en dia es poco comun encontrarla y practicamente
ha desaparecido de las escuelas de baile. Se
caracteriza por movimientos saltarines alrededor de
la pista, con giros de pareja similares al vals, pero
con un toque de salto. Este estilo vivaz se ha visto
representado en peliculas del género vaquero y es
apreciado por su alegria y dinamismo, atrayendo a
personas con gustos similares. Con un compds de
2/4 y un tempo rapido, se baila con pasos laterales
como “paso”, “cierra”, paso y “salto”, acompafiados

de evoluciones rdpidas, lo que contribuyé a su
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popularidad en Europa y América (Garrido, 2014).

Sin embargo, la polca también presenta
algunos inconvenientes, como su escasa variedad
coreogrdfica y el alto consumo de energia de los
bailarines, lo que lahace serconsiderada pormuchos
como un baile agotador. El salto caracteristico y
la velocidad dificultan la aplicacién de muchas
figuras y vueltas propias del vals a la polca.

En diversos paises como Chile, Estados
Unidos,

Argentina y Uruguay, la polca ha evolucionado

México, Colombia, Panamad, Perq,
desde su llegada en el siglo XIX, adoptando
estilos particulares y convirtiéndose en una musica
folclérica nacional. En Paraguay, por ejemplo,
existe la polka paraguaya o purahéi, que, aunque
comparte el nombre con la polca europea, presenta
ritmos, melodias y armonias distintas. En Argentina,
se encuentran variedades como la polca del centro
del pais, la polka correntina y la polquita rural del
Litoral argentino (Gonzales, 2015).

En cuanto a sus variaciones, la polca se
caracteriza por sus pequefios saltos y movimientos
en los que un pie se levanta ligeramente, asi como
por las transiciones de talén a punta. Sinembargo, su
amplia difusién, especialmente en Europay América,
ha dado lugar a una gran cantidad de variantes y
sub variantes. El cardcter de baile agarrado de la
polca generd controversias tanto con la autoridad
eclesidstica como civil debido a su percepcion
de inmoralidad. Estos bailes representaban una
oportunidad unica en la sociedad de la época para
establecer relaciones entre los sexos, no solo por
el contacto fisico, sino también por la intimidad e
independencia que proporcionaba a las parejas.
Esto se lograba mediante la busqueda de armonia
entre dos cuerpos, exclusivamente entre ellos, algo
que no era tan comin en aquella época y que se

facilité por primera vez con danzas como la polea,



el vals, la habanera, la mazurca o el chotis, que no
requerian coreografias grupales y garantizaban
la independencia total de las parejas (Gonzales,
2015).

Desde el siglo XIX, las bandas de viento
han difundido géneros dancisticos europeos
como la polka y el vals en el noreste de México,
popularizdndolos entre 1830 y 1835. A pesar de
parecer sorprendente, la musica, como lenguaje
universal, ha traspasado fronteras fusiondndose
con las tradiciones locales, generando resultados
excepcionales (Gonzales, 2015).

Un hito histérico significativo fue la llegada
de Fernando Maximiliano José Maria de Habsburgo-
Lorena, conocido como Maximiliano de Hasburgo,
al frono mexicano en 1863. Este evento politico trajo
consigo cambios sociales, econémicos y culturales.
El inicio del Segundo Imperio Mexicano atrajo a
numerosos inmigrantes europeos, incluidos musicos,
quienes se establecieron principalmente en los
estados del norte. La musica local se enriquecid
con la adicién de instrumentos y la peculiar alegria
mexicana (Gonzales, 2015).

Con el paso del tiempo, la polca adquirié
matices mexicanos y se volvié cada vez més popular,
especialmente durante la Revolucién Mexicana,
cuando se fusiond con los famosos corridos y otras
formas musicales locales. A partir de la década de
1920, diversas agrupaciones musicales del norte de
México conservaron los ritmos europeos, pero les
afiadieron su esencia, convirtiéndose en verdaderos
iconos de la musica nortefia mexicana (Gonzales,
2015).

La musica de banda sinaloense, tan
emblematica en el noroeste del pais, tiene un origen
similar. Deriva de la musica de banda prusiang,
balcdnica y franco-suiza, donde predominaban

los instrumentos de viento. Se dice que los

conquistadores también introdujeron el baile de
la cumbia, originario de Colombia, que tuvo gran
aceptacion, especialmente en el norte de México,
y evolucioné hasta adquirir los ritmos actuales
(Tichavsky, 2005).

La polka llegé a México gracias a la
influencia francesa durante la colonia, siendo

adoptada principalmente en los estados de

Chihuahua,

Coahuila y Baja California. La polca nortefia surgié

Tamaulipas, Nuevo Ledn, Sonorag,
cuando los mexicanos del norte adoptaron esta
danza, diferencidandose de la polka checa por las
variaciones en los instrumentos utilizados, aunque
el ritmo se mantuvo constante (Tichavsky, 2005).

La polka en Chihuahua tiene sus raices en
la rica herencia musical europea que llegd al pais
durante el siglo XIX con los inmigrantes alemanes,
bohemios y checos. Junto con otros estilos como la
redova, el chotis y la mazurca, la polka se destaca
como una de las representaciones musicales
distintivas de la regién (Torres, s.a.).

El schottisch, aparentemente inspirado en
un baile escocés y originario de Bohemia, gand
popularidad en Europa Central en la primera
mitad del siglo XIX antes de convertirse en el
baile emblemético de Madrid para 1850. Pronto,
este elegante y sencillo baile se puso de moda en
México. De manera similar, la mazurca, una animada
danza polaca compuesta por tres partes con ritmos
diferentes, pasé de los salones aristocrdticos
europeos a los salones mexicanos durante el siglo
XIX, convirtiéndose finalmente en una parte integral
del repertorio de danzas populares del norte del
pais (Torres, s.a.).

La musica tradicional de Chihuahua,
interpretada por conjuntos tipicos de la regién que
incluyen acordedn, bajo sexto, tarola y tololoche,

se distingue por su estilo unico, que incorpora
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también el saxofén. Canciones emblematicas
como “La escobita” (conocida como “La segunda
de Rosales”), “La furia del rio Bravo”, “Santa Rita”,
“El huarachazo”, “De Chihuahua a La Concordia”,
“Silvia”, “Mi reina” y “El corrido de Chihuahua”
son ejemplos destacados de este estilo musical
arraigado en la identidad chihuahuense (Torres,
s.a.).

Para comprender cémo la musica europea
llegé a México, es importante remontarse a un
momento crucial en la historia del pais: alrededor
de 1863, cuando el noble Fernando Maximiliano
José Maria de Habsburgo-Lorena, conocido como
Maximiliono de Habsburgo, ascendié al trono
mexicano. Este evento politico no solo marcéd
cambios en la esfera gubernamental, sino también
transformaciones significativas en la sociedad, la
economia y, especialmente, la cultura (Torres, s.a.).

El inicio del Segundo Imperio Mexicano
atrajo a una gran cantidad de inmigrantes europeos
al pais, muchos de los cuales eran musicos en
busca de nuevas oportunidades. Estos inmigrantes,
principalmente provenientes de paises como
Alemania, Bohemia y Checoslovaquia, optaron por
establecerse en los estados del norte de México.
Con su llegada, trajeron consigo sus tradiciones
musicales y su rica herencia cultural (Torres, s.a.).

La musica europea se fusiond con la vibrante
atmdsfera mexicana, y se complementd con nuevos
instrumentos y estilos que reflejaban la diversidad de
la poblacién inmigrante. Esta mezcla de influencias
musicales europeas y la alegria innata de la cultura
mexicana dio lugar a un panorama musical unico
y emocionante en los estados del norte de México
(Torres, s.a.).

Con el paso del tiempo, la polca adquirié
un distintivo sabor mexicano que la hizo cada vez

mas popular entre la poblacién. Este proceso de
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mexicanizacién se intensificé durante la Revolucién
Mexicana, un periodo tumultuoso que influyd
significativamente en la cultura y la musica del
pais. Durante este tiempo, la polca experimentd
su apogeo al fusionarse con los célebres corridos
y otras formas musicales locales, creando asi una
expresién musical Unica que capturaba el espiritu
de la época. A partir de la década de 1920, diversas
agrupaciones musicales del norte de México
continuaron preservando los ritmos europeos
de la polca, al tiempo que les afiadian su propia
esencia distintiva. Estas bandas se convirtieron en
verdaderos iconos de la musica nortefia mexicana,
contribuyendo a consolidar y difundir ain més este
género musical arraigado en la identidad cultural
del pais (Torres, s.a.).

En resumen, la polka es mucho més que una
simple danza; es una forma de expresién cultural
arraigada en diversas comunidades en todo el
mundo, con una historia rica y una variedad de
estilos y tradiciones asociadas a ella. Ademds,
se destaca como un acompafiamiento versdtil
donde el ritmo y compds de esta musica brindan
la oportunidad de crear un ambiente vibrante
y enérgico. Instrumentos como la mandolina, el
contrabajo, el acordedn, el clarinete, la tuba e
incluso la bateria son cominmente utilizados para
realzar su cardcter dindmico. Esta combinacién de
instrumentos resalta la riqueza sonora de la polca y
contribuye a su popularidad en diversos contextos
musicales y culturales.

La transicién de la polka desde sus raices
europeas hasta las tierras nortefias mexicanas es
uno de los fenédmenos de hibridacién cultural mas
fascinante. Es el resultado de un lento proceso de
apropiacién donde el ritmo fue redefinido para

expresar la fuerza y el espiritu festivo de la regidn.
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Ramiro Guerra: breve
semblanza y obras
fundamentales

Mariana Castro Soltero

Es fundamental para la formacién en la
técnica moderna y contempordnea conocer la obra
de Guerra, pues representa un puente esencial
entre tradiciéon y contemporaneidad: su legado
permite comprender cémo la danza puede transmitir
historia, cultura, identidad y transformarse en un
espacio de creacidn propia, critico y consciente.

Ramiro Guerra Sudrez nacié el 29 de junio
de 1922 en La Habana, Cuba, consoliddndose
a lo largo de su vida como el principal pionero
de la danza moderna y contempordnea en la
isla. Su destacada trayectoria abarcé mdltiples
roles: bailarin, coredgrafo, promotor, maestro,
investigador, ensayista y tedrico de la danza (Riera,
2012).

Su formacion fue notablemente
multidisciplinar. Aunque originalmente se gradud de
derecho en 1949 por la Universidad de La Habana, su
vocacion dancistica se manifesté tempranamente.
Desde 1943, inicié sus estudios de ballet clésico en
la Escuela de Baile de la Sociedad Pro Arte Musical
de La Habana con Alberto Alonso. Posteriormente,
su formacién se enriquecié al estudiar con la
maestra rusa Nina Verchinina, quien fue pionera en
mezclar la danza cldsica con técnicas modernas,
conectando a Guerra con el prestigioso Ballet Ruso
del Coronel de Basil, donde actué como cuerpo de
baile (Ecured, s.f).

El punto de inflexién en su desarrollo llegd
en Nueva York, donde profundizé en la danza
moderna al recibir instrucciéon de figuras clave del

movimiento estadounidense, como Martha Graham,

Doris Humphrey, José Limén y Charles Weidman
(Riera, 2012).

Al regresar a Cuba, Guerra logré la sintesis
de su rigor académico y su dominio técnico del
ballet clasico y la danza moderna internacional
con un profundo interés por el folklore cubano. Esta
convergencia se convirtié en la base de una estética
coreogrdfica y pedagdgica propia e inconfundible.

En 1959, en el contexto de la transformacidn
sociocultural postrevolucionaria, Guerra emprendié
Fundd

el Conjunto Nacional de Danza Moderna (hoy

una labor institucional trascendental.
conocido como Danza Contempordnea de Cuba)
y el Conjunto Folklérico Nacional de Cuba. A través
de estas instituciones, no solo cred un repertorio
fresco e innovador, sino que también formé a las
primeras generaciones de bailarines de danza
moderna cubana, sentando las bases pedagdgicas
y estéticas de lo que se convertiria en la danza
contempordnea nacional (Riera, 2012).

La esencia de su propuesta se centré en
la fusién: integrd las técnicas del ballet clasico,
los métodos de la danza moderna (especialmente
las influencias de Martha Graham) y elementos
expresivos del folklore afrocubano. Esta mezcla
sinérgica dio como resultado un lenguaje dancistico
con una fuerte identidad nacional, caracterizado
por ser revolucionario y profundamente expresivo
(Ecured, s.f).

Ademds de su labor como coredgrafo y
maestro, Guerra cultivé una detonante produccién
Sus

publicaciones son esenciales para comprender la

como investigador, ensayista y tedrico.
danza latinoamericana:
Apreciacién de la danza (1968)
Teatralizacién de la danza y otros ensayos
(1988)

Una metodologia para la ensefianza de la
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danza (1989)

Caliban danzante (1998)

Coordenadas danzarias (2000)

Eros baila. Danza y sexualidad (2001)

Entre sus creaciones coreogrdficas dejé
piezas emblematicas como: Suite yoruba (1960),
Mambi  (1960);
Impromptu galante (1970); Medea y los negreros

considerada su obra cumbre;
(1968); y El decdlogo del apocalipsis (1971), entre
otras. A través de estas creaciones, Guerra explord
la danza como un vehiculo de experimentacién
artistica, profundamente vinculado a la identidad
cubana, la modernidad y la expresién corporal,
transformando radicalmente la escena dancistica
en la isla y estableciendo un estilo nacional con
proyeccién internacional (Riera, 2012).

La amplia trayectoria de Ramiro Guerra fue
reconocida con multiples distinciones, incluyendo
el Premio Nacional de Danza de Cuba (1999), el
Premio Nacional de Ensefianza Artistica (2006) y el
Premio Nacional de Investigacién Cultural (2009).
Ademds, recibié honores como la Medalla Alejo
Carpentier, la Orden Félix Varela y el titulo de
Doctor Honoris Causa por el Instituto Superior de
Arte de La Habana (Ecured, s.f).

Tras su fallecimiento el 1 de mayo de 2019,
su legado perdura. Se mantiene vivo no solo en las
instituciones que fundé (la Danza Contempordnea
de Cuba y el folklore institucionalizado), sino
también en cada bailarin, maestro e investigador
que se inspira en su visidn estética, pedagdgica y
filosdfica de la danza como una forma de arte viva,
social e identitaria.

Obras icénicas de Ramiro Guerray la Compaiiia

Nacional de Cuba

La comprensién profunda de la técnica
de

reconocer el

cubana danza contempordnea requiere

entramado histdrico,
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estético vy

cultural que la sustenta. En este sentido, las obras
coreogrdficas de Ramiro Guerra constituyen un
referente indispensable para el aprendizaje y la
préctica técnica del alumnado.

Incluir el estudio detallado de estas obras
permite comprender por qué y cémo se estructura
el lenguaje corporal cubano. Cada obra revela
un modo particular de abordar la técnica: ya
sea a partir de la investigaciéon folklérica, la
exploracién dramatdrgica del cuerpo, la fusién
entre tradicién y modernidad o el quiebre radical
de los cdédigos escénicos establecidos. Analizar
estas piezas ofrece la oportunidad de vincular la
ejecucion técnica con sus fundamentos estéticos
y conceptuales, favoreciendo una practica mds
consciente, contextualizada y sensible.

El recorrido por la obra de Ramiro Guerra
se convierte en una via para comprender desde
ddénde se habita o se puede adaptar corporal y
metédicamente la técnica cubana y, al mismo
tiempo, para desarrollar un enfoque critico que
permita a los bailarines reconocer la herencia que
sostienen, transforman y proyectan en su propio
trabajo artistico.

Suite Yoruba

Suite Yoruba, estrenada el 24 de junio de
1960 en la Sala Covarrubias del Teatro Nacional
de Cuba, es una obra emblematica del repertorio
fundacional del entonces Conjunto de Danza del
Teatro Nacional —actual Danza Contempordnea de
Cuba— y una de las coreografias mas influyentes
en la construcciéon de la danza moderna y
contempordnea cubana. Su creacién formé parte
de un impulso artistico orientado a resaltar los
valores culturales de la nacién y a consolidar una
danza auténticamente cubana, en sintonia con los
procesos socioculturales generados tras el triunfo

revolucionario.



Desde finales de los afios cincuenta, Ramiro
Guerra defendié una postura descolonizadora en
su concepcién del arte danzario. Argumentaba
que, para abrir paso a una nueva etapa en el
arte americano, era imprescindible abandonar los
moldes euro centristas y dirigir la atencién hacia
los elementos culturales propios, hasta entonces
relegados. Con esta premisa, establecié una serie
de pautas creativas: investigar rigurosamente
la danza folklérica, sintetizar esa tradicidn con
una técnica corporal contempordnea y universal,
propiciar la aportacién individual de cada artista
y fomentar la integracién racial incorporando a
bailarines negros y mestizos en roles protagdnicos.
Estas directrices definieron sus primeras obras de
lo década de los sesenta, entre las cuales Suite
Yoruba ocupa un lugar central (Balbuena, 2022).

La importancia histérica de esta coreografia
radica en que, por primera vez en Cuba, se
abordé de manera explicita un tema religioso de
ascendencia africana, evidenciando procesos de
transculturacién en la danza mediante la fusidn
de técnicas de la danza moderna con recursos del
folklore afrocubano. Asimismo, se otorgd un papel
protagdnico a bailarines negros con formacién
técnico-profesional, lo cual marcéd un hito en la
representacién escénica de la cultura nacional.
(Balbuena Gutiérrez, 2022)

El proceso creativo de Suite Yoruba
implicé una intensa investigacion realizada por el
coredgrafo, el equipo de disefio y los bailarines.
Todos acudieron a las fuentes vivas del folklore,
asistiendo a ceremonias de tambor dedicadas
a los orichas y consultando a especialistas como
Argeliers Ledn, cuya labor en el Departamento de
Etnologia y Folklore resulté fundamental. La obra
se distinguié ademds por el uso de tambores baté

ejecutados en vivo por religiosos de alta jerarquia

(Schwall, 2017).

En el plano estructural, Guerra se aparté
de las formas narrativas tradicionales de la danza
moderna de los afios cincuenta y adoptd patrones
musicales contempordneos, especialmente el
modelo de la suite. Suite Yoruba se organiza en
cuatro secciones correspondientes a las danzas de
los orichas Yemayd, Changd, Ochun y Ogun. Cada
cuadro se diferencia por su disefio coreografico,
por los atributos simbdlicos y elementos naturales
que representan cada divinidad, por sus colores
rituales, gestualidades especificas y por los ritmos,
cantos y rezos propios de los tambores batd. La
motivacidén tematica se fundamenta en la mitologia
yoruba y en los patakines, narraciones tradicionales
que orientaron la construccién del guion. Segun
Guerra, la lectura de Los bailes y el teatro de los
negros en el folklore de Cuba de Fernando Ortiz
fue una de las principales fuentes de inspiracién
conceptual y dramaturgica (Balbuena, 2022).

Tras la salida de Guerra de la direccidn
del Conjunto Nacional de Danza Moderna en
1971, Suite Yoruba permanecié en el repertorio de
la compafiia hasta 1980, cuando se registran sus
ultimas presentaciones durante una gira por ltalia 'y
Grecia (Balbuena, 2022).

Considerada hoy una obra cldsica de la
danza moderna cubana, Suite Yoruba consolidd un
nuevolenguaje estéticoalintegrarladanzafolklérica
afrocubana con las busquedas contempordneas
de su tiempo. Su legado continta vigente como un
ejemplo paradigmatico de investigacién-creaciény
como una expresion profunda de identidad cultural.
La obra, junto al pensamiento yla practica de Ramiro
Guerra, dejé una huella perdurable en generaciones
de bailarines y creadores, trascendiendo el ambito

cubano para influir en el panorama dancistico
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Impromptu galante

Impromptu galante, estrenada el 20 de
febrero de 1970, marca la culminacién de la primera
gran etapa de busqueda de una identidad nacional
en la danza moderna cubana, proceso iniciado
por Ramiro Guerra. Esta coreografia representa
la cosecha madura de aquella etapa inicial y
anuncia, al mismo tiempo, una transicién hacia una
estética mas desacralizada, critica y transgresora,
que posteriormente alcanzaria su punto mdés
radical en el proyecto Decdlogo del Apocalipsis,
obra que, aunque nunca se llegé a representar
formalmente, se convirtié en una de las propuestas
mdas comentadas y estudiadas de la segunda mitad
del siglo XX (Pérez, 2021).

En Impromptu galante, Guerra llevé a
cabo una profunda inmersién de la danza en el
territorio teatral, fusionando danza y teatralidad
como cualidades estructurales del espectaculo.
La obra incorporé recursos escénicos poco
usuales para la época: pantallas, proyeccién de
diapositivas, improvisacién coreografica, uso de la
voz de los bailarines como herramienta expresiva,
escenografias no convencionales basadas en
estructuras mdviles de cajas y cajones, ausencia
total de telones y bambalinas, asi como la presencia
de columpios y trapecios instalados desde el techo
y los balcones del Teatro Mella. Este enfoque cred
un espacio sin fronteras, de arquitectura escénica
aleatoria y dindmica, que rompié esquemas
tradicionales y abrié nuevas posibilidades para la
danza cubana (Pérez, 2021).

La obra se desarrollaba en siete escenas,
caracterizadas por un espiritu ludico y critico
que incluia la parodia, el choteo, la sorpresa, la
discusién y la participaciéon del espectador. Las
escenas abordaban conironia y humor las tensiones

entre hombres y mujeres, la cursileria de ciertos
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comportamientos de conquista y seduccidn, y las
convenciones sociales que rodean estas dindmicas.
El final de cada funcién era distinto, pues quedaba
en manos del publico decidir el desenlace: si
ganaba la mujer, el hombre o nadie, en cuyo caso la
discusion debia continuar. Esta interaccién directa
convertia al espectador en coautor del sentido final
de la obra (Pérez, 2021).

Aunque su atmésfera general tenia
resonancias folkléricas, Impromptu galante se
sustenté en una investigacidon profunda sobre
el cuerpo y las posibilidades del movimiento. La
creacion se apoyd en tareas especificas asignadas
a los bailarines, en procesos de improvisacién y en
el uso de la gestualidad como cdédigo expresivo
capaz de articular la relacién entre nacién, pueblo
y cultura (Pérez, 2021).

Medea y los negreros

Esta obra fue estrenada el 17 de abril de 1968
en el entonces Teatro Garcia Lorca por la Danza
Contempordnea de Cuba, es una de las obras
fundacionales mas audaces de la danza cubana.
La escenografia y el vestuario estuvieron a cargo
de Eduardo Arrocha, la musica fue compuesta
por Carlos Chévez, Luciano Berio y Jorge Berroa,
e incluyé ademds toques congos, lo que otorgd
a la obra una poderosa sintesis estética entre
tradicién clasica, modernidad musical y herencias
afrodescendientes (Pérez, 2021).
de la radicé

La audacia pieza no

Unicamente en su performatividad narrativa,
sino también en el contenido que se atrevid a
articular: Ramiro Guerra trasladé el mito griego de
Medea y Jasén al contexto cubano del siglo XVIII,
momento en que la isla recibié un influjo de colonos
franceses que huian de la Revolucién haitiana.
Esta transposicién dramaturgica no solo enriquecié

la metafora escénica, sino que permitié explorar



tensiones histéricas, raciales y culturales desde
una sensibilidad propia y profundamente cubana.
(Pérez, 2020).

Considerada por muchos como una obra
perfecta y absolutamente decisiva, Medea y los
negreros continda siendo, medio siglo después, una
pieza muy recordada y afiorada en los escenarios
cubanos. Aunque en su tiempo se clasificé como
danza moderna, su concepcidn estética anticipaba
rasgos hoy considerados propios de la danza
contempordnea. (Pérez, 2020).

La visidn artistica de Guerra se expresé en
la superposicién de formas, lenguajes y contenidos,
generando una estética cadtica que iba més alld de
las clasificaciones temporales. Su obra evidencia
que las nociones de moderno y contempordneo
no deben entenderse como  categorias
estrictamente cronoldgicas, lo mas reciente como
moderno, lo actual como contempordneo, sino
como perspectivas filoséficas, metodoldgicas y
tecnoldgicas en constante evolucidn.

Por su experimentacidn, su capacidad de
cuestionar las estructuras narrativas y su fuerza
conceptual, Medea vy los negreros dinamizé
profundamente los criterios de la danza moderna
cubana y anticipé desarrollos fundamentales de
la danza contempordnea. En este sentido, la obra
de Ramiro Guerra demuestra que lo moderno y lo
contempordneo no son etiquetas temporales, sino
espacios de reflexion estética y modos de hacer
que, desde su complejidad, transforman la historia
de la danza (Pérez, 2020).

El Decélogo del Apocalipsis

El Decdlogo del Apocalipsis, creado por
Ramiro Guerra en 1971, constituye uno de los
proyectos mds radicales, transgresores y visionarios
de la danza cubana del siglo XX. Aunque nunca

llegd a estrenarse oficialmente, la obra se vuelve

vanguardia en el fundamento de la danza-teatro
en Cuba y un anuncio precoz de las estéticas
postmodernas que transformarian el arte escénico
internacional (Peraza, 2021).

(2021), Guerra

reconoce que esta obra fue uno de los actos

De acuerdo a Peraza

mas atrevidos de su trayectoria, incomprendido
y rechazado por el aparato cultural de la época.
La obra desafiaba mdltiples sacralizaciones del
espectéculo danzario vigente, entre ellas el autor
enfatiza las siguientes:

La ruptura del espacio escénico:

La obra se desarrollaba al aire libre,
recorriendo doce dreas inconclusas del Teatro
Nacional de Cuba —jardines, escaleras, puentes,
aleros, ventanas, vestibulos, zonas de parqueo
y andamios—, ubicadas frente a la Plaza de la
teatro

Revolucidn. La danza abandonaba el

tradicional para expandirse en un paisaje
arquitecténico real y fragmentado.

La transformacién del rol del publico:

El publico debia desplazarse durante dos
horas por todo el edificio para seguir la accién.
Cada nueva escena ocurria en un espacio diferente,
y los espectadores tenian incluso la libertad de
abandonar la obra si lo deseaban.

El uso de la palabra como accién escénica:

hablaban,

declamaban y emitian sonidos bruscos, integrando

Los  bailarines  cantaban,
la voz como herramienta coreogrdfica.

La desacralizacién del contenido sexual:

La obra abordaba la sexualidad desde una
perspectiva satirica, carnavalesca y explicitamente
critica, inédita hasta entonces en la danza cubana.

Estas rupturas vinculaban el proyecto con
los principios de la danza-teatro postmoderna,
caracterizada por la hibridacién de lenguajes,

la fragmentacién discursiva, la descanonizacién
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técnica y la expansién del espacio escénico.

Situado en la frontera entre la danza
moderna y la naciente danza contempordnea, El
Decdlogo del Apocalipsis condensaba el espiritu
de cambio de la década del sesenta, tanto en
Cuba como a nivel internacional. La obra expresé
la entrada del arte en la era postmoderna, mas alla
de las convenciones del neoexpresionismo alemén
o de referencias latinoamericanas previas. Este
salto conceptual, anunciado por Guerra, inicié en
pleno hervor cultural, en un pais que experimentaba
simultGneamente  transformaciones  sociales
profundas (Peraza, 2021).

El titulo y la estructura dramatdrgica de la
obra articulan una reflexién sobre la transgresién
moral y la critica a las instituciones religiosas. Asi
como el Apocalipsis narra el Juicio Final y los Diez
Mandamientos regulan la conducta humana, la
década del sesenta simbolizé la violacién de todas
las normas establecidas. A partir de esta lectura,
Guerra construyé El Decélogo como una negacién
radical de los mandamientos biblicos, cada uno
convertido en una escena auténoma:

Adorards a los dioses.

Matardés.

Deshonrards a tu padre y a tu madre.

Blasfemards.

Nada serd santificado.

Robardés.

Deseards a la mujer de tu préjimo.

Fornicardas.

Levantards falsos testimonios.

Codiciards los bienes ajenos.

La fragmentacién del espacio respondié
directamente ala fragmentacién del discurso. Cada
mandamiento negado ocupaba un entorno distinto
del edificio, reforzando la diversidad de sentidos. La

combinacién sonora fue igualmente experimental:
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musica grobado, musica en vivo, instrumentos
tradicionales y electroacusticos, cantos folkléricos,
voces humanas y ruidos corporales formaban un
tejido sonoro hibrido que rompia con la idea de
originalidad como valor exclusivo (Peraza, 2021).

Los disefios de vestuario y visualidad,
realizados por Pascual Eduardo Arrocha Herndndez,
sumaron mds de cien piezas de estética psicodélica,
capturando el imaginario visual de la época, afirma
(Peraza, 2021).

Aunque su estreno estaba programado para
el 15 de abril de 1971, con invitaciones ya impresas
y todos los elementos listos, la obra fue cancelada,
por evidentes motivos Ocho afios después, Cuba y
el mundo eran otros: los intérpretes originales ya no
estaban, la sociedad habia mutado, y el espacio
arquitecténico donde se concibié la obra habia
desaparecido simbdlicay fisicamente (Pérez, 2021).

A pesar de no haberse estrenado, El
Decdlogo del Apocalipsis se convirtié en un mito, un
referente imprescindible y un patrimonio artistico.
Su audacia formal, su radicalidad conceptual y
su anticipacién estética lo transformaron en una
obra fundacional de la danza-teatro cubana y en
un testimonio insoslayable de la sensibilidad, la
creatividad y el riesgo artistico de Ramiro Guerra.
Con el paso del tiempo, el Decdlogo se vuelve més
fascinante y legendario: una obra que existié sin
existir, que desafié todas las reglasy que permanece
como pieza clave de la memoria cultural cubana.
(Peraza, 2021).

En definitiva, la figura de Ramiro Guerra
no pertenece Unicamente al archivo histérico
de la nacién cubana; su obra es un organismo
vivo que sigue interpelando al intérprete actual.
Desde la ritualidad sagrada de Suite Yoruba
hasta la provocacién espacial de El Decdlogo del

Apocalipsis, Guerra demostré que la técnica no



es un fin en si mismo, sino una herramienta para
la emancipacién cultural. Entender su legado
implica reconocer que la danza contempordnea
en la isla es el resultado de un didlogo valiente
entre la herencia africana, el rigor académico y la
audacia de cuestionar el orden establecido. Hoy,
la formacién de un bailarin no estd completa sin el
paso por esta genealogia: una que ensefia que el
cuerpo no solo se mueve, sino que piensa, critica y

construye identidad.
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Danza moderna
norteamericana: el
inicio de un nuevo
lenguaje

Gabriela Ruiz Gonzdlez
Palmira Azucena Garcia Alvarez

La danza moderna norteamericana nacié
como una ruptura radical al panorama que se
encontraba a principios del siglo XX. Entre la rigidez
técnica del ballet y el espectaculo, se comenzé a
gestar una revolucién danzaria que buscaba la
autenticidad del espiritu humano. Liderada por
figuras visionarias que rechazaron las zapatillas de
punta y los corsés, esta corriente propuso que el
movimiento no debia seguir reglas mecanicas, sino
emanar de la emocién interna y la gravedad natural

del cuerpo.

Precursores: Isadora Duncan (1877-1927) - Loie
Fuller (1862-1928)

La figura mas significativa quien reunié
ideas y experiencias revolucionarias y avanzadas
de su época fue Isadora Duncan. Logré abrir la
via hacia el surgimiento y desarrollo de la danza
moderna, contribuyé de una manera importante a la
evolucién de la danza y fue reconocida por siempre

trabajar de manera espontdnea y experimental.

A Isadora le gustaban las improvisaciones
de movimientos en base a fantasias o impulsos y
sin métodos especificos les daba libertad a sus
sentimientos como resultado expresivo de su propia
vida personal. Se propuso encontrar un nuevo
lenguaje diferente al ballet el cual consideraba

antinatural mediante una danza donde existiera

una unidad orgdnica mds fuerte entre la expresidn
del cuerpo y el alma; su desarrollo del movimiento
se originaba en el pecho bajo principios como
los gestos naturales sin estilizacién, andar, correr,
saltar, mover los brazos, obedecer o resistir a la ley

de gravedad y respirar (Sénchez, 2003).

Para Duncan el movimiento de danza
debia nacer del anterior, en un flujo de movimiento
constante que nacia del centro del cuerpo, “lo
que Duncan identificé como plexo solar, y fluia
libremente hacia la cabeza, los brazos y las piernas,
que con sumovimiento moldeaban escultéricamente
el espacio” (Sanchez, parr.21).

Fue la primera en renunciar a las zapatillas,
con el pie descalzo como simbolo de estrecho
contacto con la tierra o con sandalias de estilo
griego se inspiraba en la naturaleza y el cuerpo
natural y el estilo griego. Revoluciond el clasico
vestuario en tunicas transparentes que tenian plena
libertad, la escenografia la transformé en sencillas
cortinas como fondo. Traducia en movimientos
corporales las sensaciones y emociones que los
sonidos musicales provocaban, se hizo acompafiar
de musica de compositores nunca antes utilizados
por la danza y eliminé de su danza todo tipo
de movimiento pantomimico. Sus movimientos
naturales carentes de virtuosismo técnico hicieron
que unos la consideraran el genio absoluto de
un arte redescubierto y otros la destructora de la
verdadera danza clasica. Nunca existié una técnica
especifica de Isadora Duncan, ni un método en
cuanto a entrenamiento técnico. Guiada por la
improvisacion como elemento esencial, trabajé con
un grupo de jévenes que serian conocidas como
“Las Isadorables” (Sadnchez, 2003).

Su propuesta fue punto de partida en la
historia de la danza, inauguré una nueva etapa

en la que se adquirié un cardcter orgdnico, libre
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e independiente, y la danza moderna comenzé a
germinar. Desde el movimiento interno, natural y
expresivo, Isadora Duncan y su revelacién surgieron
como un grito de libertad.

Loie Fuller

Dedicada sobre todo al espectdculo de
variedades, relata en sus memorias que fue el
descubrimiento de un efecto visual el que la inspird
para la creacién de sus primeras coreografias,
cuando preparaba un papel en una obra de
teatro en la que tenia que representar una escena
de hipnotismo. Fuller danzaba con grandes y
voluminosos vestidos sobre los cuales hacia incidir
luces de varios colores colocadas estratégicamente
en distintos dngulos del escenario. Su mayor interés
no era en el movimiento del cuerpo que sdlo se
basaba en movimientos del torso y brazos, sin
intentar siquiera elevarse del piso, ni usar saltos, sino
en los efectos que podia provocar el movimiento
de las telas y los colores, al género se le llamo “La

danza de las telas” (Fuller, 1913-/2023).

Para Fuller en la danza el cuerpo en
libertad deberia expresar todas las sensaciones
o emociones que experimenta. Entendia la danza
como movimiento, el movimiento como expresién
de una sensacién y la sensacién como una reaccién
del cuerpo producida por una impresién o idea de

la mente (Fuller, 1913-/2023).

El mérito que tiene Fuller en el mundo de
la danza se le atribuye principalmente al haber
empleado la luz y el color de una manera muy
peculiar en el escenario y crear asi un espacio

diferente al real, con un alto contenido estético.
Danza moderna norteamericana:

Ruth St. Denis (1879-1968)-Ted Shawn (1891-1972)
Doris Humphrey (1895-1958) - Charles Weidman
(1901-1975) - Martha Graham (1894-1991)

34 resDanza #23
Agosto-diciembre 2025

LadanzamodernaencontréenNorteamérica
un terreno propicio para desarrollarse, propagarse
y universalizarse; ésta abarca gran variedad de
estilos, a veces opuestos entre si, donde cada cual
buscé su propia forma expresiva con el comun

propdsito de dar vida a una nueva realidad artistica.
Ruth St. Denis

Conocié el delsartismo y tuvo la oportunidad
de apreciar el trabajo artistico de Isadora Duncan'y
Loie Fuller. Sus ideas sobre la danza, religién y una
fascinacién por la cultura egipcia e hindu fueron
los elementos que combindé y que marcarian su
desarrollo y trabajo danzario. Sin tener suficientes
datos sobre estas culturas Ruth St. Denis recurrié
y convirtié en una caracteristica fundamental otro
elemento a su estilo: la imaginacién, una recreacién
del mundo oriental y antiguo. Empapada de
elementos externos como adornos, telas, inciensos,
etc., cred un universo exdtico y artistico en el cual
sus auténticos espectdculos se convirtieron en
la cuna de la danza moderna norteamericana. El
hecho danzario de Ruth St. Denis se vincula a cuatro
ideas: 1. la danza nace del sentimiento religioso, sin
importar cudl sea la religién, el movimiento brota de
la vida espiritual interior; 2. el uso de la pantomima,
el gesto, la mimica y las poses detenidas se utilizan
con el propdsito de poner en movimiento todo el
cuerpo, ya que la danza es movimiento corporal; 3. su
gusto por la teatralidad y los efectos que atrajesen
visualmente y, 4. fue que nunca se preocupd por
crear un método técnico especifico. Su busqueda
de movimientos se basé en encontrarlos dnica y
plasticamente bellos, basados en la improvisacion
y actitudes. Movimientos minimos y ondulantes eran
suficientes si revelaban el pensamiento espiritual
del artista (Mdrquez, 1988).

Ted Shawn

Esposo de Ruth St. Denis, fue fundamental



en el desarrollo de la danza moderna; juntos
crearon la Escuela y Compafia Denishawn en
donde se impartian clases de danza cldsica, yoga,
teatro y musica, ademds de técnicas ritmicas de
Dalcroze y Delsarte. Fue la primera organizacién en
la historia de los Estados Unidos en tomar en serio el
hecho danzario y convertirlo en un acontecimiento
artistico-intelectual completo. Ted Shawn fue el
verdadero motor impulsor; elaboré programas
de estudio, impartié la mayoria de las clases y
también adapté sus ideas religiosas al vocabulario
de la danza, fue el primer bailarin masculino de
Norteaméricay estuvo en contacto con las teorias de
Delsarte; dirigid su trabajo a exaltar a los bailarines
masculinos durante toda su vida, componia danzas
de grupo donde el papel principal era de hombres,
mientras las mujeres eran cuerpo de baile. Insistié
en que la primera definicién del hombre, deberia
ser la fuerza fisica, coincidia con Ruth por el gusto
en lo teatral y espectacular, implementéndolo en
sus coreografias; pero Ted incorpord no sélo temas
religiosos, también el folclor, la danza espafiola, la
civilizacién azteca, aportes africanos, todos con la
preocupacién fundamental del derecho a bailar
del hombre en estrecho vinculo entre danza y culto
ritual (Marquez, 1988).

Desde el punto de vista técnico la
Denishawn centraba el interés en el movimiento
de todo el

centro de partida. En esta escuela se formaron los

cuerpo, ubicando el tronco como
principales bailarines que crearon una técnica de
danza moderna y que extendieron sus conceptos y
principios por el mundo, entre ellos Doris Humphrey,

Charles Weidman, Martha Graham.
Doris Humphrey

Granpilardeladanzamodernayconsiderada
por St. Denis como su alumna mas préxima,

comienza la exploracién de nuevos campos y junto

con Charles Weidman crean su propia institucién
de ensefianza y compaiiia, alrededor de diecisiete
afios estuvieron colaborando y creando hasta su
separacién. Humphrey sigue su labor como maestra,
coredgrafa y directora artistica de la compafia de
su mejor alumno José Limén. Catalogada como una
mujer mds tedrica y encaminada a la busqueda de
un lenguaje danzario, su labor fue mas intelectual;
publicé su libro El arte de componer una danza, un
material que permite comprender los pardmetros
basicos de la composicién en danza y donde expone
lo que considera principios bésicos de movimiento:
caminar, correr, saltar, caer, respirar. En este
sentido su técnica es un estudio del movimiento
como experiencia y relacionado directamente con
la fuerza de gravedad, ya sea a favor o en contra,
como una resistencia o una sumision. Doris veia
la danza como el movimiento del cuerpo a través
de espacio, desde la posicién erguida hasta la
horizontal, como reaccidn directa a la fuerza
de gravedad. Incluye también conceptos como
ritmo respiratorio, cambios de peso, flujo sucesivo
y nocién de oposicién, todos como elementos

fundamentales de sus teorias (Mdrquez, 1988).

EL principio bdsico que desarrolla Doris
Humphrey es la caida-recuperaciéon como esencia
misma del movimiento, un proceso que consta
de tres partes: primer movimiento de caida, un
recobrarse y una suspensiéon que es el momento
mas alto del recobrarse antes de volver al equilibrio.
Este acto de caer puede ser realizado en el lugar
o en distintas direcciones, en espirales o distintos
disefios espaciales y a su vez utilizando diferentes
dindmicas, cambios de intensidad, acentos o
ritmos, aunque el ritmo bdsico que rige es el de
la respiracién. Al caer, el aire se debe exhalar y
al recuperarse se inhala para llenar los pulmones

(Mdrquez, 1988). La técnica de Humphrey persigue
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desarrollar la fuerza, el control, la flexibilidad y la
resistencia en los bailarines; su estudio en la accidn
de inhalar y exhalar y su efecto en el movimiento
hizo consciente el ritmo natural del cuerpo y exploré
los distintos modos, construyendo asi un estilo de

movimiento fluido, ritmico y teatral.

Ademés de dirigir su labor a grupos de
bailarines, destaca su andlisis del gesto, que divide
en cuatro tipos fundamentales: gestos sociales,
que se refieren a las relaciones entre los hombres;
gestos funcionales, que implican el trabajo y la vida
cotidiana; gestos rituales, vinculados a la religion
y gestos emocionales, ligados a sentimientos y

emociones humanas (Marquez, 1988).
Charles Weidman

Desarrollé un trabajo en el que su
ingenio cémico matizé la creacién y encamind
sus esfuerzos a la creacién de situaciones y
personajes humoristicos y satiricos. Siendo mas
un hombre de teatro que bailarin vinculé la danza
al acontecimiento escénico asociando acciones
dramdticas. También desarrollé la pantomima a la
cual incorporé procedimientos de cine mudo. La
combinacién junto con Doris Humphrey en la forma
de abordar el movimiento fue reconocida; Doris
preocupada por analizar las relaciones del cuerpo
con la fuerza de gravedad y el modo de moverse en
el espacio; Charles, la utilizacién de la dindmica,
el peso y el gesto. Ambos lograron hacer notoria y
novedosa la técnica Humphrey-Weidman (Marquez,
1988).

Martha Graham.

Figura a quien se le atribuye principalmente
la difusién de la danza moderna. Como ex alumna
de Ruth St. Denis y Ted Shawn comienza la busqueda
de su propio vocabulario y forma expresiva. Para
1926 funda su compaiiia y comienza a definir una

técnica. Se sintié atraida por las teorias de Freud e
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intentd traducir en movimientos corporales mediante
torsiones y tensiones, el mundo del subconsciente y
del psicoandlisis (Marquez, 1988).

Martha Graham se da a la tarea de elaborar
su propia técnica a partir de nuevos movimientos
y exploraciones en el cuerpo desarrolladas
principalmente en el piso. A través de ejercicios
progresivos en orden de dificultades técnicas,
su técnica comienza a adquirir un cardcter de
disciplina fisica que buscaba la destreza, fuerza y

control del cuerpo (Dallal, 1986).

La técnica de Martha Graham estd basada
en los principios de la contraccién, la cual se inicia
en la pelvis, viaja por la espina dorsal hasta el cuello
y la cabeza, acompafiada por la exhalacién. En la
relajaciéon que se realiza al tiempo de la inhalacién,
inicia el movimiento también en la pelvis pasando
por espina dorsal para regresar a una posicidn
neutral. El uso de la respiracién es primordial, toda
la técnica de Graham se coordina con la respiracion
(Marquez, 1988).

Martha Graham siempre fue motivado
desde el centro de gravedad, la pelvis y la cadera,
el movimiento crece a través del torso para
cortar planos de direccién en el espacio y grabar
formas curvilineas y angulares que segin Martha
permanecen impresas en la memoria del cuerpo del
bailarin y del observador, como ella lo llamé “blood

memory”, refiriéndose a una memoria ancestral
(Graham, 1991/2013).

Su trabajo persigue tres objetivos: la fuerza
del cuerpo, lalibertad del cuerpo yla espontaneidad
de la accién; y divide su clase técnica en cuatro
aspectos fundamentales: 1. Ejercicios en el suelo,
para centrar el cuerpo. 2. Ejercicios en el lugar,
destinados a las piernas. 3. Ejercicios para la
elevaciodn, saltos y espacio total, y 4. Ejercicios

de caidas, como estado transitorio. Su principio



basico estd basado en la respiracion, en la accidn
muscular para poder denominarlo: contraer-soltar
(Mdrquez, 1988).

Se puede decir que cualquier movimiento
danzario moderno ha sentido de alguna forma sus
influencias, adaptandolos seguin los propdsitos y

estilos particulares.

Lo que comenzdé como un rechazo a las
formas rigidas del ballet clasico terminéd por
convertirse en una disciplina con voz propia, capaz
de cuestionar la condiciéon humana, la espiritualidad
y la identidad social. La danza dejé de ser una
busqueda de la levedad etérea para transformarse

en una exploracién de la verdad visceral.

Hoy, la danza contempordnea global es
heredera directa de este movimiento estético. La
libertad de movimiento, el uso consciente de la
respiracion y la democratizacion del cuerpo en el
espacio son el resultado de este grito de libertad
que dieron hombres y mujeres que se atrevieron a
bailar con el alma al descubierto. La danza moderna
no solo inventd una nueva técnica; otorgd al ser
humano un nuevo lenguaje para comprenderse a si

mismo y al mundo que lo rodea.
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Compaiiia de danza folclérica de la UACH
Rubén Abraham Quintero Gémez
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