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INTRODUCCIÓN  

Según Alonso de Santos (1998) una de las mayores dificultades del trabajo en el arte está en la lucha por 
conseguir el orden de elementos que, por su naturaleza, son dispersos, diferentes y muy numerosos. El término 
composición, procedente del término griego “compositio”, que significa acción y efecto de componer. Alonso 
de Santos (1998: 99) al aplicarlo a las artes afirma que podríamos definirlo como la distribución equilibrada 
que forma un conjunto armónico, y cuya unión de las partes distintas conforman una entidad superior que les 
da valor y sentido.

En nuestros tiempos el concepto de composición se sustituye por el de estructura, que se puede definir en una 
de sus acepciones y según la Real Academia de la Lengua como Distribución  y orden en que está compuesta 
un obra de ingenio. Es por ello, que el coreógrafo necesita conocer las estructuras que sustentan el hecho 
escénico. Este artículo se centrará la estructura coreográfica y la estructura de la acción dramática. Por lo que 
intenta, en parte, aunar conocimientos que sobre estas parcelas se conocen.

Existen unas leyes de composición generales en el arte que son importadas a la danza escénica y que son de 
obligado conocimiento para los creadores escénicos, sea o no el lenguaje principal, la danza. Por ejemplo, 
las leyes de composición plástica nos proporcionan criterios que nos permiten la agrupación de los diversos 
estímulos visuales en un momento determinado de la acción (cuadro estático). Sin embargo, no se puede 
obviar la existencia, pragmatismo y obligatoriedad de conocimiento de las leyes de composición específicas 
para danza. Nos referimos a la estructura de la acción dramática y a la estructura compositiva de las frases 
coreográficas. Éstas nos ayudan a organizar y sistematizar nuestro trabajo y a construir con sentido, en busca 
del  significado, la intención del coreógrafo; a la vez que nos proporciona herramientas para combinar los 
elementos de construcción evitando así el caos y la entropía inconciente en la labor de coreógrafo. 

Con esta afirmación no se pretende negar el peso de la intuición, inspiración y la improvisación en la labor 
del coreógrafo. Sin embargo, estas formas compositivas van a aportar el soporte técnico mínimo para trabajar 
incluso en momentos de escasa inspiración del artista. Cuando la inspiración llega nos debe de alcanzar 
trabajando. Son, por tanto, herramientas que aporta solidez al proceso creativo en danza. 

ESTRUCTURA COMPOSITIVA DE LAS FRASES COREOGRÁFICAS:
FORMAS COREOGRÁFICAS

De acuerdo con Susan L. Foster (citada en Mendoza, 1999), a lo largo del siglo XVIII el término coreografía 
se refirió al proceso de transcribir una danza en una forma de notación; el arte de arreglar los pasos, implícito 
en el resultado de la notación, no recibía atención. El arte de hacer danzas no tenía nombre. Con el desarrollo 
del ballet d’action y del cuerpo virtuoso del bailarín se empezó a destacar la fuerza organizativa, y empezó 
a cambiar el significado de la palabra coreografía, para expresar entonces la labor y maestría de componer 
danzas.
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En la actualidad y según la Real Academia Española la definición de coreografía presenta las siguientes 
acepciones:

Cuando buscamos la definición de coreografía en diccionarios específicos, como en el de Patrice Pavís (1998), 
encontramos:

Según el Diccionario de danza de la Universidad de Oxford (2004), coreografía significa:

Sintetizando las definiciones anteriormente expuestas, obtenemos que se trata de alcanzar un todo a partir 
de cada una de las partes constituyentes y significantes. Las partes, en un espectáculo de danza, serán 
principalmente las formas y estructuras coreográficas.

Las formas y estructuras coreográficas están basadas en un diseño en el tiempo y no son exclusivas del 
arte coreográfico, sino que están basadas en otras artes, tales como la música, la literatura, etc. Las formas 
coreográficas son, por tanto, herramientas del coreógrafo que debe conocerlas, comprenderlas, adaptarlas y 
manejarlas.

Muchas danzas no presentan una forma o estructura pura, sino que constituyen una amalgama, lo que 
proporciona al compositor numerosas formas y posibilidades coreográficas. Sin embargo, lo importante es 
que cada una de las partes sean componentes y relevantes dentro de un todo, cuyo sentido e intención vendrá 
marcado por la finalidad global del autor escénico. Según Lynne Anne Blom y Tarin Chaplin (1982) las formas 
coreográficas elementales y que se tratamos en este artículo son: forma binaria, forma ternaria, rondo, forma 
básica y variación, canon o fuga, forma narrativa y forma libre o casual. 

Forma binaria

Es una de las formas más simples y a la vez más utilizadas en la composición coreográfica. Responde a la 
estructura A-B, siendo A y B dos partes bien diferenciadas , pero que a su vez presentan un hilo conductor, 
una naturaleza similar (estilística, en cuanto a planos, temática, rítmica, etc). En la sección A predomina la 
suavidad o lentitud, y en la B la fuerza y la rapidez. Incluso pueden tener entre sus funciones internas el de 
pregunta y respuesta. Ambas partes están unidas a través de una transición, a modo de bisagra ensambladora. 
Esta parte puede proporcionar un cambio brusco o gradual, dependiendo de su naturaleza.

Forma ternaria

Esta estructura es una extensión de la anterior. Responde a A-B-A. Puede presentar variaciones en cuanto a su 
primera sección, quedando de la siguiente forma: A-B-Á. Esta última versión de la forma ternaria respondería 
a o bien pequeños cambios de los elementos de la coreografía original, cambio de orden en los elementos o
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 Arte de componer bailes.// En general, arte de la danza.//Conjunto de pa-
sos y figuras de un espectáculo de danza o baile. 

 La práctica del mundo del espectáculo contemporáneo elimina las fronte-
ras entre el teatro hablado, el canto, el mimo, el video, la danza –teatro, la 
danza, etc.(...)Todo movimiento en el escenario, toda organización de los 
signos posee una dimensión coreográfica.(...)

Derivado del griego, para la danza y la escritura. Este término se refiere 
originalmente a la escritura de los pasos de danza, que actualmente se 
denomina notación, desde el siglo XVIII es entendido como el arte de 
componer danza.



inversión de los movimientos que conforman la sección o frase. Estos cambios deben de ser controlados, ya 
que una variación excesiva de la partitura original puede dar como resultado C, en vez del resultado buscado : 
Á. por otro lado, hay que ser cautelosos en los elementos que sufren modificación, porque en ningún momento 
éstos cambios pueden ser la causa de la pérdida de la esencia del contraste con la sección B.

Rondo

Extensión extrema de la forma coreográfica A-B. Esta forma contiene un tema básico A, que se repite constante 
y sistemáticamente a lo largo de la estructura. Quedando de la siguiente manera: A-B-A-C-A-D-A. Como 
ocurre en la forma ternaria, la frase o sección que hemos denominado A, puede sufrir alguna modificación, 
transformándose ésta en Á de forma que el resultado final puede quedar de alguna de las formas siguientes: 

A-B-Á-C-A-D-Á
A-B-A-C-Á-D-Ä
A-B-Á-C-Á-D-A

Forma básica y variación

Esta estructura  coreográfica es la más libre y asimétrica. Presenta dos maneras de llegar a ella:

1) El inicio de la coreografía lo constituye una forma básica que sirve como base para desarrollar la siguiente, 
y así sucesivamente. De manera que a cada nueva estructura le sirve como base la anterior. Su representación 
podría ser:

A-Á-´Á-´´Á…

2) El inicio de la coreografía lo constituye una forma básica  y el resultado final es una secuencia de frases de 
igual duración y movimiento que la original, desarrolladas a partir de esta primera, aunque cada una de ellas 
presenta su propio carácter. Es una forma muy utilizada en el folklore. Esta forma coreográfica responde a:

A1-A2-A3-A4-A5…

La estructura inicial,  en las dos posibilidades anteriores, no vuelve a repetirse pero su esencia debe mantenerse 
en cada una de las variaciones y poder ser reconocible por parte del observador.

Canon o fuga

Hablamos de frase coreográfica ejecutada repetidamente y en diferentes tiempos, respetando su estructura 
rítmica. Aunque en las sucesivas repeticiones se puede variar los niveles, la dirección y la localización en la 
escena. Esta forma coreográfica, a pesar de su sencillez, nos ofrece multitud de posibilidades en la composición 
coreográfica:

Podrían valer como ejemplos, con y sin superposición en las frases:

CANON CON SUPERPOSICIÓN
Ejemplo 1
 
Bailarín 1: A  B  C
Bailarín 2:      A  B  C
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Bailarín 3:           A  B  C

Ejemplo 2

Bailarín 1: A  B  C  D  E  F  G  H
Bailarín 2:                    A  B  C  D  E  F  G  H

CANON SIN SUPERPOSICIÓN

Ejemplo 1
 
Bailarín 1: A  B  C
Bailarín 2:              A  B  C
Bailarín 3:                            A  B  C

Ejemplo 2
 
Bailarín 1: A  B  C  D		  E  F  G  H
Bailarín 2:                   A  B  C  D                  E  F  G  H

Existen otras formas de canon muy atractivas visualmente que reciben la denominación de canon simultáneo 
y canon acumulativo. 

El canon simultáneo es aquel en el que todos los bailarines comienzan y acaban en el mismo tiempo musical, 
comenzando cada uno de ellos en el movimiento o frase siguiente:

Bailarín 1:  A  B  C  D
Bailarín 2:  B  C  D  A
Bailarín 3:  C  D  A  B
Bailarín 4:  D  A  B  C    

El canon acumulativo los bailarines comienzan en distinto tiempo musical acabando todos con el mismo 
movimiento o frase coreográfica y en el mismo tiempo musical, sin alterar el orden de frases o movimientos 
que conforman el canon:

Ejemplo 1

Bailarín 1:  A  B  C  D
Bailarín 2:      B  C  D
Bailarín 3:          C  D 
Bailarín 4:              D    

Ejemplo 2

Bailarín 1:  A  B  C  D  E
Bailarín 2:      B      D  E
Bailarín 3:          C  D  E
Bailarín 4:                  E
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Forma narrativa

Es aquella cuya estructura está formada por una consecución de movimientos o frases que exponen una idea o 
historia. Los movimientos y frases son construidos a partir de una lógica interna, que dan sentido y significado 
a la composición coreográfica por sí  misma. Correspondería al siguiente esquema:

A-B-C-D-E…etc

Forma libre o casual

Forma coreográfica muy utilizada en las improvisaciones y en el proceso creativo-coreográfico. Muchos de 
los resultados se obtienen a través del azar, partiendo de unas pautas previas dadas por el corógrafo que 
evolucionan con el trabajo de los bailarines o del propio coreógrafo. El resultado final puede quedar con una 
forma fija o bien, puede quedar tan abierto, que cada vez que se represente será distinto.

ESTRUCTURA DE LA ACCIÓN DRAMÁTICA: ESTRUCTURA EXTERNA

Abordamos a continuación algunos aspectos de la estructura de la acción dramática, considerando inestimable 
su conocimiento para afrontar la compleja labor de la creación escénica. En primer lugar, partimos de la 
definición que Alonso de Santos (1981:101) de lo que es la estructura dramática:

Si partimos de que no existe una estructura típica y universal de la acción dramática (Pavís, 1998; Grillo, 
2004), el estudio ofrece la posibilidad de profundización. La estructura externa no puede separarse, sin más, 
de la estructura interna. La construcción dramática podría condicionar la forma de representación escénica 
(Grillo, 2004), pero asistiendo a las representaciones escénicas contemporáneas, también nos cabe dudar de 
ello. Sin embargo, en un primer estadio, es necesario conocer las estructuras y sus conexiones según la herencia 
literaria y escénica del drama.
	
El entendimiento de la estructura básica de una obra escénica y las razones por las que el creador escénico la 
estructuró de esa forma y no de otra, puede ayudar al espectador a lograr una comprensión mejor de lo que 
significa (Canfield, 1995). De la misma manera, si el autor escénico parte de una obra dramática, observar 
y comprender las razones que llevaron al dramaturgo a presentarla con una determinada estructura, también 
facilita la obtención del significado y el sentido de la obra en cuestión, a partir del que podrá comenzar su 
creación escénica. Pero ésta no es la única perspectiva desde la cual se debe afrontar la estructura de acción 
dramática. Muchas son las conexiones de la estructura. Por ejemplo, Anne Ubersfeld (1998: 124) conecta la 
estructura de la acción dramática con el espacio de la siguiente manera: en cierto sentido, la estructura de la 
casi totalidad de los relatos dramáticos se puede leer como un conflicto de espacios o como la conquista o el 
abandono de un determinado espacio. Vemos con este ejemplo el abismo que se abre al intentar esclarecer, 
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Por estructura dramática entendemos un modelo organizado de relaciones 
entre diferentes elementos que nos permite contar una ficción representada 
por actores-bailarines, afín de que ésta tenga el mayor nivel posible de 
creatividad y complejidad, y que despierte el interés y la curiosidad del es-
pectador, a partir de una serie de variables aportadas por la tradición y la 
evolución del arte escénico de todos los tiempos. La estructura de una obra 
escénica no es la mera división de una trama en escenas, cuadros o actos 
(estructura superficial), sino la relación funcional y causal (estructura pro-
funda) entre las partes que constituyen la obra, en especial entre la trama y 
los personajes, y sus formas de manifestarse (el lenguaje).
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la estructura en un trabajo escénico. Su complejidad no exculpa de su desconocimiento, pero por espacio en 
este artículo, nos centramos, a partir de este momento, en la estructura externa o superficial del espectáculo 
dejando para estudios posteriores las estructuras más profundas del hecho escénico. La estructura externa en 
la composición de una obra dramática es denominada por Patrice Pavis (1998) como estructura inmanente 
en su diccionario de teatro, dramaturga, estética y semiología, definiéndola como las distintas formas que 
puede tomar la escritura teatral, como consecuencia de la tradición teatral o de las necesidades escénicas, y 
que normalmente recibe el nombre de acto, que a su vez se subdivide en partes más pequeñas denominadas 
escenas.

Muchos son los beneficios de decidir y obtener una estructura externa de acción dramática, concreta y clara 
en los primeros momentos de la creación escénica. Un ejemplo podría servirnos en cuanto a la utilización de 
la estructura con los actores-bailarines.

El autor escénico debe compartir sus conocimientos acerca de la estructura de la obra con los actores-
bailarines, presuponiendo que cuanto mejor la entiendan, más inteligente será su enfoque al estudiar los 
papeles a interpretar (Canfield, 1995: 68). Para ello el bailarín deberá observar el personaje a interpretar desde 
el tránsito por esa estructura planteada por el creador escénico, atendiendo al personaje continuamente desde 
tres perspectivas distintas: El principio, el personaje total, de acuerdo con su lugar en el conjunto de la obra; y 
finalmente, ante la perspectiva reducida de las escenas o momentos en los que aparece el personaje.

Al centrarnos en las relaciones entre la estructura externa y las escuelas, encontramos que la división en tres o 
cinco actos pretende deliberadamente en la época clásica (o neoclásica) establecerla como universal y natural. 
Sin embargo, una cadena de escenas o cuadros explica mucho mejor algunos textos y/o obras escénicas (Pavis, 
1998). 

Curtis Canfield (1995: 71) al tratar las diferencias de la estructura atendiendo a la escuela afirma que:

Ahora bien, ¿qué términos sobresalen en la elección y determinación de la estructura externa de la acción 
dramática?. Para responder a esta pregunta, no podemos obviar los actos y las escenas.

Los actos son la división externa de la obra en partes de importancia sensiblemente igual en función del 
tiempo y del desarrollo de la acción (Pavís, 1998: 31). La distinción entre los actos, el paso de uno a otro y el 
modo de indicar el cambio ocurre de muy diversas maneras: intervención del coro, bajada de telón, cambio 
de luces, oscuro, motivo musical, pancartas, etc. Los actos provienen de lo que en la tragedia griega son los 
episodios, las diferentes partes separadas por cantos del coro en las que tienen lugar los enfrentamientos 
entre los personajes, los incidentes; en suma, el desarrollo de la acción (Grillo, 2004: 115). Según Canfield 
(1995) la forma usual de dividir una obra en actos es hacerlos coincidir con los puntos de interrupción lógica 
de la historia, según los cambios introducidos en la situación original, que generalmente han tenido que ser 
suficientes para manifestar una situación innovadora en comparación con su precedente. Los actos son la 
estructura básica. 
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Una de las diferencias fundamentales entre la estructura clásica y la 
romántica reside en el momento de arranque, ese momento en la historia 
de la vida de los personajes que escoge el dramaturgo para comenzar su 
narración. En la escuela romántica el punto de partida aparece muy pronto, 
y los sucesos principales se muestran en la acción. En la escuela clásica el 
punto de partida, se encuentra hacia el final de una larga serie de acciones 
previas, por lo general poco antes de la catástrofe, y los acontecimientos 
que constituyen los antecedentes no se muestran, sino que se resumen en 
forma de relato.



Existe una práctica, algo pasada de moda, que tiene la virtud de recordarnos que cada acto encierra 
su identidad propia y representa un segmento total y específico de progresión de la acción dramática. 
Se trata de asignar un título a cada acto, que sea capaz de unificar la acción y finalidad del acto en 
cuestión. Si el dramaturgo no pone titulo a su actos es aconsejable que el autor escénico lo haga para 
ayudarse y ayudar a sus actores-bailarines en camino hacia la intriga y la trama elegida finalmente.

En algunos casos, el acto puede convertirse en una obra dramática al adquirir una entidad propia; son las 
obras breves (Grillos, 2004). Algunos ejemplos son las farsas, los entremeses o los dramas en un acto de 
finales del XIX.

La justificaciones de la división en actos, según Patrice Pavis (1998) pueden venir dados por cortes narratológicos 
o cortes temporales:

Cortes narratológicos1.	 : En la estructura, los elementos vitales, de los cuales pocas obras podrán 
prescindir son:

Exposición y puesta en funcionamiento de los elementos dramáticos.	  Los materiales de 
introducción; que explican quienes son los personajes y lo que pretenden.
Complicación y estrechamiento del nudo	 . Un momento de cambio en el que la situación 
inicial se desenvuelve o desintegra con algún efecto visible sobre los personajes.; un 
momento decisivo que cambia inalterablemente la situación imperante al principio e 
impide un retorno a ella.
Resolución del conflicto y retorno a la normalidad.	  Una conclusión que pueda solucionar 
o no el problema de la obra, si tal problema existe, resolver las dificultades de los 
personajes, si las tienen, o señalar una moraleja, si así lo plantea el autor.

2. Cortes temporales: Cuando el acto establece una unidad de tiempo, un  momento del día, una jornada  
entera, etc. pueden aparecer con continuidad o con lapsos de tiempo entre ellos.

Al hablar de escena, encontramos que según la Real Academia Española es Cada una de las partes en que se 
divide el acto de la obra dramática, y en el que están presentes unos mismos personajes. Grillo (2004: 117) 
define escena como parte del acto caracterizada por la permanencia de los mismos personajes en el escenario 
y constituye un  determinado estado de la acción dramática. Patrice pavis (1998: 160) distingue los siguientes 
motivos para la división y/o enlace entre escenas:
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Los actos,  lo que contienen habitualmente, son fases unificadas y 
homogéneas del desarrollo de la acción que lleva a los personajes 
hasta un punto muerto, critico o culminante, ya sea de la situación 
o del estado de los personajes. Cada acto puede tener un tema 
separado y un destino independiente. Son divisiones esenciales en el 
espaciamiento de la estructura mecánica de la obra (Canfield, 1995: 69). 

◘	 Enlace por presencia de un personaje: en dramaturgia clásica dos 
escenas consecutivas deben estar unidas por la presencia de un mismo 
personaje e ambas, de modo que el escenario nunca quede vacío. 
◘	 Enlace por un ruido: cuando un ruido que se ha producido en el 
escenario ha podido ser oído verosímilmente por un actor, y éste acude 
para descubrir su causa o cualquier otra razón, y no encuentra a nadie.
◘	 Enlace por fuga: se produce cuando un personaje abandona el 
escenario en el momento en que otro personaje entra porque este no desea 
que lo vea o le dirija la palabra.
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La división en escenas es en la composición más libre hoy en día. Las escenas pueden ser para presentar un  
personaje, una situación, un espacio, hacer avanzar la acción, dar paso, es decir, escenas enlace o puente, escenas 
de preparación y de complicación, escena clímax, escenas de resolución, etc. Aunque por lo general, las más 
predominantes son aquellas que hacen avanzar la acción, es decir, aquellas en las que aparece una situación 
inicial modificada por un incidente y que da origen a otra situación distinta de la original. La combinación de 
escenas altas (aquellas con mayor tensión dramática) y de escenas bajas o neutras (que presentan una caída 
de la tensión) es lo que constituye y va marcando el ritmo de una obra y su alternancia es ineludible (Grillo, 
2004).

Una escena, a su vez, puede subdividirse en unidades más pequeñas denominadas secuencias, unidades 
motivacionales, situaciones dramáticas, etc. El denominador común es que predominará un solo tema en ellas 
y tendrán una situación de partida, un incidente que la modificará o alterará y una situación final o de llegada. 
Puede afectar a uno o varios personajes que participan en una misma escena.

No debemos olvidar, que el estudio de la obra dramática en base a su estructura externa o inmanente, proviene 
del estudio de Aristóteles y el hecho escénico ha evolucionado bastante desde entonces. Toda herramienta 
presenta sus limitaciones. Canoa (1989) afirma que existe un límite en la actualidad en la aplicación de 
esta concepción de estructura debido a la diversidad escénica actual porque muchas obras dramáticas ya no 
desarrollan una acción temporal causal, sino, que incrementan una situación inicial. Como por ejemplo, el 
teatro del absurdo.

CONCLUSIÓN

En la presentación del artículo se establecía que una de las mayores dificultades del trabajo artístico está en la 
lucha por conseguir un orden en los elementos teniendo como meta la globalidad de la obra de arte. Es decir, 
proporcionar cada uno de los componentes del espectáculo integrándolos y cohesionándolos de manera que el 
público los perciba como una única unidad. 

Por lo tanto, la necesidad de conocer las estructuras que sustentan el hecho escénico, por parte del coreógrafo, 
ya no se niega, sino que se potencia también desde el ámbito de la enseñanza. La atención a la composición 
no es exclusivo del nivel superior de las enseñanzas de danza, sino que proporciona herramientas y recursos 
adaptables a otras edades y niveles.

En estos casos, la única finalidad no es la composición en sí misma, sino el uso de ésta como medio para alcanzar 
y/o desarrollar otras habilidades y competencias en el alumno. Tales como la creatividad, la improvisación, la 
desinhibición, la cohesión y la capacidad de trabajo en grupo, el desarrollo de la memoria, etc. 

No podemos obviar el vacío de estudios teóricos y prácticos, donde el eje central sea el uso de la estructura, 
bien en su aplicación a las creaciones escénicas o en su utilidad en la enseñanza de la danza. Es por ello, que 
en muchos de los casos el coreógrafo y el profesor trabaja a partir de su intuición y la experiencia acumulada. 
La intención última de este artículo, por tanto, ha sido compilar, proporcionar y difundir información básica 
del tema para incentivar la reflexión, el conocimiento y la investigación sobre la composición en danza.
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