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			Prefacio de la autora para la tercera edición 


			En esta tercera edición1 de mi libro Fundamentos de la Danza Clásica, se han añadido algunas adiciones, correcciones y un ejemplo de clase con acompañamiento musical.


			La terminología francesa adoptada para la danza clásica, como ya he mencionado en todas las discusiones sobre el tema, es inevitable por ser internacional. Para nosotros, es como el latín en la medicina: necesitamos usarla. El italiano Cecchetti, quien enseñó sus últimos años en Inglaterra, utilizaba la misma terminología en un idioma extraño para él y para sus alumnos. En resumen, es absolutamente internacional y ampliamente aceptada. Sin embargo, hago una salvedad: no todos nuestros términos coinciden con los términos franceses. Durante muchas décadas, nuestro ballet se ha desarrollado sin una conexión directa con la escuela francesa. Muchos términos fueron descartados, algunos modificados y, finalmente, nuevos términos fueron introducidos por nuestro instituto. Pero todos son variaciones de un único sistema internacional de terminología de danza.


			En cuanto a la estructura del capítulo que describe las formas de la danza clásica, he optado por una secuencia que considero conveniente para quienes desean conocer el ballet clásico en su totalidad. Por lo tanto, he agrupado las descripciones según los conceptos generales, como battements, saltos, tours, etc., en un orden completamente diferente al de la secuencia de enseñanza, pero que permite una sistematización más fácil del material. En cada capítulo de descripción, presento desde la forma más simple hasta la más avanzada, lo cual, sin embargo, no dificultará el uso de estas descripciones en la enseñanza según el programa de las clases.


			Para quienes desean conocer la secuencia de una clase, con los pasos y otras combinaciones establecidas por mí, esta información puede encontrarse en la sección sobre la organización de la clase y en los ejemplos proporcionados.


			Al describir los diferentes pasos, digo que la pierna derecha está al frente o inicia el movimiento, sin mencionar siempre que también puede iniciarse con la pierna izquierda. Hago esto para resumir la explicación y no sobrecargar cada descripción con frases innecesarias. Sin embargo, es evidente que debemos recordar firmemente que esto se hace para facilitar la exposición y no tiene otro significado.


			Procuro no repetir las descripciones de una técnica ya expuesta cuando esta se encuentra en la descripción de otro paso (pas). El lector, al encontrarse con una expresión desconocida, debe buscar ese término en el índice alfabético y leer su descripción en el lugar indicado.


			En la mayoría de los casos, proporciono la descripción del pas en su forma completa, en el centro y con los brazos. Si el pas se representa con una barra en el dibujo, los brazos pueden complementarse fácilmente según la descripción en el texto.


			Para indicar el grado de rotación del cuerpo, utilizo el método de representación del “Alfabeto de los Movimientos del Cuerpo Humano” de Stepanov, pero proporciono una interpretación más común del esquema...


			[image: ]


			Figura 1 - Plano de la sala: Stepanova (A); Vaganova (B) a - posición que el alumno ocupa en todos los ejemplos abordados en el libro. 


			Dudé durante mucho tiempo si debería adoptar la terminología exacta de la anatomía y biomecánica para designar las partes del cuerpo, piernas, brazos y indicar direcciones y planos corporales, ya que son términos compactos y convenientes. Al final, abandoné esa idea, sabiendo que estos términos son poco utilizados en el ámbito de la danza. Por más que explique que palabras como “cadera”, “espinilla”, “hombro”, “antebrazo”, “plano frontal”, etc., serán utilizadas con su significado anatómico, nunca tendré la certeza de que el lector me entenderá correctamente, en lugar de atribuir a estas palabras un significado cotidiano o completamente arbitrario. Por lo tanto, anticipando posibles malentendidos, prefiero escribir cada vez: “parte superior de la pierna, desde la cadera hasta la rodilla”, “parte inferior de la pierna, desde la rodilla hasta la punta del pie”, etc. El texto se vuelve más pesado, pero elimina la posibilidad de confusiones.


			Es necesario añadir que la búsqueda de la plena coordinación de todos los movimientos del cuerpo humano en la danza lleva a expresar los movimientos con pensamiento y emoción, es decir, dotarlos de la expresividad que se denomina “artisticidad”. No profundizo en este tema en este manual, dejándolo para ser desarrollado en detalle en las clases diarias de los grupos más avanzados y en los cursos de perfeccionamiento


			





				

					1 La autora se refiere a la edición original en ruso: Основы классического танца


				


			


		




		

			Estructura de la clase 


			A menudo tendré que indicar cómo nos acercamos gradualmente al estudio de algún pas, desde su forma esquemática hasta la danza expresiva.


			La misma progresión se aplica a la asimilación de todo el arte de la danza, desde los primeros pasos hasta la danza en el escenario.


			La clase en sí no se desarrolla completamente de una vez: primero, ejercicios en la barra, luego en el centro, adagio y allegro.


			Los niños que están comenzando a aprender inicialmente solo realizan ejercicios en la barra y en el centro de forma seca, sin ninguna variación. En el aprendizaje posterior, se introducen combinaciones simples en la barra, que se repiten en el centro. Se estudian las posiciones básicas. Luego, se introduce un adagio fácil, sin combinaciones complicadas, centrándose únicamente en la adquisición del equilibrio.


			Se añaden las poses, donde el trabajo de los brazos se incorpora gradualmente, y así llegamos a un adagio combinado y complejo. Todos los movimientos descritos por mí a continuación en su forma más simple, se ejecutan después en media punta.


			Finalmente, en las combinaciones de adagio, se añaden los saltos, que llevan a los estudiantes a un perfeccionamiento final.


			En el adagio, también se incorporan rotaciones del cuerpo y de la cabeza. Comenzando con los movimientos más simples, el adagio se vuelve infinitamente complejo y variado con el paso de los años. En los últimos años de estudio, las dificultades se introducen una tras otra. Para ejecutar estas combinaciones complejas, las alumnas deben estar fundamentalmente preparadas en las clases anteriores para dominar la fuerza y la estabilidad corporal, de modo que, al enfrentar nuevas dificultades, no pierdan el autocontrol. Este adagio perfeccionado desarrolla agilidad y movilidad de la figura; cuando nos enfrentemos a grandes saltos en el allegro, no necesitaremos perder tiempo para dominar la postura.


			Me gustaría enfatizar y resaltar la importancia del allegro. En él está contenida la arte de la danza, toda su complejidad es la clave para la perfección futura. Toda la danza está construida sobre el allegro.


			Para mí, el adagio no es suficientemente expresivo. Aquí, la bailarina es ayudada por el apoyo del caballero, el dramatismo o lirismo de la situación escénica, etc. Actualmente, en el adagio, se introducen muchos movimientos virtuosos, pero todos ellos dependen en gran medida de la habilidad del caballero. Por otro lado, destacarse y causar una impresión en una variación es otra historia: es ahí donde la formación en danza se manifiesta. Pero no solo en las variaciones, la mayoría de las danzas, tanto solos como en conjunto, están construidas en allegro; todos los valses, todas las codas, son allegros.


			Todo el trabajo anterior, antes de la introducción del allegro, es preparatorio para la danza; cuando nos acercamos al allegro, es que comenzamos a aprender a bailar, es en ese momento que toda la sabiduría de la danza clásica se revela.


			En el auge de la alegría, los niños bailan y saltan, pero sus danzas y saltos aún son solo manifestaciones instintivas de alegría. Para transformarlos en arte, estilo y expresividad, es necesario darles una forma específica, y eso comienza a moldearse en el estudio del allegro.


			Cuando las piernas del estudiante estén colocadas correctamente, ya posean la rotación externa, tengan el desarrollo y el fortalecimiento de la planta del pie, proporcionándole elasticidad y músculos fortalecidos, entonces puede comenzar a aprender el allegro.


			Los saltos comienzan con el estudio del temps levé, que se realiza impulsando ambas piernas en el suelo en las posiciones I, II y V, seguido por el changement de pied y, finalmente, el échappé; al principio, para facilitar, se realizan en la barra, de frente a ella y sosteniéndose con ambas manos.


			El siguiente salto suele ser el assemblé, que es bastante complejo en su estructura; esta tradición tiene motivos profundos y sólidos. El assemblé hace que todos los músculos se activen correctamente al mismo tiempo. Es difícil para el principiante asimilarlo, y es necesario controlar cuidadosamente cada momento del movimiento; haciendo esto, se evita la posibilidad de relajación muscular. El estudiante que aprende a ejecutar correctamente el assemblé no solo aprende este pas, sino que también adquiere una base para la ejecución de otros pas del allegro; le parecerán más fáciles y no habrá tentación de ejecutarlos de forma relajada, si la postura correcta del cuerpo ha sido internalizada desde el primer pas y se ha convertido en un hábito.


			Sería infinitamente más fácil enseñar a un niño a hacer, por ejemplo, el balancé, pero ¿cómo entonces enseñarle la manera correcta de mantener el cuerpo y controlar los músculos? Involuntariamente, debido a la facilidad de este pas, las piernas se relajan y no se adquiere la rotación externa del assemblé. Las dificultades incorporadas en el assemblé llevan directamente al objetivo deseado.


			Después del assemblé, es posible pasar al glissade, jeté, pas de basque, balancé; repito, es preferible no introducir este último hasta que los músculos estén suficientemente desarrollados en los saltos básicos y el salto tenga una base correcta.


			Entonces, sabiendo ejecutar el jeté, no es sorprendente pasar a los saltos que aterrizan en una pierna (cuando la otra pierna permanece después del salto en sur le cou-de-pied o se abre), como, por ejemplo, el sissonne ouverte. Al mismo tiempo, se puede aprender el pas de bourrée, aunque se realiza sin despegarse del suelo, pero es necesario que en él se sientan las piernas firmemente colocadas.


			En esta fase de desarrollo, el estudiante ya puede recibir alguna danza simple.


			En los niveles más avanzados, se estudian los saltos más difíciles, con pausas en el aire, como, por ejemplo, el saut de basque. Entre ellos, el más difícil es el cabriole, que concluye el estudio del allegro.


			Reitero que hablo más ampliamente sobre el allegro y le doy énfasis, porque el allegro es la base, es en él donde se fundamenta toda la danza.


			En las clases avanzadas, cuando la clase se vuelve cada vez más compleja, todos los pas pueden realizarse en tournant, con giros. Desde los simples battements tendus hasta todos los pas más complejos del adagio y allegro, todo se realiza en tournant, proporcionando un trabajo más desafiador para los músculos ya desarrollados y fuertes.


			No voy a proporcionar esquemas rígidos ni normas estrictas para la construcción de las clases. Esta es un área en la que la experiencia y la sensibilidad del profesor desempeñan un papel decisivo.


			En los días actuales, durante un período de intensa construcción, la vida está a todo vapor y en el teatro, el ritmo no tiene nada que ver con el pasado. Antes, cada alumna y artista se presentaba en espectáculos de tres a cuatro veces en un mes entero. Ahora, el número de espectáculos ha aumentado significativamente. Aquí es necesario tener mucho cuidado.


			Si percibo que una determinada clase o grupo de bailarinas está cansado, si sé que están sobrecargadas de trabajo, a veces doy solo un trabajo ligero en la clase durante algunas semanas y conduzco a las alumnas con mucho cuidado. Pero luego, si hay algún alivio, menos trabajo o algún evento que estimule la energía, siento que hay espacio para esfuerzos más enérgicos, entonces las clases se vuelven intensas; aprovecho el tiempo y las enriquezco con desafíos en un corto período de tiempo.


			En resumen, es necesario ser muy sensible a las condiciones de trabajo para no transformar el beneficio de la clase en perjuicio. Si me dictan algún programa, no solo me gustaría cumplirlo, sino también excederlo. Sin embargo, mi deber es tener en cuenta la carga de trabajo de las alumnas, no salirme de la realidad.


			El mismo principio debe aplicarse en relación a las alumnas cuando están involucradas en trabajos de producción. Nuestras alumnas, al igual que los practicantes en una fábrica, perfeccionan sus conocimientos a través de la práctica en el teatro. Aquí tampoco se pueden establecer reglas rígidas. Dependiendo de las necesidades de la producción, las alumnas a veces realizan en el escenario lo que aún no han asimilado en clase, algo que va más allá del programa del respectivo nivel. No se deben imponer prohibiciones ni reglas estrictas en esta área. El teatro hace exigencias a la escuela, y estas exigencias pueden ser atendidas sin perjudicar a las alumnas, siempre que el profesor demuestre sensibilidad y conocimiento sobre ellas: lo que es difícil para una en una determinada clase puede ser factible para otra. El coreógrafo, en este asunto, debe tener en cuenta las observaciones del profesor y guiar a las alumnas de acuerdo con sus orientaciones. Si la práctica de las alumnas en el escenario se lleva a cabo de forma mecánica, siguiendo el programa, esto puede perjudicar su desarrollo artístico y el establecimiento de la individualidad de las talentosas.


			Dado lo expuesto, considero imposible proporcionar esquemas fijos para las clases; esto requiere una absoluta individualización y consideración de muchos aspectos.


			Lo mismo puedo decir sobre el trabajo de las artistas, sus clases diarias y preparación para el espectáculo. El ejercicio debe abordarse como abordamos nuestros tratamientos de salud en la vida: recibimos las prescripciones del médico, pero, en general, cada uno sabe cómo aplicarlas a sí mismo, cómo tratarse.


			Entre las bailarinas, las enfermedades profesionales de las piernas son extremadamente comunes, lo que lleva a combinar los ejercicios de forma diferente, de modo a incorporar mejor el área afectada en el trabajo, hasta que esté “caliente” y el espectáculo pueda realizarse sin dolor.


			En este punto, creo que no es innecesario mencionar que comparto completamente la convicción existente entre bailarines sobre los beneficios de practicar durante el verano, incluso en el calor. Recomiendo encarecidamente a mis alumnas que no interrumpan los ejercicios diarios durante el verano. Durante estos meses cortos, se pueden hacer grandes progresos, lo que las que practican en el verano han observado en sí mismas muchas veces. No es necesario perder tiempo para “calentar” las piernas, ya están “calientes” antes del inicio de la clase, son más receptivas y obtienen más beneficios de cualquier esfuerzo; podemos comenzar inmediatamente con un trabajo más desafiante, que afecta positivamente el desarrollo de los ligamentos y la flexibilidad de las articulaciones.


			Limitaré a algunas orientaciones generales para conducir la clase, y al final del libro, el lector encontrará ejemplos de mis clases adaptadas para alumnas de niveles avanzados. 


			El ejercicio diario, desde el primer año de aprendizaje hasta el final de la carrera en el escenario, está compuesto por los mismos pasos. Es cierto que, al final del primer año de aprendizaje, el alumno aún no realiza el ejercicio completo, pero incluso un niño pequeño que está comenzando a aprender ya ejecuta los mismos movimientos que, posteriormente, formarán parte del ejercicio completo del bailarín. 


			Los siguientes pasos se practican (solo para el primer año de aprendizaje, en otro orden). 


			La clase comienza con plié en las cinco posiciones. 


			Aquí haré una pequeña observación: el hecho de que comencemos a ejecutar el plié en la secuencia de las posiciones, es decir, comenzando con la primera posición, no es de ninguna manera una tradición aleatoria o sin sentido. Aunque se han expresado opiniones sugiriendo comenzar el plié con la segunda posición, no puedo estar de acuerdo con ellas. Parecería más fácil aprender el plié comenzando con la segunda posición, ya que es más estable. Sin embargo, este método también tiene sus desventajas, pues, gracias a la posición más estable de las piernas al aprender el plié en esta posición, es fácil relajar el cuerpo y no mantener la postura correcta de todo el cuerpo del bailarín. Por lo tanto, es más correcto comenzar a aprender el plié con la primera posición, donde la posición de las piernas es menos estable y obliga al bailarín a hacer un cierto esfuerzo desde el principio para mantener la verticalidad en torno a la cual se construye todo el equilibrio del bailarín. Esto obliga a controlar los músculos, agacharse sin proyectar los glúteos, manteniendo todo el cuerpo más concentrado y la posición correcta, lo que proporciona la base para cualquier plié. 


			Es mucho más difícil lograr esto en la segunda posición, incluso con alumnas más avanzadas, y con niños principiantes corremos el riesgo de acostumbrarlos a la falta de tensión muscular, mientras que conseguimos la contención de toda la figura al enderezar las piernas en el demi-plié inicial. 


			Después del plié, vienen los battement tendu. Estos deben desarrollar desde las clases más jóvenes una rotación externa segura y sólida, de modo que, posteriormente, en los saltos, las piernas asuman naturalmente una V posición nítida y correcta, ya que no habrá tiempo para correcciones. Para ello, desde los primeros pasos, es necesario exigir que el pie se coloque de forma cuidadosa y firme en la V posición. 


			Después del battement tendu vienen: rond de jambe par terre, battement fondu, battement frappé, rond de jambe en l’air, petit battement développé y grand battement jeté. Todos estos pasos pueden combinarse y complejizarse dependiendo del nivel de la clase, el enfoque y el método del profesor. 


			Destacaré solo que, en las clases más jóvenes, no se debe llenar el tiempo de los niños con varias combinaciones. El ejercicio puede parecer monótono en su uniformidad, aunque esta uniformidad puede romperse al realizar movimientos en diferentes divisiones rítmicas (por ejemplo, en 1/2 - en el valor de una blanca, en 1/4 - en el valor de una negra), alterándolos para que los niños no hagan nada de forma robótica y sigan la música. En estas clases, se establecen los fundamentos del desarrollo de los músculos, la elasticidad de los ligamentos y la incorporación de los principios de los movimientos iniciales. Todo esto se logra con la repetición sistemática del mismo movimiento varias veces seguidas, por ejemplo: es mejor hacer el paso ocho veces seguidas que ejecutar dos o cuatro combinaciones en ocho compases. Movimientos dispersos y escasos no alcanzarán el objetivo. Es necesario tener total certeza de que el alumno ha practicado el movimiento y lo ejecutará correctamente en cualquier combinación, para poder avanzar con seguridad en las complejidades de la clase. De lo contrario, podemos incluso alcanzar la rapidez del alumno, pero ningún paso será totalmente asimilado. 


			En resumen, si imponemos muchas poses a los niños en detrimento del desarrollo técnico de los movimientos, su progreso será lento. En las clases intermedias (V y VI), las combinaciones están permitidas, pero también con mucha cautela. No se debe olvidar que estas clases intermedias deben desarrollar la gran fuerza necesaria para la bailarina, permitiendo que se concentren completamente en el desarrollo de su formación como bailarina en las clases avanzadas. Las habilidades de danza deben desarrollarse igualmente en el trabajo de los miembros superiores e inferiores. Si la atención se centra solo en las piernas, olvidando los brazos, el tronco y la cabeza, nunca se alcanzará una armonía completa de movimientos y la impresión adecuada de ejecución. A veces, la ejecución se exagera hacia efectos baratos, y durante el “posar” de los brazos se olvidan las piernas, lo que tampoco resultará en una armonía completa de los movimientos. 


			En las clases avanzadas, el ejercicio en la barra parece relativamente corto en tiempo, pero esta es una impresión engañosa. En las clases avanzadas, se realizan diariamente todos los mismos ejercicios que se hacen en las clases iniciales. Sin embargo, gracias a la técnica desarrollada, se hacen en un ritmo rápido, lo que lleva menos tiempo, pero aún así proporciona a los músculos la elasticidad necesaria. 


			El ejercicio en el centro se combina a partir de los mismos pasos de la barra, y luego pasamos al adagio y al allegro. 


			Aquí debo hacer una observación general. En los últimos años, ha habido cambios radicales en la distribución del tiempo de estudio en nuestra escuela, debido a nuevas aproximaciones que exigen de los futuros artistas una comprensión más amplia y abarcadora en el campo del estudio de su especialidad. 


			Desde los primeros años, damos a los alumnos la oportunidad de experimentar sus habilidades no solo en las clases, sino también en la práctica, participando en ballets y espectáculos de la escuela. Los alumnos no se sienten desconectados de la vida artística; a partir de experiencias tempranas, aprenden lo que pueden y deben obtener de las clases, lo que los lleva a estudiar consciente y seriamente. 


			Un papel significativo también lo desempeña el desarrollo general que se ofrece actualmente en nuestra escuela. El programa general no puede compararse con el anterior, tanto en términos de disciplinas generales como de especializadas. En mi época, prácticamente no se estudiaba la danza-carácter, se asimilaba a través de diferentes números de danza. El ejercicio de las danzas-carácter fue trabajado detalladamente en los años 20 de este siglo por A.V. Shiryaev, quien sistematizó los movimientos de las danzas-carácter y, con ello, facilitó considerablemente el trabajo en esta área. 


			No menciono disciplinas como historia del teatro, historia del arte, historia del ballet, historia de la música, etc. En mi época, estas disciplinas no formaban parte del programa, ya que la preparación teórica de la bailarina no se consideraba necesaria. 


			A todo lo dicho anteriormente, debe agregarse que, para el perfeccionamiento en el arte de la danza, es necesaria una demostración visual de los movimientos. En manuales, nuestra arte “muda” es difícil de transmitir con precisión. 


			Más de una vez he reflexionado sobre los versos de Pushkin:


			“Con una pierna tocando el suelo,La otra girando lentamente”


			En nuestro lenguaje, es como si un rond de jambe en l’air se ejecutara con una pierna, mientras la otra se mantiene en punta (es decir, la pierna se sostiene sobre la punta de los dedos). O tal vez no sea un rond de jambe en l’air, sino un grand rond de jambe que se realiza a 90°, pues se dice: “girando lentamente”. Y luego: 


			“Y de repente un salto, y de repente vuela” — ¿hacia dónde vuela? ¿Hacia arriba o se lanza hacia adelante? Escrito de manera hermosa, pero, lamentablemente, es difícil representar estos versos de Pushkin en movimientos: todo quedará en el reino de la imaginación. 


			Para preservar para las generaciones futuras todos nuestros logros, es necesario recurrir al cine; esto será una gran contribución para la conservación de nuestra arte. Con el paso de los años, esperamos que nuestras conquistas, registradas en película, ayuden a las futuras generaciones a aprender y perfeccionarse. 


			En un futuro próximo, nuestra primera experiencia en esta área será mostrada al gran público: son filmaciones de la metodología de danza clásica de las escuelas de coreografía de Moscú y Leningrado. Esta película será una guía científica también para regiones más distantes. 


			Actualmente, esta película se encuentra en el Museo Estatal de Teatro de Leningrado. 
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