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Teatro de Epidauro en Grecia.

1 ¿Qué papel tenía el chamán en la prehistoria?
Era el equivalente al director teatral porque repartía los papeles entre los miembros de la tribu, normalmente 
también escribía el texto de la obra.
Era el que dirigía las celebraciones religiosas y se encargaba de aplicar las pócimas medicinales para curar algunas 
dolencias.
Era el actor principal de la tribu. Normalmente narraba las historias que le habían llegado a través de la tradición 
oral y siempre usaba máscaras para interpretar más de un personaje.

2 ¿Qué papeles representaban las mujeres en el teatro griego?
Los más famosos eran los personajes de Medea, Antígona y Electra, roles que por su dificultad representaban las 
primeras actrices.
Interpretaban los personajes del coro, era muy común que los coros estuviesen compuestos por mujeres porque 
tenían voces más agudas para ejecutar los cantos en honor a Dioniso.
Ninguno, las mujeres tenían prohibido actuar en el teatro y sus personajes los representaban hombres.

3 ¿Qué tipo de espectáculos se representaban en el coliseo?
En el coliseo se celebraban espectáculos de gladiadores y carreras de cuadrigas.
Los espectáculos más habituales eran las luchas de gladiadores y las batallas navales con barcos de madera, para 
conseguirlo se inundaba la arena con el equivalente a dos piscinas olímpicas.
Se representaban luchas de gladiadores y conciertos de música. Debido al gran aforo de público este espacio se 
convertía en una gran sala de conciertos.

4 ¿Qué tipo de bailes se practicaban en la Edad Media?
Algunos bailes estaban relacionados con la temática de la muerte, era las conocidas danzas de la muerte y en 
ocasiones se bailaban en los cementerios.
Ninguno, en la Edad Media la iglesia prohibió bailar porque era una falta de respeto a la religión, las mujeres úni-
camente podían participar en el rezo del rosario.
Los bailes más populares eran los que se bailaban en los castillos para animar las fiestas. Se bailaba en círculo 
usando el taconeo y las palmas; algunos investigadores consideran que el flamenco es un estilo de danza que 
proviene de la Edad Media.

ACTIVIDAD

“La tragedia es la imitación (mímesis*) de una acción (praxis*) de 
carácter elevado y completa, de una cierta extensión, en un lenguaje 
agradable lleno de belleza que consta de diversas partes. Imitación 
que es hecha por personajes en acción y no a través del relato y que, 
al suscitar piedad y temor, opera la purga propia a tales emociones 
(catarsis*)”. 

Poética de Aristóteles.

Mímesis: Es el principio por el cual el actor imita los caracteres de los personajes y su comportamiento. La mímesis 
también puede significar reproducción, el actor trata de hacer presente al personaje con el fin de que el espectador em-
patice con él.

Praxis: Es una característica del teatro que lo diferencia de otros géneros literarios al representar la historia mediante 
acciones que encarnan los personajes. Estas acciones pueden derivar de las acciones y sus consecuencias o pueden ser 
fruto de los caracteres de los personajes.

Catarsis: Es uno de los objetivos y una de las consecuencias de la tragedia, la cual, “al suscitar piedad y temor produce la 
purga sobre las emociones”. Con este término se define la sensación que ha de experimentar el espectador griego al 
ver en escena las consecuencias de las decisiones equivocadas de los personajes, estas acciones ayudarán al espec-
tador a purgar y desechar pensamientos que se acerquen a los errores de los personajes representados. En la actualidad, 
catarsis se emplea para nombrar al cambio que experimenta una persona después de vivir un hecho traumático o que le 
provoca una exaltación muy grande.

Vocabulario
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El rito es una ceremonia o costumbre que se re-
pite de acuerdo a un conjunto de normas esta-
blecidas y que provoca un cambio con un claro 
significado simbólico para el grupo social que 
lo realiza. El ritual es la forma primitiva median-
te la que se escenifica este tipo de conflictos y la 
danza el instrumento expresivo del ceremonial 
en el que los individuos cambian de estatus den-
tro del grupo. Suelen estar dirigidos por algún 
tipo de autoridad como el chamán*. Una de las 
primeras pinturas que representa a un chamán 
es la que se encuentra en la cueva Trois frères en 
Ariège (Francia). El vestuario realizado con pie-
les de animales o con elementos vegetales y 
la máscara, son elementos fundamentales del 
hechicero que «se convierte en otro ser» e imita 
sus movimientos y sonidos.

Facilitar la caza, invocar el éxito en la guerra infundiendo valor y protección mágica a los 
combatientes, rendir culto a los poderes de la naturaleza, celebrar el paso oficial de un 
adolescente a la vida adulta, provocar la lluvia, asegurar la fertilidad de la tierra o curar 
al enfermo, eran los objetivos de los ritos mágicos en las sociedades primitivas, que 
se celebraban con ceremonias plenas de solemnidad y sentido. Los documentos gráficos 
que nos han llegado nos muestran actitudes que permiten intuir los primeros pasos de las 
danzas rituales que se convierten en una metáfora de los deseos del hombre.

Los hombres prehistóricos utilizaban cantos y danzas para los rituales de magia y tam-
bién instrumentos musicales, que a su vez servían para comunicarse en la distancia. Las 
primeras danzas posiblemente se debían a celebraciones religiosas o funerarias, en cír-
culo y con brazos en alto, o con aspecto procesional, seguramente acompañadas de la 
voz humana y del sonido de rudimentarios instrumentos de percusión o de viento. 
Posiblemente los movimientos repetitivos provocaban estados de ánimo cercanos al 
trance. También se utilizaban por los chamanes o hechiceros para rituales de fecundidad, 
de guerra y de caza.

La máscaras talladas serán un elemento esencial de transformación, este tipo de imáge-
nes igual representaban a animales, dioses o espíritus, permitiendo a los hombres encar-
nar a otros seres, un juego que marcará la esencia del teatro y su metamorfosis. El fuego 
ritual será esencial para la escenificación primitiva de la danza y el teatro, un elemento 
central sobre el que girará la representación convirtiendo el círculo como el primer espa-
cio natural de escenificación.

El uso de la máscara será fundamental para realizar las transformaciones en el teatro pri-
mitivo. El tránsito entre los ritos conducidos por el chamán y la representación de fic-
ción, mediante personajes, tienen una lenta evolución marcada por la relación del público 
con el hecho representado.

1.	 DANZA Y TEATRO EN LOS RITOS PREHISTÓRICOS 
	 Y LAS ANTIGUAS CIVILIZACIONES
Tal vez sea el ritmo uno de los primeros reconocimientos conscientes del ser humano en 
los albores de la Prehistoria. La alternancia del día y la noche, la sucesión de las estaciones 
anuales, la gestación de la vida, la vigilia y el sueño, el batir del corazón… manifiestan un 
orden previsible. La evolución de la expresividad corporal, unida a la observación rít-
mica de la naturaleza, nos acercan a las primeras manifestaciones del cuerpo rítmico al 
incorporar a nuestro repertorio gestual unos movimientos que no responden a activida-
des cotidianas; por primera vez el hombre es capaz de introducir la creatividad asociada 
al movimiento. La seguridad que aporta el grupo frente a las inclemencias del clima y a 
otros animales, está directamente relacionada con la necesidad de comunicación, y con 
la memoria necesaria para tener recuerdos de acontecimientos del pasado. ¿cómo volver 
a momentos en los que el grupo se había sentido seguro y protegido?

Desde tiempos ancestrales, y como signo de la evolución del hombre, la expresión del 
cuerpo se hace cada vez más compleja. Progresivamente se establece un código de co-
municación no verbal que es efectivo mucho antes de que seamos capaces de codificar 
expresiones lingüísticas.

Los humanos, como descendientes de los primates, aprendemos mediante la imitación: 
los gestos y las actitudes son el primer sistema de transmisión emocional. Gracias a 
nuestra evolución conseguimos erguirnos y caminar de forma bípeda, de esta manera se 
potenció nuestra expresividad facial y se disoció el uso de los brazos y las piernas permi-
tiendo juegos de equilibrio.

Estudiando las tradiciones de los pueblos, las pinturas prehistóricas y los restos ar-
queológicos del pasado más remoto, los investigadores han llegado a la conclusión de 
que la relación entre las artes escénicas y la magia fue una constante durante los tiem-
pos prehistóricos. En las sociedades primitivas, la música, la interpretación y la danza, 
indisolublemente unidas por el componente rítmico, desempeñaban una importante 
función social vinculada a la celebración de actos rituales que unían a la comunidad y 
establecían un orden social de reparto de tareas. Este tipo de prácticas son las que van 
configurando la danza primitiva convirtiéndola en un instrumento que ayuda a fortalecer 
los lazos grupales y espirituales ante la falta de respuestas básicas relacionadas con los 
fenómenos naturales.

Gruta de Gabillou (12.000 a.C.), Paleolítico Superior.

Fotograma de la película En busca del fuego. Se aprecian 
las pinturas corporales y las máscaras junto con las ar-
mas cuando iban en busca de caza.

Dibujo del chamán de Trois frères en Ariège. Se puede 
apreciar que va disfrazado con la piel y la cornamenta de 
un ciervo. Datada en el Paleolitico superior, 15.000 a C.

Pinturas rupestres de las cuevas de Cogull, Lérida. Data-
das alrededor de 8.000 años a C. Mujeres en círculo ro-
deadas de animales.

Chamán: La experimentación pri-
mitiva también pasa por el des-
cubrimiento de las plantas me-
dicinales, base de la farmacopea 
moderna, donde el chamán desple-
gaba el conocimiento que se trans-
mitía de generación en generación. 
En estos rituales se usaban plantas, 
que unidas al baile, provocaban 
efectos alucinógenos que trans-
forman la realidad. Esta mediación 
se caracterizaba por el uso de ropas 
especiales para enmarcar el festejo 
y transformar a los participantes 
mediante la representación de un 
ritual. Este tipo de transformacio-
nes primitivas serán básicas para 
entender la evolución de las técni-
cas de puesta en escena que sirven 
para la exploración del ceremonial 
extra-cotidiano. En este contexto 
la práctica de la danza no se enten-
día como un espectáculo, se enten-
día como una ofrenda.

Chamán del Amazonas, Brasil. Los conocimientos 
sobre las plantas y remedios naturales van desapa-
reciendo porque los jóvenes de las comunidades 
nativas están influenciados por la cultura occidental 
y rechazan sus costumbres. En las últimas décadas 
han desaparecido noventa tribus amazónicas y al 
no haber escritos de sus prácticas y conocimientos, 
han desaparecido para siempre.

Vocabulario

Máscaras primitivas, la primera es originaria de África y la segunda de Gui-
nea Papua, en latitudes tan distintas surge la necesidad de la representa-
ción antropomórfica.
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Los recursos que se emplean, tan-
to en las manifestaciones rituales 
como en la incipiente representa-
ciones de danza y teatro están re-
lacionados con los elementos na-
turales. La combinación de agua, 
tierra, fuego y aire (transmisor de 
sonidos) proporcionan: pigmen-
tos, barro, máscaras e instrumen-
tos de percusión y viento.

La gran diferencia del rito frente a la 
representación teatral es la actitud 
de los que lo presencian. En el caso 
del rito no hay público porque se 
establece una relación entre el cele-
brante (chamán) y los concelebran-
tes (fieles) que participan del ritual. 
Este tipo de representaciones, aun-
que utilicen recursos de escenifica-
ción, no es teatro porque no es un 
espectáculo en el que el público en-
tiende la convención de la ficción. 
Para que exista el teatro el especta-
dor debe ser consciente de que lo 
que se representa es ficción.

Un ejemplo de la mú-
sica en la prehistoria 
son los rombos vo-
lantes, instrumentos 
de hueso, madera, u 
otros materiales, que 
se ataban con una 
cuerda y se giraban 
en el aire, hasta pro-
ducir un zumbido 
característico. Aún 
persisten estos ins-
trumentos en algu-
nas tribus africanas, 
en la India o en Aus-
tralia.

El círculo y la línea procesional son las dos estructuras que conforman el espacio de las 
manifestaciones sociales relacionadas con la escena en este periodo histórico. Alrededor 
del fuego, caminando hacia un lugar mágico o en filas enfrentadas con un personaje se-
parado dirigiéndolas, encontramos a la danza en la Prehistoria. Son las llamadas danzas 
procesionales y danzas en ronda. ¿cómo serían estas danzas? ¿qué posiciones corpo-
rales serían las más frecuentes? ¿Cambian según las necesidades culturales y sociales en 
diferentes civilizaciones?

Disfraz, máscaras e 
instrumentos musicales

Bajorrelieve asirio. Hombres disfrazados 
con pieles de leones.

Danza Procesional

Kilix de mujeres danzando en procesión 
con el tema Peleo y las nereidas. (Aprox. 
500 a C.). Son bailarinas individualizadas 
en sus rasgos y vestidos.

Brazos en alto

Pinturas rupestres de la Cuesta de Pal-
marito. Santa Marta. Sierra de San Fran-
cisco. Mexico. Alrededor de 5000 a. C. 
Baja california sur.

Bailar en la naturaleza

Danzarines etruscos bailando en plena 
naturaleza con las palmas de las manos 
hacia el cielo y hacia la tierra, en un fres-
co de la tumba Triclinium en Tarquinia, 
480 a. C.

Piernas separadas

 Bajorrelieves con dos escenas de Tell 
Halaf en las que aparece un Genio alado 
asirio de comienzos del I Milenio a C. que 
se encuentra en el Museo del Louvre (a la 
izquierda), y Escena de muerte o sacrifi-
cio humano se encuentra en el museo 
Walters Art Gallery de Baltimore (a la 
derecha). Algunos lo interpretan como 
danzas en las que se levantan las piernas 
o se separan del cuerpo, y se alzan las 
manos al cielo para comunicarse con “el 
más allá”.

Danza, canto y música

Pinturas murales de la tumba de Neba-
mun, dinastía XVIII. 1420-1370 a C. Frescos 
de Bailarinas danzando desnudas y muje-
res músicas del Antiguo Egipto cantando 
un poema escrito en jeroglífico:
«La diosa Tierra ha creado su belleza 
Para que crezca en cada uno de nosotros. 
Los canales están llenos de agua otra vez 
Y la tierra está inundada de su amor por él».

Cuerpo y extremidades 
dobladas

Escena de danzas sagradas en un anillo 
de oro de Knosos, Creta.(Aprox. 1500 a 
C.) La diosa y sus adoradores bailando 
con las piernas dobladas y los brazos en 
alto. La diosa viste la típica falda de vo-
lantes o capas superpuestas, larga hasta 
los pies.

Torso hacia delante 
y hacia atrás

Danzarina del Museo egipcio de Turín. 
1570-1070 a C. Pintura en caliza de Te-
bas. Posiblemente danzas procesionales 
realizadas en la festividad Opet dedicada 
al dios Amón.

Hay características 
comunes en las antiguas 

civilizaciones respecto 
a algunas posiciones en 
bajorrelieves, pinturas 

y otros restos artísticos, 
que se repiten a lo largo 

de los siglos en diferentes 
lugares del planeta, y que 
muestran el movimiento 

y la danza no siempre 
acompañados de 

instrumentos musicales.

En este taller viviremos desde nuestro cuerpo el efecto de la repetición de un movimiento y la sensación de compartir el 
canto y la danza con el grupo, con la comunidad, para “comunicarnos”, y llegar a sentir la sensación de “trance”.

-	Fase A. Se colocan los alumnos en círculo y se comienza a caminar siguiendo el pulso de una música de percusión. Se 
proponer cantar, tararear o emitir sonidos simples, todos juntos, mientras se va caminando, y a la vez llevar la cabeza hacia 
delante y hacia atrás, suavemente, en cada frase o estructura rítmica.

-	Fase B. Sin parar la actividad anterior. Después, uno a uno, cada alumno que lo desee propone un movimiento sencillo. 
El resto de alumnos lo repite hasta que consiguen hacerlo al unísono. Es el momento de añadir a continuación otro movi-
miento propuesto por otro alumno. Y así sucesivamente, hasta llegar a varios movimientos que realizan los alumnos jun-
tos, sin dejar de caminar en círculo. Es decir, el primer alumno A realiza el movimiento 1, que se suma al movimiento 2 del 
alumno B, y a su vez se suma a la propuesta del alumno C, de este modo, sería movimiento 1+2+3+4. Así se construye una 
pequeña frase coreográfica de cuatro movimientos, que se van a repetir constantemente. Se cantará la misma melodía 
todos juntos. Si ningún alumno se anima a proponer movimientos, el profesor construirá una frase sencilla, que repetirán 
los alumnos varias veces.

-	Fase C. Si la fase B se ha realizado con éxito, la frase coreográfica puede ser más larga, llegando a 8 o 10 movimientos que se 
repetirán sin dejar de caminar. Se podrán realizar propuestas de movimientos sencillos, colocándose en el centro del círculo 
y volviendo a su puesto mientras que el resto continúa con la frase coreográfica. Esta actividad se realizará cada vez con más 
rapidez. La entrada y salida del círculo para ir al centro será libre para cada alumno que lo desee. Alternar el movimiento y 
la inmovilidad al escuchar una música, o en el silencio con todas las combinaciones posibles.

Propuestas de espacio sonoro:

Steve Reich, Music for pieces of Wood.

Percusión vocal (feat. Jhoat Beat). Apache

Estudios Talkback. Música étnica y percusión para hacer deporte.

Tribu masai de África iniciando una danza.

Instrumentos prehistóricos

Diferencia entre rito y 
representación teatral

Rito de conservación de los muertos de la tribu 
Kukukuku de Papua-Nueva Guinea.

TALLER DE ESCENA: El trance de la tribu
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-	Esquilo construye sus obras en torno a los mitos que fundamentan la hegemonía griega, su obra justifica el poder de los grie-
gos frente a otras culturas mediterráneas. Tras las victorias contra los persas en las batallas de Maratón y Salamina, en las que 
participó directamente, escribe una de sus primeras tragedias por la que obtiene su primer éxito, Los persas (472 a.C.). Su trilogía 
más conocida es la Orestíada formada por las obras (Agamenón, Las coéforas y Las Euménides, 478 a.C.).

-	Sófocles, su escritura representa el clasicismo y el equilibrio estructural, su obra era la favorita de Aristóteles que reconocia en 
su poética los valores que transmitía la obra de este escritor hijo de comerciantes. De las muchas obras que escribió en la actuali-
dad se conservan tan sólo siete tragedias completas: Antígona, Edipo Rey, Áyax, Las Traquinias, Filoctetes, Edipo en Colona y Electra.

Antígona.– (...) Sin embargo, al irme, aliento grandes esperanzas de llegar querida para mi padre y querida también para ti, madre, y para 
ti, hermano, porque, cuando vosotros estabais muertos, yo con mis manos lavé y os dispuse todo y os ofrecí las libaciones sobre la tumba.

Y ahora, Polinices, por ocultar tu cuerpo, consigo semejante trato. Pero yo te honré debidamente en opinión de los sensatos. Pues nunca, 
ni aunque hubiera sido madre de mis hijos, ni aunque mi esposo muerto se estuviera corrompiendo, hubiera tomado sobre mi esta tarea 
en contra de la voluntad de los ciudadanos.

¿En virtud de qué principio hablo así? Si un esposo se muere, otro podrías tener, y un hijo de otro hombre si hubiera perdido uno, pero 
cuando el padre y la madre están ocultos en el Hades no podría jamás nacer un hermano. Y así, según este principio, te he distinguido yo 
entre todos con mi honras, que parecieron a Creonte una falta y un terrible atrevimiento, oh hermano. 

Antígona de Sófocles (vv. 892-915).

Argumento de Antígona.
Antígona es hija de Edipo y Yocasta. Al morir Edipo, Antígona regresa a Tebas; donde vive con su hermana Ismena, y sus hermanos, Etéo-
cles y Polinices. En la Guerra de los Siete Jefes, Polinices lucha en el bando contrario al rey de Tebas, Creonte. Los dos hermanos mueren 
en el curso de la guerra, uno a manos del otro. Creonte, tío de los hermanos, decreta exequias solemnes para Etéocles, y prohíbe que se 
dé sepultura a Polinices, acusado de traidor a la patria. Antígona desobedece el decreto de Creonte y cumple con la obligación religiosa 
dando sepultura a su hermano Polinices. Condenada a muerte, se ahorca en prisión y Hemón, su prometido, e hijo de Creonte, se suicida 
sobre su cadáver.

-	Eurípides, aunque de origen humilde tuvo acceso a una formación que le 
marcó en su obra, especialmente las enseñanzas de Sócrates que apa-
recen reflejadas en sus textos. Las obras de Eurípides representan un 
cambio de concepción del género trágico al presentar mayor escepticismo 
sobre las creencias míticas y religiosas rebajando el tono heroico y espi-
ritual que habían cultivado sus antecesores. Su obra presenta una mayor 
complejidad psicológica, un tratamiento más cercano al hombre y sus con-
tradicciones que a los héroes míticos que triunfan o mueren más propios 
de Esquilo. Entre sus obras podemos destacar Medea, Electra o Las Bacantes.

• El drama satírico

Es el género teatral griego menos conocido, en la actualidad apenas quedan 
fragmentos de textos que nos ofrezcan referencias sobre esta práctica es-
cénica, pero gracias a los estudios especializados sabemos que guardaban 
un parecido con la tragedia, tanto a nivel estructural como en la temática 
que también era de carácter mitológico, pero se diferencia en el peso que 
tiene la danza en la representación. El coro los formaban los sátiros, esto 
hace que el tono de la representación sea diferente y podríamos considerarlo 
como una tragedia menos grave en la que el coro y sus bailes eran el elemen-
to fundamental de la representación.

• La comedia

Los orígenes de la comedia no son menos inciertos que los de la tragedia: al igual que esta última, la comedia surge de las cere-
monias rituales que rodean el culto de Dionisos, los “cantos fálicos” y del cortejo de carácter carnavalesco y agrario en su honor, 
el komos, que ha dado su nombre a la comedia, donde se cantaba y bailaba.

Pero ¿cómo explicar el paso de estas fiestas agrarias a la comedia tal como la encontramos representada en el siglo V por Aris-
tófanes? No hay una respuesta cierta, los importante es que la conocida como comedia antigua que escribe Aristófanes se 
diferencia de la tragedia en que los argumentos no están relacionados con los mitos; hay una mayor libertad argumental 
y los temas que trata están relacionados con la sátira y la crítica de la sociedad griega, por lo tanto, necesitará de una libertad 

2.	 EL TEATRO Y LA DANZA EN EL MUNDO GRECOLATINO: 
	 GRECIA Y ROMA
EL TEATRO GRIEGO								           

El teatro en el mundo griego es el resultado de unir a los ceremoniales rituales la escenifi-
cación de los mitos que sirven para justificar la identidad, la religiosidad y el sistema 
político de un pueblo. El teatro griego en sus orígenes está unido a los ceremoniales religio-
sos, el teatro y su representación se realiza de forma excepcional coincidiendo con los festi-
vidades en honor a Dionisos, por tanto, el teatro en Grecia no surge como un pasatiempo, 
es un encuentro en el que el pueblo asiste a una revisión y representación de sus mitos.

Origen de la tragedia, del drama satírico y la comedia

El teatro en el mundo griego es el resultado de unir a los ceremoniales rituales la esce-
nificación de los mitos que sirven para justificar la identidad, la religiosidad y el sistema 
político de un pueblo.

El teatro griego en sus orígenes está unido a los ceremoniales religiosos, el teatro y 
su representación se realiza de forma excepcional coincidiendo con los festividades en 
honor a Dionisos, por tanto, el teatro en Grecia no surge como un pasatiempo, es un 
encuentro en el que el pueblo asiste a una revisión y representación de sus mitos.

La importancia de los argumentos de en la tragedia no reside en la originalidad de 
la historia, ya que muchas de ellas eran conocidas por el público por transmisión oral, los 
méritos por los que el dramaturgo era premiado en el agón (concurso al que se presenta-
ban las obras ) era por la forma: belleza del lenguaje, nuevos perspectivas de la historia y 
oportunidad de la temática en relación a algún tema que fuese de interés para la sociedad 
griega.

• Tragedia

Sobre el origen de la palabra “tragedia” es incierto, etimológicamente hace referencia al 
“canto del macho cabrío”. Pero ¿quién es ese macho cabrío?, se ha dicho que el poeta 
trágico recibía dicho animal como trofeo, o bien que esos machos cabríos eran los sátiros 
que formaban el coro del ditirambo, el antecesor de la tragedia. También se ha sugerido 
que en las representaciones se realizaba el sacrificio ritual de un macho cabrío; o incluso 
que esta bestia sacrificada era una víctima expiatoria, destinada a limpiar de impurezas la 
ciudad. Pero ninguna de las interpretaciones propuestas hasta ahora encuentra confirma-
ción en las fuentes antiguas.

Según Aristóteles la tragedia nació del ditirambo; esta palabra designa un himno en 
honor de Dionisos que narra los episodios principales de la existencia de esta divinidad.

La transformación del canto del ditirambo en obra de teatro se produce progresi-
vamente desde el himno cantado por varios personajes, a una parte lírica en la que uno 
de los cantores se separa de los demás y el resto le responde; posteriormente este rol lo 
asume un actor que da la réplica al coro, este hecho se atribuye a Tespis, en el siglo VI a. C. 
que está considerado como el primer actor, de esta manera con el intercambio entre un 
solista y el coro se establecen los primeros fragmentos teatrales.

Los certámenes trágicos fueron creados por Pisístrato en el 543 a.C. que promovió los 
espectáculos públicos para ganarse la confianza del pueblo. Todo ciudadano recibía una 
parte de los animales inmolados en los sacrificios públicos, podía admirar las procesiones 
y los cortejos, ver desplegarse el poderío de Atenas, esperar emocionado la proclamación 
del vencedor del certamen en el que se presentaban las tragedias y comedias a concurso.

Los tres autores más representativos de la tragedia griega son:

El término dramaturgia hemos de 
entenderlo, en su primera acep-
ción, como un conjunto de reglas 
o técnicas para la escritura de las 
obras teatrales. La poética de Aris-
tóteles es el primer documento 
teórico, usado como tratado nor-
mativo, que habla de la finalidad 
de la tragedia, su estructura y los 
recursos que deben emplearse 
para su correcta construcción. La 
reflexión de la Poética no se centra 
exclusivamente en el teatro, tam-
bién se interesa por otros géneros 
literarios que Aristóteles define 
como epopeya (novela), la lírica 
(poesía) y la tragedia (teatro).

Máscaras griegas pertenecientes al coro de una trage-
dia. El coro se caracterizaba porque sus miembros utili-
zan la misma máscara al representar a un colectivo.

Dramaturgia

Sócrates
444-399 

a. C.

Aristóteles
384-322 

a. C.

Platón 
427-347 

a. C.

Esquilo
525-456 

a. C.

Sófocles
496-406 

a. C.

Eurípides
480-404 

a. C.
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que permita este tipo de expresión ya que la comedia pone a prueba las libertades de 
un pueblo.

Con la desaparición de Pericles también lo hizo la comedia antigua y da paso a un 
nuevo modelo: la comedia nueva, cuyo máximo representante fue Menandro. En esta 
modalidad desaparece el coro y la crítica a los personajes públicos; la nueva come-
dia se caracteriza por hacer humor sobre los defectos humanos: las relaciones sociales, 
la rivalidad, cuestiones de herencia, males de amor con sus inevitables malentendidos y 
reconciliaciones; asuntos que no ofenden el poder y son mucho más tolerables.

Como hemos visto, la tragedia y la comedia tienen un origen común; representan dos as-
pectos de los cantos y de los cortejos dionisiacos, pero tienen una finalidad muy distinta.

Autores de la comedia griega:

-	Aristófanes tenía una estrecha relación en la política ateniense. Participó en las luchas 
políticas y tomó partido por las posturas más conservadoras. Defendía la validez de 
los tradicionales mitos religiosos y se mostró reacio a los postulados de algunos 
filósofos como Sócrates al que satirizó en su obra Las nubes presentándolo como a un 
demagogo dedicado a inculcar tonterías a los jóvenes. También consideraba el teatro de 
Eurípides como una degradación del teatro clásico. Su obra se caracteriza por la sátira 
la ironía y los múltiples referencias a la actualidad griega, este tipo de comedia re-
cibe el nombre de comedia antigua, una práctica que necesita la libertad de expresión 
porque la crítica abarca desde el funcionamiento de la justicia hasta las decisiones polí-
ticas sobre la guerra. Entre sus obras más conocidas podemos destacar Lisistrata, La paz 
y Las avispas.

-	Menandro fue discípulo del filósofo Teofrasto del que le influyó especialmente su libro 
sobre los caracteres, un variado catálogo del comportamiento humano que será clave 
en la creación de sus personajes dentro de la comedia nueva. Su obra se aparta de la 
crítica social y política y se centra en los defectos y comportamientos de los hu-
manos. El humor en su obra se basará en las infidelidades y en el enredo de la trama 
que dominaba a la perfección. Muchos de sus personajes se convirtieron en arquetipos 
(el parásito, el avaro, el misántropo, etc.) y han perdurado a lo largo de la historia de la 
comedia en varias versiones, especialmente Plauto y Terencio utilizan muchos de sus 
argumentos. De su obra solo se conserva entera el Misántropo.

LA DANZA EN GRECIA								             

Para la cultura de la Grecia Antigua, la mousikh (musiké) comprendía tres artes que hoy 
conocemos por separado: la poesía, la danza y la música. La mousike se recomendaba 
como educación para los jóvenes hasta los doce años. Platón clasifica las enseñanzas se-
gún correspondieran al cuerpo o al alma, es decir, la gimnástica y la danza. La gimnástica 
se divide en dos: danza y luchas, y es la educación del cuerpo; y la que afecta al alma es la 
mousikh. Para Platón la danza se divide en dos, la digna de los hombres libres, y la vil, que 
es la parodia, y debe reservarse a siervos o esclavos.

Tipos de danzas en la Grecia Antigua

Las danzas rituales o de los dioses comprenden las danzas de las ninfas, de las horas y 
de las musas que eran danzas en cadena donde los bailarines se cogían y soltaban de las 
manos mientras danzaban. Las danzas dedicadas a los dioses griegos que se realizaban 
en determinados días al año comenzaban con procesiones a los lugares sagrados. entre 
las danzas rituales hay que destacar la danza llamada genaros*.  

Las danzas dionisíacas se realizaban en honor a Dioniso, dios del vino. Según el mito 
este dios es por antonomasia el bailarín, ya que heredó de su madre, seguidora de las 
celebraciones del dios Pan, el gusto por este arte. La mitología cuenta que Dioniso ya bailó 
en el vientre de su madre al oír los sones de la doble flauta y del címbalo. Unos elemen-
tos característicos de sus danzas son el tirso, la corona de vid o de rosas sobre la cabeza, 
y los giros en torbellino. Tampoco pueden faltar las antorchas y el sonar de los tambores 
por los montes. La mímica formaba parte de las danzas dionisíacas o báquicas así como el 
ruido de los instrumentos tocados por los bailarines al realizar sus evoluciones de danza. 
A partir del siglo V estas fiestas dionisíacas se solemnizaron y para algunos estudiosos, son 
el origen del teatro.

Pintura realizada por Brigos en una vasija griega para 
beber, llamada kilice. (480 a C). Dionisos y dos sátiros 
bailando. Dionisos en el centro toca la lira y lleva la ca-
beza hacia atrás, mientras que los sátiros tienen en sus 
manos las tableterreses, antiguas castañuelas, y realizan 
escorzos propios de las representaciones dionisíacas. 

Escultura en piedra que reproduce una máscara de la 
comedia griega. Podemos ver los rasgos caricaturizados 
donde se exageran las facciones del rostro para conse-
guir una expresión simpática.

Los autores de comedia Aristófanes y Menandro.

Mosaico de pequeñas teselas representando una escena 
en la que aparecen una bailarina con crótalos y un músi-
co con doble flauta o aulós, y un instrumento bajo su pie.

De las siguientes máscaras elige 
las que consideres más adecuadas 
para la comedia y la tragedia. Una 
vez elegidas asócialas a un estado 
de ánimo concreto: ira, rabia, des-
esperación, embriaguez, alegría, 
temor, sorpresa, lujuria, etc.

ACTIVIDAD

Genaros: Esta danza en una de las 
más conocidas de la Antigua Gre-
cia y se realizaba para conmemorar 
la liberación de los jóvenes griegos 
del laberinto del Minotauro por 
Teseo, y por esto trazan un recorri-
do dibujando el laberinto del que 
escapan gracias al hilo de Ariad-
na. Esta danza evoluciona hasta la 
Edad Media en las danzas en corro 
y traza recorridos espaciales com-
plicados.

Mosaico romano del laberinto del minotauro en 
Conímbriga, Portugal. Se aprecian las puertas de 
entrada y la cabeza del minotauro en el centro.

Vocabulario

Bajorrelieve de una ménade realizando el movimiento 
de la cabeza hacia delante y hacia atrás, con el tirso en 
la mano derecha, y en la otra un animal para el sacrificio 
en honor a Dionisos. Obsérvese el vuelo de la túnica, que 
indica que está bailando. Copia romana de un modelo 
griego del siglo V a C, que se encuentra en el Museo del 
Prado de Madrid.

Hay tres personajes importantes en estas danzas: las bacantes, la ménades, los sáti-
ros y los silenos. Cada tres años se realizaban estas bacanales en las que también se 
cantaba, se gritaba, y se ofrecían sacrificios rituales a Dionisos. Había que pasar por 
unos ritos de iniciación, en los que también estaba presente la danza, para acceder 
a estas fiestas orgiásticas.

Los movimientos que las bacantes, mujeres griegas adoradoras de Dionisos, utili-
zaban para comunicarse con él eran giros, saltos, y balanceos violentos de la cabeza 
hacia delante y hacia atrás hasta perder el sentido, junto con exagerados cimbreados 
de cintura hacia atrás. Sus danzas potenciaban el lenguaje de las manos y los giros.

Las ménades son seres mitológicos, ninfas que cuidaron a Dionisos niño.

Los sátiros son seres mitológi-
cos, mitad hombre mitad carnero 
que vagan por los bosques. En los 
cortejos dionisíacos aparecen re-
presentados hombres griegos dis-
frazados con cuernos y una cola 
como si fueran sátiros.

Los silenos son viejos y gordos sá-
tiros, aficionados al vino.

Personajes de las danzas dionisíacas

Mosaico de la villa romana de Noheda en Villar de Domingo García, Cuenca S. IV a C. De izquierda a derecha se encuentran algunos 
de los personajes de las danzas dionisíacas: sátiro, sileno montado en un burro, bacante, Dionisos con la antorcha encendida… 
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Las danzas de bodas se fundamentaban en la representación del rapto de la novia. Una 
parte de la ceremonia de desposorios constaba de danzas y cantos que alababan la unión 
de dos personas con muestras de alegría. En algunos momentos del rito participaban an-
torchas encendidas y se realizan danzas acompañadas por la flauta, la cítara y la siringa 
nupcial, bailadas por las mujeres pertenecientes directamente a la familia y amigas de 
la novia. Por su alegría se supone que era una danza viva en la que se realizaban saltos y 
giros en ronda y gestos con las manos y los ojos.

En los banquetes los entretenimientos formaban parte intrínseca de las celebraciones de 
los griegos. Cuando el vino ya había corrido lo suficiente, estaba bien visto que los más 
jóvenes se lanzasen a bailar y cantar por puro placer. Respecto a los entretenimientos 
dedicados a los invitados, se realizaban con los postres y solían ser danzas imitativas o 
acrobáticas que representaban episodios mitológicos.

 

Las danzas armadas consistían en la imitación de los movimientos que se iban a utilizar 
con la lanza o el escudo. Existen referencias a las danzas armadas tanto en los textos clási-
cos como en las pinturas cerámicas, relieves, mosaicos. Se pueden distinguir varios tipos 
de danza, como la Pírrica, que puede ser femenina y masculina. Son danzas orquestadas 
en las que se prepara para un combate ficticio imitando movimientos de ataque y de de-
fensa con las armas que se utilizarían en el enfrentamiento real.

La Tritogenia está realizada en honor a Atenea, se cree que es un simulacro de la orden de acudir a batalla. Los bailarines llevaban 
un escudo en un brazo, al lado de su cuerpo. En tercer lugar, la danza armada Prylis, en la que los bailarines iban muy pertrechados 
de toda clase de armas que hacían chocar unas contra otras para producir un gran estruendo.

La danza de los Curetes es una danza guerrera porque los bailarines van cargados de armas, pero su finalidad no es simular o pre-
parar el combate, sino, según cuenta la leyenda, acallar los gritos del bebe Dionisos a Zeus con el ruido del entrechocar de cascos, 
escudos, lanzas, corazas, espadas... Producen el sonido de una manera ordenada, unos detrás de otros, en cascada, y realizan pasos 
ordenados mezclados con gran variedad de saltos con acento hacia el suelo. Bailan en corro, es decir, son danzas de ronda.

Por último, la danza de los Coribantes que se distinguen por el uso de las repeticiones de los movimientos rápidamente que les 
hace perder el sentido para alcanzar el delirio místico. Realizan saltos, giros y carreras. Los instrumentos que utilizan en sus danzas 
son: la flauta, los címbalos, los tímpanos, el cuerno, los gritos y las armas.

La práctica de las danzas educativas se fundamentaba en la psicología pitagórica que relaciona las leyes de los sonidos con el 
comportamiento humano. Se supone que la música y la danza ejecutadas en las más tempranas edades, influirán sobre el carácter 
y sobre el alma del educando. Su origen se remonta a Laconia, concretamente a Esparta. Los movimientos dan mucha importancia 
a las manos y a la marcha de los pies con medida, en general, son unas danzas más reposadas que la pírrica.

Las Gimnopedias son danzas en honor a Apolo. Se comenzaban con dos grupos de coros, uno de hombres y otro de mujeres, re-
presentados por su jefe o solista, seguidos de unos niños y de ciudadanos. Todos bailaban desnudos y cantaban odas. Surgieron en 
Esparta, donde estaban los mejores maestros de danza.

Los Juegos gimnástico tenían como finalidad educar a los más jóvenes a través de los movimientos para garantizarles un buen 
estado de salud. Se ejecutaban en el campo, o en la palestra, siempre en público.

Los Hiporquemas eran poesía coral que se bailaba en coro mientras que a la vez se cantaba acompañados de la flauta y la cítara. 
Se mezclaban hombres y mujeres gestualizando y mimando el significado de la letra. Su origen es cretense. Este género de poesía, 
música y danza estaba muy bien considerado en la sociedad griega.

Las danzas teatrales se correspondían con cada género dramático según lo que Luciano (s. II d. C.) nos dejó escrito en su obra 
Diálogo de la Danza. A la comedia le correspondía el cordax, la danza emmelia a la tragedia, y la sikinnis pertenecía al drama satírico.

-	Emmelia. Es la más grave y majestuosa. Le atribuye los adjetivos de bien ordenada, bien medida, bien proporcionada, llena de 
armonía. La recomienda como ejercicio corporal e intelectual para los hombres libres ya que es la mejor considerada de las danzas 
teatrales.

-	Cordax. Danza cómica, de burla, basada en la imitación exagerada, ridiculizando lo 
que imita, acompañada de cantos obscenos. Los personajes presentan un aspecto al-
tamente cómico y el coro danzaba, cantaba, realizaba acrobacias y mímica, causando 
gran revuelo, en ellas se criticaba tanto a los hombres como a los dioses en una gran 
sátira.

-	Sikinnis. Su origen es cretense. Es una danza de movimientos rápidos y alegre. Tiene ca-
racterísticas de las danzas dionisíacas por la aparición de sátiros. Los movimientos de los 
pies y las piernas con gran virtuosismo y las acrobacias de los bailarines eran necesarios 
para la realización de esta danza.

Encontramos descripciones de las Danzas sociales en textos como el de Homero. En su 
épica narra frecuentemente cantos y danzas entonados en bodas, funerales, o celebracio-
nes de victorias, en forma de poemas líricos acompañados de instrumentos musicales de 
viento y cuerda, sobre todo a partir del siglo VII a. C.

Bajorrelieve de una danza armada romana con escudos.

Tondo del minotauro donde se aprecia la cola y el tocado 
con la cabeza de toro.

- Funerales. Aparecen las plañide-
ras con el gesto de alzar los brazos 
hacia el cielo, lanzando gemidos 
de angustia, acompañadas por la 
flauta, para expresar el dolor por 
la pérdida. Se golpeaban el pe-
cho, se llenaban el cabello de are-
na, se rasgaban las vestiduras, llo-
raban y lanzaban gritos de pena.

- De los muertos. Estas danzas se 
realizaban con alegría dedicadas 
al muerto, sobre todo si había 
sido un buen bailarín.

Danzas relacionadas 
con la muerte

Ánfora de Dipylon del periodo geométrico (aproxi-
madamente 750 a C), que representa al muerto 
tumbado en un camastro rodeado de plañideras 
que se llevan las manos a la cabeza en señal de due-
lo y dolor.

1	Lee el siguiente texto y averigua a qué tipo de danza hace referencia. Razona tu 
respuesta.

“Con la aurora ya ha cantado un pájaro, cortando el aire. Y las tropas encasquetadas 
de los Corybantes, habitantes de las soledades, se pusieron, agitando sus escudos, a 
dar ritmo por medios de saltos la danza de Cnossos mientras que sus pasos seguían 
el ritmo. El cuero de buey resonaba con gran estruendo oponiéndose con fuerza al 
hierro que giraba al son de la doble flauta, y apresurando a los bailarines, ésta hace 
retener una melodia entonada por sus buenas cadencias. Y las cadenas se ponen a 
murmurar, las rocas gruñen, y los bosques delirantes se agitan bajo el impulso de 
un espíritu, y las Dríadas cantan. He aquí que los osos se lanzaron en tropel a bailar, 
haciendo el corro y brincando en su emulación. de la garganta de los leones, poseí-
dos por el mismo ardor, surgían rugidos que imitaban el grito de las Cabiras durante 
sus misterios, embriagadas por un frenesí clarividente.”

NONNOS. Sobre la danza. Tomo I. 1976. III. 62-74

2	Observa la siguiente imagen y explica el tipo de danza a la que pertenece. ¿Que 
elementos nos revelan de que danza se trata?

ACTIVIDAD
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• Los elementos del edificio griego

El théatron propiamente 
dicho es el espacio re-
servado al público: este 
término, relacionado con 
una raíz que significa “ver”, 
designó primeramente 
el lugar desde donde se 
mira, antes de aplicarse al 
conjunto del edificio.

A cada lado de la orches-
tra se encontraban los 
parodos, especie de ram-

pas de acceso por donde llegaba el coro. El de la derecha representa la ciudad donde 
se desarrolla la obra, mientras que el de la izquierda representa el exterior: el espectador 
sabe, inmediatamente, de dónde vienen y adónde van los personajes que aparecen en 
escena.

Ligeramente elevada con relación a la orchestra se encontraba una especie de plataforma, 
el logeion, literalmente “el lugar desde donde se habla”.

Sobre el logeion originalmente se situó una especie de barraca de madera, la skené: esta 
construcción es la que dio el nombre de “escena” al lugar donde representan los actores y 
que se edifica a modo de pórtico de piedra, como un elementos escenográfico-arquitec-
tónico. Sin embargo, la palabra skené designa en griego un cobertizo, una barraca. En 
esta “construcción de escena”, que solía estar oculta por un telón, en su interior los 
actores se cambiaban de máscara y de traje.

Por encima de la skené había un theologeion, un lugar desde el que hablaban los dio-
ses, era una especie de balcón que dominaba la escena. Los personajes podían acceder 
al primer piso del decorado a través de una especie de plataforma interior y cuando los 
dioses bajaban al lugar donde actuaban los humanos lo hacían mediante un aparejo de-
nominado Deux ex machina, una grúa que era capaz de elevar o bajar al actor que repre-
sentaba al dios para hacer su intervención.

• El edificio romano

En primer lugar queremos ofrecer una comparación entre el espacio del teatro Griego y 
Romano.

EL TEATRO EN ROMA								                

La gran novedad del teatro romano, respecto al griego, es la finalidad de su representa-
ción. En el periodo romano aparece la división del tiempo en base a dos conceptos que 
aún hoy nos resultan cercanos: el otium (ocio) y el negotium (negocio). Para los romanos 
el teatro forma parte del entretenimiento y se aleja del sentido de reflexión que tenía para 
los griegos, por eso, el género más habitual de las representaciones es la comedia. La 
tragedia queda relegada, aunque se siguen escribiendo tragedias en Roma no gozan del 
favor del público y no suben con frecuencia a los escenarios, el autor más destacado es 
Séneca.

Los autores de comedia más relevantes son Plauto y Terencio , que escriben su obra en 
el periodo republicano. Sus comedias siguen los preceptos de la comedia nueva inspirada 
en Manandro y carecen de cualquier crítica política y social. La singularidad de su escritura 
reside en la habilidad de los autores para crear intrigas y utilizar un lenguaje ingenioso 
que hacía reír al público, fueron muy populares, especialmente Plauto que con sus obras 
marca la línea de comedia romana basada en los defectos humanos. Este tipo de humor 
ha perdurado hasta nuestros días y es frecuente ver su influencia en los argumentos de 
las comedias de situación en T.V. (Sitcoms) donde los personajes muestran unos rasgos 
estereotipados y reconocibles desde el primer capítulo hasta el último, una personalidad 
que no evoluciona a lo largo de sus peripecias.

El edificio escénico

En tiempos de Tespis, en el siglo VI a.C., las representaciones tenían lugar en explanadas, 
los espectadores se sentaban en asientos de madera que formaban una estructura 
provisional que se volvía a instalar en cada festival. Estos graderíos improvisados eran 
frágiles y efímeros y para evitar instalaciones tan precarias se desplazó el teatro a la pen-
diente de la Acrópolis y aprovechando su desnivel se realizaron graderíos de piedra 
configurando el modelo de teatro griego que posteriormente se construiría en varias 
ciudades del Mediterráneo.

Al principio, la mayor parte del espectáculo se desarrollaba en la orkhestra: era el lugar 
donde evolucionaba el coro, que cantaba y bailaba. Esta palabra griega procede de or-
cheisthai, que significa “bailar”. Esta zona en la que evolucionaba el coro era un es-
pacio circular de unos 20 metros de diámetro. En el centro se encontraba un pequeño 
altar reservado a Dionisos, la thymele y entre el coro y los espectadores no había ninguna 
barrera.

Analiza las series de televisión en 
las que se observen rasgos de la 
comedia antigua, y etiqueta los 
diferentes personajes que intervie-
nen. Identifica los personajes este-
reotipados que siempre reacciones 
de la misma manera, relacionados 
con los personajes de la comedia 
antigua tales como: el criado tonto, 
el criado listo, el avaro, el charlatán, 
el fanfarrón, el parásito, los enamo-
rados, la alcahueta, etc.

ACTIVIDAD

Personajes de la serie La que se avecina de Tele 5.

Las partes del teatro griego son las siguientes: Orchestra es el espacio donde hacia sus evo-
luciones el coro, la skene era el espacio interior donde desaparecía el actor cuando no esta-
ba actuando, el procenion es el lugar entre la escena y la orchestra.  El theatron o koilon es 
el conjunto de gradas destinado al público, los parodos son el lugar por los que accedía el 
coro a la orchestra. El diazoma es el pasillo que separa los diferentes graderíos. 

Recreación de un teatro griego. Recreación de un teatro romano.
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• Periodo bizantino

La conversión al cristianismo del emperador Constantino producirá un cambio radial 
en la práctica escénica y en la temática del teatro romano. Durante la época imperial el 
teatro de texto quedó relegado por representaciones efectistas influenciado por la com-
petencia de los grandes espectáculos de los anfiteatros. Para ganarse el favor del público 
algunos histriones realizaban pantomimas ofensivas en las que se burlaban de la incipien-
te religión cristiana. La decadencia del teatro y de sus edificios irá pareja a la decaden-
cia del imperio romano y a la proliferación de nuevos edificios bizantinos destinados al 
culto cristiano.

A medida que el poder de la iglesia cristiana va siendo hegemónico aparecen reservas 
sobre la práctica escénica. El cristianismo inicialmente la rechaza al haber sido víctima de 
sus escarnios, pero posteriormente la considera útil para escenificar los pasajes bíblicos, 
el teatro es una buena herramienta para evangelizar una sociedad que era eminen-
temente analfabeta.

Tal y como vemos en las imágenes la evolución del espacio escénico romano trae una dis-
minución del espacio de la orquesta y la elevación de la escena a la altura de la cávea 
configurando un espacio más cerrado con los graderíos más pronunciados que en el tea-
tro griego. Recordemos que el coro desaparece de la escenificación romana y el espacio 
de la orquesta es ocupado por los músicos lo que permite que el graderío esté mas cerca 
del escenario. El teatro romano como espacio público de representación, cobra múltiples 
usos, además de las representaciones teatrales se realizan conciertos o asambleas.

La elevación de la escena hasta la altura de la cávea permite cerrar el reciento mediante un 
velum o toldo que matiza la luz del espectáculo y que actúa de techo para protegerse 
de las inclemencias.

Durante el periodo republicano (Siglo III al I a.C.) los recursos teatrales son mucho 
más toscos al carecer de espacios arquitectónicos adecuados por lo que se recurría a los 
escenarios montables y desmontables. Tendremos que esperar al año 55 a.C, a finales 
del periodo, cuando se construya el teatro Pompeyo, el primer teatro permanente 
romano.

La maquinaria escénica que se utilizaba en el teatro era similar a la griega pero se incor-
pora el telón de boca auleum para proteger la sorpresa de las escenografías que buscan 
una mayor espectacularidad, también son frecuentes los cambios escenográficos. El dise-
ño de los nuevos teatros romanos realizados por el arquitecto Vitruvio permiten inundar 
la orquesta para utilizarla representaciones de temática acuática como los tetimimos, co-
reografías acuáticas de temática mitológica.

También se tiene constancia de la aparición en escena de escuadrones de soldados y de 
animales que daban una mayor espectacularidad a las representaciones. Esta osten-
tación se nota también en la ornamentación del propio edificio teatral, el primer piso del 
escenario está revestido con mármoles suntuosos, colgaduras, y elementos de marfil, oro 
y plata, hay que hacerlo atractivo porque el espacio teatral tendrá que competir con otros 
edificios destinados al ocio, en concreto nos referimos al circo romano y el coliseo donde 
se celebraban carreras de cuadrigas y luchas de gladiadores.

Interior de la iglesia Bizantina de Rávena. La construc-
ción de este tipo de edificios será el objetivo del nuevo 
emperador cristiano. Se dejan de construir edificios 
teatrales.

• Clima de fiesta.
• Afluencia masiva de espectadores.
• Mala consideración social de los actores, son esclavos o libertos.
• Mimos en los descansos de los espectáculos.
• El mimo, la pantomima y la mímesis son habituales.
• Danzas realizadas por esclavos y hombres impúdicos.
• Los maestros de danza daban clases en las tiendas de perfumes y son muy mal 

considerados socialmente.
• Las danzas sensuales son las más populares y prácticamente se convierten en un 

divertimento.
• Danzas en banquetes: “Mujeres llegadas de la impúdica Gades, moverán delante 

de tus ojos, con interminable afán de amor, sus nalgas lascivas con hábiles con-
torsiones”. Marcial, Epigramas.

Caracteristicas de las danzas romanas

Cartel de la película Quo vadis estrenada en 1951, dirigida por Mervyn LeRoy a partir de la novela de Henryk Sienkiewicz.Recreación del interior del teatro Pompeyo donde observamos los lujosos ornamentos de las columnas. Este edificio 
se caracteriza por albergar otros géneros además del teatro, la orquesta se podía inundar de agua para representar 
espectáculos coreográficos acuáticos.

Recreación del teatro Pompeyo con los jardines posteriores. Los edificios 
teatrales romanos están dentro de la trama de las ciudades a diferencia de 
las construcciones griegas que estaban a las afueras de la polis. 

Recreación del velum.

ESTA IMAGEN TIENE ©
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ESTA IMAGEN TIENE ©

ESTA IMAGEN TIENE ©



LAS ARTES ESCÉNICAS EN SU CONTEXTO HISTÓRICO LAS ARTES ESCÉNICAS EN SU CONTEXTO HISTÓRICO

18 19Unidad 1   LAS ARTES ESCÉNICAS EN LA ANTIGÜEDAD Y EN LA EDAD MEDIAUnidad 1   LAS ARTES ESCÉNICAS EN LA ANTIGÜEDAD Y EN LA EDAD MEDIA

Los Misterios se popularizan entre los siglos XIII y XIV, pero a diferencia de los Milagros la 
importancia del relato religioso arranca desde el primer momento, evitando las escenas 
distendidas. Para su representación incorporan la música como un elemento esencial y 
aprovechan la grandiosidad del interior del templo como espacio de representación. Se 
utiliza el espacio aéreo, que simboliza el cielo, mediante el uso de maquinaria se elevan 
las figuras con un gran efecto simbólico. El espacio terrenal es lugar donde evolucionan 
los personajes. Suelen utilizar un escenario de madera con trampillas que se incorporan 
a la acción. Como ejemplo de esta práctica citaremos el Misteri d’Elx, una representación 
dedicada a la muerte y ascensión de la Virgen María. Se trata de una representación de-
clarada patrimonio inmaterial de la humanidad por la UNESCO, y que se representa cada 
verano en la ciudad de Elx.

En el teatro sacro son los clérigos los encargados de actuar y organizar la representación, 
no se recurre a actores profesionales, son los fieles los que colaboran en la representación.

Las representaciones en el interior del templo, de otros géneros de teatro y baile, fueron 
expulsados al no guardar el decoro y excederse en las celebraciones. Los músicos, bai-
larines, actores y acróbatas profesionales tuvieron vetado el acceso a los templos 
por considerar que muchas de sus representaciones eran irreverentes y tras la expulsión 
de los templos tuvieron que recurrir a representar en la calle. Algunos más afortunados, 
como los juglares, también actuaban en los castillos y centros cortesanos donde recitaban 
e interpretaban la poesía trovadoresca de temática amorosa.

Teatro profano

El teatro profano es variado pero se caracteriza por la falta de recursos y de un espacio 
específico. Como hemos dicho en la Edad Media a diferencia del mundo griego o roma-
no se caracteriza por no tener un espacio arquitectónico destinado a la representación 
teatral, por eso, el teatro profano tiene un carácter itinerante y poco sofisticado desde el 
punto de vista de la escenificación.

Dentro del teatro profano podemos incluir varios tipos de representación:

-	Obras de bajo nivel literario y de comicidad fácil.

-	Representaciones de juglares que igual recitaban las novedades poéticas como infor-
maba y entretenía recitando romances, presentando bailes y haciendo acrobacias.

-	Teatro popular realizado por gente no profesional que tenía un carácter transgresor 
donde se parodiaban algunos pasajes bíblicos o se realizaban improvisadas burlas so-
bre sermones.

• Espacio de representación del teatro profano.

El teatro profano representará en las plaza, las calles y los pórticos, utilizando unas téc-
nicas de puesta en escena totalmente diferentes a las del templo. Lo primero que tienen 
que conseguir es la de atención del público, por eso, se recurre a instrumentos de percu-
sión para convocarlos. Las escenografías son muy rudimentarias, muchas historias se ilus-
tran con dibujos siguiendo el modelo de los ciegos y sus romances. La sobredimensión 
de la figura humana es importante para ser visto, de ahí que se utilicen los zancos y 
cualquier elemento que agrande la figura humana.

Recordemos que este tipo de representación era gratuita y que solo después se pasaba el sombrero para recoger un sueldo.

Este tipo de técnicas las podemos verlas hoy en día en el teatro de calle donde los zancos, cabezudos, el fuego y la percusión 
son recursos muy comunes. En las representaciones actuales también se incorporan carros móviles sobre los que representan pa-
sajes. Aunque este recurso era más propio del teatro religioso medieval y sus procesiones en las que escenificaban pasajes bíblicos 
encima de carros itinerantes. El Corpus Christi y las representaciones de los autos sacramentales serían un ejemplo de esta práctica 
que llegaría a su esplendor dentro del periodo barroco.

3. EL TEATRO Y LA DANZA EN LA EDAD MEDIA 
EL TEATRO									                   

La conversión al cristianismo del emperador Constantino producirá un cambio radical 
en la práctica escénica y temática del teatro romano. A medida que el poder de la iglesia 
cristiana va siendo hegemónico aparecen reservas sobre la práctica escénica. El cristianis-
mo inicialmente la rechaza al haber sido víctima de sus escarnios, pero posteriormente 
considera a la práctica escénica muy útil para escenificar los pasajes bíblicos, era una 
buena herramienta para evangelizar una sociedad que era eminentemente analfabeta.

Durante el periodo medieval, más de diez siglos, se va a producir una ruptura respec-
to a la evolución del teatro y la danza de Grecia y Roma. El principal obstáculo para esa 
continuidad será la falta de un edifico teatral específico y el contenido de las obras tea-
trales que el clero considera inmorales. En un principio nos alejamos de la ficción para 
acercarnos al nuevo rito cristiano, que a través de la liturgia cristiana, va configurando su 
forma y los modelos de representación simbólica, un camino que acaba por recurrir de 
nuevo al teatro para escenificar pasajes de las Sagradas Escrituras, será la base del teatro 
sacro que se diferenciará del teatro profano.

Inicios del teatro medieval religioso

Los primeros textos de este periodo se escriben en las lenguas vernáculas derivadas 
del latín. Este teatro es breve y consiste en pequeños fragmentos dialogados que con-
tienen abundante anotación sobre las acciones que se realizaban en escena, son los lla-
mados tropos, la temática y los textos son extraídos de las Sagradas Escrituras y se trans-
forman en escenas para ser representadas. Inicialmente la temática está centrada en la 
Natividad y en la pasión de Cristo. Con estas representaciones se produce un cambio 
sustancial de la liturgia de la misa al drama litúrgico cuya finalidad didáctica sigue siendo 
transmitir los misterios fundamentales de la fe.

El Auto de los Reyes Magos es uno de los primeros documentos teatrales escritos en len-
gua castellana en la que podemos ver en qué consistían este tipo de representaciones 
navideñas. Estas prácticas escénicas se han conservado hasta nuestros días a través del 
teatro popular donde grupos de aficionados de teatro siguen representado estos pasajes 
coincidiendo con las fiestas religiosas, es muy tradicional en los pueblos mediterráneos la 
representación de temas navideños y de la pasión de Jesucristo.

• Otras manifestaciones del teatro sacro: Milagros y Misterios

De los temas bíblicos se pasó a escenificar los Milagros de la Virgen y los Santos. Este tipo 
de piezas mezclan elementos profanos y religiosos. En España tenemos ejemplos como 
los Milagros de Nuestra Señora de Gonzalo de Berceo, un texto escrito originalmente en 
latín y que versionó ayudándose de los recursos que utilizaban los juglares intercalando 
ciertas pasajes humorísticas, pasajes rurales y otros narrativos. La obra sigue siempre la 
misma estructura: caída en la tentación y redención por la intervención de la Virgen María.

En esta imagen vemos el artefacto llamado la Granada 
en la que desciende el ángel que anuncia a María su 
muerte. El artefacto se cierra totalmente con ocho alas 
o gajos practicables pintados de color rojo por su parte 
exterior que le dan un aspecto esférico cuando sale o en-
tra en el cielo; pero después de descender unos metros, 
mediante unos tirantes de cuerda, estas alas o gajos se 
abren. Aparatos escénicos de este tipo aparecen docu-
mentados con relativa frecuencia en representaciones 
medievales.

En el cuadro podemos ver una recreación del teatro 
profano medieval en el que la incipiente burguesía, re-
presentada por los diversos oficios, asiste a la represen-
tación de unos cómicos itinerantes.

Danza de los zancos de Anguiano de la Rioja.
Representaciones de teatro amateur de temática religiosa, escena de la pasión de Cristo y de los pastores adorando a Jesús recién nacido.

La arquitectura depura su técni-
ca en la construcción del templo 
cristiano y los estilos bizantino, 
románico y gótico se ocupan fun-
damentalmente de la arquitectura 
religiosa, no hay una edificación 
destinada a la práctica teatral o a 
cualquier actividad vinculada con 
las artes. La Edad Media va a te-
nar en las catedrales los grandes 
emblemas de su preeminencia. 
Este tipo de contenedores serán 
los nuevos receptáculos de la li-
turgia y de las representaciones 
sacras. Recordemos que el cristia-
nismo es una religión que no rehú-
ye la representación iconográfica, 
a diferencia del islam, la figuración 
pictórica y escultórica está presen-
te desde los albores del cristianis-
mo, y por eso, el teatro también 
formará parte de la representación 
en el templo.

Representación del Auto de los Reyes Magos por el grupo 
Nao d’Amores dirigido por Ana Zamora.

Saber más
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LA DANZA EN LA EDAD MEDIA							             

Con las invasiones bárbaras y el avance del cristianismo, la danza queda relegada a las 
manifestaciones religiosas ante las prohibiciones de los concilios, decretos papales y 
homilías por considerarla una actividad cercana al pecado, tal vez influenciados por la 
mala reputación de las danzas sensuales de las últimas décadas del Impero Romano. En la 
biblia se describen escenas de danzas, como la del rey David, que forman parte de las 
pocas danzas permitidas por la Iglesia. A pesar de ello, la danza y la música forman parte 
de las fiestas y banquetes de las cortes altomedievales que se realizaban en los castillos 
de los señores feudales y se seguían celebrando en los campos las ceremonias y fiestas 
agrícolas, de herencia grecolatina, vinculadas a los cambios de estaciones y a las activida-
des del campo como la cosecha.

Danzas religiosas y paganas

Como ejemplo de danzas religiosas se destaca la reunión del pueblo en torno a la iglesia. 
Los rituales religiosos se oficiaban el latín, y para facilitar la comprensión de los fieles, los 
oficiantes efectuaban una sencilla representación dentro de la iglesia con temas en torno 
a Cristo con los temas más importantes de la religión cristina como la Navidad, los Reyes 
Magos, o la Pascua de Resurrección… ahí se mezclaban la danza y el teatro con una clara 
finalidad educativa para transmitir los principales conceptos de la fe cristiana ya que los 
fieles que no sabían leer ni escribir.

Desde la antigüedad grecorromana llegan a la Edad Media los Ritos de mayo, relaciona-
dos con la celebración de las cosechas agrícolas de fecundidad de la tierra. Se planta-
ban palos floridos en las plazas de los pueblos y se danzaba a su alrededor una carola*, y 
era elegida una doncella como reina de la fiesta.

Como ejemplo de danzas 
paganas nos encontramos 
en torno al año 1000 las lla-
madas Danzas de la Muerte 
porque el constante pensa-
miento en ella provocado por 
las continuas oleadas de epi-
demias de la peste y otras 
enfermedades, diezmaban a 
la población, y les provocaba 
temor y arrepentimiento. El 
origen de estas danzas tiene 

varias versiones, generalmente se realizaban en corro, pero después se formaron en pare-
jas. Las pinturas y frescos del tema caracterizan y diferencian a cada una de las figuras que 
representaban varias profesiones, clases y dignatarios hasta en los más pequeños detalles. 
Se representaban en filas, en procesión, cogidos de la mano a un esqueleto.

Se trata de organizar los movimientos en el 
tiempo y el espacio para aprender sencillos 
pasos en un diseño espacial circular junto al 
resto de compañeros y compañeras.

Las propuestas musicales sirven para cual-
quiera de las fases del taller.

-	Fase A. Caminar o bailar un ejercicio de 
danza ya aprendido, hacerlo regularmente 
escuchando una música estable y regular, 
poder organizar los movimientos en el 
tiempo y el espacio, primero en fila, uno 
detrás de otro en círculo. Más tarde, en dos 
círculos concéntricos. Practicar las direccio-
nes de los círculos concéntricos: primero 
como las agujas del reloj y luego al contra-
rio. Caminar tres pasos y dar una palmada 
con los pies juntos. Cada vez comienza el 
caminar un pie, primero el derecho y luego 
el izquierdo.

Sugerencia musical:
Branle de chevaux. Música calamus. Medieval dances, Vol. I.
Branle de Pois. Musical calamus. Medieval dances, Vol. I.

-	Fase B. La idea es que cada uno de los círculos concéntricos vaya en una dirección diferente. Se inicia la marcha con el cír-
culo de fuera, el más alejado del centro, caminando en la dirección de las agujas del reloj, mientras que el círculo interior lo 
realiza al contrario, es decir, en la dirección contraria a las agujas del reloj. Cuando se domina esta marcha, cada tres pasos se 
dan la mano alternativamente, dan una vuelta completa, y se continúa el caminar en el círculo en el que se estaba. Cuando 
se domine este movimiento, en vez de una vuelta completa se dará la mano contraria entre los integrantes de cada uno de 
los círculos, con lo que se realizará una cadena doble que va pasando del círculo externo al interno.

Sugerencia musical:
Greensleves. Various artists. Lunes E.M.M. San Vicenç de Castellet.
Gigas e Real. Música celta tradicional para bailar en un Feria Medieval. Conxunto folk do conservatorio Superior de Música 
de Vigo.

-	Fase C. Diseñar una frase simple, como:
Comenzando con la pierna derecha.
3 pasos hacia delante y palmada con los pies juntos. (se repite 3 veces).
1 vuelta sobre uno mismo.
3 pasos hacia delante y palmada. (se repite 3 veces).
Cambio de pareja.
Lo mismo hacia atrás y hacia los lados (derecha e izquierda).
Realizar esto varias veces y cuando se domine realizarlo en parejas.
Se pueden combinar las tres fases para construir una pequeña coreografía.

Sugerencia musical:
Muñeiraa de Vitoria. Música celta tradicional para bailar en un Feria Medieval. Conxunto folk do conservatorio Superior de 
Música de Vigo.
Galopede. Musica calamus. Medieval dances, vol. I.

TALLER DE ESCENA: Una danza en ronda

Iluminación del Salterio de Canterbury, aproximada-
mente 1200-1300 d. C. Escena del rey David en el trono 
rodeado de músicos que tocan instrumentos de viento 
y bailarines que danzan a la vez que tocan las palmas 
para seguir el ritmo.
“David y toda la casa de Israel iban danzando delante 
del Arca con todas sus fuerzas, cantando al son de cíta-
ras, arpas, tambores, sistros y címbalos”. II Samuel 6,5.

Carola: Baile y canto donde se 
danzaba en ronda, es decir, en cír-
culos y en cadena, cogidos por las 
manos los hombres y las mujeres, 
y en algunos momentos se daban 
palmadas. En la estrofa del canto se 
hacían los pasos de baile y durante 
el estribillo se balanceaba el cuer-
po en el sitio, sin desplazamientos.

Vocabulario

Danza de la muerte de Lubeck (1463), donde vemos comenzando por la derecha de la 
imagen: un bebe en su cuna, una doncella, un noble joven, y un campesino, empareja-
dos con esqueletos con sudario, danzando su despedida de la vida. 

Otras danzas precursoras de las Danzas de 
Corte del Renacimiento son las que se realiza-
ban en los palacios y castillos de toda Europa. 
Entre ellas destacan la Tresque, la Estampida 
o el Saltarello.

Miniatura que representa una Danza medieval de parejas con músicos y cantante.

Saber más
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1. INTRODUCCIÓN
La toma de conciencia corporal a través de la percepción, la observación y la escucha, es 
fundamental ya que entendemos el cuerpo como instrumento de la expresión artística.

La respiración es lo que nos mantiene vivos. Aprender a respirar es imprescindible para 
nuestra salud. Comenzar con la alineación general del cuerpo y con la correcta colocación 
de cada una de sus partes: cabeza, columna vertebral, piernas, brazos… repercute en el 
resto del organismo. Las divisiones clásicas del ser humano en cuerpo y espíritu no hacen 
sino distorsionar el papel fundamental de interrelación entre las condiciones físicas, las 
emociones y el pensamiento. No obstante, las formas de algunas partes del cuerpo influ-
yen notablemente en el esquema corporal y propioceptivo de las persona.

El conocimiento del propio cuerpo se produce a través de sensaciones y percepciones, y 
se comienza por una toma de conciencia de la respiración. Sólo cuando estas impresiones 
sean conscientes, se conseguirá su dominio. Al principio, es posible que no se sienten cla-
ramente, hay que trabajarlas. Las sensaciones comienzan con el estudio de la colocación 
del cuerpo y de la respiración para tomar conciencia de uno mismo.

2. LA RESPIRACIÓN Y LA RELAJACIÓN
Inspirar y espirar, inspirar y espirar. La respiración está directamente relacionada con la 
energía muscular y con la relajación. La relajación es posible controlando la respiración 
porque está íntimamente ligada a las sensaciones propioceptivas. La relajación es el esta-
do de conciencia caracterizado por un tono muscular bajo, disminución de la frecuencia 
cardiaca y de la frecuencia respiratoria, que provoca un aumento de la concentración y 
permite una mayor capacidad perceptiva.

En la práctica del yoga y de la meditación, la respiración 
es fundamental para lograr la relajación y la unión entre 
cuerpo y mente.

Relajación al aire libre, con los brazos y las piernas exten-
didas y los ojos cerrados.

Efectos de la relajación

• Cognitivo: mayor concentración y atención.
• Psicomotriz: primando experiencia, vivencia y una mayor conciencia del esquema corporal.
• Conductual: mayor agitación y estrés.
• Personal: conocimiento de sí mismo y equilibrio emocional.

Objetivos de la relajación

• Conocimiento de uno mismo y control muscular.
• Herramienta útil como localizador de tensiones.

Tipos de relajación

Relajación global

a) Descubrimiento de uno mismo
• Eliminación de contracciones.
• Encontrar los límites de las partes del cuerpo.
• Favorecer la expresión verbal del individuo.
• Utilización de imágenes.

b) Consciencia o propiocepción
• Consciencia del peso de los segmentos y contacto en el suelo.
• De los segmentos corporales.
• La representación de uno mismo.

c) Control de sí
• Noción del mínimo esfuerzo.
• Noción de extensión del cuerpo y de sus partes.
• Noción de presión.
• Noción de tensión y simetría corporal.

Relajación segmentaria

• Descubrimientos e independencia de las partes.
• Consciencia de partes y posibilidades.
• Control de las partes y acciones corporales.

Métodos de relajación: La relaja-
ción se aplica por métodos que 
buscan:

• Fijar la vivencia del esquema cor-
poral.

• Descubrimiento de las percepcio-
nes, de segmentos y funciones 
ligadas a la actividad.

• Verbalizar esos descubrimientos 
y favorecer la memoria y fijación 
omnisciente de las mismas.

Tipos de métodos:

• Pasivos. Aquellos que buscan la 
concentración mental y la disten-
sión general.

• Activos. Conciencia de pequeños 
músculos en movimientos con-
cretos.

Saber más
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3. LA ALINEACIÓN CORPORAL. LA COLOCACIÓN DEL CUERPO
Es el efecto de hacer pasar determinados segmentos corporales sobre un eje concreto, y 
supone la base de una postura correcta y del movimiento armónico, evitando así proble-
mas motores. En la colocación corporal existe un control primario para descubrir la rela-
ción entre el cuello, la cabeza y la espalda que supone un buen equilibrio y coordinación.

El esquema corporal se puede definir como la intuición global e inmediata del cuerpo 
en reposo o en movimiento, en función de la interrelación de sus partes, y relacionado 
con el espacio y los objetos. Hay que sentir y vivenciar el cuerpo y las posibilidades del 
movimiento.

El aprendizaje de la colocación del cuerpo es el primer paso fundamental del ser humano 
para ser consciente de sus movimientos que se centran en 3 ejes fundamentales:

Eje sagital

Eje vertical

Plano Transversal

Plano sagital
Plano frontal

Eje transversal

o laterolateral

Bases de la colocación:
La nuca alineada con la columna vertebral.

La cintura escapular* alineada con la pélvica.

La cintura pélvica* en línea con las rodillas y sobre el eje de los tobillos.

Dirección de la rodilla en la dirección de los pies*.

El tobillo proporciona la estabilidad del pie y su posición no debe tener ni rotación interna 
ni externa de apoyo.

La cintura escapular comprende los 
omóplatos, los hombros, los brazos 
y las manos.

Los omóplatos son la zona de apo-
yo para la parte superior del cuer-
po. Su colocación fijará los movi-
mientos de hombros, brazos, cuello 
y cabeza. La cintura escapular debe 
mantenerse justo por encima de 
la pelvis. La punta del hombro cae 
justo encima (debe coincidir justo 
encima) del trocánter mayor.

La articulación del hombro es muy 
móvil y las combinaciones de los 
movimientos del brazo, antebrazo 
y mano son muy variadas. Las en-
cargadas de mantener los hombros 
abajo son la relajación de las fibras 
del trapecio superior. El alargamien-
to de los brazos se trabajará desde 
la espalda (omóplatos) hasta los de-
dos. La libertad de los brazos en su 
movimiento solo se conseguirá si se 
utilizan los tríceps correctamente.

Las manos deberán de continuar la 
línea dibujada por el brazo. El centro 
de las manos pasa al nivel del dedo 
corazón. La energía así orientada 
equilibra el resto del brazo. La cabe-
za debe estar centrada y equilibra-
da con ligereza encima del cuello 
que no debe estar tenso ya que sus 
músculos tienen que estar libera-
dos para que la mandíbula esté sin 
tensión y no coarten la respiración.

La cintura escapular

Clavícula
Acromión

Húmero

Radio
Cúbito

Falanges

Carpianos
Metacarpianos

Practicar la percepción kinestésica y la del entorno, tanto auditiva como corporal o visual. Centraremos nuestra atención en 
el control de la respiración y en desarrollar la capacidad de concentración en diversas propuestas a través de los sentidos.

-	Fase A. Comenzar por estimular la imaginación y la percepción global del propio cuerpo a través de imágenes y del con-
trol de la inspiración y expiración, estando tumbado en el suelo, lo más relajados y concentrados como sea posible: dar la 
imagen y marcar tres respiraciones en cada estímulo. Por ejemplo: imaginad vuestro cuerpo en el espacio del aula, en el del 
colegio donde estamos, en las calles de alrededor, en el barrio, en la ciudad, en la comunidad, en España, en Europa, en el 
planeta tierra … (visión periférica). Volver por el camino inverso de descender hasta nuestro cuerpo manteniendo el ritmo 
de la inspiración y la expiración. Al llegar al cuerpo, se explica la sensación precisa de una pequeña parte para concentrar 
toda la atención es ese segmento corporal, por ejemplo, una mano, o un pie. No hay música, aunque si no existe la concen-
tración adecuada, se puede crear un ambiente sonoro con sonidos de la naturaleza, como el agua de un río o del mar, con 
un volumen medio–bajo.

-	Fase B. 

A) Realizar el mismo recorrido con la música elegida. Se trata de escuchar un fragmento orquestado y a través de peque-
ñas indicaciones, fijarse solo en el sonido de un instrumento determinado. Cualquier música clásica puede servir siempre 
que esté.

B) Con la mirada: de pie, hacia un lado, contemplar todos los elementos que vemos en general. Decidirnos por uno de ellos 
y trazar, primero con la mirada, una trayectoria hacia ese objeto, describirlo en voz alta. Luego, recorrer el trayecto con el 
cuerpo y describir el objeto visto muy de cerca.

Taller sin espacio sonoro o con sonidos de la naturaleza:
Come O’er The Stream Charlie en Have Yourself a Celtic little Chrismas.

TALLER DE ESCENA: Del macrocosmos al microcosmos corporal
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Hay que desarrollar a través de diferentes ejercicios la orientación espacial para ser cons-
cientes de la posición de nuestro cuerpo en relación a los demás. Para ello, Rudolf von La-
ban diferencia dos tipos de espacio. El espacio próximo es el área que puede ser explorada 
sin moverse y la denomina kinesfera. Por su parte, el espacio escénico o espacio general es 
el área de la que dispone el ser humano para desplazarse y proyectar su gesto.

El cuerpo en el espacio puede orientarse a través de niveles, planos, direcciones, trayec-
torias y formaciones.

- Niveles. Es la distribución del espacio en planos horizontales. Hay 
tres niveles: bajo o inferior, medio y superior.

- Planos. El plano divide al cuerpo en dos mitades. La intersección 
de los tres planos forma un eje. Los planos pueden ser: anterior y 
posterior, parte izquierda y parte derecha y parte superior e infe-
rior.

- Direcciones de las partes del cuerpo. Hace referencia a la orienta-
ción del movimiento o de la persona en el espacio. Las direcciones 
simples son: atrás, adelante, derecha, izquierda, arriba, abajo, alta y 
baja, y las diagonales. También se pueden hacer direcciones com-
binadas con diferentes partes del cuerpo.

- Trayectorias. Es la línea descrita por cualquier parte del cuerpo 
en el espacio. Se clasifican en directas (la distancia más corta entre 
dos puntos) e indirectas (cuando la distancia es siempre mayor a 
la distancia más corta). Algunos autores y creadores como Doris 
Humphrey, Mary Wigman o Rudolf von Laban, relacionan las tra-
yectorias a la danza escénica con valores expresivos intrínsecos, 
desde un punto de vista muy fácil de comprender:

- Circulo. Lo relacionan con la forma mágica.

- Trayectoria perpendicular. La relacionan con el discurso.

- Trayectoria paralela. Separación del espectador.

- Zigzag. Incertidumbre.

-Espiral. Es relacionada con el éxtasis.

1. Eje vertical: eje de gravedad.

2. Ejes horizontales: eje de la cintura pélvica.

3. Eje de la cintura escapular.

La correcta colocación del cuerpo vendrá dada por las siguientes percepciones:

- La colocación de la pelvis.

- La colocación de la columna, el cinturón escapular y cabeza.

- El control de la abertura de las piernas: paralel y en dehors.

- Distribución del peso en los pies y en otras partes del cuerpo.

4. ESPACIOS DE MOVIMIENTO
Las posibilidades motrices pueden clasificarse en relación al eje corporal (flexiones, ex-
tensiones, rotaciones…) y a movimientos locomotores como la marcha, la carrera.... Estos 
movimientos se manifiestan en diferentes espacios:

- Propio o interior. Delimitado por la masa corporal, es el más significativo y condiciona las 
percepciones visuales, táctiles y auditivas, las sensaciones cinestésicas, la circulación de 
energía, la iniciación del gesto y la representación, ligando la idea y la sensación.

- Próximo o personal. Delimitado por la evolución del cuerpo desde el centro de las extre-
midades.

- Escénico o general. Lugar donde el cuerpo va construyendo estructuras, recorridos, y 
descubre puntos, líneas, planos y volúmenes en un desplazamiento.

- Relacional. Entre individuo, grupo, compañero, objeto/s y accesorios.

Las acciones corporales

• Acciones locomotoras. Que suponen el desplazamiento global del cuerpo en el 
espacio de un punto a otro.

• Acciones no locomotoras. Desplazamiento de los segmentos corporales desde una 
base fija.

• Las combinaciones entre ambas. Estas dan lugar a las diferentes combinaciones de 
las acciones motrices básicas con otros elementos como el espacio, el cuerpo, el 
tiempo, el peso, el contacto y la energía.

5. EL CUERPO EN EL ESPACIO
Entendemos por espacio el marco de referencia donde percibimos los objetos y las perso-
nas. La percepción es el proceso constructivo que organiza e interpreta los datos senso-
riales externos e internos, dependiendo de la experiencia. La relación entre la información 
externa y los objetos es la percepción del espacio y está condicionada por el sentido con 
el que percibimos. Puede clasificarse en:

- Cinestésica. Entendida como la sensación que nace 
de la realización del movimiento.

- Háptica. En relación con el tacto.

- Auditiva. Con respecto a la localización espacial.

- Visual. Facilita información, orientación, localización, 
las distancias, cambios de posición.

La pelvis es la zona maestra que 
posee una triple función: apoyo, 
elevación y resistencia. A partir de 
su colocación se podrá conseguir 
la correcta colocación del cuerpo. 
La pelvis es el eslabón de unión en-
tre la columna vertebral (a través 
de la articulación sacro-ilíaca) y las 
piernas (a través de la articulación 
coxo-femoral). La estabilidad de la 
pelvis es fundamental para:

• La correcta alineación de la co-
lumna vertebral.

• Perfecto y equilibrado desarrollo 
muscular.

• Favorecer las distintas colocacio-
nes de las piernas.

La colocación de la pelvis

Estructura 
ósea de la 
pelvis.

Los pies desempeñan una doble 
función al soportar el peso del cuer-
po y al permitir el desarrollo diná-
mico del caminar. Para un perfecto 
apoyo del pie es necesario repartir 
el peso por igual en el talón, en el 
dedo pequeño y en el dedo “gordo”, 
además de la correcta colocación 
del resto del cuerpo. El contacto 
con el suelo se realiza a través de los 
pies y por tanto es importante ser 
consciente de estas sensaciones:

• Sentir los pies enraizados en el suelo.

• Sentir el despegue y estiramiento 
cuando salen del suelo.

• Sensación de empujar el suelo 
para crecer, para estirarse.

Los pies

Una fotografía de alumnos de Laban ejercitándose con la kinesfera para investigar sobre los segmentos corporales y el espacio externo.
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El trabajo de Dalcroze abarca la ejercitación de diferentes aspectos:

El logro de estos aspectos nos llevará a la 
conquista de la relación tiempo -espacio- 
energía. Una vez adquirida la vivencia 
corporal y lograda la toma de conciencia 
de los contenidos trabajados en las clases 
de Dalcroze, se aborda la lectura y escri-
tura musical en forma simultánea con el 
trabajo corporal, que se va complejizan-
do paulatinamente.

Clase de danza moderna de nivel elemental.

- Formaciones. Se define como la distribución de los componentes de un grupo en rela-
ción al espacio. Pueden ser:

- Formaciones libres. Se trata de ocupar el espacio.

- Formaciones lineales. Su objetivo es el orden y facilitar la percepción del movimiento. 
Son líneas, columnas, damas, uves, cuadrados abiertos, diagonales.

- Formaciones circulares. Facilitan el aprendizaje de la percepción espacial y permiten 
una visión diferente de cada componente del movimiento, lo que incrementa la difi-
cultad. Se pueden trazar un circulo, un doble circulo concéntrico, media luna, espiral…

- Foco

Hace referencia a un punto determinado donde converge la mirada o hacia donde se diri-
ge la acción motriz. En escena transmite la intención del actor o bailarin.

Dos imágenes del primer cuadro de la obra de Alvin Ailey, Revelations (1960), donde se puede apreciar en la imagen de la izquierda al 
grupo de bailarines con el foco alto, y en la derecha con el foco bajo.

6. LA CONCIENCIA DEL TIEMPO Y DEL RITMO
El tiempo es inseparable respecto a la referencia del espacio y a la del ritmo pues es nece-
sario el reconocimiento de un patrón rítmico que transcurre en un tiempo determinado. 
Para descubrir el ritmo, es fundamental percibir cierto orden y duración en los estímulos 
que se organizan de forma sucesiva.

El ritmo favorece el proceso de aprendizaje al despertar la imaginación y realizar movi-
mientos precisos y expresivos en el espacio con cada frase musical, ayudando a ser cons-
ciente de la gravedad. Permite la práctica de diferentes poliritmias de los segmentos cor-
porales y su práctica favorece calcular el tiempo que se necesita para realizar diferentes 
tipos de desplazamientos por el espacio.

El Método Dalcroze está basado en la idea de que el alumno debe experimentar la música 
física, mental y espiritualmente. Tiene como metas principales el desarrollo del oído in-
terno, así como el establecimiento de una relación consciente entre mente y cuerpo para 
ejercer control durante la actividad musical.

Para alcanzar estas metas, el Método Dalcroze divide la formación musical en tres aspec-
tos que están íntimamente relacionados entre sí: euritmia*, solfeo e improvisación.

Bailarines de danza tradicional rusa realizando grandes 
saltos, mientras que el resto de bailarines y bailarinas 
ocupan todo el espacio escénico.

Danza tradicional en rueda de la isla de Tenerife, de rit-
mo ternario.

Tanto en la imagen de la izquierda de la obra Serena-
de de Balanchine que pertenece a la danza neoclásica, 
como en Chronicle de Martha Graham que corresponde 
a la danza moderna norteamericana, se aprecia la im-
portancia de las formaciones lineales en el diseño espa-
cial de la danza escénica.

Euritmia. Eu= buen; ritmia=ritmo
La Euritmia entrena el cuerpo del alumno para sentir conscientemente las sensaciones 
musculares de tiempo y energía en sus manifestaciones en el espacio. El cuerpo se con-
vierte en instrumento y ejecuta o transforma en movimiento algún aspecto de la música. 
La experiencia eurítmica difiere de otros enfoques en que ésta implica la absorción total 
de mente, cuerpo y emociones en la experiencia del sonido musical. La euritmia activa: 
los sentidos, el sistema nervioso, el intelecto, los músculos, las emociones y el ser crea-
tivo/expresivo.

Vocabulario

Clases de Euritmia en una escuela de San Diego, Cali-
fornia.
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La finalidad de este taller es confiar en la actitud de escucha para captar pautas precisas como poder percibir los impulsos y 
los apoyos de un movimiento en el espacio o en el tiempo de acuerdo a los impulsos musicales.

- Fase A: Ir corriendo por el espa-
cio disponible ordenadamente, y a 
la escucha de una señal sonora, o 
de una voz, detenerse y contraer 
y relajar de forma voluntaria una 
parte del cuerpo para desarrollar la 
escucha y aprender a estar dispo-
nible voluntariamente, corporal y 
polifónicamente.

Acompañamiento sonoro suge-
rido:
- Jacques Brel. La valse à mille temps;
- Laurie Anderson. The big top.

- Fase B. Se pueden practicar lo 
aprendido en el apartado “El cuer-
po en el espacio” y que se trabajen 
los tres niveles, diferentes planos, 

direcciones diferentes para cada parte del cuerpo, trayectorias espaciales en diagonal, en círculo, en espiral, líneas rectas... 
y formaciones diferentes en el espacio de todos los miembros del grupo.

A) Continuar con la carrera con un fondo musical y al detenerse la música súbitamente, caer al suelo para sentir la gravedad. 
Una vez en el suelo, potenciar la conciencia de la apertura hacia el exterior (emitir una vocal durante cierto tiempo) hacien-
do flotar los brazos o las piernas acompañando la voz y el movimiento. Retomar el estímulo musical y volver a la carrera para 
repetir varias veces este ejercicio. Igual pero con el trabajo de saltos.

B) Representar gráficamente un sonido, una nota elevada, aguda, o una frase musical, para comprender la duración de la 
misma y su altura y trasladar esta gráfica de niveles (alto, bajo, mediano) a una estructura coreográfica simple.

C) El mismo tipo de trabajo con planos, direcciones, trayectorias espaciales y formaciones en el espacio del grupo.

Acompañamiento sonoro sugerido:
- Laurie Anderson. O Superman; 
- Carl Orf. Children’s corner: Golliwoog’s cake-walk; 
- Alberto Iglesias. Los abrazos rotos.

-	Fase C. Combinar los dos ejercicios anteriores para desarrollar las competencias rítmicas y expresivas junto con la educación 
del oído, armónica y melódicamente, para percibir fácilmente la arquitectura y dinámica de la forma musical y coreográfica. 
Una vez realizado lo anterior, se hacen a la vez diferentes tipos de movimientos con dos partes del cuerpo, por ejemplo, 
emisión vocal continua y muy larga, mientras una parte del cuerpo se mueve de manera irregular, violenta, a golpes, con 
pequeños periodos de silencio. La finalidad es que se perciban y reconozcan los modos de subdivisión del tiempo musical 
y también ser capaces de relacionarlo con el ejercicio de movimiento determinado. Se podría llegar a distinguir el sonido 
de diferentes instrumentos, de la voz, diferenciar el ritmo, la armonía, la melodía, las frases rítmicas, por medio del cuerpo y 
mediante el juego. Este ejercicio se puede hacer también con los ojos cerrados para potenciar la concentración.

Acompañamiento sonoro sugerido:
- Ella Fitzgerald, Louis Armstrong. Ella &Friends. Dream a Little dream of me; Purcell. Dido y Eneas. Acto 3. When I am laid in earth; 
- Rene Aubry. Refuges. Lied Guitare;
- Steve Reich, Philip Welder, Michael Rareshide, Rebecca, Celbuski… 6 Marimbas (after 6 pianos; 

TALLER DE ESCENA: Descubriendo nuestro cuerpo

Iniciarse en la coreografia a través de la construcción de pequeñas secuencias de movimiento. Compartir el trabajo de dúo y 
convertirlo en un grupo más grande. Si se trabaja con el grupo completo se potenciará la escucha de los demás como si todas 
las personas formaran un único organismo.

-	Fase A. Por parejas, proponer un movimiento o un gesto y enseñárselo al compañero; hacer esto varias veces, tres o cuatro 
cada uno de los componentes de la pareja con la finalidad de aprender del otro, e imitarlo.

Acompañamiento sonoro:
- Jun Miyake, Arto Lindsay. Sotlen from Strangers. Alviverde;
- René Aubry. Rasta la vista;

-	Fase B. Realizar los movimientos uno junto al otro, de diferentes maneras para memorizar la secuencia. De este modo, se 
construye rápidamente una frase coreográfica teniendo como recursos los esquemas que se han convertido en familiares 
después de un cierto tiempo de trabajo.

Acompañamiento sonoro sugerido:
- René Aubry. Refuges;
- Hazmat Modine. Bahamut;

-	Fase C. Una vez aprendidas varias frases de movimiento sumando la de una pareja y la de otra pareja, practicar el cuarteto 
con varios cambios musicales que empujen a realizarlo con diferentes velocidades y dinámicas. La idea es que de este modo 
se desarrollen unas bases técnicas corporales y perceptivas, comunes a todos los intérpretes, a la vez que se disfruta tanto 
de la música como de la danza.

Acompañamiento sonoro sugerido: 
Fragmentos de las músicas propuestas anteriormente, para que no sea la primera vez que las escuchan.

TALLER DE ESCENA: La frase coreográfica en dúo

Pareja bailando rock and roll.


