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Congreso Mundial de
Investigacion en Artes
del Espectaculo

la 1* Edicidn se desarrollo en el Audito-
rio del Museo Nacional Reina Sofia de
Madrid, con la participacién de artistas e
investigadores de las Artes del Especta-
culo.

Tamara Rojo Premio
Principe de Asturias
de las Artes clausura
la 1ra edicion del Con-
geso Mundia de Inves-
tigacion en Artes del
Espectaculo

La Directora Artistica del English Na-
tional Ballet, participa como ponente
en la sesion final del Congreso de Inves-
tigacion de las Artes del Espectdculo,
apostando por la formacién de calidad
para los bailarines espafioles.

Jesus Cimarro

El Presidente de la Academia de las
Artes Escénicas de Espafia participd en
la Inauguracién de la primera sesion
del Congreso de Investigacion en Artes
del Espectaculo, apostando por la In-
vestigacion artistica de calidad.

Ponentes Oficiales

José M. Alvarez-Monzoncillo
Alina Sdnchez

Carmen Caffarel

Lilliam Chacén

Jessica Atwooki Kaahwa
Fabio Tolledi

Tamara Rojo
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constituir un delito contra la propiedad intelectual.

Investigartes.com
© Fundacién de la danza “Alicia Alonso”, Madrid, 2019.

cil

A TVIANAWN OSHIONOD SYIJON

\NI

)AdSH TAA SHINY NI NOIOVOLLSHA

OTNOVL!



SION EN ARTES DEL ESPECTACULO

SONGRESO MUNDIAL DE INVESTIGAC

RIAS C

MEMO

INVESTIGARTES

COMITES
COMITE DE HONOR
D?. ALICIA ALONSO

EMBAJADORA DE BUENA VOLUNTAD DE NACIONES
UNIDAS Y EMBAJADORA MUNDIAL DE LA DANZA
ITI/UNESCO.

DIRECTORA GENERAL DEL BALLET NACIONAL DE
CUBA.

GRAN PREMIO DE LA CIUDAD DE PARIS (1966, 1970).

DOCTORADO HONORIS CAUSA: UNIVERSIDAD
DE LA HABANA; UNIVERSIDAD DE COSTA RICA;
UNIVERSIDAD AUTONOMA DE GUADALAJARA,
MEXICO; UNIVERSIDAD DE EL SALVADOR;
UNIVERSIDAD POLITECNICA DE VALENCIA,
ESPANA.

PREMIO ALBA DE LAS ARTES DE LA ALIANZA
BOLIVARIANA PARA LAS AMERICAS.

PREMIO IRENE LIDOVA, CANNES, FRANCIA.

DIRECTORA HONORARIA DEL BALLET NACIONAL
DE PANAMA.

TITULO DE CIUDADANA HONORARIA DE BUENOS
AIRES.

CONDECORADA EN EL REINO DE ESPANA CON LA
ENCOMIENDA DE ISABEL LA CATOLICA POR SU
LEALTAD ACRISOLADA.

MEDALLA DE ORO AL MERITO DE LAS BELLAS
ARTES ESPANA.

MIEMBRO DE LA LEGION DE HONOR DE LA
REPUBLICA DE FRANCIA EN EL GRADO DE OFICIAL
MAYOR Y DE COMENDADORA DE LAS ARTES Y LAS
LETRAS.

DISTINGUIDA CON LA ORDEN DE ELIZABETH II
DEL REINO UNIDO.

MIEMBRO DE HONOR DEL CONGRESO DE LOS
ESTADOS UNIDOS DE NORTEAMERICA.

D?. CRISTINA HOYOS

EMBAJADORA MUNDIAL DE LA DANZA ITI/
UNESCO.

PREMIO PEGASO DE SPOLETO.

PREMIO NACIONAL DE DANZA.

MEDALLA DE ORO DE ANDALUCIA.
MEDALLA DE ORO DE LAS BELLAS ARTES.

CABALLERO DE LA REAL ORDEN DE LAS ARTES Y
LAS LETRAS DE LA REPUBLICA DE FRANCIA.

CLAUSTRAL DEL CLAUSTRO DE LAS ARTES DE LA
UNIVERSIDAD DE ALCALA DE HENARES.

EMBAJADORA DE CULTURA DE PEKIN.
GRAN MEDALLA DE LA VILLA DE PARIS.

MIEMBRO DE HONOR DE LA ACADEMIA DE ARTES
ESCENICAS DE ESPANA.

D?. TAMARA ROJO

PREMIO PRINCIPE DE ASTURIAS DE LAS ARTES
2005.

DIRECTORA GENERAL DEL ENGLISH NATIONAL
BALLET.

COMMANDER OF THE ORDER OF THE BRITISH
EMPIRE.

ENCOMIENDA DE ISABEL LA CATOLICA, ESPANA.
GRAND PRIX DE LA VILLE DE PARIS.

MEDALLA DE ORO DE LAS BELLAS ARTES, CENTRO
PARA LAS ARTES ESCENICAS JOHN F. KENNEDY.

MEDALLA INTERNACIONAL DE LAS ARTES,
COMUNIDAD DE MADRID.

PREMIO BENOIS DE LA DANZA.

EMBAJADORA PARA LA FUNDACION HANS
CHRISTTIAN ANDERSEN, DINAMARCA, ENTRE
OTROS RECONOCIMIENTOS.

HA SIDO ESTRELLA DEL ROYAL BALLET DE
LONDRES E INVITADA DE LAS COMPANIAS MAS
PRESTIGIOSAS DEL MUNDO, ENTRE LAS QUE
PODEMOS CITAR, EL MARIINSKYNi BALLET, EL
BALLET TEATRO ALLA SCALA DE MILAN, BALLET
DE LA OPERA DE BERLIN, BALLET NACIONAL DE
CUBA, BALLET DE LA OPERA DE NIZA, ENTRE
OTRAS.

D? LOIPA ARAUJO CARRUANA

DIRECTORA ADJUNTA DEL ENGLISH NATIONAL
BALLET.

MIEMBRO DE LA LEGION DE HONOR DE LA
REPUBLICA DE FRANCIA EN EL GRADO DE
CABALLERO DE LAS ARTES Y LAS LETRAS.

DOCTORA HONORIS CAUSA DE LA UNIVERSIDAD
DE LAS ARTES, LA HABANA, CUBA.

INVESTIGARTES

MAITRE INVITADA DEL BALLET DE LA OPERA DE
PARIS, ROYAL BALLET DE LONDRES, REAL BALLET
DE DINAMARCA, BEJART BALLET DE SUIZA, ENTRE
OTRAS COMPANIAS.

EX PRIMERA BAILARINA DEL BALLET NACIONAL
DE CUBA.

GRAND PRIX DE LA VILLA DE PARIS.

MEDALLA DE ORO DEL CONCURSO
INTERNACIONAL DE VARNA.

ORDEN PADRE FELIX VARELA DE LA CULTURA DE
LA REPUBLICA DE CUBA

D* PALOMA PEDRERO
EMBAJADORA MUNDIAL DEL TEATRO ITI/UNESCO

D. JESUS CIMARRO

PRESIDENTE DE LA ACADEMIA DE LAS ARTES
ESCENICAS DE ESPANA

PROF. D. GUSTAVO VILLAPALOS SALAS

CATEDRATICO. RECTOR HONORIFICO DE LA
UNIVERSIDAD COMPLUTENSE DE MADRID.

EX CONSEJERO DE EDUCACION DE LA COMUNIDAD
DE MADRID.

MIEMBRO DE LA REAL ACADEMIA DE DOCTORES.

MIEMBRO DE NUMERO DE LA REAL ACADEMIA DE
JURISPRUDENCIA'Y LEGISLACION.

DOCTOR HONORIS CAUSA: UNIVERSIDAD

DE LISBOA; UNIVERSIDAD DE PARIS XIII;
UNIVERSIDAD DE BRATISLAVA; UNIVERSIDAD
CAROLINA DE PRAGA; UNIVERSIDAD DE SAINT
LOUIS, MISSOURI.

ACADEMICO DE HONOR DE LA REAL ACADEMIA DE
CULTURA DE VALENCIA

D?. CARMEN CAFFAREL SERRA

CATEDRATICA DE COMUNICACION AUDIOVISUAL
DE LA UNIVERSIDAD REY JUAN CARLOS.

DIRECTORA DE LA CATEDRA UN ESCO DE
INVESTIGACION EN COMUNICACION Y AFRICA
(AFRICOM).

ESPECIALISTA EN LINGUISTICA HISPANICA.

EX DIRECTORA DEL ENTE PUBLICO DE RADIO
TELEVISION ESPANOLA.

EX DIRECTORA GENERAL DEL INSTITUTO
CERVANTES ADSCRITO AL MINISTERIO DE
ASUNTOS EXTERIORES Y COOPERACION

PROF. D. ENRIQUE OTERO HUERTA

CATEDRATICO. RECTOR HONORIFICO DE LA
UNIVERSIDAD REY JUAN CARLOS.

MEDALLA DE ORO DE LA URJC.

EXPERTO EN CIENCIAS E INGEN IERfA DE LA
SOCIEDAD ALEMANA DE COOPERACION TECNICA.

MIEMBRO DE LA ORGANIZACION DE LAS NACIONES
UNIDAS PARA EL DESARROLLO INDUSTRIAL

D. DEREK GOLDMAN

CO-DIRECTOR DEL “LABORATORY FOR GLOBAL
PERFORMANCE AND POLITICS”, UNIVERSIDAD DE
GEORGETOWN.

PROFESOR DE TEATRO Y ESTUDIOS DE
INTERPRETACION, UNIVERSIDAD DE
GEORGETOWN.

VICEPRESIDENTE PARA AMERICA DEL INSTITUTO
INTERNACIONAL DE TEATRO ITI/UNESCO

PROF. D. ALEXIS SEIJO GARCIA
RECTOR UNIVERSIDAD DE LAS ARTES, LA HABANA.

PRESIDENTE DE LA RED DE UNIVERSIDADES DE
ARTES ESCENICAS DE LATINOAMERICA

D. FEDERICO MAYOR ZARAGOZA

PRESIDENTE DE LA FUNDACION PARA LA PAZ,
EX-DIRECTOR GENERAL DE LA ORGANIZACION
DE NACIONES UNIDAS PARA LA EDUCACION, LA
CIENCIAY LA CULTURA (UNESCO)

D. DANIEL BIANCO
DIRECTOR DEL TEATRO DE LA ZARZUELA.

DESTACADO ESCENOGRAFO, PRODUCTOR Y
DIRECTOR TEATRAL.

HA PRODUCIDO NUMEROSAS OBRAS DE TEATRO,
OPERA, ZARZUELA Y BALLET, TANTO EN ESPANA
COMO EN EUROPA.

ENTRE ELLAS PODEMOS CITAR “LAS BICICLETAS
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SON PARA EL VERANO”, DIRIGIDA POR LUIS
OLMOS, "CYRANO DE BERGERAC” (JOHN
STRASBERG), “CARMEN”, “LA CORTE DEL FARAON”
Y “LAS BODAS DE FIGARO” (EMILIO SAGI), ENTRE
OTRAS.

D. PEDRO SIMON MARTINEZ

MIEMBRO DE LA ACADEMIA CUBANA DE LA
LENGUA. DIRECTOR DEL MUSEO NACIONAL DE LA
DANZA. INVESTIGADOR ESPECIALIZADO EN LA
HISTORIA DE LA DANZA. ESCRITOR DE UNA GRAN
CANTIDAD DE BIBLIOGRAFIA ESPECIALIZADA.

D. TOBIAS BIANCONE

DIRECTOR GENERAL DEL INSTITUTO ]
INTERNACIONAL DE TEATRO; ORGANIZACION
MUNDIAL DE ARTES ESCENICAS UNESCO

D?. ADRIANA MOSCOSO

DIRECTORA GENERAL DE INDUSTRIAS
CULTURALES (MINISTERIO DE CULTURA Y
DEPORTE)

D. ROMAN FERNANDEZ-BACA CASARES

DIRECTOR GENERAL DE BELLAS ARTES Y
PATRIMONIO (MINISTERIO DE CULTURA'Y
DEPORTE)

D?. AMAYA DE MIGUEL

DIRECTORA DEL INSTITUTO NACIONAL DE LAS
ARTES ESCENICAS Y LA MUSICA. (MINISTERIO DE
CULTURA Y DEPORTE)

COMITE ORGANIZADOR
PROF. D. ALBERTO GARCIA CASTANO
PRESIDENTE

PRESIDENTE DE HONOR DEL 35 CONGRESO
MUNDIAL DEL INSTITUTO INTERNACIONAL DE
TEATRO ITI/UNESCO

DIRECTOR CATEDRA UNESCO IBEROAMERICANA
DE DANZA "ALICIA ALONSO"

MIEMBRO DEL CONSEJO EJECUTIVO DEL
INSTITUTO INTERNACIONAL DE TEATRO,
ORGANIZACION MUNDIAL DE LAS ARTES
ESCENICAS/UNESCO

MIEMBRO DEL CONSEJO EJECUTIVO DE LA
CATEDRA UNITWIN UNESCO RED PARA LA
EDUCACION SUPERIOR EN ARTES ESCENICAS DE
ITI/UNESCO

PRESIDENTE DEL COMITE INTERNACIONAL DE LA
DANZA ITI/UNESCO

PRESIDENTE DE LA DELEGACION ESPANOLA ITI/
UNESCO

DIRECTOR DEL MASTER UNIVERSITARIO EN ARTES
ESCENICAS, UNIVERSIDAD REY JUAN CARLOS.

DIRECTOR DEL INSTITUTO UNIVERSITARIO DE LA
DANZA "ALICIA ALONSOQO", UNIVERSIDAD REY JUAN
CARLOS

PROF. D. LUIS LLERENA DIAZ
VICE-PRESIDENTE

VICE-PRESIDENTE DE LA DELEGACION ESPANOLA
DEL INSTITUTO INTERNACIONAL DE TEATRO ITI/
UNESCO.

DIRECTOR DEL MASTER UNIVERSITARIO
EN GESTION Y LIDERAZGO DE PROYECTOS
CULTURALES, UNIVERSIDAD REY JUAN CARLOS.

SECRETARIO GENERAL DEL INSTITUTO
UNIVERSITARIO DE DANZA “ALICIA ALONSO”
UNIVERSIDAD REY JUAN CARLOS.

INVESTIGARTES

PROF. GLORIA GARCiA ARAMBARRY
COORDINADORA GENERAL

SECRETARIA DE LA DELEGACION ESPANOLA DEL
INSTITUTO INTERNACIONAL DE TEATRO ITI/
ESPANA

DIRECTORA DEL DEPARTAMENTO DE

DANZA CONTEMPORANEA DEL INSTITUTO
UNIVERSITARIO DE LA DANZA "ALICIA ALONSO"
UNIVERSIDAD REY JUAN CARLOS

PROF. D. CARLOS ROLDAN LOPEZ
COORDINADOR GENERAL

PROFESOR TITULAR, DIRECTOR DEL
DEPARTAMENTO DE TEORIA DE LAS ARTES
ESCENICAS Y CIENCIAS APLICADAS, INSTITUTO
UNIVERSITARIO DE LA DANZA "ALICIA ALONSO",
UNIVERSIDAD REY JUAN CARLOS.

PROFESOR MASTER UNIVERSITARIO DE ARTES
ESCENICAS UNIVERSIDAD REY JUAN CARLOS

PROF. D. EDUARDO BLAZQUEZ MATEOS

PROFESOR TITULAR, DEPARTAMENTO DE TEORIA
DE LAS ARTES ESCENICAS Y CIENCIAS APLICADAS,
INSTITUTO UNIVERSITARIO DE LA DANZA "ALICIA
ALONSQ", UNIVERSIDAD REY JUAN CARLOS.

PROFESOR MASTER UNIVERSITARIO DE ARTES
ESCENICAS URJC

PROF. D. AMADOR CERNUDA LAGO

PROFESOR TITULAR, DEPARTAMENTO DE TEORIA
DE LAS ARTES ESCENICAS Y CIENCIAS APLICADAS,
INSTITUTO UNIVERSITARIO DE LA DANZA "ALICIA
ALONSO"Y MIEMBRO DEL CONSEJO RECTOR,
UNIVERSIDAD REY JUAN CARLOS.

PROFESOR MASTER UNIVERSITARIO DE ARTES
ESCENICAS.

PROF. D?. CELIA BALBINA FERNANDEZ

PROFESORA. DEPARTAMENTO DE TEOR{A DE

LAS ARTES ESCENICAS Y CIENCIAS APLICADAS,
INSTITUTO UNIVERSITARIO DE LA DANZA “ALICIA
ALONSO”.

PROFESORA MASTER UNIVERSITARIO DE ARTES
ESCENICAS UNIVERSIDAD REY JUAN CARLOS.

PREMIO EXTRAORDINARIO DE INVESTIGACION
DEL INSTITUTO UNIVERSITARIO DE LA DANZA
ALICIA ALONSO.

PROF. LIUBA CID

MIEMBRO DE LA ACADEMIA DE LAS ARTES
ESCENICAS.

DIRECTORA DEL DEPARTAMENTO DE TEATRO
FISICO DEL MOVIMIENTO, INSTITUTO
UNIVERSITARIO DE LA DANZA "ALICIA ALONSO",
UNIVERSIDAD REY JUAN CARLOS

PROF. ALEXANDRA SANDULESCU

DEPARTAMENTO DE COMUNICACION DE LA
FACULTAD DE CIENCIAS DE LA COMUNICACION.
UNIVERSIDAD REY JUAN CARLOS
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COMITE CIENTIFICO
D?. CARMEN CAFFAREL SERRA
PRESIDENTA

CATEDRATICA DE COMUNICACION AUDIOVISUAL
DE LA UNIVERSIDAD REY JUAN CARLOS.

DIRECTORA DE L.A CATEDRA UNESCO DE
INVESTIGACION EN COMUNICACION Y AFRICA
(AFRICOM).

ESPECIALISTA EN LINGUISTICA HISPANICA.

EX DIRECTORA DEL ENTE PUBLICO DE RADIO
TELEVISION ESPANOLA.

EX DIRECTORA GENERAL DEL INSTITUTO
CERVANTES ADSCRITO AL MINISTERIO DE
ASUNTOS EXTERIORES Y COOPERACION

PROF. D. IOSHINOBU NAVARRO SANLER
COORDINADOR.

PROFESOR DEL DEPARTAMENTO DE DANZA
CONTEMPORANEA DEL INSTITUTO UNIVERSITARIO
DE LA DANZA "ALICIA ALONSO". DELEGADO DEL
RECTOR PARA LOS PROGRAMAS DE MOVILIDAD

DE ESTUDIANTES Y PROFESORES DE ARTES
ESCENICAS. UNIVERSIDAD REY JUAN CARLOS.

PROF. D*. MARIFE SANTIAGO BOLANOS

PROFESORA TITULAR. DEPARTAMENTO DE TEORIA
DE LAS ARTES ESCENICAS Y CIENCIAS APLICADAS,
INSTITUTO UNIVERSITARIO DE LA DANZA ALICIA
ALONSO, UNIVERSIDAD REY JUAN CARLOS.

EX DIRECTORA DEL GABINETE
DE EDUCACION Y CULTURA DE LA
PRESIDENCIA DEL GOBIERNO DE ESPANA.

ACADEMICA DE LA REAL ACADEMIA DE
HISTORIA Y ARTE DE SAN QUIRCE.

PATRONA DE LA FUNDACION MARIA
ZAMBRANO.

PROF. D. EMILIO PERAL VEGA

PROFESOR TITULAR UNIVERSIDAD COMPLUTENSE
DE MADRID.

COORDINADOR DEL MASTER EN TEATRO Y ARTES
ESCENICAS UNIVERSIDAD COMPLUTENSE DE
MADRID.

COORDINADOR DEL PROGRAMA DE DOCTORADO
EN LENGUA Y LITERATURA ESPANOLAS DE LA
UNIVERSIDAD COMPLUTENSE DE MADRID

PROF. D. JUAN ANTONIO SANCHEZ LOPEZ

PROFESOR TITULAR DEL DEPARTAMENTO DE
HISTORIA DEL ARTE DE LA UNIVERSIDAD DE
MALAGA.

CODIRECTOR DEL MASTER EN ESCULTURA
BARROCA ESPANOLA

PROF. D®. MARIA ESTHER PEREZ PELAEZ

PROFESORA UNIVERSIDAD INTERNACIONAL DE
VALENCIA Y COLABORADORA DEL INSTITUTO
UNIVERSITARIO DE INVESTIGACIONES DE
CIENCIAS DE LA EDUCACION.

COORDINADORA DEL MASTER EN GESTION
CULTURAL. UNIVERSIDAD DE SALAMANCA

PROF. D*. MARTA EGEA AVILA

CATEDRATICA, DIRECTORA DE LA ESCUELA
UNIVERSITARIA DE DANZA, UNIVERSIDAD
NACIONAL DE COSTA RICA

PROF. D*. ANA RODRIGUEZ ALLEN

CATEDRATICA, ESCUELA UNIVERSITARIA DE
FILOSOFIA, DIRECTORA DE LA CATEDRA DE
BIOETICA. UNIVERSIDAD NACIONAL DE COSTA
RICA

INVESTIGARTES

PROF. D. DIONE RUFINO DIAZ

PROFESOR TITULAR, DECANO FACULTAD DE ARTES
ESCENICAS DE LA UNIVERSIDAD AUTONOMA DE
SANTO DOMINGO, PRIMADA DE AMERICA

PROF. D* ENIA ROSA TORRES
CASTELLANO

PROFESORA TITULAR, VICERRECTORA
UNIVERSIDAD DE LAS ARTES DE LA HABANA

PROF. LILIAM YAMILA CHACON
BENAVIDES

DECANA DE LA FACULTAD DE ARTES ESCENICAS DE
LA UNIVERSIDAD DE LAS ARTES DE LA HABANA.

VICEPRESIDENTA DE ARTES ESCENICAS DE LA
UNION NACIONAL DE ESCRITORES Y ARTISTAS DE
CUBA

PROF. D*. REGINA LLAMAS

DOCTORA EN LENGUA Y CULTURA CHINAS POR LA
UNIVERSIDAD DE HARVARD.

PROFESORA DE LA UNIVERSIDAD DE STANFORD Y
DE IE UNIVERSITY

PROF. FELIX ORTEGA MOHEDANO

SECRETARIO ACADEMICO DEL INSTITUTO
UNIVERSITARIO DE INVESTIGACION DE CIENCIAS
DE LA EDUCACION. FACULTAD DE CIENCIAS
SOCIALES, UNIVERSIDAD DE SALAMANCA

PROF. D. CARLOS ROLDAN LOPEZ

PROFESOR TITULAR, DIRECTOR DEL
DEPARTAMENTO DE TEORIA DE LAS ARTES
ESCENICAS Y CIENCIAS APLICADAS, INSTITUTO
UNIVERSITARIO DE LA DANZA "ALICIA ALONSO",
UNIVERSIDAD REY JUAN CARLOS. PROFESOR
MASTER UNIVERSITARIO DE ARTES ESCENICAS,

INSTITUTO UNIVERSITARIO DE LA DANZA
"ALICIA ALONSO", UNIVERSIDAD REY JUAN
CARLOS. LICENCIADO EN DERECHO Y FILOSOFIA,
UNIVERSIDAD DE MALAGA. DOCTOR EN
FILOSOFIA, UNIVERSIDAD DE MALAGA. EXPERTO
UNIVERSITARIO EN TEORIA ESTETICA Y ARTE
CONTEMPORANEO, UNIVERSIDAD DE ALCALA DE
HENARES. MASTER EN SALUD MENTAL Y CLINICA
PSICOANALITICA, UNIVERSIDAD DE LEON

PROF. DA ALEXANDRA SANDULESCU
BUDEA

DEPARTAMENTO DE COMUNICACION DE LA
FACULTAD DE CIENCIAS DE LA COMUNICACION.
UNIVERSIDAD REY JUAN CARLOS. MIEMBRO

DE IAMCR/AE-IC. GRUPOS DE INVESTIGACION
INECO/MAPCOM. FUNDADOR SPA PRODUCTIONS.
DIRECTORA “UVERANO MUSICA”

PROF. D. AMADOR CERNUDA LAGO

PROFESOR TITULAR, DEPARTAMENTO DE TEORIA
DE LAS ARTES ESCENICAS Y CIENCIAS APLICADAS,
INSTITUTO UNIVERSITARIO DE LA DANZA "ALICIA
ALONSO" Y MIEMBRO DEL CONSEJO RECTOR,
UNIVERSIDAD REY JUAN CARLOS. PROFESOR
MASTER UNIVERSITARIO DE ARTES ESCENICAS
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Nuestra Edicion

Investigartes es una Revista que nace de la necesidad de
la investigacion en el Arte del Espectaculo, que reclama la
actualidad en una sociedad que genera conocimiento cientifico
e innovacion en los diferentes campos en los que se adentra la
produccidn artistica.

La investigacion artistica es una rama practicamente nueva en

el &mbito académico, y este es un espacio que busca llevar esas
ideas, las inquietudes filoso6ficas, academicas, tedricas y practicas
de los artistas, coredgrafos e investigadores de las Artes del
Espectaculo, que representan el eje central por el que se moveran
los contenidos de nuestra edicion.

La revista en su edicion anual, recoge en esta ocasion La
memoria del Congreso Mundial de Investigacion en la Artes del
Espectaculo, celebrado en el Auditorio de Museo Nacional Centro ¢
de Arte Reina Sofia, y convocado por La Delegacidn Espafiola .
del Instituto Internacional de Teatro; Organizacién Mundial r
de Artes Escénicas ITI/UNESCO, el Instituto Universitario de

la Danza “Alicia Alonso” de la Universidad Rey Juan Carlos y el
Comité Internacional de la Danza ITI/UNESCO, en colaboracién
con el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia y la Fundacién
de la Danza “Alicia Alonso” en aras de promover la excelencia
académica, la creacion artistica de calidad, la educacion, la
investigacion y la difusion de las artes escénicas.

Alberto Garcia Castafio
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Ponentes, Comunicadores y Miembros del Comité
académico ademas de estudiantes del Instituto
Universitaro de la danza “Alicia Alonso”
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DISCURSO DE CLAUSURA DEL CONGRESO MUNDIAL DE
INVESTIGACION EN ARTES DEL ESPECTACULO.

PRONUNCIADO POR TAMARA ROJO

PREMIO PRINCIPE DE ASTURIAS DE LAS ARTES
DIRECTORA DEL ENGLISH NATIONAL BALLET

Buenas tardes a todos:

Al término de este Primer Congreso
Mundial de Investigacion en Artes del
Espectdculo, creo ineludible evocar a Alicia
Alonso, una de las figuras fundamentales
de la danza que hace solo unos dias nos ha
dejado.

Su trascendencia para la danza, no solo
se debe a su extraordinaria calidad como
intérprete o por el enorme repertorio
creado por y para ella, sino por el legado
que nos deja con el Ballet Nacional de Cuba
y su escuela, de la que es parte inseparable
el Instituto Universitario de la Danza “Alicia
Alonso”.

Para Alicia, nuestras artes eran dignas
no so6lo de aplausos, sino que también
merecian ser habladas y pensadas;
estudiadas y divulgadas por todos los
rincones del planeta.

El legado de Alicia vive en su escuela, en
sus alumnos y en las compafiias que han
fundado o dirigen aquellos que aprendieron
de ella.

También vive en todos aquellos proyectos
que ayudd a impulsar como este mismo
Instituto de Danza que nos reune ahora
aqui. Su influencia rebasé los limites del
teatro para llegar a las aulas y salones de

clase de todo el mundo.

No pude trabajar mucho con Alicia; lo
hice mas con la siguiente generacion de
bailarines cubanos: Lopia Aradjo, quien
ahora ocupa el cargo de asistente de
direccion del ENB, compafiia que dirijo,
Aurora Bosch, Josefina Méndez, Mirta
Pla, Menia Martinez, Karemia Moreno...
De ellas recibi el conocimiento de las
ensefianzas de Alicia.

Si tuve ocasién de tener largas charlas
con ella; era una mujer muy inteligente
y perspicaz y una de sus famosas frases
justifican nuestra presencia hoy en este
Congreso: “el arte y la ciencia son lo que
mas une a los seres humanos, porque las
dos buscan el bien de la humanidad, no su
destruccion.”Yesprecisamentearteyciencia
las ramas del saber humano fundamentales
que nos han traido aqui durante estos tres
dias, dedicados a compartir los resultados -
de varias investigaciones sobre las artes del -
espectaculo. :

Quisiera agradecer a Alberto Garcia, _
director del Instituto Universitario de -
la Danza “Alicia Alonso”, por haberme -
invitado a este congreso y haberme dadola
oportunidad de dirigirme a Ustedes en este -
acto de clausura.
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considerable de la sociedad civil britanica
que, incentivada por medidas fiscales y el
reconocimiento social al mecenazgo, tanto
de individuos como de empresas, apoyan
con entusiasmo a las artes escénicas.

Incido en que el prestigio social de nuestro
arte, es parte fundamental de nuestro
patrimonio que debemos ampliar con
nuestras obras y nuestras alianzas.

Por ejemplo: asumiendo con naturalidad,
que somos parte sustancial de las industrias
creativas, unas industrias claramente
caracterizadas por su capacidad de
innovacién y generaciéon de riqueza y
empleo gracias a la combinacién de
creatividad con tecnologia.

En el estudio realizado en diciembre de 2018
porlaFederacidn de las Industrias Creativas
de Inglaterra, a la que tengo el honor de
pertenecer como miembro de su Consejo,
se establecia que las industrias creativas
son el sector de mayor crecimiento de la
economia del Reino Unido, al contribuir
mas al valor agregado bruto (VAB) que la
suma de sectores tan importantes como:
automotriz,  aeroespacial,  industrias
asociadas a las ciencias de la vida, petréleo

y gas.

En el caso concreto de las artes escénicas,
los teatros de Londres y el resto del Reino
Unido atrajeron mas de 34 millones de
visitantes en 2018, generando ingresos
por entradas de mas de mil millones de
libras esterlinas, procedentes de sesenta
y dos mil novecientos cuarenta y cinco
representaciones teatrales.

Solo los teatros del West End de Londres
atrajeron cerca de dieciséis millones
de espectadores que generaron ciento
veintisiete millones de libras esterlinas en
IVA.
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El 9.2% de todos los turistas que visitaron
el Reino Unido fueron al teatro, conciertos
de musica y espectaculos de 6pera y ballet.

De estos datos podemos inferir que una
de las tareas urgentes que tenemos por
delante, es convencer a los politicos de que
la capacidad de generacién de bienestar,
conocimiento y recursos por parte de
las artes escénicas puede incrementarse
geométricamente, si los Estados establecen
medidas y condiciones que favorezcan su
extraordinario potencial.

Otro de los temas importantes de este
congreso es la relacién entre tecnologia y
artes escénicas, al ser consustancial para
su progreso y al haberse establecido ya
como herramienta fundamental.

Es cierto que, como todo salto tecnoldgico,
existe el peligro de exceso o de un uso
superfluo, pero sus muchas posibilidades
y capacidades para ampliar los canales de
comunicacién y de difusidn, las incipientes
nuevas formas de autoria que facilita, las
perspectivas de poder explorar nuevas
formas de expresion, o llegar hasta sectores
sociales donde hasta hace poco, para
las artes escénicas era dificil y costoso,
contienen muchas oportunidades que
debemos explorar sin miedo.

Por ejemplo, en el English National Ballet
utilizamos nuestras plataformas digitales
para llegar a nuevos publicos a través de
innovaciones en el contenido, grabaciones
y trasmisiones de eventos y espectdculos
en vivo que nos permitieron lograr cerca
de 7 millones de vistas de video en nuestras
redes sociales durante el tltimo afio.

Me parece, por tanto, que el reto para las
artesescénicasessaberutilizaryaprovechar
al maximo estas nuevas tecnologias para
desarrollar nuestras potencialidades y
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mejorar la sostenibilidad de nuestro arte.

Investigar las artes y la cultura es también
protegerlas, pero creo que no debemos
confundir proteccién, salvaguarda del
patrimonio con una proteccidén inamovible.

La historia de las artes escénicas nos
muestra una fructifera dindmica que
combina tradicion e innovacién. En el caso
concreto del ballet, siempre he creido que
un verdadero clasico, uno que habla sobre
la esencia de la humanidad, no solo debe
sobrevivir, sino que puede ser expuesto
a nuevas y diferentes reinterpretaciones.
Tener diferentes artistas, de diferentes
origenes culturales, en diferentes momentos
de la historia, reflexionar sobre el significado
de una pieza histérica solo puede mejorarlay
enriquecerla.

La inclusién tambien de las aplicaciones
terapéuticas de las Artes Escénicas en este
congreso me parece un gran acierto pues,
aunque ya tenemos excelentes resultados,
aun estamos en los comienzos de esta
prometedora rama.

En el caso concreto de la danza como
terapia, me complace exponerles los
avances logrados en los ultimos afios en los
programas del English National Ballet para
mejorar el estado de las personas que sufren
demencia y, sobre todo, del programa Danza
para el Parkinson que hemos establecido en
nuestra sede en Londres, y en otras sedes en
Oxford y Liverpool.

Las evidencias de los buenos resultados
terapéuticos obtenidos a través de la musica
y la danza en los que hemos participado a
través de dichos programas, han merecido
varios estudios por parte de varias
universidades y hospitales del Reino Unido,
enseguida compendiados por una comisién
del parlamento de Westminster compuesta
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por todos los grupos parlamentarios
denominada: Creative Health: The Arts for
Health and Wellbeing (Salud creativa: Las
Artes para la salud y el bienestar), cuyo
informe favorable fechado en julio de 2017,
ha llevado a la creacién de The National
Academy for Social Prescribing (la Academia
Nacional para la Prescripcidon Social) por
parte del Gobierno. Esta institucién, cuenta
con la colaboracidn del Consejo de las Artes,
el Ministerio de Digital, Cultura, Medios y
Deporte y el Servicio Nacional de Salud, mas
el trabajo de lobbying de la Federacidén de las
Industrias Creativas.

De esta labor coordinada ha resultado que,
desde el miércoles pasado, los médicos y
sanitarios del Sistema Publico de Salud de
Inglaterra pueden prescribir a sus pacientes
con enfermedades crénicas como el
Parkinson, terapias especificas de danza y
musica. Son estos buenos resultados los que
deben incitarnos a proseguir y profundizar
en la investigacion de terapias a través
de las artes, al intuir que solo estamos en
los comienzos de unos tratamientos que
mejorardn la vida de muchas personas.

He dejado para el final la referencia al tema
de la educacion y las artes precisamente por
su importancia. Si entendemos, y parece
que existe un consenso general, de que las

artes es uno de los rasgos de civilizacion -

mas importantes, no tiene explicaciéon que
queden relegadas a la minima expresion en
la educacion obligatoria. Y no solo me refiero
a Espafia, en otros muchos paises ocurre algo
parecido.

No me parece que esta dejacién se pueda
corregir poniendo mas  asignaturas
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capaces de facilitar la comprensién de los
lenguajes expresivos artisticos a los mads
nifios primero y el posterior desarrollo del
interés y habilidades en los alumnos que
faciliten la aficién o la vocacion.

Aficiényvocaciénsongarantiadecontinuidad
pero, sobre todo, creo que debemos incidir
en que hoy mas que nunca, es necesario
trasmitir a las autoridades y educadores que
las artes escénicas deben ser, también, un
pilar esencial en la formacién de la persona,
tanto como lo pueda ser el lenguaje, las
matematicas o el conocimiento del medio.
Sin duda para vivir en nuestra sociedad
es imprescindible dominar las nuevas
tecnologias, pero ese hombre tecnoldgico,
en este mundo de inteligencias artificiales y
respuestas automaticas, debe proteger mas
que nunca su lado més humano y creativo.

Las artes, sin embargo, no se aprenden
sin maestros y tanto la enseflanza de las
artes con intenciéon educativa, o como
profesional, necesitan de un cuerpo de
docentes adecuados, preparados y que
reciban el reconocimiento social que merece
un trabajo casi siempre sacrificado y arduo.
Por eso se le ha prestado atencion en este
CONGRESO al reconocimiento académico
de los profesores de ensefianzas artisticas y
se ha abordado el problema de la valoracién
de los logros puramente artisticos en los
procesos de certificacion del profesorado.

Este es uno de esos esfuerzos que durante
veinte afios ha realizado el Instituto y la
Fundacidn de la Danza Alicia Alonso para que
la danza y el teatro y el circo se estudien en
nuestras universidades, para que tengamos
profesionales cada vez mejor preparados

-y para que los jovenes artistas tengan un

futuro mas sélido en este bello camino que
han elegido.
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Este CONGRESO es uno mas de esos esfuerzos
y quisiera encarecer la importancia y
relevancia de su labor, asi como expresar
mis mayores deseos para que este proyecto
perviva y siga trabajando para las artes y la
cultura en nuestro pais.

Con estas palabras quiero despedirme de
todos ustedes y desearles éxitos en sus
estudios, trabajos y proyectos artisticos.
Recordad siempre que el éxito de cada uno
de nosotros es también el éxito de todos.
Recordad que cuando se baja el telén, se
apagan las luces y callan los aplausos el ARTE
continda, silencioso, caminando junto a
nosotros y en el interior de cada espectador .

INVESTIGARTES
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CATEDRATICO DE COMUNICACION AUDIOVISUAL. '
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CARMEN CAFFAREL

CATEDRATICA DE COMUNICACION AUDIOVISUAL

UNIVERSIDAD REY JUAN CARLOS
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PROFESORA TITULAR UNIVERSIDAD REY JUAN
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DECANA DE LA FACULTAD DE DANZA DEL
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* CUERPO Y/EN MOVIMIENTO:
“UNA MIRADA SEMIOESTETICA A TRES
PIEZAS DE LA DANZA CUBANA.
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Autores:

MS.C Lilliam Yamila Chacén Benavides.
Decana de la Facultad de Danza. Universidad de las Artes de Cuba

(ISA).
Dr. Ioshinobu Navarro Sanler.
PDI Universidad Rey Juan Carlos.

Resumen:

nalisis desde la perspectiva

del movimiento intrinseco

del bailarin para con la obra
coreografiada desde las teorias de
la kinesiologia y la biomecanica
del movimiento. Investigacion
multidisciplinar y transversal en
las que se unen varias disciplinas
dentro de ella la biomecanica y
la investigacién artistica, para
buscar nuevos elementos dentro
de la composicién coreografia
y de las lecturas y escrituras del
movimiento, como parte de la
investigacion dentro del campo de
las metodologias de ensefianza de
la danza como elemento principal,
exportables a otras artes escénicas,
como base fundamental para el
desarrollo de las nuevas tecnologias
del espectaculo escénico.

Aportaciones a la rama de la
creacion y la coreografia, ademas
de aportar una metodologia de
lectura del movimiento escénico
desde la perspectiva del bailarin
y no asi desde la perspectiva del
publico.

Esta investigacion aporta a los
docentes e investigadores de
las artes escénicas, y dentro de
la investigacion docente para

Grados como el de Artes Visuales
y Danza, la aportaciéon de nuevas
perspectivas dentro de la ensefianza
y la pedagogia de la ensefianza
de la danza, nuevas metodologias
y recursos pedagogicos para
la ensefianza de elementos
fundamentales para la lectura del
movimiento y del espacio escénico,
que favorecen la creacion artistica.
Estas nuevas formas de trabajar la
lectura espacial y de comprender
el tejido del movimiento espacial,
aportan codigos especificos para la
utilizacién espacial que amplian las
utilizaciones espaciales dentro de
la creacién del movimiento, desde
la base de las teorias del estudio del
movimiento de Rudolf von Laban,
hasta las nuevas formas de la
utilizacidn del espacio para el tejido
del movimiento coreografico.
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"percibida fenomenologicamente por el sujeto como

una capacidad suya y por extension o analogia como

una capacidad del otro a través de actos concretos en el
intercambio estético" (Mandoki, 2006)

El movimiento del cuerpo en la danza ha
de erigirse, sostengo, como un elemento
cardinal del analisis dancistico. En
este sentido me planteo una serie de
interrogantes como: ;cuando se considera
un cuerpo suficiente?, ;cuando se esta en
presencia de un cuerpo pensante?, ;cuando
ese cuerpo estd asistido por la creatividad,
la técnica, la teoria y la diversidad de la
practica danzaria, por la emergencia y el
compromiso social? ;como entender el
cuerpo que danza?

Desde ese presupuesto, el cuerpo y/en
movimiento se concibe, en la presente
investigacién, como el cuerpo danzante
con valores estéticos y artisticos definidos.
Los primeros se derivan de la sensibilidad
“.. percibida fenomenoldgicamente por
el sujeto como una capacidad suya y por
extension o analogia como una capacidad
del otro a través de actos concretos en el
intercambio estético” (Mandoki, 2006);
cuerpo como base de la significacién y
funcionalidad cultural, y de la riqueza y
diversidad de las multiples cualidades en
todo el terreno de lo social.

Los valores artisticos del cuerpo en
movimiento, por su parte, se refieren a los
recursos técnicos y expresivos de la danza
desplegados en la escena, determinados
por las poéticas al uso, las peculiaridades
estilisticas de los creadores, y los estados
afectivos de coredgrafos, bailarines y
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espectadores, en un proceso dialdgico
mediado por el texto danzario.

Esta ponencia parte la siguiente situacion
indicativa:

—El analisis del movimiento del cuerpo
en la danza generalmente se reduce a la
descripcion de algunas pautas kinésicas, sin
profundizar en su funcionalidad discursiva
a partir del vinculo con el contenido de la
obra danzaria.

—Se aprecian ambigliedades en la
identificaciéon e  interpretacion  de
movimientos corporales expresivos de
concepto o de relacién.

—En muchas ocasiones es limitada
e impresionista la apreciacién de las
posibilidades expresivas del movimiento
del cuerpo.

Dichas manifestaciones evidencian
la necesidad de una mirada otra en el
analisis dancistico del movimiento del
cuerpo. Pero ese cambio requiere, en
principio, una revisiéon exhaustiva de
un conjunto de miradas especializadas,
en la cual se pudieron identificar tres
grupos fundamentales de textos o bloques
tematico-funcionales:

El primero, compuesto por textos
dedicados al analisis dancistico desde
perspectivas multiples -antropoldgica,
socioldgica, culturoldgica-, entre los que

INVESTIGARTES
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Cuando “hablo” de estesis no solo me refiero
a la capacidad de reaccién psicoldgica
y percepcidn, sino mds bien a la senso-
percepcion compleja de una estimulacion
por medio del arte danzario, como
sistema textual transmitido y decodificado
en determinadas circunstancias de
enunciacion y recepcion.

La estesis me “ayuda”, pues, a responder la
interrogante: ;en qué consiste “el danzar”
como acontecimiento sensible? Me facilita
entender que en los procesos de recepcion
y andlisis dancistico también intervienen
sujetos sensibles, con cuerpos que sienten.
Por eso trabajo con el concepto de estesis
desde el planteamiento de Kattya Mandoki
2006 “(...) como la sensibilidad o condicién
de abertura o permeabilidad del sujeto al
contexto en que estd inmerso.” Y de igual
manera, “estesis como abertura del sujeto
en tanto expuesto a la vida”.

Es por ello que esta indagacién no se reduce
a revisitar acriticamente los tres niveles de
la semiosis, sino que los complementa con
el elemento artistico danzarioy humano que
cada nivel conllevaria, y trata de establecer
los vinculos entre ellos, a partir del hecho
danzario como momento relacional de
produccidn, interpretaciéon y apropiacion
perceptiva en un todo interconectado.

En resumen se proponen tres dimensiones
semioestéticas, que necesitan una
visualizacién operativa, ademas de la
autonomia relativa correspondiente, la
cual no descarta las relaciones funcionales
existentes entre ellas.

La primera dimension del analisis
dancistico del movimiento del cuerpo,
denominada: sintactica-corporal, responde
a con qué y como se estructura el resultado
del movimiento del cuerpo en una puesta en
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escena determinada. Funciona en atencién
a todos los elementos y herramientas
estructurales, tanto de organizacion como
de sintaxis del movimiento en la obra
danzaria. Lo sintactico-corporal hace que
se valoren los marcadores temporales y
espaciales, asi como las herramientas y
los recursos extradanzarios utilizados en
funcion del espectéaculo.

La dimensioén sintdctica-corporal tiene una
funcién conceptual, al definir qué aspectos
kinésicos y coréuticos analizar, sobre la
base de su funcionalidad intratextual e
intertextual.

La relacion fundamental entre los
indicadores de esta dimensién esta
dada por su capacidad para identificar,
definir y describir los medios y recursos
expresivos, kinésicos y  coréuticos,
espaciales, temporales y extradanzarios,
que conforman la estructura de la obra
artistica.

La segunda dimensiéon del andlisis del
movimiento del cuerpo, denominada:
semantica-corporal, se orienta hacia
la determinacion de los significados
contenidos en los movimientos del cuerpo.
Esta dimension se relaciona con elementos
comoelsentidopoéticoyestésicodeladanza
en su condicién de manifestacion artistica.
En su anadlisis no se pueden soslayar los
valores de significaciéon aportados por la
trama en movimiento, el resultado de una
sintaxis corporal y espacial y, por supuesto,
otros signos que entran en la construccién
de significados de la obra danzaria.

Esta dimension esta integrada por tres
indicadores, imprescindibles para el
analisis del movimiento del cuerpo en
la danza: los valores de significacién y
resignificaciéon, la sintaxis corporal y

INVESTIGARTES

espacial, y los indices, simbolos e iconos de
los cédigos kinésico y coréutico.

La dimension semantica corporal tiene
una funcién interpretativa intratextual,
al establecer los valores de significacién y
sentidos que se atribuyen a los elementos
estructurales, a partir de pautas estilisticas,
estésicas y semidticas, y como puntos
de partida para el establecimiento de
relaciones intertextuales.

La relacion entre los tres indicadores de la
dimensiéon semantica-corporal estd dada
en el didlogo intratextual e intertextual
que se establece entre los signos kinésicos
y coréuticos para el esclarecimiento de
la idea, el tema y el argumento de la obra
danzaria, en correspondencia con las
acciones dramadticas desplegadas para
expresarlos.

La relacion fundamental entre las
dimensiones sint4ctica-corporal y
semantica-corporal en el andlisis del
movimiento del cuerpo, se sustenta en la
dialéctica el contenido y la forma en la obra
danzaria, en tanto el segundo determina
a la primera, ya que la forma dimana de
los significados y sentidos mas o menos
convencionales, reflejados en la obra y
legitimados en el sistema de la cultura, sea
esta hegemonica, periférica o emergente.

La tercera dimensién del andlisis del
movimiento del cuerpo, la he denominado
pragmatica-operativa, y apunta hacia estas
perspectivas de busqueda:

Los indicadores de esta dimension
atienden la incidencia del contenido
(idea, tema, asunto, argumento, sobre la
escritura coreografica), la capacidad de
la escritura coreografica para expresar y
enfatizar las ideas y conceptos, la técnica
o estilo danzario, los estilos compositivos,
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tendencias al uso, poéticas o escuelas, asi
como los modelos danzarios hegemonicos,
emergentes y periféricos.

Atienden también la sintesis de la
interpretacién estésica y semidtica de
las estructuras kinésicas y coréuticas, y
la enunciacién coherente de los juicios
y criterios valorativos del receptor,
resultantes del analisis realizado.

La dimensién pragmatica-operativa del
analisis del movimiento del cuerpo en la
danza, tiene una funcién integradora, pues
se sustenta en el presupuesto de que las
configuraciones estésicas del cuerpo en
la danza, contenidas en las dimensiones
sintactica-corporal y semantica-corporal,
estan mediadas por lo que es culturalmente
aceptado como necesario, bueno,
positivo, correcto o bello, por diferentes
comunidades de espectadores.

Estas relaciones se sustentan en la
contextualizacion del texto danzario,
pero trasciende hacia maultiples didlogos
de los cddigos kinésico y coréutico con
obras danzarias del propio creador o de
otros creadores, estilos y escuelas, de la
obra con sus programas de mano y los
mensajes promocionales, o con obras
de otras manifestaciones artisticas, con
las tradiciones, costumbres, creencias,
valores y otras ideologias, y hasta con la
propia historia de la danza, que ofrece
géneros, estilos, modelos y tendencias en
el desarrollo de la danza.

La cualidad resultante de las relaciones
entre las tres dimensiones, es el saber hacer
artistico y valorativo, que se expresa en la
poiesis discursiva danzaria y su valoracion.

Como se ha podido apreciar, la contribucion
a los estudios tedricos de la danza radica
en la argumentacion de las relaciones
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entre lo sintdctico-corporal, lo semantico-
corporal 'y lo pragmatico-operativo
desde una perspectiva semioestética,
como dimensiones para el analisis del
movimiento del cuerpo, considerado eje
fundamental del andlisis dancistico.

Como aporte préactico dejo plasmado
algunos pasos para el analisis del
movimiento del cuerpo, que contiene
aquellos aspectos a tener en cuenta en
el estudio de la obra danzaria, sobre todo
los relacionados con la sintaxis corporal
en su relacién funcional con el espacio y
otros codigos, los significados ideoldgicos
del movimiento del cuerpo, y el didlogo
de los componentes formales y tematicos
de la danza con la cultura, los intereses
del investigador, y sus capacidades para
abordar la apreciacidn critica de las danza.

1.  Observar cudles son las regularidades
movimentales al wuso en la danza
contempordnea -vueltas, caidas, giros,
movimientos naturales de locomocion-,
con algunas especificidades en cada
creacion coreografica.

2. Identificar todas las unidades de
significacion kinésicas y coréuticas, en sus
relaciones sintacticas —del cuerpo con el
propio cuerpo, del cuerpo con el espacio y
con otros cuerpos.

3. Identificar la estructura corporea o
espacial, e interpretar figuras retdricas,
progresiones, estilos, y delimitar, a partir
de nuestras competencias y vivencias
culturales, cuanto nos evoca el uso de
determinado gesto o concepto, actualizar
los sentidos semantico-axiologicos
contextuales, determinar las isotopias
denotadas y connotadas, y las fracturas
isotopicas.
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El andlisis del movimiento del cuerpo en
la danza, tal como se fundamenta en la
alternativa que aqui se propone, no debe
convertirse en la aplicacién mecanica de
una metodologia, puesto que quiza en algin
analisis una dimensién sea mas evidente
que otra.

En resumen, la entrada al campo
de un analisis es siempre singular e
independiente, aunque sus relaciones se
desdibujen. Asimismo, es imposible no
aventurarse en una redaccién poética,
concéntrica, no lineal, en la construccién
de un analisis completo, porque el analisis
y la proyeccién grafica en la que se devuelve
siempre serd una creaciéon ensayistica,
especulativa y por lo tanto, basicamente
fenomenoldgica.

El estudio del movimiento del cuerpo se
erige como un camino posible y necesario
dentro del analisis dancistico, en tanto
describe, interpreta y valora criticamente
el uso contextualizado de las estructuras
signicas visuales y auditivas, creadas a
partir del movimiento del cuerpo y la
gestualidad en la danza, en relacion con los
cédigos musicales, escenograficos y otros
que se superponen en el texto danzario y
dialogan con los contextos culturales que
condicionan su creacion y apreciacion.

Esta perspectiva resulta una herramienta
necesaria para cualquiera de los modos de
acercamiento a la danza, con posibilidades
de generalizarse, ampliarse, desde diversas
posturas lo suficientemente flexibles y
abiertas.

INVESTIGARTES
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EDUCAR SIN MASCARAS

1 INTRODUCCION:

Hace unos meses, la publicacion de una
foto antigua del primer ministro canadiense
Justin Trudeau disfrazado de Aladino, con
la cara pintada de negro, dio origen a una
encendida polémica que dafié seriamente su
imagen publica.

En algunos sectores mediaticos europeos no
resulté muy comprensible la airada reaccién
de la opinidén publica angloparlante ante
un comportamiento considerado como
indicativo de racismo.

Consciente de las implicaciones de su
mensaje, especialmente paralascomunidades
afroamericanas, afro-canadienses y afro-
caribefas; el sefior Trudeau no sélo se
disculpd, sino que anadié6 unas sinceras
explicaciones a sus disculpas, por haber
usado un estereotipo etiquetado como racista
en un disfraz.

Y es que la presencia de una mdscara
Blackface en nuestros dias discurre en
paralelo al resurgir de comportamientos
racistas que se multiplican en pleno siglo
XXI y que se extienden al ambito de la
cultura, los deportes, las relaciones sociales
e institucionales e incluso al campo de las
artes escénicas, como ldégico reflejo de la
interaccién humana.

Nuestra conferencia pretende rastrear desde
sus origenes la aparicion de esta mascara
BLACKFACE como portadora de un discurso
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ideoldgico que las instituciones educativas en
general y las pertenecientes a nuestro campo
especifico, las instituciones dedicadas a la
ensefianza de especialidades artisticas, tienen
el deber de explicar y erradicar en el proceso
de formacidn de las nuevas generaciones.

Al abordar la aproximacion a este encuentro,
pensé que seria interesante proponerles un
viaje en el tiempo contando con la ayuda
de la historia y mas especificamente con la
ayuda de la historia del teatro y de la historia
de la lengua. Vamos a navegar guiados por
conocimientos que son el dia a dia de la gente
de teatro, que son dominados sin duda por
todos los presentes, pero que necesité revivir
para analizarlos en perspectiva.

Muchos destacados especialistas, Cecil
Maurice Bowra, Frangoise Frontisi-Ducroux
y Belén Altuna entre otros, nos han sefalado
las caracteristicas relevantes de las mascaras.
Coincidiendo con sus criterios, podemos
concebir la mascara como una oposicion de
contrarios: Mascara como lo opuesto al rostro.
Lo ficticio como opuesto a lo real. El portador
asume otra personalidad, otra entidad que lo
dota de poder. Desde la antigiiedad se perfilan
funciones esenciales de las mascaras como
instrumentos de transformacion.

2 MASCARAS EN LA ANTIGUEDAD

Las mascaras aparecen en todas las culturas
primitivas asociadas a los cultos funerarios,
a las practicas rituales, a las guerras y a los

INVESTIGARTES

festejos. Entre sus usos principales podemos
mencionar:

El ceremonial o ritual: Para invocar, alabar o
pedir proteccion a los dioses.

El practico: Para amedrentar al enemigo o
protegerse de él

La ocultacién: Cuando queremos esconder
nuestra propia identidad.

El divertimento, el festejo, que puede incluir
la burla.

Estas  funciones frecuentemente  se
superponen o se mezclan creando multiples
valores: Ritual/proteccion, Burla/ocultacion/
divertimento entre otros. En la actualidad
encontramos las mascaras de los superhéroes
o de reivindicadores que heredan muchas de
estas caracteristicas y funciones.

3 ORIGEN DEL TEATRO Y TESPIS EL
HYPOCHRITES. TEATRO GRIEGO: TALIA,
MELPOMENE, DIONISOS

Cuando pensamos en divertimento aparecen
en nuestra mente dos imagenes: las dos
mascaras representativas del teatro griego
y el romano; los simbolos de la tragedia y la
comedia. Estas diosas pertenecen al grupo de
las nueve musas griegas, inspiradoras en el
hombre de las artes y del conocimiento. Talia
es la musa de la comedia y Melpémene, musa
de la tragedia. Funcionan como sintesis de la
vida misma, de la risa y del llanto.

El surgimiento del teatro esta ligado a lo
ritual, porque surge a partir del culto al
dios Dionisos, dios del vino, asociado a
las cosechas. Los romanos, que asumen
las divinidades griegas cambiandoles los
nombres, identifican a Dionisos como Baco.
Ese nombre inmediatamente nos llevara al
origen de la palabra BACANAL, que define el
caracter de las fiestas dionisiacas, centradas
en la embriaguez, el exceso, el placer,

inspiradoras de grandes obras pictdricas,
como estos cuadros de Veldzquez, Michaelina
Wautier, de Tiziano. Sin embargo, las fiestas
dionisiacas se iniciaban con un ritual muy
respetuoso.

A Dionisos se le honraba entonando himnos
en las festividades que se celebraban en
época de cosecha, los ditirambos, que eran
cantados por un coro de hombres. Se supone
que durante los equinoccios y solsticios se
realizaban sacrificios para asegurar buenas
cosechas y de ahi surge la palabra tragedia,
que viene a significar canto del macho cabrio,
bien por el sacrificio del animal o por los
sonidos emitidos en el rito.

4 TESPIS. MASCARAS. HYPOCHRITES

A uno de esos cantores ceremoniales
griegos, se le ocurrid, introducir un cambio:
empled una mdscara para caracterizar a un
personaje del poema, que dialogaba con el
coro. Este cantor se llamaba Tespis y cuenta
la leyenda que recorria toda Grecia con su
carreta y sus mascaras. Unido al nombre de
Tespis van dos palabras griegas que en su
origen tenian un significado diferente al de
nuestros dias: Una de ellas es HYPOCHRITES
O HYPOCHRITOS (que originalmente queria
decir simplemente el ACTOR). Esta palabra
pasé del griego al latin y de ahi a otras lenguas
europeas donde se transformo en la palabra
HIPOCRITA, refiriéndose a alguien que finge

VIJOWEN

detras de una mdscara. Oposicién rostro/ -

mascara. La segunda palabra designaba el
éxtasis que inspiraba en el humano el hecho
de sentirse cercano a los dioses, invadido
por los dioses, cuando estaba actuando: esta
palabra es ENTUSIASMO. El uso de la méascara

no so6lo posibilitaba una caracterizacion, -

sino que ayudaba a que el actor pudiera
proyectar mejor su voz y se sintiera lleno de
entusiasmo. Desde luego, este entusiasmo
estaba vinculado a un sentimiento de poder,
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que puede tergiversarse y transformarse en
negativo.

Los mensajes transmitidos en las tragedias
y las comedias tenian una intencion
formativa, civilizadora (por supuesto,
dentro de la escala de valores reinantes en
aquel sistema social). Querian despertar
el temor y la compasién. Decia Aristoteles
que contemplando el sufrimiento del héroe
tragico se llegaba a una CATARSIS, a una
purificacién, que contribuiria a evitar el
error. La comedia, a su vez nos ayudaria
a reconocer nuestros propios defectos y
los de nuestros semejantes y burlarnos
de ellos. Tragedia y comedia formaban
parte de un DISCURSO IDEOLOGICO QUE
TRANSMITIA LOS VALORES Y CREENCIAS
DE ESAS CIVILIZACIONES. Cuando me
refiero a Discurso, debo aclararles que no
uso la palabra en el sentido de oratoria, sino
con su sentido de la transmisién de valores
y conceptos que se instauran en la sociedad.

5 TEATROMEDIEVALY RENACENTISTA

Subrayemos esta funcién del teatro como
DISCURSO IDEOLOGICO. En la Edad Media
el teatro como habia sido concebido siglos
antes, desaparecid, para dar paso a las
representaciones en las iglesias de los
Misterios, escenas biblicas y las Moralidades,
en donde actuaban personajes abstractos: la
Virtud, el Vicio, la Fortuna, la Muerte, con
sus respectivas mascaras. Del interior de
las iglesias salieron al exterior para poder
admitir al numeroso publico asistente y
evitar también textos fuera de tono.

Ya en el Renacimiento surge en Italia la
Commedia dellArte. En ella se constata
el ascenso de la burguesia como clase. El
tema amoroso, los enredos, la picaresca se
refleja en los argumentos. Cada personaje
representaba a un sector de la sociedad y
mostraba comportamientos arquetipicos. Se

hacia uso de méscaras: la coqueta Colombina
junto al hermoso Arlequin, el engafiado
Pantaloney el prepotente Doctor, entre otros.

Es en Venecia donde las mascaras que
habitualmente usaban estos actores de la
Commedia dell'Arte, alcanzarian la mayor
belleza.

6 VENECIA, SHAKESPEARE, OTELO

El Carnaval de Venecia data de la Baja
Edad Media. Surge aproximadamente en
el afio 1296, cuando un asesor del Dux
recomendo6 que en ciertas fechas, la nobleza
se disfrazara para mezclarse con el pueblo y
conocerlo mejor, llevando mascaras para no
ser identificados. La tradicion del Carnaval
se mantuvo hasta que en 1797 Napoleén la
prohibiera por temor a las conspiraciones.
Esa prohibicién fue levantada un siglo
después.

Es precisamente en esa ciudad donde se
desarrolla la primera parte de una de las mas
famosas tragedias de Shakespeare: OTELO.
Como muchas de las obras de Shakespeare,
el argumento no es original. Estd basada
en una obra, escrita en 1565 por Giovanni
Battista Giraldi, apodado “Cintio”, titulada
UN CAPITAN MORO.

Shakespeare la rebautizé como OTELO, EL
MORO DE VENECIA.

7 OTELO, MASCARA NEGRA

Como sabéis el tema principal en Otelo es
el de los celos enfermizos que conducen a
la violencia, lo que hoy calificariamos como
violencia de género. Adelantado como era a
su tiempo, Shakespeare introduce, ademas,
temas paralelos como la insidia, la calumnia,
la envidia, todo esto representado por el
personaje instigador, Yago. Y por supuesto el
tema de la raza, el miedo y rechazo al otro, al
diferente.
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¢Qué papel juega Otelo dentro nuestra
tematica de las mascaras? Por primera vez
un actor tragico se transforma, pintando su
piel DE NEGRO, adoptando otra fisionomia,
magquillindose como un hombre de otra
raza. No se trata de un personaje secundario,
sino del protagonista de una tragedia, que,
siguiendo la tradicidn clésica, es portador de
una enseflanza moral.

8 EL TEATRO NORTEAMERICANO Y LA
APARICION DE LA MASCARA BLACKFACE

A fines del siglo XVIII en las florecientes
colonias norteamericanas, ahora
constituidas en Estados Unidos de América,
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prosperaba un teatro de inspiraciéon europea
y se representaban obras originales,
principalmente, tragedias y comedias
de Shakespeare. Los grandes personajes
tragicos también eran parodiados en
representaciones satiricas de corta duracion.
Uno de los mas parodiados era Otelo.

Los personajes negros también aparecian
en pequenos roles de sirvientes domésticos,
o esclavos agricolas, que reflejaban asi la
realidad social de esa Norteamérica. Poco
mas de medio siglo después de la Declaracién
de Independencia, hacia 1830, aparece una
versidn norteamericana y negativa de Tespis.
¢Por qué esta comparacion? A Tespis se le
considera un creador positivo, practicamente
inventor de un género, basado en principios
morales y lleno de entusiasmo. Sin embargo
un actor iba a crear una mascara portadora
de un entusiasmo basicamente racista.

9 DADDY RICE/JUMP JIM CRO (Crow)

Este actor se llamaba Thomas Dartmouth
Rice. Le apodaban “Daddy”/’Papaito” Rice.
Inventé un personaje copiando la forma
de andar de un esclavo con problemas de
movilidad, le afiadi6 un bailecito y una
cancion y surgié JUMP JIM CROW. Algo asi
como SALTA, JAIMITO EL CUERVO. He aqui
la mascara racista de 1830 cuyo significado
nos interesaba entender desde el principio.

La cancién y el bailecito,
nos pueden parecer sosos, lograron tal
popularidad, que el Boston Post llegaria a
escribir afios mas tarde “Los dos personajes
mas populares del mundo hoy por hoy son la
Reina Victoria y JIM CROW”.

Para caracterizar a su personaje, Daddy Rice
se pint6 la cara con corcho quemado, exagerd
sus rasgos dibujando una boca enorme, se
vistié con una ropa harapienta que anos atras
habia sido elegante y se coloc6 unos guantes

que ahora
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y un sombrero.

Habia nacido el BLACKFACE-EL CARA
NEGRA, base de la forma teatral mas
gustada en todo el siglo 19 en Norteamérica
y la mas representativa de un DISCURSO
IDEOLOGICO basado en la voluntad de
transmitir la inferioridad de una raza. Este
discurso se iba a mantener en el siglo XX en
el cine, la radio, la publicidad y hasta en los
dibujos animados.

11 BLACKFACE y LA TAXONOMIA DEL
COLOR

Hacia 1843 surgen los Minstrel Shows con los
Virginia Minstrels de Dan Emmet, basados
en personajes BLACKFACE/LOS CARAS-
NEGRAS, y generalmente con musica de
Stephen Foster o James Bland.

Este espectaculo se componia de varios
cuadros que incluian bailes, un “stump-
speech” o monodlogo cantinflesco de inglés
mal hablado -que provocaba la carcajada
del publico- y una escena melancélica de
plantacién con canciones que alababan la
vida surefia.

Cuatro ejes principales estructuraban el
mensaje:

1) El negro era cognitivamente inferior:
Tenia limitada capacidad intelectual.

2) Su fisico era “a priori” susceptible de
provocar la burla.

3) Habia una clasificacion por grado

de COLOR. E1 FACTOR COLOR otorgaba
importancia a la mayor o menor cantidad
de sangre blanca o negra del individuo. Esto
fue fundamental en las llamadas LEYES DE
UNA GOTA. Si tenias solo una gota de sangre
negra, eras clasificado como negro.

4) El cuarto eje tenia que ver con el
trabajo: El negro pertenecia a una raza
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creada para servir a la raza blanca.

Después del personaje DE JIM CRO,
aparecieron otros como

« ELZIP COON, un charlatany
jactancioso negro urbano,

La WENCH mulata
coqueta de dudosa
MORALIDAD

Los PICANNINY /%8 75
ONEGRITOS =4 /.
PEQUENOS,

(lento) siempre. " *
metiéndose  +1

en problemas,
zarrapastrosos

y con un

melon en

la boca, y

finalmente,

LA

MAMMY DE
SENORITA
ESCARLATA,

la esclava
doméstica por
excelencia,
mediadora entre
los blancos y los
de su raza.

12 SPIRITUALS
FERROCARRIL
SUBTERRANEO.
CANCIONES

Aparentemente esta
caracterizacion del negro
esclavo llevada a los escenarios,
podria considerarse una diversion
ingenua, un tipo de sdtira mas. Pero es
importante valorar el CONTEXTO en el que
surge. Surge -nada mas y nada menos- que

INVESTIGARTES

en medio de un fuerte auge del movimiento
Abolicionista de la poblaciéon blanca y
pudiente norteamericana. ¢Influian los
motivos econémicos? Si. El sur era rural y
el Norte industrial y comerciante. Pero

los motivos éticos eran relevantes

para los abolicionistas.

El sector de la poblacién
blanca creyente en

los principios de su

%\ constitucién, luchaba
por erradicar

la Esclavitud

como sistema.

Emprendia

acciones legales

contra los abusos.

Se organizaba en
asociaciones

y realizaba

, convenciones

y mitines.

En esas

reuniones los
abolicionistas

invitaban a

oradores negros

y se cantaba

a favor de la

igualdad y del

trato humanitario

para la poblacién
afroamericana

esclavizada. Se
interpretaban melodias
muy conocidas, como la
cancion irlandesa Auld Lang
Syne, pero cambidndoles la
letra, dotandolas de un contenido
abolicionista:

En el lado contrario, el humor
inferiorizante del teatro Blackface, formaba
parte de un enfrentamiento, de un DISCURSO
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IDEOLOGICO DE LOS PRO-ESCLAVISTAS
CONTRA LOS ABOLICIONISTAS.

13 UNDERGROUND RAILROAD & CODED
SONGS

Mientras tanto, en las iglesias de los
afroamericanos se entonaban canciones
espirituales. Desde principios de Ila
esclavitud la iglesia habia sido un refugio
para los afroamericanos, bajo la supervision
de pastores blancos. Con el tiempo se
ordenaron pastores negrosy la parroquia era
enteramente afroamericana.

Los textos biblicos que alababan al sefior en
esas iglesias y que cantaban los negros libres
en el norte y los esclavos en el sur, estaban
llenos de un sistema de CODIGOS OCULTOS
que daban informacién sobre rutas de escape
hacia las tierras libres del norte.

El Rio Jordan simbolizaba el Mississippi o el
Ohio. La palabra Home o La tierra prometida
de Canaan, simbolizaban los territorios del
norte o de Canada.

Los colaboradores abolicionistas blancos
que ayudaban a huir a los esclavos eran
los Angeles, los angeles QUE VENIAN A
BUSCARLOS POR EL RIO.

Se les aconsejaba seguir la estrella polar e
ir caminando dentro del agua, para que los
perros no siguieran su rastro.

Los esclavos huian por las rutas de lo
que se llamé el Ferrocarril Subterrdneo
(Underground Railroad). Alli les ayudaban
“Los Santos colaboradores que VENDRIAN
MARCHANDO”

Harriet Tubman era una antigua esclava que
habia escapado al norte y ahora ayudaba a
huir a sus congéneres. La llamaban la Moisés
de su pueblo, estableciendo un simil entre
la historia biblica del pueblo hebreo; y los
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esclavos huidos a los que Harriet ayudaba a
escapar:

14 HARRIET  TUBMAN,
STOWE, F. DOUGLAS

BEECHER

A los Abolicionistas se unieron antiguos
esclavos como Friedrich Douglas, convertido
en un escritor y periodista famoso. Aparecio
una narrativa interesantisima de antiguos
esclavos, que conmovia las conciencias de
los norteamericanos de entonces. También
escritores abolicionistas blancos. Entre ellos
unamujer especial Harriet Beecher Stowe que
escribié una obra valiente y conmovedora:
LA CABANA DEL TIO TOM.

La confrontacién entre Abolicionistas y Pro-
esclavistas desembocé en 1861 en la Guerra
Civil Norteamericana, que duré cuatro afios.
Una anécdota apdcrifa cuenta que Lincoln le
preguntd a Harriet Beecher Stowe: jConque
es usted es la pequefia dama que ha iniciado
esta gran guerra!

Como dato curioso, afiadiremos los
Demdcratas de entonces eran representantes
del Sur esclavista. Los republicanos,
abolicionistas del norte. Aunque en ambas
filas se podian encontrar excepciones
ideologicas.

15 LINCOLN

E aporte histéorico de Abraham Lincoln a

3 DEL ESPE

la causa del humanismo fue indiscutible.
En 1865 un Sur derrotado se rindio a las

- tropas del Norte. Cinco dias después de
- finalizada la guerra asesinaron a Lincoln. Se
° abre un periodo Constitucional importante

JIAL DE IN

donde se aprueban las enmiendas 13, 14 y
15, mediante las cuales no sélo se abolia la
esclavitud, sino que se establecia el derecho

~ de nacionalidad e IGUAL PROTECCION DE
- LA LEY para todos los norteamericanos

- independientemente de su raza, género o

condicién. El periodo que sigui6 después de
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la guerra se llamé RECONSTRUCCION vy se
proponia restaurar los lazos entre las partes
enfrentadas y solucionar la integracién de
los afroamericanos a la sociedad.

16 KKK

Perohaciafinesdesiglolosbuenos propdsitos
de la Reconstrucciéon se frustraron. Las
organizaciones  supremacistas  blancas
resurgieron con mas fuerza. El Ku Klux
Klan es la mds representativa de éstas y se
identifica con una peligrosa mascara que
adquiere aun mas relevancia en la pelicula El
Surgimiento de una Nacién, de Griffith.

17  RAGTIME, BLUES, JAZZ

Mientras tanto, ;Qué pasaba con las méscaras
con los CARASNEGRAS? Los Minstrel Shows
fueron tan famosos que incluso se formaron
agrupaciones de Minstrels integradas por
artistas negros, que tenian obligacion de
pintarse de negro para actuar. No obstante,
esto posibilité que muchos talentos negros
pudieran trabajar. En los Minstrels de Negros
incluso actuaban cantantes de 6pera negros,
que no podian actuar en teatros de Opera
limitados a los blancos. Poco a poco, los
Minstrels fueron decayendo en el gusto del
publico y triunfé el vodevil. Hacia fines del
siglo 19 y primeros afios del siglo 20 1a musica
afroamericana llenaba cafés y lugares de
esparcimiento con los sonidos del ragtime, el
blues y el jazz. Y la musica seguia sonando en
las iglesias afroamericanas.

18 EL NUEVO NEGRO Y LAS LEYES JIM
CROW

En el barrio neoyorquino de Harlem aparecid
unacorrientellamadaelNuevoNegro,theNew
Negro, integrada por intelectuales y artistas
de gran relevancia que produciaobrasde gran
valor. La musica negra sonaba en Cafés como
el Café Society, para un publico multi-racial y
el Cotton Club con artistas negros, pero que

INVESTIGARTES

actuaban para un publico exclusivamente
blanco. Imperaba la doctrina SEPARATED
BUT EQUALS, SEPARADOS PERO IGUALES,
debido a una decision del tribunal supremo
en el caso PLESSY CONTRA FERGUSON que
concedia a los estados el derecho a segregar
el transporte y las instalaciones publicas. Las
leyes segregacionistas recibieron el nombre
de nuestro conocido personaje enmascarado
con su cara-negra. Nuestra mdscara de
1830: Las JIM CROW LAWS, LEYES JIM
CROW. Se alzaron contra esas leyes racistas
numerosas personalidades blancas y negras,
como WEB DUBOIS y el juez del tribunal
supremo JOHN MARSHALL HARLAN. Se
crearon instituciones como la ASOCIACION
NACIONAL PARA EL AVANCE DE LA GENTE
DE COLOR.

Se daba la paradoja de que el publico blanco,
acostumbradoaverartistasnegros en escena,
einclusoaaplaudirlos, no quisiera permitir su
presencia en instalaciones segregadas, como
hoteles y cafeterias o en el transporte. Las
figuras surgidas de los Caranegras, seguian
perpetuando imagenes de inferioridad racial
en los dibujos animados, en las peliculas,
la radio y el teatro musical. En los afios 50,
Nat King Cole, por ejemplo, actuaba en un
famoso hotel de Las Vegas, pero no podia
sentarse en el lobby.

19 BROWN VS BOARD OF EDUCATION

El movimiento por los derechos civiles tomo
las calles, con sentadas y protestas. Desde
el punto de vista legal fue la batalla por la
Educacién la que hizo poner un punto final a
las LEYES JIM CROW. Linda Brown, una nifia
negra quiso matricularse en una escuela
segregada, junto con otros nifios también
afroamericanos. Al negarsele la asistencia
a ese colegio para nifios blancos, denuncié
al estado en lo que se conoce como el caso
BROWN CONTRA EL BURO DE EDUCACION

DE TOPEKA, en el estado de Kansas. El
Tribunal Supremo de los Estados Unidos
dict6 en 1954 la resolucion en estos términos.

“Nosotros consideramos que, en el Olimpo
de la educacion publica, la doctrina de
separados pero iguales no tiene lugar. Las
instalaciones educacionales separadas son
inherentemente desiguales.”

“Porlotanto,sostenemosquelosdemandantes
estan por razon de la segregacion privados
de la igual proteccion de la ley garantizada
por la enmienda XIV.”

20 ASESINATOS POLITICOS

Los hechos ocurridos durante los afios 60,
que incluyeron los asesinatos de lideres
negros como Martin Luther King, Malcom
X y dirigentes politicos como el presidente
John F. Kennedy y el fiscal general Robert
Kennedy, son bien conocidos de todos. Se
puede incluso establecer un paralelo con
los asesinatos de Lincoln y de otros dos
presidentes norteamericanos: James A.
Garfield y William McKinley. Durante todos
esos afos, en la sociedad norteamericana
se mantuvieron expresiones del discurso
racista en todos los medios con mensajes
que calaban en el imaginario colectivo y que
desgraciadamente, estan regresando en la
actualidad.

21 EL DISCURSO RACISTA Y LAS
MASCARAS

El discurso racista heredado fomenta la
violencia. Genera no soélo inquietud y
disturbios sociales, sino que los prorroga en
el tiempo con una preocupante recurrencia
de la maldad y la ignorancia.

Para todos los ciudadanos de a pie,
independientemente de cudles sean sus
convicciones, es importante reflexionar

sobre lo que ocultamos detrds de nuestras -
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mascaras individuales. Pensar en las
mascaras es un recurso para meditar sobre
lo que hemos heredado de los discursos
ideolégicos de cualquier tipo. Es reflexionar
sobre lo que nos clasifica como usuarios de
mascaras y no como duefios de nuestros
rostros, los que nos alinea como ficcién y no
como seres reales.

Racismo es una palabra incomoda. No la
aceptamos facilmente.

 ¢Somos herederos de un racismo
subyacente, de una homofobia o de una
violencia de género que enmascaramos
detras de unas caretas de poder, de
control, de ritual, de ocultamiento?

« ¢Sabemos reconocer cuando estamos
actuando detras de una mascara desde las
instituciones, los despachos, las aulas, en
el transporte publico o en los lugares de
diversion?

+ Y lo que es més importante, ;podremos
educar a nuestros hijos de manera que
puedan mantener la pureza de su rostro
infantil?

« En sus tiernas edades no ven en otros
ninos ni razas ni nacionalidades, sino
rostros de otros nifios como ellos que sélo
se disfrazan para jugary ser felices.

« Esos rostros sin mdscaras son los que
pueden ensefiarnos a cambiar y de ellos
debemos aprender.
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PSICOLOGIA Y ARTE
TERAPIA ESCENICA

Autor: Prof. Dr. Amador Cernuda Lago.

Instituto Universitario de la Danza "Alicia Alonso"
Universidad Rey Juan Carlos

Presidente '"International Scenic Art Therapy
Association"

Colegiado 5158 M (Acreditado EuroPsy)

Introduccion

Las industrias culturales y creativas representan el 3% del PIB mundial, suman
mas puestos de trabajo que las industrias automovilisticas de Europa, Japon y Estados
Unidos juntas y generan 2.250 millones de délares anuales, dan dinero y empleo a los
paises, concretamente a 29,5 millones de personas, segun los andlisis de la firma mundial
de Auditoria Ernst & Young, la Unesco y la Confederacién Internacional de Sociedades de
Autores y Compositores (CISAC). Europa representa el 25% de los empleos y el 32% de los
ingresos estimandose como el segundo mercado y el nimero uno en publicidad. Jarre,
Embajador de Buena Voluntad de la Unesco, insiste en que hay que determinar politicas que
respalden los derechos y cuidados de los artistas, ya que contribuyen significativamente a la
economia mundial.

Las artes suponen el 3,5% del PIB espafiol y 7,1 millones de empleos en la UE,
“mas que la automocidn, la siderurgia o las telecomunicaciones”; sin embargo, hay muy
pocos profesionales de la psicologia introducidos en este dmbito, que es un nicho de
empleabilidad destacable. Cuando conformamos la Catedra Alicia Alonso en la UCM
y el Instituto Universitario Danza Alicia Alonso en la URJC comenzamos a desarrollar
investigacion destinada a desarrollar la Psicologia Escénica inexistente en nuestro pais
hace tres décadas, para ello, tuvimos que trasladar los métodos de la Psicologia del Deporte
y del Alto Rendimiento al ambito del Arte.

Tal como nos pidié explicitamente Alicia Alonso que, sin duda, es un drea con una gran
necesidad de la Psicologia y del psicélogo. Hemos desarrollado varios programas de
intervencion para el alto rendimiento artistico y para la prevencion de problematicas de la
vida artistica. Otra gran area de investigacion desarrollada en nuestro Instituto, siguiendo
los métodos pioneros de Cuba y Alicia Alonso, ha sido la comprobaciéon de la validez de
las aplicaciones clinicas de las artes escénicas en diferentes colectivos, que empezamos a
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desarrollar en la década de los 80 del pasado
siglo, pocos afos después de que la Unesco
reconociera oficialmente las aportaciones
del Psicoballet cubano al mundo sanitario
clinico y a la diversidad funcional desde el
ambito de las artes como primera Arteterapia
reconocida oficialmente tras analizar un
dossier de 29000 casos tratados con éxito. El
Psicoballet desarrollado por Alicia Alonso,
directora del Ballet Nacional de Cuba, La
Maitre Laura Alonso, quien participa en el
proyecto, el Dr. Eduardo Bernabé Ordaz,
director del Hospital psiquidtrico de la
Habana y la prestigiosa psicéloga cubana
Georgina Farifias, formalizaron su creacion
tras experiencias iniciadas afios anteriores,
en 1973, yfuereconocidointernacionalmente
por la Unesco en 1984.

Objetivo

En la presente ponencia se sintetizan
diferentes investigaciones empiricas
realizadas con metodologia experimental que
aportan datosrelevantes parael desarrollodel
conocimiento en esta drea y que son de gran
utilidad en el mundo de las Artes Escénicas,
como ha sido demostrado en estos ultimos
afos y corroborado por un buen nimero de
tesis doctorales innovadoras.

Método

En la presente comunicacién se plantean
los resultados de varios estudios con
metodologia  experimental  realizados:
1) sobre artistas escénicos retirados, 711
(bailarines, musicos, cantantes, actores,
...) a los que se ha realizado una entrevista

clinica y pasado un cuestionario para

detectar necesidades, problemas y estudiar
los procesos de adaptacion a la vida fuera
del escenario; 2) sobre 300 bailarines de
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alto rendimiento en activo para determinar
los perfiles que permiten generar sistemas
de deteccidon de talentos. 3) Se presentan
los datos que evaluan la validez de las
aplicaciones clinicas de las artes escénicas
en diferentes colectivos con psicopatologias,
necesidades especiales y problemas crénicos
de salud, relacionando los resultados con las
conclusiones de los informes Cochrane y las
guias NICE existentes.

Resultados

1) Un 67 % de la muestra analizada refiere
haber tenido problemas emocionales de
diferente indole: problemas de autoestima,
problemas alimentarios y de la imagen
corporal, dificultades con el alcohol y algunas
drogas, sintomas depresivos, trastornos del
sueflo, problemas de relacién, problemas de
pareja, fobia a volver al teatro, aislamiento,
falta de sentido, crisis de identidad, ansiedad.
Para muchos la presién social y econémica
que sufren en la actualidad les ensombrece
sus recuerdos. Un 93% han afirmado que
habria sido muy importante para ellos que
hubiese existido algin proceso preparatorio
para su jubilacién y que la presencia de
un psicélogo en su periodo de formacién
y su etapa de desarrollo profesional para
potenciar sus competencias y prevenir los
problemas de su retirada.

2) Se han podido determinar factores
relacionados con el perfil de alto
rendimiento artistico que permiten predecir
las posibilidades de éxito profesional igual
que ocurre con los deportistas de alto
rendimiento.

3) Se han podido constatar areas de
intervencion clinica con las artes escénicas
con evidencia empirica para determinados
problemas psiquiatricos, neurolégicos y
psicoloégicos.
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Las artes escénicas en programas clinicos de
salud paralarecuperacion de enfermedadesy
mejoradelacalidad de vida. Sintesis histérica
de la investigaciéon y adaptaciones clinicas
realizadas por el Instituto Universitario de
Danza de la Universidad Rey Juan Carlos
(1988-2019)

Los trabajos pioneros en esta linea de
intervencion e investigacion surgieron en
Cuba, en la década de 1970. El fallecido Dr.
Eduardo B. Ordaz, director del Hospital
Psiquidtrico de la Habana, la histérica y
mitica Prima Ballerina Absoluta, directora
del Ballet Nacional de Cuba, Alicia Alonso
y la prestigiosa psicéloga cubana Georgina
Farifias, crearon el método psicoterapéutico
de Cuba conocido como “Psicoballet”.

El Psicoballet es una herramienta que
combina Ciencia y Arte. Este método
utiliza el arte en sus diferentes expresiones
(danza, ballet, teatro y pantomima) para
mejorar la calidad de vida de las personas
con discapacidad y problemas psiquiatricos
y, en algunos casos, para rehabilitarles y
ayudarles a reincorporarse a la sociedad. En
1984, después de analizar mas de 25.000 casos
tratados exitosamente con este método, la
UNESCO otorg6 el reconocimiento a esta
organizaciéon como UNESCO Compafiia de
Psicoballet de Cuba y Georgina Farifias fue
nombrada directora.

En 1989, enla Fundacién Danza Alicia Alonso,
que en aquellas fechas estaba ubicada en la
Universidad Complutense yhabiacomenzado
la experiencia pionera de los estudios de
danza en la Universidad Complutense con
la guia y apoyo de su Magnifico Rector
Don Gustavo Villapalos, empezamos las
primeras investigaciones para adaptar y
validar la metodologia del Psicoballet a
nuestra cultura, con aplicaciones clinicas
y de intervenciéon social en diferentes
contextos. Bajo el asesoramiento directo
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en la parte préactica del procedimiento
de Alicia Alonso , persona fundadora del
método y que invirti6 numerosas horas y
dias en ello , y Alberto Garcia, que nos guio
en las formas de trabajo tedrico del modelo,
como primer experto cubano , a la vez que
ibamos montando la Catedra Alicia Alonso
en la Universidad Complutense Empezamos
los estudios con un Magister, basado en
el programa de los estudios existentes en
Cuba, y posteriormente desarrollando la
licenciatura con un programa experimental,
segin ibamos confirmando la disciplina
con los acuerdos legales de la Consejeria
de Educacion y el Ministerio de Educacion.
Estuvimos un tiempo trabajando el proyecto
con el Rector de la Universidad de Alcala
de Henares y movilizando otros procesos
similares con la Universidad de Castellén y
Alicante, con la Generalitat Valenciana en
aquel tiempo fue cuando la Universidad de
Valencia concedié el Doctorado Honoris
Causa a Dofia Alicia Alonso, el 6 de mayo de
1998, en ese afio la Universidad de Valencia
solo concedid dos doctorados Honoris Causa,
el otro fue al histérico artifice de la transicidon
espafola a la democracia Don Adolfo Suarez
Gonzélez. Y fue ahi, en los preparatorios
de su nombramiento como Dra. Honoris
Causa donde decidimos en conversaciones
muy emotivas comenzar a validar los
trabajos cubanos de Psicoballet en Europa,
empezando un proceso que no hemos
finalizado. A partir de esas fechas, varios,
histéricos bailarines del Ballet Nacional de
Cuba, que han estado ejerciendo la docencia
en nuestra Institucién y que ocupan puestos
muy destacados en el mundo internacional
del Arte, nos mostraron procedimientos
vivenciados por ellos mismos en el Ballet
Nacional de Cuba, que no solo mostraban
al mundo una compaifiia de ballet con el
repertorio mds virtuoso y mas aclamado,
sino que realizaban labor social y clinica con
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su poblacién, en forma de enriquecimiento
cultural y accion social positiva para elevar
la calidad de la poblacién cubana con
necesidades especiales. Este ejemplo, lo han
seguido otras compafias. En la actualidad
el English National Ballet, dirigido por la
brillante y prestigiosa bailarina Premio
Principe de Asturias Dra. Tamara Rojo que
realizé estudios en nuestra Institucion, se
doctord bajo la direccion del autor de este
capitulo y que en este momento también
es poseedora de la méxima distincion del
Gobierno Britanico, también realiza sesiones
en su sede en Londres de apoyo a colectivos
necesitados.

En la primera época de desarrollo de los
procesos de Psicoballet en Espana, tuvimos
la fortuna de contar con los apoyos de Loipa
Araujo, Aurora Bosch, Marta Bosch, Mirta
Pla, Lienz Chang, Adolfo Roval, que fueron
imprescindibles hasta que comenzamos la
relacién directa con Georgina Farifias que
se ha ido profundizando, de modo que en la
actualidad, ella y todo su equipo histérico
supervisa, asesora y apoya todos nuestros
proyectos.

El primer trabajo y tematica que
desarrollamos tuvo relacién con un problema
que en aquella época como responsable
de la direccién psicoldgica de los equipos

olimpicos de gimnasia, nos preocupaba y -

que curiosamente nos llamé la atencidn,

en los bailarines del Ballet Nacional de -

Cuba no existian los problemas de imagen
corporal ni sus consecuencias derivadas los
trastornos alimentarios. Por ello empezamos
un acuerdo de cooperaciéon con la Real
Federacién Espanola de Gimnasia , que
adopto para completar sus entrenamientos la
metodologia dancistica de la Escuela Cubana,
cuestion que beneficié a ambas instituciones
y que condujo a la medalla de oro del Equipo

Espafiol de Ritmica en la Olimpiada de -
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Atlanta en 1996, posteriormente se aplicé a
las demas disciplinas, consiguiendo también
logros histéricos, como la Primera medalla
de Oro de Campeona mundial de Gimnasia
Artistica Femenina, y la primera medalla
olimpica de gimnasia artistica femenina.

Realizamos una primera intervencién con
veintiocho adolescentes con problemas de
trastornos alimentarios, que consiguieron
superar sus problemas de imagen corporal
con el Psicoballet y con ello mejorar y superar
finalmente sus trastornos alimentarios.

Estos positivos resultados nos estimularon
para desarrollar trabajos posteriores con
enfermedad mental grave, realizando en
1989 un primer proceso con enfermedad
mental grave, tal como se realizaba en el
Hospital Psiquiatrico de la Habana, con un
pequefio grupo de 17 enfermos psiquidtricos
que obtuvieron una enorme mejoria de su
calidad de vida y de un buen numero de
sintomas

En 1990 empezamos las primeras
intervenciones de apoyo a grupos de
personas mayores, generandose un sistema
de intervencidén en psicogeriatria que nos
han llevado a las actuales experiencias
pioneras en neurodegeneraciones , como
las investigaciones en proceso que se
_ estan realizando en el CREA de Salamanca
_, centro de referencia de Alzheimer del
- IMSERSO, que muestran las beneficiosas
utilidades de la danza en los procesos de
apoyo a la recuperacién cognitiva , Avances
ya recogidos en diferentes presentaciones
en congresos internacionales de maximo
- nivel y en una tesis doctoral con una gran
. visibilidad y transferencia de conocimiento
que ha generado importantes articulos de
- impacto, situando la danza y el Psicoballet
en primeras pdginas de la neurologia y
psicogeriatria internacional .
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La intervencion con victimas de violencia de
género, terrorismo, violacion, explotacion
sexual, etc., con resultados 6ptimos.

Problemas neurodegenerativos (Parkinson
y Alzheimer) donde este método se ha
manifestado como una herramienta eficaz
que enlentece la degeneracion y ayuda a
recuperar parcelas cognitivas -como se
menciona en los trabajos de investigacién de
algunas tesis doctorales dirigidas por el autor
y realizadas en colaboracién con el IMSERSO.

Hemos comprobado su efectividad en los
problemas de imagen corporal y trastornos
alimentarios, enfermedades crénicas (SIDA
y cancer de mama) y discapacitados.

Las artes son una herramienta validada de
gran utilidad en la intervencién terapéutica
y social que mejora la calidad de vida, la
autoestima, el nivel de autoconfianza y para
reducir la ansiedad.

Constatando nuestra valoraciéon sobre
la utilidad del Ballet como instrumento
terapéutico, queremos citar lo expuesto por
elilustre intelectual cubano Alejo Carpentier,
en su discurso de clausura al IV Festival de
Ballet de la Habana (9 de diciembre 1976),
En el describi6 una experiencia personal que
numerosas veces nos ha referido Georgina
Farifias y que ejemplifica el valor del Ballet
como canal de comunicacidon extra verbal
natural.

Cuenta Carpentier que un amigo suyo,
antropdlogo, llevé a Caracas a dos indigenas,

traidos de la selva amazodnica, era interés
del antropdlogo lograr algun tipo de
comunicacion con los indigenas. Para lograr
su empefio llevé a los hombres a varios
lugares como modo de estimulacion, pero los
indigenas no se interesaban por nada de esta,
para ellos, nueva civilizacién. Carpentiery su
amigo, sin muchas esperanzas ya de lograr

INVESTIGARTES

la comunicacion deseada, llevaron a estos
hombres a una representacién de Ballet, en
los indigenas se mantuvo la misma actitud,
durante la presentaciéon y ya frustrados en
sus intentos, el antropdélogo y Carpentier
dejaron a los hombres, en la habitacién del
hotel que ocupaban y ellos se retiraron a las
suyas.

A media noche Carpentier y su amigo
escucharon unos ruidos extrafios en la
habitacién de los indigenas, alli fueron de
inmediato y entonces observaron, con gran
sorpresa, como estos hombres, sonrientes,
con sus movimientos grotescos, repetian las
delicadas variaciones del Ballet que habian
observado en el teatro.

Concluye Carpentier que a partir de ese
momento los indigenas se mostraron
receptivos yyalesresulto muy facil establecer
relacién con estos hombres, aparentemente
apaticos e insensibles. Por lo observado
Carpentier asegura que: “En nuestra cultura
cimentada sobre la palabra no pensamos
que en determinadas circunstancias, resulta
dificil y en ocasiones imposible, comunicarse
a través de ella”. Consideramos que este es el
caso de la mayoria de los pacientes mentales,
en ocasiones tan severamente alterados
que pueden haber perdido todo el contacto
con el mundo que los rodea y sin tener que
llegar a casos extremos, sabemos que es este
también el caso de cualquiera que padezca
una alteracién emocional severa, pues
cualquiera que se encuentre en profundo
estado de preocupacién, melancolia, o
depresion encuentra dificil sostener una
conversacion mds alld de unos pocos
minutos, consecuentemente las formas
artisticas, con propdsito de comunicacidn,
son de gran importancia para estas personas
sumergidas en intensos problemas.

En las intervenciones que hemos realizado
con enfermedades crénicas destacan los
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trabajos de intervencién realizados con
enfermos de Sida.

El proceso de la enfermedad del sida es
complejo y muy poco comprendido por
la poblaciéon en general. Tiene diferentes
fases en las que se dan distintos estados
emocionales que pueden ser atenuados con
actividad fisica y artistica, tal como hemos
visto en la experiencia cubana de utilizar las
técnicas del Psicoballet para el tratamiento
de diferentes dolencias.

El Psicoballet puede definirse como un
método terapéutico que integra cienciayarte,
especificamente la Psicologia y el Ballet de
forma armonica y balanceada. Proveniente
de estos dos sistemas precedentes, la
Psicologia y el Ballet, el Psicoballet se
conforma como un nuevo sistema Dinamico
Integral en el cual se interrelacionan diversos
elementos o subsistemas: técnicas y métodos
psicolégicos, que le sirven de base, Danza,
Musica, Pantomima, Dramatizacion, Cultura
Fisica, Expresion Corporal y Juegos.

El método de Psicoballet tiene elementos de
los métodos educativos por el aprendizaje
que se logra en técnicas elementales de ballet
y danza, es ademds terapia de movimiento,
pues utiliza la acciéon, el movimiento
sistematizado dentro de la técnica de
ballet, que es su instrumento para realizar

la terapia. Esta forma parte del grupo de -

terapias artisticas, especificamente danzaria,
la cual tiene gran utilidad como método
psicocorrectivo, dado a la rectificacion de
la estructura de la personalidad y de los
mecanismos psicocorrectores.

Este método persigue como objetivo la
adecuacion psiquica y social del paciente a
través de la correccidén y compensaciéon de
su discapacidad, logrando independencia,
seguridad en si mismo, autovaloracidn,
autoestima, mejora en su comunicacion
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e interrelacién familiar y social, con los
resultados de Psicoballet, como terapia de
movimiento.

La sistematizaciéon de los pasos ayuda al
desarrollo de la coordinacién muscular,
el control de movimientos, el sentido del
espacio y el ritmo. El uso de la Danza en
las sesiones de Psicoballet ayuda al disfrute
real de la actividad, muy importante para
una terapia, asi se establece una fécil y
agradable comunicacidn extraverbal que no
exige, no agrede y si proporciona alegria y
posibilidades de creacion.

El objetivo general de este trabajo es la
rehabilitacion, habilitacién o reeducacion de
estas personas en busca de un sentimiento
de autorrealizaciéon, como un ser humano
mas, que forma parte de su comunidad y de
su familia en sociedad. Se desarrolla ademas
el aspecto preventivo, con el objetivo de
prevenir posibles trastornos emocionales.

La postura correcta: Para conseguir una
correcta estética del cuerpo al caminar y
un comportamiento socialmente adecuado,
ya que por consecuencia de su enfermedad
son estos pacientes propensos a optar
una postura herrada que los hace parecer
culpables, es importante trabajar la postura,
cuestion que las técnicas de ballet facilitan.

El constante crecimiento: Con este
crecimiento que se exige en cualquier clase
deballet se busca estiramiento yla colocacién
correcta del cuerpo.

ULo

SION EN ARTES DEL ESPECTAC

El proceso de la ensefianza es una actividad
conjunta entre maestro y alumno que posee
un doble aspecto: el de la instruccién y el de
la educacién.

El método y técnica para el tratamiento
terapéutico del Psicoballet cuenta con
un programa metodolégico que ha sido
seleccionado del programa de nivel

NGRESO MUNDIAL DE INVESTI
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elemental de la Escuela Cubana de Ballet.
Este programa se desarrolla en 5 niveles.
Ademads, el programa cuenta con una
propuesta de ejercicios como guia para el
maestro y terapeuta para conseguir que lo
mental esté unido a lo fisico.

5 i
Georgina Faninas en una sesion de Psicoballet Foto: Elio Delgado Valdés

La sesion de Psicoballet se divide en tres
partes:

Motivacién en barra es el momento donde
se inicia el intercambio terapéutico para
lograr la mejor correccién de los pasos con
los pacientes sujetos de la barra de ballet.
Aqui es donde se ensefian por primera vez
los pasos y se logra un mejor equilibrio para
su desarrollo futuro, es donde se inicia la
motivacion de la terapia para la continuidad
de otras sesiones.

La habilitacién en el centro es ya en el centro
del salén, donde se ejecutan los pasos que
han sido estudiados en la barra con un mayor
equilibrio. Estos pasos estdn en funcion
de habilitar al paciente a moverse de esta
nueva forma, con el rigor y adaptaciones
pertinentes.

La liberacién creativa es el momento de
interrelacién, maxima comunicaciéon, de
descubrimiento y donde el equipo puede
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analizar al paciente en determinados
mensajes ocultos que le cuesta transmitir
verbalmente y usa el movimiento para
exteriorizar su personalidad, es donde se
valora el objetivo de la clase, donde se busca
la aceptacion y no la conformidad.

Aprovechando este Dbeneficio que el
ballet nos brinda lo usamos como terapia
para mejorar en este caso la vida de las
personas con VIH/SIDA. Asi se trabajara en
busqueda de la calidad de vida, elevando
sus condicionas, encontrando las causas de
estrés, la seguridad en si mismo, en vias para
optimizar y equilibrar el sistema de defensa.

Alexander Lowen (1994) afirma que existe
una relacion muy estrecha entre los
trastornos emocionales y la falta de armonia
de los movimientos. Esta falta de armonia se
manifiesta a través de una sefial de malestar.
Dado que todo trastorno afecta por igual al
cuerpo y a la mente, el problema psicoldgico
refleja en problemas fisicos y viceversa.

Un numero abundante de estudios
experimentales muestran que establecer
un programa de ejercicio consistente y
prolongado en el tiempo tiene el efecto de
aumentar la autoestimay reducir la ansiedad.
La realizacion de ejercicio puede eliminar
la ansiedad, la tensién y el estrés que esta
enfermedad conlleva.

Se ha comprobado que un programa de
ejercicios de intensidad moderada tiene un
efecto beneficioso sobre el sistema inmune
(Nieman y Padersen, 1999). Especificamente,
se hallé que el ejercicio de intensidad
moderada reducia el numero de dias de
enfermedad. La mejora de la funcién inmune
puede derivar de la reduccién en el estrés
y de los beneficios del ejercicio en cuanto a
la reduccion de las concentraciones de las
hormonas relacionadas con el estrés como el
cortisol.
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Los efectos del movimiento implican desde
la disminucién de la inmunosupresion hasta
el aumento de la autoestima. El aumento
de la autoestima se traduce en una mejoria
en la calidad de vida. En cuanto a las
cualidades fisicas, se registra un aumento en
la percepcion de la fuerza, la resistencia, la
flexibilidad y el equilibrio, asi como también
en la apariencia fisicay en la habilidad fisica.
Todas las dimensiones del autoconcepto
fisico varian y entre las que mayores cambios
presentan se encuentran la fuerza y la
flexibilidad.

En enfermedades cronicas hemos realizado
varias intervenciones con enfermas de
cancer de mama.

De los numerosos programas establecidos
cabe destacar la linea de aplicaciones de la
danza en situaciones de estrés postraumatico
que iniciamos a raiz de los lamentables
sucesos del atentado terrorista que sufrié
Madrid en marzo de 2004. Los atentados del
11 de marzo de 2004 (conocidos también por
el numerénimo 11-M) fueron una serie de
ataques terroristas en cuatro trenes de la red
de Cercanias de Madrid llevados a cabo por
terroristas yihadistas. Se trata del segundo
mayor atentado cometido en Europa hasta
la fecha, con 10 explosiones casi simultaneas
en cuatro trenes a la hora punta de la mafiana

(entre las 07:36 y las 07:40). M4ds tarde, tras un -

intento de desactivacidn, la policia detonaria,

de forma controlada, dos artefactos que no -

habian estallado, desactivando un tercero
que permitiria, gracias a su contenido, iniciar
las primeras pesquisas que conducirian a la
identificacion de los autores. Fallecieron 191
personas y 1.858 resultaron heridas. E117 de
diciembre de 2004 Gregorio Peces Barba fue
nombrado Alto Comisionado para el Apoyo a
las Victimas del Terrorismo por el Consejo de
Ministros. El propio Gregorio Peces Barba,

conocedor de la experiencia cubana, se puso -
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en contacto con nuestra Institucién para
sugerirnos la creacién de un programa de
atencion a las victimas del atentado. Creamos
unsistemadeintervenciéon quecombinabalas
actividadesartisticasterapéuticasdeladanza,
utilizadas en la comprobada experiencia
cubana de tratamiento con el psicoballet,
con técnicas cognitivas de tratamiento del
estrés postraumatico, incorporando técnicas
novedosas en aquel momento en nuestro
pais como el EDMR, desensibilizacion y
reprocesamiento por movimientos oculares,
una técnica psicoldgica terapéutica utilizada
para desensibilizar y reprocesar traumas
psicolégicos de una manera natural y rapida.
Iniciamos los contactos con victimas del
atentado y sutratamiento, perolas cuestiones
politicas nos terminaron acercando a las
victimas de violencia de género. Hemos
realizado siete programas con este colectivo
y hemos atendido mds de 1700 victimas de
este tipo de violencia, con resultados muy
beneficiosos de descenso de ansiedad y
depresidnyelevacionde autoestima (Cernuda
2012b, 2012c). Al comienzo del ultimo curso
nos solicitaron una intervencion similar con
victimas de violencia sexual, la danza es una
gran herramienta auxiliar de apoyo a los
sucesos traumaticos.

Se realiz6 una experiencia de Psicoballet
con 21 mujeres de una media de edad de 32
afios que habian sufrido violacién y tenian
sintomas de estrés postraumatico.

ESPECTACULO

Al finalizar el proceso las participantes
mostraron cambios positivos a nivel
psicolégico y corporal. Disminuyeron sus
© niveles de ansiedad en un 45% como media
-y los de depresién un 37% y aumentd su
autoestima significativamente, un 42%, lo
que nos permite afirmar que la danzaterapia
~ y el Psicoballet son utiles para tratar este
~ tipo de pacientes. Es poco funcional tratar a
pacientes que presentan vivencias pasadas de
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abuso sexual sin una atencidn especifica del
cuerpo, cuestion que permite el Psicoballet
y que canaliza y amplifica cualquier proceso
terapéutico.

La utilizaciéon de técnicas de arteterapia
bajo un modelo de intervencién cognitivo
conductual es muy recomendable para
una problematica como la tratada, porque
el hecho de poder utilizar un instrumento
movilizador del cuerpo como en este caso
ha sido la danza, amplifica el efecto de los
tratamientos psicoldgicos convencionales,
y permite superar las rigideces corporales
que este tipo de trastornos generaliza en sus
victimas, al unificar el trabajo mental con
técnicas de movimiento que permiten liberar
tensiones y tomar conciencia del estado
corporal, uniendo a este hecho el efecto
positivo de trabajar en grupo con personas
con la misma y delicada problematica abre
canales de comunicacidon.

El tango es una danza caracterizada por
movimientos apasionados y bien marcados,
generalmente se lo asocia a la cultura
argentina y uruguaya. Si bien requiere de
concentracidony agilidad al mismo tiempo, un
estudio realizado en Washington comprobd
que el baile resulta una excelente terapia
fisica para los pacientes con enfermedad de
Parkinson. Ademas de favorecer fisicamente
a las personas con Parkinson, el tango podria
ser una gran fuente de integracién social que,
al mismo tiempo, mejoraria la autoestima de
los pacientes y con ésta, su salud emocional.

Las alteraciones motoras son uno de los
sintomas mas importantes y que mas afectan
a la calidad de vida de los enfermos de
Parkinson. La danza como practica artisticay
terapéutica puede ayudar en la rehabilitacion
de alteraciones neuromusculares y motoras.
Realizamos wuna evaluaciéon exhaustiva
de estudios que investigaran acerca de si
la danza favorece la rehabilitaciéon de los
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enfermos de Parkinson. Comprobando
que estilos diferentes de danza, mostraron
resultados favorables en parametros como:
funcion fisica, equilibrio, marcha, riesgo de
caida y calidad de vida.

A pesar de existir pocos ensayos clinicos,
el analisis de los resultados surgiere que la
danza puede mejorar la rehabilitacion de
alteraciones motoras, ya que se aprecia una
disminucion del riesgo de caida al mejorar el
equilibrio y la marcha. Todo ello conllevaria
una mejor calidad de vida.

El Parkinson es una de las enfermedades
neurodegenerativas mas prevalentes en la
poblaciéon de edad avanzada y una de las
principales causas de caidas de este sector.
Dificultades con la marcha y el equilibrio
son comunes entre los individuos con
Parkinson, contribuyendo a una mayor
incidencia de caidas. Las alteraciones de la
marcha en estos enfermos se caracterizan
por su lentitud y la realizacién de pasos
cortos, arrastrandolos por el suelo con una
postura flexionada. También puede incluir
festinacién y/o congelacién de la marcha
Suelen presentar dificultades de equilibrio
al realizar giros y caminar hacia atrds. Los
trabajos de investigaciéon que han estudiado
alternativas de movimiento a través del baile
en enfermos de Parkinson han demostrado
beneficios en el estado neuroldgico y la
iniciaciéon del movimiento.

El tango argentino ha surgido recientemente
como un enfoque prometedor para aminorar
los problemas de equilibrio y marcha. Es
una combinacién de pasos que implican
el inicio y cese frecuente del movimiento,
espontaneos cambios de direccion, variacion
ritmica, cambio alternativo de centro de masa
de una pierna a otra y una amplia gama de
velocidades. Estas caracteristicas se pueden
dirigir especificamente a las alteraciones
motoras asociadas a la enfermedad de
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Parkinson, como las dificultades con el inicio
del movimiento, la deficiencia de la longitud
de la zancada, la congelacién de la marcha,
los giros y la bradicinesia que sufren estos
sujetos. El tango argentino es una forma de
expresion artistica y llena de significado.
La musica de tango crea un ambiente
de contemplacién, deseo y estimulacidon
intelectual. Dado que la atencién de un
bailarin debe ser dividida entre la navegacion
y el equilibrio, el tango ayuda a desarrollar
habilidades cognitivas, como la doble tarea.
Al utilizar el Psicoballet con un grupo de
enfermos de Parkinson, pudimos constatar
beneficios en la calidad de vida y mejoras en
sus procesos de marcha y mayor seguridad y
autoestima

A nivel psiquidtrico y de enfermedad mental
severa,hemosrealizadovariasintervenciones,
ademas de varias investigaciones exitosas
con esquizofrénicos, recientemente
finalizamos un proceso con enfermos
bipolares. Con frecuencia los resultados para
los pacientes con trastorno bipolar que son
tratados con farmacoterapia unicamente
son subdptimos. Sin embargo, las evidencias
sugieren que el ejercicio es un tratamiento
psicosocial adyuvante para el tratamiento
de enfermos bipolares. El ejercicio aumenta
la capacidad para adaptarse a estresantes
medioambientales 'y podria  reducir

marcadores de carga alostatica reduciendo -

R0/

la actividad del eje hipotalamo-hipofisiario- ~

adrenal, el sistema nervioso simpatico y los
corticoides. El ejercicio tiene el potencial,
segun estudios de la Harvard Medical School
de mejorar sustancialmente los resultados
agudos y a largo plazo introducido en el
tratamiento de los enfermos bipolares. Las
experiencias del Psiquidtrico de la Habana
con la introduccién del Psicoballet en estas
problematicas complementa los efectos del
ejercicio fisico al incluir ademas del
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Parkinson, como las dificultades con el inicio
del movimiento, la deficiencia de la longitud
de la zancada, la congelacién de la marcha,
los giros y la bradicinesia que sufren estos
sujetos. El tango argentino es una forma de
expresion artistica y llena de significado.
La musica de tango crea un ambiente
de contemplacién, deseo y estimulacidon
intelectual. Dado que la atencion de un
bailarin debe ser dividida entre la navegaciéon
y el equilibrio, el tango ayuda a desarrollar
habilidades cognitivas, como la doble tarea.
Al utilizar el Psicoballet con un grupo de
enfermos de Parkinson, pudimos constatar
beneficios en la calidad de vida y mejoras en
sus procesos de marcha y mayor seguridad y
autoestima

A nivel psiquidtrico y de enfermedad mental
severa,hemosrealizadovariasintervenciones,
ademas de varias investigaciones exitosas
con esquizofrénicos, recientemente
finalizamos un proceso con enfermos
bipolares. Con frecuencia los resultados para
los pacientes con trastorno bipolar que son
tratados con farmacoterapia unicamente
son subdptimos. Sin embargo, las evidencias
sugieren que el ejercicio es un tratamiento
psicosocial adyuvante para el tratamiento
de enfermos bipolares. El ejercicio aumenta
la capacidad para adaptarse a estresantes
medioambientales 'y  podria  reducir
marcadores de carga alostdtica reduciendo
la actividad del eje hipotalamo-hipofisiario-
adrenal, el sistema nervioso simpatico y los
corticoides. El ejercicio tiene el potencial,
segun estudios de la Harvard Medical School
de mejorar sustancialmente los resultados
agudos y a largo plazo introducido en el
tratamiento de los enfermos bipolares. Las
experiencias del Psiquidtrico de la Habana
con la introduccion del Psicoballet en estas
problemadticas complementa los efectos
del ejercicio fisico al incluir ademds del
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propio ejercicio variables coadyudantes de
comunicacién, realizacién e incremento de
la autoestima.

Se ha realizado una experiencia con un
grupo de 21 personas con trastorno bipolar
aplicando la metodologia cubana de
Psicoballet tal como se realiza en el Hospital
Psiquiatrico de la Habana para estudiar los
efectos con personas de nuestra cultura a
los que se realizado un seguimiento con
entrevistas clinicas y autoinformes.

La danza como ejercicio fisico tiene la
ventaja de que el esfuerzo se puede graduar
y adaptar a las necesidades de cada persona
participante sin exigir un rendimiento fisico
que fatigue y desmotive a la persona. Se
incrementa la relacidon, la comunicacion y se
convierte en un momento de expansion en el
dia que favorece la adherencia al tratamiento
y evita la falta de comunicacién

Otra 4rea que también hemos investigado y
adaptado de las experiencias del Psicoballet,
es la intervencién con nifios y adolescentes
que hanssidovictimas de abuso sexual. En esta
experiencia de adaptacién de los métodos de
Cuba a nuestra cultura, participaron 19 nifios
y 13 adolescentes, alos que se aplicé una
bateria de tests (Autoestima de Rosemberg,
STAIC/STAI de Spielberger, CDS depresion)
antes de empezar las sesiones de Psicoballet,
que tuvieron lugar durante 6 meses a razon
de dos sesiones cada semana, y al finalizar.
Resultados: el 81%de los participantes
mostrabanal pretratamientobajaautoestima.
Al postratamiento esta cifra desciende a 53%.
El nivel de ansiedad en el pretratamiento era
del 77% y al postratamiento descendié al
41,3%, los sintomas depresivos que antes de
iniciar el tratamiento tenian una incidencia
del 83% descendieron al 51,03%. En los
controles después de seis meses de finalizado
el proceso, el 47,6% no s6lo mejora en estas
variables, sino que también se recupera

INVESTIGARTES

desde el punto de vista clinico.

Esta original elaboracién terapéutica, que
tuvo su origen histérico en Cuba y que se ha
extendido por numerosos paises de América,
Europa y Asia , reconocida por la UNESCO,
en nuestra universidad publica de Madrid,
la hemos estudiado, investigado a fondo
y hemos adaptado los métodos originales
cubanos a nuestra cultura estudiando sus
efectos en diferentes grupos de enfermedad
y en diferentes contextos, encontrando una
utilidad indudable de apoyo para la evoluciéon
clinicade algunos trastornosyenla evolucion
de la calidad de vida de las personas que
padecen estas problemadticas. Uno de los
fundamentos claros de su efectividad, lo
encontramosen quelaPsicologiayPsiquiatria
tradicional han olvidado el cuerpo, los
psicdlogos y los psiquiatras trabajamos sobre
la mente, los pensamientos, las emociones
y el comportamiento, pero ni observamos
el cuerpo ni intervenimos sobre él, y las
terapias artisticas nos devuelven el cuerpo.
El paciente al trabajar con el cuerpo y con el
movimiento, en compafiia de otras personas
que tienen los mismos problemas, traumas
y emociones con similares bloqueos, entran
en una comunicacién espontanea de sus
problemas que favorece el trabajo grupal, y
al mover el cuerpo y utilizarlo como parte
del proceso terapéutico libera bloqueos
y rigideces que disparan la eficacia del
tratamiento psicolégico. El gran aporte de
este grupo de artistas y clinicos cubanos es
un avance importante para elevar la calidad
de vida de los pacientes, por los efectos
que tiene el arte en el cerebro, la musica.
el baile, la dramatizacién, el canto...y con
una estructura que aprovecha los recursos
artisticos de diferentes disciplinas y de los
propios artistas, pero sin cometer ningun
intrusismo ni improvisaciéon porque el
psicologo, el psiquiatra y el médico esta
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siempre presente y se responsabiliza
de los procesos que son de su campo de
intervencion. Se realizan sesiones clinicas
en las que participan profesionales y artistas,
para planificar los tratamientos y supervisar
los procesos.

Conclusiones

El mundo escénico artistico es un &mbito en
el que psicélogo debe estar presente porque
muchas necesidades pueden ser cubiertas
por esta ciencia. Este colectivo necesita la
atencion de los profesionales de la psicologia
para la prevencion y el tratamiento de
problemdticas que surgen en el ambito
artistico y para el rendimiento de alto nivel.

De igual forma, en el mundo clinico los
aportes de las artes son una innovacién
beneficiosa en los sistemas de intervencion
que coadyuvan en la evolucién de los
tratamientos y en la calidad de vida de los
sujetos afectados.
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siempre presente y se responsabiliza
de los procesos que son de su campo de
intervencion. Se realizan sesiones clinicas
en las que participan profesionales y artistas,
para planificar los tratamientos y supervisar
los procesos.

Conclusiones

El mundo escénico artistico es un &mbito en
el que psicélogo debe estar presente porque
muchas necesidades pueden ser cubiertas
por esta ciencia. Este colectivo necesita la
atencion de los profesionales de la psicologia
para la prevencién y el tratamiento de
problemdticas que surgen en el ambito
artistico y para el rendimiento de alto nivel.

De igual forma, en el mundo clinico los
aportes de las artes son una innovacion
beneficiosa en los sistemas de intervencién
que coadyuvan en la evolucién de los
tratamientos y en la calidad de vida de los
sujetos afectados.

Foto: Elio Delgado Valdés
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la danza; un tercer ambito lo constituye la
lirica, englobando la 6pera y la zarzuela,
siempre que supongan alguna puesta
en escena, ya que aquellos recitales o
conciertos que no incluyen dramatizacién
estan incluidos en el capitulo de musica
clasica. Y es que la musica en vivo, los
conciertos de musica cldsica y de musica
actual, son un subsector que comparten la
esencia de la representacion escénica, pero
el compartir el elemento artistico y cultural
con la industria musical hace que también
compartan importantes sinergias. De hecho,
las estadisticas sectoriales diferencian el
sector de las artes escénicas de los conciertos
de musica, considerando estos ultimos como
parte de la industria musical, o un subsector
independiente de las artes escénicas,
denominado el sector de la musica o del
espectaculo.

En lo que respecta al sector de las artes
escénicas, teatro, danza y lirica, en el ultimo
ano 2019 representd una facturacion total de
238.980.473 euros, segun datos del Anuario de
la SGAE. Ahora bien, no todos los subsectores
tienen la misma importancia, el sector que
mas notable es el del teatro, con el 86,8% de
todos los ingresos de las artes escénicas. Este
porcentaje es el mismo que en 2018, aunque
hay que anotar un ligero descenso de su
cuota sobre la recaudacion total desde 2016,
cuando la cifra fue de un 87,5%. En todo caso
el teatro es mas del 80% de lo que representa
el sector, y corresponde a 207,39 millones de
euros en 2019, lo que supone un incremento
de 2,6 millones mas que en 2018.

En lo que respecta a la danza, que incluye
las manifestaciones de ballet clasico, danza
moderna y contemporanea, flamenco y otros
folclores espafioles y extranjeros, representa
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en el conjunto de las artes escénicas el 4,2%
del total en 2019, la misma cifra que el afio
anterior. Este porcentaje se ha mantenido
practicamente estable en los ultimos seis
afios, oscilando apenas una décima arriba
o abajo. La danza es, de las modalidades
de artes escénicas, la que presenta un
porcentaje mas pequeno de la recaudacion
total, por debajo incluso del género lirico,
la danza recauda 8,7 millones de euros
mientras que la zarzuela y la 6pera alcanzan
casi los 23 millones de euros, aunque tienen
una producciéon menor, obviamente porque
las entradas son mas caras.

A pesar de tener una recaudacién menor,
la facturacion de la danza también ha
aumentado en 2019, siendo el tercer afio
consecutivo que crece. Se trata de un
incremento del 1,7% (142.791 euros mas
que en 2018), inferior al 1,9% de 2018. No
obstante, no llega ni siquiera a ser el 50% de lo
que se obtuvo en 2008, 11 afios atras, cuando
las representaciones de danza alcanzaron
una facturacion por recaudacién de entradas
de 18,48 millones de euros, pero luego vino la
crisis econdmica y esas cifras no se volvieron
a alcanzar.

El peso indiscutible del teatro, por
encima de la danza y la lirica, también se
manifiesta cuando se analiza la produccion
y el consumo. En cuanto al ndmero de
funciones, las representaciones teatrales
pasan de 46.889 en 2018 a47.372 en 2019. Con
respecto a la danza, en 2019 tuvieron lugar
un total de 2.160 representaciones de danza
en cualquiera de sus modalidades. Este dato
supone 50 representaciones mas que en 2018.
Con respecto a la lirica, se representaron
1.334 funciones.
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En cuanto al consumo, los espectadores de
las funciones teatrales pasan de 12.233.344
en 2018 a 12.439.175 en 2019, es decir, hay
un crecimiento en este indicador de un 1,7%
(205.831 asistentes mas), una décima mas
que en el afio precedente. Asi pues, cerca de
12 millones de espectadores respaldaron con
su asistencia al teatro en nuestro pais.

En lo que respecta a la danza, su cuota sobre
el volumen de espectadores supone un
6,5% sobre el total de los asistentes a artes
escénicas de 2019. Es el mismo porcentaje
que en 2018 y sufre pocas oscilaciones en
el tiempo. El nimero total de espectadores
que acudieron a alguna funcién de danza en
2019 fue de 926.278 individuos, frente a los
904.864 espectadores de 2018, un incremento
de la audiencia del 2,4% (21.414 personas
mas), algo inferior al 3,6% de subida que
hubo un afio antes. En todo caso no llegan al
millén de espectadores los que asisten a un
espectaculo de danza.

Con respecto a la lirica, en 2019 los asistentes
a género lirico tampoco llegan al milldn,
fueron, en 2019, 777.754 personas, un 4,5%
mas que en el afio precedente, pero también
muy lejos de 2008, momento algido, cuando
se produjo la cifra mas alta de todo el periodo,
con 1,27 millones de espectadores). A partir
de ese afio, la curva muestra un descenso
muy acusado, hasta llegar a 2015, con solo
660.000 espectadores (aproximadamente la
mitad que en 2008), momento en el que se
empieza a registrar una timida subida que se
ha mantenido hasta la fecha.

Asipues, laevolucién entodoslos subsectores
muestra una caida muy importante de las
cifras entre 2009 y 2013 y luego un suave
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repunte que dibuja una linea casi plana, con
ligera tendencia al alza, particularmente en
los dos ultimos afios 2018 y 2019, augurando
un nuevo batacazo en 2020 por el efecto de la
pandemia.

Produccién y difusiéon

A la division por subsectores se afiade
la confluencia de dos ambitos bien
diferenciados que Bonet y Villarroya (2009)
sefialan como dos diferentes mercados:
el de la produccién y el de la difusién. Su
dindmica estda intimamente relacionada:
“En la primera, las compaiiias financian su
actividad sobre la base del caché recibido por
la venta de sus funciones a los teatros y de
las subvenciones de las administraciones. En
el segundo, festivales y espacios escénicos
venden alos consumidores y reciben también
subvenciones” Bonet y Villarroya (2009).
El hecho de que la taquilla sea insuficiente
para el funcionamiento del sector hace que
estos dos mercados sean, en opinién de estos
autores, “imperfectos”, muy dependientes de
la administracién y de los vaivenes politicos
y econdémicos a los que estd sometida.

Efectivamente el papel del Estado y de las
diferentes administraciones en este sector
de las Artes Escénicas es
De hecho, hay un organismo auténomo
especificamente creado desde la estructura
estatal para las Artes Escénicas: el Instituto
Nacional de las Artes Escénicas y de la
Mdusica (INAEM), donde se gestionan
recursos, centros y lineas de actuacion del
Ministerio de Cultura y Deporte, ademas de
ofrecer informacién sobre la labor de otras
administraciones en este campo. Ademas
de la gestion documental y docente, la labor
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Instituto que producen y exhiben creaciones
en estas disciplinas: el Centro Dramaético
Nacional, la Compafiia Nacional de Danza,
el Ballet Nacional de Espafia, Compafiia
Nacional de Teatro Clasico o el Teatro de
la Zarzuela, a los que hay que afiadir otros
centros que se dedican a la musica (Orquesta
y Coros Nacionales, Joven Orquesta Nacional
de Espaia), o centros de difusién de estas
artes (Museo Nacional de Teatro o el
Centro de Tecnologia del Espectaculo). A la
gestion directa de estos centros, se suma la
realizacion y ejecucion de diferentes planes
de apoyo a las artes escénicas y a la musica,
como la gestién de los numerosos festivales
de teatro y danza que se proponen desde el
INAEM, asi como los premios nacionales o
las actividades de mecenazgo.

Este papel importante del Estado en las Artes
Escénicas también se evidencia en el peso
especifico de este sector en los Presupuestos
Generales del Estado. En los PGE de 2018,
actualmente en vigor, el presupuesto para
cultura fue de 838 millones de euros, con una
partida directa para el teatro, 51 millones
de euros, y 101 para la musica y danza,
destinada principalmente a los grandes
centros: 9.392 al Teatro Real, 7.111 al Liceu,
1.675 a la Maestranza y 600 al Palau de les
Arts, destinando también partidas para los
festivales de musica y danza, diferentes
asociaciones de danza o los archivos Manuel
de Falla o Isaac Albéniz.

A la labor que se realiza a nivel estatal,
hay que sumar el apoyo desde otras
administraciones, tanto desde los diferentes
gobiernos autondémicos como de los locales,
con la gestidon directa de centros y espacios
escénicos, como de ayudas directas al sector.
A modo de indicativo, en 2016 se destinaron
desde los gobiernos autonémicos 114.211
euros de ayudas directas al teatro, 13.343 a la
danza, ademas de 232.126 euros en concepto
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de otras ayudas a las artes escénicas y
musicales en general (Muro, 2019).

Aunque las diferentes administraciones
operen en el sector con diferentes compafiias
y centros escénicos, el protagonismo es de
las iniciativas privadas, pequefias y medianas
empresas tanto en el &mbito de la produccion
como en el de la difusion.

Encuantoalaactividaddeproduccién,eltejido
en Espafia estd compuesto por numerosos
actores diferentes. Los principales son las
compaiifas, empresas comerciales cuya
actividad es la produccion de obras. No todas
las compafiias son iguales, cabria distinguir
en esta categoria las compafias histdricas,
las compafiias independientes locales o las
compaiiias creadas “ad hoc” para una obra.
A las companias hay que sumar centros
publicos de diferente naturaleza, y también
asociaciones culturales que también crean
obras. En todo caso, las compaifiias son el
principal actor productor y suponen el tejido
creativo, conformado en nuestro pais por
4.144 companias de teatro y 876 compaifiias
de danza.

Lacaracteristicaprincipaldesuconformacion
en Espafia es el “minifundismo empresarial”
(Colomer, 2016), puesto que son pequefias y
medianas empresas, con poco presupuesto
y poca talla. A modo indicativo se puede
sefialar que el 60% de ese tejido tiene un
presupuesto anual inferior a 25.000 euros y
no han producido una funcién en tres afios.

Otra caracteristica de su estructura es la
concentracidon geografica, pues la mayoria
se concentra en las principales ciudades,
especialmente Madrid y Barcelona. En
Madrid se contabilizan 1.008 compafiias
teatrales y 180 companias de danza, 842
compaiiias de teatro en Barcelona y 113 de
danza, frente a las 167 compafiias de teatro y
25 de danza de Castilla la Mancha o las 232 de
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teatro y 21 de danza de Castilla y Ledn.

En la parte de difusion, el protagonismo
recae en los teatros. Hay 1674 espacios
escénicos en Espafia. Mas de la mitad son
teatros publicos de diferente naturaleza,
los que mads teatros de proximidad. Pero
también hay teatros privados, de cardcter
comercial y no comercial, que conviven con
otros espacios no teatrales. En el ambito
de la difusién también cobran especial
protagonismo los festivales de teatro y danza,
pues es de destacar su profusion, con unos
750 festivales de teatro a los que se afiaden
375 festivales de danza.

También en lo que afecta a los espacios
escénicos y los festivales se evidencia la
concentracién geografica a favor de las
principales capitales, Madrid concentra
283 espacios escénicos y 85 festivales de
teatro y 63 de danza y Barcelona cuenta con
389 teatros y 100 festivales de teatro y 57
de danza. Frente a estas cifras, Andalucia
cuenta con 211 teatros, aunque no se dista
tanto del numero de festivales, 110 de teatro
y 85 de danza, aunque Galicia cuenta con 92
teatros y 45 festivales de teatro y 21 de danza
o Extremadura con 41 espacios escénicos y
28 festivales de teatro y 11 festivales de danza.

Sea donde fuere, la actividad artistica y
creativa que protagonizan las artes escénicas
es, cuanto menos, numerosa, y en ella
estan implicados numerosos colectivos
profesionales: directores de escena, artistas,
técnicos, gestores o distribuidores, a los
que se afiaden otros colectivos que estan
indirectamente relacionados con las artes
escénicas, como los autores, la ensefianza o
la prensa especializada. Aunque no hay datos
especificos sobre la cantidad de personas que
trabajan en el sector de las artes escénicas,
si que hay un cémputo concreto referido al
ambito de la danza. En este caso, en 2017 se
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computan un total de 5.186 personas, entre
bailarines, coredgrafos y docentes (Muro,
2019). Ese es el componente laboral, el
componente humano de este sector.

Un sector que, visto con cierta perspectiva
histdrica, logra asentarse traslaimplantacion
de la democracia en nuestro pais, pues en
la transicion confluyen el apoyo de unas
instituciones ya renovadas, por un lado, con
las iniciativas creativas que han surgido en
esos aflos, de denuncia, de arte experimental
que vive la calle, por otro. La Espafia de las
Autonomias en los ochenta multiplica los
espaciosescénicos, sobretodode proximidad,
pero también alienta expresiones escénicas
que vehiculan el sentimiento y las voces
que la dictadura callaba. Un impulso que el
boom econdmico también estimula y que
permite no solo la inversién necesaria sino el
respaldo del publico. La ciudadania, avida de
cultura, empieza a normalizar la asistencia a
actos culturales, también a los escenarios.

La crisis econdmica

Pero ese ambiente idilico acaba en 2008.
La crisis econdmica que azota a nuestro
pais penaliza la taquilla: la gente no tiene
dinero y evita los bienes que no son de

primera necesidad, como los espectdculos -

y actos culturales. Al batacazo de la caida :
de la taquilla se une el mds impactante de -

la supresion de las subvenciones. El Estado
y las diferentes administraciones también
reducen su aportacion a la cultura vy,
especialmente, al teatro. La Administracion
General del Estado pas6 de destinar a Cultura
1.135 millones de euros en 2009, a apenas 662
millones en 2016. Y sin el apoyo institucional,
las artes escénicas se ahogan. Y por si fuera
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el IVA de las entradas, del 8% establecido
hasta ese momento, reducido por ser una
actividad cultural, al 21%, como el resto de
los productos.

El efecto va a ser “devastador” (Garcia, 2013),
desde 2008 a 2017 se percibe un descenso del
33% en funciones: 25.000 menos; de un 30%
en espectadores: 6 millones menos y un 15 %
en recaudacion: 30 millones de euros menos,
que hace que se hayan perdido 600 puestos
de trabajo directos. Esas son las cifras de la
crisis.

Mucho se ha hablado del impacto de la
crisis en el sector cinematografico, donde
la subida del IVA concentré numerosas
manifestaciones, y efectivamente de 2007
a 2017, el cine bajé un 26% en las peliculas
proyectadas y un 7% en las entradas
vendidas; pero el teatro y las artes escénicas
en general bajaron mas, un 31% bajaron las
representaciones teatrales en esos diez afios,
un 57% las funciones de danza y un 27% las
liricas. Con respecto a las entradas vendidas,
la evolucién en esos diez afos de las tres
artes escénicas también fue negativa: un 24%
menos de entradas vendidas en el teatro, un
47% en danza, un 43% en lirica.

Detras de estas cifras hay nombres,
compafiias que han tenido que cerrar, como

_ lamitica de Victor Ullate, cuando en el verano
- de 2019 admitié que la falta de subvenciones
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habia comprometido su futuro.

Frente a este panorama desolador, el sector,
haciendo gala de su creatividad y talento

- artistico, propuesto alternativas que trataban

de conquistar de nuevo a la gente, una nueva
manera de interaccionar con el teatro, como
lasexperienciasde microteatro,laagrupacion
entre salasy compafiias paracompartir gastos
o el convertir salas en bares... propuestas

~ que reinventan la experiencia escénica para
- seguir manteniendo el puablico. Pero los
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momentos dificiles no dan respiro, y a este
sector todavia le queda un reto por superar,
puesto que en 2020 la crisis del Coronavirus
vuelve a amenazar seriamente su existencia.

Primero por el confinamiento decretado
durante tres meses, que cierra a cal y canto
los espacios escénicos y cualquier actividad
profesional en este ambito. En segundo
lugar, por la apertura en la desescalada que
limita la apertura a solo un tercio de los
espectadores, un aforo que las asociaciones
del sector lo consideran inviable, de hecho,
numerosos teatros comerciales han desistido
de reabrir, y cuando abren, estdn sometidos a
unos protocolos complicados. Efectivamente
hacer teatro, danza, zarzuela u épera en estas
circunstancias exige un plan de prevencién
especifico para cada espectaculo, teniendo
en cuenta las singularidades de cada uno,
como el numero de intérpretes o la distancia
entre ellos en el escenario. En todo caso, el
protocolo solo obliga al uso de mascarillas en
los ensayos, no en las funciones, sometiendo
a los artistas al peligro del contagio. De
hecho, se han registrados casos, aunque
son minoritarios. Para evitarlos, se pueden
realizar test diagndsticos, aunque en las
producciones teatrales, como no manejan
tanto dinero como en otros ambitos, son
limitados, situacién que estd llevando a los
actores principales a pedir méas medidas y
mas ayudas para solventar esta situacion de
riesgo.

En definitiva, tiempos de incertidumbre
que se ciernen sobre el sector de las artes
escénicas, que tiene que demostrar, de
nuevo, su necesidad para sobrevivir.
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FRONTERA PEDAGOGY:

HOW TO REPOSITION DANCE FROM THE

This paper proposes to establish the border-la
frontera- as a field of play in itself, and not in relation
to the center, which is helpful in swinging the
pendulum towards acknowledging how autonomy
and freedom can foster a greater sense of community,
belonging and empowerment through dance in

LIMINAL SPACE ACROSS THE US AND MEXICO

Author: Cristina Goletti

higher education.

ince I started teaching at The University

of Texas at El Paso (UTEP), I begun

questioning the idea of a “universality”
of dance pedagogy versus a context driven
one. Is dance pedagogy a set of “rules”
or guidelines that can be replicated and
reproduced globally? Is this a case where
the disciplinary content prevails over
the historic, cultural, and social realities
of where and whom we teach? As Linda
Ashley illustrates in her book "Dancing with
Difference; Culturally Diverse Dances in
Education" “In dance education recognition
of cultural values and significances is crucial
in a postmodern age where cultural plurality
and difference are concomitant with social
justice” (3)

So what are the cultural values and
significances that characterize the US/
Mexico border? And how can I incorporate
them into my dance pedagogy class? In other
words, what is missing in a dance pedagogy
syllabus that is specific and particular to the
US-Mexico border? What guiding principles
should I use to position my course within
the larger project of social justice and social
mobility thathas characterized UTEP mission
and vision for the past 30 years? What is the
border narrative and the radical pedagogy

esde que comencé a ensefiar en la
DUniversidad de Texas en El Paso (UTEP),

comencé a cuestionar la idea de una
“universalidad” de la pedagogia de la danza
versus una basada en el contexto. JEs la pedagogia
dela danza un conjunto de "reglas" o pautas que se
pueden replicar y reproducir globalmente? JEs este
un caso donde el contenido disciplinar prevalece
sobre las realidades histdricas, culturales y sociales
de donde y a quién enseriamos? Como ilustra
Linda Ashley en su libro "Dancing with Difference;
Culturally Diverse Dances in Education" "En la
educacion de la danza, el reconocimiento de los
valores y significados culturales es crucial en una
era posmoderna dondela pluralidad y la diferencia
cultural son concomitantes con la justicia social"

(3)

Entonces, Jjcudles son los valores y significados
culturales que caracterizan la frontera entre
Estados Unidos y Meéxico? ;Y como puedo
incorporarlos a mi clase de pedagogia de danza?
En otras palabras, ;qué falta en un programa
de estudios de pedagogia de la danza que sea
espectfico y particular de la frontera entre Estados
Unidos y México? ;Qué principios rectores debo
utilizar para posicionar mi curso dentro del
proyecto mds amplio de justicia social y movilidad
social que ha caracterizado la mision y vision de
UTEP durante los ultimos 30 afios? jQué es la
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that stems from it?

The Paso del Norte region is the biggest
bilingual/binational community in the
world. The actual socio-political context
of this US-Mexico border region, including
the demographic profile of UTEP students,
mainly LatinX and first generation, and low-
income, needs to be fundamental to a fresh
and realistic look at the profound reasons and
values for a course in dance pedagogy, which
addresses why and how we teach dance and,
more broadly the performing arts, in the 21st
century.

Through self-ethnography, performative
writing and a qualitative approach to
research, I ask how can I aid my students in
gaining a sustainable pedagogical knowledge
that can contribute to, and foster a peaceful
dialogue across the US-Mexico border? How
can bilingual fluidity between Spanish and
English become an embodied practice in the
corporeal exchange between students and
teachers, nurturing learning communities
that ethically support free migration through
national and identity borders? Analyzing,
reconfiguring and implementing the
principles I believe characterize the frontera
pedagogyallows dance educators and their
students to begin exploring a shift and
reclamation of art education in relation to
the local specificity of the frontera, without
loosing sight of the global discourse.

Examples of students success stories,
practical tools and self discoveries will be
shared in the final section of the paper, where
this radical pedagogical approach based on
the frontera unique advantages, opens the
door to a structure that use de-centering as a
responsible act of care.

narrativa fronteriza y la pedagogia radical que
se deriva de ella?

Laregion Paso del Norte es la comunidad bilingtie
/ binacional mds grande del mundo. El contexto
sociopolitico real de esta regién fronteriza
entre México y Estados Unidos, incluido el
perfil demogrdfico de los estudiantes de UTEP,
principalmente latinos y de primera generacion,
v de bajos ingresos, debe ser fundamental para
una mirada fresca y realista a las profundas
razones y valores para un curso de pedagogia de
la danza, que aborda por qué y como ensefiamos
la danza y, en términos mds generales, las artes
escénicas en el siglo XXI.

A través de la autoetnografia, la escritura
performativa y un enfoque cualitativo de la
investigacion, pregunto como puedo ayudar a mis
estudiantesaobtener unconocimiento pedagégico
sostenible que pueda contribuir y fomentar un
didlogo pacifico a través de la frontera entre
Estados Unidos y México. ;Como puede la fluidez
bilingtie entre el espariol y el inglés convertirse
en una prdctica incorporada en el intercambio
corporal entre estudiantes 'y  profesores,
alimentando comunidades de aprendizaje que
apoyen éticamente la libre migracion a través
de fronteras nacionales e identitarias? Analizar,
reconfigurar e implementar los principios que
creo caracterizan a la pedagogia de la frontera
permite a los educadores de danza y a sus
estudiantes comenzar a explorar un cambio
y rewindicacion de la educacion artistica en

relacion con la especificidad local de la frontera, -

sin perder de vista el discurso global.

En la seccion final del articulo se compartirdn
ejemplos de casos de éxito, herramientas prdcticas
y autodescubrimientos de los estudiantes, donde
este enfoque pedagdgico radical basado en las
ventajas unicas de la frontera abre la puerta a
una estructura que utiliza el descentramiento
como un acto responsable de cuidado.
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PERSPECTIVAS HISTORIOGRAFICAS DE LAS ARTES ESCENICAS.
FILOSOFIA Y ESTETICA EN LAS ARTES ESCENICAS.

EL TEATRO COMO HERRAMIENTA DE
TRANSFORMACION SOCIAL.

POLITICAS CULTURALES.

La funcién de lo teatral en la ensefianza de las artes plasticas en un contexto
transversal de las artes: del arts and crafts a la Bauhaus

OBJETIVO:

ntre 1880 y 1933, en algunas partes
Ede Europa, principalmente en

Inglaterra y en Alemania, surgieron
unas escuelas, a priori dedicadas a las artes
plasticas, el disefio y la arquitectura, en las
que se emplearon herramientas mas bien
propias de las artes escénicas. Este trabajo

esta encaminado a averiguar cual era la
funciéon que ocupaba lo teatral dentro de

Foto Levent Karatas

las pedagogias de maestros como: Charles
Ashbee, Josef Maria Olbrich, Peter Behrens,
Henri van de Velde, Hermann Muthesius,
Johannes Itten, Laszlo Moholy-Nagy,
Vasili Kandinsky, Lothar Schreyer u Oskar
Schlemmer, enelcontextodesusrespectivas
escuelas: la Guild and School of Handicraft,
la Colonia de Darmstadt, la Escuela de
Artes visuales de Weimar, las escuelas
vinculadas a la Werkbund o la Bauhaus.
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METODOLOGIA: El marco conceptual
fundamental utilizado en esta investigacion
ha sido el relativo a la pedagogia de las Artes
plasticas. De forma concreta, en esta tesis
se han empleado analisis correspondientes
a:

La pedagogia normativa, dentro de la que se
ha investigado, en la medida de lo posible,
la pedagogia artistica enfocada desde sus
mdas importantes ramas: la pedagogia
filosdfica -teniendo en cuenta el objeto de
la educacién, los valores y los objetivos
finales de la educacién- y la tecnoldgica,
que estudia la metodologia que dio origen
a determinadas didacticas, las estructuras
de los diferentes modelos educativos
y la administraciéon y organizaciéon de
las diferentes escuelas. También se ha
analizado la pedagogia descriptiva tratando
de exponer el hecho educativo tal y como
ocurrio en las escuelas de estudio, a partir
de la descripcion de eventos culturales o
de los elementos que intervinieron en la
praxis educativa.

En segundo lugar en importancia, en esta
tesis se ha empleado el marco propio de la
historia del arte y sus distintas estéticas.
En realidad, se podria decir que el primer
marco estaria incluido dentro de este
segundo mas general. En cualquier caso,
el estudio del arte y la estética en su
conjunto han sido necesarios para poder
contextualizar las experiencias educativas
de los autores investigados porque
sus visiones pedagogicas estuvieron
intimamente ligadas a wuna particular
concepcion del arte, propia del periodo en
el que se inscribieron.

Un tercer marco empleado en la
elaboracion de este trabajo, aunque
utilizado uUnicamente de forma colateral,
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seria el relativo a las Artes escénicas. Este
marco ha sido util para poder entender
como iba evolucionando el arte escénico en
el contexto histérico de estudio. El objetivo
era conocer como se iba construyendo
el saber especifico de lo teatral para asi
poder evaluar la pertinencia en su empleo
que tenian los diferentes artistas plasticos;
de qué fuentes se nutrieron; los contactos
y experiencias que establecieron con
profesionales de las artes escénicas de la
épocay la incidencia que estos tuvieron en
su imaginario sobre el teatro.

También se han empleado, pero de
forma somera, otros marcos como el de
la pedagogia de las artes escénicas desde
las perspectivas filoséfica y descriptiva,
pero también desde de la comparacion
con referencias de algunos de los mas
importantes maestros del teatro'; el
del analisis de espectdculos, segun las
aproximaciones propuestas por Pavis’
y los marcos de la sociologia o la historia
del pensamiento politico han sido ttiles en
algunas pocas ocasiones.

1 Principalmente Stanislavsky y Chekhov:
Stanislavsky, C. (1979). El trabajo del actor sobre si
mismo en el proceso creador de la

encarnacion. Buenos Aires: Quetzal;

Stanislavsky, C. (1977). El trabajo del actor sobre su
papel. Buenos Aires: Editorial Quetzal;
Stanislavsky, K. (1980). El trabajo del actor sobre

si mismo, en el proceso creador de las vivencias.
Buenos Aires: Quetzal; Stanisvlasky, C. (1993). Mi
vida en el arte. Buenos Aires: Quetzal; Stanislavsky,
K., Kédrov, M. and Sepulveda, L. (1986). Trabajos
teatrales. Buenos Aires: Quetzal; Chekhov, M. and
Powers, M. (1991). On the technique of acting. New
York: HarperCollins; y Chekhov, M, Kirillov, A. and
Merlin, B. (2005). The path of the actor. London:
Routledge

2 Pavis, P (2001) El analisis de los espectacu-
los. 3rd ed. Barcelona: Paidés Ibérica.

SYIIOWEN

ONOD

A TYIANAWN OSHY!

7OLLSHANT

OTNOVLOEdSH T STLEY NI NOIOY



SION EN ARTES DEL ESPECTACULO

ESTIGAC

INV

IAL DE

MUND.

NGRESO

M

INVESTIGARTES

CONCLUSIONES:

A partir de la investigaciéon se ha podido
concluir que lo teatral se empled
principalmente por su capacidad para
conectar distintos saberes artisticos, por su
potencial a la hora de favorecer el trabajo
conjunto, por su dimensién mévil y por su
condicion efimera. A la hipdtesis de partida
se han afiadido dos funcionalidades m4s. La
primera refiere al conocimiento de lo teatral
como una forma de favorecer la aptitud
técnica para el disefio de edificios teatrales y
deescenografias.Y,lasegunda,asucapacidad
para funcionar como ejemplo de modelos
tedricos o como material diddctico dentro
de determinadas pedagogias artisticas.
Esta tesis, ademas, ha permitido trazar una
genealogia delo teatral en lasinstituciones de
estudio, asi como de las principales escuelas
o proyectos que surgieron y que, incluidos
en los contextos artisticos transversales
de estudio, estuvieron encaminados a la
formacion actoral.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS:

El principal problema que plantea investigar
un campo tan amplio y conocido como el que
abarca el Arts and Crafts o la Bauhaus, es
que existen gran cantidad de publicaciones
y exhaustivos andlisis previos al respecto.
No obstante, no son tan frecuentes aquellos
que relacionan de forma completa todo el
periodo cronotopoldgico establecido en
el objeto de este estudio. Quiza la tunica
publicaciéon destacable que englobe gran
parte del conjunto sea Pioneers of modern
design: from William Morris to Walter
Gropius de Pevsner®. Sin embargo, se trata de
una compilaciéon breve de caricter estético
en donde el objeto de estudio es el disefio

v la convergencia con esta tesis se reduce a

-3 Pevsner N. (2005) Pioneers of modern design:

rom William Morris to Walter Gropius. New Haven:
Yale University Press.
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ciertos artistas citados en el indice.

En lo que respecta al estudio global del Arts
and Crafts, existen gran cantidad de textos.
Para esta investigacion se han utilizado
los de Naylor* y de Blakesley® que, de una
forma general, exponen las caracteristicas
generales del movimiento en Inglaterray, en
el caso del segundo, también de su expansion
por Europa y EE. UU. También se han llevado
a cabo algunos estudios previos a éste acerca
del papel que el teatro ocupaba dentro del
imaginario de John Ruskin o de William
Morris y, en el caso del segundo, ciertos
autores han analizado sus piezas dramaticas.

A pesar de resultar el mas interesante para
esta investigacién, Charles Ashbee es sin
duda el menos estudiado de los tres autores
incluidos en el bloque correspondiente al
Arts and Crafts de esta tesis. Ademas de
su bibliografia y publicaciones conjuntas
acerca de su trabajo con otros artistas
contemporaneos, han sido de especial
interéslos diarios de Ashbee y su esposa Janet
recogidosy comentados por la hija de ambos,
Felicity®, la biografia critica de Sennott’,
asi como el estudio deMacCarthy sobre la
vida y trabajo de Ashbee en los Costwolds®.
Sin embargo, en lo que respecta al teatro y
la implicacién de las artes escénicas en sus
modelos de ensefianza, no se han encontrado
trabajos previos especificos por lo que esta
investigacién ofrece una aportacion inédita
4 Naylor, G. (1971). The Arts and Crafts Move-
ment. Cambridge: MIT Press.

5 Blakesley, R (2006). The arts and crafts move-
ment.Londo: Pahidon.

6 Ashbee, F. (2002). Janet Ashbee: Love, Mar-
riage and the Arts and Crafts Movement. Syracuse, NY:
Syracuse University Press.

7 Sennott, R. (1984). Charles Robert Ashbee.
Madison: University of Wisconsin.
8 MacCarthy, F. (1981). The Simple Life: C.R.

Ashbee in the Costwolds. Los Angeles: California
Press.
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en el campo, elaborada en gran parte a partir
de articulos, criticas, cartas y entrevistas en
diferentes periddicos.

Sobre la Colonia de Darmstadt, Olbrich y
Behrens, existe mucha menos informacion.

Ademds de las criticas y documentos
contemporaneos sobre las exposiciones que
alli se llevaron a cabo, se ha empleado el
trabajo de Lorente’ -que aborda el estudio
desde una perspectiva histdrica- y el de
Boehe” -que ha resultado especialmente
pertinente al dedicar dos capitulos completos
al teatro de la Colonia-. Pero, sin duda, el
documento consultado mds importante para
este apartado que Boehe menciona pero
no investiga, ha sido el que originalmente
llevé el titulo: ‘Organisationsentwurf der
Darmstiddter Schule fiir Schauspielkunst’
[Disefio organizativo de la Escuela de Arte
Dramatico de Darmstadt] y que fue entregado
en 1900 por Olbrich y Bahr al Gran Duque de
Hesse con el fin de renovar la ensefianza de
la interpretacién actoral en Darmstadt.™

9 Lorente, J. (2014). The mouseion ideal rein-
terpreted as art colony on the outskirts of Darmstadt
and Hagen = el ideal del mouseion reinterpretado como
colonia artistica en las afueras de Darmstadt y Hagen.
Espacio, Tiempo y Forma. Serie VII, Historia del Arte,
[online] (83), p.86. Available at:
https://www.researchgate.net/publica-
tion/287951854_THE_MOUSEION_IDEAL_REINTER-
PRETED_AS_ART_COLONY_ON_THE_OUTSKIRTS_
OF_DARMSTADT_AND_HAGEN_EL_IDEAL_DEL_
MOUSEION_REINTERPRETADO_COMO_COLONIA_
ARTISTICA_EN_LAS_AFUERAS_DE_DARMSTADT_Y_
HAGEN/download conentradael 2/10/2018 [Accessed
30 Oct. 2018].

10 Boehe, J. and VV. AA. (1977). Von Morris zum
Bauhaus. Eine Kunst gegriindet auf Einfachheit: Theat-
er und Jugendstil-Feste

des Lebens und der Kunst. Hanau: Hans Peters Verlag.
11 La transcripcién del manuscrito a maquina de
escribir fue producida por Ida Griinwald, Viena IX, Clu-
sius-gasse 10y comprendia 34 paginas en tamafio DIN
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En lo que respecta a la GrofRherzoglich-
Sachsischen Kunstgewerbeschule Weimar
[Escuela de Artes Aplicadas del Gran Ducado
Sajon en Weimar] y, mas concretamente,
acerca de su director, Henry van de Velde
existe gran cantidad de bibliografia. En el
caso de van de Velde, la mayor parte de las
publicaciones estan orientadas al estudio
de sus proyectos arquitectonicos desde una
perspectiva estética o historica. Tales son los
casos de los textos de Hiiter'?, Ploegaerts y
Puttemans®, Wilkinson', o Hammacher y
Lemaire®.

La mayoria de los estudios existentes
sobre la Werkbund hablan de su faceta
politicoecondémica.

Tal es el caso del trabajo de Campbell’® o
del texto de Garcia Roig!’ en el que, mas

A4 que fueron presentadas por la esposa del miembro
fundador de la Galeria de Arte Christiansen, en

1964 a Gerhard Bott quien, a partir del texto publicé:
Bott, G. and Herzog, E. (1974). Kunst in Hessen und am
Mittelrhein (XIV). Darmstadt: E. Roether, pp.109-117.
12 Huter, K. (1967). Henry Van de Velde. Berlin:
Akademie-Verlag.

13 Ploegaerts, L. and Puttemans, P. (1987).
Loeuvre architecturale de Henry van de Velde.
Québec: Les Presses de I'Université

Laval, pp.103-105.

14 Wilkinson, T. (2015). Henry van de Velde.
Architectural Review, [online] (1417). Available at:
http://eds.a.ebscohost.com.are.uab.cat/eds/detail/de-
tail?vid=0&sid=fd5eb090-a4dc-419d-80d2-
Of1fa5414c1c%40sessionmgr4006&bdata=JnNpd-
GU9ZWRzLWxpdmU%3d#AN=101657323&db=a%h
[Accessed 31 Oct. 2018].

15 Hammacher, A., Lemaire, C. and van de Velde,
H.(1967).[De Wereld van Henry van de Velde.] Le
Monde de Henry vande

Velde. (Traduction francaise: C. Lemaire.) [With
illustrations, including reproductions, portraits and
facsimiles.]. Anvers; Paris.

16 Campbell, J. (2015). The German Werkbund.
New Jersey: Princeton Legacy Library.

17 Garcia Roig, J. (1993). La “Deutscher Werk-
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concretamente, se analiza el debate acerca
de técnica y cultura que se mantuvo en el
contexto de la organizacion. No existen
publicaciones especificas acerca de la
funcién que el teatro ocupaba dentro de
la Werkbund, por lo que el analisis se ha
llevado a cabo de forma transversal a partir
de los textos originales de Muthesius y del
resto de miembros de la organizacion.

Existen multitud de trabajos generales
sobre la Bauhaus. Para la redaccion del
tercer bloque de esta tesis se han empleado
principalmente los de: Franciscono®,
Whitford®, Forgacs®, Bergdoll vy
Dickerman?, Droste? y Wingler?. De entre
ellos, el de Wingler ha sido especialmente
valioso al recoger multitud de fuentes
primarias y documentos pertenecientes al
archivo original de la Bauhaus. Los textos

bund” Técnicay cultura: El debate alemanen la
“Werkbund” a través de los textos.

[online] Polired.upm.es. Available at: http://polired.
upm.es/index.php/cuadernodenotas/article/
view/652/788 [Accessed 23 Nov.

2018].

18 Franciscono, M. (1971). Walter Gropius and
the Creation of the Bauhaus in Weimar: The Ideals
and Artistic Theories of its Founding Years. Urbana:
University of lllinois Press.

19 Whitford, F. (1995). La Bauhaus. Barcelona:

- Destino.

20 Forgacs, E. (1995). The Bauhaus Idea and

~ Bauhaus Politics. [ebook] Budapest: Central Eu-
- ropean University Press. Available at: https://leer.

amazon.es/?asin=BO0IO09IVA [Accessed 14 Mar.

- 2019].

21 Bergdoll, B. and Dickerman, L. (2009). Bau-
haus 1919-1933: Workshops for Modernity. New

f York: The Museum of Modern Art.
- 22 Droste, M. (2010). Bauhaus 1919-1933.
¢ Kéln: Taschen.

23 Wingler, H. (2015). Bauhaus. Cambridge:
The MIT Press.
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de Dearstyne* y Neumann y Feininger
%ofrecen una vision desde la perspectiva de
alumnos, maestros y profesionales que de
alguna forma u otra estuvieron vinculados
a la Escuela cuando ésta estaba en activo.
Pindado* recopila una gran cantidad
de informacién grafica que permite
trazar un hilo sobre la construccion de la
Bauhaus como referente cultural. En lo
que respecta al objeto fundamental de esta
tesis, los tres trabajos de referencia han
sido el de Michaud?, el de Blume? y el de
Trimmingham.?

24 Dearstyne, H. and Spaeth, D. (1986). Inside
the Bauhaus. London: Architectural Press.

25 Neumann, E. and Feininger, L. (1970).
Bauhaus and Bauhaus people: Personal Opinions
and Recollections of Former Bauhaus Members and
Their Contemporaries. New York: Van Nostrand
Reinhold.

26 Pindado, E. (2019). Bauhaus Weimar 1919,
Berlin 1933: La construccién de la Bauhaus como
referente cultural. [ebook] Available at: http://www.
eugeniovega.es/written/bauhaus/bauhaus.pdf [Ac-
cessed 6 May 2019].

27 Michaud, E. (1978). Théatre au Bauhaus
(1919-1929). Lausanne: La Cité-LAge d’homme.

28 Blume, T. (2015). Das Bauhaus tanzt. Leipzig:
E.A. Seemann.

29 Trimingham, M. (2011). The theatre of the
Bauhaus. New York: Routledge.
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EL TEATRO. INCLUSION COMO
ASIGNATURA OBLIGATORIA EN
LLAS POLITICAS EDUCATIVAS EN LA
REPUBLICA ARGENTINA.

AUTORA: DRA. SARA TORRES PELLICER

UNIVERSIDAD NACIONAL DE CUYO- ARGENTINA

Introduccion:

n Mendoza, Argentina, el Teatro
esta presente dentro del curriculum
escolar desde 1988, afio en que se
crea desde el Gobierno Escolar el ‘Area
Opcional Expresiva”, que incluye el Teatro,
la Plastica, la Musica y la Comunicaciéon
Social como asignaturas curriculares.

Posteriormente, laLey Federalde Educacion
en 1993, prescribe para la Educacién
Artistica un marco epistemoldgico a nivel
nacional. Aparece la nocién de “lenguajes
artisticos” (Lotman, 1978) con una sintaxis,
una semdntica y un alfabeto propios.
Situacion que fue inédita en el pais. Y es en
2006, con la Ley de Educacion Nacional, ala
que nos referiremos en esta comunicacion,
cuando la Educacion Artistica logra un
lugar de privilegio.

Objetivos:

- Relevar los aspectos significativos en
la Politica Educativa de Argentina respecto
de la implementacion del Teatro en el
sistema obligatorio.

- Identificar el enfoque pedagdgico
que propone para la Educacion Artistica la
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Ley de Educacién Nacional de 2006.

- Describir el modelo didactico que se
prescribe para la asignatura Teatro.

Metodologia:

Esta investigacion utiliza dos fuentes de
datos: documentos legislativos prescriptos
por la reforma educativa citada, y
entrevistas a especialistas en Educacion
Artistica. Dentro del paradigma cualitativo,
hemos utilizado como metodologia la
Teoria Fundamentada. Partimos de una
revision bibliografica que resulta operativa
para el inicio del analisis, pero que no es
exhaustiva para no reducir las posibilidades
de busqueda. Se combina la induccién con

la deduccién. El proceso es dialéctico y nos -

obliga a ir del analisis de datos a la revision
bibliografica segun los resultados que
emergen.

Resultados:

Una reforma educativa surge por una
sumatoria de razones sociales, politicas,
econdémicasypedagogicas. Lasevaluaciones
realizadas sobre la implementacion de la
Ley Federal de Educacion , revelaron una
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suma de dificultades que era necesario
subsanar.

Dos de los bastiones de esta nueva ley son
la inclusién y la equidad. Como reza en
una de las resoluciones, “luego de veinte
afios de democracia y reconociendo los
logros alcanzados en materia de inclusién y
politicas compensatorias, resulta necesario
acordar estrategias y acciones comunes,
tendientes a saldar deudas histdricas
que la educacion argentina tiene con la
sociedad.” (Resolucion N° 214/04, 2004,
p.1) Esta deuda se sustenta en que el
proceso de crecimiento de los ultimos afios
no ha podido detener las consecuencias
de exclusion social que plantea el nuevo
modelo econdémico liberal (Filmus, 1996).

1- Reposicionamiento de la Educacion
Artistica

La nueva reforma resulta estratégica
porque considera el campo de la Educacion
Artistica como 4rea privilegiada para el
desarrollo de capacidades vinculadas a
la interpretacion critica de la realidad
socio - histérica y a la produccién cultural
identitaria en el contexto argentino y
latinoamericano. Rescata la ensefianza
de las artes para que los alumnos tengan
la posibilidad de construir diferentes
significados acerca de si mismos, del
mundo que los rodea y del significado que
tiene el mundo para los otros. (Terigi, 2007)

Se conformaron mesas de debate federales
y regionales sobre la situacién de las
diversas realidades educativas. Se evidencio
la necesidad de ampliar y profundizar
las politicas propuestas en materia de
Educacién Artistica

como insercién de un mundo sensible
comun, como un modo de conocer, una
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manera de distribuir, de inscribir; no sobre
la base de la codificacion de una forma
canonizada de sensibilidad, sino en la
perspectiva de la justicia que nos reconoce
como iguales en el proceso de construccion
de humanidad a través de la escuela. (Terigi,
2007, p.96)

Desde el Ministerio de Educacién, Ciencia
y Tecnologia se asume el compromiso
de garantizar una educacion artistica de
calidad para todo el Sistema Educativo,
de fomentar la sensibilidad y la capacidad
creativa de cada persona, dentro del marco
de valoracién y proteccién del patrimonio
natural y cultural, material y simbdlico de
las  diversas comunidades del pais. “Se
reconoce a la Educacion Artistica como un
campo de conocimiento a ser considerado
por las politicas publicas educativas,
sociales, culturales y productivas en el
contexto contemporaneo.” (Resolucion N°
104-10 -0lanexo, 2010, p.3)

Esta concepcion defiende que “la educaciéon
artistica puede y debe ofrecer ambitos
de exploracién, reflexién y compromiso,
de manera individual y colectiva, que se
proyectan en la busqueda de una mayor
calidad en la relaciéon entre arte y vida”.
(Abad, 2009, p.17)

2- Nuevo Enfoque
Teatro en la Educacion

Pedagégico del

Esta ley legitima el arte como un campo
de conocimiento, productor de imagenes
ficcionales y metaféricas, portador de
diversos sentidos sociales y culturales,
que se manifiestan a través de procesos
de realizacién y transmisiéon de sus
producciones (Ley 26.206, 2006). Estos se
expresan a través de distintos lenguajes
artisticos, entre ellos el Teatro, que son

INVESTIGARTES
formatos simbdlicos estéticamente en juego y recrean cotidianamente en su
comunicables. encuentro con la cultura, enriqueciendo de

Esteenfoquesuperalaconcepciéndel Teatro
como un espacio para la libre expresion, o
para el desarrollo de habilidades motoras y
afectivas. La actitud interpretativa atraviesa
la totalidad del proceso artistico: desde
el momento inicial de la produccion, la
instancia de concrecidn del producto, hasta
que se produce el didlogo con el publico. El
realizador también es un intérprete, ya que
elige, selecciona, decide los recursos y los
criterios con los que cuenta para producir
una obra. La interpretacién incluye
a la comprension, porque determina
una particular mirada del entorno y se
concreta hacia la construccién de multiples
realidades posibles y deseadas. En este
enfoque la interpretacion, en el arte, no se
restringe sdlo a los momentos de analisis y
critica, sino que estd presente en todos los
procesos de produccion artistica.

3. La asignatura Teatro

La Ley de Educacién General articula
diferentes niveles de especificacién del
curriculo, teniendo en cuenta un marco
Nacional, jurisdicciones provinciales y un
tercer ambito institucional. Respecto de
la organizacion curricular, en Mendoza se
respetan los ejes planteados en los NAP
(Nucleos de aprendizaje prioritarios) a
nivel Nacional para la asignatura Teatro.
Un ndcleo de aprendizajes prioritarios en
la escuela refiere a:

..un conjunto de saberes centrales,
relevantes y significativos, que,
incorporados como objetos de ensefianza,
contribuyan a desarrollar, construir y
ampliar las posibilidades cognitivas,
expresivas y sociales que los nifios ponen
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ese modo la experiencia personal y social
en sentido amplio. (Resolucién N°235/05,
2005, p.5)

LosNAPgarantizan el principiode equidad e
igualdad ya que son saberes claves, dotados
de validez y aplicabilidad general para
todas las escuelas a nivel nacional. Estan
formulados para garantizar la igualdad de
oportunidades y son una condicién para
la adquisiciéon de otros aprendizajes en
procesos de profundizacion creciente

Los saberes se organizan en dos Ejes
centrales:

Eje 1: En relaciéon con las practicas de
produccidn del lenguaje teatral:

Incluye los saberes relacionados con los
procesos de Exploracion y Produccién. El
desarrollo de las capacidades expresivas
y comunicativas, la adaptaciéon y la
disponibilidad para trabajar con las
dindmicas propias del taller de teatro.
El conocimiento y comprensién de los
elementos del lenguaje teatral. La gradual
incorporacién de los elementos del
codigo que se realiza a través del juego,
la experimentacion, el descubrimiento,

la improvisacién y su organizacién en -

diversas producciones. Estos saberes
deben estar vinculados con los intereses
del alumno, para que le permitan la
expresiéon de su mundo interno y su
particular manera de interpretar la
realidad. Este eje propone también la
construccién de saberes relacionados con
la evaluacidn de la participacion individual
y grupal, de las producciones obtenidas
y su apreciacién orientada. Esto permite
el desarrollo progresivo de capacidades
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vinculadas con la lectura de producciones
simbolicas, la manifestacion respetuosa de
sus opiniones y la construccién de criterios
de apreciacion. (Terigi, 2007)

Eje 2: En relaciéon con las précticas del
teatro y su contexto:

Este eje incluye saberes relacionados con
la paulatina formacién de espectadores
a través del conocimiento y valoracion de
los creadores, sus obras, los circuitos de
circulacién y difusién del teatro provincial
y la aplicacion de los aprendizajes
construidos en el Eje 1 en la interpretaciéon
de espectaculos teatrales.

4- Conclusiones

La Ley de Educacion Nacional ha supuesto
un impacto sin precedentes

en el campo de la Educacién Artistica.
La ha legitimado como un campo
de conocimiento, con un desarrollo
conceptual propio, posicionando a cada
lenguaje artistico, entre ellos al Teatro, con
fundamentos sélidos desde lo pedagdgico,
lo epistémico y lo didactico. Este nuevo
enfoque supone un crecimiento del Teatro
como asignatura dentro de la educacion
obligatoria.

A modo de cierre, cito las palabras de la
Dra. Ester Trozzo, investigadora y referente
de la pedagogia artistica en Argentina,
Latinoamérica y Espafia:

Esta nueva ley profundizé la valoracidn del
area. Jerarquiz6é su presencia curricular
nombrandola como area de conocimiento
que desarrolla aspectos de la inteligencia
humana que no se desarrollan en otras areas
de conocimiento. Se avanzo fuertemente en
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aspectos legales, en Planes de estudio para
la formacién superior no universitaria de
profesores de Arte. Se asignaron recursos
para que en todas las provincias del pais se
contara con un Profesorado de Teatro. Se
crearon los Secundarios de Arte. Se cre6 la
Coordinacion de la Modalidad conducida
por un fuerte equipo de especialistas que
realiz6 una importante tarea de desarrollo
y orientacién a lo largo y ancho de todo
el pais. (Comunicaciéon personal, 23 de
febrero de 2018).
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PROYECTO EDUCATIVO
AUDIOVISUAL DANCE KIDS

RESEARCH (DKR)

Introduccion:

“Dance Kids Research" DKR es un proyecto
experimental, actual e innovador centrado
en la danza, los nifos, la investigacién, la
innovacién educativa y la igualdad de géneros
y oportunidades para acceder a la educacion
artistica. Se encuentra estructurado en
dos grandes areas, una relacionada con la
investigacién en el sector de la danza y el
estudio de la situacion existente con respecto
a la igualdad de género en el acceso a esta
disciplina artistica, y la otra en la creaciéon
audiovisual que pretende mejorar el
conocimiento y la visualizacién de la danza a
través de un programa de televisidon infantil,
acompanado de una propuesta transmedia,
que promueva de forma lidica la educacién
artistica y la igualdad de género.

Resulta novedoso en nuestros dias escuchar a
grandes pedagogos hablar de las virtudes de
la musica, o decir que las clases de danza son
tan importantes como las de matematicas o
lengua en la escuela, y si queremos educar a
personas creativas, criticas, preparadas para
los grandes retos que se deberan asumir en
nuestra vertiginosa sociedad, debemos volver
la mirada a las Artes y la educacidn artistica.

Focalizaremos nuestro proyecto en la danza
como lenguaje artistico, e investigaremos
el acceso de nifios y nifias, asi como las
posibles trabas sociales que puedan existir
por cuestiones de género a esta disciplina.
Analizaremos los habitos relativos a la
actividad fisica en nifios de 4 a 8 afios, habitos
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de uso y consumo de television y dispositivos moviles
en nifios de 4 a 8 anos de contenido artistico-educativo,
conocimiento previo de los nifios con respecto a la
danza, e intentaremos detectar las posibles trabas y
prejuicios de género en el acceso al aprendizaje de la
danza.

Justificacion:

El proyecto se plantea en primer lugar, al considerar

que la educacién artistica es un derecho de todos de
los nifios, que debe ser atendido por los diferentes
sectores de la sociedad.

Convencion sobre los Derechos del Nifio:

Articulo 13: El nifio tendrd derecho a la libertad de
expresion; ese derecho incluird la libertad de buscar,
recibir y difundir informaciones e ideas de todo tipo,
sin consideracion de fronteras, ya sea oralmente, por
escrito o impresas, en forma artistica o por cualquier
medio elegido por el nifio (...).

Articulo 31: Los estados parte respetaran y promoveran
el derecho del nifio a participar plenamente en la
vida cultural y artistica y propiciardn oportunidades
apropiadas, en condiciones de igualdad, de
participar en la vida cultural, artistica, recreativa y de
esparcimiento.

El acceso de los niflos a la cultura y el arte debe ser
satisfecho por distintos sectores de la sociedad, tanto
de forma institucional desde el ambito publico, como
desde el ambito privado.

La cultura y las artes son componentes basicos en la
formacién y el desarrollo pleno de los seres humanos,
por lo tanto, la educacién artistica debe ocupar un
lugar importante en la educaciéon en general. Los
beneficios de la educacién artistica han sido estudiados
y validados por cientificos de diversos campos:
pedagogos, psicélogos, neurocientificos...

Eisner (1995, 2004) se refiere en sus estudios a la
importancia de arte y de la educacion artistica como
medio para mejorar la experiencia humana y el
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conocimiento del mundo, haciendo visible lo
invisible, mostrandolarealidad ocultaatravés
delacriticasocial, permitiendolatransmisién
de valores y trabajando la sensibilidad de los
individuos, ofreciéndoles material tematico
para ejercitar sus posibilidades humanas,
factores que influyen de manera sustancial
a la autonomia intelectual de los individuos,
el aprender a aprender, para seguir
desarrollando el intelecto, la sensibilidad y
las capacidades humanas, partiendo de una
educacion artistica basada en el aprendizaje
de lo productivo, lo critico y lo cultural.

Para Garcia Rios (2005) la educacion artistica
favorece el desarrollo total del ser humano,
de aptitudes y actitudes sensitivas, cognitivas,
creativas, expresivas y practicas.

La educacién artistica y la danza son parte
del acervo cultural y de la formacién integral
de las personas. El acceso a los diferentes
lenguajes artisticos debe considerarse
un derecho, que debe ser satisfecho por
diferentes sectores de la sociedad, en
igualdad de condiciones, a todos los nifios,
sin sesgos por cuestiones de género, raza, o
condicién socioecondémica.

“Para la sociedad, la educacién es el medio
de transmitir y, al mismo tiempo, de renovar
la cultura y el acervo de conocimientos
y valores que la sustentan, de extraer las
maximas posibilidades de sus fuentes
de riqueza, de fomentar la convivencia
democrética y el respeto a las diferencias
individuales, de promover la solidaridad
y evitar la discriminacién, con el objetivo
fundamental de lograr la necesaria cohesion
social. Ademas, la educacion es el medio
mas adecuado para garantizar el ejercicio
- de la ciudadania democratica, responsable,
; libre y critica, que resulta indispensable para
la constitucion de sociedades avanzadas,
~ dindmicasyjustas. Por ese motivo, una buena

<<
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educacion es la mayor riqueza y el principal
recurso de un pais y de sus ciudadanos.”
(BOE-A-2006-7899, Preambulo p. 4).

Teniendo en cuenta la importancia de los
factores ambientales y del grupo social
en el desarrollo de los roles de género
y la designacién de actividades que son
consideradas adecuadas para cada grupo
(Bruner, 1999; Gonzalez Gonzalez 2004)
debemos estudiar y analizar la igualdad de
oportunidades efectiva, que tienen los nifios
y las nifias para acceder a determinados
tipos de estudios. Que una parte de la
poblacién no tenga acceso a una educacion
artistica de calidad por motivos de sesgo por
cuestiones de género, es un problema que
debemos solucionar si queremos avanzar
como sociedad y como cultura. Nifios y nifias
tienen el derecho de educarse en igualdad,
trabajando la sensibilidad y el gusto por el
arte, y desarrollando todas las capacidades,
actitudes y aptitudes que permite trabajar la
danza.

Objetivos:

Identificar las trabas sociales que no
permiten el acceso igualitario de géneros a
la ensefianza artistica de la danza. Promover
a través de un programa infantil audiovisual
la educacion artistica, la danza y la igualdad
en el acceso a la educacién y a la expresion
artistica, sin presentar sesgos por cuestiones
degénero. Comprobar siexisteunamejoradel
conocimiento de la danza y de la percepcion
de la igualdad de géneros en el acceso a la
educacion artistica de la danza, después de
realizar una intervencion educativa a través
del programa audiovisual de DK.

INVESTIGARTES

Hipotesis de trabajo:

H1: Existen trabas socioculturales en el
acceso igualitario de los nifios a la educacion
artistica en danza.

H2: La programacion audiovisual educativa
en danza es muy escasa o inexistente.

H3: El proyecto audiovisual DKR, puede
mejorar la visibilidad de la danza y la
educacion para la igualdad en el acceso a la
educacion artistica en danza.

Metodologia:

1* parte: encuesta a través de Qualtrics-
Pannels a una muestra representativa de
padres de nifios de entre 4 a 8 afos, en
ciudades de mds de 10.000 habitantes de
Espana.

2% parte: realizaciéon de 6 grupos focales
grabados de nifios de 4 a 8 afios y sus padres
o tutores, codificados y analizados con el
software Atlas-ti. 3* Se llevara a cabo una
intervencion educativa, a través de material
pedagégico audiovisual, y una experiencia
practica de danza que se realizara con nifios
de 4 a 8 anos. Los Grupos Focales se llevaran
a cabo 3 ex ante y 3 ex post a la intervencién
educativa para detectar evolucidon-cambios
en las variables de investigacidn.

Conocer el estado de la cuestidon es
fundamental para poder realizar cualquier
tipo de intervencion educativa., por eso, en
primer lugar, realizaremos una encuesta
a través de Qualtrics-Pannels a padres de
nifios de 4 a 8 afios, en ciudades de mas de
10.000 habitantes en Espafia. El objetivo de
esta encuesta es indagar el conocimiento
previo de los padres sobre la danza como
fenémeno artistico y ensefianza que puede
aportar multiples beneficios a los nifios, los
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hébitos de los nifios en cuanto a la realizacién
de actividades fisicas y artisticas, y al uso
y consumo de televisién y de dispositivos
moviles con contenidos artisticos-educativos,
e indagar sobre las posibles trabas de género
que se producen en acceso de los nifios a los
estudios de danza.

Posteriormente, trabajaremos con 6 grupos
focales:

1- Tres grupos compuestos por un namero 7
a 10 nifios de 4 a 8 anos, en los que se

indagard el conocimiento previo de la danza,
acceso a estudios artisticos,

consideraciones de género y temas
relacionados con la educacién y la danza. Se

programard una sesioén de 30 minutos con los
nifios y 30 minutos con los padres o

tutores acompaflantes.

2- Tres Grupos compuestos por un numero 7
a 10 nifios de 4 a 8 afios, en los que se

realizard una intervencién educativa a
través de material pedagdgico en formato
audiovisual y una experiencia practica, para
a continuacion volver a producir un dialogo y
debate relacionados con los temas y variables
investigadas en los grupos focales de la Fase
I previa.

La produccién audiovisual se centra en la
creaciondeun programadetelevisioninfantil
destinado a nifios de 4 a 8 afios de formato
corto, en el que se trabajan los elementos
fundamentales de la iniciacion a la danza,
calidades del movimiento, tiempo, espacio,
etc... de forma transversal a lo largo de las
aventuras de tres personajes fantdsticos.
El programa se acompafia de contenido
transmedia, que ofrece

herramientas -
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pedagdgicas a padres, profesores 'y
educadores.

Resultados: En los resultados preliminares
que esperamos contrastar, observamos
sesgos por cuestiones de género en el
acceso de los nifios (varones) en los estudios
de danza, y detectamos la ausencia de
programas audiovisuales educativos de
calidad relacionados con la danza. Seguimos
trabajando en la fase de investigacion, a la
espera de la financiacién que nos permita
llevar a cabo la encuesta a nivel nacional con
Qualtrics-Pannels. El proyecto audiovisual
DKR se encuentra en una fase avanzada
de produccién, en colaboracién con la
productora Yipi Ka Yei, Noesis Formacion, y
profesorado de la Universidad Internacional
de Valencia y Universidad de Salamanca.

Conclusiones: Unavezobtenidos y analizados
los resultados de las encuestas y teniendo
informacién cualitativa a través de los
grupos focales, creemos que una produccién
audiovisual de calidad puede colaborar de
formaimportante enlavisibilidad de la danza
y en la educacion para la igualdad en nifios y
nifias. Con este proyecto planeamos redactar
un libro blanco con recomendaciones para
instituciones publicas y privadas, padres,
educadores y personal docente.
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El problema de la calidad en la
educacion superior artistica en
Espana.

Introduccion

Se analizan los desajustes en la regu-
lacién y desarrollo de la educacion su-
perior artistica en Espafia frente a la
educacidon universitaria, en particular
en materia de gestion y evaluacion de
la calidad, proponiendo algunas posi-
bles soluciones.

Objetivo

El objetivo del trabajo es efectuar un
estudio del marco normativo de la edu-
cacidn superior artistica a fin de detec-
tar sus debilidades y plantear acciones
de mejora para mitigarlas.

Métodos

Aunque el caracter de esta investig-
acion es teorica, es esperable que los
resultados que de ella se obtengan
pudieran ser aplicados en la practica
en el contexto de la educacion superior
artistica.

La investigacién se ha articulado a lo
largo de cinco fases:

. Fase 1: Estudio del marco norma-
tivo que aplica a la educacién superior.
. Fase 2: Estudio de trabajos previ-

os sobre la regulacion de las ensefian-
zas superiores artisticas en Espana y de
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las propuestas de reforma planteadas.
. Fase 3: Analisis de modelos de
evaluacion y gestion de la calidad de
educacidon superior artistica tanto en
Espafia como en otros paises.

. Fase 4: Planteamiento de posibles
soluciones para la mejor regulacion de
la educacion superior artistica en Espa-
fia, y, especialmente, la-implantacion
de la'evaluacion y gestion de la calidad.
. Fase 5: Propuesta de las lineas
generales de una metodologia de eval-
uacion externa que ayudaria a disenar
un sistema de garantia interno de cali-
dad en un minimo nivel.

Resultados

El Espacio Europeo de Educaciéon Supe-
rior.

La Declaracion de Bolonia de 1999 abrid
la puerta a los titulos de grado y méster
universitario, los créditos ECTS (Euro-
pean Credit Transfer System), la coop-
eracion en garantia de la calidad y el
aprendizaje centrado en el estudiante
(EHEA, 1999). Con la desregularizacién
de los titulos fruto de la adaptacién al
EEES, las universidades configuran li-
bremente sus titulos, abarcando 240
ECTS los grados y de 60 a 120 ECTS los

INVESTIGARTES

masteres, implantandose si su propuesta
es verificada por la agencia de calidad
correspondiente y posteriormente por el
Consejo de Universidades. A partir de la
discutida modificaciéon del Real Decreto
1393/2007 con el Real Decreto 43/2015 se
introduce la posibilidad de que existan
grados de 180 ECTS, algo que sucede en la
mayor parte de Europa (Eurydice, 2013).
A pesar de todo lo que se hizo mal en la
configuracion del EEES, lo que no se hizo
y lo.que queda por hacer, supone un mar-
co cohesionador que, con sus limitacio-
nes, permitiria encuadrar en él nuestras
ensefianzas superiores artisticas. Cosa
diferente es que esto se haya efectuado
exitosamente en la préctica, ya que solo
se integran en él nominalmente, como
veremos.

La garantia de la calidad

Con su antecedente en el mundo indus-
trial, la calidad en educacion superior
toma gran importancia en el momento
en que se deben asegurar acciones para
acreditar los programas educativos y la
certificacion de sus egresados (Valenzu-
ela, 2007), como sucede en el EEES. En
Espafia, los primeros pasos dados con la
verificacion de titulos continuaron con
la acreditacion del profesorado, los siste-
mas de garantia interna de la calidad y el
seguimiento de titulos, consuméndose
con la «renovacion de la acreditacion»
(Real Decreto 1393/2007, Art. 27bis) como
proceso de evaluacién externa de los titu-
los ex post (ya implantados) por un equi-
po de expertos.

Los procesos de garantia de la calidad
no han estado exentos de rechazo por la
comunidad universitaria, a causa de su
irreversible necesidad burocratica que,
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sumada a su imposicion normativa, los
puede hacer parecer meros mecanismos
de rendicion de cuentas —que también
lo son—. Afortunadamente, unos afos
mas tarde, estamos mas cerca que nunca
de lo que se ha venido a llamar «cultura
de la calidad», gracias a la conciencia y
compromiso cada vez mayor de todos los
grupos de interés. El objetivo final debe
ser que la garantia de la calidad dé frutos
desde dentro y desde fuera se trate de una
simple comprobacion de estandares.
Empero, toda esta cultura de calidad no
ha llegado a las titulaciones superiores
artisticas de la misma forma, ya que no
cuentan con un sustento normativo que
permita desarrollar estos procesos de
manera similar a como lo han sido en el
mundo universitario. Por tanto, ambos
sistemas educativos han avanzado y avan-
zan a diferentes velocidades.

La educacion superior que no es del todo
superior

La Ley Organica 2/2006, de Educacién
(LOE) distingue de las ensefianzas uni-
versitarias las ensefanzas artisticas su-
periores (arte dramadtico, musica, danza,
artes plasticas, diseflo y conservacién y
restauracion). La principal consecuencia

es el desarrollo de las titulaciones uni- -

versitarias en el Real Decreto 1393/2007
y el de las titulaciones superiores artisti-
cas en el Real Decreto 1614/2009. Si son
«equivalentes a efectos legales al titulo

universitario de grado» —que no grados -

a todos los efectos, especialmente a nivel
internacional, ya que Europa no esta ob- _

ligada a cumplir una norma espafiola— -

de 240 ECTS, enmarcandose en el nivel 2
del Marco Europeo de Cualificacion de la

Educacién Superior (MECES, Art. 55dela -
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citada L.O. 6/2001), pero las similitudes
terminan ahi. Considero que una ense-
flanza superior que comparte nivel con
otra que se imparte en las universidades
no tiene razén para estar diferenciada
de ella, pues esto genera problemas en
aspectos como: la autonomia de gestion,
ya que los centros de ensefanzas artisti-
cas superiores son gestionados directa-
mente por las comunidades autéonomas;
el acceso a mdster, que no es prioritario
al no ser grados universitarios; la ausen-
cia formal de sistemas de gestion de cali-
dad, al no existir, en general, procesos de
evaluacion o aseguramiento; el acceso
del profesorado, que al no ser universi-
tario, es equivalente a los institutos de
ensefianza secundaria; y, en definitiva, el
reconocimiento que a una educacion ple-
namente superior le corresponderia.

Y es que las ensefianzas superiores
artisticas quedaron practicamente fuera
del rico debate en torno al EEES (Vieites,
2016), quedando atrds a causa de una
serie de decisiones tanto «no tomadas»
como generadoras de agravio comparati-
vo con las universitarias. El Real Decreto
303/2010, de 15 de marzo, por el que se
establecen los requisitos minimos de los
centros que impartan enseflanzas artisti-
cas reguladas en la Ley Organica 2/2006,
de 3 de mayo, de Educacion, evidencia
algunas carencias a partir del analisis an-
terior. Ademas de las disfunciones de que
los titulos superiores artisticos no sean
grados ni masteres universitarios —por
mas que tengan una equivalencia legal a
nivel estatal— con ellos, o que la seleccion
y herramientas del profesorado tengan
mas caracter secundario que superior, la
propia formacién se ve afectada:

. La legislacion describe los titulos,
no sufriendo ningin proceso de evalu-
acion externa que permitiria la revision
de ciertos estandares por parte de ex-
pertos y contribuyendo a la mejora con-
tinua de aquellos. Existe una excepcion,
en base al Real Decreto 1614/2009, por el
que puede haber ensefianzas de master
y doctorado mediante convenios con las
universidades, que si son sometidas a es-
tos procesos de evaluacién. Algo a todas
luces insuficiente si comparamos con la
garantia de la calidad en torno a los titu-
los universitarios.

. No hay recursos humanos especial-
izados que permitan un disefio y gestion
de la calidad, llevandose a cabo —cuan-
do se hace—por los propios profesores.
En las universidades, en cambio, se han
ido formalizando y fortaleciendo las Uni-
dades de Gestion de la Calidad, ganando
experiencia en la medicion y la mejora
del proceso de ensefianza-aprendizaje.

. Los sistemas de evaluacién de la
calidad no se han desarrollado a nivel
normativo, por lo que queda a criterio
de la comunidad auténoma en particu-
lar o del centro que alguno de ellos tenga
lugar, por lo que hay algunos centros que
configuran un Sistema de Garantia Inter-
na de la Calidad (ESADCyL, 2018) o que
tienen un sistema de evaluacion externa
(AQU, 2017), o, como la mayoria, apenas
procesos puntuales.

. No hay conciencia extendida de
la relevancia de la participacion en la
calidad todos los grupos de interés, espe-
cialmente los estudiantes, siendo insufi-
cientes las estructuras de participacion
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—como el consejo escolar—, mas propias
de la educacion secundaria.

Conclusiones

Autores como Antonio Embid Irujo o
Manuel Francisco Vieites han discutido
ampliamente el problema del recono-
cimiento de las ensefianzas superiores
artisticas. Incluso se han formalizado
propuestas legislativas concretas en la
propuesta de Ley Nacional de Ensefian-
zas Artisticas Superiores trasladada por
la Asociacion Espanola de Centros y Su-
periores de Ensefianzas Artisticas al Con-
greso de los Diputados (ACESEA, 2018), a
la que también se refieren las Bases para
un Proyecto de Ley del Teatro de la Aso-
ciacion de Directores de Escena de Es-
pafia. De estos trabajos se extraen varias
posibilidades para que la educacién supe-
rior artistica deje de tener ese cardcter a
caballo entre lo medio y lo superior:

. Creacion de Institutos autonémi-
cos para que los centros se adscriban a el-
los. Estos entes, implantados en algunas
comunidades como la Comunidad Valen-
ciana o Catalunya, solo caben como una
especie de direccion general y a efectos
meramente organizativos, ya que la LOE
impide que tengan mayor entidad (Vie-
ites, 2016).

. Creacion de una gran universidad o
centro superior de las artes a nivel estatal
que las integre. Algo de lo que se hablé
a raiz del trabajo de referencia de Embid
(1997), pero particularmente complejo
por el caracter disperso de tal ente.

. Integracidon de las ensefianzas su-
periores artisticas en las universidades,

asumiéndose los titulos o adscribiéndose
los centros, lo que implica un reajuste in-
stitucional y organizativo de unos y otros,
asi como el reajuste normativo que haga
desaparecer la condicién de titulo supe-
rior para recuperar la de grado (Zaldivar,
2005).

. El pleno desarrollo de las condi-
ciones expuestas en la LOE para que los
centros superiores de enseflanzas artisti-
cas adquieran plenamente su condicion
de superiores y desarrollen por completo
sus competencias en los ambitos de la
docencia, la investigacion y la creacion
(Hormigon y Vieites, 2006).

Ninguna de las tres primeras soluciones
parece viable en el medio plazo, lo cual
es consecuencia directa de que el marco
regulatorio de las ensefianzas artisticas
superiores se encuentre en la LOE, junto
con la existencia de jurisprudencia en
cuanto a la exclusividad de los grados y
masteres universitarios en las univer-
sidades. Serd necesario, pues, modificar
esta regulacion, heredada durante afios,
para que aquello que es superior nomi-
nalmente lo sea también en la practica a
todos los efectos.

Me centraré como solucién en el dltimo -
de estos puntos; el unico que es posible
abordar sin abundar en profundos cam-
bios legislativos ya sean estatales o au-
tondémicos. Finalmente, a fin de implan-
tar por completo la garantia de la calidad
en las ensefianzas superiores artisticas,
propongo dotar a los centros de los recur-
sos para ensamblar un primer sistema de
garantia interna de la calidad, asi como el
disefio de una metodologia de evaluacion -
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externa que analice periédicamente los
estudios de cada centro, comun a to-
dos ellos, conforme a los Standards and
Guidelines for Quality Assurance in the
European Higher Education Area (ESG).
Propongo un sistema de acreditacion in-
stitucional, donde se englobe todo el cen-
tro. Otorgaria sellos de calidad y podria
centrarse en entrada, recursos, proceso
y resultados. Su desarrollo més detallado
tendrd lugar en trabajos posteriores, ac-
tualmente en curso.
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Metodologia y métodos:

Antes de comenzar la investigacion, se
obtuvo la aprobacién del Comité de Etica de
Investigacién Clinica de la Universidad de
Mersin. En el siguiente proceso, se firmaron
formularios de consentimiento voluntario
con el permiso necesario de los estudiantes
y los padres que aceptaron participar en el
estudio.

En el estudio participaron 30 estudiantes de
ballet con una edad media de 11 afios del
Departamento de Ballet del Conservatorio
Estatal de la Universidad de Mersin y
fueron asignadas al azar a 15 grupos
experimentales y 15 de control.

Antes de iniciar el estudio, ambos grupos de
medidas antropométricas (peso corporal,
masa corporal magra, indice de masa
corporal, porcentaje de grasa corporal)

los valores de fuerza isocinética (plantar,
dorsiflexion, rodilla, cadera, extremidad
superior) e isométrica (rodilla, extremidad
superior), El andlisis de movimiento de los
5 componentes de rendimiento especificos
del ballet (pasado, desarrollo delantero
relevante, desarrollo lateral relevante,
arabesco, pennché) y las mediciones
pedobarograficas se determinaron en el
Laboratorio de Biomecanica y Rendimiento
Fisico de la Escuela de Educacion Fisicay
Deportes de la Universidad de Mersin. Las
medidas antropométricas de los estudiantes
de ballet que participaron en el estudio

se determinaron con el Analizador de
impedancia bioeléctrica Tanita MA 418 y

las medidas de longitud se determinaron
con el “Stadiometer” de la marca Holtain.

El dinamdmetro isocinético Humac Norm
Cybex ”se utiliz6 para las mediciones de
fuerza isocinética e isométrica. Se utiliz6

el programa de andlisis de movimiento por
video Kinovea para interpretar y analizar los
componentes de rendimiento especificos
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walking platform was used to measure the
balance components.

In the study the control group performed
the traditional ballet lessons 1.5 hours 5
days a week for eight weeks. In addition to
1.5 hours 5 days a week for eight weeks, the
experimental group received balance and
strength training 3 days a week for 2 hours
in 8 weeks.

Analysis of Results:

In order to compare the mean of the two
groups mean and standard deviation

and minimum and maximum values of
properties were used for data analysis.
When using Student’s t test statistic to
compare the two groups (study-control)
averages of measurement parameters,
While “Student's t test” statistic was used
to compare the two groups (experimental-
control) averages of measurement
parameters, the test statistics used for
the difference between the two groups of
means (before-after) of the measurement
parameters were; “Paired Samples Tests”.
Statistical significance level of the data
was taken as p <0.05.” www.e-picos.com
”, NY|New York software and MedCalc”
statistical package program were used to
evaluate the data.

Conclusions:

After eight week specific strength and
balance training, there was a significant
increase in isokinetic left dorsiflexion, left
plantar flexion significantly decreased in the
control group, significant increase in right

/ left knee extension in the experimental
group, significant decrease in right / left
flexion measurements in control group,
significant increase in the right / left hip
extension in both groups measurements was
observed in posttest measurements. There
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del ballet y la plataforma para caminar
RSscan International Lammerdries 27
B-2250 Olen Belgium se utilizé para medir
los componentes del equilibrio.

En el estudio, el grupo de control realizé
las lecciones de ballet tradicionales 1,5
horas 5 dias a la semana durante ocho
semanas. Ademas de 1,5 horas 5 dias a la
semana durante ocho semanas, el grupo
experimental recibi6 entrenamiento de
equilibrio y fuerza 3 dias a la semana
durante 2 horas en 8 semanas.

Analisis de resultados:

Para comparar la media de los dos grupos,
se utilizaron la media y la desviacion
estdndar y los valores minimo y maximo
de las propiedades para el analisis de los
datos. Al usar la estadistica de la prueba t
de Student para comparar los promedios
de los parametros de medicién de los dos
grupos (estudio-control), mientras que la
estadistica de la "prueba t de Student" se
usé para comparar los promedios de los
dos grupos (control experimental) de los
pardmetros de medicidn, las estadisticas de
prueba se usaron para la diferencia entre
los dos grupos de medias (antes-después)
de los parametros de medicién fueron;
“Pruebas de muestras pareadas”. El nivel
de significacién estadistica de los datos
se tomd como p <0.05". www.e-picos.com
", el software NY | New York y el paquete
estadistico MedCalc” se utilizaron para
evaluar los datos.

Conclusiones:

Después de ocho semanas de entrenamiento
especifico de fuerza y equilibrio,

hubo un aumento significativo en la
dorsiflexidn izquierda isocinética, la

flexién plantar izquierda disminuy6
significativamente en el grupo de control,
un aumento significativo en la extension

INVESTIGARTES

was no statistically significant difference
in upper extremity measurements. In

the isometric measurements, there was
an increase in the knee right flexion, left
extension in the experimental group and
increase in the upper extremity flexion
and extension measurements in both
groups (p<,05). The percentage of rearfoot
decreased, midfoot and rearfoot impulses
increased in both groups and surface area
percentage of midfoot increased in both
groups in pedobarographi¢ measurements
(p<,05). The difference is statistically
significant between the averages of sum
of the maximum forces zones total of

the right / left legs (p< ,05). Total of five
Basic Movement balance duration mean
difference between the groups and the
difference between the average of pre-
posttest values right/left in both groups

is statistically significant. Total of five
Basic Movement angle of hip and knee
right in the experimental group and right/
left in the control groups supporting leg
angle degree difference between the mean
values is statistically significant(p<,05).
Supplemental specific strength and balance
training in addition to classical ballet
provided increase balance duration and
strength values in the experimental group.

When we gathered the research results
general evaluation of the study, isokinetic
measurements of 8 weeks strength and
balance training, experimental group
included knee right and left extension, hip
right and left extension, upper extremity
extension and 1sometric measurements
made a positive contribution to the left
knee flexion, right flexion, upper extremity
flexion and extension values compared to
the control group. There was no positive
effect on plantar and dorsiflexion strenght
values.
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de la rodilla derecha / izquierda en el
grupo experimental, una disminucion
significativa en las medidas de flexion
derecha / izquierda en el grupo de control,
se observo un aumento significativo en la
extension de la cadera derecha / izquierda
en las mediciones de ambos grupos en

las mediciones posteriores a la prueba.

No hubo diferencias estadisticamente
significativas en las mediciones de las
extremidades superiores. En las medidas
isométricas, hubo un aumento en la
flexion derecha de la rodilla, extension
izquierda en el grupo experimental y
aumento en las medidas de flexién y
extension de la extremidad superior en
ambos grupos (p <, 05). El porcentaje

de retropié disminuyd, los impulsos del
mediopié y retropié aumentaron en ambos
grupos y el porcentaje de superficie del
mediopié aument6 en ambos grupos en las
mediciones pedobarograficas (p <, 05). La
diferencia es estadisticamente significativa
entre los promedios de la suma de las zonas
de fuerzas maximas totales de las piernas
derecha / izquierda (p <, 05). El total de
cinco diferencias medias de duracién del
equilibrio del Movimiento Basico entre los
grupos y la diferencia entre el promedio

de los valores anteriores y posteriores a la
prueba derecha / izquierda en ambos grupos
es estadisticamente significativa. Un total
de cinco angulos de movimiento basico de
la cadera y la rodilla derecha en el grupo
experimental y derecha / izquierda en los
grupos de control que apoyan la diferencia
de grados del dngulo de la pierna entre

los valores medios es estadisticamente
significativa (p <, 05). El entrenamiento

de fuerza y equilibrio especifico
complementario ademas del ballet clasico
proporcioné un aumento de la duracién del
equilibrio y los valores de fuerza en el grupo
experimental.
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When the impulse percentages are Cuando recopilamos los resultados de
evaluated in general, it is seen that the la investigacion general evaluacion del
percentages of posterior impulses decrease  [SSEIOMEEE o CIeHOTo) oL R0 e bolIn (e k- Ne LK)
and the percentages of middle and semanas de entrenamiento de fuerzay
especially anterior impulses increase in equilibrio, el grupo experimental incluyé
both groups. Although there is a variation extension de rodilla derecha e izquierda,
between dance movements, it is thought extension de cadera derecha e izquierda,
that the burden on the metatarsophalangeal (SIS N RS ETI 11kl e RIS o) gy A
joints is considerably higher, since the mediciones isométricas hicieron una
dancers spend a lot of time on the forefoot.  [deJslsgloliteleyaNolorsien- R0 ERALS) dlors e (SR oLe LI E
(Jarvis, Kulig, 2016). Although there was izquierda, flexion derecha, valores de

no significant difference in both groups, flexion y extension de las extremidades en
the increase in angle values in 5 basic comparacion con el grupo de control. No
movements during the traditional ballet hubo ningun efecto positivo en los valores
lesson exercises shifted the balance center ~ [§l2 / - —-xesistenciaala flexion
towards the anterior region of the body due  [LJEEIRANSS “~plantar.

to the characteristics of the movements. - - .
Cuando se B : _eyaluan

The contact area percentages are evaluated — [TRISEISNEI K

in general, it is seen that the contact area impulso en general,
percentage values on the middle foot have se observa que los porcentajes

increased in both groups. Pedobarographic  [(eteelllE{eERelor (=l g Teh (e S0 o bhakbyZ=lik -

analyzes of ballet have been studied in y los porcentajes de impulsos medios y

a small number of fields. Therefore, it is especialmente anteriores aumentan en
similar to our study that all 20 professional ambos grupos. Aunque existe una variacion
ballerinas in a study that analyzes the Plié entre los movimientos de la danza, se
movement close to our study showed a high  |JIEEERCEREREIRCR0) o) (N EER T s Rl ETST0
degree of stabilization at midfoot (Gontijo, metatarsofalangicas es considerablemente
Candotti, Feijé Gdos, Ribeiro, Loss,2015). mayor, ya que los bailarines pasan mucho
iempo en el antepié. (Jarvis, Kulig, 2016).
Aunque no hubo diferencia significativa en
ambos grupos, el aumento en los valores de
angulo en 5 movimientos bdsicos durante
los ejercicios tradicionales de clases de
ballet desplaz el centro de equilibrio hacia
la region anterior del cuerpo debido a las
caracteristicas de los movimientos.

This is important to prevent injuries in the
~ ballet and to ensure the correct foot position
~ for the ballet posture and the significant
increase in pretest-posttest analyzes due
to traditional ballet studies is a positive
situation for our group of students. This
situation is important in terms of preventing
the injuries and state the correct foot
position in terms of ballet posture.

N ARTES DEL ES

Los porcentajes del area de contacto se
evalian en general, se ve que los valores
Eight-week balance and strength training porcentuales del area de contacto en el pie
“five basic movements” motion analysis medio han aumentado en ambos grupos.
angle degree measurements according Los analisis pedobarograficos del ballet se
to the experimental and control groups, han estudiado en un pequefio niimero de

~ the experimental group 1t has provided campos. Por lo tanto, es similar a nuestro
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estudio que las 20 bailarinas profesionales
en un estudio que analiza el movimiento
Plié cercano a nuestro estudio mostraron un
alto grado de estabilizacion en el mediopié
(Gontijo, Candotti, Feij6é Gdos, Ribeiro, Loss,
2015).

Esto es importante para prevenir lesiones en
el ballet y asegurar la posicidn correcta del
pie para la postura del ballet y el aumento
significativo de los analisis pretest-postest
debido a los estudios de ballet tradicionales
es una situacidn positiva para nuestro grupo
de estudiantes. Esta situacion es importante
para prevenir las lesiones y establecer la
posicion correcta del pie en términos de
postura de ballet.

Balance de ocho semanas y entrenamiento
de fuerza “cinco movimientos basicos”

positive

the minimum
effect.

The balance times of the

experimental group were
considerably increased.
Considering the evidence
revealed by the researches,

consider the
dancers in fitness
aid to technical
performance as
to reduce the risk

it is wise to
participation of
trainings as an
studies and 4.
5

well as a way

. considerablemente. Teniendo en
i cuenta la evidencia revelada por las

en entrenamientos de fitness como

analisis de movimiento medidas de grago ||
de dngulo de acuerdo con los grupos
experimental y de control, el grupo

experimental ha proporcionado el efecto
positivo minimo.

Los tiempos de equilibrio del grupo
experimental se incrementaron

L investigaciones, es aconsejable
considerar la participacion de bailarine$

una ayuda para los estudios técnicos y
el rendimiento, asi como una forma de
reducir el riesgo de lesiones (Russell,
2013). Se afirma que los bailarines de ballef
tienen mejor equilibrio que otras ramas
del deporte (Costal, Ferreirall y Feliciol, ;
2013) y pueden compensar los factores |
causantes del cansancio en el equilibrio
debido al alto nivel de entrenamientos |
motores especificos profesionales (Hopper,
Grisbrook, Newnham y Edwards, 2014). El
entrenamiento con pesas puede aumentar
la fuerza i i
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of injury (Russell, 2013). It is stated that
ballet dancers have better balance than
other sport branches (Costal, Ferreirall and
Feliciol, 2013) and they can compensate

for the factors causing tiredness in balance
due to the high level of professional specific
motor trainings (Hopper, Grisbrook,
Newnham and Edwards, 2014). Weight
training can increase muscle strength
without causing hypertrophy due to
neuromuscular adaptations. Without
contradiction basic artistic and physical
performance requirements and aesthetic
visual, it has emerged in studies increasing
muscle strength can provide progress

and improvement in dance performance
(Twitchett, Koutedakis and Wyon, 2009).

Therefore, rather significant positive
differences in balance stabilization time of
the experimental group with the increase
of strength values as a result of 8 weeks

of strength and balance training from the
sum of all 5 basic ballet movements, the
fact that balance training was carried out
on a playful ground on bosu ball revealed
significant improvements in terms of
performing movements on fixed ground in
addition. The necessity to include strength
and balance trainings besides traditional
education, the improvement in muscle

- strength and endurance has positive
- effects on dance performance (Brown,

Wells, Schade, Smith and Fehling, 2007;
Koutedakis, Hukam, Metsios, Nevill, Giakas,

~ Jamurtas and Myszkewycz, 2007) required

for performances involving explosive

~ maneuvering such as jumps, it is also vital

IGRESO

for balance and posture control in various
ballet-specific positions such as arabesque
and attitude like 5 basic movements in our
study (Bennell, Khan, Matthews, Gruyter,

~ Cook, Holzer and Wark, 1999). In addition,
- it can be said that balance performance in
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debido a adaptaciones neuromusculares.
Sin contradiccién entre los requisitos
basicos de rendimiento artistico y fisico y
la estética visual, ha surgido en estudios
que el aumento de la fuerza muscular
puede proporcionar progreso y mejora
en el rendimiento de la danza (Twitchett,
Koutedakis y Wyon, 2009).

Por lo tanto, diferencias positivas bastante
significativas en el tiempo de estabilizaciéon
del equilibrio del grupo experimental con
el aumento de los valores de fuerza como
resultado de 8 semanas de entrenamiento
de fuerza y equilibrio de la suma de los 5
movimientos basicos de ballet, el hecho

de que el entrenamiento de equilibrio se
llevd a cabo en Ademas, un terreno ladico
con bosu ball reveld mejoras significativas
en términos de realizar movimientos

en terreno fijo. La necesidad de incluir
entrenamientos de fuerza y equilibrio
ademas de la educacion tradicional, la
mejora de la fuerza y la resistencia muscular
tiene efectos positivos en el desempefio de
la danza (Brown, Wells, Schade, Smith y
Fehling, 2007; Koutedakis, Hukam, Metsios,
Nevill, Giakas, Jamurtas y Myszkewycz,
2007) requerido para actuaciones que
involucran maniobras explosivas como
saltos, también es vital para el equilibrio y
el control de la postura en varias posiciones
especificas del ballet como el arabesco y

la actitud como 5 movimientos basicos en
nuestro estudio (Bennell, Khan, Matthews,
Gruyter, Cook, Holzer y Wark, 1999).
Ademds, se puede decir que el rendimiento
del equilibrio en el ballet se puede mejorar
mas rapido que el rendimiento de la fuerza.

INVESTIGARTES

ballet can be improved faster than strenght
performance.
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Resumen

La eleccién del adecuado repertorio en el
proceso de ensefianza-. aprendizaje del
futuro bailarin es un punto clave en su
formaciéon. En este trabajo se analizan
algunas de las variables a tener en cuenta
en dicha seleccion desde una perspectiva
integradora donde la edad y el momento
evolutivo del alumno tendrdn una relacién
directa con el desarrollo técnico y artistico
del mismo. Entre los objetivos incluye
sensibilizar al maestro de danza sobre la
necesidad de realizar un andlisis global
inicial como paso previo a la programacion
del repertorio en las diferentes etapas de la
formacién en danza.

INTRODUCCION

Marifio (2010) ofrece la siguiente definicion
sobre el repertorio musical: “conjunto de
obras musicales que por su contenido son
seleccionadas con un fin determinado,

segun las necesidades, intereses y
motivaciones de un individuo”. Esta
misma definiciéon también seria aplicable
al repertorio de danza. Dicho repertorio
ademas debe concebirse en evolucion segun
el momento histérico. Desde el punto de
vista pedagdgico, el repertorio constituye
una via para la formacion artistica que
permite rescatar tradiciones y aunarlas con
las actualizaciones de la disciplina.

El trazar un plan de actuacién en la
selecciéon del repertorio hard que los
objetivos resultan mds alcanzables y que
se adapten las capacidades de alumnado
a las exigencias de la pieza (Chandler,
1962). El andlisis integral del alumno y del
contexto serd fundamental para fijar dicha
estrategia.

Este marco de analisis global ya aparece
definido en las palabras de la maestra
Maria de Avila (1994): “Nunca dos alumnos
son iguales”. “Hay que conocer al alumno,
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meterse en su piel y ayudarle en el terreno
profesional y en el humano. Lo humano va
intimamente ligado a la expresion artistica”

El estudio del repertorio es un instrumento
cultural y de motivacion bidireccional
entre el maestro y el alumno. Ademas, se
reconoce en el estudio del repertorio una
gran capacidad de fomentar el aprendizaje
en diferentes aspectos, especialmente
técnicos, estilisticos y artisticos y
emocionales.

OBJETIVO

El objetivo de este trabajo seria sensibilizar
al maestro de danza, sobre las necesidades
de un andlisis integral inicial como paso
previo a la programacién del repertorio
en las diferentes etapas de la educacion.
El analisis minucioso de las caracteristicas
del alumnado y de los recursos disponibles
pretende promover la seleccion del
repertorio mas indicada en cada caso.

METODO

Dentro de este apartado se analizardn
varias variables relevantes dentro de este
analisis integral a la hora de seleccionar el
repertorio: la edad, el momento evolutivo,
los aspectos psicoldgicos,los conocimientos
técnicos y las caracteristicas del contexto.
Debido a nuestra trayectoria profesional, el
presente estudio esta enfocado en la Danza
Clasica, pero son herramientas generales
aplicables a cualquier estilo de danza.

La edad

La danza puede estudiarse dentro del
sistema formal, en los conservatorios,
o bien dentro del sistema no formal, en
escuelas municipales y escuelas privadas
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de danza. Esta perspectiva integral seria
indistinta para cualquiera de los dos
entornos. En el sistema formal los estudios
dependen del Ministerio de Educacién y
estan estructurados de la siguiente manera:
Estudios Elementales (desde los 8 a los 11
afios), Estudios Profesionales también
llamado Grado Medio (desde los 12 a los 18
afios) y Estudios Superiores (a partir de los
18 afios) (BOE, 2010a).

El estudio del repertorio comienza en los
conservatorios profesionales en el tercer
curso de Grado Medio, esto es a partir de 14-
15 anos (BOE, 2010b). En edades anteriores
seria recomendable trabajar con montajes
apropiados al nivel fisico, psiquico y
emocional, no con repertorio -cldsico
propiamente dicho. Cualquier variacion de
repertorio clasico supondra un reto fuera
de su alcance no siendo saludable desde el
punto de vista fisico ya que puede aumentar
el riesgo de lesiones, en el momento actual
o en el futuro.

Antes de los 14-15 afios, si se utilizase una
variacion de repertorio habria que realizar
tantas adaptaciones que seria necesario
modificarla incurriendo en una falta de
rigor con la historia de la danza y el legado
cultural que el repertorio supone. Por ello,
seria mas adecuado crear una pieza acorde
a sus niveles técnico y emocional que
permita focalizar en sus puntos fuertes y
trabajar poco a poco los débiles. Se deben
ir introduciendo combinaciones de pasos,

dindmicas y un trabajo emocional acordes -

a su edad que le permitan ir avanzando en
su formacion. Desde el punto de vista de su
formacion cultural en danza, es necesario
inculcar al alumno el respeto por el
repertorio desde el inicio de su formacion.
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Momento evolutivo

El momento evolutivo va ligado a la edad. La
adolescencia es un periodo que comienza a
los 11 afios y cada vez se extiende mas en el
tiempo, pudiendo abarcar hasta los 20 afios
(Santrock, 2006). Los primeros momentos
de este periodo, denominados adolescencia
temprana (11 a 13 anos), coinciden con
grandes momentos de cambio desde el punto
de vista fisico y psicolégico. Es un periodo
de adaptacién a la nueva etapa vital que
comienza. Emocionalmente se caracteriza
por una gran impulsividad y unos cambios
bruscos de estado de &nimo.

Es importante sefialar que mas alla de las
diferencias individuales, existen diferencias
también grupales en las manifestaciones de
esta etapa. Robson (2001) sefiala diferencias
normativas en este periodo entre los
bailarines profesionales y los amateurs.

Desde el punto de vista psicolégico, no
presentan una madurez para afrontar una
variacion de estas caracteristicas sobre el
escenario.

Aspectos psicologicos

Con la eleccién correcta del repertorio, el
alumno desarrollara ciertas habilidades
constituyendo la denominada “pirdmide de
la actitud escénica” (Taylor y Taylor, 2008): en
los cimientos se encuentra la motivacion alta
que influye directamente en la preparacién
del alumno; dicha preparacién hace que
este alumno crea en si mismo y que confie
en su capacidad de rendir al méximo; esta
confianza le llevara a un nivel de intensidad
idéneoalahoradesacaraescenaelrepertorio
trabajado; y este nivel de intensidad origina
una concentracion total durante la actuacion.

Nivel técnico

Taylor y Taylor (2008) plantean el Analisis

de Idoneidad de Danza (AID), que permite
localizar los puntos fuertes y débiles del
alumno. Ademadas del conocimiento sobre
los contenidos de danza cursados por el
alumnado hasta el momento, este analisis
individual arrojara datos mas especificos
para una correcta eleccidn del repertorio.

El trabajo sobre los objetivos también se ha
demostrado importante (Taylor y Taylor,
2008, Lopez de la Llave y Pérez Llantada,
2006, Molina 2015). Establecerlos de forma
adecuada ayudardn tanto al alumno como
al docente obteniendo beneficios sobre el
rendimiento. Frustracion o aburrimiento
son algunas de las consecuencias de definir
unos objetivos errdneos.

Aspectos interpretativos

Otra parteimportante también serd el analisis
de los aspectos cognitivos y emocional,
intimamente ligada al estudio del personaje
y al desarrollo de la parte artistica (Vygotsky,
1924). Han sido varios los intentos por
sistematizar las variables relacionadas con
una interpretacion exitosa (Lopez de la Llave
y Pérez Llantada, 2006, Molina, 2015). Las
variables psicoldgicas mas destacadas son
el autoconocimiento, autoconfianza, entre
otras. Como declara Pedro Simén (2014): “En
el ballet, como en la musica, aunque parezca
obvio, es preciso insistir en que, al ejecutar
una obra, hay que interpretar, lo cual implica
no sélo el dominio del estilo Yy, si fuera el caso,
de la idea dramatica, sino la participacidon
de la personalidad y la inteligencia del
ejecutante”

Caracteristicas del contexto

Ademas de estas variables mencionadas,
es necesario tener en cuenta también
algunos aspectos contextuales como las
caracteristicas de las salas de ensayo, como
el tipo de suelo, que condiciona la modalidad
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de danza que se puede practicar en ellas.
Otro de los aspectos es el nimero de horas
semanales de trabajo con el alumno, que
segun los tipos de educacién formal o no
formal mencionados con anterioridad puede
variar enormemente.

CONCLUSIONES

El repertorio hay que conocerlo, estudiarlo
y trabajarlo desde los puntos de vista
histéricos, estéticos, técnicos, estilisticos,
artisticos y musicales. Realizar un analisis
integral conforme a las variables propuestas
en este trabajo ofrece datos fundamentales
para trabajar el equilibrio de las mismas y,
por ende, para que la eleccion del repertorio
sea lo mas idonea posible. Ademas, dosificar
el repertorio permite que el alumnado pueda
tener una progresion coherente, lo cual sera
fundamental para su motivaciéon a corto y
largo plazo.

La programacién del repertorio no se pude
concebir de forma rigida; todo depende
del analisis de cada grupo y de los recursos
disponibles en cada contexto. En el ambito
de la formacién dancistica dentro del sistema
publico, al presentar unos mismos rangos de
edades y un programa de contenidos técnicos
estandarizados por cursos, es mas viable
realizar una programacion de repertorio,
aunque siempre pueda ser revisable y
modificable tras el andlisis integral propuesto
en cada curso escolar.

En el ambito privado, al no existir variables
similares en una misma clase y con la
posibilidad de incorporacion de alumnos
en cualquier momento del curso escolar,
habrd que adaptar mas individualmente
las elecciones del repertorio y deberd
presentarse en constante revision.

Dosificar la dificultad del repertorio que

se aborda en cada momento permite que
el alumno tenga una progresién de trabajo
coherente. Esta progresién favorecerd el
desarrollo de su motivacion a corto, a medio
y a largo plazo (Taylor y Taylor, 2008).

El alumno confia que el maestro seleccionara
un repertorio adecuado para €l fruto de una
reflexion que debe contemplar multitud
de aspectos. Ademads, esta confianza es
reciproca de forma que el alumnado pondra
en marcha todos sus recursos para sacar
adelante ese repertorio. Este proceso,
ademas, ayudara a que haya una aceptacion
de la realidad, tanto por parte del maestro
como del alumno, evitando la seleccién
del repertorio por expectativas siendo
este ultimo contraproducente para ambas
partes. Por ultimo, conviene recordar que
el alumnado estd en proceso de formacién y
sus ejecuciones distardn de un rendimiento
profesional.

En trabajos posteriores se podria dar
continuidad a esta linea de trabajo escalando
las piezas de repertorio segun su nivel de
dificultad desde esta perspectiva integral.
También seria interesante confeccionar
un catdlogo con las piezas de repertorio
clasico donde se destaquen los aspectos
mas complejos que contenga cada pieza,
los requisitos técnicos y las necesidades
interpretativas de cada personaje.
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INTRODUCCION

Con la presente investigacién
queremos resaltar la importancia
de la interpretacién como parte
fundamental de la formacion de
bailarines profesionales de danza
clasica, observando como ha sido
desplazada a un segundo plano para
que el objetivo principal de la danza
sea el virtuosismo técnico.

OBJETIVO Y CUESTIONES DE
INVESTIGACION

El objetivo de esta investigacién
pretende conocer si  existe
la necesidad de implantar Ila
asignatura de interpretaciéon en
las Ensefianzas Profesionales de
Danza.

Planteamos las siguientes
cuestiones de investigacion:

- ¢;Es necesaria la implantacion de la
asignatura de interpretacion en las
Ensenanzas Profesionales?

- :Como esta considerada Ila
interpretacion en la legislacion por
la que se rigen los Conservatorios
Profesionales de Danza?

- ¢Es posible la realizacion de

Aurora: Ana Martinez Belmonte

una asignatura de interpretacidon
especifica para la especialidad de
Danza Clasica?

-;Sedeberiaincluirlainterpretaciéon
como asignatura  obligatoria
a lo largo de las Ensefianzas
Profesionales en los Conservatorios
de Danza?

METODOLOGIA

La metodologia utilizada para poder
alcanzar el objetivo planteado y
dar respuesta a las cuestiones de
investigacidon, estd basada en un
paradigma cualitativo. Siguiendo a
Martinez Rodriguez, Krause o Stake;
las bases de la investigaciéon seran
las interpretaciones obtenidas de
los objetos estudiados.

Esta investigacion es de la
modalidad no interactiva y parte
de una tematica histérica, indagada
a través de documentos. Estd
encasillada dentro del tipo de
analisis conceptual,
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Pautas Metodologicas :

Al inicio de nuestra investigacion,
observamos en las Normativas vigentes
que se dedican muy pocas horas lectivas,
en algunos casos, sélo en el ultimo curso
y de manera optativa a la asignatura de
interpretacion.

Consideramos que es insuficiente, por
lo que establecemos que para nuestra
propuesta seria necesario que se trabajase
una hora a la semana en todos los cursos
y de manera obligatoria. De esta manera,
conseguiriamos un trabajo progresivo y
adecuado para nuestros alumnos.

Para terminar con este acercamiento,
hemos desarrollado brevemente una
serie de pautas metodoldgicas para cada
concepto que se llevarian a cabo en el aula.

Relajacion

Hemos decidido seguir el estudio de
Gémez Marmol, que divide las técnicas
de relajacion en dos grandes grupos; los
métodos de relajacion segmentaria, como
el método Jacoboson y los de relajacion
global, como el método Schultz.

Concentracion

. Para desarrollar la concentracién en el
- aula, vamos a seguir las indicaciones que
- establecen Taylor y Taylor:

Fomentar la concentraciéon en clase y
ensayos.

- - Simplificar el entorno.

Utilizar una progresiéon de palabras
técnicas clave.

~ -Visualizaciones.

- Rutinas de preejercicios.

Conciencia sensorial, generacion de la
energia y unién psicofisica

Estos tres contenidos, vamos a trabajarlos
conjuntamente. Lo primero que debemos
tener en cuenta es que son tres conceptos
muy ambiguos; que nos basaremos en
la creacién de movimiento libre, para
conseguir la unién del cuerpo y mente del
alumno a partir de la energia generada por
su propio movimiento.

Factores del movimiento

Siguiendo a Laban, proponemos primero,
trabajar cada factor de manera aislada, para
que nuestros alumnos automaticen cada
factor como forma de expresién. Una vez
asimilado este trabajo, se iran sumando un
factor mas al trabajo, teniendo asi multitud
de herramientas de trabajo.

Emociones

Nos hemos centrado en las seis emociones
basicas que establece Paul Ekman y
podriamos trabajar diversos ejercicios
como:

- Desarrollar la expresién facial.

- Crear secuencias de movimiento libre
donde el cuerpo y la cara representen cada
una de las emociones basicas.

- Experimentar las secuencias de
movimiento de cada emocion con una
mascara neutra.

Una vez que nuestros alumnos dominen
este trabajo, podemos dar paso a su
representacion desde el lenguaje de la
danza clasica.

Trabajo con el personaje

Para este contenido hemos decidido
guiarnos por el trabajo que plantea Lecoq,
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dividiendo el trabajo con el personaje entres
apartados: estados pasiones y sentimientos;
lugares y ambientes; y los condicionantes
de estilo.

En el primer apartado el alumno propone un
personaje, define su caracter y lo interpreta
a través del movimiento.

En el segundo apartado, colocaremos al
alumno en diferentes situaciones y veremos
cémo reacciona con su personaje. Tendran
que crear otro personaje opuesto y repetir
todo el proceso y después con los dos a la
vez.

CONCLUSIONES

A continuacién, establecemos las
conclusiones obtenidas durante todo este
proceso investigativo, con el cual hemos
podido ir descubriendo como poder
unificar el trabajo corporal y el mental en
un bailarin.

Para dar respuesta a las cuestiones de
investigacion planteadas, establezco las
conclusiones principales obtenidas.

1.- ¢Es necesaria la implantacion de
la asignatura de interpretacién en las
Ensefianzas Profesionales?

Para que los bailarines puedan tener
suficientes herramientas y recursos
interpretativos, es necesario un
entrenamiento habitual. No solo se trata de
un trabajo conjunto con el cuerpo, se trata
de educar a los bailarines a saber estar en
un escenario, saber solucionar cualquier
posible problema frente al ptiblico y a poder
avanzar y madurar como bailarin.

No podemos disociar el trabajo fisico de las
emociones que nos produce el movimiento
en si. Por tanto, nuestra conclusion es

obvia, se necesita implantar la asignatura
de interpretacion en las Ensefianzas
Profesionales.

2.- ;Como esta consideradalainterpretacion
en la legislaciéon por la que se rigen los
Conservatorios Profesionales de Danza?

Tras haber estudiado algunas normativas
vigentesenlos Conservatorios Profesionales
de Danza, podemos afirmar que no se le esta
otorgando alainterpretacién laimportancia
que se merece.

Al centrar nuestra investigacion dentro de
unas enseflanzas regladas, debe ser desde
las normativas donde comience el cambio
educativo. Sabemos que una normativa no
es algo facil de cambiar, pero consideramos
que en nuestra mano estd difundir que
existe una necesidad para poder comenzar
el cambio.

3.- ¢Es posible la realizacién de wuna
é

asignatura de interpretacion especifica
para la especialidad de danza clasica?

Consideramos quesies posiblelarealizacion
de wuna asignatura de interpretacion
especifica para la especialidad de danza
clasica. Con nuestra propuesta pretendemos
que nuestros alumnos alcancen un
dominio de cuerpo y mente, obteniendo
herramientas interpretativas suficientes
para su futuro profesional.

4.- ;Se deberia incluir la interpretacion
como asignatura obligatoria a lo largo
de las Ensefianzas Profesionales en los
Conservatorios de Danza?

Tras esta investigacion, consideramos
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y a conseguir; y defendemos la idea de
implantar esta asignatura a lo largo de los
seis afios de estas enseflanzas regladas.
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YES WE CAN!
LA METAMODERNIDAD EN
EL RELATO DRAMATICO.

Autor: Dr. Prof. Ramén Gazquez

Archivo Fotografico Fundacién de la Danza "Alicia Alonso"

Introduccidn: La tension entre nostalgia y esperanza en la construccion
del relato dramatico para la génesis de una comunidad identitaria en el
siglo XXI.
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Objetivo:

A pesar de la tesis de Fukuyama del Fin de la Historia (1994) tras la caida del muro de
Berlin, los creadores teatrales reclamaran la idea de historia, pero eso si, no como
una construccion unitaria, real, verdadera o Unica. Mas bien hablamos de una
historia que conoce su fragilidad y no tiene la intencién de dominar ni perpetuarse.
De este modo, el ritmo de la accién de la fabula se sustentard en su mayoria por el
montaje de distintos microrrelatos o fragmentos que pueden crear un relato mas
o menos uniforme. Este montaje al que nos referimos y, sobre todo, sus bisagras
escénicas, sustituirdn a las acciones ldgicas y causales para configurar la tendencia
ultima del siglo XX, que Carlson resume de la siguiente manera: " La performance
individual, aunque todavia construida sobre la presencia fisica del performer, se
apoya fuertemente en la palabra" (Citado en Cornago, 2015, p. 145). Asi, queremos
desvelar la tension que se produce entre la necesidad de colectividad y la fragilidad
de los relatos escénicos de diferentes compaifiias como la NeedCompany, la Peeping
Tom o la Societas Raffaello Sanzio, y su relacién con la idea de metamodernidad.

Métodos:

Las herramientas principales de la investigacién han sido el analisis dramatudrgico y
el semidtico. Las compafiias objeto de estudio son la Needcompany (madre del teatro
posdramatico, se centra en la hibridacién de las artes, el relato y la performatividad
para desvelar el poder dominante de la imagen), la Societas Raffaello Sanzio
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(basada en una dramaturgia visual intenta
generar una nueva comunidad a través de la
iconoclasia) y, la Peeping Tom (compania de
danza-teatro cuyas obras giran entorno a la
idea de familia).

Resultados:

Tras la realizacion de la investigacion hemos
obtenido una serie de indicadores que nos
muestran cémo dichas compaifiias establecen
un especial interés por la construccién de
una historia que identifique la sociedad
occidental y la imposibilidad que produce el
poder de la industria cultural que, a partir de
la administraciéon de la imagen (seduccion-
produccién), procura una homegeneizaciéon
en la construccion de la identidad. Los tres
indicadores mas importantes

son:

1. La busqueda de una construccidén del
relato basado en los principios

basicos de organizacién: planteamiento,
nudo y desenlace.

2. La relacidn de estros tres pilares a través
de las estrategias

vanguardistas: el surrealismo, el
expresionismo, el dadaismo, etc.

3. La tensidén entre ficciéon dramatica (el
relato) y la performatividad

(la construccién del mismo).

Conclusiones:

La dialéctica critica que se produce entre
la génesis fabular y su disolucién (por
ser administrada) produce una tension
que responde, sin duda, a la teoria de
pensamiento de Timotheus Vermeulen y
Robin Van den Akker, hablamos de la nocién
de 'metamodernidad’: la oscilaciéon entre
un compromiso tipicamente moderno y un
desapego marcadamente posmoderno.

Asi, si la metamodernidad se presenta como
una idea multiple y simultdnea -al mismo
tiempo nostalgica y esperanzadora- podemos
observar como los relatos que se producen
en las compafias asumen el eclecticismo
posmodernista con la intencion de enfatizar
el afecto, el compromiso y la narracién tan
pretendido en la modernidad.
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LA CONTRIBUCION DEL FESTIVAL
INTERNACIONALDE ARTES VI-
VAS DE LOJA - ECUADOR PARAEL
DESARROLLO DE LA INDUSTRIA CRE-
ATIVA LOCAL Y LA CREACION DE LA
CARRERA DE ARTES ESCENICAS UTPL

El Festival de Artes Vivas de Loja como
plataforma del desarrollo académico y del
mercado escénico a nivel local y nacional.

Objetivo

Analizar cudl es la contribucién del FIAVL
para el desarrollo de la industria creativa de
la ciudad de Loja, en el campo de las artes
escénicas, aportando con la innovacién
social y desarrollo académico por medio de
la cultura en su término estricto.

Hipotesis que marca el camino para lograr
el objetivo:

1. Andlisis de la experiencia concreta
de produccién teatral del FIAVL como una
buena practica.

2. Evaluacion de los datos del FIAVL
como una oportunidad de crecimiento y
formacién de publicos.

3. Identificacion del FIAVL como un
ecosistema del seguimiento académico.

Autora: CARLA SAUL GARCIA MARCELINO

Métodos

Analisis de la investigacion cualitativa del
contexto social e histérico que permiten
identificar a la ciudad como “cuna de
artistas” en razon de la influencia cultural
heredada desde la época de la colonia. El
método de investigacion utilizado en este
trabajo es el método cientifico, el cual parte
del analisis deductivo en funcién de las
teorias que permiten construir el objeto de
estudio. Se ha considerado los instrumentos
normativos e institucionales utilizados para
la insercion de FIAVL desde el ano 2016
hasta el 2018, en el calendario anual de
esta ciudad y el impacto, cuantitativo, que
este genera en la proyeccion de la actividad
teatral de la ciudad a nivel nacional e
internacional. La investigacion se basa
en un estudio de campo, la construccién
del concepto de sustentabilidad cultural,
el impacto econdémico y social, cambios
estructurales que ha enfrentado la ciudad,
asi como las herramientas de desarrollo
organizacional y profesional asociadas con
este evento. Con referente en los conceptos

114

INVESTIGARTES

especificados se analiza la evidencia empirica
construida a partir de los testimonios, los
documentos oficiales y las publicaciones en
medios electrénicos con el fin de generar
conocimiento de los hechos fundamentales
que caracterizan a esta investigacion.

Resultados

La creaciéon del FIAVL cambié la rutina
anual de la ciudad de Loja. La expectativa
de la poblacién aumenta, asi como también
el nimero de participantes. La experiencia
del primer afio fue determinante para abrir
nuevos panoramas y nuevas necesidades.
Loja empez6 a reconocerse como una
ciudad creativa adaptandose a la exigencia
de transformarse en un destino turistico.
La propuesta del festival gener6 una
identidad colectiva en torno a los eventos
que se desarrollan todo el afio para el mes de
noviembre y que hacen de esa fecha el mes de
lasartesvivas. Ladindmicadelaparticipacion
en torno a los centros culturales y artisticos
que se promueven en el FIAVL da muestra del
cambio que surge en la ciudad y la expansion
de sus fronteras. Esta activa participacion
es el principio del pensamiento colectivo
de que necesita buscar una ciudad que se
quiere comprometer con la sostenibilidad
en términos de cultura y creatividad, pues
que son los lazos afectivos los que busca el
ser humano para fidelizar sus costumbres y
ocios.

Sin embargo, la misma variable apunta
una extrema necesidad de formacién y
capacitacion académica en el ambito de
los proveedores para las artes escénicas
y espectaculos, asi como la formacion
académica actoral para crecimiento y
desarrollo de los colectivos artisticos
existentes.

La cadena de procesos, cuya puesta en
practica, determina que el resultado final,

o sea, el espectaculo, tenga mds valor que
el conjunto de las entradas para lograrlo,
necesita apoyarse en micro actividades,
que son esenciales para la supervivencia
como economia que se autorregula. La
estrategia del Camino a Loja, es un ejemplo
del aumento del espectador nacional, ya que
en la primera edicién pasé por dos ciudades
y en la segunda edicion por dieciocho, pero
todavia son acciones publicas aisladas no
formales que no garantizan una estructura
de base. Estas acciones deben hacer parte
de una politica publica efectiva y especifica
para las artes escénicas. Sumando a estas
reflexiones, el diagnostico hecho por los
agentes del ministerio apunté posibilidades
de oferta de bienes y servicios culturales y
la necesidad de mejorar la planificacién de
los proyectos, pero de la misma manera,
dejo a la vista la urgencia en una formacion
especifica profesional de productores,
técnicos y artistas.

Aunque ya exista la identificacién de buenas
practicaseiniciativasdeformacién,enmateria
de gestion cultural escénica, se actia mucho
mas por correccion, de lo que se tenga hecho
hasta este momento, que por innovacion de
sus procesos de relacionamiento y captaciéon
de recurso. El régimen laboral y fiscal, la
politica de espectaculos, las ayudas publicas
y los derechos del autor hacen parte de la
responsabilidad social empresarial de la

N

institucién cultural, que de acuerdo con su -

vision, mision y valores posee un punto de
vista en su forma de generacién, de ingresos,
y gastos constantes. Por eso la estructuracion
de un organigrama empresarial es muy util,
por lo que representa el planteamiento de

las estrategias necesarias de este producto/ -

servicio, tan delicado y tan fuerte al mismo
tiempo.

De esta forma el teatro como producto/
servicio considera la transversalidad de
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las relaciones y la responsabilidad social,
valorando el arte por lo que representa
territorialmente y por aquellos que la
representan humanamente. No obstante, la
gestion publica de la cultura funciona como
un sistema abierto que compite por espacios
de sostenibilidad. La era de la creatividad
exige ritmo rapido de conexién y negocios,
adaptacién de espacios y diversificaciéon de
publico potencial. El mundo global llené
las personas de cosas y actividades, muchas
veces sin sentido, por eso hay que encontrar
el publico adecuado, para cada proyecto
escénico, y explotarlo en todos sus aspectos.
Seria ese, el mas grande desafio.

Todavia no existe un equilibrio entre
aportaciones publicas e ingresos comerciales
que suponga un progreso objetivo para el
sector de las artes escénicas en términos
artisticos y estructurales. Tanto para la
produccién artistica como para la gestion de
un proyecto escénico, hay que considerar que
un aporte financiero genera una sobrevida
y un reciclaje de todo, a eso se puede decir
progreso, o sea, producirlo con mas calidad y
vender con mas impacto y mejor alcance con
superacion social.

Dada la ausencia de un instrumento
hegemoénico de relaciéon entre lo publico
y lo privado el equilibrio podria estar en
una medida conjunta de gestiéon cultural,
cuyo macro objetivo seria reflexionar el
teatro dentro de una industria creativa,
cuyo producto debe ser comercializado
considerando ~ comunicacidn, gestion
econémica y juridica y mercadotecnia.
Ademas, se debe considerar la existencia
de un sector teatral privado ambicioso y
comprometido con la produccién de calidad
cuya complicidad con la administraciéon
puede generar buenos resultados.

Conclusiones

La conclusion destaca un paraguas dentro de
la necesidad de desarrollo organizacional y
la profesionalizacién del arte escénico como
posibilidades de una herramienta econémica
y de crecimiento intelectual y académico
para la ciudad. El mismo se despliega en los
siguientes desenlaces:

. Como una referencia al desarrollo
de la industria creativa de la ciudad de Loja,
el FIAVL ademds de promover cambios
estructurales de crecimiento, se tornd
una herramienta de presién en busca del
fortalecimiento de un plan de politicas
publicas / privadas, con metas a un programa
educativo de adecuacién de los conceptos
para el contexto local, a todos los niveles,
que califique tolerancia y diversidad como
factores cruciales, pues que necesita de un
reposicionamiento, formaciény capacitacién
de proveedores y difusion de un plan de
comunicacién accesible a todos, valorando
la propiedad intelectual y la investigacién
académica como producto creativo.

. Esta investigacién constituye un
aporte tedrico y empirico para analizar el
valor del teatro en relacién al desarrollo de
las ciudades bajo el concepto de industria
creativa. Se trata de un trabajo inédito
que contribuye a llenar el vacio tedrico
que sobre el tema existe tomando una de
las manifestaciones mds claras de este
fenémeno que a la fecha se encuentra en
etapa de crecimiento haciendo posible el
analisis objetivo del entorno en el que se
desarrolla. Este estudio se realizd gracias a
la rigidez académica y a las particularidades
del objeto de estudio donde destaca Loja
como una tierra fértil, donde habitan seres
increibles con capacidad incalculable de
creacion, recurso potencial en el campo de
la industria creativa sostenible.

. Es hecho que en la ciudad de Loja
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no existe una carrera académica especifica
de Artes Escénicas o Teatro. El presente
trabajo propone a la UTPL la creacién de
una licenciatura con base en tres ejes:
emprendedorismo; educacién somatica e
internacionalizacion. Los primeros dos afios
deberian ser dedicados a una formacion
de  preocupaciéon técnica  especifica
de proveedores, como iluminadores,
escenografos, maquilladores, vestuaristas,
sonidistas,  productores  artisticos y
emprendedores de la economia creativa.
Los dos ultimos afios el enfoque seria en la
formacion actoral y direccion, con aporte de
laboratorios y residencias sostenibles que
utilicen los espacios culturales de la ciudad
como ambiente de aprendizaje. Este proceso
aportaria un de verdadero cambio en la
dinamica de demanda en lo que se refiere
a produccion artistica; economia creativa e
investigacién académica y formacién actoral
y escénica contribuyendo de forma efectiva
al desarrollo sostenible de la ciudad.
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¢BAILAMOS? UN VIAJE AL MUNDO DE LA DANZA.
UN PROGRAMA DIDACTICO INTERCULTURAL DE
LAB-INDIA DIRIGIDO A JOVENES.

AUTORA: MONICA DE LA FUENTE GARCIA.

Dentro de las actividades que
desarrolla el Laboratorio de Artes
Escénicas de la Casa de la India
en Valladolid se llevan a cabo
programas artisticos diddacticos
con el objetivo de acercar el arte
a los jévenes de Castilla y Ledn.
En 2018 se realizaron 20 sesiones
con la participaciéon de unos 900
jovenes dentro de este programa
artistico. El programa va destinado
a jovenes en la etapa de Educacién
Secundaria de las distintas
localidades de la Comunidad de
Castilla y Le6n, con la voluntad de
favorecer el uso de la danza como
herramienta de integracién social y
con el fin de mejorar su integracion,
comunicacion y desarrollo
personal.

El punto esencial del programa
“Bailamos? Un viaje al mundo de la
danza” es situar el arte y la creacién
artistica, en concretoladanza, como
uno de los pilares fundamentales
de la sociedad, y resaltar su valor
en la creaciéon de una sociedad
tolerante, diversa y armoniosa. En
la danza, el joven puede adquirir
un mayor conocimiento del cuerpo,
y de sus capacidades expresivas,

ademds de afianzar su seguridad y
desarrollar una mayor soltura no
s6lo corporal sino también social.
Nociones como la vibraciéon del
cuerpo, la respiracion adecuada,
el estado fisico neutro y la escucha
interior encuentran un espacio
de exploracion a través del
movimiento. La danza expresiva se
convierte en este caso en el vehiculo
o guia para una mejora de nuestra
existencia y como consecuencia,
de nuestra comunicaciéon con los
demas.

El programa se presenta en tres
lineas de actuacion:

LINEA ESCENICA
LINEA PEDAGOGICA
LINEA DIDACTICA Y DE DIALOGO

LINEA ESCENICA

La sesion da comienzo con una
presentacion cercana y personal de
los bailarines que narran a modo de
biografia cémo llegaron a dedicarse
profesionalmente a la danza. De
esta manera se genera una cercania
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y empatia con los jévenes que se encuentran
ya en edades proximas a decidir o plantearse
sus opciones profesionales. Cada artista con
su trayectoria artistica representa diferentes
vias en su formacién y a la vez presenta la
diversidad de estilos de danza y desarrollos
artisticos a través de cada uno de ellos. En
esta introduccion se dan también las claves
para aprender a mirar y a observar la pieza
artistica que van a presenciar.

Elespectaculo esunainterpretaciéon al mismo
tiempo personal, universal y contemporanea
de la historia de la danza que parte desde
la actualidad y nos acerca a otras épocas,
culturas y contextos en la que cada bailarina
toma como referente su trayectoria personal
y profesional.

La linea argumental es el recorrido de la
historia de la danza basada en la historia
vital del ser humano a través de una
experiencia estética, visual y sonora. Con
una duracién de veinte minutos, se van
desarrollando secuencias entrelazadas que
expresan el origen universal de la danza
pues consideramos que bailamos desde
nuestro propio origen, desde el principio de
los tiempos, desde nuestro vientre materno.
También es danza el encuentro con lo otro,
conlo que esdiferente ami, y como a partirde
laescuchayelrespeto podemosencontrarnos
y desechar las barreras culturales si sentimos

el latido que todos llevamos dentro....De este
modo han viajado desde siglos las melodias
y los ritmos sin importarles fronteras y es
asi que podemos trazar, por ejemplo, la
influencia de pueblos némadas de la India
en la danza y musica flamenca a través del
pueblo gitano y como a su vez se cred la
amalgama de las culturas judias, cristianasy
musulmanas en la peninsula ibérica.

LINEA PEDAGOGICA

La segunda parte de la sesién la conforma
el taller préactico donde transformamos
el espacio en una escuela de baile. Les
presentamos maneras diferentes de
encontrarnos técnicamente con el lenguaje
de la danza y con nuestro propio cuerpo y
con la expresion. Bajo el formato de taller
practico se realiza un recorrido histérico
de la danza de diferentes partes del mundo
en paralelo con el recorrido vital de cada
persona /joven.

Laprimerapropuestaestabasadaenejercicios
de yoga como descubrimiento de nuestro
cuerpo, nuestra respiracién y cémo desde
esa escucha se va generando el movimiento.
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Trabajamos la buena colocacién corporal,

el autoconocimiento y la correccidén de su
posicion corporal a modo de auto-escaner
personal, y reflexionamos conjuntamente
en la experiencia sobre los beneficios tanto
fisicos, mentales, emocionales y expresivos
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queles puede aportar una correcta colocacion
en sus posturas habituales y sobre todo su
propio control corporal. La respiracién y su
control pueden cambiar un estado animico
y ayudar a relajarse lo que en su finalidad
ayuda a crear una conciencia interior.

Continuamos con el estudio y practica de la
danza con sus elementos primordiales. Es
en este aspecto donde podremos elaborar
una guia de conceptos basicos y unas lineas
practicas para las sesiones presenciales
independientemente de estilos y estéticas
de movimiento. Para la elaboracién de este
esquema tomaremos como base la milenaria
teoria y practica de las artes escénicas de la
tradicidn india y el tratado de artes escénicas
Natya Sastra (siglos II a.C. a II d.C.) que ha
codificado el estudio del cuerpo de una forma
integral y dindmica y nos ha legado una
ciencia y sabiduria del cuerpo aplicables hoy
en dia en la ensefianza y la experimentaciéon
de todos los componentes primordiales de la
danza:

. El movimiento  abstracto: se
experimentaran  conceptos como el
equilibrio, la gravedad, el ritmo, Ila
proporcion, la respiracion, la vibracidn, etc.

. El movimiento expresivo -DANZA
NARRATIVA: este aspecto concierne a las
capacidades expresivas del cuerpo, que a
modo de enciclopedia estudia cada parte del
cuerpo y todos sus usos expresivos. De esta
manera introducimos la idea de la creacién

- de lenguajes codificados, o el movimiento

como signo.

. La expresiéon emocional: la danza
clasicaindiahaceun estudio delasemociones
dividiéndolas en 9 estados animicos y que
pueden ser explorados en relaciéon no solo
al movimiento y gestos si no también en
lo relacionado con la mausica, el ritmo y la
melodia.

LINEA DIDACTICA Y ESPACIO PARA EL
DIALOGO

Con el fin de abrir un espacio al didlogo
y una via de comunicacién con los
participantes se invita a expresar lo que
ha significado la experiencia desde una
perspectiva de autoconocimiento, expresion
y comunicacién con el fin de generar un
debate sobre temas de interés relacionados
con el arte y su importancia en la sociedad.

IDENTIFICACION DE LAS NECESIDADES

Este proyecto educativo y artistico
intercultural “sBailamos? Un viaje al mundo
de la danza” responde a la necesidad de
favorecer el desarrollo personal, emocional,
intelectual y lingiiistico de los jovenes.

Otra de las razones que impulsan este
proyecto es la utilizaciéon de la danza como
método creativo de expresion artistica, como
un espacio neutral de relacién, intercambio y
convivencia, utilizando el lenguaje corporal
como vehiculo de expresiéon comun para
de este modo no sélo superar la barrera del
lenguaje oral, social, y fisica sino también
para reforzar la identidad y la autoconfianza.

A través de este proyecto didactico
intercultural se intenta llamar la atencion
de nuestros jovenes sobre la importancia
de la danza y el baile como medio de
acercamiento, comunicaciéon y expresion
de las diferentes sociedades y culturas. Las
artes escénicas contribuyen de manera
decisiva al desarrollo intelectual, estético
y social de la persona. Permite establecer
lazos entre individuos de culturas diferentes,
tanto directa como indirectamente. El
intercambio y el conocimiento de diferentes
manifestaciones artisticas de todo el mundo
posibilitan hoy la realizaciéon de un didlogo
intercultural a través del arte y més adn a
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través de una expresion no verbal como es la
danza. La danza nos puede ayudar a mejorar
la actitud y comportamiento social a través
del conocimiento de nosotros mismos y de
los demas.

OBJETIVOS

Con el proyecto “;Bailamos? Un viaje al
mundo de la danza” queremos ofrecer a los
jovenes el conocimiento de la danza como
método creativo de expresion artistica; Como
un espacio neutral de relacién, intercambio y
convivencia; Como un espacio donde tomar
conciencia de si mismo, de su cuerpo, de su
capacidad de expresién y comunicacion.

Destacamos algunos de los objetivos
especificos del proyecto:

- Descubrir el lenguaje de la danza como
expresion artistica y creativa.

- Ampliar conocimientos sobre el
funcionamiento de cuerpo y de sus
capacidades

- Desarrollar, a través de la danza, sistemas
de comunicacion

- Adquirir técnicas basicas de movimiento en
relacién con la psicomotricidad, la relaciéon
espacial y musical.

- Desarrollar las capacidades expresivas
de cada parte del cuerpo y la expresion de
emociones, sensaciones Yy sentimientos
mediante el lenguaje gestual codificado de la
danza.

- Presentar y mostrar desde una perspectiva
intercultural diferentes expresionesartisticas
dentro del mundo de la danza para ampliar la
vision y el conocimiento de diversos estilos y
culturas del movimiento.

METODOLOGIA GENERAL

El caracter comunicativo, lddico e interactivo
de toda expresiéon escénica, incita a una
metodologia flexible y abierta que fomenta el
desarrolloactivodela persona por mediodela
participacidény el ejercicio de las capacidades
de relacidn, expresion, recepcidn y critica.

RESULTADOS

A partir de las experiencias recogidas en
las 20 sesiones en 2017-2018 realizadas en
diferentes espacios publicos y dirigidas
a diferentes sectores dentro del ambito
educativo, se nos invita a defender la danza
dentro del sistema educativo al presentarse
como un gran beneficio para el desarrollo del
alumno en todos los niveles tanto personales,
anivel psicomotriz, emocional y psicolégicoy
también en cuanto al desarrollo de aptitudes
y actitudes sociales y de comunicacién.

Los beneficios que presenta la danza en
el ambito educativo, constatados en esta
campafa didactica, podrian resumirse en las
siguientes reflexiones:

- La danza como medio creativo de
expresion artistica; como un espacio neutral
de relacion, intercambio y convivencia.

- La danza puede abrir el mundo de -
la comunicacién y la expresion de libertad, -

donde el ser manifiesta de forma espontdnea
a través del movimiento sus sentimientos y
emociones.

- La danza desarrolla la personalidad, la

creatividad, la sociabilidad, el 4rea afectiva,
ayuda a la formacién de valores, y actitudes -

del ser humano.

- Fomenta el 4rea  psicomotriz,
procurando armonia y bienestar del cuerpo
y la mente.
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- La danza aporta cultura a su
vida, acercandolo a sus tradiciones y al :
conocimiento de su pueblo y crea curiosidad -
por el saber universal. También nos hace
conscientes de las diferentes maneras que
tiene el ser humano de expresarse tanto
individualmente como en grupo. Nos
recuerda la diversidad cultural y social del
ser.

El proyecto “;Bailamos? Un viaje al mundo
de la danza ha permitido verificar una vez
mas la importancia que tiene el movimiento
expresivo y el arte, para elevar a la persona
a su verdadera dimensién humana. En
consecuencia, la danza, como una valiosa
posibilidad para integrar las diferencias y
celebrar la danza de la propia existencia.
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Investigacion en las Artes
Escénicas y Filosofia.

MESA TEMATICA:

INVESTIGACION Y
ARTES ESCENICAS

Moderador

D. Daniel Bianco. Director Teatro de
la Zarzuela.

EMORIAS CONGRESO

- Invent debis re verumquam dolores
Entre Sade y Foucault: cuerpo y poder
en la obra artistica de Pier Paolo
Pasolini. (Trabajo de investigacién
performativa). Arantzazu LECUM-
BERRI CAMPS.

- Cuerpo, poder y erotismo en la obra
teatral de angélica Liddell. Una mi-
rada filoséfica. Lara NAVARRO RUIZ.

Investigacion Historico-
Artistica.

- La danza clasica india bharata
natyam encuentra el ballet clasico
europeo. Miriam LAMAS BAIAK.

- Aproximacion a las raices y origen
del baile flamenco desde una per-
spectiva histdrica: interculturalidad y
conexiones con la danza clasica hindu
Kathak. Laura AUGUSTA GOSTIAN
ROPOTIN y Eva ASENSIO CASTA-
NEDA.

-La danza persa y su influencia en el
flamenco. Miriam LAMAS BAIAK.

- Proceso de creacion coreografica,
adaptacién de la obra DecaDance.
Maria Dolores MOLINA GARCIA y
Catalina CASTRO COLOMER.
-LAB-INDIA Un laboratorio de Artes
Escénicas de la India en Espafia.
Ménica DE LA FUENTE GARCIA.

-El desarrollo del Arte del Ballet.
Antecedentes del surgimiento del
romanticismo. Ioshinobu NAVARRO
SANLER.

-Teatro del Siglo de Oro. Estudio de los
procesos de representacién contem-
poranea. Liuba CID.

Investigacion Artes
Escénicas y Politica.

- Danza y revoluciones del Comun.
Visién micro-politica bajo la per-
spectiva de Antonio Negri. Blanca
CASTERA.

-Bailar durante el embarazo desde

la perspectiva médica. Maria Teresa
DIAZ CARDONA.

- Fisioterapia en artes escénicas:
comparativo por disciplinas artisticas.
Carles EXPOSITO ROVIRA.

- Relacién entre rigidez mental y
rigidez fisica en bailarines. Terapia
craneosacral para disminuir la ansie-
dad y aumentar la flexibilidad. Maria
Jestuis PECESBARBA PUERTAS.

- Naufragios. Trauma-Duelo-Resilien-
cia. Un proyecto Social, Colaborativo
e Inclusivo. Creacién e Investigacién-
Basada en las Artes y a través del
Cuerpo. Ruth MIRAS-RUIZ.

Tematicas

« Perspectivas historiograficas de las
Artes Escénicas.

+ Filosofia y estética en las Artes Escéni-
cas.

+ Psicologia y Artes Escénicas.

+ Ciencias de la salud y Artes Escénicas.

« Elteatro como herramienta de transfor-
macion social.

+ Politicas Culturales.

+ Relacién entre las Artes Escénicas y las
Industrias Culturales y Creativas.

+ Creaci6n Artistica.

« Nuevas tendencias de creacién y espec-
taculo escénico.

« Aplicaciones terapéuticas de las Artes
Escénicas.

«  Modelos de investigacion, accién y es-
timulacidon temprana para las personas
con discapacidad.
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ENTRE SADE Y FOUCAULT:
CUERPO Y PODER EN LA OBRA
ARTISTICA DE PIER PAOLO

PASOLINI.

Autora: Arantzazu LECUMBERRI CAMPS

Introduccion

Nuestra hipétesis establece la aparicion de una estela de la
obra del Marqués de Sade y de las ideas filosoficas de Michel
Foucault en la trayectoria artistica del artista e intelectual
italiano Pier Paolo Pasolini. Adentrandonos en el universo
pasoliniano y tomando como referencia algunas de sus
obras mas relevantes, podemos constituir un rastro evidente
que une los tres autores.

Las obras del Marqués de Sade, literatura que vehicula

el libertinismo como pensamiento filoséfico y las del
tedrico y filésofo francés Michel Foucault, estudioso de

los dispositivos de poder, se pueden relacionar en sus
inquietudes centrales con respecto al valor y al alcance del
cuerpo, asi como al efecto producido por el poder tanto en
el individuo como en el conjunto de la sociedad.

De este modo, constituyen materias capitales en las obras
de Sade y en las reflexiones de Foucault las nociones de
cuerpo y poder: el primero, sublima el cuerpo y denuncia
la hipocresia inherente a los discursos sociales que
produce el poder en sus multiples dominios, interfiere en
la naturaleza del hombre, constrefiido por reglas morales
y dogmadticas promulgadas por la religion y otros discursos
dominantes. Foucault, por su parte, determina las distintas
formas y procedimientos del poder, acufiando el término
<<biopoder>>,
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impregnandose sus efectos en el individuo
y estableciendo ademads, el cuerpo como
espacio privilegiado para la construccién
de la identidad frente a los modelos
unificadores y totalitarios. Tanto Pasolini
en sus escritos y peliculas, como Sade

en su literatura presentaban, a traveés del
recurso de la ficcidn, las vicisitudes de la
sociedad, mientras que Foucault hallaba
en el &mbito artistico el espacio ideal para
cultivar la heterotopia o ciencia de las
diferencias.

Objetivo:

Estudiar las influencias de los conceptos
filoséficos del Marqués de Sade y de
Michel Foucault en la obra artistica

de Pasolini, no sélo en su aspecto
cinematografico, sino también literario.
Ademsds se pretende determinar la
proyeccion que ejercen las ideas filosoficas
en la practica artistica contemporanea,
asi como plantear las aportaciones de

los artistas al propio discurso filoséfico,
tomando como ejemplos tanto a Pasolini
como a Foucault, y partiendo de la idea
Nietzscheana de que “no hay mas filésofo
que el artista”.

Métodos:

Con el fin de establecer conexiones entre
las ideas filosoficas de los dos autores en
la obra artistica de Pasolini se estudiaran,
por separado, las caracteristicas
generales de Sade y de Foucault, y

m4ds concretamente sus apreciaciones

Designe by Freepik

respecto al cuerpo y al poder. También
nos apoyaremos en referencias directas
con citaciones provenientes de algunas
de las obras de estos autores, como La
filosofia en el Tocador, de Sade, o la
Historia de la sexualidad, de Foucault.
Posteriormente y tras describir la figura
de Pasolini nos detendremos en la
observacion de algunas de sus obras
relevantes, en un ejercicio de condensar
suwvasto repertorio seleccionando las
consideradas mas pertinentes para
nuestro estudio y que ademas, conformen
una muestra representativa de los distintos
géneros que cultivd, como la poesiay

la narrativa o el cine. Asi revisaremos
poemarios como Poesia en forma de rosa,
ensayos como Escritos corsarios o novelas
como Petroleo. Debido a la abundancia
de peliculas que dirigié y produjo,
privilegiando el lenguaje cinematografico,
a partir de los afios 60 y hasta su muerte,
nos detendremos particularmente en

este medio de expresion, analizando
algunas de sus peliculas cumbres como
Teorema y Salo o las 120 jornadas de
Sodoma. Todas estas creaciones seran
sometidas a analisis desde la mirada de
Sade y Foucault, respaldado por expertos
que anteriormente han detectado
correspondencias entre ellos.

La metodologia utilizada sera de caracter
documental, bibliografico. La esencia

de la investigacion se realizara en la
modalidad performativa, de creacion
artistica, pues creemos que se justifica
claramente la necesidad de llevar al
cuerpo las consideraciones teéricas
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que apoyan el discurso propuesto. Es sin
duda, en el cuerpo y en los diferentes
lenguajes escénicos que involucran a

las artes escénicas donde nos parece
oportuno reivindicar la congruencia de tales
apreciaciones.

Una vez analizados los conceptos de cuerpo
y poder en Sade y Foucault y habiendo
rastreado la huella de tales nociones

en la trayectoria del artista italiano, se
escribe la coreografia y se estructura la
accion, que privilegia la musica y la danza
como lenguajes portadores de un gran
simbolismo. De este modo, la investigacion
se nutre del trabajo de creacidn artistica,
reciprocamente, mediante la reflexién
tedrico-practica.

Resultados:

1. La adopcién del término <<biopoder>>,
como concepto que engloba a las tres
figuras analizadas. Tanto Sade y Foucault
como Pasolini, encuentran en el cuerpo la
tierra donde se fertilizan los saberes, las
experiencias, la cultura, la verdad. El cuerpo
es una propiedad, un estado que clama ser
liberado de dogmas que lo hieren y frenan
su desarrollo, su expansion.

2. Constatacion de la relacién de las ideas
filoséficas de Sade y Foucault en la obra de

- Pasolini a través de ejemplos concretos.

. Verificacién de la capacidad
transformadora y propiciadora de nuevos
modelos de subjetividad del arte, tanto a
nivel de practica artistica, como intérprete
o sujeto actor que interioriza y aplica en
su ejercicio las apreciaciones tedricas,
como a escala de la creacién artistica o de
la experiencia escénica que adquiere una
dimension emancipadora.

4. Las artes escénicas comprendidas como
generadoras de herramientas de resistencia
e impulsadoras de nuevos discursos en la
contemporaneidad, en un contexto en el
que lo corporal resulta omnipresente.

Conclusiones:

Las reflexiones propuestas por Foucault

y advertidas por Sade en relacién a las
nociones de cuerpo y poder que recoge
apasionadamente Pasolini en su obra
artistica resultan pertinentes para revisar
ciertas cuestiones contemporaneas, como el
concepto de transgresion y su posibilidad,
la demarcacion de la llamada cultura como
hogar molecular, incluso las perspectivas de
género.

El legado de Pasolini recoge un escepticismo
con el mundo moderno y una idealizacién
del cuerpo como territorio fecundo donde
vivir la vida de manera desesperada e
intensa, a su propio modo de entender

la existencia. Atendiendo al caracter
transgresor de su pensamiento y obra, la
manera de enfrentarse al poder con su
propio cuerpo, a través de su voz, en las
multiples entrevistas que concedio, su
mirada critica y apasionada y la exhibicién y
reivindicacidn de los cuerpos en sus escritos
y filmes resulta facilmente reconocer la
vinculacién con Sade y la filosofia libertina.
La provocacion, el recurso al cuerpo
desnudo, la atencién a las minorias o la
reivindicacion de la naturaleza salvaje

del hombre frente a la domesticacion u
homologacion del Poder encuentran en
ambos personajes claros nexos de unidn.

Su ultima pelicula, Salo, confirma esta
teoria de proximidad, al encontrar Pasolini
en la traslacion al cine de la novela Las

120 jornadas de Sodoma, la mejor manera
de plasmar el horror de la sociedad de la
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época, la dominacién y violencia ejercida
por el Poder, a unos cuerpos convertidos en
objetos.

El despotismo del tirano que necesita de
esclavos para serlo, es decir, de cuerpos,

o la hipocresia implicita en las relaciones
humanas acerca Sade a Foucault, sefialando
el rechazo de la falsedad a través de la cual
se dictaminan los saberes, la denuncia de la
mercantilizacion de los cuerpos, convenidos
como objetos de saber y vinculada a la
explotacién, asi como el cuestionamiento
de la verdad, en el sentido de construccién y
de concepto enraizado en el cuerpo mismo.
Silos conceptos no son universales, tal y
como apunta Foucault, sino que vienen
determinados por una época y cultura
determinadas, su redefinicion resulta
fundamental en nuestro presente, ya que las
transformaciones sociales se producen a un
ritmo vertiginoso.

Para finalizar, podemos afirmar que la figura
de Pasolini personifica esta interrelacion
defendida y requerida entre el discurso
intelectual y la practica artistica. Pasolini
bebe del amor por el cuerpo, del uso de

un lenguaje abrupto y de la recreacion

en los detalles para intensificar el deleite,
del cuestionamiento de los dogmas y de

la verdad, que Sade sublima poniendo al
cuerpo como foco central de sus propositos
y Foucault inspecciona desde una
formulacion de los saberes y un analisis de
los mecanismos del poder. Con la adopcion
del <<biopoder>>, concepto que reune a los
tres autores, podemos confirmar nuestra
hipétesis de evidencias de Sade y Foucault
en Pasolini, reclamando la exultacion del
cuerpo y de las artes para configurar un
panorama otro y alentar asi la libertad del
auténtico ser.
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Filmografia de Pier Paolo Pasolini:
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Métodos:

A través de sus textos, extraeremos un
patréon compatible y complementario con
la percepcion contemporanea del cuerpo.
A través de métodos cualitativos, se tratara
de implicar mediante la investigacion y el
aprendizaje de indagacién el modo en que
la escena contempordnea plantea un juego
de espejos entre las practicas artisticas y
la produccion tedrica. Tomando el método
analitico como primera herramienta
observaran los fenémenos singulares de la
autora y conceptos filosoficos y estéticos
del cuerpo induciendo a formular leyes
universales del cuerpo. Aplicando el méto
deductivoseaplicaran esasleyesal panora
artistico cultural intentando integrar

conceptos que no son aparentement
relacionados, con referencias culturales,
politicas e histéricas que evidencian que la
dramaturga domina el conocimiento de 1
materia de distinta indole.

Resultados

1. El cuerpo en la propuesta teatral de
Angélica Liddell es wuna herramienta
fundamental de aprendizaje y construccion
del acto performativoy diﬂj eto- performer
en si.

2. Lo propio de Liddell, lo que caracteriza sus
espectaculos, es su radical inconformismo,
una critica muy dura y taja acia
la sociedad, expresada de una A a
menudo violenta y provocadora que aspira a
desestabilizar al espectador.

3. La propuesta formula un cuerpo que
conlleva toda la informacién desde lo
bioldgico hasta lo cognitivo, con el cimulo
de informacién que se dispone gracias a un
proceso de informaciéon y de aprendizaje
y a la experiencia; emocional y relacional,
desde la mimesis creada con el espectador;

ético y moral, defiende sus valores e incluso
cuestiona a los espectadores; estéti-co,
desde el bello exceso y transcendente,
donde el dolor, como ritual transgrede su
propio dolor.

4. La obra de Angélica Liddell acontece
desde la busca de la verdad, a través de la
realidad de la materia, en este caso del
cuerpo. Este cuerpo es complejo ya que
participa tanto en el discurso expuesto y
tejido de la dramaturgia, tanto y cuanto
n la corporeidad del actor, sin olvi-
pectador.

(¢

dar a

ilusion de la ilusién, es decir, la creacion de
na nueva realidad basada en un segundo

rado de tratamiento artistico.

’

5. Sabemos bien hasta qué punto el
espectaculo del especticulo implica una
Conclusiones: *
Podemos concluir que Angélica Liddell
ntenta rom n la clasic
entre sujeto tradici
que unifica la percepcion co
de la suma de partes. Sujeto
para A. Liddell una relacion
co-implica ambas, yendo m
clasificacién materialista- idea

A tono comparativo y con cre
a la ética, Angélica Liddel
discurso ético desde el interio
artistica. Lo significativo e
su cardcter ético y el mod
mas la investigacion no estd
creaciéon de un personaje de
en la investigacion de la ex
actitud, (el estar en escena)
relacionarse con el otro.

la forma de

teatral de
ismo con el
de Michael
ntado como

Concluimos en la propue
Angélica Liddell existe para
concepto de poder en la o
Foucault, un poder que es pr.
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motor de productividad esencial para la
obtencién y la declaracién de progreso en la
conducta del individuo, que constantemente
es ejercida a correspondencia de la
existencia de una relacion de poder.

Lacategoriadel cuerpoesreflejadaenlaobra
de Michael Foucault, ambos comparten el
concepto de cuerpo con naciente individual,
entendiendo el cuerpo como un sistema
semiotico.

Concluimos asi que A. Liddell, propone una
verdad que colinda concisamente con la
analogia del saber-poder de Foucault.

Foucault centra el andlisis de esta
relacion fundamental del yo frente al
ta. Esta filosofia en-tronca en situaciéon
fundamental, es aplicada al cuerpo en un
contexto secularizado, recupera-da en
ultimas instancias a raiz de la necesidad
de pensar al otro. La escena en la préctica
teatral de Angélica Liddell expone el poder
fisicamente, desde este nivel de conciencia
que foca-liza un debate que sélo alude al yo
en la medida en que éste se encuentra frente
a un ta. El eje nosotros-vosotros, o yo-tu, es
el planteamiento de comunicacién.

Observando ambas dialécticas concluimos,
tanto en la propuesta teatral de Angélica
Liddell como en la obra que dedica el
Marqués de Sade existe un indicio de
didactica que parte desde el eros y cohesiona
con la restriccion, lo laico e inmoral en
critica a nuestra sociedad.

Una notable amoral concluye que existe
una notable incidencia en la terminologia
de eros con referencia al Marqués de
Sade, asi es propuesta desde el cuerpo
creado por Angélica, el cuerpo de la
perversion, el cuerpo erdtico. Con una
presencia permanente en casi todas sus
obras, “la perversién” se dibuja con trazo

individualista, que a su vez conjunta al
colectivo desde el boceto que muestran sus
conflictos internos, experiencias personales,
desordenes familiares y traumas psiquicos
que dominan su creatividad y relacién con el
sexo.

Para Angélica el sexo accede a distintos
tipos de poder y dominacién, consiguiendo
un placer superior para el que lo controla,
se une asi el acto sexual a un campo de
racionalidad que dista mucho de ser una
mecdnica instintiva, donde ya ni se concibe
la finalidad reproductora.

El apartado del eros serd con la notable en
el pensamiento del Marqués de Sade, donde
existe la antitesis que invierte la moralidad
racional del siglo XVIII, que procede a
vincular el vicio con el dolor, un pensamiento
tratado desde el pensamiento de Kant.
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a danza clasica india bharata

natyam naci6 milenios atrds

dentrodelostemploshindudes
y se viene desarrollando con el
transcurso de los afios, saliendo
de los templos para las calles y los
palacios hasta llegar a los teatros.
Pero fue en el siglo pasado que
tuvo un gran cambio en el periodo
de independencia de la India,
que posiblemente ocurrié debido
a que Rukmini Devi Arundale
creadora de la escuela Kalakshetra
habia hecho ballet clasico, a los
cuidados de Anna Pavlova. A su
vez el ballet clasico encontr6 en las
danzarinas indias inspiracién para
sus historias y para la imagen de la
bailarina romantica del siglo XIX; y
en el siglo siguiente las dos técnicas
se encontrarian nuevamente, por
ejemplo en los trabajos de Anna
Pavlova y Uday Shankar.

Por lo tanto este trabajo busca
investigar si esta reforma del siglo
pasado en la danza india realmente
tuvo influencia del ballet clasico
0 es a penas una conjetura, como
también examinar la influencia
de las danzarinas indias en los
ballets de Europa del siglo XIX,
conectando oriente y occidente, y
la posible fusién de las dos técnicas
en el siglo XX, como en los trabajos

de Michel Fokine, Maurice Béjart,
Anna Pavlova y Uday Shankar.

La investigacion del trabajo
es cualitativa de observacién y
descripciéon, como referencias
bibliograficas usamos libros, tesis,
articulos en revistas, periddicos
y websites, y archivos de videos,
que fechan desde milenios atras,
como el natya shastra, hasta
publicaciones actuales, asi como
también consta referencias de
personalidades importantes del
desarrollo de las dos danzas, como
E. Krishan Iyer y Théophile Gautier
y citaciones de la propria Rukmini
Devi. Y como el problema en sidela
investigacion carece de referencias
de investigaciones cientificas,
fueronhechasentrevistasatravésde
cuestionarios enviados por correo
electronico o entregue en mano
para profesionales y investigadores
del area, como Joep Bor, Protima
Chatterjee, Gloria Mandelik, entre
otros. Ademas del conocimiento de
la autora en la dos danzas.

Asillegamos alos resultados, donde
verificamos que:

1. El encuentro entre el bharata
natyam y el ballet cambio el
rumbo de la historia de esta danza
clasica india, siendo esencial,
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LA DANZA CLASICA INDIA BHARATA NATYAM
ENCUENTRA EL BALLET CLASICO EUROPEO.

fundamental y de vital importancia para la
reforma y valorizacién de esta. Si Rukmini
Devi no hubiera encontrado Anna Pavlova
tal vez nunca hubiera empezado a hacer
bharata natyam, y sin ella no sabemos si
el bharata natyam hubiera sobrevivido y
ganado prestigio nuevamente en la sociedad.
Rukmini rescatd, revivid y reformé la danza
hecha por las devadasis, bailarinas sagradas,
que estaban a margen de la sociedad debido a
varias cuestiones socio politicas, asi la danza
estaba sofriendo prejuicios y corriendo
el risco de desaparecer, ya que el sistema
devadasi habia sido prohibido.

2. Rukmini hizo varias reformas donde
podemos ver la influencia del ballet y
también el concepto general de espectdaculo
occidental, como en la estructura y en el uso
de iluminacidén. Ella estaba en contacto con
el mundo occidental desde nifia, pues su
familia pertenecia a la Sociedad Teosofica, y
su marido también miembro de la Sociedad,
era australiano. Asi produzco obras de teatro
con influencia de modelos occidentales antes
de empezar a danzar.

3. Las caracteristicas del ballet de repertorio
que encontramos en sus dramas de danza
son la division entre el cuerpo de baile y los
solistas, acto blanco y colorido, las danzas de
cardcter y los libretos. Ademas del proprio
hecho de ser una danza en grupo, ya que
antes esto no ocurria en el bharata natyam,
que era un solo de danza.

Autora: Miriam LAMAS BAIAK.

4. El sistema de ensefianza creada en su
escuela, Kalakshetra, fue influenciado
nuevamente no solo por el ballet sino
también por el sistema occidental, con clases
de diferentes asignaturas, evaluaciones,
diplomas, y con nivel universitario. La
influencia del ballet vemos en la practica
diaria y en la limpieza de movimientos,
que pasaron a ser fundamentales para la
adquisicidn de la técnica y de la perfeccion.
Y el uso de espejos también fue adquirido en
las aulas.

5. Por la busqueda devocional de la danza
y por su aceptacion en una nueva sociedad
influenciada por la moral victoriana, los
movimientos considerados erdticos que aun
habian en el bharata natyam, que lo hacian
relacionarse con la prostitucion fueron
removidos. De esta manera la danza adquirié
una forma mas lineal con una energia mas
fuerte, contrastando con las curvas, con la

suavidad que habian antes, cambiando asi -

la estética de la danza, se asemejando con el
ballet en el uso del cuerpo en espacio.

Asianalizamos las dos danzas en la geometria
sagrada y con Laban, observando que las dos
danzas se organizan de una misma forma
en el espacio, a través de las formas y de
las lineas, lo que hace con que observemos
similitudes entre ambas.

6. Observamos también la influencia del
ballet en la representacién de Shiva Nataraja,

DiosdelaDanza, que haceelusodelendehors g
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y el alineamiento del pie, obedeciendo la
misma linea usa en el ballet, como también
vemos un mayor alineamiento corporal si
comparamos con otros estilos y escuelas de
bharata natyam.

7. A pesar del bharata natyam haber tenido
influencia del ballet, percibimos diferencias
que vamos apuntar en seguida:

Las clases en el ballet son ejecutadas a través
de secuencias, pequeflas coreografias que
combinan determinados pasos en especifico
para cada ejercicio. En el bharata natyam
cadapasoeshechoaisladoentresvelocidades

~ bésicas: lenta, media y rdpida.

RIAS C

- Ambas técnicas buscan la expresién por
- medio del virtuosismo técnico pero en el

. bharata natyam la expresion posee muchos

detalles, con un trabajo especifico para cada
uno de ellos, ya en el ballet no vemos este
trabajo especifico de expresion.

La posicion basica de las dos danzas es la
misma, la rotacion externa del muslo y la

~ flexion de las rodillas, el plié en el ballet y
- el aramandi en el bharata natyam tienen

la misma forma en el espacio pero con
funciones diferentes. En la primera se busca

Fig 1 pose en diagonal del ballet clésico.

Fi% 2 pose en linea diagonal en en el Bharata
na

yam.

Fotografia: Marta Gonzalez-Valcarcel

romper la gravedad, salir del suelo, mientras
la segunda aferrarse al suelo.

Cuando hablamos en repertorio, en el ballet
nos referimos a los espectaculos creados
al largo del desarrollo de esta danza, y
en el bharata natyam se refiere a tipos de
coreografias que obedecen determinadas
reglas.

8. Cuando miramos Europa vemos que
la danza india lleg6 primero a través de
escritos de viajeros y misionarios, para siglos
mas tarde, exactamente en 1838, pisar en
Francia las primeras devadasis. Tantos estas
obras literarias como las devadasis fueron
fuente de inspiraciéon para la creacion de
diversos ballets, principalmente en la época
romantica. Marco Polo, Pietro della Valle,
Vitor Hugo, Pierre Sonnerat, Goethe, Jacob
Haafner’s y Théophile Gautier son apenas
algunos ejemplos de viajeros y escritores que
escribieron sobre y/o fueron influenciados
por las devadasis y por India.

Pero esta inspiracién fue apenas para la
creacion de las historias, escenarios y
vestuarios, no encontrando ningun indicio
que tenga influenciado la coreografia de estos
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ballets o la técnica de esta danza. Mismo asi
fue un marco importante en el desarrollo del
ballet, ya que el romanticismo fue una época
dorada, donde el ballet estaba el auge y era
apreciado por la sociedad, y la imagen de las
devadasis y de India fueron esenciales para
la creacién de los seres y amores imposibles,
inalcanzables, misteriosos y exoticos de
Europa del siglo XIX.

El ballet mas conocido y que sobrevivié con
este tema es ‘La Bayadére’ de Marius Petipa,
que fue estrenado en Rusia en 1877, siendo
resultado de todo lo que ocurrié en Europa
afos antes.

9. Volviendo a Anna Pavlova en el siglo XX,
pero de esta vez mirando hacia Europa,
tenemos mas un encuentro, con el bailarin
Uday Shankar, que juntos hicieron algunos
trabajos con temas indios, donde Shankar
coreografié. Segun Gupta (2013) la danza de

Shankar habia tenido influencia del ballet.
Y segun Chatterjee (2019) la fusién entre
occidente y oriente no es en los movimientos,
pero en la estructura, la danza india en un
concepto de espectaculo occidental para el
publico occidental.

Shankar tuvo su primero contacto con la
danza a través de Anna Pavlova y de su

compafiia, fue mirando sus ensayos que
creo sus primeras coreografias. Por lo tanto,
algunos autores dicen que su estilo fue
inspirado en el ballet.

Su trayectoria en la danza empezd y se
desarrollo en Europa, teniendo contacto con
la estructura europea de espectaculo. Mas
tarde, fue considerado en India, el pionero
de la danza moderna.

Mientras Rukmini evolucionaba la danza
sin salir del clasicismo, manteniendo las
tradiciones, Shankar llevaba la danza hacia
un nuevo peldafo, del modernismo, ademas
divulgé la danza india en Europa con un
formato diferente de lo que las devadasis
habian llevado.

10. En la investigacion sobre los ballets con
temas de India y de las devadasis fueron
encontrados dos en el siglo XX que fusionaron
las técnicas, ‘Le dieu bleu’ de Michel Fokine

Fig 3 pose en demiplié de la danza clasica.
Fig 2 pose en aramandi en en el Bharata natyam.

Fotografia: Marta Gonzdalez-Valcarcel

y ‘Bhakti’ de Maurice Béjart. Pero estas

coreografias no influenciaron el desarrollo

de la técnica o la historia del ballet, son :

apenas trabajos especificos.

11. Encontramos también una confusién

cuando el occidente se refiere al oriente,
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confundiendo lo que pertenece a India, °

Arabia o Persia. Un ejemplo es el ballet ‘La :
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péri’ que es con tema persa y es confundido
con India, y la versién actual de ‘Excelsior’
donde el personaje indio posee un vestuario
con influencia arabe, diferenciando de la
version original, donde vemos influencia
india.

12.Y por dltimo cuando investigado el origen
del ballet, encontramos mas una cuestion,
si oriente y occidente ya habian cambiado
relaciones, costumbres, comercio, cultura
mucho antes de lo que sabemos y podemos
comprobar en el momento. Que tal vez Persia
pueda haber influenciado el desarrollo del
ballet cldsico en sus primordios en Italia, ya
que encontramos semejanzas entre la danza
persa y el ballet. Dejando la cuestiéon como
una sugerencia a ser investigada.

Asi concluimos que las dos técnicas nacieron
en épocas diferente con distintos propdsitos
pero entrelazaron sus desarrollos, haciendo
con que el bharata natyam renaciera con
nuevas formasyconcepciones. Ladanzaindia
habria recurrido otro camino si Rukmini
Devi Arundale no hubiera encontrado Anna
Pavlova y hecho ballet. Rukmini fue una
personalidad fundamental en el desarrollo
del bharata natyam, tanto en el siglo pasado
pero también responsable por él estar donde
esta actualmente. Y en occidente el ballet
fue influenciado tanto por la literatura como
por la presencia fisica de las devadasis,
inspirando diversas obras y coreografias por
afios, donde el simbolo del ballet romantico,
la bailarina etérea, inmortal, inaccesible, un
ser de otro mundo, misterio, seductor, bello
tuvo su inspiracidn en las danzarinas indias.
De esta manera este trabajo vino a contribuir
al entendimiento y al esclarecimiento de la
relacion entre occidente y oriente dentro de

- las danzas investigadas. Ademads puede ser

fuente para nuevas investigaciones.
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APROXIMACION A L.AS RAICES Y
ORIGEN DEL BAILE FLAMENCO DESDE
UNA PERSPECTIVA HISTORICA:
INTERCULTURALIDAD Y CONEXIONES CON
LA DANZA CLASICA HINDU KATHAK

AUTORES: GOSTIAN ROPOTIN, LAURA AUGUSTA,
ASENSIO CASTANEDA, EVA.

Introduccion:

ruto de la confluencia de diferentes
Fcivilizaciones en la tierra andaluza,

el flamenco integra un ecléctico
lenguaje y amplio espectro cultural que
dejan entrever huellas orientales, como la
hindu, drabe, judia y gitana. Las incégnitas
que subyacen de estas raices cristalizadas en
una cultura auténtica y unica en el mundo
siguen siendo un tema de investigacion
que suscitan interés en profundizar.
Publicaciones destacadas que nos acercan
a los origenes y desarrollo del Flamenco
en Andalucia, como la de Eduardo Molina
Fajardo (1974), Angel, Alvarez Caballero
(1998) o José Martinez Hernandez (2006).

El hecho de que el flamenco sea una
manifestacion artistica y cultural marginal
no ha facilitado, en absoluto, su estudio
desde un punto de vista cientifico, siendo

- la historiografia, en gran parte, hasta
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- bien entrado el SXX, de corte novelado

y pintoresco. Los primeros autores que
escribieron sobre el flamenco en el siglo
XIX, como Alejandro Dumas en 1846, Tedfilo
Gautier en 1840 o Gustavo Doré en 1862,
ademads de ser extranjeros, hablaban de éste

desde el desconocimiento, embelesados
por una préactica nueva y fascinante; a
todo ello debemos sumar el problema
de que los intérpretes y conocedores del
mismo, sus pioneros, no eran gente letrada,
precisamente, y su desarrollo y difusién se
produjo por transmisiéon popular y bailada,
no habiendo fuentes escritas.

Los bailes de candil andaluces, tan populares
desde mediados del Siglo XIX en el sevillano
barrio de Triana y, posteriormente, en
las capitales espafiolas mas destacadas
hasta principios del SXX, tienen mucha
historia previa que contar; desentrafiandola
comprenderemos mejor el embrujo y
la magia de este arte universal capaz de
cautivar a intelectuales, artistas, politicos
de fuera de nuestras fronteras desde
finales del siglo XVIII y a lo largo del SXIX,
fundamentalmente.

El interés de la presente propuesta de
investigacion reside en el acercamiento y
andlisis histérico desde una perspectiva
diferente y menos estudiada por la
historiografia que, bdsicamente, plantea
la cuestién del flamenco evocando lo que
se hacia y cdmo se desarrollé en los cafés
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cantantes y en las cuevas del Albaicin de
Granada (zambras), o los bailes de candil
sevillanos. Abordaremos este estudio desde
una perspectiva intercultural, identificando
y desentrafiando lo que, de otras culturas,
como la hindd, el Flamenco adopté e integrd
hasta llegar a constituir un tipo de danza
unico en el mundo, tan atractivo y expresivo,
a pesar de su cruce multiétnico tan diverso;
descubrir ese misterio que lo hace tan
admirado y valorado de forma unanime en
todos los continentes.

El documento mas antiguo que habla de la
llegada delos gitanos a Espafia, firmado porel
rey Alfonso el Magnanimo, es de 1425 (Pl6tz,
2015) . Es posible que hubieran llegado antes
procedentes de Africa, teoria que explicaria
la creencia de que procedian de Egipto, de
ahi, precisamente, el origen etimoldgico dela
palabra. Los gitanos procedentes del Punjab,
regiondelnoroeste delaIndia, emprendieron
un largo viaje hacia Europa que se desarroll6
entre los siglos VII y XIV. Esto explicaria
una cuestién que varios flamencdlogos han
intentado resolver, la cual hace referencia a
cierta similitud entre el flamenco y la danza
Kathak “un baile proveniente del Norte de la
India y cuyas caracteristicas probablemente
han llegado a Espafia con la emigracién de
indios de las regiones de Sindh, Punjab y
Rajasthan” (Brikey, 1999). El Kathak es una
danza cldsica originaria del norte de la India,
concebida inicialmente con un fin popular
que derivo, posteriormente, a un tipo de
danza sagrada, medio de ofrenda a los dioses
y con caracter ceremonial que, con la llegada
de los mogoles, perderia su sentido religioso
y los templos dejarian de ser los unicos
lugares de su celebracion.

Autores como Puig Claramunt (1977), Vicente
Marrero (1959), Blas Vega y Rios Ruiz (1988)
y Alvarez Caballero (1998), apuntan como
posibles similitudes entre el Kathak y el baile

que derivd, posteriormente, a un tipo de
danza sagrada, medio de ofrenda a los dioses
y con cardcter ceremonial que, con la llegada
de los mogoles, perderia su sentido religioso
y los templos dejarian de ser los unicos
lugares de su celebracién.

Autores como Puig Claramunt (1977),
Vicente Marrero (1959), Blas Vega y Rios Ruiz
(1988) y Alvarez Caballero (1998), apuntan
como posibles similitudes entre el Kathak y
el baile flamenco, la presencia de técnicas
comunes tales como: “el uso de los brazos
estilo arabesco, el movimiento giratorio
de las mufiecas y dedos, piruetas y ritmos
percutidos con los pies” (Phillips, 2012). Es
famosa por sus deslumbrantes juegos de
pies (Tatkar), acentuados con cascabeles
en los tobillos (Gungurus) y rdpidos giros
(Chakkars). También se emplean gestos de
las manos (mudras) y expresiones faciales
(Abhinaya).

Objetivo: El objetivo de esta investigacidon
consiste en analizar la literatura sobre
los origenes histéricos e interculturales
del flamenco, asi como la existencia de
similitudes en el lenguaje formal, estructural
y expresivo entre la danza flamenca y la
danza cldsica hinda Kathak.

Método: La investigacién estd basada
en la revision bibliografica de aquellas
investigaciones realizadas en el campo de la

historia del flamenco y del baile flamenco, -

sus origenes, que muestran aspectos
relevantes en cuanto a la influencia y huella
hindd en sus caracteristicas. Para poder
identificar los distintos elementos, factores
formales, artisticos e interpretativos, que
podrian considerarse espejo en los dos tipos
de baile, hemos partido en primer lugar de
la importancia de la historia y proveniencia
de la etnia gitana en Andalucia y su recorrido

por Europa hasta sullegada a Espafia en 1425;
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flamenco, la presencia de técnicas comunes tales como: “el uso de los brazos
estilo arabesco, el movimiento giratorio de las mufiecas y dedos, piruetas y
ritmos percutidos con los pies” (Phillips, 2012). Es famosa por sus deslumbrantes
juegos de pies (Tatkar), acentuados con cascabeles en los tobillos (Gungurus) y
rapidos giros (Chakkars). También se emplean gestos de las manos (mudras) y
expresiones faciales (Abhinaya).

Objetivo: El objetivo de esta investigacion consiste en analizar la literatura sobre
los origenes histéricos e interculturales del flamenco, asi como la existencia
de similitudes en el lenguaje formal, estructural y expresivo entre la danza
flamenca y la danza cldsica hindu Kathak.

Método: La investigacion estda basada en la revision bibliografica de aquellas
investigaciones realizadas en el campo de la historia del flamenco y del baile
flamenco, sus origenes, que muestran aspectos relevantes en cuanto a la
influencia y huella hindu en sus caracteristicas. Para poder identificar los
distintos elementos, factores formales, artisticos e interpretativos, que podrian
considerarse espejo en los dos tipos de baile, hemos partido en primer lugar
de la importancia de la historia y proveniencia de la etnia gitana en Andalucia
y su recorrido por Europa hasta su llegada a Espafia en 1425; en segundo lugar,
hemos extraido aquellos aspectos mas relevantes que han podido influir en la
conformacion de aquellos elementos estructurales y artisticos e interpretativos
que componen ambos bailes.

Resultados:

A pesar de ser dos géneros nacidos en dos zonas tan alejadas geograficamente,
el kathak y el flamenco muestran caracteristicas muy similares a nivel ritmico,
visual, estructural y de lenguaje técnico y estético, reflejadas en “la postura
corporal adoptada por los bailarines, el porte de los brazos y el trabajo de pies”
(Phillips, 2012, 13). En contraste con esta teoria se puede distinguir una diferencia
importante en lo que representa la interpretacion y la vivencia escénica de los
artistas.

Para poder identificar y definir algunas similitudes estructurales de los dos
bailes, hemos partido de las formas en las que se abordan diferentes elementos
como: el cuerpo: en ambos bailes se interpretan principalmente por bailarines
solistas; el espacio de ejecucién es bastante cerrado; el ritmo esta marcado por
la brillante técnica de los pies que en el caso del baile kathak se hace presente
por los cascabeles que los bailarines tienen en los tobillos y en el flamenco, por
el tacon de los zapatos. Otros elementos técnicos presentes en ambos bailes son
los giros o vueltas rapidas sobre un pie, las poses y la musica en vivo que permite
el desarrollo de la improvisacidn.

La bailarina Vesci (2013) describe y encuentra puntos analdgicos en las
estructuras de los bailes flamenco y el kathak, comparando el Zapateado con el
Tatkar, las escobillas con el Lari, el braceo flamenco se reconoce en el Hastak
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y los remates en el Tihai. Los marcajes flamencos se
parecen al Chalan una forma de desplazamiento y el
movimiento de mufiecas se asemeja al Kasak.

En un segundo plano se analizaron la interpretacion y
la vivencia artisticas de cada uno de estos bailes. Philips
(2013) afirma que “la bailarina de flamenco revela su
personalidad mientras que el bailarin de kathak esta por
encimadeella”. De estamanera, el orgullo que manifiesta
el individuo en el baile flamenco esta contrastado por el
valor impersonal y la reviviscencia de lo transcendental
en el baile hindd. Por tanto, entendemos que las fuertes
emociones que se transmiten a través del flamenco, en
el kathak se aniquilan y se transforman en devocion.

El Flamenco y el Kathak poseen, indudablemente,
reveladores aspectos comunes: ambos emplean la
improvisacion, movimientos de la parte superior del
cuerpo similares y trabajo de percusion de los pies. Si
bien es cierto que tienen sus diferencias, por ejemplo,
el artista Kathak baila descalzo y lleva cascabeles en
los tobillos, mientras que el bailaor lleva zapatos con
tachuelas o clavos. La musica en vivo y los ciclos ritmicos
complejos son componentes centrales a ambas formas
de arte. En flamenco, guitarra, cante, palmas y cajon
acompainan al baile. En Kathak, los acompafiamientos
musicales a menudo incluyen sitar, tabla, sarangi y voz.
Ademds, tanto el Flamenco y Kathak tienen influencias
culturales y religiosas drabes y de la India.

Conclusiones:

De interés para todos los estudiosos, aficionados y

amantes del flamenco, desde el plano tedérico como de -

sus intérpretes. Al ser el baile flamenco una disciplina
de tradiciéon oral y popular, no suficientemente
investigada, es necesario incidir en su analisis desde
diferentes perspectivas, histdrica, interpretativa, social
o divulgativa en centros artisticos, museos, academias,
escuelas y conservatorios de Danza y universidades.

Ademas,ladanzacomoambitocientificomultidisciplinar,
posibilita otras lineas de investigacidén con otros &mbitos
de las humanidades, como por ejemplo la filosofia
oriental, concretamente el budismo e hinduismo, con
los que mantiene interesantes paralelismos.
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Aunque existe un debate acerca de si el
Flamenco tiene sus raices en la danza Kathak,
los elementos comunes de ambos lenguajes
formales, expresivos e interpretativos son
innegables. La vinculacién intercultural
que se atribuye a distintos grupos como los
indios, gitanos, musulmanes e incluso judios
y cristianos se ve reflejada en un fenémeno
muy atrayente que invita a investigar en
profundidad la historia del enigmatico origen
del arte flamenco.
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PROCESO DE CREACION
COREOGRAFICA, ADAPTACION
DE LA OBRA DECADANCE.

La Danza Contemporanea en procesos de
Composicién estd vinculada a ejercicios que
se desarrollan por la sugestion, la motivacion
y la auto-expresion, la exploracion creativa,
la observacion propia y la del compafiero, la
creatividad corporal, la cooperacién, siendo
todos estos factores un marco ideal para
la inclusividad y diversidad. Eligiendo un
extracto de la pieza celebre de Ohad Naharin
“DecaDance”, en particular la seccién Echad
Mi Yodea y en colaboraciéon con un grupo
de estudiantes del programa umecapacitas,
se recrea esta coreografia de Danza
Contemporanea basada en el método Gaga.

Introducciéon: Danza Contemporanea y
Método Gaga a favor de la Diversidad e
inclusién.

La danza es la expresion del ser humano mas
antigua, considerada ésta un Arte. Sila danza
tiene un efecto socializador y unificador en
su origen, hoy dia también se debe conseguir
ese efecto utilitario. (Prados, 2011)

Teniendo presentes las primeras evoluciones
de la danza en general y de la danza
contemporaneaen particular, siendola Danza
Contemporanea la base de este trabajo, una
danza sin prejuicios, entendiendo esta de la
siguiente forma: La Danza Contemporanea se
caracteriza por ser una fusion de diferentes
técnicas y estilos. Una de las claves de su
identidad es la conexiéon entre cuerpo y
mente de la manera mas organica posible,

Autores: Maria Dolores MOLINA GARCIA
Catalina CASTRO COLOMER.
UniversidadCatdlica San Antonio

y se rige por una filosofia que enfatiza la
expresion mas auténtica en el movimiento.
Es dificil definir la danza contemporanea
actual ya que no tiene un estilo definido ni
uniforme.

Segun Prados (2011), ladanza contemporanea
se ha ido extendiendo hasta formar parte
cotidiana del sector cultural dancistico. Son
casi 300 las compaiiias registradas en el
Ministerio de Cultura de Espafia, Mas de 500
en Francia y similares cifras en el resto de
paises europeos.

En muchas de estas compafiias tienen
proyectos a favor de la diversidad e inclusién
social, “La compafiia de danza inclusiva
Stopgap (Reino Unido) utiliza la diversidad
fisica, experiencias y métodos de aprendizaje
para encontrar modos alternativos y
novedosos de expresiéon y movimiento” (L.
Bennett, 2014). Asi como Bennett cree que la
danza integral se basa en el descubrimiento
de vocabularios nuevos y poco usuales.

La Compaiiia Batsheva Dance Company,
en Israel cuyo director es Ohad Naharin,
también fundador del método Gaga, se suma
a este compromiso con la sociedad en varios
proyectos, que cubren un amplio espectro de
intencion, como son: boletos con descuento,
proyectos de participacidn comunitaria,
iniciativas  educativas especiales para
jovenes profesionales, programas publicos y
actuaciones en las periferias de Israel.
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Esta investigacion surge por el interés en
Ohad Naharin y su metodologia Gaga que
se distingue por no ser Unicamente para
bailarines, sino también “no-bailarines”.

Naharin dice que Gaga es una nueva forma
de adquirir conocimiento y autoconciencia
a través de tu cuerpo; te ayuda a descubrir
y fortalecer el cuerpo, agregar flexibilidad,
resistencia y agilidad y al mismo tiempo que
alivia los sentidos y la imaginaciéon. Ademas,
Gaga crea conciencia de las debilidades
fisicas, despierta areas adormecidas, expone
las fijaciones fisicas y ofrece formas de
eliminarlas. El trabajo mejora el movimiento
instintivo y conecta el movimiento
consciente e inconsciente, ademdas permite
una experiencia de libertad y placer de una
manera sencilla.

Para rendir homenaje a este coredgrafo se
ha decidido mostrar su trabajo con personas
con algun tipo de discapacidad y bailarinas
profesionales, aplicando los conceptos de la
técnica Gaga en la célebre pieza “Decadance”,
en particular la seccién Echad Mi Yodea.
La parte de la pieza de Naharin muestra
bailarines sentados en un semicirculo
repitiendo movimientos sencillos pero
extremamente fuertes para el publico. Esta
secuencia puede ser leida de diferentes
maneras, pero el impacto es inmediatamente
visceral y kinésico.

En las clases de Gaga no hay espejos, los
maestros guian a los participantes utilizando
una serie de instrucciones evocadoras que se
construyen una encima de la otra. En lugar
de copiar un movimiento en particular, cada
participante en la clase explora activamente
estas instrucciones, descubriendo coémo
puede interpretar la informacién y realizar la
tarea en cuestion. Las clases de Gaga ofrecen
un marco creativo para que los participantes
se conecten con sus cuerpos e imaginaciones,

aumenten su conciencia fisica, aumenten su
flexibilidad y resistencia y experimenten el
placer de moverse en un ambiente acogedor
y de aceptacion.

La reconstruccién de DecaDance se plantea
como una adaptacidn de la pieza ya existente,
sin obviar la diversidad en las capacidades
fisicas de los participantes y la dificultad de
la coreografia.

Objetivo:

En este proceso de creacion, basado en el
método Gaga y la recreacién de un extracto
de la Pieza DecanDance, se intenta demostrar
el poder de la Danza Contemporanea en sus
procesos creativos como herramienta a favor
de la diversidad e inclusidn, experimentando
el placer de la danza

Material y Método:

Participan en el proyecto seis alumnos/as
del programa umecapacitas (UCAM) Y Cuatro
bailarinas con formacién Universitaria en
Danza Contemporanea.

Mediante la reproduccién de una grabacion
de DecaDance, los alumnos visualizan el
trabajo y adquieren, asi una idea global de la
pieza. A través del anadlisis de cada seccidn,
el grupo discute e interpreta el significado
de cada parte, ayudandoles asi a entender y
conectar con la coreografia.

Basandose en la metodologia utilizada en -
la practica de Gaga, se inician las sesiones _

improvisando bajo un concepto donde la
creatividad y la libertad en la interpretacion
de la tarea lleva a resultados diversos. Sin la

IANOW
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utilizacién de espejos, y dejandose llevar por

la musica, se intenta conectar con la idea de
disfrutar al bailar (Naharin, 2016).

Mediante instrucciones orales, se indica a
los alumnos sus posiciones en el espacio y
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el momento en que intervienen. Con el paso
del tiempo, solo algunos de ellos requieren
la ayuda del instructor para saber cudndo
es su turno. Los estudiantes adaptan el
movimiento a sus capacidades, aceptando
asi la diversidad en la interpretacién de cada
uno de ellos.

Se ponen nombres facilmente reconocibles
a cada movimiento y se dan Instrucciones
verbales, ademas de visuales. Mediante la
repeticion, los estudiantes son capaces de
recordar el orden de los movimientos. Aun
asi, los instructores se mezclan entre ellos
para que tengan referentes.

Una vez se crea una estructura clara y unas
referencias tanto musicales como espaciales,
se aclaran los detalles de cada movimiento,
poniendo énfasis en la intencién y dindmica
de cada uno de ellos.

Resultados:

Reproduccién coreogréfica de un extracto de
la pieza DecaDance, Echad Mi Yodea.

Conclusiones:

Al poner en accién los distintos cuerpos
y diferentes energias se genera alegria,
experiencias transformadoras y
conmovedoras en la reconstrucciéon de

~ DecaDance.
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= La danza se trata de estar en el momento.

Se trata de escuchar el alcance de las
sensaciones, permitiendo que esa escucha
se convierta en el combustible de todos los
sentimientos, formas y contenidos.

Nuestra investigaciéon del movimiento,
organizacidn, estructuras siempre hanido en
otra linea, con personas semi profesionales,

. estudiantes de danza, es la primera vez que
- nos enfrentamos a un colectivo asi y nos ha

sorprendido el resultado tan gratificante.

La danza puede ser sublime, incluso si esta
lejos de ser perfecta. Tenemos que resistir
al pensamiento conservador y convencional
que tiene sus raices en gran parte de la
educacién y la capacitacién en danza. (
Naharin,2018).

Si recordamos las palabras de Bausch,
encontramos relacién con todo lo vivido
en este proceso que es exactamente la
misma emocién que en otros, cuando desde
la parte de la direccidén en los creadores
contemporaneos importa como se encuentre
el intérprete, ella decia: no me importa
como te mueves, sino qué te conmueve.
(Bausch,2009)

Y asi terminamos moviéndonos y
conmoviéndonos 12 almas en escena.
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LAB-INDIA UN LABORATORIO
DE ARTES ESCENICAS DE LA
INDIA EN ESPANA.

INTRODUCCION

La Casa de la India en Valladolid presenta
el Laboratorio de Artes Escénicas de la
India, LAB-India, como un espacio para la
formacién, la investigacion y la creacién
artistica. Propone asi un modelo de
implantacién de las artes escénicas de la
India en Espafna que engloba formacion,
investigacién y creacidén artistica bajo una
perspectiva intercultural. Una plataforma
para el encuentro entre las dos culturas
donde producir, divulgar, experimentar y
adentrarse en espacios artisticos comunes
para enriquecer nuestros entornos sociales y
culturales.

Autora: Ménica DE LA FUENTE GARCIA.

La Casa de la India en Valladolid, como
modelo unico de centro cultural dedicado ala
India en Espaiia, (tras los centros culturales
amparados por el gobierno de la India, uno
en Londres y otro en Berlin) nacié en el afio
2003 con la vocacién de convertirse en el
punto de referencia de la cultura india y las
relaciones bilaterales entre India y Espafa.
Su patronato compuesto por el gobierno de
la India, a través de la Embajada de la India
en Madrid, el Ayuntamiento de Valladolid y
la Universidad de Valladolid afianzan a esta
fundacion en los pilares del conocimiento,
el intercambio y didlogo social y cultural
amparado por el propio gobierno delaIndiay
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su politica internacional de difusién cultural
y artistica

Desde su fundacién La Casa de la India
ha llevado a cabo una intensa labor de
formacién y difusion artistica asi como de
creacion escénica a través de proyectos
interculturales. Este intenso programa de
artes escénicas y musica se engloba en lo
que se ha denominado Laboratorio de Artes
Escénicas de la India- LAB India.

Este modelo de difusion y creacién
artistica se desarrolla bajo una perspectiva
intercultural y pone en valor la formacién
en artes escénicas de la India, como una
de las tradiciones escénicas mas antiguas,
relevantes y ricas del mundo, y su relaciéon
con el contexto escénico del pais, en este
caso Espafia, a través de la investigacion y la
creacion artistica. Este Laboratorio Escénico
trata de cubrir con rigor una formacion- hasta
el momento muy escasa en Espafia, -basada
en los métodos de aprendizaje tradicionales
de la India con sus fundamentos estéticos
que se remontan al Natya Sastra (tratado en
Sanscrito de los siglos IT a.C a I1 d.C.). Para lo
que cuenta con expertosresidentes en Espafia
y maestros visitantes de India mediante la
organizacién de clases regulares, seminarios
y clases magistrales. Paralelamente también
propone campos de investigacién mediante
nucleos o modulos de trabajo que puedan
derivar en estudios académicos y sobre todo
en creaciones interculturales organizadas a
través de programas de residencias artisticas
a desarrollados en ambos paises desde una
perspectiva de la investigacidn, produccién y
exhibicion.

Para contextualizar sobre la relevancia de
este programa en Espafla es importante
destacar el gran desconocimiento que hay
en el pais acerca de las artes escénicas
de la India, debido en parte al gran vacio

que existe en las universidades de las
humanidades al no contar practicamente
con estudios de la India y el hecho de que
tampoco estén presentes en los estudios
profesionales de artes escénicas espafiolas.
Contribuye a esta realidad el hecho de
que no haya una didspora india demasiado
numerosa en Espafia, como es el caso de
Reino Unido y los Estados Unidos, donde una
segunda o tercera generacion ya establecida
ha construido espacios y circuitos para su
difusién y consecuente maridaje con otras
formas artisticas. Pero es que en el ambito
académico tampoco se ha introducido atn
un estudio reglado de su estética en relaciéon
con otras areas de conocimiento (mas alla
de la Historia del Arte y Estética) como la
literatura contempordanea, la danza, el teatro
y el cine etc. y menos aun se ha incorporado
la dimensién practica. En el ambito de
la musicologia y dentro de las musicas e
instrumentos del mundo se introduce el
estudio de las tradiciones musicales de la
India, como es caso de la Universidad de
Valladolid que junto con Casa de la India han
creado cursos y programas incorporando
también a los estudios musicales la danza y
el teatro de la India.

En nuestro presente global y lejos de
discursos contemporaneos eurocéntricos
de la cultura se deberian ofrecer espacios
de conocimiento en didlogo con otras

N
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tradiciones y que tengan en cuenta por tanto -

otras perspectivas y culturas. Este es el caso
del desconocido tratado de artes escénicas
Natya Sastra, uno de los tratados escénicos
mas antiguos del mundo que como gran
enciclopedia escénica que segun dice “retine
todas las artes y sabidurias” no sélo apela
desde un punto de vista estético y filoséfico
a los tedricos del teatro (campo en el que
también se desconoce) si no que deberia

ser de obligada lectura para la profesion
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interpretativa, por la gran cantidad de
detalles ttiles que proporciona al actor/
bailarin. Este tratado con una antigiiedad de
mas dos mil afios sigue hoy vigente a través
de las formas clasicas de danza y teatro de
la India y podria ser de gran ayuda para la
formacidn y la praxis de la danza y el teatro
contemporaneo. Pues si bien es cierto que
en el teatro hay una corriente escénica de
teatro fisico y de antropologia teatral que se
ha acercado a su estudio e incorpora ciertas
técnicas y conceptos en el entrenamiento del
actor, en el caso de la danza, aunque haya
habido acercamientos estéticos, einclusouna
primeraimitacidén o adaptacidn de su estética
a un nivel escénico desde Ana Pavlova hasta
Bejart, no se ha conseguido crear espacios
de formacién para la transmisién y practica
de estas artes cldsicas.

LAB-India por lo tanto tiene como objetivo
principal posicionar y dar a conocer las artes
escénicas de la India en Espafia y asi cubrir
las necesidades culturales y sociales del siglo
XXI en nuestro entorno académico, artistico
en un mundo intercultural:

- Contribuye al conocimiento de
la cultura de la India en Espafia y forma
a expertos y profesionales en las artes
escénicas.

- Genera espacios de intercambio y
de creaciéon artistica multidisciplinar con
producciones escénicas en diversos formatos
que forman parte del circuito escénico
nacional e internacional.

- Fomenta el respeto a las tradiciones
y a los patrimonios intangibles haciéndolos
accesibles y poniendo en valor su aportacion
en la escena contemporanea.

- Acerca las artes escénicas de la India
a todos los estamentos sociales y entornos

educativos a través de programas didacticos
LA FORMACION

KALASANGAM: SEMINARIO PERMANENTE
DE ARTES ESCENICAS Y MUSICA DE LA
INDIA.

Este seminario permanente de artes
escénicas es una formacién profesional en
la danza y el teatro de la India. El estudio de
las artes escénicas de la India se centra en
el aprendizaje de los tratados escénicos que
desde la antigiiedad han sido transmitidos de
manera oral hasta nuestros dias y que han
dado lugar con sus variantes regionales a
los denominadas Danza Clasicas de la India:
Natya sastra de Bharata Muni, Abhinaya
Darpana de Nandikeswara, etc..

Las clases regulares se organizan en estilos
regionales de danzas clasicas mediante
niveles. Hay un primer nivel de iniciacién que
incluye ademads de clases practicas, sesiones
tedricas para conocer el origen, el contexto y
los fundamentos estéticos y filoséficos de la
cultura de la India.

1.- Origen del drama en la India y las
convenciones estéticas clasicas

2.- Los estilos clasicos de danza de la India
3.- Historia de la danza

4.- Técnica de la danza en sus categorias
de Nritta (danza abstracta ritmica), Nritya
(danza expresiva, danza narrativa) y Natya
(drama, que incorpora todos los elementos
del arte dramatico)

5.- “La palabra encarnada”: la relacién del
textoconladanzaatravésde unacercamiento
a las tradiciones literarias de la India y su
relacién a la danza.

Para completar el estudio en artes escénicas
se cuenta con talleres trimestrales de
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acercamiento a otras tradiciones de
movimiento delaIndia: yoga, kalarippayyattu
o artes marciales, artes tradicionales
regionales y del folclore de la India, etc.

A lo largo de este curso regular se cuenta con
maestros invitados de la India para tener el
contacto con las fuentes y los métodos de
aprendizaje tradicional que se practican
desde hace siglos, Guru shishya parampara
(transmisién o paso del conocimiento de
maestro a discipulo), y que defendié también
Rabindranath Tagore en su teoria y praxis de
la educacion a principios del siglo XX.

Para realizar una inmersién en las artes
y tradiciones de la India se organiza
anualmente un curso intensivo en la India:
CursoKalasangamdeartesescénicas, musica,
yoga y ayurveda. Un programa intensivo de
formacién impartido durante tres semanas
de estancia en Thiruvananthapuram, la
capital de Kerala impartido por maestros
en sus contextos especificos. Asimismo, el
gobierno de la India a través del ICCR Indian
Council for Cultural Relations ofrece becas
de estudios en artes escénicas para realizar
en India, en universidades y centros de danza
del pais.

LA INVESTIGACION

DIRIGIDA A ESTUDIOS ACADEMICOS: LAB-
INDIA lleva a cabo trabajos de investigacion
y proyectos que abarcan areas educativas y
sociales. Colabora en la direccién artistica
y asesoramiento de trabajos especializados
en artes escénicas con varias universidades
y también incluye programas concretos
en colaboracién con la Escuela de la India
(programa de educacién intercultural) de la
Casa de la India para la inclusion de la danza
y el teatro como herramientas educativas en
Educacién Primaria y Secundaria, asi como
proyectos de integracién e inclusién social.

LA CREACION Y DIFUSION

De forma paralela a las actividades -
de formacion y de investigaciéon se -
desarrolla una linea de creacién artistica -
estrechamente vinculada a los procesos -
formativos y colaborativos. Estas creaciones

interculturales se han venido desarrollando

a través de residencias artisticas impulsadas °
por la Casa de la India que han resultado
en co-producciones artisticas con otras
entidades, festivales y espacios escénicos

de la India y Espafia. Las creaciones se

originan en moddulos de investigacion
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que se realizan dentro del LAB-India
donde dialogan las artes escénicas de la
India con otras formas de expresion y
que abarcan el teatro contemporaneo, la
danza espafiola y folclore ademds de la
danza contemporanea. Entre las resultados
artisticos de este laboratorio escénico se
ha trabajado, entre otros proyectos, en dos
importantes producciones interculturales:

“Flamenco, India” espectaculo de danza,
teatro y musica dirigido por Carlos Saura en
el 2015 para el Teatro Calderdn de Valladolid,
y la produccién teatral “Kijote Kathakali”
de la Compaififa Margi de Kerala dirigida
por Ignacio Garcia y con directora asociada
Monica de la Fuente estrenada en el 2016 en
el Festival Internacional de Teatro Clésico de
Almagro.

166

INVESTIGARTES

El encuentro artistico en las artes escénicas
entre Espafla e India ha sido y es un
enorme caldo de cultivo de donde surgen
y nacen creaciones que alcanzan no
solo una gran calidad artistica, sino que
ademas abren caminos y aportan visiones
e incluso metodologias concretas para la
creacion contemporanea interdisciplinar e
intercultural.
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TEATRO DEL SIGLO DE ORO.
ESTUDIO DE LOS PROCESOS
DE REPRESENTACION
CONTEMPORANEA.

Autora: Dra. Liuba GONZALEZ-CID

Instituto Universitario de la Danza "Alicia Alonso"

Resumen

Trazando conexiones sincrénicas y
diacrdnicas entre el Teatro del Siglo de Oro
y el teatro posdramatico, nos proponemos
analizar los procesos de representacion
contemporanea partiendo del legado del
teatro dureo bajo la luz de las teorias y la
praxis de los creadores escénicos de los
siglos XX-XXI. Una lectura desde la distancia
histérica que obliga a poner en marcha
procesos de adaptacién para su puesta en
sentido. La puesta en escena, como hipotesis
sobre el texto clasico, ejerce una fuerza

. totalizadora sobre sus estructuras mediante
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procesos transgresores y transformadores,
proponiendo un nuevo marco enunciativo
para su relectura mediante traspasos,
sesgos, contaminaciones e hibridaciones
textuales.

Palabras claves

Adaptacion, Teatro contemporaneo, Teatro
del Siglo de Oro espafiol, puesta en escena.

1. Introduccién

En Espania, el creciente interés por los
clasicos del Siglo de Oro por parte del
publico, directores de escena, actores,
diseniadores, compositores, compainias,
productoras, criticos, especialistas,
investigadores, centros publicos y privados,
etc., ha ido en aumento en las dltimas
décadas. Las producciones de teatro clasico
forman parte activa de la programacién

de festivales y encuentros dedicados
especificamente al estudio y difusion del
teatro aureo, los mds importantes: Festival
Internacional de Teatro Clasico de Almagro
(FITCA), Festival de Teatro Clasicos en
Alcala (Alcala de Henares, Madrid), Olmedo
Clasico (Castilla y Leon), Festival de Teatro
Clasico de Caceres (Extremadura), Festival
de Olite (Navarra), MIT Ribadavia (Ourense),
Festival Internacional de Teatro Musicay
Danza de San Javier (Murcia), Festival de
Teatro Clasico de Alcantara (Alcantara,
Extremadura), Festival de Teatro y Danza
Castillo de Niebla (Huelva, Andalucia),
Jornadas de Teatro del Siglo de Oro de
Almeria (Andalucia), Clasicos en el Museo
del MUN (UNAV) (Pamplona, Navarra),
entre otros. Estos festivales y ciclos cuentan,
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ademas, con el apoyo de actividades de
investigacién como las Jornadas de Teatro
Clésico espafiol de Almagro, las Jornadas
Olmedo Clésico, Jornadas de teatro del Siglo
de Oro de Almeria, encuentros con el GRISO
(UNAV) en “Claves de la obra” del ciclo
Clasicos en el Museo, entre otras actividades
pedagdgicas, abiertas no solo a especialistas,
sino también al publico aficionado al teatro
aureo.

La metodologia empleada en el estudio
presentado es de tipo cualitativo,
compilando herramientas para el analisis
tedrico préctico, centrandonos en el
enfoque de los procesos de adaptacion
dramaturgica, por un lado, aquellos que
permiten desarrollar un analisis formal
sobre la estructura dramatica: morfologia
de la comedia, polimetria y versificacion,
dialogo, nucleo tematico, enfoque histérico,
texto principal y secundario, tipologia del
personaje, y por otro, las teorias de la praxis
escénica en las que el analisis semioldgico
y estético de la obra centran el enfoque en
las fronteras de la teoria teatral del teatro
posdramatico3.

Toda la bibliografia consultada en el
marco de esta investigacion: libros
tedricos, informes, actas, congresos,
jornadas, encuentros especializados,
diccionarios y articulos, entrevistas y
material hemerogréfico, aportan un ingente
repositorio de informacidon sobre la teoria
teatral posdramatica y los instrumentos
que, desde la teatrologia, la dramatologia y
la semiologia, proporcionan materiales de
andlisis para la creacion escénica.

2. Genética y transformaciones

Las teorizaciones de Aristoteles adquieren
connotaciones no solo literario-
dramaticas, sino también epistemoldgicas y

metafisicas, evolucionando como unidades
transformadoras dentro de los propios
modelos teatrales, inherentes a la memoria
histérica y a la herencia genética del

teatro desde sus origenes hasta nuestros
dias. La modelizacion de la tragedia, su
alta codificacion, estaran presentes en

la preceptiva de la comedia nueva, en un
flujo continuado de aceptacion y ruptura,

a tenor de las relaciones entre el poeta y la
expresién dramatica.

Los autores prelopistas2 o prebarrocos
exploran la forma del teatro hacia la
busqueda de un estilo propio que vislumbra:
a) la preceptiva del canon clasico expresado
en la tragedia con arreglo a las normas
senequistas, “recurrentes vueltas al
mondlogo o a acentuar su importancia
relativa frente al didlogo” (Barrientos, 2004:
511), b) el “modelo aristotélico” recogido
en La Poética, que plantea la relacion

entre poética y retdrica, y ¢) la comedia

de temdtica popular como el género
picaresco, propio de un lenguaje cercano
al vulgo, que “amplié y afianz6 un nuevo
publico teatral, dvido de entretenimiento

y potencialmente dispuesto a conseguirlo
pagando el precio de una entrada”

(Ferrer Valls, 2014). Estas busquedas y
experimentaciones; la exploracion de los
géneros, la organizacion del espectaculo
como amalgama de estilos en los que la
danza, la lirica y la musica formaran parte
del encuentro festivo del acontecimiento
teatral, la cohesion de la forma dramatica en
torno a un nucleo tematico e histérico y la
raiz popular del teatro, acabaran fraguando
en la segunda mitad del siglo XVI, para dar
lugar al nacimiento de un teatro nacional
refrendado en la tragicomedia4, validado
por Lope en los estatutos de la “comedia
nueva” presentados en el Arte nuevo de
hacer comedias en este tiempo (1609): “lo

169

SHIONOD

IVIANA OS

HANI 3d

DLLS!

OHdSH TId STLIY Nd NOIOV:



\CION EN ARTES DEL ESPECTACULO

DIAL DE INVESTIGA

INVESTIGARTES

tragico y lo comico mezclado” (vv.174), “que
aquesta variedad deleita mucho”. (vv.178).

Aunque Valbuena Prat (1969:111) llega a
catalogar a los prebarrocos como grupo
“primitivo medieval”, restando importancia
a este primer ciclo dramético llamandoles
“inmaduros” o “meros precursores”, siendo
la obra de Cervantes el punto de inflexién
y antecedente directo del teatro de Lope,

el filésofo e historiador no niega la belleza
e importancia de la obra de Gil Vicente,

por ejemplo, apuntando a sus magnificas
“farsas” como origen de los “entremeses”.

Durante este periodo que antecede al
barroco el teatro explora nuevos ambientes,
una realidad inédita en un marco
desconocido hasta el momento en el que

el pensamiento y el lenguaje se hacen més
especificos, capaces de expresar de manera
directa y racional las ideas del dramaturgo;
el texto explora los caracteres humanos

y la accidn se aleja progresivamente de

lo diegético (y esto es lo relevante para el
asiento del teatro aurisecular) en pos de la
especificidad de lo dramatico, impulsando
el conflicto y sus tensiones, dando cada vez
mas peso a la accion.

Este Vires acquirut eundo5, revela el
avance progresivo de la accion como
motor impulsor de la comedia, lo que
significa tomar el control sobre el entorno;
el poder de filtrar, a través del teatro, el
ideal humanista y religioso del s. XVI por
medio del contraste y la verosimilitud. El
poeta buscara la armonia entre la mistica
religiosa (plano ideolégico-filoséfico-moral)
y la naturaleza de lo profano y popular,
ponderando la raiz medieval asentada en
las tradiciones populares, como puede
constatarse, por ejemplo, en las Eglogas de
Juan del Enzina. La Egloga en la plenitud

diversidad de géneros y la mezcla de estilos.
Considerada como poesia rustica, con
profundos referentes folkldricos, hundid
sus raices en la herencia humanistica de
Virgilio, siguiendo la preceptiva literaria-
dramatica-musical del Juan del Enzina, que
introduce el “sayagués”, habla romance
verndcula en boca de los pastores,

también empleado en el vocabulario de los
personajes Lope de Rueda y Cervantes, a
finales del XVI.

El corpus dramaético se consolida como
transmisiéon documental del universo
ideologico y estético del dramaturgo, late el
deseo de formalizar una “poética” propia;

lo que podriamos denominar el “discurso
de autor” dando lugar a un conjunto de
teorizaciones, tratados o consideraciones
que conforman una genealogia critica de la
practica dramdtica, por ejemplo, El Arte de
poesia castellana (1496) de Juan del Enzina,
el "Prohemio" de la Propalladia (1517) de
Torres Naharro, el Ejemplar poético de Juan
de la Cueva (1606), o las consideraciones
que realiza Cervantes en el prélogo a sus
Ocho comedias y entremeses nuevos, nunca
representados (1615).

En el &mbito de estas relaciones productivas,
los dramaturgos del Siglo de Oro operaron
cambios y resolvieron cuestiones de tipo
estructural, morfoldgicas, adaptando,
aceptando o negando determinados
aspectos de la preceptiva aristotélica, sirvan
como ejemplo; la modificacién o supresiéon
de las unidades de tiempo, accién y lugar, la
fusion de géneros, la polimetria, la libertad
tematica, la concepcién del espectaculo, los
codigos teatrales especificos y la creacidon

de los teatros nacionales que se desarrollan
paralelamente, con similares caracteristicas,
en otros paises europeos: en Inglaterra,

el teatro isabelino, con Shakespeare a la

INVESTIGARTES

y la Comédie-Francaise con Corneille,
Racine y Moliere, y en Italia, la comedia de
mascaras, la Commedia dell’arte.

A comienzos de siglo, en 1609, Lope

dicta ante La Academia un discurso que
recogera los puntos esenciales de una
nueva preceptiva dramatica: Arte de hacer
comedias en este tiempo, considerado por
Santo-Tomas (2006: 15-45) como: “el primer
manifiesto del teatro moderno”, ni un “texto
inaugural”, ni un “arte nuevo”, sino, “mads
bien el estado de la cuestidn del gusto de los
espanoles y de sus preferencias estéticas:
una radiografia de la naturaleza de sus
horizontes (...)".

momento la arquitectura de la comedia, el
corsé de los preceptos de la tradicion cldsica

y, cuando he de escribir una comedia,
encierro los preceptos con seis llaves;
saco a Terencio y Plauto de mi estudio,
para que no me den voces (que suele
dar gritos la verdad en libros mudos),
y escribo por el arte que inventaron
los que el vulgar aplauso pretendieron,

porque, como las paga el vulgo, es justo

hablarle en necio para darle gusto.
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Lope pone en duda, con certera claridad, (vv. 40-48)

del Siglo de Oro tiene un componente culto, los pilares que habia sostenido hasta el

 propagandistico y escolar, favorecié la cabeza, en Francia, el teatro cldsico francés
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El Arte nuevo de hacer comedias en este
tiempo puede se estudiado como “tratado
teatrolégico” al concentrar las aportaciones
e innovaciones:

1. Al igual que la Poética de Aristoteles,
el Arte nuevo de Lope de Vega puede ser
explicado como una Poiesis; transformacion
y transmisidon de un saber poético que
resuelve los conflictos entre un modelo
antiguo y otro de plurisignificaciéon en

el horizonte de un modelo abierto, sin

que su mensaje sea comprendido como

un monolito a la hora de entender las
convenciones de la comedia nueva.

2. Incorpora a la preceptiva de su teatro
todos los saberes del arte teatral, no se
conforma con el analisis de la arquitectura
literario-dramatica, se adentra también en
la practica del espectaculo y su recepcion.

3. El concepto “comedia nueva” nace de
la sistematizacion de procesos de escritura
modélicos con arreglo a un conjunto de
normas y criterios compositivos especificos
que definen la dramaturgia del Siglo de Oro,
en funcién de: género, estructura, fuentes
tematicas, estilizacidon del lenguaje, mensaje
politico e ideoldgico, y practica espectacular.
La formula imperante, atribuida a Lope
en los postulados de su Arte nuevo, es
~ absorbida, reelaborada y reinterpretada por
- los dramaturgos del siglo XVII propugnando
- un nuevo universo poético para la escena.

2. Adaptaciones y reescrituras

= Alolargo de todo el Siglo de Oro, las

- diferentes ediciones manuscritas, las

~ impresiones, las modificaciones realizadas
- en el margen de los libretos o textos,

- manipuladas por los propios actores y por
- el autor para adecuarlos a las necesidades
escénicas, han sido también una forma

- de transmisidn del texto en un continuo

- proceso de adaptacién y mutacion para dar

forma a su naturaleza definitiva.

Cuando hablamos de procesos de

relectura y puesta en escena de los

clasicos para la escena, de alteraciones,
transformaciones, modificaciones y
procesos dramaturgicos que operan sobre
sus estructuras con el propdsito final de
llevar a cabo su representacion escénica,
las expresiones mas empleadas son:
“adaptacién”, “versidon” y actualizacion.
Aunque existen otras referencias que
consideran estos procedimientos también
como reelaboracion, revision, reescritura,
reconstruccién. Como expresa Ruiz Ramoén
(1988:27), “todo montaje o representacion,
aunque no se cambie ni una sola palabra de
él, es ya un acto de adaptacion”.

2.1. Adaptacion

El término es definido por Pavis (1998:125),
quien incluye la adaptacion dentro de las
tareas ambiguas del dramaturgo como un
amplio marco de operaciones libres:

La adaptacion a diferencia de la traduccion,
de la actualizacidn, goza de una gran
libertad; sin temor a modificar el sentido
original de la obra, de hacerle decir lo
contrario. (...) la relectura -concentracion,
nueva traduccion, afiadido de textos
anteriores, nuevas interpretaciones-también
es una adaptacion de los clasicos (Pavis, op.
cit.: 35-36).

El proceso de adaptacién considera activa
la conexién entre el texto y su forma
dramatica, debemos tener en cuenta lo
apuntado por Jansen (1997:180) con relacion
a la forma tedrica de la obra dramatica: “la
obra depende de la nocién de coherencia
y de la forma del texto”, por lo que la

obra no puede existir sin un elemento
correspondiente al texto, y su forma
representa la organizaciéon que “unifica

en un todo coherente”, los elementos
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contenidos en el texto.

Ruiz Ramoén (1984:169) va mas alla
estableciendo una visién mucho mds
aperturista y transformadora del concepto,
plantea:

¢para qué el esfuerzo, el tiempo y el dinero
de montar un texto cldsico?, si es para
negarlo, adulterarlo y contrahacerlo, o para
aburrir e indagar a los espectadores sin
comunicar con ellos? La adaptacién debe,
por el contrario, tender a provocar una
intensa, rica y profunda comunicacion entre
el clasico y el contemporaneo, lo cual solo
puede suceder cuando no se traiciona o no
se ignora ninguno de los dos

2.2. Version

El término se utiliza de forma combinada
con el de adaptacidon, pero haciendo
referencia a posibles conexiones y
combinaciones genéricas, estas serian
algunas: “version original”, “versién
teatral”, “version dramatica”, “version
manuscrita”, “versiéon impresa”, “version
apocrifa”, “version histérica”, “version
cinematografica”, “versiéon musical”, etc.
También se emplea para referenciar
aspectos estéticos de la puesta en escena:
“versidn escénica”, “version escenografica,
“version actoral”, “version no realista”,

» &«

“version simbolica”, “version historicista”,
“versién contemporanea”; etc.

Para Hormigén (1983:86-87), cuando
hablamos de versiones o revisiones nos
alejamos de la intervencién directa que
supone la adaptacion, definiendo a la
versidén como: “un trabajo sobre el texto,
que consiste en una determinada limpieza
o correccion de algunos elementos
anecddticos o superficiales de este texto”.

Ruano de la Haza (1998:35), plantea que,
“la reelaboracion, pule, perfecciona, afina

y modifica un texto teatral para crear una
nueva version, que puede ser llevada a cabo
por el propio dramaturgo, como hace, por
ejemplo, Calderdn en La vida es sueflo”.

2.3. Actualizacion

El proceso de actualizacion del texto clasico
se plantea como la re-activacion de una
relacién temporal dormida o extinta que
necesita replantear/imaginar/conectar un
nuevo nexo entre paradigmas teatrales
alejados; A (texto clasico) y B (puesta en
escena contemporanea).

Re-lectura que pone de manifiesto las
diferencias historicas, sociales y culturales
de B respecto a A, pero en cuya zona de
conflicto se van a dar las condiciones de
una nueva produccion de sentido. Sobre

los procesos de actualizaciéon, Pavis (op.,
cit.: 34-35) interpreta que “se trata de la
operacidn que consiste en adaptar al tiempo
presente un texto antiguo, teniendo en
cuenta las circunstancias contemporaneas
(...)”. Puede presentarse de dos maneras:

a través de la simple actualizacion de los
aspectos externos de la puesta en escena
como el vestuario, o como adaptacidn,
poniendo en valor el punto de vista
sociohistorico, llegando a convertirse en
historizacidn, término introducido por
Brecht, que supone mostrar de forma critica
personajes y acontecimientos a la luz de la
sociedad actual y su realidad historica.

3. Procesos de puesta en escena de los
clasicos barrocos

¢Coémo abordar un clasico desde la
perspectiva del teatro posdramatico? El
corpus de la teoria de la direccién escénica
contemporanea, que inicia su recorrido

en la vanguardia teatral a finales del s.

XIX y primera mitad del XX, debe ser
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comprendido como un largo camino de
busquedas e investigaciones, como rizoma
que, en el orden tedrico practico, dibuja

un mapa de aportes y experimentalidades
en las que el teatro cldsico sigue ocupa un
lugar referencial como objeto de estudio en
las teorizaciones de A. Appia, G. Craig, A.
Artaud, J. Copeau y L. Jouvet, M. Reinhardt,
K. Stanislavski, G. Pitoéff, J. Grotowski o B.
Brecht; entre otros.

En décadas recientes, bajo el prisma del

teatro posdramadtico, P. Brook, R. Wilson y T.

Ostermeier, por ejemplo, han indagado en
las obras de Shakespeare desde la estética
contemporanea, reflexionando sobre la
complejidad y plurisignificacién de sus
tragedias y comedias. Sobre la “forma
escénica” del teatro Shakesperiano, Brook
(2014:67), sefiala que “es imposible saber
cual era la forma escénica que el autor tenia
en mente”, plantea, por consiguiente, “la
necesidad de entender el texto no como una
forma especifica, sino como una fuente de
energia en potencia que se materializa en
escena hacia una direccién determinada’”.
En Espafia; directores y dramaturgos como
Adolfo Marsillach, Miguel Narros, Mario
Gas, José Carlos Plaza, Miguel del Arco,
Andrés Lima, Gerardo Vera, Alex Rigola o
Helena Pimenta; entre otros, han dibujado
el mapa de los clasicos para la escena
espailola con sus adaptaciones, versiones y
relecturas del teatro aureo.

- Apoyéandonos en la prictica escénica del

teatro posdramatico podemos observar
tres fases para describir los aspectos

- fundamentales del proceso de adaptacién/

version, puesta en escena del texto cldasico,
desde la perspectiva de la direccion de
escena actual: procesos adaptacién y puesta
en escena del texto clasico (Fig.2).

La primera fase parte del estudio del texto
clasico, el analisis estructural y morfolégico
de la obra con arreglo a la tematica,
argumento, contexto histérico, fabula,
personajes, etc. Se plantea la adaptacidon
como un nuevo texto bajo las condiciones
de una nueva produccidn de sentido. El
encapsulamiento del tema a la luz de una
lectura historica diferenciada.

La segunda fase hace referencia a la
apropiacion del texto a través de la versidon
y su distancia histérica. El desarrollo

de las ideas que vertebran el texto y su
puesta en relieve a través de la estilizacion
que proviene del disefio. Todas las
instancias del diseflo van a cooperar

en la creacidn del espacio escénico:
narrativa visual, escenografia, vestuario
escénico, iluminacion, caracterizacion,
interpretacion, coreografias, sonorizacion,
videoescena, etc., se consolida asi el
constructo virtual de la puesta en escena
mediante la vectorizacidn de los canales
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geométricos y semioldgicos.

El tercer proceso representa el marco
codificador del mensaje a través de los
discursos significantes de la puesta en
escena, el significado en clave metaférica-
simbdlica que justifica la peripecia
dramaturgica de la fase 1. El mensaje

de autor y la hipétesis que ilumina la
resignificacidn del texto dureo.

3. Conclusiones

Para la puesta en escena, los textos del
corpus teatral del Siglo de Oro, en el que

se incluyen los autores prebarrocos,

son comprendidos como materiales
dramatuirgicos en constante evolucién
(texto fuente), portadores de una carga
espectacular propia, enriquecida por la
codificacidn del verso y la informacién
procedente del texto principal y secundario.

La relacién productiva entre la forma textual

(literaria) y la forma escénica (espectacular)
plantea la dependencia estructural y
metodoldgica, no siempre armodnica entre el
texto fuente y la version.

La forma histdrica y el nucleo temético

de la obra es visto desde la distancia del
tiempo presente, como una reintepretacion
de los codigos formales. Dichas formas,

son replanteadas bajo la luz de la estética,

la dramaturgia y la direccidn del teatro
posdramatico, que toma posiciones abiertas
y plurisignificantes en el horizonte de la
adaptacion, version o actualizacion.

Los cédigos estéticos del barroco siguen
siendo un referente de gran valor en

la escenificacion contemporanea. Aun
cuando los materiales y los elementos
escenograficos y plasticos pasan por un
proceso de estilizacion, el resultado visual
no pierde su marco referencial.

Se constatan procesos de adaptacion/
version y puesta en escena subdivididos

en tres fases productivas que presentan un
desarrollo escalonado que comienza con el
andlisis dramaturgico del texto fuente desde
el punto cero, hasta alcanzar la codificacién
del mensaje. Estos procesos describirian
las siguientes actuaciones: 1. Abstraccién:
corpus dramatico, 2. Estilizacién: corpus de
la representacidn. 3. Codificacion: corpus
discursivo.
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5. Notas

1. Nos referimos a la lectura intencionada del texto
con el fin de llevar a escena su ejecucién material
mediante cédigos espectaculares formulados en las
diversas fases del proceso creativo, cuyo resultado

es la representacién ante un puiblico, diferente

a la lectura individual del lector-espectador que
centra la explicacién del texto, inicamente como
representacion virtual o imaginada. Como expresa
Sanchis Sinisterra (1983:120) “El lector es un director
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virtual”.

2. Prelopistas o Prebarrocos pertenecen a la llamada
“generacion de los Reyes Catélicos”, dramaturgos
cuya produccidn literaria se localiza durante el
reinado de Isabel y Fernando: Juan del Enzina (1469-
1529), Lucas Fernandez (1474-1542), Fernando de
Rojas (h. 1470-1541), Gil Vicente (h. 1465-h. 1536),
Torres Naharro (h. 1485-1530), Lope de Rueda
(h.1505-1565), Juan de la Cueva (1543-1612) y Miguel
de Cervantes (1547-1616).

3. Término utilizado por H-T. Lehmann (2017) para
definir las practicas teatrales de la segunda mitad del
siglo XX, la produccién de un discurso dramatirgico
y escénico que se expresa mas alld de los margenes
estatutarios de la épica brechtiana, proponiendo una
teatralidad heterodoxa, heterogénea, auto-reflexiva,
que nace de la crisis de la representacién borrando la
barrera entre lo real y lo ficcional.

4. La Tragicomedia, el término, fue empelado por
primera vez por el comedidégrafo Plauto en su
prélogo de Anfitrién (Cid & Nieto, 2002)

5."La fuerza se obtiene avanzando”. Original en latin
“Vires acquirit eundo®, expresion que procede de La
Eneida de Virgilio.
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EL DESARROLLO DEL ARTE
DEL BALLET. ANTECEDENTES
DEL SURGIMIENTO DEL
ROMANTICISMO.

Resumen

El siglo XIX marca el punto de inflexién
en los conceptos fundamentales con los
que hoy concebimos la danza académica.
Las codificaciones iniciales de Pierre
Beauchamp, las conceptualizaciones
de Jean George Noverre junto al trabajo
coreografico y pedagoégico que desarrolld
Gasparo Angiolini marcan el camino al
desarrollo de la danza a nivel escénico,
abriendo paso a uno de los estilos con més
repercusion enlahistoria, el Romanticismo,
desarrollado por Filippo Taglioni, con una
base técnica y estilistica renovada a través
de su coreografia encarnada en su hija
Marie Taglioni.

Con este antecedente, nos centramos como
Objetivo Principal: Reconocer y Analizar los
antecedentes que dieron paso al desarrollo
y conceptualizaciéon del Romanticismo
como estilo en la danza escénica del siglo
XIX.

Nuestra investigacion toma las
formalidades de la investigacion cualitativa
y artistica, tomando como Métodos de
Investigacién: Histérico-Léogico, a través

Autor: Toshinobu Navarro Sanler
Instituto Universitario de la Danza “Alicia Alonso”

Universidad Rey Juan Carlos. Espafia

del cual analizamos la documentacién
para desarrollar una linea temporal de
la evolucién de la danza que permite la
aparicion del Romanticismo. Otro método
utilizado fue el Analisis de Contenidos;
que permiti6 recopilar informacién
en diferentes formatos, publicaciones
impresas, contenidos audiovisuales, y
fuentes de informacién disponibles, como
repositorios digitales.

El estilo romantico, es la herencia directa
del trabajo conceptual de Gasparo Angioli
y Jean George Noverre como coredgrafos
y maestros de danza, nutriéndose del arte
dramatico de Victor Hugo, la literatura de
Lord Byron o la musica de Berlioz.

In 1830 was celebrated in France the
century of the great romantic movement
represented by Victor Hugo in the drama,
Heine, Byron, Walter Scott and Théolphile
Gautier in literature, Géricault and
Delacroix in painting, Berlioz in music.
(Haskell, 1947-8, pag. 36)

Este es un gran periodo para el desarrollode
la danza espectacular, no solo trajo grandes
cambios en la técnica con la inclusién del
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baile en puntas, cambia radicalmente el
vestuario, toma los adelantos de la revolucion
industrial y del desarrollo de la maquinaria
teatral para el entramado del backstage y de
la concepcion del espectdculo visual.

El Ballet Romantico no llega a desarrollarse
como un hecho fortuito; este estilo es la
expresion de la evolucién que se produce
en el arte de la danza espectacular. La
danza romantica desarrollada en Francia
tiene su antecedente en los Ballets de Cour
que introdujera Catalina de Medici, gran
promotora de la danza como arte de élite y
de entretenimiento.

... es Catalina de Médicis, que llega a Francia
para casarse con Enrique I, segundo hijo del
rey francés Francisco I, la que amante de las
fiestas y del arte, y habiendo conocido todo el
esplendor del Renacimiento italiano, la que
organiza magnificas veladas trayendo aun
mas artistas, musicos y maestros de danza.
(Cabrera, 1993, pags. 61-62)

Catalina de Medici da una importancia sin
precedente al maestro de danza, formador
de danzantes, tomando relevancia dentro del
plano social francés.

Sera Catalina de Médicis la que producird
en 1572 y 1573, dos de los ballets, que ya
podriamos llamar de Cour, sino se hubiera
elegido como fecha de nacimiento oficial,
la representacién del "Ballet Cémico de la
Reina" en 1581. Sus precursores son: el ballet
dado con motivo de las bodas de Enrique de
Navarra con Margarita, hija de Catalina de
Médicics, llamado la "La Defensa del Paraiso",
y el "Ballet de los Poloneses", que se ofreci¢’
en la recepcién a los embajadores polacos.
(Cabrera, 1993, pag. 22)

Estos ballets que solo fueron representados
solo una vez fueron las primeras formas
de espectaculo que se generaliz6 en toda

Ballet Comique de la Reine Luise. Litografia de la época.

Europa, incluian versos hablados, canciones
y un buen numero de danzas, que ya eran
familiares en las cortes italianas. Tanto La
Defensa del Paraiso como El Ballet de los
Poloneses tenian en si las caracteristicas
propias de lo que mas adelante se conoci6
como Ballet de Cour.
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Nieves Esteban Cabrera explica sobre estos
ballets: "el uso de danza, musica, pintura,
recitativos, accién dramatica argumentada
expuesta mediante entradas, utilizacién de
maquinaria y decorados complejos; si bien
carece todavia de las proporciones, variedad
y esplendor que estas representaciones
llegaran a alcanzar." (Cabrera, 1993, pag. 29)

Sin dudas uno de los hitos para el desarrollo
de la danza espectacular, es la creacion de la
Academia de la Danza de Paris, por parte del
Rey Luis XIV. Claude Baignéres en su libro
Ballets de ayer y de hoy, nos adentra en los
antecedentes que dieron pie al surgimiento
de esta institucién, y a la situacién de

la coreografia que antecede a todo el
movimiento romantico.

ofjody sorq 12 exed ATX sinT £y [o exed opeziess upnSig

... a partir del siglo XV, la influencia italiana
se dejo sentir en Francia, y trajo nuevos
pasos y un estilo liviano impregnado de
fantasia. Circe et les Nymphes , primer
ballet presentado en la corte de Francia con
ocasién del divertimiento real, que se dio
el 15 de octubre de 1581, utilizaba a la vez
el folklore francés y el italiano. (Baigneres,
1965, pag. 15)

La forma de estos ballets que llegaron a la
corte francesa traidos desde Italia llamados
Ballets de Cour, histéricamente se pueden
ubicar en los periodos de reinados de Enrique
IV y Luis XIII, siendo con este donde esta
forma de presentacién alcanza su maxima
expresion.

Enrique IV estuvo en el poder desde la muerte
de su cufiado Enrique III en 1589, hasta
principios del nuevo siglo, 1610. Recordemos
que con motivo de sus bodas con Margarita
de Valois, (hermana de Carlos IX y Enrique
III), se represento el ballet " La Defensa del
Paraiso".

En estas fechas comienza la busqueda de la
coherencia estructural y la continuidad en el
espectaculo danzado. La temética abordaba
la Mitologia Cldsica, temas histdricos,
ballets épicos y se comienzan a tratar temas
contemporaneos. Aunque la estructura
se mantiene comenzando con poesia y
luego con canto, ganando la danza un lugar
progresivamente preponderante a partir de
1610, comenzando un desarrollo técnico mas
especifico y aparece como parte del discurso
politico y de poder.

In the sixteenth century under the influence
of Italy, ballet was a commonplace in court
circles, closely linked with every festive
occasion, betrothals, weddings, victories, the
reception of foreign ambassadors. Nobles
vied with one another to produce spectacles
of lavish brilliance, spending a fortune on the
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evening s entertainment, as jealous of their
success as the impresarios of our day (...)

Richelieu and Mazarin made use of the ballet
for political purposes and the last ballet
of Louis XIII, 1641, Ballet de la Prospérité
des Armes de La France was prefaced by a
special decree from Mazarin expaining its
exact political significance.

The dancers in these ballets included the
biggest names in France; Kings, courtiers,
generals, ambassadors. (Haskell, 1947-8,

pag. 10)

La investigadora Nieves Cabrera, nos habla
de la importancia que toma el Gran Ballet
final en estas obras, que dan paso a una
coreografia mas centrada en los pasos y no
asi en los espacios.

El Gran Ballet final seguira siendo de rigor, a
cuyo término actores y publico se mezclaran
ejecutando los bailes de moda de la corte. La
coreografia de lineas se complicard y variara
(...) la reducciéon de espacio fomentara la
coreografia de pasos, un poco en detrimento
de la geométrica. (Cabrera, 1993, pag. 73)

El otro hito histérico de la época es el Ballet
Comique de la Reine, representado en Salle
Bourbon, Louvre, Paris el 15 de octubre de
1581. Su puesta en escena constituyd, una
producciéon sumamente vistosa y costosa,
que rendia culto a los reyes y a los invitados a
los esponsales de Margarita de Lorena con el
duque de Joyeuse.

El texto de la obra fue impreso en febrero
de 1582 por Adrien Le Roy Ballard y Mamert
Patisson, impresores del rey. El titulo del
ballet ha dado pie a confusiones tales como
quién fue la verdadera productora del ballet.
Después de un estudio preciso del mismo se
ha llegado a la conclusién de que no fue la
Reina Madre, Catalina de Medicis, la que hizo
organizar el espectaculo, sino su hija Luisa

de Lorraine, esposa del Rey Enrique III.

A pesar de que en los textos sobre historia
de la danza encontramos referencia a este
acontecimiento, todos los historiadores
no estan de acuerdo con la afirmacién que
comparte Nieves Esteban Cabrera, pues la
mayoria de ellos dan a Catalina de Medicis
como la que encargé el espectiaculo al
coredgrafo Beaujoyeulx. Aunque si todos
coinciden en que la Reina fue la importadora
del Ballet con estética italiana a la corte
francesa.

El6defebrerode 1616 se estrenaen Florencia,
La Liberazione di tirreno e D Arnea, en el
Teatro Ducale del palacio Uffizi. Este es uno
de los ejemplos ya establecidos del Ballet de
Cour que tendrd’la estructura con la que se
definirian finalmente estos espectaculos.

The Theatre in the Uffizi opened in 1586
with an elaborated mythological spectacle
(including a scene from Dante s Inferno) (...)
The Uffizi was also the scene of complicated
equestrian ballets and military tournaments,
splendidly produced, in wich dance had its
incidencial part. (Kirstein, 2004, pag. 58)

Este gusto por la danza da como resultado
el primer intento de profesionalizacién
de los bailarines que se dedicarian a las
presentaciones de los Ballets de Cour, este
hecho coincide tanto en Italia como en
Francia.

Toda esta herencia es recibida por Luis XIV
durante su crianza y ascensién al trono. Su
vision de la grandeza de Francia y el interés
en el desarrollo de las artes, su gran reforma
e institucionalizacién como formacion
académica con la creacion de la Academia de

la Danza de Paris, le convierte en una figura -

indispensable.

... en 1661 establecié L'’Academie Royale de
la Danse, cuyos miembros eran los maestros
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de baile de la corte y de la nobleza, bajo la
presidencia de Beauchamp. Se les asigné un
salon en el Palacio del Louvre pero preferian
la atmosfera mas familiar de una taberna, L
Epé de Bois.

El predmbulo de la ley, trazado por orden
del Rey, dice asi: “ Aunque el arte de la
danza ha sido reconocido siempre como
uno de los mas honrosos y mas necesarios
para el adiestramiento del cuerpo...
muchas personas ignorantes han tratado de
disfugurarlo y de corromperlo... de modo
que vemos pocos entre lo de nuestra corte
y séquito que sean capaces de tomar parte
de nuestros ballets, cualquiera que sean el
plan que tracemos para atraer su atencion
hacia ellos... Deseando establecer dicho arte
en toda la perfeccién o incrementarlo tanto
como fuere posible, consideamos oportuno
establecer en nuestra Buena ciudad de Paris
una Real Academia de Danza”

En 1669, es decir, ocho afios después, Luis XIV
estableci6 L'’Académie Royale de Musique,
y tres afios mas tarde le agregd una escuela
para la ensefianza del ballet. El afio 1672 por
consiguiente, parece ser la fecha légica del
nacimiento official del ballet. L' Academie
Royale de Musique et de Danse, que todavia
hoy existe en la Opera de Paris, es el hogar
original del ballet en el mundo entero.
(Haskell, 1973, pag. 29)

La danza ahora pasaba a manos de
maestros de danza y de bailarines que se
profesionalizaban para la representacion
de estos espectaculos. Pierre Beauchamp
comienza la codificacién del lenguaje de la
danza que es utilizado dentro de la formalidad
del ballet hasta la actualidad.

Como Bauchamp y sus colegas eran casi
analfabetos, no dejaron constancia escrita de
su actuacion; pero sistematizaron la técnica
y definieron las cinco posiciones de los pies

que siguen siendo hasta ahora la base del
ballet. He dicho sistematizaron, porque la
técnica ya existia: habia sido detalladamente
descrita. En cincuenta y cuatro reglas, al
final del siglo XVI, por Fabritio Caroso, de
Sermoneta, y Cesare Negri, de Milan, quienes
también habian tenido precursors. (Haskell,
1973, pag. 29)

Luis Guillaume Pécourt, alumno de
Beauchamp, se convirti6 en uno de los
primeros en ser reconocidos dentro de la
profesion, distinguiéndose por danzar con
gran nobleza, bailarin inteligente y talentoso
que destacaba por su vivacidad.

A Lully y a sus contemporaneos
corresponde la gloria de haber convertido
el ballet, de simple entretenimiento de la
aristocracia, en un arte que pronto habia de
disputar los escenarios de los teatros el arte
dramatico y al arte lirico.

El ballet francés naci6 en Versalles, de
padres italianos, pero fue criado en la Opera
de Paris... (Baigneres, 1965, pag. 21)

Muy pronto la Academia de la Danza de Paris
comienza a dar sus resultados con el estreno
del ballet El triunfo del Amor de 1671, obra
de Pierre Bouchamp para Lully, estrenado
en Versalles, fue el ultimo de los Ballets de
Cour. Los papeles principales se designaron
a los hijos del Rey, tanto a los legitimos como
a los ilegitimos, entre ellos se encontraba
Madmoiselle Nantes, de siete afios y ya
todo un prodigio que bailaba tocando las
castafiuelas.

En las descripciones de este ballet, Lully
introduceenlacoreografiadanzasextranjeras
mientras mantiene el legado francés como
los minués, loures y bourrés que constituian
los pilares ritmicos de la danza francesa.

Esta es una de las primeras obras del
repertorio de la Opera y repuesto esta vez de
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la mano de bailarines profesionales. Claude
Baigneres apunta: “por primera vez en la
historia de la coreografia, viéronse en esta
ocasion bailarinas en la escena. Innovacion
que fue motivo de escandalo; y como era de
esperar, el escandalo fue causa de un éxito
sin precedentes.” (1965, pag. 38)

La aparicién de la figura femenina, marca
el nuevo camino, a la altura de 1726 con La
Camargo, quien amplia los movimientos
en la danza femenina; acorta la falda para
apreciar el trabajo de pies y elimina el tacén
al zapato, para favorecer la mecdnica de
danza.

Asi, lo que hasta el momento se habia
convertido en algo exclusivo del dominio
masculino se convierte en terreno femenino,
lo cual llegd a su méaxima expresion con la
aparicion del Romanticismo en la danza. Este
aspecto tiene correlacién con la historia de
la humanidad, pues las posiciones sociales
influyen en estas determinaciones; a partir
del siglo XIX la mujer cobra importancia en
la vida social convirtiéndose en el poder en la
sombra en aspectos de la vida sociopolitica.

El arte siempre ha estado en conexién con
las voluntades politicas por ser una de las
mascaras del poder. En cualquier caso, el
ascenso del Romanticismo a la escena trae
al arte de la danza un proceso de desarrollo
vertiginoso tanto a nivel técnico como
artistico, unido a la revolucion industrial del
siglo XIX, que favorecié el desarrollo de toda
la maquinaria teatral.

CONCLUSIONES:

ElRomanticismo enelballet, llegacomo parte
de la evolucidn del espectaculo escénico, y en
la busqueda de una autonomia que no habia
podido desarrollar anteriormente. Heredero
directo de las primeras manifestaciones
de los espectaculos de danza en la Corte

9110 3P J9][eg OWIOD JOWIY [9P OJUNLLL, [H 9P BUISd U eisond e[ [op BINUI]

Italiana, son traidos a Francia por Catalina
de Medici quien propicié y desarrollo el
gusto de Francia por este entretenimiento.
El hito mas importante sera El Ballet
Cémico de la Reina, que, con sus grandes
decorados, vestuarios fastuosos, y nunca
visto en Paris, enamoro6 a los cortesanos que
nunca mas dejaron de admirar este arte. Su
mayor expresion y desarrollo estd dado en

la institucionalizacién que propicia el Rey

Luis XIV, amante y practicante de la danza
desde su nifiez, pretendié que la danza fuese
un patrimonio de la de Francia, creando la
Academia de Danza de Paris, materializando
el camino académico y profesional marcados
por los grandes maestros Gasparo Angiolini,
Jean George Noverre , Pierre Bouchamps,
Augst Vestris o Vicenzo Galiotti, que dan su
mayor fruto con el desarrollo, por parte de
Filippo Taglioni de uno de los estilos mas
importante e imperecederos del ballet, el
Romanticismo.
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DANZA Y REVOLUCIONES DEL
COMUN.
VISION MICRO-POLITICA BAJO LA
PERSPECTIVA DE ANTONIO NEGRI.

Autora: Blanca Castera

La sintesis de.1 presente escrito involucra egtrategia en diferentes campos de luchas y
maultiples implicaciones del actual contexto reivindicaciones sociales.

en el que se da la creacidon coreografica en el

Estado Espafiol y el lugar que ocupa la Danza Mediante sus procesos de investigacion,

en él, bajo la hipdtesis inicial “El Comun en 12

Danza como condicién para la

creacion cooperativa”. La postura asumida
se encuentra arraigada en la necesidad
de reflexiéon tedrica de la produccion
coreografica, con el objetivo de ejercer
la practica desde un marco comprensivo
tedrico, y conducir el pensamiento politico
hacia el espacio artistico.

Metodologia

Esta comunicacién se plantea en base a una
investigaciéon cualitativa de metodologia
documentalista, mediante la revision de
fuentes bibliograficas en relacién con la teoria
de Antonio Negri. Destacar la importancia de
los textos periodisticos como herramientas
de rapida y directa difusién.

Texto Resumen

A lo largo de la historia, se vislumbra, en las
tendencias evolutivas de las formas artisticas,
su poder transformador. Una capacidad
que ha dotado al arte de las aptitudes
necesarias para funcionar como tactica y
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constantemente nuevas relaciones, tiene esta
naturaleza y este poder y lo ejerce mediante
la experiencia corporal.

Antonio Negri, como referencia fundamental
del pensamiento politico actual, arroja luz
sobre estos conceptos.

DiraNegrique “Estamosobligadosaconstruir,
a través de lo abstracto, una nueva realidad,
un nuevo movimiento. Pero un movimiento
es un relato... La crisis del acontecimiento
revolucionario estd ligada a la caida del
relato revolucionario y solo un nuevo relato
logrard determinar no un acontecimiento
revolucionario sino su pensabilidad. ” (Negri,
Arte y Multitudo. Ocho cartas, 2000) ya que,
para él, “solo los revolucionarios pueden

practicar la critica del mundo” (Negri, Arte y
Multitudo. Ocho cartas, 2000)

Y aqui, en el binomio Danza-
Revoluciéon, entra en escena
Emma Goldman, con su, mas
| que conocida, frase “"If T can't
dance I don't want to be in your
revolution,"

Estas palabras, que resuenan
con mucha potencia ain a dia
de hoy, servirdan como fuente
de inspiracién para explorar
las dimensiones criticas entre
la préctica artistica y la accion
politica. Pues bien, parece
ser que esta frase nunca fue
pronunciada, o al menos no
con estas palabras. La escritora
americanaAlix Kates Shulman’,
revela que no corresponde
a Emma la autoria de dicha
frase. La autora y activista,
explica como en 1973, en plena

1 http://www.lib.berkeley.
edu/goldman/Features/dance-
swithfeminists.html

efervescencia del movimiento feminista
norteamericano, un compafiero suyo que
habia presenciado sus conferencias sobre
Emmalle pidid algun tipo de eslogan de Emma
Goldman. Asi pues, ella les conté la anécdota
del baile. En su autobiografia, Living My Life
(1931), describe que al ser criticada por un
compafiero por bailar en una fiesta, ella le
respondié "I want freedom, the right to self-
expression, everyboy's right to beautiful,
radiant things."

A a pesar de que ella nunca pronuncio estas
palabras, ;como siguen a dia de hoy tan
vigentes? Su declaracion no es literal, bien,
pero supone la sintesis de su ideal, puesto
que sugiere que la investigacion del potencial
de empoderamiento, radica en todos los
elementos de la vida y no se pueden regular
a un campo firmemente reconocido bajo el
concepto de aquello que se considera como
“politico” de lo que no lo es. Esta incrustado
y reflejado en el arte también y, por lo tanto,
en la danza.

Nos encontramos, pues ante conceptos que
atafien implicaciones complejas, ¢por qué
unir Danza Contemporédneay politica? ;cémo
entender lo revolucionario en Danza?

La creacion coreografica en el EE acumula
ya décadas de propuestas y planteamientos
coreograficos que han emergido desde
estructuras  compositivas  horizontales,

SYIMOWEN

proyectos que se han gestado al margen de -

circuitos institucionales. Planteamientos
que han buscado un espacio desde el que
cuestionar las jerarquias de poder, y que han
difundido cuestionamientos ajuste a cuerpos
y politicas culturales.

Para poder adentrarnos en la encrucijada

2 La autora en su articulo web arriba
mencionado referencia a la autobiografia de
Emma Goldman Living My Life (New York:
Knopf, 1934), p. 56]
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danza-politica, sera necesario establecer dos
interrelaciones: por un lado, la dimensién
social de la danza, y por otro el juego interno
del campo. Con esto nos vamos a referir a un
concepto politico que va mas alla del relato,
del mensaje o los sentimientos que transmite
una pieza danza. Vayamos mds alld de la
escena. Mas alla del resultado. Bajemos de
la superficie. Pensemos en los subjetivo, en
lo abstracto del relato, en el proceso. Y en
ese distanciamiento consciente toparemos
con el valor subjetivo de la Danza. En la
subjetividad que se da mediante sus métodos
de creacidn colectiva.

Para Negri, el arte solo puede vivir dentro
de un proceso de liberacion y es fruto de un
trabajo colectivo: "no hay produccién sin
colectividad. No hay palabras sin lenguaje.

No hay arte sin produccién y sin lenguaje.
Producir, dice, ésta es la forma eminente de
tomar la palabra” (Negri, Arte y Multitudo.
Ocho cartas, 2000)

La danza como méaximo exponente de valor
colectivo, de aquella idea de plural, de como
articular un discurso colectivo desde el
cuerpo, sucumbe las ideas de Negri entorno
a el comun.

El Comun supone tanto las riquezas del
mundo material como el conjunto de la
produccién social, los llamados bienes
naturales como los conocimientos, los
lenguajes, los codigos, la informacion, los
afectos y sus consecuencias. Si lo Comun es
la condicién de toda produccién de libertad y
de innovacion material, son imprescindibles
nuevas formas de organizacién, (Cangi &

- Pennisi, s.f.)

El comun como condiciéon de produccion

- desde la libertad, el comun como nueva e

imprescindible forma de organizacidn, de
libertad de expresion e interaccién. Asi, la

danza, en su condicion de trabajo colectivo,
recupera el sentido democratico de

producir el mundo. La danza mediante su
mecanismo productivo es como dird Negri
“democratica, en el sentido de que produce
lenguaje, palabras, relatos que se arriman
en comunidades, en nuevas comunidades”
(Negri, Arte y Multitudo. Ocho cartas, 2000)

A lo largo de escritos y entrevistas
consultadas, Negri aclarara que el comun
no es aquello que pertenece al estado, que el
comun consiste precisamente en “derrotar
los intentos

privatizadores y, a continuacién, o al
mismo tiempo, militar contra este poder
publico estatal para propiciar el comun y los
mecanismos de su autogestion™. El autor
insistira en el valor inmaterial del comun
“el comun es la tierra y su ecosistema -los
bosques, los mares, el suelo, el aire, el agua,
etc.- asi como los productos del trabajo social,
incluidas las ideas, las iméagenes, los cddigos,
la informacién, los afectos y muchos otros
elementos” (Negri & Hardt, 2012)

En la era capitalista en la que vivimos, el
arte, y por tanto la danza, estd sometida al
concepto de trabajo mercancia y al valor de
mercado. La danza no puede escapar a esta
realidad que busca convertirla en simple
valor de cambio, en objeto separado de la
vida y las relaciones humanas.

La danza como producto social -que- y
como invencion liberadora de la existencia,
transgrede la realidad y adquiere directa
o indirectamente, de manera subliminal o
contundente un cardcter critico, subversivo.
De develar, de subvertir y por lo tanto se
coloca, en la dimension de la lucha.

3 Dioni Cortés Diaz Resena de
«Declaracion» de A. Negriy M. Hardt

http://librepensamiento.org/archivos/3844
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Asi pues, una simple observacidn; si puesto
que la estructura institucional ordena
técnicas, referencias, escuelas y circuitos
y mediante su capital, constituye el oficio
propio de quienes integran el campo de
la danza, ;acaso las redes de teatros y
salas de exhibicion estatales, los circuitos
institucionales y las subvenciones, han
forzado una figura del adeudado de la danza,
llevando a la despolitizacion del sector?

Resultados

El punto de partida sobre la teoria artistica
de Antonio Negri estd permitiendo

establecer una relacion directa entre Danzay
Politica, cuyaideadel comun, nosllevard pues
a “reconquistar no una cosa sino un proceso”
(Revel & Negri, s.f.), dejando la puerta abierta
a recInvestigacidén Artes Escénicas y Politica.
uperar los modos de producir danza.

La danza como trabajo inmaterial en el
sistema econdémico, social y cultural, tiene la
labor de comunicar, interactuar, producir y
manipular afectos.

Mientras que el poder, al producir, organiza
desde la autoridad; la Danza, al comunicar,
produce mercancias, pero, ademads, crea
subjetividades, las relaciona entre si y las
ordena. La danza privilegia la cooperacion
y comparte lo que construye. Ahi radica su
valor, su poder: en sus formas de produccion,
no n el resultado escénico.

Conclusiones

Laburocratizacion de los procesos dancistico
ylainstitucionalizaciéndelasformasdehacer
danza han producido un distanciamiento
entre la potencia de la danza para generar
discursos y la profesionalizacion de la danza
como arte. De ahi la necesidad de emplear la
capacidad transformadora de la danza para
restaurar el concepto politico. Por lo tanto, el

aporte que se espera poder realizar con este
trabajo, sehallaintimamente relacionado con
la idea de que la danza es un hecho practico
en la que, a través del andlisis su evolucidn se
da la comprension de la sociedad.
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BAILAR DURANTE EL

EMBARAZO

DESDE LA

PERSPECTIVA MEDICA.

INTRODUCCION

Los beneficios delarealizacion de ejercicio
fisicoduranteelembarazosonreconocidos
por los principales organismos a nivel
internacional de ginecologia y obstetricia
(ACOG, 2015), siendo avalados por
numerosas publicaciones cientificas
(Kramer y McDonald, 2009; Berghella y
Saccone, 2017).

Se recomienda a las mujeres que ya
realizaban actividad fisica previamente,
que continden realizdndola y, se aconseja
iniciarla, a las mujeres sedentarias. Se
deberia realizar al menos 30 minutos casi
todos los dias de la semana, siempre que
no haya contraindicaciones médicas u
obstétricas (Mottola et al., 2018).

Dentro de ejercicio fisico, se incluyen
habitualmente actividades aerdbicas:
caminar, correr, bailar, nadar o practicar
bicicleta. Hay que tener en cuenta que el
término “danza” puede incluir actividades
tan variadas como saltar, deslizarse por
el suelo, dar volteretas, hacer piruetas,
levantar en brazos a otro compailero,
taconear, mantener posiciones extremas
de estiramiento muscular y un largo
etcétera.
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OBJETIVO

El objetivo de este trabajo es localizar
estudios cientificos que analicen los
efectos de practicar danza durante el
embarazo y ser mas concretos con la
terminologia empleada.

METODOS

Se harealizado una revision sistematica de
articulos publicados sobre la practica de
danza durante el embarazo, efectuandose
una busqueda bibliografica, desde su
creacion hasta agosto de 2019, en las
siguientes bases de datos electrénicas:
MEDLINE, EMBASE, CINAHL, Web of
Science, BIREME (Scielo, Lilacs e IBECS)
y DIALNET.

Los términos utilizados y la estrategia
de busqueda incluyeron “Dance” vy
“Pregnancy”.

Finalmente se examinaron manualmente
las referencias de los articulos obtenidos
y se realizé una busqueda en la web,
incluyendo Google Scholar.

RESULTADOS

Se han localizado numerosos articulos
que incluyen la danza como actividad

INVESTIGARTES

aerébica durante el embarazo. Entre los
efectos beneficiosos para la madre, destaca
evitar la ganancia excesiva de peso durante
el embarazo (Wang, Wen, Liu y Liu, 2019;
Barakat, Refoyo, Coteron y Franco, 2019).
Este dato es importante ya que es un factor
de riesgo para desarrollar hipertension,
diabetes gestacional, pre-eclampsia,
macrosomia fetal (peso del recién nacido >
4kg), muerte fetal y complicaciones durante
el parto (Cnattingius, Bergstrom, Lipworth y
Kramer, 1998).

Ademas, la practica regular de ejercicio
mejora la fuerza muscular pudiendo prevenir
el dolor de espalda, hace sentirse a la mujer
mas agil y ligera, y ayuda a tener una mejor
adaptacion a los cambios corporales que se
producen, entre ellos, el cambio del centro de
gravedad (Barakat, Pelaez, Montejo, Luaces
y Zakynthinaki, 2011). Cabe mencionar la
reduccién de la incidencia de parto por
cesarea en las mujeres que practicaban
ejercicio fisico durante el embarazo (Owe,
Nystad, Stigum, Vangen y Bg, 2016).

Por otra parte, la actividad fisica no es
perjudicial para el bebé, ya que no se ha visto
reducido el peso del recién nacido ni se ha
incrementado la tasa de partos prematuros
por su realizacion (Haakstad y Bg, 2011; Di
Mascio, Magro-Malosso, Saccone, Marhefka
y Berghella, 2016).

Se debe puntualizar que la mayoria de los
estudios encontrados hablan de la danza a
modo de actividad aerdbica, lo que indica
que son clases tipo aerébic y no una clase de
danza clasica u otra disciplina propiamente
dicha (Wang et al., 2019).

Por este motivo, se van a detallar los datos
obtenidos del unico articulo encontrado
que se centra especificamente en la préctica

de danza en bailarinas tanto profesionales
como aficionadas (Sanders, 2008).

Durante el embarazo se producen numerosos
cambios fisioldgicos que la bailarina debe
conocer. A nivel musculoesquelético
destacan las siguientes modificaciones:

- Musculatura abdominal: Los rectos del
abdomen se separan de la linea media
produciéndose lo que se denomina diastasis
de rectos. Ocurre en mas del 67% de las
embarazadas (Boissonnault y Blaschak,
1988). Debido a este motivo, las bailarinas
pueden ver afectado su equilibrio y tener
mayor dificultad para realizar ciertos
movimientos (Sanders, 2008). Con respecto
al centro de gravedad, cabe mencionar que
se desplaza hacia delante debido al aumento
del tamafio del utero (McCrory, Chambers,
Daftary y Redfern, 2010).

- Musculatura lumbar: La aparicion de dolor
lumbar afecta aproximadamente al 50% de
las mujeres (Gutke, Boissonnault, Brook y
Stuge, 2018). Puede ser debido a multiples
causas entre las que destacan la ganancia
de peso de la madre, el incremento de la
lordosis lumbar, la pérdida de fuerza de
la musculatura abdominal, el cambio del
centro de gravedad y el efecto de la hormona

relaxina en el incremento de la laxitud -

articular (Cakmak, Inanir, Nacar y Filiz, 2014;
Sabino y Grauer, 2008).

- Region pélvica: Debido al efecto de la
hormona relaxina, existe mayor movilidad
articular, sobre todo a nivel de las
articulaciones sacroiliacas, sacrococcigeas
y en la sinfisis del pubis, pudiendo provocar
pubalgia. Con el objetivo de evitar su
exacerbacidn, se deben realizar movimientos
de las piernas en arcos cortos y de forma

simétrica. Traducido al lenguaje de las -
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clases de danza, se deben evitar los grand
battements, grand pliés o apertura de piernas
amplias como en el spagat o grand écart, asi
como realizar los pasos de forma repetitiva
con la misma pierna (Sanders, 2008).

- Muilecas y manos: Existen patologias que
pueden verse incrementadas durante el
embarazo como el sindrome del tunel del
carpoylatenosinovitis de Quervain (Irelandy
Ott, 2000). Si comienzan a aparecen sintomas,
se recomienda evitar los movimientos que
puedan incrementarlos. Principalmente se
ven afectadas las bailarinas de flamenco y
danza espafiola.

- Alteraciones Odseas: La osteoporosis
transitoria, es una patologia infrecuente
y habitualmente autolimitada, de causa
desconocida que suele manifestarse en el
tercer trimestre o en el parto (Maliha, Morgan
y Vrahas, 2012). Afecta principalmente a la
cadera, aunque también se han descrito casos
en rodilla (Garcia Renedo, Ortiz Menéndez,
Girdldez Sanchez, Ribera Zabalbeascoa y
Gonzalo, 2010). Ante la apariciéon de dolor
repentino o muy intenso sin causa aparente y
que les provoque una importante limitacion
funcional, debe sospecharse y acudir
rapidamente a un centro médico (Ireland y
Ott, 2000).

A nivel cardiorrespiratorio se producen
modificaciones que incluyen incremento del
volumen sanguineo, frecuencia cardiaca,
disminucién de la resistencia vascular
sistémica e hipotensién, asi como aumento
de la frecuencia respiratoria (Capeless y
Clapp, 1989). Ademads, el nivel de fatiga se
eleva.

Por todo ello, es imprescindible adecuar
la intensidad de ejercicio fisico en cada
momento y siempre teniendo en cuenta las
recomendaciones del Colegio americano de
obstetras y ginecélogos (ACOG, 2015), que

insisten en evitar llegar a sentirse exhausto.

No hay estudios concluyentes en cuanto
a la intensidad y duracién del ejercicio
recomendado en bailarinas profesionales. Se
debe disminuir la intensidad y duracién de la
jornada habitual de ensayos, principalmente
en funcién de la progresién y evolucidn
del embarazo (Sanders, 2008), pudiendo
mantenerse en activo hasta el octavo mes de
embarazo (Shade, 1983). Se insiste en evitar
temperaturas elevadas, ambientes humedos
y beber liquidos antes, durante y después de
realizar ejercicio.

Cabe destacar el sindrome de compresién
de la vena cava inferior que puede ocurrir
principalmente en el tercer trimestre del
embarazo, al tumbarse en decubito supino
(boca arriba), ya que el utero comprime la
vena cava, impidiendo que llegue la sangre
al corazoén y provocando secundariamente
un cuadro de hipotension (Howard, Goodson
y Mengert, 1953). Por ello, se deben evitar
ejercicios que requieran tumbarse boca
arriba, aunque existe una publicacién
(Jeffreys, Stepanchak, Lopez, Hardis y Clapp,
2006) que concluye que, pese aque el descanso
en decubito supino prolongado continua
siendo una preocupacion, el ejercicio en
esta posicién realizado por mujeres sanas y
fisicamente activas es bien tolerado.

Los signos de alarma especificos de una
mujer embarazada para dejar de bailar y
solicitar valoracién médica son: sangrados
o fluidos vaginales, contracciones uterinas,
disminuciéon de los movimientos fetales.
Otros sintomas que deben tenerse en cuenta
son: mareo o dolor de cabeza, dificultad para
respirar, dolor toracico, debilidad muscular,
y en caso de aparicién de dolor o hinchazdén
en gemelos habria que descartar trombosis
venosa profunda antes de continuar
realizando actividad fisica (ACOG, 2015).
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CONCLUSIONES

La danza es un tipo de ejercicio y, como tal,
se ha demostrado que es beneficioso durante
el embarazo en numerosos aspectos. Es
necesario realizar ciertos ajustes en cuanto
a la duracidn e intensidad de los ensayos y/o
clases, mantener una correcta alimentacién
e hidratacion, asi como evitar ciertos pasos
especificos (grand battement, grand plié,
ejercicios tumbados boca arriba durante
largos periodos de tiempo...).

Ante cualquier dolor, molestia o signo de
alarma, se deberia solicitar valoracion
especializada antes de continuar bailando,
para diagnosticar, tratar y evitar cualquier
riesgo o complicacion tanto en la madre
como en el bebé.
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FISIOTERAPIA EN ARTES
ESCENICAS: COMPARATIVO
POR DISCIPLINAS
ARTISTICAS.

Autor Carles EXPOSITO ROVIRA.

a medicina de las artes es una

disciplina de la que se habla desde

el siglo XVIII, cuando Bernardino
Ramazzini hace un listado de las afecciones
profesionales de los musicos, en el 1713.
Con el tiempo, ya en los siglos XX y XXI,
se desarrollan en Europa, y en el mundo,
distintas asociaciones que tienen como
objetivo mejorar la salud en las artes
escénicas. Si bien, estan sobre todo
enfocadas al mundo de la musica y de la
danza, tedricamente, el teatro también
forma parte de su objetivo de estudio.

Lamedicina de las artes es una disciplina en
auge desde principios de este siglo ynace de
la comunion entre la medicina del trabajo
y la medicina deportiva, aprovechando
nociones de ambas e integrandolas al
mundo de las artes. Especialmente, toma
como referente la medicina del deporte,
ya que al dedicar parte de su presupuesto
a la investigacidn, se pueden aplicar ciertos
conocimientos a la medicina de las artes.

Por otro lado, en cuanto a la medicina del
trabajo, es notorio que a principios del siglo
XX, Meyerhold ya hablaba de optimizacién
del rendimiento del actor (Meyerhold,
1975, p154-155), es decir, sacar el maximo
rendimiento del actor disminuyendo el
esfuerzo y previniendo, asi, lesiones. Esta
era la base del taylorismo que aplicé en el
mundo de la interpretacién (F. W. Taylor,
1911).
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El objetivo de esta comunicaciéon es dar
a conocer la fisioterapia especializada en
el teatro para incorporar conocimientos
objetivos en la educacidon artistica del
futuro actor.

Para ello, se ha utilizado una busqueda
cientifica con las principales palabras
clave que relacionan fisioterapia y teatro.
Posteriormente, se ha realizado una
busqueda en la bibliografia tedrica teatral
para detectar aspectos relacionados con la
fisioterapia.

Con los mismos términos se hace una
busqueda en otras disciplinas artisticas
como son la danza y la musica, y se hace
una comparacion.

Noobstante,lasreferenciasenlabibliografia
teatral sobre fisioterapia son multiples, de
manera directa como indirecta.

Contodoesto, se puede decir quelaausencia
de estudios aplicados sobre la salud del
actor desde un punto de vista fisioterapico
no permite justificar la necesidad de
incorporar un fisioterapeuta en el teatro, ni
a nivel formativo ni a nivel profesional.

Sin embargo, la ausencia de un
fisioterapeuta en el teatro, tanto a nivel
formativo como profesional, dificulta la
aparicion de articulos sobre fisioterapia
en el teatro, por incapacidad de recogida
de datos objetivos para poder tratarlos y
desarrollar sus resultados.
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RELACION ENTRE RIGIDEZ MENTAL
Y RIGIDEZ FiSICA EN BAILARINES.
TERAPIA CRANEOSACRAL PARA
DISMINUIR LA ANSIEDAD Y
AUMENTAR LA FLEXIBILIDAD.

RESUMEN

Se analiza la relacién entre la rigidez /
flexibilidad mental y la rigidez/flexibilidad
fisica en bailarines partiendo de la ansiedad
como factor fundamental de las mentes
rigidas. Se han realizado mediciones
de la ansiedad y de la tension muscular
y flexibilidad articular para intentar
correlacionarlos.Seconstatéquelaansiedad
se manifiesta fundamentalmente en el
tejido muscular, y no tanto a nivel articular,
mediante contracturas sobre todo a nivel
de trapecios y musculatura de la base del
craneo. Se han establecido comparaciones
entre un grupo de bailarines y un grupo
de no bailarines. Todos realizaron un test
de ansiedad (STAI) y se tomaron notas y
mediciones sobre el estado de salud, rango
articular y tensiéon muscular. Tanto la
ansiedad estado como la ansiedad rasgo han
sido sensiblemente mayores en el grupo de
bailarines. También se ha observado que la

AUTOR Ma Jesus Peces-Barba Puertas

ansiedad estado establece més correlacion
con la sobrecarga muscular que la ansiedad
rasgo. Sin embargo, la flexibilidad articular,
no parece tener una relacion tan directa
sino, incluso, inversa. Se seleccionaron
diferentes propuestas terapéuticas que
utilizaran la relacién mente-cuerpo como
via de trabajo para disminuir la ansiedad
y mejorar la flexibilidad y se propone la
terapia craneosacral como idonea.

PALABRAS CLAVE

Ansiedad, flexibilidad, rigidez, terapia
craneosacral,

INTRODUCCION

Comparar la rigidez mental con la rigidez
fisica ha supuesto todo un reto porque
ambos términos son tremendamente
amplios y dependen de muchos factores.
Sin embargo, cada dia trato bailarines
de diferentes ambitos y he observado la
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relacion entre sus caracteristicas fisicas,
sus lesiones, su estado psicoldgico, su
personalidad, sus miedos, y formas de
entender la vida. Hay una relacion clara entre
sus cuerpos y sus mentes. Es fundamental
entender esta relacion y buscar técnicas
terapéuticas que influyan en ambos aspectos
para mejorar su rendimiento, prevenir sus
lesionen e intentar que sean mejores artistas.

La hipodtesis principal es que cuanto més
rigido mentalmente es un bailarin, mas
rigido se mostrara su cuerpo manifestando
mas contracturas, menor flexibilidad
articular, mas lesiones y problemas de salud.
He seleccionado la ansiedad como punto
de partida y, como parametros fisicos, la
sobrecarga muscular y flexibilidad articular
global.

La hipdtesis secundaria considera la terapia
craneosacral como una técnica que ofrece la
posibilidad de influir a nivel fisico y mental
en ambas direcciones y podria disminuir la
ansiedad y aumentar la flexibilidad.

OBJETIVO

El objetivo primario de este estudio ha
sido analizar la relaciéon entre la rigidez /
flexibilidad mental y la rigidez/flexibilidad
fisica en bailarines.

El objetivo secundario ha sido validar la
técnica sacrocraneal como terapia sobre la
relacion mente-cuerpo para disminuir la
ansiedad y aumentar la flexibilidad.

METODOS

El método utilizado ha consistido en
comparar dos grupos de individuos, uno de
bailarines y otro de no bailarines, entre 18
y 40 afios de edad y citados en la consulta
durante dos meses consecutivos (marzo y

abril). Todos realizaron el test STAI antes de
entrar en la consulta que mide la ansiedad
estado y la ansiedad rasgo. Dentro de la
consulta rellenaron un cuestionario de salud
general y se les realizaron cuatro mediciones
de sobrecarga muscular (en trapecios,
cuadrado lumbar, musculatura paravertebral
dorsal y musculatura de la base del craneo)
y tres mediciones de flexibilidad articular
global (flexion global de columna vertebral,
extension global de columna y apertura de
cadera en la posicién de la ranita).

Por ultimo, se compararon los indices de
ambos tipos de ansiedad con los datos
de amplitud articular y tensién muscular
dentro de cada grupo y entre los grupos y se
analizaron los resultados.

RESULTADOS

Los bailarines tienen una media mas alta
de ansiedad estado y ansiedad rasgo que el
grupo de no bailarines.

Los bailarines muestran mayor tension
muscular promedio que el grupo de no
bailarines.

Ambos grupos muestran correlacién entre
el grado de ansiedad estado y el grado de
tensién muscular, sobre todo con respecto
a la musculatura de la base del craneo. En
ambos grupos las tensiones musculares mas
altas en la base del craneo se corresponden

HIN

SYIION

con los resultados mas altos de ansiedad -

estado.

En ambos grupos, las ansiedades estado
altas, se corresponden con ansiedades rasgo
altas.

El 66% de los bailarines demuestra una
correlacién entre mayor ansiedad y menor
extension-flexién de columna vertebral
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El 88% de los bailarines que muestran mas
ansiedad, tienen menos flexibilidad que la
media de sus companeros en la posicion de
la “ranita”.

Dentro del grupo de bailarines, hay mayor
porcentaje de hombres con ansiedad elevada.
En el grupo control, son las mujeres las que
presentan mayor porcentaje de ansiedad
elevada.

No se observan las relaciones esperadas
entre ansiedad rasgo y flexibilidad articular.
Esta relacion es, incluso, inversa.

CONCLUSIONES

Segun los datos obtenidos se constatd que la
ansiedad se manifiesta fundamentalmente
en el tejido muscular y no tanto a nivel
articular, mediante contracturas sobre todo
a nivel de trapecios y musculatura de la base
del craneo

No ha sido tan evidente la relacién entre
ansiedad y rigidez articular. Posiblemente
tenga relacidn con el estudio de Bulbena y
Cols. en el que se demuestra que las personas
con hiperlaxitud articular, presentan con
mayor frecuencia estados ansiosos en
comparacion a las personas sin hiperlaxitud
(Bulbena, Durd, Mateo, Porta, & Vallejo,
1988). Teniendo en cuenta que muchos
bailarines se dedican a la danza porque
presentan facilidades y aptitudes para ello,
cabe pensar, que podria haber un numero
elevado de bailarines con hiperlaxitud y que,
por tanto, tuvieran esa tendencia genética
hacia la ansiedad. Esto también podria
explicar el resultado de que el grupo de
bailarines, demuestre mas ansiedad estado y
rasgo promedio, que el resto de la poblacion.

- Por otro lado, el hecho de haber cogido

- una muestra variada de bailarines de

IORIAS Ci

diferentes disciplinas parece indicar que
hay diferencias entre ellos a pesar de que los

ultimos estudios realizados en esa direccion
por el Instituto de Danza Alicia Alonso, no
sean determinantes. Sin embargo he tenidola
posibilidad de investigar diferentes aspectos
psicolégicos del bailarin, generadores de
ansiedad, que se expresan de maneras muy
diferentes en la Danza Clasica, el Flamenco,
la Danza Moderna...etc. por lo que creo que
seria interesante profundizar en proéximas
investigaciones sobre esas diferencias, cémo
se manifiestan y cémo influyen en la salud de
los bailarines.

El otro objetivo de mi trabajo consistia en
proponer alguna terapia que ayudara a
disminuir la ansiedad del bailarin al mismo
tiempo que mejorara su flexibilidad corporal.
Una de las mejores opciones es la terapia
sacrocraneal debido a su influencia sobre
el tejido fascial y neurolédgico. Sélo cinco
bailarines pudieron sentir sus beneficios. Al
ser una muestra tan pequeia, no esta incluia
en el trabajo. Cuatro de ellos experimentaron
mejorias evidentes en su amplitud articular
después de cinco sesiones. Queda abierta,
por tanto, una linea de investigacién sobre
los beneficios reales que podria aportar esta
terapia en el tratamiento de los bailarines.

También me gustaria comentar mi
preocupacién al descubrir durante el
desarrollo del estudio que los patrones
aprendidos pueden determinar nuestra
mente y nuestros pensamientos de tal
manera que se adhieren a nuestra propia
personalidad. En este sentido, me parece
importante resaltar el papel que tienen los
maestros de Danza, especialmente cuando
tienen alumnos pequenos moldeables fisica
y psicologicamente. Yo me pregunto ;pueden
ser los maestros y el sistema de ensefianza de
la Danza en general, uno de los origenes de la
ansiedad y frustraciéon que padecen muchas
veces los bailarines?
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NAUFRAGIOS. TRAUMA-
DUELO-RESILIENCIA.

UN PROYECTO SOCIAL,
COLABORATIVO E INCLUSIVO.
CREACION E INVESTIGACION

BASADA EN LAS ARTES Y A

TRAVES DEL CUERPO.

“La vida solo es digna de vivirse cuando la creatividad
forma parte de la experiencia vital del individuo. Para
ser creativa, una persona tiene que existir y sentir que
existe. La creatividad es, pues, el hacer que surge del

Autor: Ruth MIRAS-RUIZ.

ser. Indica que aquel que es, esta vivo"

Winnicott

Introduccion: En este proyecto hemos
propuesto una apertura al didlogo con
los potenciales creativos, una reflexion
pensada y sentida sobre los inter-juegos

del Arte y la Arteterapia; la Danza
y la Danzaterapia,en los procesos
de elaboracién de las Experiencias

Traumadticas, los Duelos y la Resiliencia.

Pregunta Principal: ¢Cémo pueden la
Danza, la Danzaterapia y los Procesos
Creadoresofrecerunmarcodeintervencion
adecuado, que posibilite la elaboracién de
las experiencias traumaticas?

Objetivo General: Favorecer la reflexion y
el dialogo entre terapeutas, educadores,
agentes sociales, creadores y artistas,
entorno a las posibilidades de los Procesos
Creadores y la Danza como agentes

transformativos y terapéuticos, y su papel
en los procesamientos de las Experiencias
Traumaticas (Naufragios), los procesos de
Duelo y de Resiliencia.

Objetivos Especificos:

- Colaborar y contribuir al corpus
de investigacién del proyecto ALETHEIA:
Arte, Arteterapia, Trauma y memoria
emocional. I+D.

- Posibilitar laapertura de un proyecto
de creacién artistica transformativo, a
personas de indole diversa, a través de un
proceso participativo e inclusivo. Dando
asi voz y escucha a lo silenciado y un
nuevo lugar de acogimiento compartido
a los temores, las tristezas, las soledades,
las pérdidas, los anhelos, en suma, a los
naufragios y zozobras existenciales, de
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cada uno de los participantes, de forma
individual y colectiva.

- Observar, reflexionar e investigar
sobre las posibilidades de la Danza, el Arte,
como entidades vivas y dindmicas, en la
expresion de los estados emocionales y en la
memoria emocional.

Método de Investigacién: Investigacion
Cualitativa - Investigaciéon Basada en las
Artes.

El ser humano es eminentemente un ser
social, y esta inexorablemente ligado a
universos simbdlicos que contienen sus
propias  experiencias, recogidas bajo
constructos tedricos del orden social al
que pertenecen y que viene a determinan
sus posicionamientos, sus elecciones, sus
relaciones y acciones. La investigaciéon
cualitativa, sin duda, localiza al observador,
al investigador, en el mundo, un mundo del
que forma parte, por el que es influido y en el
que a su vez ejerce de agente transformativo.

Paranuestra investigacion nos hemos servido
de un conjunto de practicas interpretativas
y hemos tratado de acoger el sentido o
interpretar los fenémenos estudiados, en
funcidn de los significados que las personas
protagonistas del proyecto le han conferido

~ (Danzin y Lincoln; 2012)

- Lametodologiade Investigacion cualitativa es
© eminentemente inductiva. En esta andadura

- hemos recogido minuciosamente, durante

todo el proceso de investigacion, cuestiones
tales como: las conductas, las relaciones,
las interacciones, las narrativas, el lenguaje
(analdgico y digital); y principalmente, las
derivas del proceso creador y sus obras
artisticas resultantes, asi como el lenguaje

~ del cuerpo en movimiento. Todas ellas

tienen como protagonistas y como fuentes
principales a las personas participantes.

La informacién analizada, y que ha hecho
posible esta investigaciéon, la hemos
tomado, en primer lugar, de las sesiones de
laboratorio de danzaterapia y arteterapia,
realizadas entre octubre de 2017 y octubre de
2019, cuyas participantes han sido un grupo
de 20 mujeres, con edades comprendidas
entre los 15 y los 55 afios y que habian
pasado por experiencias traumaticas a lo
largo de su vida, presentando en algunos
casos diagnoésticos de TEPT.; y en segundo
lugar de 166 documentos, de participantes
anonimos, que han colaborado en el
proyecto, compartiendo sus experiencias
traumadticas, a través de cartas escritas (que
en muchos casos contenian también dibujos
y fotografias)

Las técnicas e instrumentos de recogida y
recoleccidn de datos principales han sido:

- La Observacion Participante.

- El Diario de Campo de la propia
investigadora y de la estudiante en practicas
del master de Danzamovimientoterapia de la
UAB.

- El registro de textos y fotografias
del proceso creador. Tanto las creaciones
plasticas como los textos, quedaron
registrados fotograficamente y en video y se
procedio a su posterior analisis.

- Cartas escritas por las participantes a
modo de reflexién de su propia experiencia
en el proyecto.

- Entrevistasabiertasalasparticipantes,
grabadas en video.

- Hojas de registro disefiadas Ad Hoc
para analizar las creaciones pldsticas y
realizar el andlisis de movimiento (siguiendo
las técnicas de andlisis Laban y Kerstenberg)

El analisis de los datos recogidos fueron

206

INVESTIGARTES

organizados para encontrar en ellos el
sentido y significado de los fenémenos que
han sido objeto de estudio. Nuestro analisis
de datos fue realizado siguiendo el desarrollo
en tres niveles (Flick, 2012): un primer nivel
de codificaciéon abierta, en el que fueron
identificadas las primeras categorias a partir
de los indicadores de observacion previos y
de los registros realizados durante el trabajo
de campo. Un segundo nivel de codificacion
axial en el que las categorias resultantes de
la codificacion abierta fueron agrupadas y se
establecieron nuevas relaciones entre ellas.

En cualquier investigacion cualitativa es
indispensable tener en cuenta -criterios
que garanticen el rigor, la validez y la
minimizacion de sesgos. Para la validacién
de esta investigacion hemos tenido en
cuenta los cuatro criterios de validez
propuestos por Guba y Lincoln (2000):
credibilidad, transferibilidad, dependencia
y confirmabilidad. La Triangulacién ha
sido llevada a cabo a partir de la utilizacién
de diversas técnicas e instrumentos de
recoleccidn de datos y asi mismo a través de
la triangulaciéon con otros profesionales, a
través de conversaciones, reuniones, grupos
de discusién y entrevistas.

En cuanto a la dimension ética, los datos
utilizados para esta investigaciéon han sido
obtenidos con el consentimiento de las
personas participantes en el proyecto. Asi
mismo se han modificado aquellos datos que
pudieran dejar expuestos a los participantes.

Los Resultados principales extraidos del
andlisis concluyen que

- La expresion de los propios naufragios
(trauma) a través de la danza y el arte, en un
ambiente seguro y contenedor, ha permitido
una mayor toma de conciencia del propio
estado emocional en las participantes,
incluso con aquellas que presentaban un

cuadro de alexitimia, y ha favorecido a una
mejor gestion de las mismas.

- El vinculo es un factor indispensable
en la elaboracion de las experiencias
traumaticas y el proceso de resiliencia.

- El grupo ha proporcionado wuna
nueva dimensién social y favorecido la
reconstruccion de la Confianza.

- El movimiento no pautado, a través
de técnicas como el mirroring, les conectado
con la empatia kinestésica y ha generado
sentido de existencia, valia y pertenencia.

- La danza, en su dimension
terapéutica, ha favorecido los procesos de
duelo compartidos, alejando la sensacién
de aislamiento y soledad conferida por las
experiencias traumadticas.

- La preparacion de un montaje
escénico, a partir de las propias experincias
compartidas durante los encuentros de danza
y danzaterapia, ha supuesto la puesta en acto
de potenciales y fuerzas creativas, al inicio
no detectadas, un proceso de resiliencia
compartido.

Conclusiones:

La Danza, la Danzaterapia y los Procesos

Creadores Si pueden ofrecer un marco de -

THOY

intervencion adecuado, que posibilite la -

elaboracidn de las experiencias traumaticas,
principalmente a través de la expresion
e identificaciéon de los diferentes estados
emocionales, sin necesidad de poner
palabra o nombre, sino haciendo de ello una
experiencia en movimiento; encarnando y
habitando el momento presente, con plena
presencia de lo que acontece en el cuerpo en
relacién a la emocidn.

Este trabajo nos ha despertado diversos
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nuevos cuestionamientos. Entendemos como
limitacién del estudio el n° de participantes
de nuestra muestra principal. También nos
planteamos la posibilidad de ampliar el
modo en el que observamos, registramos
y analizamos los datos, proponiendo la
posibilidad de una investigacién mixta, que
incluya tanto métodos cualitativos como
cuantitativos.

* Este Proyecto forma parte del Proyecto de
Investigaciéon ALETHEIA: Arte, arteterapia,
trauma y memoria emocional I+D de la UCM.
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BALLET AUDIENCE
DISPOSITION AND
MEDIA PREFERENCE

Introduction

Ballet audience with different
motives and dance education
experience showed diverse
preferences towards media.

Objective

Intheseaofinformation, one should
be clear with when, where, who
perform what - if he or she wants
to see the performance. Collecting
information is quite important as
it is the very first experience of the
performance. People who show
consistent interest in performing
arts, or audiences of performance
televised or broadcasted had high
chance of going to the theater(Wen,
Cheng, 2013). Performing arts
institutions share information in
means which connect with potential
spectators.

Artsinstitutions use social networks
vigorously(Hausmann, 2012). Same
information can be delivered in
many ways by different media. Some
studies claim that media preference
is varied by personal disposition:

Autores: Bori NA y Yeorang NA.

that media preference is made
different by personality(Hall, 2005)
or by personal background(van
Rees, van Eijck, 2003).

The audience is a critical subject
in theatre and performing arts, but
the route for collecting information
by the audience has not received
the interest that it deserves. If
media preference is uncovered,
arts market will be able to classify
audience in details and allow art
companies to know which media
to utilize by contents, eventually
sustaining and expanding its
audience.

The study would like to investigate
the  disposition and media
preference of ballet audience.
Knowledge on audience and their
media usage will let art companies
setappropriate marketing strategies
to maintain and enlarge future
audience.

- Research  Question and
Hypotheses

How is preferred media different
by disposition of individual
spectators? Audience may have
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various motivation for attending, such as
by psychologic(Swanson et al, 2008) and
demographic(Hager, Winkler, 2012) traits. In
such means, motivation can be understood
as personal disposition, which is built by
education. It is widely known that arts
education form propensity for taste and
attitude(Bourdieu, 1985). This disposition
of audience may influence the usage of
media when they collect information on arts
events. The first contact would have come
by chance, but additional contact is likely to
have been intentional. Considering the order
of contact, the study would like to compare
the media preference. Thus, hypotheses
could be presented as following:

Ha. Balletaudience with different motivations
forattending and dance education experience
would prefer different media at the first
contact.

Hb. Ballet audience with different
motivations for attending and dance
education experience would prefer different
media at the additional contact.

Methodology and Methods

The study used data from audience survey of
two ballet performances by Korean National
Ballet, after performing hypothesis test
using logistic regression. The surveys were
conducted online in April and August, and
was appended for analysis.

Web pages, social networks, word of mouth
from friends and families are used as
dependent variables. These three represent
over 90% of respondents. Contact order
is respected. Motivation for attending
and dance education experience is used
as independent variable. Six motives for
attending the performance is analyzed in
dummy. The motives are: Korean National

Ballet enthusiast, interest in ballet, fan of
dancers, recommendation, price of ticket,
dance education. In survey, specialists in
dance, amateur dancers and people who
took dance class as a hobby are regarded as
the ones with dance education experience.

Analysis of Results
- Important hypothesis result

It describes audiences with different
disposition use different media in the first
contact with information. Logistic regression
result illustrates that under the control of
gender, age and type of performance, it is
likely to increase the odds of making first
contact with social network when one is
a fan of dancers(2.502**) and has dance
education experience(1.818%*). On the
other hand, people who don't have dance
education experience(0.568**) and not
interested in recommendation(0.268**) used
web page, while ones who listen to friends
or families(8.838***) had first contact with
information through recommendation.

However, additional contact withinformation
do not have the same results with the former
analysis, as model lost gender influence
and different motives were relevant with
the media. Inclination of using media show
no consistency, raising rational question
of “choose media by the information”.
Those with interest in ballet(1.937*) and
fan of dancers(2.878***) had high odds of
using social network to collect additional
information. Web page is used when people
are indifferent in dancers(0.521%) or with
no dance education experience(0.629%).
The odds is high for recommended
audience to earn extra information from
acquaintance(5.134**).

- Discussion
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People with different motives and dance
education experience used different media
to get information. It is interesting that social
media is not occupied by young people. It
seems like people use social networks if they
want to learn more about individual dancers,
which seems appropriate. Social network
contents preference from the survey used in
the study reveals that people want to see the
contents of dancers the most(18.4%). Those
who have dance education experience show
consistent preference in social network,
which would be explained by their tendency
to use social network to share knowledge of
dance education or grant easier access to
dance performances.

The study implications recommend arts
institutions to provide various interesting
contents by media features. As prosumers,
dance audience chose precision and
reciprocal actionaskeyservice factor of social
network(Parkand Cho, 2016).Ifthekeyservice
factor meant the instant share of flawless
and desired information, daily practice of
dancers and constant feedback would be a
friendly step towards audience. Web page
users may get more information when they
connect to buy tickets. They showed non-
preference more clearly than preference,
therefore organizing balanced information
on dance performance would serve them
better. Value creation would take place when
all media used together(A. Padilla-Meléndez,
A.R. del Aguila-Obra, 2013). Though it is not
clear whether audience who rely on word
of mouth utilize other media, they show
quite different characteristics from other
media users. Word of mouth from friends or
families play important role in inviting arts
audience(Geissler et al, 2006). Uncertainty
is high in service goods like performance
arts, as these are intangible, instant and
should be experienced to decide. That is

when people turn to information(Stiglitz,
2000). Latent audience trust in esthetic
experience of friends and families and
earn information(Hausmann, 2012). Thus,
arts institutions should improve loyalty
and produce satisfactory performances for
audience.

Conclusion

Audience study is very important as it
reveals characteristics of the audience. The
study would like to fill in the gap by looking
at the media used for information and its
preferences by survey. The study has a point
in considering contact order, which is uneasy
to find unless questioned by survey. The study
is distinguished from others in segmenting
audience by media preference.

The study has limits because data used is
lack in variables about the behaviors of
audiences regarding numbers of attending
many genres of performances. We expect
new implications on behaviors of audiences
and dance education with more observations
and detailed variables in future works.
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CONCLUSIONES SOBRE LA
INCLUSION DE TECNOLOGIA
DIGITAL EN TEATRO INMERSIVO.

Resumen

Esta comunicacién describira el proceso de
creacion de la pieza Comunidad3s, generada
dentro de la iniciativa Nuevas Direcciones del
Centro Dramatico Nacional. La convocatoria
del proyecto proponia un espacioy un tiempo
de investigacion para que tres directores
trabajaran conjuntamente y produjeran
una pieza que pudiera mostrarse al publico
al final del proceso. Las tres directoras
elegidas, Pilar G. Almansa, David Martinez
y Rakel Camacho, trabajaron durante un
afio preparando la investigacion que tendria
lugar durante el mes de mayo de 2019 en la
sala Francisco Nieva del Teatro Valle Inclan.
El proyecto que plantearon era una obra de
teatro inmersivo que se acercaba a las nuevas
tecnologiasyredes sociales desde el concepto
de “comunidad”, una aproximacién que no
solo era tematica sino también técnica: se
generé una red social propia para que el
publico pudiera elaborar una comunidad
tanto presencial como virtualmente. Cada
espectador se introducia en la pieza a través
de su teléfono movil, proponiendo una
experiencia participativa en la que el ptblico
se situaba en el centro del espectaculo.

Al tratarse de wuna investigacion, las

- semanas dedicadas a la creacion escénica se
- configuraroncomoverdaderosexperimentos:

RIAS C

MO

cada directora disponia de una semana para
explorar y generar una experiencia que seria
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expuesta a un publico al término
de su tiempo, con cuya respuesta el
experimento se veria modificado.
Una vez finalizadas las tres semanas
de ensayo y error, se mostr6 durante
una semana a un publico real, de
cuya muestra también se extrajeron
diversas conclusiones. El objetivo
de esta ponencia es exponer parte
de ellas, asi como las principales
problematicas que surgieron al
introducir un smartphone en escena.
En ultima instancia, se espera que
esta comunicacién pueda inspirar
otros proyectos de esta indole y
expandir el conocimiento sobre la
escena, las experiencias inmersivas
y el teatro digital.

Para explicar el proceso, se
expondran las distintas fases del
proceso de creacién, desde Ila
convocatoria a las conclusiones
obtenidas durante la exhibicion
al publico formal. Todo lo que se
mencionard habrd sido obtenido de
entrevistas con las directoras o sera
fruto de la observacién de todos los
ensayos, pues académicamente la
experiencia y los hallazgos a los que
se llegd.

Trabajé en el proyecto Comunidad3s
como metoddlogo, acompafiando
el proceso a un nivel teérico, pero
también recogiendo todo lo ocurrido
en el proceso con el objetivo de
difundir.

Entre los resultados obtenidos
podemos destacar toda una serie
de observaciones que permitirdn
avanzar la reflexién sobre las
tecnologias interactivas en escena
y las propuestas de cara al trabajo

con las instituciones en futuros proyectos de
creacion de esta indole. Podemos destacar
entre las conclusiones la importancia de
partir de un espacio concreto y definido a
la hora de escribir para teatro inmersivo, la
centralidad del manejo de la atencién entre
escena y teléfonos moviles, la necesidad de
una dramaturgia hipertextual para este tipo
de experiencias, la importancia de disponer
del desarrollador de la tecnologia durante
los ensayos y los espectdculos y de articular
relaciones institucionales mas fluidas y
menos jerarquicas durante laboratorios de
creacion de este tipo.
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LA “TOKENIZACION” DEL PRINCIPAL ACTIVO
DIGITAL DELAS ARTES ESCENICAS Y SU
IMPLICACION EN LA INVESTIGACION.

INTRODUCCION

La adaptacion de la obra escénica al soporte
audiovisual —como por ejemplo en formato
cinematografico— ha sido la forma en la que
los espectaculos han podido expandir sus
fronteras mds alla de los escenarios desde
inicios de siglo XX. (Wikstrom, 2013)

Las artes escénicas representan uno de los
motores principales de la industria cultural
y de las industrias creativas. (Ibid.) Los
beneficios intrinsecos de estas industrias
radican en el bienestar y la mejora en la
calidad de vida de los ciudadanos, ya que no
s6lo sonuna fuente de ocioy entretenimiento,
si no que albergan una serie de valores

- como la identidad, la tradicion... tan

imprescindibles como coadyuvantes para la
sociedad. (Rodriguez Cafran, 2017)

Una sociedad que se encuentra en constante
evolucién y que ha sido transformada para
siempre por las nuevas tecnologias y la
aparicion de internet. La informacién nunca
habia sido tan accesible como lo es ahora, se
han creado una serie de redes que facilitan
el acceso a los contenidos —y por supuesto
se incluye a los procedentes de la cultura y

Autor: Enrique Perez Velasco

el arte— creando asi, un modelo nuevo de
comunicacién que ha cambiado lo forma en
la que vivimos. (Vogel, 2004)

Esa nueva forma de recibir la informacion
conlleva un aumento del contenido digital en
todaslasareas —yelaumentoenlaproduccion
de material audiovisual procedente de
las artes escénicas ha sido inevitable—.
(Villanueva-Benito & Lacasa-Mas, 2017) Esta
adaptaciéon audiovisual ha traido consigo
varios beneficios que han amparado a las
artes escénicas en cuanto a la preservacion
y a la distribucién y comercializaciéon. Una
situacion que, aunque favorable, ha traido
consigo una serie de dificultades para los
artistas de las artes escénicas. (Celaya, 2014)

Con todo esto se puede decir que los
profesionales del sector son los principales
encargados de crear los productos vy
contenidos audiovisuales de la industria
cultural — actores, directores, coredgrafos,
bailarines, intérpretes... Los cuales a
menudo se enfrenta a numerosos problemas
alahora de reconocer su autoria, recibir una
compensacion econdmica justa, y mantener
una reputacion soélida por la labor creativa
realizada, pero que a través de las nuevas
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tecnologias pueden encontrar solucién.
(Harper, 2017)

MOTIVACION

Para alcanzar el éxito, el requisito
indispensable es tener un buen producto
(Rodriguez Cafran, 2017) —en el caso concreto
de las artes escénicas seria crear un buen
espectaculo, deseable de ser consumido.

Aunque esta misiva parece légica, desde
hace casi cuatro décadas el paradigma del
comercio ha cambiado, ya en la década de
los 80 Bill Gates vislumbraba:

"Sino esta en Internet, no existe"

Desde aquella frase hasta nuestros dias
se ha ido gestando la importancia que ha
alcanzado internet hoy en dia, donde las
nuevas generaciones han modificado las
formas de consumo, y el producto digital,
el comercio electrénico (e-commerce) y
las redes sociales se han convertido en los
protagonistas. (Arenzana, 2015)

Laapariciondelasredessocialeshacambiado
la forma en la que los espectadores y publicos
consumen las artes escénicas. Ahora, los
espectadores han adquirido una presencia
activa incluso antes de ver el espectaculo,
tienen acceso a los actores, bailarines,
intérpretes... buscan conocer, relacionarse
e informase... en definitiva las redes sociales
han permitido crear una comunidad con
interés por las artes escénicas que facilita las
labores de fidelizacion del publico. (Ibid.)

Lared eslamejor manera de promocion tanto
para pequefias como grandes compaiiias,
incluso para creadores en solitario. Los
artistas de esta manera, se han convertido
en los encargados de llenar internet y sus
redes sociales de contenido audiovisual.

(Arenzana, 2015) Pero, ;Quién lo protege?

Blockchain promete ser la solucién.
Desde hace unos afios esta tecnologia ha
generado un nuevo paradigma en el que
se puede comprender como debido a sus
caracteristicas tiene la capacidad de resolver
muchos de los problemas que encuentran los
artistas del sector. (Rodriguez Cafran, 2017)

Ante estos conflictos, latecnologiablockchain
ofrece una serie de beneficios que parten
de su naturaleza publica, descentralizada
y transparente para liberar en gran medida
a los artistas de sus responsabilidades en la
gestion del material audiovisual. (Rodriguez
Cafran, 2017)

Esta tecnologia ayudaria a los creadores
a certificar su propio contendido digital
sin la intermediacién de terceros a la vez
que evitan el uso fraudulento de su obra.
(Takahashi, 2018), y ademds permitiria
establecer clausulas de ejecucidén automatica
previamente acordadas, que podrian derivar
en una gran mejora en la monetizacion de la
obra y facilitaria la imposicién que internet
y su modelo de consumo a través de redes
sociales han fomentado en nuestra sociedad.
(Ibid.)

Con esta nueva tecnologia de confianza, se
podrian crear nuevos sistemasde distribuciéon
y difusién con los que se generaran nuevos
valores que propiciaran la evolucién y el
desarrollo de la creacidn escénica.

BREVE INTRODUCCION A BLOCKCHAIN

El blockchain, o en espafiol cadena de

bloques, es unatecnologia que consiguio salir -

a la luz en noviembre del afio 2008 y firmado
bajo el sobrenombre de Satoshi Nakamoto
—una persona o un grupo de personas; la
identidad de Satoshi quiza sea uno de los
secretos mas relevantes y mejor guardados

de la actualidad—. Pero esta tecnologia no -
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es el resultado de una breve investigacion,
sino que ha sido posible gracias al trabajo e
investigacion de mas de 40 afios. (Nakamoto,
2008)

Tras mas de 12 afos desde la aparicion del
primer whitepaper de blockchain podemos
considerar a esta tecnologia todavia joven,
pero no debemos subestimarla, puesto
que esta cambiando el modelo de nuestra
sociedad, de nuestras politicas y de nuestras
economias.

Aunque todo empezd en el famoso campo
de las criptomonedas, ha ido convirtiéndose
en un campo de aplicaciéon totalmente
multidisciplinar que esta teniendo gran éxito
a nivel global, gracias a la gran cantidad de
aplicaciones y soluciones que proporciona
en infinidad de especialidades. (Tapscott et
al., 2017)

QUE ES BLOCKCHAIN

Blockchain no es mas que una relativamente
nueva tecnologia cuya finalidad es generar y
registrar transacciones a través de internet.
No debemos confundirlo con una pagina
web o aplicacién, ni tan siquiera con una
empresa. Este nuevo protocolo puede ser
utilizado para desarrollar muchas de las
utilidades que nos proporciona internet.
(Mougayar, 2017)

Su funcionamiento parte de un precepto
simple pero que puede resultar complejo su
entendimiento si se ahonda en los detalles
mas profundos, aunque la idea basica es
sencilla:

Segun Pastorino (2018) una transferencia en

la que se genera un bloque que almacena:

Un conjunto de registros o

- transacciones (que pueden ser los datos de

]

- una criptomoneda, o contener cualquier tipo

de contenido digital en bytes como imagenes,
video, audio...).

Informacion referente al bloque
(como su posicion en la cadena).

Unavinculacion con el bloque anterior
y posterior a través del llamado hash (un
codigo unico que seria como la huella digital
del bloque).

Consecuentemente, cada bloque adquiere
una posiciéon concreta e inamovible en la
cadena de bloques, debido a que cada bloque
contiene la informacion del hash del bloque
anterior y posterior. La cadena completa se
guarda en todos y cada uno de los nodos de
la red, y se almacena una copia exacta de la
cadena en todos los participantes. (Tapscott
et al., 2017) (Antonopoulos, 2019)

Este tipo de transferencias digitales, tienen
la caracteristica de que sdlo el destinatario
puede recibirla pero que a la vez todo el
mundo puede dar validez a la transferencia,
se producen gracias a blockchain,
(Antonopoulos, 2019) y a dado lugar a que:

“En el pasado, las grandes instituciones
financieras podian utilizar los fondos de sus
clientes como lo consideraban conveniente,
sin que nadie lo supiera, y no siempre en la
forma mas efectiva u honesta, siendo la crisis
financiera de 2008 el epitome de este mismo
problema.”(Diez Garcia & Preukschat, 2017)

Esta nueva tecnologia esta revolucionando
muchas industrias y sectores tomando una
infinidad de direcciones diferentes. Al ser
una tecnologia tan reciente, no podemos
saber con exactitud la dimensiéon de su
alcance. Aunque en su mayoria se asocia
al sector econdmico-financiero por su
aplicacién mdés conocida —el bitcoin— hay
muchas industrias y sectores que ya se estan
aprovechando de los beneficios que otorga el
blockchain. (Gates, 2017)

El atractivo principal que pueden encontrar
las artes escénicas y las industrias creativas
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del espectaculo en generar contenido en
blockchain, es la gran cantidad de datos que
puede almacenar un bloque. (Rodriguez
Cafran, 2017) Por ejemplo, se puede generar
un bloque —o lo que es lo mismo, una
transaccidn o registro— de un espectaculo
de teatro musical en el que intervienen
una serie de profesionales que van desde
los autores, cantantes, productores, hasta
los técnicos especializados, etc. Y aparecer
todos ellos en el conjunto de registros del
bloque y favorecerse de todos los beneficios
que blockchain aporta.

INMUTABILIDAD

La inmutabilidad es uno de lo beneficios
inherentes de blockchain ya que gracias
a su diseflo permite crear registros
inalterables. Esta caracteristica se convierte
en los cimientos sobre los que blockchain
sustenta su capacidad de proporcionar plena
confianza, que ha colocado a esta tecnologia
como eje principal deunarevoluciénenlaque
ya se esta vislumbrando una trasformacion
en el internet que conocemos y en nuestra
sociedad. (Pastorino, 2018)

La naturaleza inmutable de blockchain
viene dada por el paradigma de la tecnologia
distribuida y las funcionalidades de
seguridad que implementa. Cada nodo de la
red almacena una copia exacta de la cadena
de bloques, yla validez de dicha cadena viene
dada por el consenso de los nodos, si alguno
de los nodos presenta alguna cadena con un
bloque diferente al resto de copias que tienen
los demas nodos, esa copia es descartada
automaticamente, y se actualiza por la copia
consensuada de los demas nodos.

Al ser un registro consensuado, donde todos
los nodos abarcan la misma informacion,
resulta casi imposible alterar la misma, lo
que garantiza su integridad. Si un atacante
quisieramodificarlainformaciénenlacadena

de bloques, deberia modificar la cadena
completa en al menos el 51% de los nodos, lo
que se convierte en algo criptograficamente
imposible. (Antonopoulos, 2019)

En definitiva, toda informacion registrada en
uno de los bloques de la cadena es inmutable
y perpetua. (Ibid.)

«La tecnologia de blockchain nos permite
almacenar informacién que jamas se podra
perder, modificar o eliminar» (Pastorino,
2018)

CRIPTOGRAFIA

Todo comenz6 en la primera mitad del siglo
XX, dondevariasaccionesmilitaresasentaron
las primeras técnicas de criptografia. Estas
acciones fueron en su origen creadas bajo el
control de los gobiernos, y seria a partir de
estos avances que surgiera afios mas tarde la
conocida criptografia de clave publica, que se
establece como el principal precedente para
el desarrollo de blockchain. (Turing, 2017)

La base de la inmutabilidad de esta
tecnologia se centra en el uso de algoritmos
criptograficos que garantizan a la vez que
verifican, la integridad de los datos que
aguarda en la cadena de bloques. (Diez Garcia
& Preukschat, 2017)

Estosalgoritmosmatematicosycriptograficos
tienen como Unica finalidad la creacién de
una huella digital para el contenido, y nunca
se ocultard a través de ellos la informacion
que contiene. Lo que lleva consigo que, si se
aplican sobre un conjunto de datos analogos,
se obtendra siempre el mismo resultado, pero
si se percibe el mas minimo de los cambios,
se modificaria por completo la huella. (Ibid.)

La integridad de los datos insertados en
blockchain se obtiene principalmente
mediante dos estrategias criptograficas: los
algoritmos de hash y las firmas digitales:

Los algoritmos de hash proporcionan
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la huella digital al conjunto de datos con el
unico objetivo de verificar que los datos no
han sido alterados. Llevan consigo, ademas,
lainformacion del bloque anterior y posterior
y asi garantizar también su posicién en la
cadena. (Antonopoulos, 2019)

Las firmas digitales cifran el hash o
huella digital originada, para que cualquiera
pueda verificar la identidad del usuario y éste
deba responsabilizarse de la veracidad de la
transaccion. (Ibid.)

Estas estrategias de criptografia son aplicadas
por blockchain en diferentes puntos de la
cadena de bloques para garantizar que la
informacién no pueda ser modificada sin ser
detectado. (Diez Garcia & Preukschat, 2017)
(Tapscott et al., 2017)

Los encargados de resolver las ecuaciones
matematicas necesarias para el encriptado se
les denomina ‘minas’ y por cada transaccion
que resuelvan y, por tanto verifican y
responsabilizan, se les recompensa a través
de la criptomoneda. (Antonopoulos, 2019)
Durante este procedimiento, se difunde
la transaccién confirmada a todos los
ordenadores de la red conectados, para
que se guarde también una copia de ello.
Esta difusion se realizara, si la transaccion
cuenta al menos con seis confirmaciones de
las minas. (Ibid.) Se genera asi una red de
confianza que fundamenta la inmutabilidad
de la cadena de bloques.

TRANSACCIONES TRANSPARENTES

Otradelascaracteristicasquetieneblockchain
esladisponibilidad permanente de consultaa
través de internet. Para poder acceder alared
de bloques, es necesario utilizar un terminal
denominado ‘wallet’ o ‘cartera digital’. Estos
terminales de las transacciones no estan
unidos a ninguna identidad publicada, sino
que estan representadas por una secuencia
de caracteres aleatorios (clave que es

publica) y protegida por otra de secuencia
(clave privada) que es generado a su vez por
un algoritmo criptografico. (Antonopoulos,
2019)

Es aqui, donde radica la transparencia de
blockchain, ya que se pueden consultar en
cualquier momento y en cualquier lugar el
registro de cualquier transaccién de clave
publica a través de una conexién a internet.
(Ibid.)

Este nivel de transparencia otorga una
responsabilidad nunca vista hasta el
momento en ningin sistema financiero,
y provoca la eliminacién de cualquier
posibilidad de fraude. (Alonso Lecuit, 2019)

Como hemos visto en el apartado anterior,
los nodos o ‘mineros’ se encargan de crear
los bloques que forman la cadena afiadiendo
a cada uno de ellos un hash y, como estamos
viendo ahora, se encargan también de
hacerlas publicas.

Con estos dos factores, se puede afirmar
que blockchain nos permite llevar una
contabilidad publica de manera totalmente
transparente de todas las transacciones que
se realizan la red, sin posibilidad de fraude,
ni de pérdida de datos y totalmente trazable
y rastreable. (Alonso Lecuit, 2019)

CONTRATOS INTELIGENTES

El término ‘contrato inteligente’ describe la
opcidn de crear leyes contractuales a través
del disefio de protocolos digitales derivados
de contratos tradicionales —estos pueden ser
de diferentes naturalezas, como por ejemplo
de contratacion laboral, o de reparticion de
benéficos—. (Valencia Ramirez, 2019) En
definitiva, los Smart Contract o contratos
inteligentes son un programa informatico
que facilita, garantiza, y ejecuta los acuerdos
registrados entre dos partes. (Ibid.) Este
término fue creado por Nick Szabo, un

224

INVESTIGARTES

cientifico de nacionalidad estadounidense
en el afio 1994. (Gates, 2017)

Una de las peculiaridades que alberga
blockchain es su capacidad para registrar en
él y ejecutar este tipo contratos inteligentes.
(Valencia Ramirez, 2019) Aunque en un
principio los contratos estaban vinculados a
las paginas web y aplicaciones de internet, la
gran novedad que acarrea su incorporacion a
blockchain es que ahora son formulados en el
lenguaje de encriptacién que lleva intrinseco
blockchain, y por tanto, pasan a forma
parte de la cadena de bloques inmutable.
(Naughter, 2018)

Estos contratos requieren de plataformas
digitalesydeunlenguajeinformatico especial
que permite que tengan la caracteristica
de ejecutarse de forma automatica con las
condiciones estipuladas, y debido a que
a su vez esta verificado por la cadena de
bloques no se requiere de ningun tercero que
verifique o de autenticidad al contrato ni a su
ejecucidn. (Jaimovich, 2018)

ATRIBUCION DE AUTORIA

Blockchain através de diferentes aplicaciones
no financieras, permite a los usuarios
almacenar de forma andnima y segura
un resumen criptografico de un archivo
vinculado a la hora en que el usuario envid el
archivo. (Valencia Ramirez, 2019)

Esto que puede parecer en cierta medida una
obviedad, es el primer servicio que a través
de internet permite a un usuario demostrar
publicamente que posee un archivo
determinado, sin la necesidad de revelar el
contenido o su propia identidad y ademas
de una manera completamente verificada.
(Alonso Lecuit, 2019)

Gracias a las peculiaridades de esta
tecnologia de la confianza, un contrato
inteligente es capaz de actuar como una

interfaz de blockchain que a partir de unas
reglas determinadas permiten la gestion y el
almacenamiento de atributos de identidad.
(Valencia Ramirez, 2019) Para ello se vale de
la relacidén entre la certificacion digital y las
reglas establecidas en dicho contrato. (Ibid.)

Desde hace unos afios se ha emprendido una
lucha contra el plagio a través de una serie
de proyectos basados en la tecnologia de la
confianza.

El almacenamiento de datos descentralizado
junto a la aplicaciéon de esta tecnologia
permite que se garantice con seguridad la
aplicacion de los logaritmos de encriptacion
y por tanto su imperturbabilidad. (Banafa,
2019)

Gracias a estas peculiaridades de blockchain
se ha permitido la creacién de una base de
datos distribuida que permite poner solucién
a los problemas que existen a la hora de
distribuir con seguridad cualquier contenido
original en un formato digital — videos,
musica, imagenes...— ya que esta tecnologia
permite registrar e identificar el seguimiento
online de los trabajos creativos ademas de
certificar la autoria. (Elder, 2018)

En nuestra era digital practicamente
cualquier persona tiene acceso a internet, lo
que permitiria que cuando se produzca una
posible infraccién estos usuarios puedan
enviar una alerta a través de sus dispositivos

HIN

SYIION

mediante el uso de fotografias, videos, o -
sonidos. Este contenido digital enviado se -

registraria en blockchain, se almacenaria
y transferiria directamente al titular de
derecho. En el caso de que se produjera
infraccion, el titular tendria la oportunidad
de tomar medidas contra el consumidor
fraudulento. (Ibid.)

Estaformade aplicarlatecnologiablockchain -

dalugar a nuevas vias de proteccion contra el
plagio.
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DISTRIBUCION Y MONETIZACION

Los contenidos digitales viven en estos
momentos su mayor apogeo y el causante
principal es internet. El internet de la
informacién que consumimos origina a
diario més de 4.600 millones de contenidos
entre videos, articulos, correos electronicos,
post en redes sociales, etc. (Arenzana, 2015)
Este auge en la creacion de contenido digital
trae consigo una revolucién en la forma de
distribuciéon que ha beneficiado en gran
medida a los consumidores, pero que ha
dejado en desventaja y en la retaguardia
a los creadores que encuentran grandes
problemas a la hora de monetizar su trabajo.
(Calatayud & Blasco, 2015)

De nuevo, gracias a la labor que hacen
conjuntamente las caracteristicas intrinsecas
de blockchain y su capacidad de albergar
contratos inteligentes, permite redefinir
un nuevo entorno para las industrias de los
contenidos digitales a la hora de cambiar
la situacion de desventaja que sufren los
creadores de contenido digital. (McConaghy
etal., 2017)

Los contenidos digitales pueden ser
protegidos y probar su creacién original
a pesar de la posibilidad de replica y/o
transformacion de los mismos. Esto se hace
posible mediante un registro universal de
los contenidos a través de blockchain que
permitiria la obtencién de licencias para la
distribucién, asi como el rastreo de su uso.
(Takahashi, 2018)

El nuevo modelo originado por el ‘internet
~ de las cosas’ da lugar a la desintermediacion
de la distribucién de los contenidos digitales,
creando un entorno seguro y transparente
de consumo, distribucién y monetizacion.
(McConaghy et al., 2017)

Este entorno seguro y transparente, ademas
es publico, lo que le convierte en abierto

y participativo, favorece la creacién de
clausulas nuevas de compensaciéon para
los creadores en funcién de la reputacién o
impacto de los contenidos. (Ibid.)

Los beneficios que se obtienen de la
creacion de un sistema que establezca
precios dinamicos son algo inaudito hasta
el momento. En primer lugar, conseguiria
una tasacion de los contenidos mas eficaz.
(Alonso Lecuit, 2019)

Observando las transacciones que genera
el contenido digital, se puede obtener con
exactitud la demanda que motiva y por
consiguiente valorar con gran precision el
precio mas adecuado para cada momento. Lo
que viene a simplificar el valor que el autor
pone a su obra sin la necesidad de terceros.
(Ibid.)

Lo revelador de este sistema es que acerca
los creadores al mercado, permitiéndoles
prescindir de los gestores y de las clausulas
restrictivas de las entidades de gestién y
plataformas de distribucion, permitiendo a
los propios autores ofertar reducciones en
los precios de sus obras en los momentos
mas competitivos.

SISTEMA DE REPUTACION

Para poder entender el concepto de
reputacion primeramente debemos acudir a
la definicién de la RAE que la describe como
una “opinién o consideraciéon que se tiene
hacia alguien o algo, y el prestigio o estima
que son tenidos por alguien o por algo”.

Estadefinicion se corresponde en su totalidad
con la opinién del investigador social Oscar
del Santo que definen la reputacién digital
como “la calidad general o caracter particular
visto y/o juzgado por un conjunto de personas
derivadas de la red social subyacente y que
es visible a nivel mundial por todos los
miembros de dicha red”. (Del Santo, 2014)
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La reputacidn esta intimamente ligada a la
confiabilidad, y puede hacer referencia a un
grupo, a un individuo o a algo en concreto.
(Leiva-Aguilera, 2012)

El medio online ha constituido un cambio
en los sistemas de reputaciéon que se prevé
perpetuo.Internethapermitidoquecualquier
usuario de la red pueda opinar libremente y
sin censura sobre cualquier obra, persona,
hecho, etc. influyendo de forma significativa
en la percepcion y reputacion del que recae,
incluso aunque esta opinién no provenga
directamente de un usuario implicado o
conocedor. (Del Santo, 2014)

Estos sistemas de reputacion de ‘experiencia
directa’ fueron validos en la era analdgica,
pero han quedado obsoletos en la era digital
en la que vivimos. (Rahimi & El Bakkali, 2017)

Blockchain sin duda, presenta una alternativa
a estos modelos de reputacién gracias a su
naturaleza inmutable y transparente, en
la que ofrece mayor seguridad para luchar
contra la corrupcidn en internet. (Ibid.)

«Blockchain podria convertirse en un
auténticosistemadereputaciéonindividualy/o
corporativa con un alto nivel de credibilidad
dada su capacidad para registrar la propia
historia personal o de cualquier organizacion
y erigirse en consecuencia como un
instrumento eficaz para proporcionar mayor
seguridad y transparencia combatiendo la
corrupcioén estructural.» (Sunyer, 2018)

PLATAFORMAS DE GESTION DEL
CONTENIDO DIGITAL BASADAS EN
BLOCKCHAIN

En este capitulo veremos como blockchain y
su gran potencial estan ayudando a mejorar
la gestion de otros sectores. En la actualidad,
disponemos ya de plataformas que brindan
servicios para el reconocimiento de

autoria de forma totalmente segura para
los autores, plataformas que ayudan a la
gestion de la distribucién y monetizacion
a través de la asignacidon de una identidad
criptografica y sin la necesidad de ningun
tercero, librandoles de los pagos de gestores
u obligaciones por parte de las entidades de
gestion.

Aunque estas plataformas no estdn ni
enfocadas, ni disefiadas explicitamente para
el sector cultural de las artes escénicas, a
lo largo de este capitulo nos dispondremos
a presentar una recopilacion de proyectos
construidos en blockchain cuyas
caracteristicas y prestaciones servirian para
mitigar los problemas de los profesionales de
las artes escénicas en la gestién del contenido
audiovisual.

PO.ET

Para poder entender esta aplicacion debemos
conocer como surgio. El predecesor directo
de Po.et es una aplicacion llamada Proof of
Existence que vio la luz en 2013 de la mano
de Manuel Aaroz y se convirtié en una de las
primeras aplicaciones que no se dedicaba
a las actividades financieras dentro de la
cadena de bloques, y permitia a los usuarios
guardar un registro de la hora y un resumen
criptografico de un archivo en el momento
en que el usuario enviaba el archivo.
Consolidéndose por fin el primer servicio a -
través de internet y sin intermediarios que -
permitia demostrar de forma publica la
posesion de un archivo. (Po.et Foundation,
2017)

\NT 30 TYIANQ

Como indica en su whitepaper Po.et busca -
solventar tres problemas clave sobre los -
contenidos digitales en el Internet de hoy:
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Con la llegada de Po.et se amplian los limites
de la aplicacion del 2013, permitiendo afiadir
al usuario el archivo original, a parte del
sellado de tiempo y hash que ya se utilizaban.
Este cambio permite ahora que el archivo
original y sus metadatos sean reconocible
a través de blockchain y, por tanto, que
se pueda verificar tanto la autenticidad
del archivo original como la autenticidad
de los metadatos asociados a la vez que
queda conservado el contenido digital bajo
condiciones que favorecen la salvaguarda.
(Faria, 2019)

Disefiado especialmente para los medios
escritos, la literatura y la prensa digital,
permite generar un certificado de propiedad
inmutable de obras digitales debido a su
estructura capaz de grabar la propiedad
y metadatos de los archivos de medios
digitales. Asimismo, favorece el seguimiento
y la otorgacién de licencias de activos en la
web, y permite descubrir nuevos recursos y
su autenticidad. (Ibid.)

Internet trajo consigo los beneficios de
eliminar las barreras para acceder a publicar
y libero el acceso a la informacién. Gracias a
Po.et se permite el acceso para descubrir mas
informacién, como quién posee la autoria,
si existe licencia para la reutilizacion y la
trayectoria editorial del contenido. (Pettit,

N
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Hasta ahora, para poder registrar una obra
en internet debia ser incluida en bibliotecas
muy especificas segun el contenido como
Creative Commons o Getty Images, u otras
organizaciones expedidoras de licencias.
A partir, de este momento gracias a la
tecnologia blockchain se amplian los
mercados ya existentes y se permite a los
usuarios descubrir y verificar su propio
contenido en internet. (Burchardi, 2018)

De esta manera, los artistas de las artes

escénicasysu problemaalahorade certificar
la autoria y evitar el uso fraudulento de su
obra que vimos en el capitulo 4.1, podrian
encontrar la soluciéon en la tecnologia
blockchain al igual que lo estan haciendo sus
analogos de las artes literarias.

BITMOVIO

El sector audiovisual no ha tardado en buscar
la forma de beneficiarse de las ventajas de la
tecnologia blockchain. Uno de los pioneros
ha sido el proyecto californiano BitMovio que
salié al mercado en el afio 2018 con Simon
Zhu a la cabeza.

«Queremos transformar la manera en que
los usuarios y creadores participan en el
ecosistema de contenido de video» (Simon
Zhu,2020)

El proyecto que estd en estos momentos en
sus inicios, su fundador destaco a la revista
“observatorio blockchain” que se trata de una
mezcla entre Patreon, Netflix y Twitch, pero
habilitado con la tecnologia de la confianza.
(Maldonado, 2020)

Gracias a esta base tecnologica que lleva en
sus raices, permite a los creadores monetizar
sus contenidos a la vez que sus usuarios
ganan dinero por consumirlos. (Ibid.)

Los creadores adquieren una infraestructura
que les da la posibilidad de explotar y
distribuir su obra sin necesidad de terceros,
permitiendo a sus fans compartir y transmitir
elmaterial atravésdelared. BitMovio permite
a los creadores de material monetizar su
obra con total libertad, no sélo a través de las
visualizaciones, si no que les permite recibir
pagos directamente de la audiencia, la cual
también recibe su compensacién econdmica
a través del visionado de publicidad.
(BITMOVIO Co., 2019)

La puesta en marcha de contratos
inteligentes que utiliza BitMovio genera
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el perfecto funcionamiento del proyecto.
La criptomoneda en que estd basado su
funcionamiento es el Ethereum, es decir,
todas las transacciones realizadas son
de caracter publico y accesible, lo que
representa un giro si se coge de referencia
otras plataformas de visionado que tienen sus
propias normas y politicas de monetizacion
que cambian continuamente. (Maldonado,
2020)

Para los artistas de las artes escénicas
el tener una plataforma donde colgar su
material audiovisual y que les permita usar
la tecnologia de los contratos inteligentes
supone un cambio nunca visto hasta el
momento en la forma de distribuciéon y
monetizacion de las artes escénicas.

A vpartir de ello los artistas podrian
establecer cldusulas que se ejecutarian
automaticamente y que permitirian una
reparticion y distribucién de los beneficios
segin acuerdos previos. Esto beneficiaria a
los intérpretes que sufren problemas con las
plataformas actuales las cuales Unicamente
dan beneficios al usuario que sube el video.

Ademads, los problemas que encontraban
los creadores y artistas del espectaculo a la
hora de sacar beneficio de su obra, asi como
la libertad para elegir el precio que dan a la
visualizacién o descarga, quedarian resueltos
a través de los contratos inteligentes que
ofrece BitMovio.

Un proyecto como es BitMovio modifica la
experiencia de los usuarios — creadores
y espectadores— en el modo en el que se
concibe en la actualidad las plataformas
de video. Debido a la sustentacion de la
plataforma a través de una tecnologia de
caracter publico y descentralizado permite
a los creadores saber quien ve sus obras y
conocer con mas facilidad cuales son los
gustos de sus espectadores. (Maldonado,

2020)

BitMovio ha desarrollado la autenticacidon
de la identidad de los espectadores, y de
este modo a mejorar la reputacion de los
creadores y sus obras. (Ibid.)

KOLOKIUM

Kolokium es una empresa espafiola que
como indica en su pagina web se dedican
a la aplicacion de la gestidon de la identidad
digital gracias a la tecnologia blockchain.
El concepto de ‘identidad digital’ se refiere
a un término que es utilizado de manera
universal, es decir, que se puede otorgar a
personas, pero también a procesos u objetos.
(Sotomayor, 2018)

Crear un encuadre de trabajo basado en linea
enlatecnologia de la confianza y que capacite
tanto a personas como cosas y procesos de
una identidad digital, permite crear nuevas
formas de relacién basadas en la confianza.
(Universo Fintech, s. f.)

«Blockchain permite gestionar de manera
segura laidentidad de todos los componentes
que participan, ya sean personas que
interactian, cosas que generan y consumen
datos o procesos» (Sotomayor, 2018)

Con este tipo de aplicacion de la tecnologia de
la confianza se podria poner fin a muchos de
los problemas que afectan a los profesionales
delasartesescénicasencuantoalareputacion
y valoracidn de sus obras. De esta manera, se
puede ofrecer mayor seguridad para luchar
contra la falsa informacién, la competencia
desleal y la corrupcidon en internet.

[ONOD S

[ TYIANAN

Por otro lado, permitiria a los artistas conocer -

la identidad de aquellos que méas apoyan su
trabajo y de sus seguidores. Lo que llevaria a -

poder ofrecer un método de reconocimiento
con estos fieles usuarios y facilitar asi que
estos continden con su apoyo.

Todo esto se podria realizar también de
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forma automatica gracias a los contratos
inteligentes que permitirian por ejemplo
a un creador establecer una cldusula en
la que las primeras 100 personas que
compartan el enlace de su obra recibiesen
una recompensa automatica. Utilizando
una URL que admitiera el seguimiento, se
permitiria recompensar automaticamente a
las personas que cumplan el requisito.

CONCLUSIONES

Con este estudio se ha tratado de identificar
y dar solucién a los problemas que estan
sufriendo los artistas de las artes escénicas
con el avance tecnoldgico, en cuanto a la
gestién y distribucion del material digital
originado a raiz de sus obras.

Gracias a la era digital en al que vivimos y al
internet que conocemos, los artistas de las
artes del espectaculo pueden realizar por si
mismos Unicamente algunas de las tareas
que conllevan la gestiéon del material digital
de su obra.

Por ello se han visto obligados a recurrir a
gestores, productores y un sinfin de terceros
eintermediarios parasalvaguardarla gestion,
produccidn y/o comercializacién de su obra.
Una situacion que aparenta ser utdpica, pero
que se aleja totalmente de las necesidades de
los artistas del siglo XXI.

Varios estudios concuerdan que el trabajo

. de muchos creadores en el campo de las

artes escénicas se ve afectado por una
problemadtica en los temas de:

Reconocimiento de la autoria

Distribucién y monetizacién de la
obra

Mantenimiento de la reputacion

Atendiendo a estos conflictos y tras el estudio
de las nuevas opciones que la tecnologia

¢ blockchain ofrece a través de su naturaleza

publica, descentralizada y distribuida hemos
indagado en los proyectos que proponen
mejoras o nuevas propuestas y soluciones.

Como hemos visto, en los dltimos afnos se
han ampliado los limites de aplicacién a los
cuales ahora se permite anadir a la cadena
de bloques el archivo original, a parte del
sellado de tiempo y el hash, lo que pone
solucion a las dificultades que encuentran
los artistas de las artes escénicas a la hora de
registrar la autoria de sus obras, por lo que
podemos afirmar que a través de blockchain
se puede almacenar de manera segura y
fiable un registro de autoria del contenido
digital de las artes escénicas a la vez que se
promueve la conservacién y la salvaguarda
del patrimonio inmaterial inherente a las
artes del espectaculo.

Todo ello a su vez se puede llevar a cabo sin
la necesidad de registrar el contenido en
bibliotecas y organizaciones expendedoras
de licencias digitales —como Creative
Commons o Getty Images por ejemplo— o en
el propio Registro de la Propiedad Intelectual
del Ministerio de Cultura y Deporte de
Espafia. =~ Consecuentemente  podemos
decir que la tecnologia de la confianza
permite a los usuarios tanto registrar como
verificar su propio contendido digital sin
la intermediacion de terceros a la vez que
evitan el uso fraudulento de su obra.

Por otra parte, la capacidad de blockchain
de albergar contratos inteligentes abre
un mundo de posibilidades hasta ahora
inexploradas para los artistas de las artes
escénicas en cuanto a la monetizacién y
rentabilizacidn de su obra o interpretacion a
través del material digital.

Con el establecimiento de clausulas de
ejecuciéon automatica en los contratos
inteligentes previamente consensuadas y
acordadas, se repartirian y se distribuirian
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los beneficios de explotaciéon de la obra.
Este avance en el rendimiento monetario
supondria una solucién y beneficio para los
intérpretes que tanto necesitan de esta nueva
utilidad.

Ademas, se produciria una liberaciéon de
los precios que permitiria a los creadores,
artistas e intérpretes establecer el valor de
la visualizacién o descarga de sus obras,
facilitando asi la obtencién de beneficios
a través del material digital de sus
representaciones escénicas.

Internet y su modelo de consumo a través
de redes sociales han impuesto en nuestra
sociedad una nueva forma de promocién
y difusion en la que la audiencia ha
tomado participacién y ha alcanzado mas
protagonismo que nunca.

Crear un sistema de reputacion propulsado
por contratos inteligentes permitiria
compensar los esfuerzos de promocion
de los espectadores que colaboren con la
obra gracias a la tecnologia blockchain
y su capacidad para otorgar ‘identidad
digital. Asimismo, las tareas de promocién
y divulgacién de las obras se separan
ligeramente de los creadores y artistas y se
genera una audiencia activa, con seguidores
y espectadores mas participativos.

Ademas, con la implantacion de la ‘identidad
digital’ y el trazado de la informacién que
almacena blockchain, en los sistemas de
reputacion se conseguiria aumentar la
seguridad y fiabilidad en las valoraciones,
pudiendo luchar contra la falsa informacidn,
la corrupcion y la competencia desleal; esto
garantizaria la emisiéon de comentarios o
valoraciones Unicamente a identidades que
hubiesen usado y/o visionado la obra.

Lacercaniaylaconfianzaseveriaamplificada
y desembocaria en una colaboracién mas
activa y eficaz entre los profesionales de las

artes escénicas y sus publicos.

Consiguientemente podemos afirmar que
los artistas de las artes escénicas podrian de
una forma transparente y sin intermediarios
reconocer la autoria de sus obras, distribuir
y monetizar su obra, asi como mantener
una reputacion verificada y confirmada, a
través de una plataforma sustentada bajo la
tecnologia blockchain.

“Lo que es importante es empezar a hacer

pruebas, trabajar, intentar, lanzar proyectos,
porque si no, cuando intentas ponerte
a la altura se te ha pasado la ola”. Carlos
Kuchkovsky (2019), gura blockchain BBVA.

Esta transformacion de la era digital
es inminente, y las artes escénicas tan
importantes para el desarrollo de la cultura
deberian sumarse ala carrera delatecnologia
del cambio para estar a la altura de lo que
se presume un desarrollo industrial nunca
visto hasta el momento. Blockchain tiene la
capacidad para convertir en realidad lo que
parece hoy una ilusién.
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MESA TEMATICA:

PATRIMONIO Y ARTES
DEL ESPECTACULOQ.

Moderador
Prof. Fabio TOLLEDI.

COMUNICACIONES:

- Propuesta de principios
basicos para la conservacion y
almacenamiento de documen-
tos sonoros segiin recomenda-
ciones internacionales. Tania
MARTOS ARROJO.
-Performing Haiti, preserving
heritage: A journey through
race, place, and language.
Magdala DESGRANGES.

- El espacio de la danza
urbana: Metamorfosis en la
ciudad. Isabel AZNAR COL-
LADO.

-Musica, Arquitectura y
Experiencia: el patrimonio
inmaterial como herramienta
de percepcion del patrimo-
nio material. Pilar ORDONEZ
MESA.
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Tematicas

Métodos de Registro de las Artes del Es-
pectaculo.

Creaci6n y mantenimiento de Reposito-
rios, Bibliotecas virtuales, etc.

Ayudas de organizaciones multinacio-
nalesa la preservacién del patrimonio
de las Artes del Espectdculo.

Politicas de difusién y concienciacién
para la conservacidn de las tradiciones.
Conceptos de espacio cultural, su im-
portancia en la comunicacién del valor
patrimonial de las artes del espectacu-
lo.
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PROPUESTA DE
PRINCIPIOS BASICOS
PARA LA CONSERVACION
Y ALMACENAMIENTO DE
DOCUMENTOS SONOROS
SEGUN RECOMENDACIONES
INTERNACIONALES

Resumen
1. Introduccién

Los documentos sonoros son una
fuente patrimonial de informacién
de incalculable valor histérico que,
ademads, puede contener material
unico e inédito, porlo que su estudio
y tratamiento son necesarios e
imprescindibles, especialmente
para la musica.

2. Objetivo

El objetivo de este escrito es realizar
una propuesta de principios basicos
para la correcta conservaciéon y
almacenamiento de los documentos
sonoros segun las recomendaciones
internacionales mas relevantes,
demostrando la variedad de
criterios existentes para asegurar
una Optima conservacion de este
tipo de material.

3. Método

Se elaborarda una propuesta de

Autora: Tania Martos Arrojo
(Universidad Rey Juan Carlos)

principios bdsicos basada en el
analisis de las recomendaciones
publicadas de las principales
organizaciones internacionales
relacionadas con la conservacion y
almacenamiento de los documentos
sonoros, como son la UNESCO, la
International Association of Sound
and Audiovisual Archives (IASA), la
International Federation of Library
Associations and Institutions (IFLA)
y la Association for Recorded Sound
Collections (ARSC).

4. Propuesta de  principios
basicos para la conservacién y
almacenamiento de  soportes
Sonoros

La musica representa, y ha
representado  durante  siglos,
una  parte  significativa de
las denominadas “artes del
espectaculo”, abarcando géneros
musicales tan significativos como
la épera o la musica instrumental.

Desde hace poco mdés de cien
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afios, el sonido puede ser almacenado en un
soporte fisico donde perdura la grabacion
de forma indefinida, aunque debido a la
inestabilidad del material de fabricacién de
los primeros soportes sonoros, en realidad
miles de horas de audio corren el peligro de
desaparecer de forma irremediable debido al
deterioro imparable del soporte en si.

A continuacién se proponen los siguientes
principios para la conservacién y
almacenamiento de soportes sonoros,
basados en recomendaciones realizadas por
prestigiosas organizaciones internacionales:

1. Eleccién adecuada del espacio de
conservacion, evitando sétanos y plantas
altas.

La recomendacion de la ARSC (2015: 67)
afirma que las plantas bajas son tipicamente
el mejor lugar para almacenar colecciones
de audio, mientras que otras directrices
como la realizada por la Library of Congress
de Estados Unidos (2018) se oponen a ese
emplazamiento por riesgo de inundaciones,
entre otras posibles incidencias. Por otra
parte, la luz directa puede afectar a la
degradacion de ciertos soportes por lo que
las plantas altas o ciertas ubicaciones donde
haya ventanales grandes serian también
inadecuadas.

2.Favorecerunascondicionesdetemperatura
y humedad relativa éptimas para todos los
soportes.

Lascondicionesambientalesde conservacion
vienen determinadas especialmente por la
concrecién de los valores de temperatura
y humedad relativa. En cuanto a estos
parametros, los centros o instituciones
deberian seleccionarlos de forma que puedan
mantenerse sin variacion las 24 horas del
dia durante todo el afio. En este sentido,
segun la TASA (2015: 36) la estabilidad es

mas importante que los valores absolutos de
temperaturay humedad. Por ejemplo, laIFLA
(1998: 78) destaca que, en el caso concreto de
las cintas magnéticas, es conveniente evitar
los cambios bruscos de temperatura.

Engeneral, segiunlaIASA (2015:34), paratodos
los materiales, excepto para los discos de
laca, lasvariaciones de temperaturano deben
exceder los 3°C y las variaciones de humedad
no deben exceder el 5% en un periodo mayor
a 24 horas. La IASA recomienda almacenar
los soportes dentro de un amplio margen de
valores de temperatura, que varia desde los
80C hasta los 350C (+3 0C), aunque especifica
que seria adecuado un valor medio de unos 20
oC (IASA, 2015: 35). En cuanto a la humedad
relativa, establece unos valores maximos
entre 25% y 60%, aunque recomienda unos
valores de humedad media entre 40% y 50%.

La ARSC, por su parte, sugiere unos valores
de temperatura entre 80C y 12 °C (1 oC)
para un almacenamiento a largo plazo, y
de 20 oC a corto plazo (un almacenamiento
menor a 10 afios) (ARSC, 2015: 69). Sobre los
valores de humedad relativa recomienda
establece un valor entre 25% y 35% para un
almacenamiento a largo plazo y entre 30% y
50% para el almacenamiento a corto plazo
(ARSC, 2015: 69).

Como propuesta, lo deseable seria que
cada soporte tuviera un espacio concreto y

exclusivo con unas condiciones ambientales -

SYIION

z

especificas para ese soporte, pero esta -

premisa es inalcanzable dado el gran espacio
y presupuesto que conlleva. Por lo tanto,
es conveniente elegir unas condiciones de
humedad relativa y temperatura que sean
aptas para todos los soportes y cuya variacion
sea minima. Asimismo, es preciso que las
condiciones ambientales estén controladas
por un sistema de acondicionamiento

adecuado. Este hecho puede resultar -
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inalcanzable para determinados centros,
puesto que el sistema debe estar funcionando
sin descanso y necesita un gran presupuesto.
Para aliviar costes, es recomendable que las
instituciones cooperen entre si, por ejemplo
cediendo parte de colecciones a centros que
se encuentren mas preparados para poder
albergar y conservar de esta forma, durante
mas tiempo, este tipo de material sonoro.

3. Comprobar el modo de almacenamiento
de cada tipologia.

Es de suma importancia para la correcta
conservacién del soporte el modo en el que
se almacena. Es decir, incluye la posicién,
la funda o carcasa, la exposicién a la luz o
campos magnéticos, entro otros factores.
De la misma manera, es importante que
el personal del archivo conozca el modo
correcto en que deben ser almacenados los
soportes.

Por ejemplo, sobre las estanterias de
almacenamiento, hay tres formas principales
de almacenar formatos de audio segun la
ARSC (2015: 65), (1) estanterias de metal
o madera, (2) en estanterias metdlicas
compactas, y (3) en estanterias dentro de
cajas de archivo”l, aunque en la actualidad,
tal y como especifica la IASA (2015: 51), se
utilizan estantes de metal (acero).

La ARSC (2015: 62) destaca también que
todos los formatos de audio deben estar

- alojados en contenedores o fundas que
- sean resistentes, limpios, y protejan contra
- factores ambientales, como polvo o moho.

También hay que tener cuidado con las
huellas dactilares, arafiazos, dafios por agua

- o golpes.

Segun la tipologia de cada soporte, se tienen
las siguientes recomendaciones:

Para soportes mecanicos

Segun la IFLA (1998: 75), los discos deben
almacenarse en fundas interiores de
polietileno suave, evitando las fundas de
papel, cartéon o PVC. En este sentido, la
ARSC (2015: 63) también recomienda el
uso de una funda de polietileno, aunque
asegura que los discos de vinilo comerciales
pueden almacenarse en su funda original.
Por ultimo, la TASA (2015: 40) recomienda
que los discos de vinilo se almacenen con
las aberturas de las fundas exteriores e
interiores en diferentes posiciones, para
evitar la acumulacion de polvo.

Sobre la colocacién, la UNESCO (1998:
24), la IFLA (1998: 75) como la IASA
(2015, 50) coinciden en que los discos
deben ser colocados verticalmente y, mads
concretamente, la IASA (2015: 52) afirma que
conviene mantenerlos juntos, pero sin que
ejerzan presion entre ellos.

1 Traduccién propia del siguiente texto: (1)
on metal or Wood stationary shelving, (2) on
metal compact shelving, and (3) in archival
boxes on shelves

Para la IFLA (998: 75), como norma general,
hay que evitar una exposicion directa a la luz
solar o cualquier otra fuente de calor.

Para soportes magnéticos

La UNESCO (1998: 31) afirma que, con todos
los formatos de cinta, es muy importante
obtener una superficie absolutamente plana
de la cinta.

Segun la IFLA (1998: 78), las cintas de
carrete abierto deben guardarse en estuches
protectores y deben estar sostenidos por el
eje. La ARSC (2015: 64) también asegura que
todas las cintas de audio magnéticas deben
almacenarse en sus cajas originales o en
cajas de archivo.

En cuanto a la colocacion, tanto la IFLA
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(1998:78),1a ARSC (2015: 64) como la UNESCO
(1998: 31) recomiendan guardar las cintas de
carrete abierto o casetes de forma vertical.

Ademsds, la IFLA (1998: 78) y la IASA (2015:
41) afirman que no se deben exponer las
cintas o casetes a la luz solar. Ademas,
conviene tener que en cuenta que, segun la
IFLA (1998: 78) y la UNESCO (1998: 31), es
importante mantener las cintas lejos de los
campos magnéticos (por ejemplo, no colocar
las cintas sobre equipos eléctricos).

Para soportes 6pticos

LaARSC(2015: 64) ylaIFLA (1998: 80) afirman
que los discos dpticos deben almacenarse
en cajas de tipo “joyero”, dado que ayudan a
proteger contra los rayados, el polvo, laluzy
los cambios bruscos de humedad.

Por otro lado, 1a UNESCO (2003: 114), sefiala
que el lugar elegido para almacenar este tipo
de soportes debe ser un sitio oscuro, pues
son sensibles a la luz, prestando especial
atencion a que no haya una exposicion
directa a la luz solar, tal y como comenta la
TASA (2015: 41).

4. Realizar un mantenimiento y revision
periodicos de los soportes.

Segun la IFLA (2004: 18), es importante
realizar exdmenes con regularidad sobre el
grado de deterioro de los soportes para evitar
pérdidas de informaciéon irrecuperables,
puesto que si en el futuro se decide llevar
a cabo un proyecto de digitalizacién es
necesario conservar los soportes de la mejor
forma posible.

Para la TASA (2015: 46), como norma general,
todo soporte incorporado a un archivo debe
limpiarse antes de ingresar a las areas de
almacenamiento. Ademas, la ARSC (2015: 58)
especifica que ningun soporte debe colocarse
en una maquina de reproduccion sin haber

sido limpiado adecuadamente.

5. Adquirir equipos de reproduccién para
aquellos formatos que posea la institucién
en cada caso y comprobar su estado
periddicamente.

La obsolescencia es un tema de prioridad
absoluta en cuanto a soportes sonoros.
Algunos soportes antiguos no pueden
reproducirse en ciertos centros por no poseer
los equipos de reproduccion necesarios o por
la ausencia de servicio técnico. Por eso es
necesario tener disponibilidad de los equipos
necesarios en cada caso y revisar su estado
de forma regular.

LaTASA (2017:7)afirmaque el mantenimiento
de los sistemas de reproduccién obsoletos
llegara a ser inasumible y, por lo tanto,
el acceso al contenido cesard. Por su
parte, la ARSC (2015: 74) asegura que el
mantenimiento periddico de todos los
equipos de reproduccién es imprescindible
para garantizar un posterior uso sin dafios
para el soporte.

Asimismo, el tema de la obsolescencia es
una preocupaciéon presente también en
el Programa de Memoria del Mundo de la
UNESCO (2002: 11), afirmando que “se suman
cada vez mas los documentos “legibles a
maquina”, como los disquetes y las cintas de

video, cuya perdurabilidad y recuperacion -
dependen de tecnologias con un elevado y -

creciente indice de obsolescencia”.

6. Cuidar la formacion del personal al cargo
de este material.

Para poder garantizar un control y

mantenimiento adecuado de la coleccion -

sonora es necesario contar con personal
cualificado en este tipo de material y
favorecer su continua formacion sobre estas

fuentes que se encuentran en constante -

evolucion.
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7. Impulsar proyectos de cooperacion
institucional.

La cooperacién podria ser una solucién
muy oportuna para salvar muchas
colecciones sonoras, puesto que puede
ayudar a plantear soluciones conjuntas
frente a otros problemas de archivo. En este
sentido, la IFLA (2004: 11) hace hincapié
en que la cooperacién puede ser de gran
utilidad para el intercambio de informacién
y “debe tomarse en consideracién para
cuestiones relacionadas con adquisiciones,
catalogacion, clasificaciéon, indexacién
por materias, capacitacion, digitalizacion,
archivo, y preservacién”.

Sobre conservacidn, esta podria ser llevada
a cabo adecuadamente en el mismo centro
poseedor del material sonoro o se podria
ceder la conservacién de su coleccién a otro
centro que tenga mejores condiciones de
almacenamiento, por lo que la cooperacion
en relacion a la conservacién también
debe fomentarse y practicarse para poder
salvar del deterioro inevitable a multitud de
soportes sonoros.

5. Conclusiones

- La conservacidon adecuada de los soportes
sonoros debe estar presente para la
recuperacion de un patrimonio cultural que

- contiene informacién sonora, en muchas
- ocasiones Unica y de valor incalculable.
%Los valores y caracteristicas elegidos
Qpara su correcta conservacion deberian

~ consensuarse bajo unos criter ios objetivos
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-y estandarizados, y siempre basados en

directrices realizadas por organismos de
reconocido prestigio. En este sentido,
cabe destacar la falta de consenso por
ejemplo en valores de humedad relativa y
temperatura de conservacion, aun sabiendo
que las diferencias minimas pueden afectar
enormemente a ciertas tipologias. Se hace

necesaria una estandarizacién consensuada
por parte de las principales organizaciones

analizadas para dar una respuesta conjunta a
la conservacion de este patrimonio.

- La propuesta de principios de conservacion
que se realiza en esta investigacion se ha
creadoenbaseanumerosasrecomendaciones
realizadaspororganizacionesinternacionales
como la UNESCO, la IFLA o la TASA, con el
objetivo de poder aplicar dichos principios a
cualquier centro o institucion que posea este
material sonoro en su coleccién.
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PERFORMING HAITI,

PRESERVING

HERITAGE: A

JOURNEY THROUGH RACE,
PLACE, AND LANGUAGE.

Abstract:

Introduction: Emeline Michel’s transnational
and temporal Caribbean fusion is embedded
within her musical artistry in both form and
content.

Objective: The singer, songwriter, and
performer’s cultural cadence resonates
throughout the entirety of the album Rasin
Kréyol (Creole Roots) asitembodies an earthy,
soulful and passionate undertone of her
reminiscence and allegianceto Haiti. “Nasyon
Soley” (“Nation of the Sun”) is an anthem in
duality about the country and its people but
also a temporal charge of remembrance
and responsibility to the Diaspora. Orality
is the ancient vocal space navigated that
breathes life and communicates race, space,

Autora: Magdala DESGRANGES.

Analysis of Results: Iarguethatshe challenges
the “one-sided historicity” presented in
influential ideologies while centering her
musicality around building awareness and
preserving community and the heritage
of her homeland through indigenous tonal
retentions.

Conclusion: Emeline Michel’s polylayered
musical performance engages the audience
in a call and response modality that forges
a circular community engagement, rather
than a linear hierarchical spectrum.
Furthermore, her orality, presented as a
space of cultural retention, encapsulates
a temporal and transnational duality that
speaks to the political facet of historicity
and communicates Caribbean heritage to
listeners of the African Diaspora and beyond.
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EL ESPACIO DE LA DANZA
URBANA: METAMORFOSIS
EN LA CIUDAD.

Introduccién

Los danzantes urbanos se apropian de los
espacios y los hacen suyos. En sus inicios
el espacio escénico se reducia a un circulo
dentro del espacio urbano, mientras que
ahora, cada vez mas, ha ido modificindose
hacia espacios mas elitistas como teatros
o zonas de divertimento. La cultura es
una memoria colectiva que se perfila
constantemente dentro de un espacio
cultural y los lugares se transforman segun
sus experiencias culturales, en este sentido
la danza urbana reconvierte la significacion
de los espacios de los que se apropia.

Objetivo principal

Estudiar el concepto de espacio referido

DEL ESPECTA!

'a la ocupacién y/o apropiacion callejera

de la danza urbana desde una perspectiva
antropoldgica.

- Método

- La metodologia utilizada se fundamenta en

la antropologia urbana y se desarrolla en tres
fases: la primera trata de definir el concepto

- de espacio cultural a través de la consulta

de bibliografia, la segunda trata de vincular

- el espacio cultural con la danza urbana a

]

través de observaciones directas del discurso

y, por ultimo, andlisis de las informaciones
obtenidas.

Resultados

Los seres humanos estamos inmersos en un
espaciosemidticodelquesomosinseparables,
dicho de otro modo, todo lo que hacemos y
pensamos esta sumido en la trama de signos.
Implicando en este sentido a la cultura
como una metasemioética, como la expresion
maxima de las significaciones. Lotman
(1996) afirma: “la cultura es una inteligencia
colectiva y una memoria colectiva, esto es, un
mecanismo supraindividual de conservacién
ytransmision de ciertos comunicados (textos)
y de elaboraciéon de otros nuevos” (p.157).
El autor trata la cultura como una memoria
que se perfila constantemente dentro de un
espacio cultural, en el cual se mantiene una
transmisiéon comunicacional en la que se
percibe una cierta memoria comdn y donde
se observa la presencia de textos constantes
con codigos definidos y, a la vez, se permite
crear y olvidar elementos ya consumidos.
De esta forma, la cultura no se hereda, sino
que se construye y se reinventa segun los
contextos sociales en los que esté inmersa. La
danza, como practica adquirida de nuestros
ancestros, muestra la expresién cultural
de un pueblo. Los danzantes expresan a
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través de su corporalidad sus vivencias mas
personales, y transforman los patrones de
movimiento aprendidos, a través de codigos
dancisticos observados en su entorno, en
nuevas.formas de entender y vivenciar la
danza.

Antes de la llegada del capitalismo se hacia
mas visible la oposicién entre lo urbano
y lo rural, pero.cada vez mas se ha ido
desvaneciendo este concepto. Tal y como
afirma Leeds (1994):

En las economias del capitalismo tardio la
influencia de la ciudad penetra los lugares
mdas remotos de tal manera que estos
devienen también urbanos con lo que se
transciende asf el antagonismo entre ciudad
y campo mediante la absorcidn total de este
ultimo'por la primera (p.7).

Es por esto que la nueva forma de interpretar
el espacio cobra una mayor notoriedad. Una
de las premisas necesarias que originaron la
danza urbana fue precisamente esta nueva
interpretacion, donde la danza se desarrolla
ocupando un espacio determinado. Bajo una
perspectiva antropolégica hemos tenido que
abandonar la idea de tratar los discursos
tradicionales como tales y tratarlos como
discursos de transito que evolucionan hacia
un nuevo mundo en continuo movimiento;
situandonos en el marco de la integraciéon de
culturas transnacionales. Los movimientos
de personas hacen posible un entendimiento
global con los turistas, inmigrantes, exiliados,
refugiados... en definitiva aquellas personas
que entran imaginando espacios y salen de
ellos reformandolos. En la danza urbana,
segun Aznar (2019), se observa este “flujo”
incesante de personas interculturales, de
hecho, el breakdance o el hip hop freestyle
nacieron en los barrios neoyorkinos
multiculturales, donde convivian, entre otros

inmigrantes llegados a los Estados Unidos,
los latinos y los afroamericanos. A partir de
la revolucion tecnoldgica, la musica empezd
areproducirse automaticamente en las calles
con la doble pletina portatil (radiocasete), y
esto hizo posible “sacar” la musica urbana
(y su danza) de sus lugares de origen y
exportarla a otros espacios internacionales.

Los acontecimientos sucedidos a partir de los
afos setenta supusieron para la antropologia
el estudio de una nueva perspectiva urbana.
Las transformaciones sociales, econdémicas,
politicas e incluso tecnoldgicas ofrecieron
una dimensiéon espacial en un continuo
proceso de cambio. La globalizacién ha
categorizado socioculturalmente el tiempo y
el espacio. En este sentido Robert Park (1999),
en sus ensayos sobre la “ecologia urbana’”,
concibelaciudad como un espaciodelibertad
donde los sujetos sociales pueden expresar
sus particularidades, facilitando de esta
forma la produccién de comportamientos
que pudieran considerarse inapropiados o
no permitidos en zonas rurales. La libertad
de expresion en la danza urbana se hace
especialmente visible, en este caso, en
estilos como el voguing o el waacking, estilos
cuyos danzantes originarios pertenecian,
principalmente, al colectivo de lesbianas,
gays, bisexuales y transexuales (LGBT) y a -
quienes llegaban a las ciudades repudiados -
por la represién del momento. En este caso, -
Park (1999) nos afirma: :

En la libertad de la ciudad, todo individuo, -
cualquiera que sea su excentricidad, -
encuentra en alguna parte un medio donde -
abrirse y expresar de un cierto modo -
la singularidad de su naturaleza. Unaz
comunidad masreducidatoleraalgunasveces -
la excentricidad, pero la ciudad a menudo la
estimula (...) La ciudad amplifica, despliegay -
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exhibe las mas variadas manifestaciones de
la naturaleza humana (p.126).

Por otro lado, relativo a la idea de la libertad
en la urbe, Giddens (1994) nos describe el
concepto de desanclaje como: “el "despegar’
las relaciones sociales de sus contextos
locales de interaccion y su reestructuracion
en intervalos espacio-temporales
indefinidos” (p.21). Con esto no quiere
decir que los individuos dejen a un lado sus
vivencias en los lugares reales, sino que ellos
mismos transportan estas vivencias a todos
los territorios que ocupan. La danza urbana
se muestra con estilos dancisticos que se
reproducen ocupando y uniendo espacios,
sin distincion de la localidad o territorio al
que pertenezcan sus danzantes.

En las ciudades se concentra una mayor
cantidad de productos, tanto -culturales
como comerciales, y la danza urbana se hace
mas visible en las grandes urbes. El acceso
al conocimiento de éstas tuvo una gran
repercusion en los espacios que mayor nivel
economico disponian, las ciudades; bien sea
por el nivel adquisitivo de las familias que en
aquel entonces disponian de reproductores
de video para ver las peliculas de danza, la
oferta de academias de danza que ofrecian
y ofrecen estos “nuevos” estilos urbanos

~gracias a la demanda producida a partir

SPEC

de los programas dancisticos que ofertan
danza urbana en la television, o bien por la
visualizacién del discurso en sus calles que

-~ aumenta la curiosidad de los jévenes. En el
- espacio se desarrollan las pricticas sociales y
- éstas comparten un tiempo (Castells, 2001), y

es que el autor lo define como la expresion de
la sociedad. El continuo cambio estructural

- de las sociedades contemporaneas provoca

- la aparicién de nuevas formas y procesos
- espaciales. El mismo autor afirma la

RIAS C

VOF

existencia de flujos de espacio, que son la

- expresion de los procesos que “dominan” la

vida simbdlica, politica y econémica. Este
“espacio de los flujos” es la expresiéon misma
de la articulacién espacial de la riqueza y del
poder, conectada a través de los sistemas de
comunicacion y las nuevas tecnologias. De
este modo, el espacio se convierte también en
un instrumento influenciable por la sociedad
de consumo. Sus maultiples integrantes
comparten sus diversas practicas culturales
y crean, a la vez, espacios absorbidos por las
redes tecnoldgicas y sociales.

La danza urbana integra una gran variedad
de discursos dancisticos, y es asombrosa
la manera en que cada uno de ellos se
manifiesta en cada danzante. Estos tienen
muy presente el contexto en el que se
inicié cada estilo dancistico y lo trasladan
a su espacio propio, las ciudades. Es decir,
independientemente del contexto inicial
donde nacié la cultura propia de cada
estilo, los danzantes la importan a cualquier
espacio, reconvirtiéndolos. Al tratarse de un
discurso importado, que arrastra consigo la
cultura y el mensaje de reivindicacidn social,
se apropia del espacio para crear otro nuevo,
con nuevas premisas culturales y sociales.
Por otrolado, los conceptos de “lugares”y “no
lugares” descritos por Marc Augé evidencian
el paradigma espacial de la actualidad.
El antropélogo Augé (1993) define como
“lugares” a aquel espacio que es: “principio
de sentido para aquellos que lo habitan y
principio de inteligibilidad para aquel que lo
observa... Estos lugares tienen por lo menos
tres rasgos comunes. Se consideran (o los
consideran) identificatorios, relacionales
e histéricos” (p.59). Son espacios donde
los sujetos se expresan con autenticidad
e identidad propia, reconociéndose entre
ellos como parte de una historia comun.
Dentro de estos espacios los sujetos sociales
manejan el mismo lenguaje, de esta forma se
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entienden con miradas, con silencios y con
movimientos.

El lenguaje del cuerpo en la danza urbana
cobra sentido en estos espacios definidos
por su frontera exterior e interior, donde el
espectador lo reconoce como tal y es invitado
a ocuparlo. Por el contrario, los “no lugares”,
son entendidos como aquellos espacios de
paso, aquellos espacios despersonalizados
que han devenido de la globalizacién y la
continua ansiedad de consumo. El propio
autor los define como espacios de no-
identidad, de no-relacién y no-historicos; ese
tipo de lugares de los que la sobremodernidad
es productora. Espacios que, como afirma
el autor, invitan al anonimato, al silencio, a
la temporalidad y a la soledad. Este nuevo
paradigma espacial hace que estos dos
conceptos se entrelacen continuamente
convirtiendo espacios “lugares” a “no
lugares” y viceversa. Es curioso observar
como la danza urbana convierte estos
espacios “no lugares” en espacios “lugares”.
A través del discurso dancistico los “no
lugares” se convierten en espacios de
identidad y relaciéon por medio de la accion
del movimiento, por decirlo de otra forma,
toman posesion del lugar, al menos mientras
se danza en él. Este discurso dancistico se
desarrolla en espacios urbanos de transito
como, por ejemplo, en las paradas de metro,
en el puerto, en las calles... y convierten
estos “no lugares”, espacios de paso, en
lugares antropoldgicos con una gran carga
emocional, histérica y social. De igual forma
pasa en la actualidad con los grupos urbanos
que son contratados para reproducir la danza
en espacios escénicos donde lo urbano entra
en el club o en el teatro, la escenografia de la
ciudad impregna el espectaculo de principio
a fin.

Conclusiones

La danza urbana absorbe los espacios de
paso, y los convierte en espacios escénicos.
Puede que los individuos que no pertenezcan
0 no conozcan este discurso lo intuyan como
una apropiacién del espacio urbano, que para
ellos sigue siendo un lugar de paso, pero,
sin embargo, para los sujetos que practican
este arte es “su espacio”, aquel lugar donde
se desarrolla su lenguaje, aquel lugar donde
su danza y su mundo cobra sentido. Lo
urbano forma parte de su danza, tanto si la
representan en la calle como silarepresentan
en un espacio escénico convencional, la
ciudad esta presente en su escenografia y en
el sentido méaximo de su libertad dancistica.
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