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PROLOGO

Desde el Grupo de Investigacion de Estudios de Danza y
Sociedad, ubicado en el Grado en Danza de la UCAM, se propone este
Congreso Internacional, con el objetivo principal de avanzar en el
desarrollo de las metodologias especificas del estudio de la danza. Dichas
metodologias han situado a la danza, desde hace décadas, como un area
de estudio académico con caracteristicas y singularidades propias, que
requieren de perspectivas y métodos de analisis especificos para su

comprensién y estudio.

En el momento actual, de cambios de paradigmas, de forzosa
reflexidn sobre nuestras practicas y experiencias coreograficas, es
importante ofrecer un marco académico que permita el intercambio entre
profesionales e investigadores capaz de generar una base sélida sobre la
que construir marcos teoricos y practicos que sean relevantes y capaces
de generar nuevas perspectivas y experiencias sobre la danza. éQué
papel juega la danza y el movimiento en nuestra sociedad? ¢{Como
podemos generar nuevos espacios académicos para esta disciplina en
nuestro pais? ¢Qué podemos aprender del desarrollo de los estudios de
danza en otros paises? ¢Cuales son las preocupaciones actuales en torno
a la practica y enseflanza de la danza? ¢Qué posibilidades de aprendizaje
y reflexiéon nos ofrece esta situacion inédita de pandemia? éCoémo se
imbrican las metodologias de estudio de la danza en la propia practica
escénica? ¢Cémo definimos y analizamos la danza de forma que esta
gane peso en nuestra sociedad? Estas son solo algunas de las preguntas
que este Congreso pretende articular y, en la medida de lo posible,

responder.



INTRODUCCION

El T Congreso Internacional de Estudios de Danza integra una serie de

comunicaciones, conferencias y talleres, con los siguientes objetivos

principales:

Fortalecer lazos de colaboracién e intercambio académico, artistico
y educativo entre investigadores, profesionales, estudiantes y
publico en general.

Favorecer el analisis y la reflexion de esta disciplina.

Fomentar la produccion cientifica de calidad en torno a la danza
como disciplina académica en nuestro pais.

Reforzar las diferentes metodologias de estudio especificas a la

danza dentro del area de conocimiento de los Estudios de Danza.

El I Congreso Internacional de Estudios de Danza y Sociedad ha

elaborado este libro con comunicaciones en torno a las lineas de

investigacion presentes en el Grupo de Investigacién de Estudios de

Danza y Sociedad:

Estudios de Danza tedricos: historiografia, antropologia, filosofia y

estética, analisis del movimiento, musicologia, narrativa.

Estudios de Danza Performativos: analisis del hecho performatico,
analisis de la practica artistica y/o escénica, asi como de sus

procesos de creacion e innovacién docente.
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DANZA Y ARTES DEL MOVIMIENTO EN EDUCACION
PRIMARIA

Miguel Angel Serrano Tomas

El ADN Centro Educativo, de Cabezo de Torres (Murcia) incluye
Danza y Artes del Movimiento, como un proyecto didactico de innovacion
educativa, desde que abre sus puertas en 1997. Con este estudio se
pretende mostrar que la aplicacidon de la danza y las artes del movimiento
pueden funcionar como asignatura en la etapa de primaria .8de
educacién general. Se ha llevado a cabo un trabajo de investigacién,
siguiendo una metodologia de indole cualitativa.

El estudio se basa en la experiencia personal de la comunidad
educativa del ADN durante los veinticuatro afos de aplicacién de la danza
en su plan de estudios y la comparacién con otros sistemas educativos
gue incluyen la danza en la educacion general. Las herramientas de
obtencién de datos han sido cuestionarios y entrevistas.

Con el analisis de los datos obtenidos se concluye que la aplicacién
de la asignatura de Danza y Artes del Movimiento funciona como una
herramienta positiva para la educacidon integral e inclusiva del ser
humano.

Palabras clave: Proyecto didactico. Actividades artisticas. Inclusion.

Introduccion

ADN Centro Educativo, de Cabezo de Torres, Murcia, incluye la
danza y las artes del movimiento en su plan de estudios. Gonzalez
(2021), directora del proyecto afirma: “Sin una adecuada formacion en
ensefanzas artisticas, en general, y de la danza, en particular, no es
posible ni el desarrollo integral, ni la madurez total en el "SER” humano”.
Analizando el sistema educativo espafol, la danza estad presente en las
tres Ultimas leyes, bien compartida entre contenidos de otras
asignaturas, como Educacién Fisica o Musica, bien a modo de optativa,

no en todos los niveles y a libre eleccion de oferta de los centros de



educacion. "Si los nifios estudiaran danza, todo cambiaria (...)” Najarro
(Diaz, 2019). En otros sistemas educativos, la danza se integra en la
educacion general como asignatura optativa en programas de actividades
artisticas. Por ejemplo, Estados Unidos contempla la danza desde 1975,
Quebec a partir de 1981, Argentina desde 1993 y ADN Centro Educativo
la incluye en su curriculo propio desde 1997. La diferencia que aporta
este centro es que se trata de una asignatura obligatoria para todos los
alumnos del proyecto especifico desde infantil a tercer curso de primaria
y optativa de cuarto a sexto de primaria. La asignatura se aplica desde
una toma de conciencia global, siendo una herramienta mas para el
desarrollo del “ser” y su educacion integral donde se trabaja la inclusién,
la empatia, la asertividad o la resiliencia y se tratan contenidos y
competencias de la educacion general. Béjart (2005) afirma: "La leccion

cotidiana del baile (...) No es una gimnasia, es una toma de conciencia"
(p. 27).

Método

Tras los veinticuatro afios de aplicacién del proyecto, se realiza un
estudio cualitativo a través de encuestas a alumnos, personal docente y
familias para medir el nivel de conciencia de la comunidad educativa del
centro y el valor que aporta la danza como asignatura, obteniendo

resultados con porcentajes positivos muy altos.
Resultados

El 95,9% de los alumnos asegura aprender a conocer su cuerpo en
clase de danza, el 98,3% responde positivamente si aprenden a conocer
y utilizar el espacio y el 91,5% afirma sentirse feliz en clase de danza.
Asimismo, el 100% del personal docente y de los familiares encuestados
responden que la danza contribuye al desarrollo cognitivo y emocional
del alumnado y la consideran como una asignatura de valor educativo.
Respecto a la relacion que la asignatura establece con otras materias, el

100% del personal docente considera que la danza puede ayudar en el



desarrollo de competencias clave de la educacion primaria. A su vez, el
91,7% de los alumnos responde que, en clase de danza, se tratan
eventos y personajes histéricos. El 97,5% asegura que aprenden a
distinguir ritmos y estilos musicales y el 92, 6% afirma que utilizan juegos

matematicos y aprenden palabras en otros idiomas.
Conclusiones

En Estados Unidos, The National Coalition For Statistics hace un
informe anual del impacto del estudio de la danza en los colegios, del cual
se obtienen resultados bastante positivos. Teniendo en cuenta estos
datos, la comparacion con otros sistemas educativos, y los resultados de
las encuestas a la comunidad educativa del ADN, se concluye que la
aplicacion de la danza junto con otras disciplinas de las artes del
movimiento funcionan como asignatura de valor educativo y ofrecen
resultados positivos en el desarrollo académico, social y personal del

alumno.
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PEDAGOGIA DANZARIA: ITINERARIOS POSIBLES PARA LA
COMPRENSION DE LA DANZA COMO UN SABER
CORPORAL.

Andrea Karina Garcia

Hace algunos arnos..., me encontraba bailando danza folkldrica colombiana. Yo
ejecutaba repertorios y coreografias participando en un grupo de danza. Para el
ensayo como experiencia, tenia una completa disposicion. Ese momento, era sin
duda mio y para mi (me daba el permiso de estar alli), siendo un espacio diferente

a los otros con los que tenia relacion en mi cotidianidad.

Empiezo el desarrollo de este escrito desde una narrativa personal, porque
mientras evoco la experiencia, configuro e identifico algunas maneras en que
concebia mi cuerpo. Muchas de esas concepciones las compartiamos en colectivo.
Era un entendimiento grupal naturalizado, en donde el cuerpo se movilizaba
atendiendo a los requerimientos de una situacién disciplinante y un espacio
regulador como era aquel salén. Pero sobre todo, esta era una comprension grupal
permeada por las directrices que la persona facilitadora (lider, formador,
coredgrafo, director) enmarcaba, validaba y circulaba continuamente,
constituyendo esa condicion de cuerpo que entre todos consentiamos. Una
condicion funcional, técnica y operativa optima para los propdositos ratificados en

ese momento en el grupo de danza.

De este recuerdo, devienen algunos cuestionamientos que empiezan a fundar
el horizonte de la reflexion. En esa via, preguntarse por el formador-coredgrafo de
un grupo de danza y la concepcion que tiene de cuerpo, me lleva a pensar en la
manera como desarrolla, tramita y transita sus dinamicas creativas-formativas en
danza. Configuraciones que manifiesta, instala y legitima en los bailarines-
estudiantes y que, sin duda, fungen como premisa en las perspectivas formativas

instaladas en un proceso.

Para el caso evocado, las practicas al interior de la clase de danza atendian a
la idea de cuerpo “producto”. La optimizacion, el dominio, la instrumentalizacion y

el procedimiento, asi como, el ambito interpretativo, la cosificacion y el espectaculo,



empiezan a demarcar un horizonte de la danza en este grupo en donde el cuerpo

se coarta a una dimension funcional.

Los procesos formativos danzarios muchas veces reducen sus relaciones con
el cuerpo al campo de lo “artistico”, en términos de exploracion, apreciacion,
creacion, expresion, representacion e interpretacion simbdlica. Y por tanto al campo
instrumental, entendiendo el cuerpo como una condicion para la danza, es decir
como su herramienta interpretativa. Este fendmeno tal vez se articule al argumento
gue desarrolla Carolina Escudero (2013), en donde enuncia que la danza no ha
problematizado el cuerpo como tema mas alla del campo artistico reduciendo su

condicion a la instrumentalizacion. También explica ,

“cuando se instala el cuerpo como tema, sélo se hace inscribiéndolo en la
dimension imaginaria de produccion de metaforas artisticas. Siendo el cuerpo un
tema del arte y no de la racionalidad practica que supone su construccién como
efecto de la practica y del conjunto de acciones que la produccion de una forma

coreografica requiere del cuerpo” (pag.127).

En la medida que los procesos de formaciéon entienden el cuerpo,
entienden la danza. En ese sentido, se legitiman practicas pedagogicas donde se
ensefa y se corrobora el presunto caracter instrumental del cuerpo borrando o

marginando a la persona; ubicando al ser “bailarin” sobre el ser “sujeto”.

Ahora y en contrapunto, los cambios epistémicos acerca del cuerpo y los
estudios corporales que han fomentado y se han beneficiado con la perspectiva
fenomenoldgica, le han otorgado otro lugar al cuerpo en la danza. Asi, otro lugar al
cuerpo en los procesos formativos de la danza, mas alla de la dimension disciplinar

artistica.

El cuerpo desde ese pensamiento empieza a ser la existencia. Es decir,
nosotros somos nuestro cuerpo, y en esa via las vivencias, los sentidos y las
perspectivas de mundo son experiencias corporales subjetivas, sensoriales y
significativas en la medida que van configurando lo que somos. En palabras de
Jean-Luc Nancy (2003), el cuerpo es el ser de la existencia y es necesariamente el

lugar donde dicha existencia acontece. Asi, el ser humano es el cuerpo,



absolutamente, o no es. Merleau-Ponty (1975, Pag. 167) afirma esto enunciando
“yo no estoy delante de mi cuerpo, estoy en mi cuerpo; mas aun soy mi cuerpo”. En
esta medida, el cuerpo ya no es objeto o herramienta, es sujeto de conocimiento y

vivencia siendo la implicacién para el conocimiento del mundo y de la existencia.

Esta condicién corporal existencial pone en el centro el saber del cuerpo propio,
cobrando relevancia en los procesos formativos la vida cotidiana y la experiencia,
ya que se constituye la subjetividad y la realidad como marcos fundamentales para

la construccion de saber, en este caso el de la danza.

Este horizonte en via de lo pedagogico, se va nutriendo de todas las practicas
gue surgen en respuesta a este cambio epistémico. Las pedagogias corporales, la
pedagogias sensibles, las practicas somaticas en danza, los estudios psico-
corporales, la cognicion corporeizada, entre muchas mas experiencias, han estado
ampliando y sustentando esos caminos que repiensan el cuerpo, reconfigurando
sus alcances, fundamentos y representaciones en el marco de lo pedagdgico,
poniendo en tension el lugar de enunciacidn respecto al cuerpo en las pedagogias
tradicionales de la danza.

Atendiendo a lo anterior, se hace necesario pensar en el relevo pedagoégico que
la ensefianza-aprendizaje de la danza empieza a requerir en correspondencia a
estos lugares de enunciacién del cuerpo. Transitos que necesitan reconfigurar los
procesos formativos, en via de generar otros dialogos con la danza como saber.
De esto deviene la posibilidad de repensar y reconfigurar la danza como un saber
corporal (mas que un saber disciplinar - artistico - instrumental - procedimental), el
cual se nutre fundamentalmente del cuerpo sensible y experiencial que lo vive,

cambiando la perspectiva de ese cuerpo marginado- instrumentalizado y ajeno.

Si se entiende la danza como un saber corporal, lo que aqui llamaremos un
saber danzario, se empezaria a reconfigurar los temas y los contenidos referentes
a la danza entendidos generalmente desde su dimension instrumental y expresiva.
Esto transformaria curriculos, planes de estudio y en general dinamicas educativas,
en la medida que, los procesos formativos se enfocarian en agenciar experiencias
relacionales en donde este saber danzario se constituiria desde los estudiantes-

bailarines, su experiencia, sentir y comprension articulada a la vida. Estamos



hablando de un saber danzario que se cuestionaria la realidad, participaria de la
cotidianidad de los estudiantes, comprenderia la subjetividad de la técnica y
legitimaria los intercambios con el territorio y la comunidad como constructores de

conocimiento danzario.

Conrelacion a esto, Marcela Mansetti (2019, pag 73) contribuye a pensar este
saber danzario como un proceso de incorporacion de técnicas desde
corporalidades especificas e identificables, impactadas por procesos de
constitucion subjetiva. Practicas de la danza produciendo identificaciones con
corporalidades, estilos y modos de ser y estar en el mundo, en el dinamismo de las

identidades de cada estudiante-bailarin.

El saber danzario se constituiria y transmitiria entonces atendiendo a lugares
de enunciacién como el relacionamiento, la reflexion, la alteridad, la emocion, la
subjetividad, la praxis, el dialogo y la intersubjetividad. Es asi, que el marco
pedagogico de la danza entra en el reto de reconfigurar teorias, contenidos,
curriculos, metodologias y didacticas, abriendo la posibilidad de ampliar el
tratamiento y transmision de ese saber en el ambito educativo actual. Es aqui,
donde me arriesgo y propongo la Pedagogia Danzaria como nocién, asi como se
podria hablar de pedagogia musical. En este caso, me refiero al campo practico y
de conocimiento pedagoégico danzario, el cual, acoge los procesos y desarrollos en

reconfiguracion, a propdsito del saber danzario y sus perspectivas en la educacion.

Es importante decir, que la reflexion planteada en este escrito es una insinuacion,
gue responde a una experiencia corporal personal. Por tanto, se puede tejer, ampliar,
contrastar y retroalimentar de muchas formas en la medida que se articulen otras
reflexiones y experiencias. La pedagogia danzaria tiene mucho por decir; los espacios
formativos, las practicas danzarias y los formadores-coredégrafos estan en un
momento en donde la pregunta por el cuerpo como un espacio propio de generacion

y produccion de saberes danzarios esta patente.

Ahora, solo nos queda seguir ampliando las maneras en cdmo se habita
la técnica, la creacidon, la apreciacidon, la expresién y el cuerpo en la danza,
desarrollando caminos de transmision y transposicién en donde la danza se entienda

como experiencia corporea, relacional, encarnada y subjetiva.
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LA DANZA EN LA ESCUELA: ¢ILUSION O POSIBILIDAD REAL?

Claudia Lopez Maquieira

Introduccion

La desatencién que sufre la danza dentro de los contenidos de
Educacion Fisica (EF) tanto en Primaria como Secundaria Obligatoria es
denunciada de forma intensa en la Ultima década (Troya y Cuéllar, 2013;
Conesa y Angosto, 2017).

Frente a esta realidad, nuestra hipotesis es que, si la danza tuviera
mas espacio, la motivacion del alumnado no se veria perjudicada sino
que mejoraria. El objetivo de este trabajo es avalar esta hipdtesis
mediante el analisis de la motivacién en estudiantes de Primaria por

medio de una propuesta de danza educativa en EF.

Método

La propuesta se afronta a través de una intervencion educativa de
tipo experimental, consistente en la aplicacion de un tratamiento a un
grupo seleccionado de forma aleatoria, con 2 grupos control.

El estudio es longitudinal, aunque con breve recorrido entre la
primera y segunda recogida de datos; se pretende cierta prospeccion, a
pesar de la brevedad de la experiencia.

La experiencia se llevo a cabo por la autora, graduada en CAFyD,
como practicas voluntarias del Grado de Artes visuales y danza, entre
finales de 2018 y comienzos de 2019 en 6° de Primaria del CEIP
Fuentesanta de Colmenar Viejo. La poblacién se fijé sélo con criterios de
inclusion (estudiantes de ambos sexos y de edades entre 11-12 afos).
Se actud sobre 75 alumnos distribuidos en 3 grupos.

La variable estudiada fue la motivacion, contemplada desde la
teoria de la autodeterminacién (TAD), propuesta por Ryan y Deci (2000),
recogidos por Cecchini et al. (2013) y Moreno, Joseph y Huéscar (2013),
que distinguen 3 tipos de motivacion de mas a menos positiva: intrinseca,

extrinseca (subdividida en regulacion identificada, introyectada y



externa) y desmotivacion. Aparte de la desmotivacion, es negativa la
motivacién extrinseca, porque el alumnado actua sélo impulsado por
factores externos. Dentro de ésta, es mas negativa la regulacidon externa
(se participa por presiones de un agente externo); en menor medida, lo
es la introyectada (se actua por sentirse culpable de algo); la menos
negativa y mas neutra es la identificada (se participa para mejorar las
habilidades fisicas). La motivacidén mas positiva es la intrinseca, porque
se participa por el puro placer que produce la actividad fisica.

Se contd, pues, con dos grupos control y uno experimental. El
grupo control absoluto cumplimenté cuestionarios inicial y final, pero no
siguid un tratamiento especifico. El grupo control relativo realiz6 ambos
cuestionarios y siguié una Unidad Didactica de danza educativa orientada
al desarrollo de la expresién y la comunicacién no verbal. En el grupo
experimental se implementaron, ademas, actividades de danza volcadas
al fomento de la motivacién.

Antes y después de la intervencidon, se dirigié al alumnado el
cuestionario de Sanchez-Oliva et al. (2012), compuesto por 20 items, a
los que se afadieron otros 10 que indagaban sobre aspectos relativos a
la importancia de contenidos, metodologia del profesor, material utilizado
y organizacién de la clase; los valores de los items afadidos se
consideraron neutros, sumandose asi a los datos de regulacion
identificada. El cuestionario se cumplimentd como pretest y postest, de
forma andnima y siguiendo una escala de Likert. Tras la recogida de datos
del pretest, se aplicé la intervencién pedagdgica al grupo experimental
durante 4 semanas, lo que supuso 8 sesiones de 45’, impartidas en las 2
clases semanales de EF.

Resultados

Se recogieron los resultados de cada grupo por separado y en
conjunto, aunque so6lo se comentara la comparativa de los resultados
pretest-postest en cuanto a mejoras, mantenimientos y empeoramientos
en los valores de los items. Como mejoras se interpretan el ascenso en

la motivacion intrinseca y el descenso en desmotivacién, regulacién



externa e introyectada. Lo contrario a las mejoras son los
empeoramientos. Por su parte, los mantenimientos pueden ser positivos
(valores altos en motivacion positiva y bajos en negativa), pero pueden
ser negativos si responden a lo contrario. En todo caso, se consideran
mejoras, mantenimientos o empeoramientos neutros los que afectan a
metodologia y/o regulacién identificada. Los datos comparativos pretest-
postest fueron los siguientes:

1) En el grupo control absoluto: 5 mejoras (4 apuntan a una bajada
en regulaciéon externa y 1 a una bajada en desmotivacién); 16
mantenimientos (3 positivos, con valores bajos de desmotivacion; 11
neutros -4 con valores intermedios de motivacién intrinseca, 4 con estos
mismos valores en aspectos de metodologia, y 3 en regulacién
identificada-; y 2 negativos, referidos a un valor alto en regulacién
introyectada); y 9 empeoramientos (2 negativos, por subida en
regulacion introyectada, y 7 neutros, por bajada en la consideracion de
aspectos metodoldgicos y en regulacidn identificada).

2) En el grupo control relativo: 9 mejoras (8 positivas, consistentes
en bajada en regulacién externa e introyectada, y 1 neutra, por ascenso
en regulacion identificada); 21 mantenimientos (8 positivos, con valores
bastante altos de motivacidon intrinseca, y 1 valor muy bajo de
desmotivacién; 13 neutros, en aspectos metodoldgicos y en regulacion
identificada); no hubo mantenimientos negativos ni empeoramientos.

3) En el grupo experimental: 13 mejoras (8 positivas, con bajada
en regulacidn externa e introyectada, y 5 neutras, con subida en aspectos
metodoldgicos); 17 mantenimientos (8 positivos, con valores altos en
motivacion intrinseca y muy bajos en desmotivacién; 9 neutros, en
aspectos metodoldgicos y en regulaciéon identificada); no hubo

mantenimientos negativos ni empeoramientos.

Conclusiones



1) El grupo control absoluto mejora poco; mantiene pocos valores
positivos, muchos neutros, y presenta algunos negativos; ademas, tiene
empeoramientos.

2) El grupo control relativo presenta mas mejoras; mantiene mas
resultados neutros que positivos, y no ofrece mantenimientos negativos
ni empeoramientos.

3) El grupo experimental mejora mas; mantiene por igual resultados
positivos y neutros, y no presenta mantenimientos negativos ni
empeoramientos.

4) Por tanto, la actividad de danza propicia el mantenimiento de la
motivacién positiva en valores aceptables o buenos y de la desmotivacion
en valores bajos; también favorece el aumento de los valores neutros y
el descenso de la motivacion negativa.
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DANZAS FURIOSAS: HACIA UNA PRACTICA DECOLONIAL
EN LOS CUERPOS

Autor: Bruno Ramri

Introduccion
Comunmente, la practica de la danza en todas sus variantes
promueve la constante incorporacion y dominio del conocimiento en los
cuerpos, a costa de desvanecer los saberes que ya contienen los mismos.
Danzas Furiosas (D.F) como propuesta apela a los Conservatorios
Superiores de Danza! como centros integrados dentro del sistema
educativo espanol, en este caso, de las Ensefianzas Artisticas Superiores;
donde el sistema educativo en general, influye en sus objetivos,
contenidos curriculares, estrategias metodoldgicas, recursos didacticos,
evaluaciones, y formas de organizacion del ensenar y aprender. Al
analizar la descripcion de los planes docentes de los cinco Conservatorios
es posible mirar que los contenidos basicos? se construyen desde
preceptos sélo de origen europeo y/o norteamericanos. Esto abre
preguntas como; é¢porqué no existe un enfoque de los contenidos basicos
qgue no sean solo de origen europeos y/o norteamericanos?, {por qué se
considera que éstos son de mayor valor?, y ¢por qué no se pone en valor
y se potencian los saberes subjetivos?
Metodologia
Inicialmente, se plantearon las bases de D.F. mediante el empleo
de la nomenclatura que aporta la pedagogia decolonial, como una opcidn

al lenguaje de la pedagogia positivista; donde las intenciones formativas

! Conservatorio Superior de Danza "Marfa de Avila". https://www.csdma.es/estudios/quias-docentes
Conservatorio Superior de Danza Angel Pericet. http://www.csdanzamalaga.com/guias-docentes/
Conservatorio Superior de Danza de Valencia: http://csdanza.es/estudios/quias-docentes/
Conservatorio Superior de Danza de Alicante: https://www.csdalicante.com/es/plan-estudios/
Conservatorio Superior de Danza de Barcelona:
https://www.institutdelteatre.cat/ca/estudis/oferta/dansa.htm

2 Me refiero a los campos de Historia del arte, historia de la danza, cultura y composicion coreogréfica,

analisis y practicas en el repertorio, y la técnica corporal.

3 Colectivo de graduados del IT integrado por Carmen Mufioz, Karen Mora, Mertixell Martin y Bruno

Ramri.
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http://csdanza.es/estudios/guias-docentes/
https://www.csdalicante.com/es/plan-estudios/
https://www.institutdelteatre.cat/ca/estudis/oferta/dansa.htm

generales y especificas, las intenciones pedagdgicas, los dispositivos
didacticos, las practicas, y la coevaluacidon hacen repensar la planificacion
curricular y su concepcion. Acompafnando como parte detonadora, la
aplicacién de la investigacion creativo-performativa, que se caracteriza
por vincular la experiencia, la investigacion, las artes y la educacion.
Segun Hernandez (2008) en su articulo La investigacion basada en las
artes. Propuestas para repensar la investigacion en educacion. D.F.
transcurrié con la cooperacion de Les Empiricxs3, poniendo el foco en las
intenciones formativas generales y la metodologia de la investigacion
creativo-performativa. De tal manera, que se buscd la decolonizacidn
curricular demandando integrar a la cotidianidad de la practica en danza,
problemas, temas, discusiones y simbolizaciones en las formas de
producir, representar, traspasar e interpretar el conocimiento; que
expresen el mundo de la danza como una complejidad mediante la propia
experienciacion.
Resultados

Como respuesta, las consecuencias se dieron a nivel estructural y
procesual. A nivel estructural D.F. se desarroll6 como una practica
artistica-pedagodgica mediante el coaprendizaje, mas alla de la imposicion
de autoridades epistemoldgicas. Configurando 3 dispositivos didacticos,
a través de 5 areas de trabajo transversaless y 2 cajas de herramientas
practicasé. Por tanto, la implicacién en el disefio de D.F. no se posicion6
desde la injerencia, sino mas bien desde la mediacidon. En este sentido,
el dispositivo didactico ha sido mas que un instrumento (sin dejar de
serlo), pues su complejidad radica en su funcién de bisagra entre mundos
simbdlicos y sistemas materiales u organicos, logrando una conexion
entre saberes y movimiento. Observado su pertinencia como un artificio

activador de procesos subjetivos, intersubjetivos vy situacionales.

4 Didacto-biografia, Rizoma-genealogia y Manifiesto encarnado.

5 Cuerpo: Poder Archivistico, Espacio: Conciencia Auto Escenogréfica, Tiempo: Ritmo No Lineal,
Subjetividad: Pre Figuraciones, Colectividad: Identidad Colectiva.

6 Las M’s: Que se refiere al lugar comln, poniendo foco en lo objetivo, Las R’s: Que se refiere a lo
coreografico o compositivo, poniendo foco en lo subjetivo.



Ademas, fue necesario ampliar a cinco areas de trabajo por la
transversalidad de los contenidos, pero también por la interseccionalidad
de la informaciéon que han compuesto los materiales con los que se
trabajaron durante las practicas. Y, por Uultimo, originar cajas de
herramientas practicas para facilitar el ejercicio de traduccidn
performativa en el aula, dando posibilidades de apertura a la
investigacion del movimiento desde contenidos subjetivos.
Conclusiones

La prefiguraciones que emergen, derivan de la coexistencia entre
la pedagogia decolonial y la investigacion creativo-performativa dando la
posibilidad de desarrollar pedagogias “otras” (en la danza), que no es
decir otra pedagogia. Esta coexistencia hizo aportes vinculados al
contexto, las personas colaboradoras y a nuestras circunstancias. Esto
fue, reconocer la validez e importancia de los saberes "“otros” no
oficializados. Concluyo que una educacién a través de la pedagogia
decolonial es mediaciéon, mas no injerencia o intervencion. Aportando
respeto al espacio educativo de las personas estudiantes y tratando de
influir positivamente en su educacién sin imponer ritmos ni contenidos,
es considerando lo que Freire (1969) argumenta, que parte del supuesto
basico de la educacion como practica de la libertad. Ademas de que por
otro lado, esta interaccién fomenta la construccién de un pensamiento
configuracional lo que argumentan Ortiz & Salcedo (2014), el cual ubica
el conocer y el proceso de conocer, en un camino diferente al pensar
instrumental e individual que transita por una racionalidad medio-fin.

A nivel procesual, las conclusiones que se derivaron han sido desde
el corto plazo. En cada fase de D.F. , el trabajo acumulativo crecid y
enriquecié el aprendizaje subjetivo y colectivo. Esto a través de las
similitudes, pero también desde los extremos opuestos en los saberes,
afadiendo complejidad y profundidad en los contenidos aportados.
Generando alianzas que se aprenden y se construyen en la accién, a
través de socializar el conocimiento, los intereses, los deseos y las

carencias. Propuestas decoloniales en la danza hacen falta en nuestro



sistema educativo espafiol, para que tanto el profesorado como el
alumnado se posicionen politicamente frente a su quehacer y no delegar
su experiencia sélo al fantasma del Ministerio de Educacion. Es cierto que
se requiere de mucha dedicacidon y tiempo. En D.F. investigar ha llevado
a momentos criticos, no efectivos e incluso sin direccién. Asumo que
como propuesta didactica sigue en proceso de madurar y afinar aspectos
en el disefio, en la caja de herramientas y sobre todo en practicar la
practica. Sin embargo, este proceso nos ha ensefiado mucho de lo que
en colectivo somos capaces de hacer.
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Historia y Sociologia de la danza

Moderadora Dra. Ana Abad Carlés



EL CONCEPTO DE ESCUELA EN EL CONTEXTO LA DANZA,
UNA CONSTRUCCION SOCIAL

Dra. Patricia Bonnin-Arias
Introduccion

Si atendemos a las estrategias cohesivas de los pueblos, las que
permiten dotar de existencia al grupo como grupo, resulta sugerente
hallar entre el polo esencialista y el estructuralista un espacio en el que
la danza y sus instituciones se comportan como elementos aglutinadores,
un campo en el que los sujetos operan en el marco de la performatividad
de los simbolos sancionados como nacionales.

Este trabajo revisa las implicaciones sociales de la danza en tanto
manifestacion artistica de la alta cultura, como rasgo identitario de un
Estado-nacion. En este sentido, la universalidad de la técnica del ballet
académico no ha impedido que en los procesos de recepcidn se produjera
una adaptacion local que reconocemos como escuela francesa, italiana,
rusa, danesa, britanica, estadounidense o cubana.

A partir de los trabajos de Haskell (1973), De Valois (2011) y
Alonso (2010), entendemos una escuela nacional de ballet como un
hecho artistico, social e institucional compuesto por estamentos
interpretativos, pedagdgicos y creativos conformados por elementos
autoctonos y foraneos en permanente negociacién e influencia mutua. La
escuela pervive mediante, al menos, un método de ensefianza en
constante evolucion, al que se pliegan los agentes dedicados a la
reproduccion y representacion, en el marco de una relacién institucional
entre un centro de formacién y una compafiia de danza.

Este fendmeno surge en determinados ambitos que se caracterizan
por una manera peculiar de afrontar la universal técnica del ballet, acorde
con los rasgos idiosincraticos autdoctonos. Su sentido de identidad
nacional o local responde a las necesidades de las élites que la legitiman
por su caracter simbdlico y por ello provee de los medios necesarios para

su creacion, desarrollo y evolucion.



El concepto de escuela nacional de ballet parece ser mejor aceptado
por insiders, porque parte de habilidades de percepcion estética
corporalizadas, reiteradas y que generan unidades de sentido, en el plano
fisico, artistico, perceptivo e intelectual. Pese a ello, ¢es
epistemoldgicamente valido el concepto de escuela nacional de ballet en
los estudios dancisticos? éSigue ejerciendo como factor explicativo y es
aplicable al &mbito profesional y tedrico de las artes?

Método

Para responder estas incognitas, hemos seleccionado algunos ejes
socioldgicos de analisis como los marcos internos y externos de
relaciones sociales, la identidad, la reproduccién y la globalizacion,
dimensiones que seran trianguladas con el concepto de escuela nacional
de ballet y las teorias sociales.

Resultados

Entendiendo a la escuela nacional de ballet como un conjunto social
que genera interacciones, resulta explicativa la teoria de Los mundos del
arte de Becker (1982), que dota a la obra de arte de un sentido colectivo.
El componente jerarquico se soluciona mejor en la Teoria de los Campos
de Bourdieu a través del juego de reglas no escritas, pero si aceptadas
implicitamente, en el que el intercambio de capitales entre bailarines,
coredgrafos y pedagogos justifican la migracion de los margenes hacia el
centro del campo para definir qué es, cobmo es, cuales son sus reglas y
por quiénes esta compuesto. Estas teorias nos permiten explicar el calado
y el caracter hegemdnico de las propuestas creativas o pedagdgicas de
iconicos maestros y coredgrafos, asi como comprender el plegado
generalizado a las condiciones establecidas por los grupos de poder
(intracampo) y por el campo de poder (intercampo).

Por su parte, el método de ensefianza garantiza la reproduccién del
modelo candnico para que el constructo perviva a través de la adhesién
del estamento pedagdgico a un dogma configurado por agentes dotados
de un gran capital simbdlico y con capacidad de interlocucién con el

campo de poder.



En la idea de representacidn colectiva las operaciones de seleccion
y jerarquizacion de productos culturales son efectuadas por agentes
legitimados que desdibujan ciertos rasgos nativos para dar lugar a un
tercer espacio, el de la hibridaciéon. En la generacion del canon
intervienen, ademas, agentes locales y foraneos, en un proceso de
negociacion entre la cultura de origen y un conjunto de percepciones
culturales locales (Coorlawala, 2012).

Este moldeado técnico, estético e ideoldgico incide de pleno en el
estamento de los intérpretes, sobre quienes recae finalmente la funcidn
representativa, pese a su fragilidad ante la dialéctica entre ortodoxia-
heterodoxia. Por su parte, el estamento creativo coreografico adquiere
un gran peso especifico en algunas escuelas, convirtiéndose en una de
sus principales sefas de identidad y en vector de patrimonializacidon con
la articulacion de un repertorio representativo.

En el plano de la identidad, el abordaje tedrico de una escuela
nacional de ballet implica situarnos en algin punto de la interseccidon
entre lo global y lo local, en busca de una concreta alteridad en un
proceso dialéctico. La universalidad del ballet académico se comporta
como un agente colonizador, que llegado a un contexto recibe una
respuesta local en términos de resistencia a la penetracion.

Podriamos considerar el surgimiento de las escuelas como un
fendmeno primitivo de globalizacidn cultural por la movilidad geografica
que favorecio la difusién e hibridacidon del producto original, creando un
sistema de flujos e interactividad colocando a determinados pueblos en
situaciéon de copresencia (Fernandes y Herschmann, 2013). En dicha
confluencia de sistemas se potencia y reconoce la diferencia, posibilitando
la negociacidon en un tercer espacio (De Toro, 2006) que no exige el
borrado de “lo otro”.

Por ultimo, las nuevas tecnologias son un importante difusor de los
estilos propios de las escuelas, que pueden ser adquiridos a titulo
individual por los bailarines de centros de rasgos consolidados,

desestabilizando la pervivencia de una escuela propia (Simén, 2014).



Otro modelo de “contaminacion” que aumenta la fragilidad de las
escuelas consiste en la incorporacion de elementos extranjeros que no
han asimilado los canones propios del contexto receptor, sustituyendo

una profundidad nacional por una amplitud internacional (Dowler, 2011).

Conclusiones

Pese a que las practicas dancisticas provenientes de contextos
geoculturalmente diversos son ampliamente aceptadas en la escena,
parecen estar peor vistas en los discursos. Con el respaldo del corpus
teorico, este trabajo pretende poner en valor la capacidad explicativa del
concepto de escuela en el plano discursivo, dando cuenta de las
implicaciones sociales de la recepcidon local del ballet académico, en
términos de creacién de un complejo marco de relaciones entre los
agentes involucrados. El andlisis de sus negociaciones en términos
estéticos, técnicos e ideoldgicos proporcionan un terreno fértil para
arrojar luz sobre las configuraciones originarias del ballet, su estado
actual y su futuro, en medio de la dialéctica producida por las culturas
globales y locales.
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MIEDO A LOS BAILES RUSOS

Prof. Mag. Lucia Chilibroste

En septiembre de 1913 arribaron a Buenos Aires los Ballets Rusos
de Diaghilev, iniciando una gira por Sudamérica que luego continuaria
por Montevideo y Rio de Janeiro. La expectativa era muy grande. Buenos
Aires era la primera ciudad del continente en recibirlos y por lo tanto en
saber de primera mano (y no por comentarios) en qué consistia la
propuesta artistica de esta afamada compafiia que tanto revolucioné la
escena europea con grandes amantes y detractores. Division y discusion
que también se generd en la capital portefia en las semanas previas a la

llegada de la compafiia.

Por lo tanto el objetivo del siguiente trabajo es conocer cdémo eran
vistos los Ballets Rusos de Diaghilev por la prensa portefa semanas antes
de su llegada, explorar sobre qué vision se tenia desde este lado del

Atlantico de la reconocida compafiia.
Espera de los Ballets Russes desde la prensa porteia

El 11 de septiembre de 1913 los Ballets Rusos de Sergei Diaghilev
llegaban a Buenos Aires, la primera parada de su gira por América del
Sur. Y hasta ese dia del estreno, la prensa cultural portefia parecio estar
convulsionada y dividida entre detractores y defensores de la compaiiia,

entre el miedo y la ilusion.

Dentro de los primeros, el mayor representante parece haber sido
el diario La Nacidén. Desde sus paginas escribia que Los Ballets Russos
presentaban un “arte complejo y turbador” que era dificil de describir
“por su caracter de artificiosa complejidad y su falta de verdadera unidad

estética”[1].

La Nacidn cuestionaba qué era lo que esa compania hacia y por eso

decidié poner el término ballet entre comillas, ademas de que criticaba



que lo que les ha llegado de informacidon desde los diarios europeos “no
han sido mas que comentarios impresionistas exentos completamente de
profundidad y valor critico. A través de ellos se echa de ver la imprecision
y la vaguedad del ideal artistico que deben sustentar los creadores de las
modernas danzas eslavas. Y esta ausencia de nucleo estético definido, en
los ya famosos espectaculos hacen suponer que su estudio pertenece mas

al dominio de la psicologia del publico que a la del arte mismo"[2].

También se explayaba cuestionando esa bandera de un nuevo arte
que acompafiaba a la compafiia. Se hacia referencia a una nota anterior
en la que sefalaban haber “mostrado que los 'ballets’ no aportan novedad

alguna”[3].

Por el otro lado, en la vereda de enfrente se ubicaba La gaceta de
Buenos Aires, medio que le dio una gran cobertura y respaldo a la
compania. El dia antes a la publicacién de la anterior nota de La Nacidn,
continuaba transmitiendo la idea de que la prensa europea habia
destacado “el verdadero deslumbramiento que fue para los publicos la
exteriorizacion de las genialidades de estos bailarines, sus directores y
sus proveedores de obras”[4]. Y ademdas en esa misma nota se
“tranquilizaba” al publico portefio advirtiendo que en su maximo teatro
“no se nos ofrecera —lo propio que sucede en Rusia- algunos 'ballets’ muy
avanzados que solo pueden ser exhibidos en Paris”"[5], pienso yo,
haciendo clara referencia a “La consagracién de la primavera”, obra que
habia revolucionado el ambiente cultural europeo apenas 3 meses y

medio atras.

Pero a medida que se acercaba el estreno de la temporada (el 11
de septiembre de 1913), La gaceta de Buenos Aires se puso mas
insistente y dura en sus argumentos. En un articulo titulado “El arte, el
poder y la tonteria”, comenzaba escribiendo: “Resulta francamente
irrisoria la campafa que se intenta en contra de los bailes rusos,
pretendiéndose privar a las nifias de nuestra sociedad de un espectaculo

tan hermosos, asustandolas con el cuco de la “inmoralidad” (...)". Y luego



extiendo un abanico de argumentos comenz6 sefalando que “seria
inconcebible que la Municipalidad consintiera en traer al primer coliseo
del pais un espectaculo ‘inmoral’. Luego, apuntd a las damas de la alta
sociedad, manifestando que no podia ser que una compafiia que era
“aplaudida en los escenarios mas famosos de mundo, por los publicos
mas selectos y distinguidos, una compania exaltada por las criticas al
dominio del arte superior, no ha de ser juzgada por tres o cuatro de

nuestras damas”.

No conforme con esos argumentos, ataca ese sentimiento latente
del publico portefio que deseaba sentirse tan europeo sefialando: “Es de
pensar que no estamos tan atrasados como para no impresionarnos ante
encantos de la buena danza y no percibir la armonia cadenciosa del
cuerpo en ritmico movimiento” y finalmente se explaya duramente contra
el argumento de la inmoralidad, al cual califica de “absurdo e interesado”
y que era “un afan de exhibicionismo ético, que por desgracia se traduce

solo en la concurrencia a los teatros”.

Y de manera muy irdnica remata el largo articulo escribiendo: “/a
fisionomia moral de las damas y niflas no se desfigurara ante una
genuflexion de Nijinsky,; en ese sentido volveran del Colén a sus casas,
tal como salieron, con la diferencia que habran visto y sentido, un

espectaculo encantador”[6].

Otro argumento muy potente antes del estreno para los defensores
y para después del estreno para los detractores, y que primd para
confirmar que la compafia habia sido un éxito, fue el que dentro de la
lista de asistentes se encontraban los “apellidos mas distinguidos de

Buenos Aires"[7].

Exito y amor

A pesar de todo lo dicho, desde la noche del estreno de la compaiiia
todo fue un éxito. La prensa portefia de forma unanime amé a los Ballets

Rusos. “Se aplaudié anoche como pocas veces se aplaude en el Colon”[8]



narraba El Diario. "El publico no fue defraudado (...) Los espectaculos de

9]

Diaghilev son dignos de nuestra aristocratica sala agregaba La

Argentina. En El Diario se podia leer ese mismo dia: "iSe habian dicho
tantas cosas! iSomos tan amigos de embrollarlo todo! Porque nada hay

en estos bailes de metafisico ni absurdo (...)"[10]

En las hasta entonces duras paginas de La Nacién se escribia que
“la aceptacion por el publico hasta ayer dudosa, puede anunciarse como
un éxito seguro” y que “la reputacion desfavorable que se les habia
forjado con el dato de sus temas se ha desvanecido ante el encanto de
una delicada interpretacion mimica (...)”. Y casi que en una retractacion
publica escribia: “esto no es arte de degenerados ni delincuentes: es
simplemente arte humano, y el espectaculo no es de otras razas, no es
de otras épocas, no es de ajena moral ni de ajena filosofia; es occidental,

europeo y de nuestro siglo”[11].

Junto a la critica de la noche del estreno varios medios dedican gran
parte de la pagina de sociales a contar quiénes habian asistido y como
estaban vestidas, remarcando una vez mas los Ballets Rusos eran “dignos

de nuestra aristocratica sala” como se escribié en La Argentina.

Y con esta “temida” compania ademas llegd a Buenos Aires la
conciencia de lo importante que seria para el teatro, una compafia de
ballet con esas caracteristicas. Ya al otro dia del estreno desde El diario
se escribia ante la desorientacion que existia en el teatro, podia ser este
el “camino para un nuevo arte, sencillo, primitivo y sincero”[12]. Y
terminando la temporada desde La Nacién se escribia que la compania
“ha traido ensefanza y practica”. Y que “por primera vez se ha
demostrado el valor de la belleza del movimiento y la importancia de la
linea corporal”[13].

Conclusiones



Es interesante leer estos enfrentamientos situandonos en Buenos
Aires de 1913, en una ciudad en construccién y de la cual sus clases altas
y la prensa se sentian constructores. Y al permitir (o no) determinadas
corrientes artisticas, también parecian poder estar aceptandolas e

incorporandolas (o no), en su “nuevo pais”.

Los Ballets Rusos triunfaron fuertemente y tal aval de las clases
altas tuvo peso. Pero la fascinacion por la compania y todo lo que
representaba fue mas fuerte y Argentina abrazo fuertemente a los Ballets
Rusos. Cuando en 1925 se decidié crear el Cuerpo de baile del Teatro

Coldn, sus primeros directores fueron Adolf Bolm y Bronislava Nijinska.

Y como reflexion final me parece interesante destacar que ese
mismo miedo que varios portenos tenian sobre los Ballets Rusos, también
existia en el otro lado. Y Tamara Karsavina una vez terminada la

temporada confesaba que temia “que su arte no fuera comprendido”, a

[14]

lo que enseguida agregaba “confieso que me equivoqué”
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INSTITUCION E INNOVACION: EL BALLET DE STUTTGART Y
LA NOVERRE-GESELLSCHAFT GESELLSCHAFT (1958).

Sofia Caballero Jiménez
Introduccion

Institucionalizar la danza a través de la creacidén de un espacio en
exclusiva para la generacidn y transferencia del conocimiento relacionado
con ella es relevante, en cuanto a que la danza es un arte efimero, y, por
lo tanto, su desarrollo no hubiera sido posible sin este paso historico.

Sasportes (2015) defiende que la virtud de la supervivencia del
ballet consiste en el logro de haberse posicionado a si mismo como un
arte con libre forma, digno de sus propios teatros. Actualmente, hay un
gran numero de espacios dedicados como el Sadler Wells’s o los Centros
Coreogréaficos franceses, ejemplifica (pag. 267). Por otra parte, el critico
de danza britanico Haskell afirma que una compafia nacional debe contar
con un domicilio propio (1947).

Las instituciones dancisticas son espacios arquitecténicamente
delimitados y existe el riesgo de que las lineas de trabajo que siguen
dejen de corresponder a la realidad de la sociedad. Su gestién no suele
ser completamente independiente, porque su presupuesto parte de un
ente publico, y, por lo tanto, del ambito politico, cuyos intereses pueden

ser o no similares.

Si bien la danza tiende a concentrar la transmisién de su
conocimiento en lo que conocemos como instituciones especializadas, es
interesante observar si estos lugares se abren a nuevas propuestas o, si,
por el contrario, deciden seguir una estrategia previamente elegida para
no abandonarla, descartando nuevas tendencias y, por tanto, la

posibilidad de innovacién o la atraccién de artistas y de nuevos publicos.

Sin embargo, la pregunta que se quiere responder es la siguiente:
¢Qué ocurre cuando se da el caso contrario y la institucion, lejos de

aislarse, se pone a disposicidon del entorno?



Método

A través del ejemplo de la creacidn espontanea de la Sociedad
Noverre en 1958, de caracter voluntario por parte de Fritz Hover, un mero
aficionado al ballet, se puede entender como, a partir de esas grandes
Casas que son los teatros, conservatorios o compafias institucionalizadas, se
pueden generar nuevos espacios de debate, estudio, generacion y transmision de

conocimiento, més alla de los lugares, pensados, en un principio, para ello.

La vinculacidon histérica de la ciudad de Stuttgart (Alemania) y el
ballet se hace patente ya en el siglo XVIII, gracias al trabajo del que fue
su director de ballet, o maestro de danza, Jean Georges Noverre (1727-
1810). Redacta en 1760 sus Cartas sobre la danza y los ballets, un
manifiesto artistico de obligada lectura para quien muestre interés en la
danza (Abad, 2012). En él, se habla, por primera vez, de trabajar
conjuntamente entre miembros de diferentes equipos relacionados con
la produccion que no aparecen en escena, como disefadores de
decorados o sastres, haciéndoles participes de un proyecto comdun
(Staatstheater Stuttgart, pag. 11).

Ya en el siglo XX, a partir de 1950, se observa una tendencia de la
institucion hacia la internacionalizacidon, cuando el dramaturgo Walter E.
Schafer, ocupa la direcciéon general del Staatstheater Stuttgart y
programa a compafias de Londres o Nueva York. Sin embargo, tal y
como explica la propia institucidon, el posicionamiento del Ballet de
Stuttgart como una compafiia de referencia internacional comienza en
1961 con el nombramiento de John Cranko como director del ballet,
gracias a su politica en cuanto a repertorio y a la atraccién de

bailarines/as con cierto prestigio (Staatstheater Stuttgart, pag. 19).

Tres anos antes, en 1958, Fritz Hover fundé la que seria la primera
Sociedad de Ballet en Alemania, en torno al Ballet de Stuttgart. Recibe el
nombre de Noverre-Gesellschaft o Sociedad Noverre: “Amigos del Ballet”

y hace como una sencilla iniciativa, para compartir charlas sobre la danza



antes de las actuaciones. En ellas, se explica el argumento de la pieza
gue se va a ver a continuacidén, la técnica y el contenido, para despertar
el interés de la audiencia.

Si bien es cierto que la institucion del Ballet de Stuttgart acoge la
Sociedad Noverre sin inconveniente, la llegada de Cranko supone una
verdadera revolucion, ya que decide respaldar la labor de este grupo
surgido de manera completamente voluntaria desde la propia institucion
del Ballet de Stuttgart. Gracias a la colaboracién entre Hover y Cranko,
se fomenta y protege la creacién novel con la organizacidon de la velada
“Noverrer Junge Choreographen Abend” donde se anima a
coredgrafos/as principiantes a mostrar sus trabajos, ya que Hover
entiende que los nuevos talentos no caen del cielo, sino que habitan en
este planeta y que lo Unico que hay que hacer para descubrirlos es
proveerles de un escenario para que den sus primeros pasos (Kachelriess,
2018, pag. 58).

Se pueden reconocer dos lineas de trabajo: la divulgacion del
conocimiento respecto a la danza (charlas, preocupacion por traducir
textos del inglés) y la apuesta por el talento joven. Quizas el punto mas
interesante es el rol que juegan las propias instituciones (el Ballet de
Stuttgart y el Staatstheater) como agentes facilitadores, utilizando sus
medios para atraer maestros/as, coredgrafos/as, bailarines/as
reconocidos/as para las conferencias de esta Sociedad Noverre, y
ofreciendo sus espacios para las galas de propuestas noveles.

Resultados y conclusiones

El impacto de esta iniciativa ciudadana se traduce en una
apreciacion e identificacidén local con esta disciplina artistica. A Hover se
le atribuye el desarrollo de un publico interesado y leal a la danza, cada
vez mas numeroso en Stuttgart (Staatstheater Stuttgart, pag. 18). Tras
su fallecimiento, se publican numerosos articulos en torno a su figura,
como el titulado como “Fritz Héver ha muerto. Increible pérdida para el

mundo de la danza” (Kachelriess, 2015)



A pesar de que la Noverre-Gesellschaft desaparece en 2011 como
tal, el propio Ballet de Stuttgart toma la iniciativa de las veladas para
jovenes talentos y la incorpora como programa propio dentro de la
institucién con el nombre Noverre: Junge Choreographen, y dirigido en
la actualidad por Sonia Santiago. En el 2021, la periodista Andrea
Kachelriess afirma en un articulo la importancia de las veladas actuales
relacionadas con la aparicién de nuevos coredgrafos, ya que descubren,
promueven y aseguran el potencial creativo (Kachelriess, 2021).
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LA DANZA MODERNA ARGENTINA: ENTRE LA
EMANCIPACION, LA ACADEMIZACION Y UN NUEVO
COLONIALISMO.

Natasha Rodriguez

El presente trabajo pretende ser un analisis histérico del desarrollo de
la Danza Moderna en Argentina, a partir de la influencia europea en su
desarrollo y teniendo presente el contexto politico en nuestro pais,
enmarcado por la llegada de los gobiernos peronistas y |la
democratizacion del acceso a la cultura, la academizacion e
institucionalizacion de esta técnica. Para ello, se revisd la bibliografia
producida en torno a la tematica, elaborando conceptos, abordajes vy
conclusiones que sean de aporte al campo disciplinar de la Historia de la

Danza a nivel nacional como internacional.

En este sentido, podemos decir que la danza moderna se desarrolla
a partir de los elementos culturales y artisticos introducidos por artistas
extranjeros. El nuevo estilo en movimiento o lo que llamamos Danza
moderna, es construida en nuestro pais a partir de la influencia de las
transformaciones que ya se habian dado del otro lado del Atlantico.
Podriamos pensar en primera instancia, en la llegada a Buenos Aires de
los Ballets Russes de Diaghilev en 1913, junto al impacto realmente
positivo que generd en nuestro pueblo. Sus danzas conmovieron vy
resultaron innovadoras, pero ampliamente aceptadas, siendo luego
muchos de los bailarines de la compafiia coredgrafos y hasta directores
del cuerpo de baile del Teatro Coldn. Luego también llega Isadora Duncan
en 1916, cuya danza segun lejos de impresionar, resulta un tanto
atrasada y hasta aburrida para un publico portefio que ya se habia

deleitado con la compaiia rusa y todo su esplendor (Cadus, M E; 2018)

Son los hermanos Clotilde y Alexandre Sajarov los primeros que
causan total aceptacion en el publico porteno, considerandolos los

“poetas de la danza”. En palabras de Destaville: “Alexandre Sajarov



consideraba que la musica era el elemento primordial de su composicion
coreografica y, de una manera similar a las pioneras de la Danza moderna
norteamericana, concebia y trasladaba la musica de una manera visual”
(Destaville; 2008: 236). También tendremos la llegada de la uruguaya
Vera Shaw, que introdujo conceptos de movimiento adquiridos en EE.UU,
a través de la ensenanza de la gimnasia en el Instituto de Educacion
Fisica; Kurt Jooss llega desde Alemania amenazado por el nazismo y
presenta su emblematica obra “La mesa verde”, dando paso a la difusion
de la técnica moderna a partir de discipulos como Harald Kreutzberg y
Otto Werberg. Este ultimo fue literalmente sacado de un campo de
concentracidon nazi por Margarita Wallmann. Otros precursores de la
danza moderna aqui son Renate Schottelius y Miriam Winslow. La primera
se formara con Winslow en la técnica de la danza moderna y formara
parte de su compania; la experiencia de la compania Winslow fue
trascendental en la historia de la danza moderna, ya que contribuyo
ampliamente a la profesionalizacién de la disciplina, con bailarines que

cobraran un sueldo y realizaran giras por Argentina y el exterior.

Como vemos, todas estas visitas y llegadas comparten un rasgo en
comun: los bailarines son desplazados y amenazados por la situacién en
Europa. La guerra, la persecucién del nazismo y la pobreza los impulsa a
buscar nuevos horizontes donde seguir desarrollando su arte sin

dificultades. En palabras de Schottelius:

"En Alemania se hacia cada vez mas dificil la vida porque mi madre
era judia, aunque mi padre no. Pero las razones principales eran,
naturalmente, por un lado que yo era mitad judia, y por otro, que

mis padres eran muy antifascistas” (...) (Moyano, M I; 2006, 22)

Es aqui donde sus estilos y ensenanzas calan hondo en el pueblo
argentino, en un arte que era alimentado y elaborado a partir de los

elementos europeos.

Pero el desarrollo de la Danza moderna no podria ser entendido sin

tener en cuenta el contexto politico del momento, caracterizado por la



llegada al poder del 1°y 2° gobierno peronista, que marcaran un punto
de inflexidon en el concepto de arte y en la democratizacion de la cultura.
En el marco de una politica de bienestar, donde el Estado tiene un rol
central en materia econdmica, politica y cultural, el gobierno peronista
emprendid la llamada “democratizacién del acceso a la cultura”, a través
del cual, el pueblo podria tener acceso masivo a la educacion, el arte y el
entretenimiento. Se comenzd a realizar una planificacién artistica que le

dio a la danza, entre otras artes, mayor desarrollo y trascendencia.

A grandes rasgos, se trata de la profesionalizacidon y academizacién
de la Danza. El foco inicial estard puesto en el Teatro Colén de Buenos
Aires, que era y es, hasta el momento, la mas alta casa de estudios en
danza de nuestro pais; seguin Maria Eugenia Cadus (2017), los bailarines
a partir de ahora van a gozar de estabilidad laboral, es decir, de contratos
en blanco para todos los cargos (bailarines, coredgrafos, directores, etc),
a la vez que se produce un aumento de sueldo y apertura de concursos
publicos para tomar cargos en la escuela y el ballet del teatro. Se formara
también, la primera Asociacion de Danza, denominada ASARDA
(Asociacién Argentina de Danza). También se crearan nuevos teatros,
como el Argentino de la Plata, el Teatro Municipal de Buenos Aires o el
Teatro Presidente Alvear, lo cual, demuestra el gasto publico y la politica
de intervencionismo estatal del presidente electo. Cabe aclarar que el
Teatro Coldén y el Argentino tenian una escuela de danza (lo cual
demuestra la voluntad de profesionalizacion y formacién de bailarines
argentinos), se realizaban funciones escolares, a beneficio y hasta

gratuitas.

Junto a ello, asistimos a las primeras representaciones artisticas al
aire libre, con la creacién de los primeros anfiteatros como el Eva Perdn
del Parque Centenario, el Teatro del Lago de Palermo, el Parque Lezica,
y junto a esto también se construyen salas comerciales como el Smart,
la sala Van Riel , Odedn, Apolo, entre otras. Todo esto nos lleva a pensar

en gque el arte no es ya medio de consumo de la élite portefia, sino



también un medio de disfrute de la incipiente clase media, que disfruta
de espectaculos cuya entrada es cada vez mas accesible y hasta en
algunos casos, gratis. Por lo general, las obras se presentaban
inicialmente en los teatros y luego en los anfiteatros y centros

comerciales con entrada gratuita.

En el terreno de la danza moderna, como ya dijimos anteriormente,
es el Ballet Winslow (dirigido por la bailarina estadounidense Miriam
Winslow) el que es considerado el primer grupo de danza o compafia
moderna profesional, donde los artistas cobran un sueldo y poseen un
contrato. Si bien fue una experiencia acotada temporalmente, su legado
es significativo: los bailarines poseian un fuerte sentido de
responsabilidad, compromiso y profesionalismo con la labor. El grupo se
presentaba por todo el interior argentino. También se impulsa y estimula
la Danza folcldrica, con la creacion de la Escuela Nacional, coordinada por
Leopoldo Marechal, junto a la creacion de cursos infantiles de Danzas
folcloricas. Por ultimo, y no menos importante, la danza es leida vy
analizada desde la critica especializada en el tema, ademas de comenzar
a producirse las primeras revistas especializadas en Danza. Esto nos
habla de una gran transformacién, de la socializacién de la danza como
practica escénica, de una “alfabetizacidon artistica” o un proceso de
“culturizacién”, en el sentido de que la sociedad conoce y es parte de una
cultura del movimiento, de la danza, junto al lenguaje y los conceptos
gue ésta incluye. Una danza que se profesionaliza, que se conoce como

arte instituido, aceptado, legitimado socialmente.

¢Pero es esta transformacion suficiente para otorgar a la Danza
moderna un lugar cercano o similar al que tenia la Danza clasica?
En los estudios de la profesora Maria Eugenia Cadus se observa que las
politicas culturales de Perén intentaron, a través de los espacios y las
transformaciones ocurridas en materia artistica, difundir la danza
moderna y hasta representarla en los mismos espacios en los que se

podia disfrutar del ballet clasico. De este modo, la danza moderna se



inmiscuye en la alta cultura para poder legitimarse, para pelear por la

hegemonia directamente:

“Quiza, si bien la danza formd6 parte de las politicas culturales
gubernamentales buscé la forma de permanecer en el dmbito de la
“alta cultura”. De este modo buscaba afianzarse como practica
artistica, aprovechando por un lado las politicas del mundo social,
pero manteniéndose dentro de la cultura humanista como forma de
legitimarse” (Cadus, M E; 2017: 45)

Me resulta interesante y apropiado pensar en un estilo moderno que
se impulsa, se legitima, se desarrolla como practica artistica y se
deconstruye poco a poco la idea de équé es danza?. Por otro lado, si
historizamos la danza en Argentina, podremos comenzar a hacer un

analisis quiza, mas completo.

La danza clasica en nuestro pais ya tiene un origen que podriamos
calificar de “mentiroso” o desarraigado. Porque no es una danza
desarrollada por nosotros, es una importacion cultural de Europa. Son los
idealistas de la Generacion del 37’ quienes para la década de 1840
desarrollan la idea de civilizacion, orden y progreso y comienzan a copiar
el modelo sociopolitico europeo para aplicar a lo que habia sido el
Virreinato del Rio de la Plata recientemente liberado de Espaia. De esta
manera, la danza clasica llega a través de la inmigracién europea y del
inicio del neocolonialismo por parte de este continente hacia nosotros.
Mas aun, sabemos que las primeras representaciones artisticas no eran
mas que fragmentos de obras que ya se habian estrenado del otro lado
del océano, tales como “Giselle”, “Excelsior” o “Coppelia”. Si hablamos
en clave comparativa, lamentablemente sucede lo mismo con la danza
moderna: es una importacién cultural. Es Europa y EE.UU esta vez la que
nos marca el camino a seguir, estas naciones nos muestran su danza y
nosotros comenzamos a copiarla acriticamente, porque esto es “lo
nuevo”, lo “desarrollado”, porque es lo que desde el pasado se ensefid:

copiar la cultura europea.



De hecho, se observa en las fuentes primarias y secundarias analizadas
el buen impacto e impresién que dejo las primeras visitas, y el interés
por las primeras bailarinas de danza moderna en aprender la técnica
europea Yy estadounidense: En palabras de Renate Schottelius
refiriéndose a los primeros recitales de Winslow y Foster Fitz: "Estabamos
todos muy impresionados y nos encantaron. No siempre las coreografias,
pero si la maravillosa manera de bailar de esta gente.” (Isse Moyano, M;
2006: 24)

Luego indica: (...) "Naturalmente toda esa gente, excepto yo, nunca
habia hecho moderno, asi que ella los formd. Tanto a los hombres como

a las mujeres” (Isse Moyano, M; 2006: 24)

No niego con esto que las politicas de Juan D. Perdn fueron centrales
y venideras para el desarrollo de una nueva danza y la deconstruccion de
lo clasico en pos de un lenguaje moderno, pero es justamente este nuevo
lenguaje que se legitima el que esta cargado de un contexto, de una
cosmovision que es europea y no argentina. Si bien en afios posteriores
las tematicas se diversifican, incorporando en algunos puntos al Tango,
la raiz o el corazéon de la nueva danza sigue estando cargada de un

sentido extranjero, impropio.

Si analizamos la matriz cultural e histérica del desarrollo de la
danza moderna europea, tendremos que hablar de un contexto bélico que
marcé la sociedad de este continente para siempre, con un saldo de 60
millones de personas, ciudades enteras devastadas, hambre y miseria.
Esto llevd al nacimiento de una corriente que dara paso a la ideologia
propia del ballet moderno: el expresionismo, desarrollado en Alemania,
cuyas bases se centran en la expresion por encima de la impresion, en la
centralidad del contenido de las obras y no en la forma de las mismas,
ideas movidas por la nocién de incertidumbre, caos, muerte y tragedia
que signa Europa. Junto a ello, surgen las corrientes existencialistas y
una renovacion artistica sin precedentes en las artes plasticas, musica,

danza vy literatura.



Con esto quiero explicar que nosotros, del otro lado del Atlantico,
estamos en otro contexto, en otra sintonia: si bien la llamada Generacidn
del 80" persigue el orden y el progreso bajo la copia del modelo europeo,
somos un territorio en plena conformacion nacional luego de liberarnos
del yugo espafiol que nos oprimid politica-social y econdmicamente por
siglos, que negd la cultura de nuestros pueblos originarios, que nego sus

costumbres, su musica y por qué no, su danza.

La tarea seria, entonces, comenzar a deconstruir conceptos e ideas
preconcebidas, ordenadas de modo arbitrario, para enriquecer los
estudios histéricos y reconocer otras practicas de movimiento como
danza mas alld del ballet clasico y el moderno. Este esquema podria
incluir, por ejemplo, las practicas y la danza de otros actores sociales
muchas veces relegados de la historiografia argentina, como los sectores
populares que se nucleaban en los conventillos a bailar el Tango, este
baile de burdeles y prostibulos que raramente se aprecia desde su valor
artistico. ¢Por qué no incluir, también, las danzas afroamericanas, la
milonga, la zamba o las danzas del interior de nuestro pais? En el ultimo
libro de la doctora Eugenia Cadus (2021) se habla de pensar en “danzas
argentinas”, lo cual es sumamente interesante para repensar en una
enunciacion que esconde el poder y la hegemonia ideoldgica. éPero es
esto suficiente si sabemos que el movimiento de la época era entendido

sélo en clave “danza clasica” y “danza moderna”?

No olvidemos, también, que el foco siempre siguié estando en Buenos
Aires, ciudad cosmopolita que nucled el desarrollo econédmico y politico

de la nacion.

Es una apuesta, entonces, a emanciparnos del neocolonialismo
europeo, investigando la danza del pueblo argentino, la que nace antes
de la conquista espafiola, la que se desarrolla como practica subalterna
y no legitimada, para poder escribir una nueva Historia de la Danza, mas

propia, verdadera y real.
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LA FIGURA DE SEBASTIAN GASCH EN EL PANORAMA DE
DANZA DE PRINCIPIO DE SIGLO EN CATALUNA

Marina Penaranda Abad
Introduccion

Esta es una investigacidon incipiente que pretende analizar las
causas Yy el impacto de las teorias de Serge Lifar en el desarrollo de la
danza clasica en Espafia. Para ello, se revisara la figura del critico de arte
cataldan Sebastidan Gasch (1897-1980) y su influencia en el ambito
dancistico de la primera mitad del siglo XX en Espafa y en Cataluia.
Gasch comenzé su labor de critico en 1925, con la publicacion de su
primer articulo sobre Joan Mird en la Gaseta de les Arts. Continuaria como
critico en las revistas D’aci i D’alla, Gaseta de les Arts, Mirador y Meridia
hasta su exilio a Francia en 1939. Pronto se posicionaria como un
ferviente defensor del cubismo y del surrealismo y destacaria entre la

vanguardia catalana.

El acercamiento de Gasch a la danza tuvo lugar en el afo 1932 y
esto se debid a la influencia de su amigo Joan Magrifia (Garcia, 1983, p.
92), figura fundamental en el desarrollo de la danza en Catalufa y

Espafa.
Método

En esta investigacidn, se realizara una revision bibliografica de la obra
de Sebastian Gaschi4 para encontrar los discursos y argumentos que se
asentarian en el panorama dancistico espafiol, asi como los referentes en

los que el autor se basa para forjarlos.

Resultados

L criticas y columnas de revistas y periddicos, manuscritos y monografias sobre danza y
sus diarios de exilio pdstumos.



De esta investigacion, se definen tres discursos muy arraigados en

la critica dancistica de Sebastian Gasch:

1. La independencia de la danza sobre el resto de artes y la vision
lifariana de los Ballets rusos como esclavitud de la danza hacia estas;

2. la condena al duncanismo, dalcrozismo y expresionismo aleman
como aberraciones dancisticas, faltas de cualidad artistica;

3. y la creencia de que Noverre fue el renovador definitivo en la

historia de la danza.

Estos argumentos se fundamentarian mayoritariamente en los
escritos del critico ruso André Levinson (1877-1933) y del coredgrafo
Serge Lifar (1905-1986).

En sus columnas, Gasch se hizo eco de los discursos que André
Levinson forjaba en La danse d’aujourd’hui (1929) y la revista Comedia.
Conviene recordar que, anteriormente a Gasch, en Espafa apenas se
habian recogido los discursos y debates coreograficos que se estaban
produciendo en otros paises europeos como Rusia, Gran Bretafia o
Francia. Nadie los desarrollaria con la regularidad y extension de Gasch,
para el que Levinson supuso un referente en su forma de escribir y emitir
juicios sobre danza, aunque no dictaminaria su opinién final sobre las

piezas, que en ocasiones diferiria de la del ruso emigrado en Francia®.

En un contexto en el que la prensa nacional generalista y
especializada en artes escénicas basaba sus criticas de danza en criterios
musicales, como bien documenta Castillo Palomares (2020) en su tesis
doctoral, Gasch abogaba por juzgar una obra dancistica por su
coreografia y no por sus “complementos” —es decir, musica, escenografia
o pantomima-. Con el paso de los afos, este discurso de independencia
de la danza se amplifica, sobre todo tras las publicaciones del Manifiesto
del Coredgrafo (1935) y de La danza (1937) de Serge Lifar.

2. Véase, por ejemplo, como Levinson le otorga mala prensa a Les Présages (1933) de
Léonide Massine y como Gasch la defiende como “creacion genial que marcara una
época en la historia de los ballets rusos” en Mirador, n® 230 (29 de junio de 1933).



Si Levinson fue un gran exponente de la danza para Gasch, Lifar se
convertiria en figura de veneracién. En toda su produccion escrita, Gasch
solo le otorga comentarios negativos en dos columnas® cuyas palabras no
son realmente de Gasch, sino que la dura critica que le brinda esta basada

en los criterios de los autores franceses, como él mismo corrobora’.

En De la Danza, Gasch traza a Lifar como un autor sin fallos,
continuador de legados abandonados o guardian Unico de la “danza pura
y verdadera” (Gasch y Pruna, 1946, pp. 51; 203).

A pesar de este fervor, en ningun caso Gasch sigue la terminologia
caracteristica del coredgrafo. Mientras que Lifar acufia los términos
“danza académica”, “coreautor” y “neoclasicismo” en sus discursos,
Gasch siempre habla del ballet como “danse d’école”, solo emplea el
término “coreautor” con Lifar (al resto los denomina “coredgrafos” o
“maestros de ballet”) y nunca se refiere al “neoclasicismo” en sus

escritos.
Conclusiones

Cabe cuestionarse de donde procede esta adoracion hacia Serge
Lifar, autoproclamado arriere-garde (Franko, 2020, p. 59), teniendo en
cuenta que las corrientes artisticas de vanguardia de las que Gasch se
hacia eco huian del academicismo y rechazaban el noucentisme (es decir,
la falsa idolatria a la mitologia y al imaginario griego clasico), que son
nociones contradictorias con la teoria y la produccion coreografica de
Lifar. A todo ello, convendria sumar el conocimiento por parte de Gasch
del colaboracionismo de Lifar con los nazis, del que fue testigo de

excepcion durante sus anos de exilio en Paris (Gasch, 2001, 2002).

Para arrojar nueva luz sobre la relacidon entre Gasch vy Lifar, esta
investigacion pretende abrir dos nuevas rutas: (1) revisar la produccién

de Gasch sobre Lifar a su vuelta del exilio, asi como sus circulos y trabajos

3 En Mirador, nUmeros 338 (8 de agosto de 1935) y 22 (10 de junio de 1938)
4 En Mirador, n® 22 del 10 de junio de 1938: “No havent vist “Icar!, ens hem de refiar
del que digueren els critics. I el comentaris d’aquests sén fracament alarmats.”



en Paris; (2) corroborar el aparente paralelismo que Gasch esboza entre
la figura de Lifar y Joan Magrifia, para valorar los posibles intereses
personales del critico y, con esta evidencia, poder establecer las causas
y posibles efectos de la importancia de los discursos, vocabulario y teorias

de Lifar en Espafa.
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RUPTURA EPISTEMICA EN EL BALLET CLASICO: DANZA Y
SOCIEDAD

Dolores Galindo Carbonell

Introduccion

La convulsién bélica vivida en Europa a raiz de sus dos grandes
contiendas mundiales creara una conciencia rupturista entre los artistas
gue exaltaran un arte comprometido con el cambio social frente a la
concepcidn clasica de considerar el arte como un puro acto estético. El
dadaismo, surgido a partir de los encuentros de diversos artistas en el
legendario Café Voltaire y coronado por las novedosas propuestas de
Marcel Duchamp, abrird nuevos caminos a la expresion artistica. Estos
movimientos contrarios al sistema - como también seria el futurismo -
que venian reclamando una sociedad mejor, aportaran una interesante
base conceptual al lenguaje corporal.
Mientras que en Europa la impresion de lo efimero de la existencia anima
un arte conectado con la vida, en América del Norte sera la busqueda de
nuevos conceptos estéticos lo que induzcan a una intensa re-
interpretacion de las capacidades corporales. En ambos casos la nueva
danza contemporanea supondra un importante impulso para el cambio
de paradigma en cuanto a la consideracion del cuerpo y su capacidad
expresiva. Tomaremos como ejemplo el trabajo de dos bailarinas, Mary
Wigman, representante del expresionismo aleman, a Isadora Duncan
como creadora de la danza libre, y al bailarin y coredgrafo Merce
Cunningham, precursor de la interdisciplinariedad de las artes. Todos
ellos podrian ser considerados como eslabones de la ruptura epistémica
entre la estricta técnica clasica que regia en los ballets romanticos y el
caracter activista y reivindicador que inspiraria la danza contemporanea
del siglo XX. Esta Libertad sera una dinamica tanto en la danza como en
el arte contemporaneo donde los aconteceres politicos y sociales influiran
en la forma de crear, los aconteceres sociales propiciaran esa fisura
referida por Bachelard para animar al artista a ir mas alld de las formas

academicistas tradicionales.



La Danza Expresionista

La sensibilidad de los creadores se veria profundamente afectada por los
terribles efectos de la guerra, tal es el caso de la bailarina alemana Mary
Wigman (1886-1973), reconocida como la creadora de la danza
expresionista (Markessinis 1995). Su trabajo como intérprete vy
coredgrafa supuso una respuesta a la armonia preestablecida por el ballet
académico para representar lo desgarrado, la ferocidad o lo asimétrico.
Sus temas serian la locura, los sentimientos mas primarios y violentos,
la gestualidad sin normas, las miserias de la sociedad y la muerte. La
danza académica se torna en ella libertad de movimientos para
representar lo mas virulento de una sociedad entre guerras y a traveés,
de su propia experiencia y de su propio cuerpo, expresar y criticar los
males de su época. Su trayectoria comenzd en la improvisacién vy
continud su formacidon con Rudolf Laban colaborando juntos en el famoso
Cabaret Voltaire en Suiza, donde entrarian en contacto con el movimiento
dadaista, coincidiendo con ellos en la busqueda de una ruptura con los
valores artisticos establecidos, en este caso para crear un nuevo concepto
en danza: la danza absoluta. Wigman pretende asi acabar con la idea de
la danza como un mero vehiculo de representacion de escenas
superficiales o idilicas para llegar a la danza como puro movimiento
expresivo, la danza en si misma sin artificios académicos. Wigman
otorgara especial importancia a la expresividad frente a la forma, ligando
el movimiento a la gestualidad y la improvisacion. Defensora del
movimiento como expresion interior, crea coreografias sin musica e
incorpora la quietud y el silencio como parte de la pieza. Sus acciones
dancisticas trataban

los temas mas complejos, presentando el lado oscuro de la personalidad,
se alejaba asi definitivamente del preciosismo que habia caracterizado
hasta entonces a la danza clasica. La influencia de Mary Wigman resultara
muy significativa, ya que la consideraciéon del cuerpo como vehiculo de
sentimientos serd una constante de toda la creacién coreografica y

performativa de los siglos XX y XXI.



Cambio del paradigma corporal: Isidora Duncan

La reconocida bailarina estadounidense Isadora Duncan (1877-
1927), maestra de danza, coredgrafa y pensadora, sera la iniciadora de
otra nueva técnica dancistica, asi como pionera del uso del cuerpo como
reivindicacién de distintas causas. Su nombre se relaciona generalmente
con el nacimiento de la danza moderna, aunque consideramos que su
influencia va mas alla, alcanzando los terrenos del arte activista. Duncan
se revelara definitivamente contra el frio esteticismo del sistema en favor
de una expresion libre de la experiencia emocional, la cual trasladard mas
adelante al compromiso social y politico. Su método convierte al cuerpo
en vehiculo expresivo, tanto de las emociones mas intimas como de
denuncia ante la opresion social.

Sin embargo, a Duncan no le llegaria el reconocimiento hasta su
exilio voluntario en Europa donde las vanguardias estaban floreciendo en
todas las artes. Seria en Londres donde su peculiar estilo de
representacién sera acogido con entusiasmo, pleno de innovaciones
musicales y lejano de la concepcion atlética de la danza tradicional.
Duncan recorreria el viejo continente, tanto dando recitales como
fundando escuelas donde ensefar su filosofia de la danza. A las discipulas
mas destacadas que la siguieron incondicionalmente se les conoce con el
nombre de Isadorables, un grupo de seis bailarinas que durante mucho
tiempo acompafarian a Isadora en sus presentaciones por Europa y
Estados Unidos, adoptando incluso su apellido como compromiso de
difusién de su legado. Desencadenada la guerra en Europa, Duncan se
traslada con sus alumnas a Estados Unidos. Conforme avanzaba el
conflicto bélico, su arte fue adquiriendo un tono mas politico hasta el
punto de incluir entre sus montajes la coreografia de La Marsellesa, el
himno nacional francés. En 1915 Duncan explicé a un periodista del New
York Tribune que la famosa marcha era algo mas que una llamada a las
armas, “se trataba de la determinacion humana de nunca sucumbir,
nunca rendirse ante la aspiracién de los propios ideales” (Sanchez

2003:39). Esta nueva etapa de Duncan le llevara a encarnar el simbolo



de la nacién, uniendo por primera vez la danza a causas politicas de
amplio calado social.
La interdisciplinariedad del arte: Merce Cunningham.

En la década de los treinta las escuelas estadounidenses de arte se
nutrirdn principalmente de profesores y artistas exiliados de la guerra
europea. En Carolina del Norte se establecera el Black Mountain College,
una pequeia comunidad universitaria de creadores que pronto atraerd a
escritores, dramaturgos, bailarines y musicos Black Mountain recogera la
tradicion iniciada por Gropius en la Bauhaus, en cuyo manifiesto
defendera la unidad de las artes creativas, exhortando a arquitectos,
escultores y pintores a desarrollar procesos conjuntos capaces de
adaptarse a las cambiantes circunstancias de la vida.

La musica se suma igualmente a las disciplinas que alentarian el
cambio radical de las tradiciones. Los conciertos llevados a cabo por John
Cage en Black Mountain difundiran un estilo de composicion musical
donde la incorporacion de sonidos no artisticos introducidos al azar en su
ejecucion, tendra una notable influencia en las tendencias de actuacion
mas novedosas. Cage partird de la idea de que cualquier sonido podia
convertirse en un recurso musical, en sus conciertos experimentales
podian escucharse botellas de licor rascadas, cencerros y campanas, asi
como laminas de metal agitadas para semejar el ruido de los truenos.
Cage recoge asi el concepto de readymade - introducido por Marcel
Duchamp - de que cualquier pieza podia ser una obra de arte siempre
que fuera firmada por un creador. La traduccién seria “lo ya hecho”.
Duchamp incorpora a sus obras objetos que tenian una funciéon y uso en
la vida cotidiana debido a la necesidad de establecer una relacidn entre
la creacion y la realidad, al mismo tiempo que generar una sensacion de
absurdo, tratando de este modo de socavar todo concepto artistico
tradicional.

Una de sus piezas mas emblematicas seria La Fuente (1917), un

urinario de porcelana blanca que firmé con el seudénimo de



R.Mutt enviandola a la Sociedad de Artistas Independientes de Paris. La
pieza fue descalificada, lo que serviria al artista para criticar duramente
la rigidez de las estructuras del arte. Lo que en un principio fue una
provocacion resultaria ser la primera obra de arte conceptual, mas tarde,
en el afo 2004, La Fuente seria votada por 500 reputados criticos y
profesionales del arte como la

obra mas influyente del siglo XX.

Estas teorias encontraran pronto un paralelo en la expresion
corporal concretamente en el bailarin y coredgrafo Merce Cunningham
quien, tras permanecer unos aflos como primer bailarin de la compafiia
de Martha Graham,presentara en abril de 1944 su primer concierto solista
en Nueva York con John Cage acompanandolo al piano. La influencia de
Graham (conocedora de las teorias precursoras de Isadora Duncan) unida
al legado duchampniano de gran calado en la concepcion artistica de
Cage, dotarian de una base sélida a ambos artistas para emprender una
intensa busqueda de nuevas posibilidades expresivas del lenguaje, tanto
musical como corporal. Para ello abandonan formas narrativas y otros
elementos convencionales de la composicion y en contraste, hacen de la
ejecucion improvisada el soporte principal. El coredgrafo amplié las
reflexiones en torno al tiempo, el azar y el espacio e indaga en la
interdependencia de las artes visuales, el sonido y el movimiento. Esta
nociéon abrié el camino a las colaboraciones donde ningun elemento
ilustra ni depende del otro, sino que cada uno se produce

simultdaneamente en el tiempo y en el espacio.

Conclusion

Desde finales del siglo XIX se gestara un cambio en las artes que
deja de estar al servicio de las de sus propias normas estéticas para ir
involucrandose en el entorno social y politico. Las distintas
manifestaciones artisticas salen de su aislamiento y se empiezan a
interrelacionar entre ellas, intercambiando conceptos y estilos. Como en

el resto de las artes, la danza se ira alejando de la funciéon puramente



estética que le fue tradicionalmente asignada, para acercarse a las
cuestiones sociales, dando visibilidad y posicionandose ante los grandes
paradigmas de la época. La expresiéon corporal, como las demas
disciplinas, amplia su marco de actuacion: el cuerpo ya no solo se rige
por la férrea norma académica representada por la danza clasica, se
empieza a expresar con movimientos libres, sentimientos y conceptos
pasando del arte por si mismo, al arte del artista en contacto con su
entorno. Esta exploracion corpo-sensorial se ira desligando
paulatinamente de los academicismos e ira descubriendo otras
posibilidades expresivas, adoptando los conceptos mas radicales de cada
expresion artistica hasta emerger con caracter propio. Las causas que lo
impulsan presenta algunos elementos en comun con las otras artes: el
espiritu de investigar nuevos caminos expresivos, el cual, propiciara un
giro conceptual en los artistas que no aceptan las fronteras que los
aprisionan, el rechazo del mercantilismo en el arte y el cuestionamiento
de las promesas fallidas del mundo moderno hacia el progreso y la
emancipacion humana. Conceptualmente podemos destacar Ia
importante influencia de Duchamp, los dadaistas o los futuristas en la
ruptura epistémica del arte tradicional, pero sin duda en el campo de las
practicas corporales, su interrelacion con las distintas disciplinas
creativas y su implicacion en la dinamica social, daran el impulso
definitivo a otra forma de entender el cuerpo, su expresion y su
movimiento.
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ANALISIS BIOMECANICO DEL EN DEHORS Y PARALELO EN
EL SALTO VERTICAL

Adriana Vieiro Pérez

Introduccion

El en dehors o “turn out” es uno de los fundamentos técnicos de la
danza clasica. Consiste en la rotacion externa de cadera buscando formar
entre ambas piernas un angulo de 180 ° (Megias, 2009). La primera
referencia sobre el en dehors en la danza aparece en el tratado de
Beauchamps en el siglo XVII y aunque su origen no esta claro, esta
posicion pudo haber surgido con una finalidad estética. Sin embargo,
Carlo Blasis justifica ya el uso del en dehors en el siglo XIX en razones
practico-anatomicas, por encima de la importancia estética imperante
hasta ese momento (Abad, 2012).

Se conocen algunas ventajas funcionales de la posicion de en
dehors en la danza, como es el caso de los movimientos de abduccién de
piernas. Sin embargo, en muchos casos la danza contemporanea rechaza
esta posicion por considerarla como limitadora de la libertad de

movimiento (Baena, Vargas y Gomez, 2015).

Surge la necesidad de comparar la eficiencia funcional de los
movimientos realizados en danza clasica en posiciéon de en dehors, con
movimientos que parten de posiciones menos rigidas (pies en paralelo)
utilizadas en la danza contemporanea. A partir de un estudio cinematico
del salto vertical realizado en ambas posiciones, analizamos las
implicaciones funcionales de cada una en el movimiento. Analizamos la
altura alcanzada en los saltos y también el perfil F-V de las bailarinas en

ambas posiciones.

Nuestro deseo es que este estudio sirva de apoyo para mejorar la
comprensidon de las distintas exigencias y requerimientos de esas dos
posiciones de danza y asi poder realizar mejoras en ellas y concretamente

en el salto vertical.

Método



Se realizé un estudio cuasi-experimental, en el que participaron 22

alumnas del grado en danza de la UCAM.

Antes de la realizacion de la prueba se registraron los parametros
corporales de las bailarinas y se programé un calentamiento general y

otro especifico para el test de salto.

La prueba consistia en la realizacion de 8 saltos, 4 en dehors y 4
en paralelo con orden aleatorio, con aumento progresivo de cargas del
0%, 5%, 10% y 15% de la masa corporal. En total fueron registrados
176 saltos, con dos dispositivos de grabacién (posicidon frontal y sagital)
a 240 Hz.

Las principales variables mecanicas estudiadas para determinar la

eficiencia del salto en cada posicién fueron la altura y el perfil F-V.

La altura del salto fue calculada a partir del tiempo de vuelo, el
cual, se determind utilizando la aplicaciéon Kinovea, midiendo desde el
primer fotograma en el que ambos pies dejan de estar en contacto con
el suelo, hasta el primer fotograma en el que un pie vuelve a estar en

contacto con el suelo.

Para el perfil F-V, se tomd de referencia el protocolo establecido
por Samozino y colaboradores en diversos articulos, y se determind con

la aplicacion iOS MyJump2.

Los datos fueron volcados en una hoja de excel para su analisis
estadistico que se realizd con el programa SPSS. Se calcularon las medias
y desviacion estandar de cada variable. Mediante un contraste t de
Student (con nivel de significancia del valor p menor o igual que 0,05) y
mediante el tamafio del efecto con la d-de Cohen, se compararon los

resultados obtenidos en los saltos en dehors frente a paralelo.

Resultados



Los resultados tras el analisis estadistico evidencian que hay
diferencias estadisticamente significativas en la altura de todos los saltos

verticales comparando ambas posiciones de partida.

La menor altura alcanzada en los saltos en dehors sugiere que los
requerimientos anatdmicos de la musculatura implicada en el gesto de
rotacion pueden interferir en el desarrollo de la fuerza en los musculos
de la extremidad inferior implicada en el salto, pues cuando los bailarines
trabajan con una gran rotacidon externa de cadera, la linea de traccion de
los musculos cambia. Ademas, el énfasis en activar los rotadores
externos para lograr la maxima rotacién, produce un desequilibrio
muscular, con una hipertrofia de los rotadores externos frente a los

rotadores internos y los aductores.

En cuanto al perfil F-V, en ambas posiciones se observa un déficit
de fuerza en las bailarinas. El desequilibrio es mas alto cuando el salto se

ejecuta desde una posicién de partida en dehors.

Este déficit de fuerza en las bailarinas se puede justificar porque
suelen centrar su trabajo de entrenamiento en la repeticidén de ejercicios
orientados a la elasticidad y a la velocidad de ejecucidn, en las clases de

danza se suele dar poca importancia al trabajo de fuerza.
Conclusiones

La respuesta que este estudio da a nuestra pregunta inicial ées el
en dehors un gesto solo estético o tiene ventajas funcionales?, es que la
posicion en dehors desde un punto de vista mecanico, supone grandes
desventajas en el desarrollo de la fuerza en el salto y también en la altura

alcanzada.

Las normas y los estandares de la danza cldsica consideran
inamovible el ideal de rotacién externa, pero desde un punto de vista
funcional el en dehors es poco eficiente en el salto. Los esfuerzos por la
mejora de la posicion se centran en el desarrollo de la flexibilidad
muscular mediante la realizacién de ejercicios que no aportan mejoras

de fuerza y velocidad. Ademas, los requerimientos neuromusculares y



anatdmicos que exige alcanzar los 90° de rotacion externa de cada
pierna, suponen cambios en las alineaciones musculares y limitan el

desempeiio de otros musculos durante la ejecucidon del salto.

El desarrollo de programas de entrenamiento centrados en reducir
este desequilibrio fuerza-velocidad, con sesiones especificas de fuerza de
las extremidades inferiores podria ayudar a las bailarinas a mejorar la
altura del salto y por tanto, el rendimiento en la danza. En el caso de los
saltos en dehors, el entrenamiento de fuerza deberia focalizarse en esta
posicion y no separar el entrenamiento de fuerza del entrenamiento de
rotacion externa. Asi, se entrenaria teniendo en cuenta los cambios en

los equilibrios corporales y linea de traccidon de los musculos.

Con todo esto, parece pues, que el gesto de rotacion durante el
movimiento estd mas enfocado a conseguir el ideal de apertura de 180°
primando la finalidad estética por encima del desarrollo de la fuerza o la
velocidad.
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EL CUERPO COMO VEHICULO DE COMUNICACION PARA
MEJORAR LAS RELACIONES SOCIALES Y AFECTIVAS EN
COLECTIVOS INTERGENERACIONALES

Amparo Conesa Caparroés
Introduccion

Los diferentes cambios tecnoldgicos, cientificos y sociales han
supuesto un nuevo paradigma en las relaciones familiares e
intergeneracionales.

La Sociedad de la Informacion, término acufiado por el socidlogo
Masuda, hace referencia a la actual comunicacién universal e instantanea
que ha desfavorecido la conciencia comunitaria.

En nuestra sociedad prima el resultado inmediato, por ello, las personas
mayores Yy los menores se consideran colectivos vulnerables,
estigmatizados como un obstaculo social dependiente de los adultos.

Sin embargo, el aumento de la esperanza de vida hace que las personas
mayores lleguen a convivir mas de veinte afios con sus nietos, aunque,
lamentablemente, se le asigna el rol de cuidador.

Actualmente, las personas mayores reclaman sentirse activas fisica y
mentalmente, pero el nuevo ocio de los menores promueve el
sedentarismo llegando a debilitar su inteligencia interpersonal.

Por ello, reivindicamos la necesidad de crear espacios intergeneracionales
para compartir experiencias artisticas que permitan la génesis de vinculos
sociales y afectivos.

Entendiendo que el cuerpo se encuentra relegado, lejos de una
conciencia corporal, en las nuevas generaciones, a la vez que supone la
identidad y la memoria tangible de las personas mayores, consideramos
la danza una herramienta artistica idénea para establecer vias de
comunicacién, expresién y didlogo.

Método



Nos basamos en el método pedagdgico Orff-Schulwerk creado en
1930 en Austria por el pedagogo musical Carl Orff, quien trataba de
promover la interrelacién entre musica, lenguaje y danza como base de
la socializacion y el desarrollo de la personalidad.

Discipulas como Barbara Haselbach, o Elisa Roche, han influenciado
al método de Verena Maschat, el cudl seguimos. Se trata de una
exploracion individual y una posterior creacidén colectiva a través del
movimiento, la musica y la expresion plastica. EI movimiento nace de la
exploraciéon sensitiva del entorno y de la introspeccion emocional de cada
participante, generando un movimiento libre, creativo y personal. Se
persigue la democratizacién de la danza reivindicando que todo individuo es
capaz de bailar.

Este proyecto artistico, “Activa tu mirada: Taller de danza
intergeneracional”, apuesta por sensibilizar y concienciar en el poder de la
mirada para observar y valorar el entorno con el fin de poder relacionarnos
mejor en él. Fue disefiado para menores de 12 anos y mayores de 60 sin
conocimiento previo en danza y con una relacién familiar entre si. Se
llevd a cabo en el Centro Municipal de Salud comunitaria (CMSc) de
Usera, perteneciente a Madrid Salud, que cuenta con un equipo
multidisciplinar donde dan cabida a proyectos artisticos, sociales y
comunitarios para prevenir la salud.

Participamos en la practica desde enero a marzo del ano 2020.
Pudimos tratar algunos contenidos como la sensibilidad y la conciencia
corporal, el sentido espacial, la autopercepcién y la expresion afectiva.

Todas las actividades han sido practicas y cada sesidn se estructura
en tres bloques: -Presentacion: persigue el calentamiento fisico, social y
emocional. -Exploracion: desarrolla el aprendizaje por descubrimiento. -
Composicion: creacién de una obra coreografica o plastica por parejas,
grupos o individualmente. Todas las sesiones finalizan con un corro
reflexivo que permite la expresion verbal de los participantes.
Resultados

La metodologia de investigacidon ha seguido una estrategia de

investigacion-accién para recopilar informacion in situ y poder adaptar la



accion educativa. El disefio metodoldégico ha sido mixto con datos
cuantitativos y cualitativos mediante diferentes herramientas de recogida
de datos como la observacién participante, el cuaderno de campo, las
conversaciones informales, el grupo focal y las encuestas.

A través de las encuestas, los participantes manifestaron la
carencia de una escucha activa y reclamaban necesidad afectiva de su
acompafnante. Sin embargo, el indicador “me gusta pasar tiempo juntos”
ha sido positivo, lo que es favorable porque permite proponer espacios
de socializacidn intergeneracionales.

Como datos cualitativos nos quedan los testimonios diarios de los
participantes recogidos en el cuaderno de campo.

Ledys, abuela de Juanes, expresaba que olvidaba sus problemas
mientras bailaba. Algunas musicas utilizadas le recordaban a su pais y se
sentia feliz de poder compartir con su nieto esta experiencia.

Francisco con una actitud impoluta demostraba a su nieto que era
capaz de todo, se tiraba por el suelo para interpretar en la creacion
colectiva, y Carlos, su nieto, no podia sentirse mas orgulloso.

Ali, expresé en un corro reflexivo que estaba muy contento de
poder ver a un adulto mas de 50 minutos sin mirar el mévil. Nos dejo
impresionados por esa observacion y pudimos extrapolar que los nifios
son un reflejo de los que ven de sus mayores.

En definitiva, todos los mensajes fueron muy positivos y su
participacion y entrega nos hizo creer en esta propuesta artistica.

A pesar de ello, somos conscientes de que los resultados no son
concluyentes porque son limitados, pero desde una Optica positiva nos
da esperanza para continuar en esta linea de investigacién con la
posibilidad de un resultado mas preciso y diverso.

Conclusiones

Esta experiencia nos lleva a concluir la necesidad de este proyecto
artistico intergeneracional y la dificultad de contar con participantes. La

danza es una herramienta desconocida y estigmatizada como un arte



poco accesible, por ello debemos continuar en su democratizacion y
fomentar su poder social tal y como promueve la Community Dance.

Por otro lado, reivindicamos la necesidad de colaborar con
entidades como Madrid Salud, que da cabida a proyectos artisticos para
promover la salud comunitaria. Ademas, valorar el reconocimiento que
Madrid Salud ha otorgado a la danza como herramienta innovadora.
Consideramos muy necesario crear lazos de union entre profesionales
sanitarios y artisticos para mejorar la calidad de vida de nuestra
comunidad.

Por ultimo, tratamos de continuar en esta linea de investigacion con
mas fuerza e ilusion porque, si algo nos ha ensefiado el COVID-19 es que,
lo importante es obtener alianzas afectivas para evitar la soledad y el
aislamiento, utilizar el arte como medio de evasion y disfrute, y conectar
cuerpo y mente para un éptimo bienestar psicofisico.
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DANZA'Y SALUD

Laura Armas Junco

Introduccion

Segun la Real Academia Espafola de la Lengua (RAE), pandemia:
del griego navdnuia pandémia “reunidn del pueblo”, es una enfermedad
epidémica que se extiende a muchos paises o que ataca a casi todos los
individuos de una localidad o region. Las principales caracteristicas de
una pandemia son el origen y la propagacién, la rapida expansion y los
cambios medioambientales, naturales (ciclos climaticos) o inducidos por
las personas, pudiendo provocar alteraciones en los ecosistemas y

favorecer la aparicidon de nuevas enfermedades.

La pandemia por el covid-19 obligd a cambiar las rutinas, los modos
de vida y la comunicacién. Ante ese declive moral, la sociedad se refugid
en el arte como forma de evasién ante una situacién incierta. En un
primer momento, el coronavirus produjo desconcierto y a su vez que
alarma ya que el nUmero de contagiados por covid-19 y el de fallecidos

fue muy elevado.

Los musicos, cantantes y bailarines intentaron mejorar el estado
animico de una sociedad abatida por la tragedia e incertidumbre
surgiendo nuevas formas de comunicacion. Las personas estaban unidas

por los aplausos, la musica y el baile.

Histéricamente la danza ha estado relacionada con la salud y con
la enfermedad, consiguiendo un efecto placebo como es en el caso del
coronavirus o por el contrario, entendiéndose como sintoma de histeria
colectiva, delirios por hambrunas, fiebres altas, enfermedades

neuroldgicas o consumo involuntario de alucindgenos.

En la Antigua Grecia, las enfermedades contagiosas graves se
asociaban a castigos divinos. La ira de los dioses producia epidemias. En
las Metamorfosis de Ovidio y en La Iliada de Homero ya aparecen

descripciones de Peste mitoldgicas.



Método

El objetivo de este estudio fue investigar diferentes momentos
historicos en los que se puede encontrar una relacion positiva o negativa

entre danza y estado de salud fisico, mental o social.

Se realizé una revision bibliografica sobre la enfermedad del baile
o0 coreomania, la epidemia de baile de 1518, el baile de San Vito, el
tarantismo y las danzas macabras. Se buscaba conocer si existia relacién

con la pandemia actual.

Resultados

Existe una vinculacion histdrica entre danza y enfermedad y danza
y salud. Actualmente hay una base cientifica que respalda los beneficios
de la danza sobre la salud ya que gracias a ella se liberan endorfinas,
dopamina, noradrenalina y oxitocina que son neurotransmisores
involucrados en el bienestar. La danza contribuye a la regulacién de los
niveles de estas hormonas, que son los neurotransmisores claves para

no caer en la depresion.

En la epidemia de baile de 1518 (Estrasburgo), las personas

bailaban de forma paroxistica y morian por agotamiento.

Cuando wuna persona se muestra inquieta, le decimos
despectivamente que parece que tiene el baile de San Vito. El origen de
esta expresion esta en la invocacion que se hacia en la Edad Media a San
Vito, contra una grave afeccidn nerviosa que recibié el nombre de este
martir. Hoy es llamada la Enfermedad de Huntington, un trastorno
genético hereditario que afecta a los movimientos, pensamiento y

comportamiento.

Surgieron diversas interpretaciones sobre estos fendmenos
colectivos. Segun las primeras teorias, podia ser una maldicion de algun
Santo. A veces, bailaban en procesion hasta las ermitas en donde rezaban

pidiendo su curacion.



Al ritmo de la musica se reduce el estrés y la ansiedad, ya que
ayuda a expresar emociones. La danza estimula areas como el
hipocampo: un area asociada a la memoria, la capacidad espacial, la
coordinacién del cuerpo y las emociones. En nuestro cerebro se activan

circuitos neuronales motores y sensoriales.

Conclusiones

La danza facilita la expresidon de sensaciones, sentimientos y
estados de animo a través del movimiento. Previene enfermedades
créonicas y mejora la capacidad respiratoria y cardiovascular ya que

combina ejercicios aerdbicos con ejercicios de soporte de peso.

El covid-19 supuso meses de confinamiento, lo que hizo que
surgieran nuevos espacios para la danza y formas de expresién con
ausencia de contacto fisico. La actividad fisica permitié prevenir, mejorar

y potenciar el bienestar fisico, psicoldgico y social.
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CUERPOS FEMENINOS VULNERABLES A CAUSA DE LA
PANDEMIA, LA DANZA COMO HERRAMIENTA PARA EL
BIENESTAR EN HERIDAS EMOCIONALES.

Beatriz Castafio Jumela

La investigacién se centra en la mujer, en aquella inmersa en
problemas emocionales y heridas sociales.

Mujeres en situacién de riesgo en exclusion social, aquellas que
integran un grupo de mujeres que quieren acceder al mundo laboral, pero
por motivos de discriminacion y desigualdad no pueden, aquellas que
sufren o han sufrido violencia de género, jévenes que han abandonado
sus estudios de manera prematura, inmigrantes, ex toxicdmanas,
reclusas o exreclusas, minorias étnicas.

De este modo, se propone seguir una linea de investigacion en la
que se pueda incidir en este grupo de personas a través de la practica de
talleres de danza, que se conviertan en una ocupacion del tiempo libre y
poder realizar una actividad que permita el trabajo en equipo, para poder
fomentar sus valores y potenciar su autoestima; asi también, lograr un
desarrollo personal y emocional que aumente su motivacion vital y les
genere un estado de bienestar para mejorar sus pensamientos y habitos
destructivos, que les habilite la toma de mejorar sus decisiones y un
equilibrio emocional en aumento. En definitiva, buscar las herramientas
para lograr su empoderamiento a través de la danza. Se pretende que
alcancen un bienestar fisico y mental en un ambiente controlado y
armonioso, para guiarles sobre valores de una vida saludable.

Se pretende, por lo tanto, potenciar un desarrollo de la inteligencia
social, estudiada por Goleman (2006) y considerada la nueva ciencia de
las relaciones humanas, ya que, de acuerdo con sus indagaciones, una
persona socialmente habil podria reconocer las energias emocionales
hostiles y orientarlas para que se tornen positivas.

Estas teorias ayudan a analizar y nos inspiran en el proceso de
investigacion de nuestros agentes participativos, no solo focalizandose

en el problema individual del participante, sino creando un vinculo social,



biografico e histérico social en términos sociales micro y macro. De ahi
gque hagamos un recorrido a lo largo de la historia de la situacién social
de la mujer, la cual, se ha visto sometida a circunstancias de exclusion
social, creadas por una desigualdad de género.

A comienzos de los anos 70, la categoria género se incluye en las
investigaciones cientificas. Utilizando la diferenciacién entre sexo
bioldgico y género (Ramirez, 2008). Por su parte, la OMS reconoce que
el concepto género tiene funciones, comportamientos y atributos que la
sociedad considera apropiados para los hombres y otros para las
mujeres, generando en circunstancias desigualdad de género y creando
unos roles de género, que se generalizan en roles femeninos y roles
masculinos y se les asigna a las personas desde la infancia de manera
especifica, en sus comportamientos, conductas y actividades (Varela,
2008). Estos roles de género son establecidos por un sistema patriarcal,
gue margina a la mujer a un segundo plano.

A pesar de los esfuerzos en la lucha por la igualdad y la no violencia
del hombre hacia la mujer se sigue atentando contra la integridad,
dignidad y libertad de las mujeres. Luchando contra ello, debemos
destacar el movimiento mas actual #MeToo, que surge en octubre de
2017, para denunciar el acoso y las agresiones sexuales. Pero unos anos
antes en 2006, Tarana Burke activista social, comienza a usar la frase
#MeToo como expresidon para promover el empoderamiento entre las
mujeres de color abusadas sexualmente.

Por otro lado, el proyecto de investigacién que vamos a realizar en
Fundaciones y Asociaciones dedicadas a la violencia de género o en
situacion de herida emocional, ha tomado un paréntesis para realizar los
talleres de danza y expresién corporal, son la base fundamental en la
investigacion de la tesis doctoral. No obstante, esta investigacién doctoral
incluye un trabajo de campo, para el cual, se ha realizado un estudio
piloto -cuerpos femeninos vulnerables a causa de la pandemia.

La actividad estaba abierta a toda persona que tuviera la necesidad

de realizar una clase de danza, debido a la situacion de aislamiento social



derivado de la pandemia de Covid-19, y que quizas han podido sufrir
episodios traumaticos. Consiste en realizar una clase de danza grabada
en video y un cuestionario con preguntas abiertas, donde se indaga en
su situacion fisica-mental en ese periodo de confinamiento, y en qué
medida la danza puede proporcionar un efecto de resiliencia comunitaria.

De este modo, se ha realizado un trabajo de campo, que se viabiliza
a través de una muestra compuesta por 18 mujeres de edades
comprendidas entre los 24 y los 57 afios. Esta practica se realizd en los
meses de abril y mayo de 2020 de manera voluntaria.

Los resultados evidencian que la mayoria de los agentes presenta
un cuadro de miedo debido al cambio, y ansiedad producida por la
incertidumbre social en las que se han visto sometidas durante el
confinamiento domiciliario.

Por otra parte, tras realizar el taller, los registros parecen
evidenciar que la danza proporciona un estado corporeo de
desentumecimiento que les hace olvidar de las preocupaciones. La danza
les genera un estado de relajacion y libertad que favorece la introspeccion
positiva de si mismas.

En conclusién, mediante el proyecto de investigacion vy
desarrollando un interés comin en el grupo de participantes no
profesionales en la materia -en este caso en el ambito de la danza-, se
les brinda la oportunidad de realizar un tipo de danza no formal y sentirse
danzar libremente en un espacio-tiempo determinado, se pretende
alcanzar un cambio para la inclusién y bienestar fisico, emocional y social,
haciendo que la autoestima tome un valor positivo que les haga crecer
COMO personas.
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EL TANGO COMO DANZA SOCIAL Y CONTEMPORANEA

UN PUENTE ENTRE LO POPULAR Y LO ACADEMICO

Cristina Cortés
Resumen.

El Tango de hoy es hijo de un baile popular y la danza académica,
gue se enamoraron a primera vista. Este trabajo es un andlisis de la
complejidad técnica del tango y en particular de los “saltos en tango”; de
su aporte a la sociedad y cdmo se ha ido forjando a partir de lo popular
y lo académico. Es un estudio comparativo que parte de mi experiencia
como bailarina de tango, danza contempordnea y clasica, especializada
en la fusion de estos estilos. El abrazo permanente en el tango lo hace
particularmente complejo y su practica, es una “practica de democracia”

en un amplio sentido.

“La danza moderna es un poco elitista en un punto y la danza tango
es demasiado popular, se va quedando como muy terrestre. Entonces al
unir las dos cosas, lo que yo llamo unir el cielo con la tierra, se va
formando una nueva danza que tiene mas que ver con la realidad”
(Stekelman, 2021).

Método

He observado y analizado tedricamente a partir de la practica, las
estructuras, elementos y procesos de ensefianza propios del tango,
comparandolos con los de la danza clasica y contemporanea. También he
profundizado en las particularidades del trabajo de “saltos en tango”, a
partir de una investigacién practica y comparativa, realizada en 1997
junto Luis Bruni (bailarin clasico y de tango), bajo la supervision
pedagdgica de Graciela Gonzalez (bailarina, pedagoga e investigadora de
tango). Concluyo esta investigacidon realizando entrevistas y consultas

bibliograficas

Resultados



El tango es una danza popular de pareja y de improvisacion. Se baila
en salones de baile a los que se denomina "milongas”, que se rigen por
un sistema de organizacion del uso del espacio, para facilitar la
improvisacidén. Nace en Buenos Aires y Uruguay a principios del siglo XX.
Desde el comienzo ha subido a los escenarios y adoptado sus reglas,
entre ellas “la coreografia”. A lo largo del siglo XX, se ha ido desarrollando
y alcanzando altos niveles de virtuosismo. Pasa de un sistema de
enseflanza por imitacion a un sistema con una didactica y analisis
profundo del movimiento. Su evolucion y reconocimiento mundial, se
deben a la influencia y los aportes fundamentales del espectaculo “Tango
Argentino” de Claudio Segovia y Hector Orezzoli, de Juan Carlos Copes y
Maria Nieves, Gloria y Eduardo Archimbaum en los afios 80. Mas tarde, a
los cuatro pilares del destape pedagdgico de los afios 90: Rodolfo y Gloria
Dinzel, Gustavo Naveira y Graciela Gonzalez. Como asi también a la
Compaiiia “Tangokinesis” de Ana Maria Stekelman, quien reune el tango
y la danza contemporanea en una nueva forma de representar el tango.
Otros factores de evolucién son los cambios sociales y de paradigmas,
que producen por ejemplo el Tango Queer: donde se puede bailar
cambiando los roles y entre personas del mismo género. También se
encuentran propuestas escénicas que utilizan el tango como lenguaje de
movimiento, despojado de las formas habituales de representarlo,
asociadas a la cultura argentina y que se rigen por patrones

“heteronormativos, machistas y patriarcales”.

En cuanto a los aspectos técnicos especificos del tango, nos
encontramos con dos cuerpos enfrentados unidos por un abrazo y cuatro

I\\

piernas. Este duo desarrolla una danza del “caminar juntos”, con infinitas
posibilidades y combinaciones. Hay un guia que es eje de la pareja y un
seguidor/a que se considera en “relacion de giro constante con el eje”,
ya que se desplaza como si fuera un satélite de éste. El seguidor/a realiza
un paso adelante cruzado en relacion al eje uno al lado y uno atras, lo
que Gustavo Naveira llamé “cddigo de marcha”. Estos cruces provocan

un movimiento espiralado y en oposiciéon. El sentido del giro puede ser



hacia la derecha o a la izquierda del guia. La comunicacién en la pareja
para la improvisacidon se produce a través del torso y el abrazo de ambos
y se denomina “marca”. Ambos estdn permanentemente en relacién de
avance hacia el otro. La marca, nace de la intencién de caminar que se
inicia en los pies del guia, transmite ese impulso a través de su torso al
torso del seguidor/a, y termina en la punta de su pie, ejecutando el paso
juntos. Esta marca se complejiza si le sumamos un movimiento en espiral
desde el torso del guia. Estos espirales provocan cambios de direccion
del seguidor/a y cambios de “sistema paralelo (cuando la pareja camina
en espejo) a cruzado (cuando van las piernas en relacidén cruzada al estar
enfrentados)”. En cada cuerpo hay una disociacidén constante en relacion
al peso que se proyecta en direcciones opuestas desde el centro hacia
tierra y hacia arriba. También tenemos disociacidon entre la pierna de
apoyo que es parte del eje con la pierna libre que tiene disponibilidad
para ser guiada en diferentes direcciones. Esta comunicacién que he
descrito, debe mantenerse incluso cuando se esta haciendo coreografia y
también en los “saltos en tango”. La transmision del salto se realiza desde
la invitacion al salto del guia/soporte al otro que es seguidor/ejecutor del
salto. Esto se transmite a través del apoyo de las manos y puntos de
contacto del abrazo. Toda combinacién de pasos que se hacen en el suelo
se puede proyectar en el aire. Por lo que, cuando aparecen los espirales
y al mantener el abrazo en el aire, las piernas del seguidor/a “vuelan”. El
resultado del salto es complejo y Unico en relacidn a saltos de partenaire

de otras técnicas.
Conclusiones

En cuanto a la complejidad técnica, el tango trabaja en profundidad
principios de movimiento similares a los de la danza contemporanea y
clasica, como la disociacién, espirales, peso, apoyos, tiempo y energia,
uso del espacio individual, en pareja, grupal y niveles espaciales. La
diferencia es el “abrazo permanente”, que le da su particular poesia y

hace que todos estos elementos lleguen a un alto nivel de sutileza y



complejidad. En relacion a los valores que aporta a la sociedad y al mundo
de la danza, como decia Rodolfo Dinzel, es una danza de “libertad,
igualdad y fraternidad”. “Libertad” por ser una danza de improvisacion;
“igualdad”, por la relacién que se establece entre la pareja, que exige
“hacer juntos”, y porque en la milonga conviven diferentes clases
sociales, edades y niveles culturales. “Fraternidad”, por el trabajo en
“equipo” que promueve, tanto en la pareja como en la pista de baile.
Considero al tango como un “puente entre lo popular y lo académico”
porque ha sido construido, enriquecido y nutrido por ambos mundos.
Acerca al bailarin académico al origen de la danza que “es popular” y al
bailarin de tango, lo invita a un mayor desarrollo de sus habilidades. Su
evolucién esta viva en la medida que evoluciona la vida sociocultural de

las personas, se renueva su forma de representarlo y de practicarlo.

El Tango es una metafora exquisita de las relaciones humanas, su
practica las actualiza y las pone en escena. Desde esta mirada es mi
aporte y mi intencién seguir creando y renovando esta “danza de

comunicacién y encuentro”.
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BAILES DE MASCARAS EN LA CIUDAD DE HUESCA
DURANTE LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XIX

Inés Turmo Moreno
Introduccion

A lo largo de la historia moderna, la celebracién de bailes de mascaras
fue una constante en las cortes europeas como evento social y cultural.
En Espafa, esta tradicidon tuvo que enfrentarse con las reticencias de la
jerarquia eclesiastica cuya influencia supuso repetidas prohibiciones o
limitaciones las cuales duraron hasta bien entrado el siglo XIX. Podemos
aventurar que la ciudad de Huesca no fue una excepcién, teniendo en
cuenta la informacién de la que disponemos relativa a los diferentes
espacios escénicos y cronicas de fiestas conservada en los archivos

locales.

La relacién del siglo XIX espafiol con los bailes de mascaras viene
determinada por los vaivenes politicos del periodo. Durante las primeras
décadas hubo wuna sucesién de prohibiciones y autorizaciones,
dependiendo del gobierno que ostentase el poder. La celebracion de
dichos bailes se limitd al reinado de José I y al Trienio Liberal, encabezado
por Rafael de Riego. Las distintas restauraciones en el poder del monarca
Fernando VII fueron, por el contrario, periodos de prohibicion. La llegada
a la regencia de Maria Cristina supuso el fin de las prohibiciones hasta la
Guerra Civil y la dictadura posterior, manteniéndose, no obstante,

numerosas limitaciones.

El contexto decimondnico oscense estd caracterizado por una
disolucion tardia del Antiguo Régimen. La llegada del ferrocarril en la
década de 1860 supuso la mejora de la comunicacion de la ciudad
prepirenaica con el resto de Espafa, lo que trajo la industrializacion y la
puesta al dia de las tradiciones culturales que durante décadas se estaban
gestando en el pais. La apariciéon de la clase obrera y de las nuevas

burguesias industriales conlleva la creacion de nuevas formas de ocio,



ademas de la imitacion de las diversiones de la clase privilegiada, muy

presentes en la ciudad de Huesca.
Método

Para el presente trabajo se ha decidido utilizar una metodologia
etnografica basada en el estudio social de la poblacién oscense y el
impacto cultural en la misma de las tradiciones sociales importadas de
las capitales espafiolas con el fin de profundizar —de forma sintetizada-
en la celebracion de bailes de mascaras, tanto populares como

aristocraticos, en la capital altoaragonesa.
Resultados

La escasez de documentacidn referente a bailes de mascaras es
una constante durante todo el siglo XVIII y la primera mitad del siglo
XIX. Sin embargo, existen algunas fuentes que pueden dar una idea del
tipo de celebraciones que se realizaban. Desde el Bando de Prohibicidn
del Corregidor de Huesca de 1828 y la mencidon a bailes de mascaras de
la junta del gobierno del 13 de febrero de 1837, parecen sucederse
diversas celebraciones de bailes en la ciudad festejandose en distintos

emplazamientos.

Tras analizar las fuentes disponibles y, en concreto, documentacion
sobre funciones publicas fechadas en 1851, se sabe que el Teatro
Principal de la ciudad era arrendado anualmente por personajes ilustres
de las clases adineradas oscenses para la celebracién de bailes privados
de mascaras durante la época de carnaval. A la par de estos eventos
aristocraticos hay constancia de solicitudes por parte de artistas locales,
como el director de orquesta Miguel Porta, para utilizar la Plaza de Toros
con el mismo fin, pero en horario de tardes con precios mas populares lo
que indica que no habia competencia entre ambos eventos puesto que

estaban destinados a grupos sociales diferentes.

Aunque no se dispone de ninguna informacion relativa a ello, es

muy posible que el tipo de danzas en los eventos aristocraticos fueran



contradanzas, minuetos o rigodones a semejanza de los estilos
imperantes en Espafia y mas concretamente en Zaragoza, pues algunos
de los asistentes pudieron participar en los eventos de la capital
aragonesa e importar la tradicién a Huesca. En cualquier caso, a lo largo
del siglo se introduciran nuevos formatos de baile surgidos de los
sentimientos nacionalistas imperantes en Europa que se extenderian por
toda Espana gracias al intercambio cultural y a la presencia escénica de
muchos de estos bailes en representaciones teatrales. Huesca no fue
ajena a esta tendencia a través de una rica programacion en el Coliseo
de la ciudad, donde los ciudadanos de a pie pudieron disfrutar no sdlo de
comedias, zarzuelas y obras dramaticas, sino también de distintas piezas
de baile. Los valses, polcas, mazurcas, entre otros bailes de tradicion
europea, se hicieron habituales y calaron tanto en las clases adineradas

como en las populares.

La revolucidon industrial en Aragon llega en el ultimo tercio del siglo
XIX. La construccidn de la red ferroviaria y, mas adelante, la aparicion de
la industria azucarera surgida a partir del conflicto de Cuba, permiten que
surjan nuevas clases sociales, burguesas y obreras que demandan
nuevas formas de ocio. Aunque en la capital oscense ya se disponia de
diferentes espacios teatrales y de representacion cultural de diversos
tipos, a partir de los afios 60 comenzaron a consolidarse diferentes salas
y espacios donde los nuevos grupos sociales se reunian para imitar los
estilos de vida de las clases altas. Esto se ve reflejado en la celebracion
de los bailes de mascaras, de los cuales hay mayor documentacion en
este periodo gracias a la reorganizacion del archivo municipal en 1869 y

a la aparicion del Diario de Huesca en 1875.

En primer lugar, los bailes celebrados en el teatro mantuvieron su
dindmica tradicional de arriendos anuales —especialmente por miembros
reconocidos de la alta sociedad como el musico Valentin Gardeta-. En
estos arriendos se intuye, a partir de epigrafes como el de “devolucion

intacta”, que se incluia la posibilidad de utilizar decorados del teatro, que



se encontraban almacenados en el recinto para las diferentes funciones
teatrales, para los bailes. Es evidente, al igual que interesante, la gran
preparacion que requerian este tipo de eventos y la gran disponibilidad
que tenian los invitados al poder acceder a todo el atrezzo y material
escénico del que disponia el teatro. En estos espacios de mayor herencia
social y tradicion dancistica estilizada, podemos entender la adaptacion
coreografica de los bailes sociales anteriormente mencionada, que
evolucionan a través de las diferentes modas y de los espectaculos que

llegaban a la ciudad.

En el ultimo tercio del siglo XIX apareceran las sociedades de recreo,
que en un primer momento centraban su actividad en el antiguo Salén
Oriental, Teatro Viejo donde se localizaba el corral de comedias
construido en el siglo XVII. Progresivamente fueron apareciendo cafés y
espacios de ocio y estas sociedades trasladaron sus actividades a estos
lugares. Los bailes fueron su principal actividad y el objetivo comun para

todas ellas, con independencia del motivo de su creacion.

Mientras las clases altas continuaron celebrando sus bailes en el
Teatro Principal de la ciudad, esta nueva burguesia industrial, organizada
en sociedades, fue celebrando bailes sociales —especialmente en el
periodo de carnaval- en diferentes locales de la ciudad. A partir del afio
1881 las sociedades aumentaron en numero, a la par que la celebracion
de los bailes se convirtié en un fendmeno multitudinario. La sociedad
denominada “La Delicia Oscense”, una de las que mayor actividad tenian,
se hizo con el control del Teatro Principal, convirtiendo el carnaval en un

espectaculo y competicién de sociedades.

Ademas del teatro de la ciudad y los locales de las Sociedades,
aparecera un nuevo espacio para la celebraciéon: La Plaza de Toros. Este
fendmeno de reutilizacion del espacio taurino ya se realizaba durante el
siglo anterior, sin embargo, a partir de la segunda mitad del XIX, tanto

en Huesca como en otras ciudades aragonesas, estos espacios seran



adaptados para la celebracion de estos festejos de origen noble por parte

de las clases populares.

Esta popularizacion de los bailes se puede apreciar ya en los mismos
precios de las entradas pues los bailes del teatro, mas elegantes y
destinados a las clases altas, costaban 6 reales, mientras que los
celebrados en la Plaza de Toros costaban soélo 1 real de velldn. Las
celebraciones en la Plaza de Toros también evolucionaron. Aunque cada
sociedad tenia su rango social y no todas disponian de los mismos
privilegios, pues habia diferentes tipos de entrada y diferentes locales,
los habitantes menos privilegiados continuaron acudiendo al recinto
taurino donde los bailes de mdscaras se convirtieron en encuentros

musicales de gran envergadura denominados Bailes-Paseo.

Al contrario de los bailes de Sociedades, estos se realizaban en horario
de tarde y dependian de las inclemencias del tiempo. Sin embargo, hubo
anos que se realizaron hasta un total de nueve bailes. Al contrario que
los bailes de los teatros, acompafiados por pianistas, la musica de los
bailes-paseo estaba interpretada por la Charanga Oscense y gracias al
Diario de Huesca podemos ver qué tipo de bailes se realizaban: valses,
mazurcas, polcas, chotis y jotas. Este espacio dejo de utilizarse para
pasar a frontones y cafés en la primera mitad del siglo XX, especialmente
por varias olas de frio, pero también por la adecuacidon de los nuevos

espacios.

Las limitaciones gubernamentales estuvieron presentes durante toda
la segunda mitad del siglo XIX, sin embargo, ya no aparecieron mas
prohibiciones. Lo mas curioso es que muchas de estas medidas
mantuvieron una similitud destacable con las limitaciones que el Conde
de Aranda impuso en los bailes madrilenos del siglo XVIII. Esta
semejanza entre las medidas durante dos siglos parece dar a entender
que el comportamiento social en estos eventos no varié a pesar de la
sucesion de prohibiciones. Sin embargo, en el ultimo cuarto del siglo XIX,

parece que el comportamiento de los oscenses mejord de una forma casi



idilica segun las cronicas publicadas en el Diario de Huesca desde el afio
1875. Por todo ello, desde el bando del alcalde Manuel Camo en 1872,

no volveremos a encontrarnos una nueva publicacion de reglas.

Los bailes de mascaras desaparecieron de la capital oscense a la vez
gue en el resto de Espafia con la Guerra Civil y posterior periodo de
dictadura. A pesar de la celebracidn privada de diferentes bailes sociales
por parte de la oligarquia gobernante, los bailes de carnaval fueron
rechazados por el dictador, que recuperd las razones para la prohibicidn
gue la jerarquia eclesiastica aducia en el siglo XVIII, lo que dio pie a la
pérdida de la tradicién dancistica e impide su recuperacién en la

actualidad.
Conclusiones

Los bailes de sociedad, en los que se incluyen los bailes de mascaras,
son un fendmeno dancistico relevante, tanto para entender las relaciones
sociales a lo largo de los siglos como el intercambio cultural a niveles
nacional e internacional. Aunque en Espafia las prohibiciones estuvieron
a la orden del dia, en los periodos de autorizacion se publicaban los
llamados “libros de contradanzas” donde se ilustraban los diferentes
bailes a realizar durante las celebraciones de Carnaval, lo que demuestra

el conocimiento de la disciplina que la sociedad tenia.

A través del andlisis de los bailes en la ciudad de Huesca queda
patente que la tradicién de estos eventos no era exclusiva de las grandes
ciudades como Madrid, Barcelona o Valencia, habitual objeto de estudio.
La presencia en la periferia de los bailes de mascaras resalta la

importancia de estos eventos en las relaciones sociales.
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ANTECEDENTES (DE) COLONIALES DE ACTUALES
AXIOLOGIAS CORPORAL-DANZARIAS EN LA "HISTORICA
RELACION DEL REYNO DE CHILE", 1646.

Modnica Pinto Verdugo

Introduccion

En el actual Chile neoliberal, los modos de uso corporal y las
practicas danzarias se observan y vivencian jerarquizadas en un eje
valorativo culto-popular, que hegemdnicamente relaciona a lo culto con
lo central, parametros europeizantes, poderes politicos, econdmicos, y
culturales; y asocia a lo popular con lo periférico, marginal, y practicas
censurables.

Las valoraciones culto-popular se presentan constantemente en la
historiografia de la danza chilena; y se observa una mayor frecuencia
mientras mas antigua es la historiografia revisada, presentandose un
maximo durante el periodo de conformacién del Estado-Nacién, (1810-
1925), pues la elite, inspirada en el ideario de la ilustracion, impulsé una
culturizacién del pueblo con pretensiones civilizatorias/moralizantes.

Desde enfoques de/descoloniales (Mignholo, 2010), se indaga si el
actual eje culto-popular posee antecedentes durante la conquista y
colonia espafiolas. Para ello se analizé la "Histérica Relacidén del Reyno de
Chile" (1646), primera crdénica dedicada exclusivamente al pais, y la
primera escrita por un chileno, el jesuita Alonso de Ovalle, lograndose
documentar la prolongacion de rasgos coloniales en nuestras actuales
axiologias corporales.

Método

Fundamentadas en el reconocimiento del caracter ficcional de todo
discurso historiografico (Tambutti y Gigina, 2018, pp. 158), desde un
prisma absolutamente interpretativo, y utilizando métodos pos criticos
(Mateo Palmer, 1995) que validan el construir un relato explicativo
coherente y creible por medio de la hibridacion entre historia y creacién,

se entremezclaban técnicas de investigacion histdrica, geografica, y de



creacion de personajes, para entretejer una narracion que ejemplifique y
evidencie grados de ligazdon entre valoraciones corporal/danzarias
expresadas en 1646 y el actual eje culto-popular.

Resultados

Los chilenos hemos permitido un modelo de desarrollo neoliberal
gue ha territorializado diferencias de clases y grupos socioecondémicos; y
como la danza funciona dentro del mercado, queda afecta y es parte de
dichas desigualdades, por lo cual, las escuelas de Danza se concentran
en los sectores mas pudientes de la sociedad/ciudad, situacién que fue
documentada por medio de cartografias.

Este contexto de segregacidn entrega un prisma que remoza y
remueve el andlisis critico de la historiografia danzaria chilena, pues
surge la interrogante de si una sociedad segregada puede
generar/practicar un arte no segregado. Como respuesta se obtiene que
es posible documentar que la valoracién culto-popular y la hegemonia de
la élite ha permeado a toda la historiografia danzaria chilena, lo cual, se
ejemplific6 para cada uno de los tres periodos propuestos para la
escritura de la historia de la Danza en Chile: a) Periodo de historizacion
profesional, que iniciado el afio 2007 es el mas reciente. Contiene a
historiadores profesionales o investigadores de las ciencias sociales que
enfocan su quehacer especificamente hacia/en la danza, practica que
acontece por primera vez en la historiografia chilena. Fue ejemplificado
con citas desde Cifuentes (2007). b) Periodo ensayistico desde la
institucionalidad danzaria. Iniciado en la década de 1940 con la
instauracion de la danza como carrera en la Universidad de Chile, lo
conforman profesores, bailarines, o periodistas, que escriben sobre
espectaculos de danza universitarios o sobre sus procesos danzarios
personales o grupales. Se documentd con Montecinos (1961). Y, c)
Periodo ensayistico de conformacién del Estado-Nacion (1810-1940),
durante el cual, intelectuales que participan del proceso de independencia
y de implementacién de la Republica, escriben de manera marginal sobre

danza, ya sea en articulos de opinidn, critica de espectaculos, o en la



seccion de musica o teatro de capitulos de libros. Se documentd con
articulos de opinidn de Andrés Bello respecto de las Chinganas y el teatro.
(Bello, 1832, y Bello 1838, contenido en: Instituto de Chile, 1982). Todos
los ejemplos presentados tienen en comun la primacia de estéticas y
modos y usos corporales de las clases altas, a la vez que asignan sélo a
la élite un rol preponderante en el proceso de institucionalizacion
danzario, siempre sobre las practicas populares, las cuales, desde el
primer periodo historiografico a la actualidad quedan afectas a
erradicacién, menosprecio, y censura, y durante los otros dos periodos
posteriores son subordinadamente valoradas desde procesos de
folclorizacion y/o patrimonializacidon, cuya ldgica de produccién se
relaciona con su funcionalidad en la construccién y reproduccién del
imaginario nacionalista homogeneizante del poder instituido.

Para buscar antecedentes similares lo mas atras posible, desde
Bello (1832) se salté hasta Ovalle (1646). Era predecible la perspectiva
de conquista y colonizacion en el texto de Ovalle, pero inesperadamente
desde las primeras paginas sorprendié la emergencia de un relato
corporal desde un texto no escrito con este fin, situaciéon que se explica
dada la relacion entre el texto y el prisma utilizado para su
lectura/interpretacion. Asi, Ovalle (1646) contiene a un relato corporal
que, acorde a su contexto, opera rigidizando y subordinando
narrativamente a las corporalidades originarias. Sintetizando, soélo
presentaré dos ejemplos: 1) La primera lamina que muestra a un cuerpo
corresponde al arbol prodigioso de Limache, en cuyas formas naturales
se observo la imagen de Cristo casi de tamafo natural. Asi, la primera
grafica corporal que aparece en el universo de Ovalle, es un cuerpo
masculino, crucificado, sufriente, de formas rigidas, reprimido,
moribundo y semidesnudo, paradigma de dogmas cristianos. Este cuerpo
en ningun caso es un cuerpo fuerte, habil, danzante, luchador, y/o
gozador de los placeres de esta vida. Es un cuerpo mas cercano a la
verticalidad del ballet, que a la redonda libidinosidad asignada a las antes

chinganeras danzas del bajo pueblo, y a las hoy relacionadas, por



ejemplo, con el reguetdn. 2) La primera accién corporal que descrita en
la obra de Ovalle nombra a una parte del cuerpo, es la siguiente:

"y motivos de alabanza al comun Sefior, que en poco mas de un
siglo, se ha dado a conocer, y a adorar a tanta variedad de Naciones,
hasta obligar ultimamente a que le doble la rodilla el poderoso e inddmito
Araucano, que tantos anos hizo guerra, resistiendo a la predicacion del
Santo Evangelio" (de Ovalle, 1646, p. vii).

El simbolismo de esta primera accidn se proyecta hasta la
actualidad: obligacién de doblar la rodilla, de sometimiento y marginacion
del cuerpo que habita estas tierras, desde/por otro que se posiciona como
dominador, antes por procesos de conquista y colonizacién, hoy por
colonialismos expresados en diferencias de clases o grupo social.
Conclusiones

Se plantea que la toma de conciencia de la presencia de
jerarquizaciones corporal-danzarias desde el primer escrito histoérico
chileno, promueve una actitud critica en toda practica de escritura/lectura
actual, con el objetivo de no contribuir a la irreflexiva (re)produccion de
procesos de dominacién simbdlica asociados a parametros estéticos y
narrativos de las elites. Por lo tanto, la danza y su historiografia, como
producto y productora de un todo
social/cultural/histérico/politico/econdmico, pueden (y deben) colaborar
en (con)MOVER a la subjetividad moderna y su narrativa.
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LA GESTION CULTURAL EN ESPANA Y SUS PERSPECTIVAS
DE FUTURO TRAS EL COVID-19

Beatriz Garrido Lopez
Introduccion

La presente comunicacion se fundamenta en mi TFG desarrollado
durante el inicio de la crisis sanitaria del COVID-19. La idea que inspird
el desarrollo del mismo fue la de contextualizar la gestion cultural en
Espafia y sus modelos de gestidn, reflexionando acerca de la necesidad
de un cambio en las estructuras y modelos tradicionales y planteando la
situacion provocada por la crisis del COVID-19 como posible punto de
inflexién. Este ultimo punto hizo que la investigacién tomase un enfoque
un tanto periodistico, motivo por el cual, el trabajo se sale un poco de la
estructura esperada en este tipo de estudios.

Las industrias culturales y creativas son unos de los sectores de
mayor crecimiento. La globalizacidon ofrece inmensas oportunidades de
enriqguecimiento cultural, si bien también genera desafios en términos de
capacidad creativa, acceso y diversidad. El mundo globalizado en el que
nos encontramos esta rodeado de un entorno digital que ha cambiado y
esta cambiando las formas de producir, difundir y consumir la cultura.

Estudios constatan cémo este planteamiento no ha sido tenido en
cuenta de una manera rigurosa por los agentes culturales mas influyentes
a nivel econdmico y politico de nuestro pais.La adaptacién, innovacién y
reinvencion, requieren de agentes culturales que apuesten por ello. En
nuestro pais es posible que estos agentes existan, pero la mayoria de las
veces se encuentran en ambitos muy especificos y con responsabilidades
muy limitadas. Se enfrentan a esos nuevos retos con el handicap del poco

peso de las politicas culturales y la reciente profesionalizacion del sector.

La necesidad que exigia el estudio, de contextualizar la gestion
cultural en nuestro pais, ha evidenciado el desapego que ha existido entre

la administracion y la realidad cultural de nuestro pais.



La manera de hacer la cultura en Espafia esta orientada, en la
mayoria de su presupuesto, a grandes instituciones, muchas de caracter
patrimonial, y poco a acciones culturales de proximidad, de fomento y
promocién de la cultura de apoyo asociativo. Existe un reducido arraigo
social de las artes escénicas en nuestro pais, con escasa visibilidad y
reconocimiento social.

Por lo tanto, el estudio parte del planteamiento de dos hipdtesis.
Una hipétesis inicial que plantea que en Espafia las politicas culturales no
responden a las necesidades reales del sector, y una segunda hipotesis
que considera la situacién del COVID- 19 como posible punto de inflexion

en el tratamiento de las mismas.

Para determinar la validez de las mismas, se hace necesario el disefio de
un objetivo principal (plantear nuevos modelos de gestion que puedan
adaptarse a las necesidades, estructuras y modos de hacer de la gestion
cultural en Espafa) y cuatro objetivos especificos (Hacer un recorrido de
la gestion cultural en nuestro pais para poder contextualizar su situacion
actual / Exponer distintos modelos de gestidn cultural y comprender su
funcionamiento con ejemplos concretos / Manifestar la importancia de las
nuevas tecnologias como posible herramienta para revalorizar y conducir
la cultura / Documentar el impacto que el COVID-19 ha tenido en el

sector y reflejar las primeras acciones, reacciones e impresiones).

Método

La metodologia que se ha utilizado es de caracter mixto, con
predominio de andlisis cualitativo, a través de un estudio documental, de

contenido, estadisticas y de informacién.

La recogida de datos fue llevada a cabo a través de un resumen
selectivo y analitico de la documentacién para su posterior clasificacién,

tanto la recabada en formato escrito, como a través de testimonios



orales, de cara a aportar mayor veracidad en la parte del analisis del

impacto del COVID-19 en el sector cultural espafiol.

La técnica y procedimiento de analisis de datos se fundamenta en
un analisis inductivo, de contenido y de discurso. Se realiza a través de
un analisis de contenido de los datos verbales y de los documentos de
interés, para iniciar tanto una critica externa que compara y contrasta la
informacion sobre el contexto sociocultural, como una critica interna que

evalla la veracidad de cada fuente de informacidn y establece el discurso.

Resultados y conclusiones

Con toda la evidencia recogida y presentada a lo largo de la
investigacion, se llega a la conclusion de que las politicas culturales no
cubren las necesidades del sector y es urgente el disefio de nuevas
estructuras y modelos que puedan sostener y fortalecer el tejido cultural
de nuestro pais. Si bien ya existen modelos alternativos que coexisten
con los modelos de gestién rigidos a los que estamos acostumbrados,
deben estar mas presentes, y desde el arm bito de la gestidn cultural, se
debe estar atentos a las diferentes dinamicas culturales para poder
absorber, conocer e implantar otras maneras de hacer. Es interesante el
estudio y planteamiento de estas nuevas maneras para que redirijan al
sector hacia un futuro sostenible y menos vulnerable ante los posibles

cambios vy crisis.

La crisis sanitaria del COVID-19 supondra un antes y un después
dentro del mundo contemporaneo. El efecto de esta crisis global, por
tanto, también se estd dejando sentir en la cultura, un sector ya de por
si debilitado y sobre el que, en nuestro pais, sigue aferrada la etiqueta
de “prescindible”, lo que lo coloca en una situacion mas vulnerable en
procesos como el que estamos viviendo. Se ha evidenciado un punto de
inflexion, una unidén sectorial sin precedentes y una reinvencién en
nuevas maneras de hacer, protagonizado por nuevas medidas de

asociacionismo inexistentes hasta el momento y nuevos formatos



digitales que posiblemente (el tiempo lo dird), hayan llegado para

quedarse.

Es importante que, desde los organismos publicos y las
instituciones mas tradicionales, se fomenten sinergias que incluyan al
sector publico, privado y tercer sector, apostando por una co-gestion o
transferencia de responsabilidades. Es fundamental reflexionar acerca de
la realidad de un pais que tiene una cuenta pendiente con la cultura y
que ha demostrado que tiene recursos y talento suficiente para ser un

referente.
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¢LA MUERTE DEL ARTE?

LA VIDEODANZA: UN NUEVO PRODUCTO ARTISTICO, UNA
NUEVA CONCEPCION DE ARTE

Natasha Rodriguez

El presente trabajo pretende estudiar el fendmeno de la videodanza
como producto artistico del presente en el marco de la historia de la
Danza. En primer lugar, realizaremos un breve estudio conceptual e
histérico que permita entender los elementos propios de este arte, que
son diferentes a la produccion tradicional pretérita. Luego, analizaremos
qué lugar tendria este arte en la Historia de la Danza: ése trata de una
nueva corriente en el recorrido historico del movimiento? é¢Podemos
enunciarla como corriente en danza, en video, en ambas? Finalmente,
estudiaremos los usos y practicas asociados con esta forma de expresion
en el marco del ultimo afio vivido por todos, caracterizado por el contexto
de pandemia y la mundializacion del videodanza como practica escénica

generalizada y potente.

Esta representacion artistica comprende la hibridez entre danza y
video, una obra diferente a la tradicional, donde distintas artes se
conjugan de modo armoénico para la generacidon de un nuevo producto.
La bailarina, coredgrafa e investigadora Silvina Sperling indicaba en una
entrevista: "Videodanza es un lenguaje artistico hibrido, contemporaneo,
transdisciplinar que conjuga las artes del movimiento y las artes

audiovisuales en un sentido muy amplio” (Sperling, S; 2013)

Por su parte, la comunicadora social Lucia Gomez Megias (2018) en
su tesis de grado nos habla de una practica bilinglie, en el sentido en que
no se manifiesta solo el lenguaje de la danza, sino también el
cinematografico. Mixtura, colaboracién, hibridez, en fin: se trata de un
nuevo producto artistico con disciplinas que sufren una transformacion,

volviéndose porosas en esa colaboracion en pos de la produccion final.



Siguiendo nuevamente a Gomez Megias (2018), podemos resaltar
los elementos caracteristicos de estas obras: uno de ellos es la pérdida
de frontalidad, ya que la observacién de la obra no sera de frente como
en lo tradicional, sino ahora podremos llegar a la obra desde distintos
angulos, segun qué plano nos quiera mostrar la cdmara; ésta juega un
rol central, siendo ahora los ojos del espectador y el Unico medio de llegar
a la obra. La camara en movimiento y la pantalla, entonces, reemplazan
la observacion humana. Otra caracteristica central es que “es un
producto perecedero” (Gomez Megias; 2016: 13), en el sentido en que
son obras que perduran en el tiempo por el formato en que son
presentadas. En la actualidad, las obras circulan por diversos sitios de
internet (Youtube, paginas webs de compafias e instituciones, redes
sociales) y estan disponibles en todo momento para ser descargadas o
bien para disfrutarlas en linea sin una fecha de caducidad; antes, sélo
podiamos ver las producciones en vivo y en directo en las salas y sélo
nos quedaba el recuerdo de escenas o las sensaciones que esa obra
despertd en nosotros. Es por esto también que las obras tienen mayor
accesibilidad y cuentan ahora con nuevos publicos: asistimos a la

democratizacién de la obra de danza y, por qué no, del arte.

En sintesis, podemos pensar en tres elementos que cambian a partir
de ahora en la videodanza: la forma, el tiempo y el espacio.

“La coreografia, por tanto, se disefa especificamente para la
camara, para ser captada de una forma, en un espacio y en un tiempo
determinados a través de la mirada conjunta del director audiovisual y
del coredgrafo” (Gomez Megias; 2018: 11)

Hablamos de una cdmara que capta otras zonas del cuerpo, hace
ye
La camara capta al artista desde multiples angulos, imposibles de

I A\ III | A\Y |II

foco en lo que seria el “espacio parcia espacio personal” del artista.
apreciar desde la danza tradicional en que veiamos a los intérpretes y su
silueta pero en contadas ocasiones aprecidbamos la expresién de su

rostro o su anatomia con claridad.



"La camara esta ligada a la mirada del espectador, es el ojo a través
del cual la audiencia va a ver el espectaculo. La dirige, la restringe y la
invita a experimentar la danza de una forma mucho mas intima. La lente
puede acercarse al bailarin hasta invadir su espacio personal, hasta esa
zona que es enteramente suya en la danza convencional, un area casi
sagrada que, de repente, queda expuesta a la curiosidad del publico.”
(Gomez Megias; 2018: pag 17)

Es por eso que la videodanza se inmiscuye en la intimidad del
artista, no solo por esto, sino por la utilizacion de espacios no
convencionales en la obra que muchas veces son el propio hogar del
intérprete o espacios propios que no se vinculan o no estan destinados
exclusivamente a la produccién.

Ahora bien, es interesante pensar en esta transformacién y sus hitos
a nivel historico. Si pensamos a nivel internacional quizas ya observemos
antecedentes en las danzas de Loie Fuller, quien utilizaba las luces y
proyectores de colores para generar un efecto escénico diferente.
Alemany Lazaro (2013) nos habla de como ella utilizaba los vestidos
como un dispositivo técnico que prolonga el cuerpo en el espacio. Luego
podriamos ya pensar en la revolucion cinematografica en la
postmodernidad y el desarrollo de las producciones grabadas en EE.UU y
Europa, lo cual, se aprecia también en Argentina hacia la década del 50’
junto al impulso que los gobiernos peronistas le dieron a la
democratizacion de la cultura. El cine pasa a ser un ambito en el que
bailarines/as de la técnica clasica y moderna desarrollaban su arte.

Esto nos muestra la centralidad de las politicas culturales para
garantizar la transformacidon y democratizacién del arte, bajo el concepto
de justicia social como bandera para transformar el modo de difusion y
recepcion de las obras. Si trasladamos este analisis al presente,
advertimos que el/la videodanza es el producto artistico por excelencia
difundido en la web en un contexto de aislamiento y pandemia. La
virtualidad ha reemplazado a los teatros y salas culturales con

producciones enteras que se disfrutan a través de las paginas de las



compafias o instituciones y también donde se presentan innumerables
producciones que cumplen con las caracteristicas de la videodanza..

Hablamos de producciones en cuya realizacion han colaborado
artistas de ciudades y hasta provincias diferentes, en esta mundializacion
del arte, mundializacion del flujo artistico. Entonces, podemos decir que
hoy mdas que nunca lo artistico es democratico, es accesible, es plural.
éLa muerte del arte?

Esta explicacion inicial que hemos dado en torno a la videodanza,

nos invita a pensar en obras donde el collage cobra un lugar central;
donde asistimos a la eliminacion de todo limite: entre las artes, respecto
a lo enunciativo, tematico, y respecto a los limites mismos del arte. Esta
ultima es una transformacién que ya vemos darse con la llegada de las
vanguardias artisticas hacia principios del siglo XX, marcando un antes y
un después respecto a lo que es arte y lo que no lo es. Quizas el ejemplo
mas impactante es la obra “La fuente” (1917) del artista Duchamp,
simbolo del dadaismo como corriente revolucionaria de estos anos. Estas
obras se encargan de cuestionar lo que es arte, liberando el sentido
tradicional y poniendo en primer lugar la expresion y la protesta como
condicion del arte. En la era posmoderna, asistimos a un nuevo desafio
de los canones artisticos, donde el limite entre lo que es arte y lo que no
lo es son nuevamente difusos, porosos, y parece que nos agrada que asi
sea.
Quizas esto no es asi para el filésofo Arthur Danto, que en su
obra "Después del fin del arte” (1995) advierte de los limites de este
comportamiento, planteandonos que el arte postmoderno no posee una
base sobre la cual sustentarse, porque ha sido esa su maxima principal
desde principios del siglo XX. Esto, lejos de ampliar y democratizar el
arte, impide poder entenderlo desde sus bases ldgicas e impide escribir
una historia del arte acorde a principios y reglas claras.

"Lo cierto es que en los setenta el paroxismo disminuyd, como si la
historia del arte tuviese la intencion interna de llegar a una concepcion

filosdfica de si misma, las ultimas etapas de esa historia fueran, en cierta



manera, las mas dificiles de superar,y el arte buscara romper las
membranas externas mas resistentes y en ese proceso volverse
paroxistico. Pero ahora que se han roto esos tegumentos, ahora que al
menos ha sido alcanzada la vision de una autoconciencia, esa historia ha
concluido. Se ha liberado a si misma de una carga que podra entregar a
los filésofos. Entonces los artistas se libraron de la carga de la historia y
fueron libres para hacer arte en cualquier sentido que desearan, con
cualquier propdsito que desearan, o sin ninguno. Esta es la marca del
arte contemporaneo y, en contraste con el modernismo, no hay nada
parecido a un estilo contemporaneo.” (Danto, A; 1995: 9)

Por eso nos dice que esto sera “el fin del arte”, porque todo es posible
y a la vez nada es posible porque el arte de ese tiempo no tiene una base
de enunciacidn, principios o base tedrica sobre la que asentarse. El
fildsofo ya anticipa un poco lo que ocurre en el presente, en un mundo
artistico donde el concepto de arte se ha transformado hasta limites
inusitados, ya que lo artistico se define de un modo personal, y guiado
mas bien por el impacto que ese producto genera en el espectador.
Pienso aqui en la pluralidad de obras que emergen y se muestran, y por
supuesto en la videodanza y la gran produccion en florecimiento;
considero que estamos frente a una creciente produccién artistica donde,
como mencioné anteriormente, se ha democratizado el arte y la danza
en particular.

Respecto a lo planteado la bailarina estadounidense Hetty Blades
nos indica que asistimos a producciones mas breves, mucho mas
escuetas que, por ejemplo, una obra de ballet romantico del siglo XIX. Si
luego, en el siglo XX, las obras de danza moderna iban a ser mas breves,
contando sélo con un acto de duracién, ahora hablamos de una “mini
obra”, del poder de lo efimero, lo escueto, aquello que claramente se
vincula con un mundo postmoderno ansioso, apurado, transformado por
la rapidez con que todo se puede aprender y ver. Si Sigmund Bauman
(1999) nos hablaba de un mundo liquido en relaciones, cada vez mas

incierto, esta liquidez étambién habria que pensarla para el arte? Pienso



que la liquidez podria analizarse como fortaleza desde Ia
interdisciplinariedad: los limites entre danza, poesia, video, pintura,
musica se difuminan en pos de un producto artistico total. Pero, por otro
lado, éel imperio del “ya” estara llevando al arte hacia un lugar de mero
entretenimiento, donde desvirtuamos los principios de lo que es arte?

Si Bauman ya para el afio 1999 nos hablaba de “pérdida o invasion
de la intimidad”, éserd la videodanza un elemento que ilustre y hasta
potencie la invasidn de la tecnologia en los cuerpos y las mentes? Digo
esto recordando el rol central que juega la camara y cdmo ella capta al

bailarin desde un angulo personal, propio, intimo.

Respecto a esto, la bailarina Hetty Blades nos advierte acerca de que,
si bien las obras ahora son mucho mas accesibles, la pluralidad de las
mismas y su circulacién masiva las transforma poco a poco en un objeto
de consumo mas de la web. Asistimos, también aunque no en todos los
casos, a la exposicion de fragmentos de obras, a modo de propaganda,
destinadas a promocionar una produccién o una funcién por plataforma

virtual. Esto, segun la autora, transforma la danza en una mercancia:

"Al generar estas peliculas, las empresas estan participando en la
cultura del consumidor, destacando la necesidad econdmica de que la
danza funciona para existir como una mercancia que se puede comprar
y vender. Lo virtual reemplaza lo real y simultaneamente realza el
significado de lo vivo y lo real” (Blades, H; 2012: 7)

Al respecto pienso que este nuevo producto artistico que es la
videodanza como campo de experimentacién debe florecer de modo
consciente, colaborando en hacer arte y en producir un verdadero efecto
estético en el espectador, es decir, lo que Mukarovsky llamaria la “funcién
estética” que claro, estard a la vez vinculada a una cosmovision y
comportamiento social.

Pero es esa viralizacion lo que permiti6 poder democratizar el
acceso a todas las formas y modos de movimiento; es esta circulacion

masiva la que permitid conectarnos con las producciones nacionales e



internacionales. Es esta comunicacion la que posibilitd generar lazos en
donde el arte pueda ser un medio de expresion genuino de las
sensaciones que a nivel mundial generd la pandemia.

Creo que asistir a la transformacion del arte es algo positivo,
porque vamos alejandonos de concepciones hegemoénicas en torno al
mismo; si la base de lo que es arte esta dada por los aparatos de poder,
debemos considerarnos privilegiados. Solo debemos tener cuidado de
gue estas formas y practicas no estén al servicio de la cultura de consumo
capitalista, donde lo artistico pase a ser un medio mas de cambio,
siguiendo lo antes expuesto por Hetty Bladeses.

La democratizacion y transformacidén nos permitid conectarnos,
comunicarnos, generar un modo de transformar nuestra experiencia de
la cotidianeidad. Fue este el modo en que la danza se transformo y
sigue transformandose en un medio de transformacién social, un medio
que devuelve al mundo la humanidad que tantos hemos perdido y que
cumple con su fin dltimo: salvar la humanidad y nuestra alma.
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NUEVAS TECNOLOGIAS PARA EL ANALISIS DE DANZA EN
VIiDEO

Javier Ramirez Serrano
Introduccion

Esta comunicacion pretende abrir la curiosidad a la comunidad
académica espafiola sobre la aplicacidon de las nuevas tecnologias para el
estudio académico de la danza. En un contexto universitario que cada vez
abraza mas las humanidades digitales es importante que los
investigadores/as de danza entiendan las nuevas tecnologias como una

posibilidad para nuestros estudios.

La herramienta que se propone para el analisis de danza en video
se llama ELAN y, aunque no fue concebida para ello, ya ha sido utilizada
previamente para la investigacidn en danza. ELAN es sintetizada por sus
creadores -el Instituto Max Planck de Psicolinglistica- como: “una
herramienta profesional para la creacién de anotaciones complejas sobre
fuentes de video y audio”[tda]® Fue creada como una herramienta que
ayudara a estudiar como se produce y se entiende el lenguaje oral,
gracias a que permite crear anotaciones en tiempo real y en formato
multi-pista sobre videos y audios. Los autores de ELAN no tuvieron
seguramente en cuenta las grandes posibilidades que el software
ofreceria a otro tipo de investigaciones. Es en estos otros usos donde se
debe destacar la aportacion de la profesora Carmen Giménez Morte
(2014, p. 15) con los alumnos del Conservatorio Superior de Danza de
Valencia. Ella comenta que descubridé el programa dentro de un curso
sobre investigacion cualitativa y que, de los programas que conocio en el

curso, ELAN le resultd el mas preciso y versatil. Poco después descubrid

8(..) a professional tool for the creation of complex annotations on video and audio

resources.” <https://tla.mpi.nl/tools/tla-tools/elan/> [consulta: 17/09/2021]


https://tla.mpi.nl/tools/tla-tools/elan/

gue no era la primera vez que alguien se planteaba usar este software

para investigaciones sobre danza.

En esa linea para la que fue concebido el software hay numerosos
trabajos a nivel internacional como muestra una basica busqueda en
Academia.edu.® Trabajos que utilizan las posibilidades multimedia de
notacion que brinda el software para analizar distintos aspectos del
lenguaje. Los autores de ELAN no tuvieron seguramente en cuenta las
grandes posibilidades que el software ofreceria a otro tipo de
investigaciones. Es en estos otros usos donde encontramos un menor
numero de entradas entre las publicaciones académicas. Se puede decir
que ELAN es un software de enorme repercusion internacional, pero con
poco recorrido en los ambitos de las artes escénicas o en el ambito de la
comunicacién audiovisual. ¢Eso desacredita su uso? Rotundamente no. El
campo de la danza en la academia es relativamente joven y la mayoria
de sus especialistas no son personas que provengan de especialidades

tecnoldgicas.

¢Y qué ocurre en otros ambitos como el de los estudios filmicos y
la comunicacién audiovisual? Paraddjicamente, las ciencias sociales
siguen adoleciendo de grandes dificultades para utilizar las nuevas
tecnologias en el estudio de la imagen y la narrativa audiovisual, pero
existen algunos softwares que han nacido en el ambito universitario con

este cometido. En el ambito nacional hay que destacar el software

9 Publicaciones de autoria francesa: Marion Blondel y vvaa (2011): “Tu pointes ou tu tires?!

Annotation sous ELAN des pointages d'un'entendant vocalo-gestualisant'”, holandesa: Onno
Carsborn (2006): “The use of ELAN annotation software in the creation of signed language
corpora”; rusa: Alexandra Evdokimova y vvaa (2018): “Multichannel annotation in ELAN:
Vocal, oculomotor, cephalic, and manual channels”, italiana: Silvia Boacchi (2014) “"Practical
remarks about the interoperability of the computer programmes Folker, ELAN and Praat for
transcription and multimodal linguistic annotation from the user’s point of view”, colombiana:
Alex G. Barreto-Mufioz (2012) “El uso del software de transcripcién linglistica ELAN en el
analisis de la interpretacidon de lengua de sefias colombiana en el contexto universitario” o
norteamericana (Liliana Melgar Estrada y vvaa): “Film Analysis as Annotation: Exploring

Current Tools”.



Encuadres, creado en el Departamento de Comunicacion Audiovisual y
Publicidad II por el profesor Jesus Gonzalez Requena.l® En el ambito
norteamericano, la herramienta Cinemetrics, nacida en el contexto de la
Universidad de Chicago.!! En el caso francés, creado por el IRI del Centro
Pompidou contamos con Lignes de Temps. Un software que, como ELAN,
inspira su interfaz en las lineas de tiempo de los programas de edicidon de
video no-lineall.12 Y en el caso aleman, el software de analisis llamado

Videana.

Luego encontramos otro tipo de softwares menos enfocados al
analisis de imagen en exclusiva, pero creados en el contexto académico
y con el fin de facilitar la investigacidn cualitativa en ciencias humanas y
sociales: MAX QDA, Atlas.Ti o Nvivo. Estos también permiten con facilidad

comentar archivos multimedia.
Método

El método de analisis que se propone con ELAN requiere de un cruce
de distintos softwares. En un primer momento se analiza dentro del
propio ELAN la pieza elegida en formato video. El programa permite
realizar comentarios sincronizados con la linea de tiempo del video. A
partir de estos comentarios y con la formulacidon de preguntas precisas
para el anadlisis (suelen funcionar mejor las preguntas de “si 0 no” o que
analizan aspectos muy concretos como si en escena hay un solo o un
conjunto) es posible medir la duracién de estos fragmentos y exportar
los datos a una tabla que es posible interpretar en un software de analisis
de bases de datos como Excel o LibreOffice Calc. Dentro de este segundo
programa es necesario reubicar los datos para manejarlos con facilidad,
lo que en ultimo lugar da la posibilidad, no sélo de comprender a nivel

cuantitativo nuestro analisis sino también obtener graficas que faciliten

10 <https://www.ucm.es/atad/> [consulta: 17/09/2021]
1 <http://www.cinemetrics.lv/cinemetrics.php> [consulta: 17/09/2021]

12 <https://www.iri.centrepompidou.fr/outils/lignes-de-temps-2/> [consulta: 17/09/2021]


https://www.ucm.es/atad/
http://www.cinemetrics.lv/cinemetrics.php
https://www.iri.centrepompidou.fr/outils/lignes-de-temps-2/

la comprensidn de los datos en nuestras publicaciones. Esta metodologia
de analisis la he puesto en practica tanto en mi tesis doctoral como en

numerosos articulos y comunicaciones posteriores.
Resultados

En primer lugar, habria que destacar las posibilidades de los analisis
cuantitativos para la comprension de ciertos fendmenos relacionados con
la danza. Este tipo de herramientas nos abren la posibilidad de atacar,
por ejemplo, el conjunto de creaciones coreograficas de una autora a lo
largo del tiempo, analizando elementos muy concretos. En mi experiencia
personal durante mi investigacién de tesis, me permiti6 comprender los
cambios en las coreografias para las inauguraciones de los Juegos
Olimpicos en su globalidad desde 1972 hasta 2018 atendiendo a detalles
muy pequefios. Un analisis meramente intuitivo podria haberme servido,

pero cuando se sistematiza el analisis aparecen nuevas respuestas.

Este tipo de programas solo son herramientas al servicio de otras
metodologias de analisis como la obra de Adshead, Briginshaw, Hodgens
y Huxley de 1999: Teoria y Practica del Analisis Coreografico.
Basicamente es posible atender al cruce de métodos que deseemos. La
clave de este tipo de programas es encontrar las preguntas justas que
permitan a través del recuento de elementos y la medicién del tiempo
hallar nuevas respuestas o respuestas inesperadas. En el caso de los
analisis audiovisuales, estos programas permiten ser mucho mas
preciso/sas en nuestras investigaciones, dejando atras las notas de

minutaje sobre un papel y tecnificando el proceso.
Conclusiones

En mi experiencia como investigador no hay duda de las grandes
posibilidades que brindan estas herramientas para el andlisis de la danza
en video. Su uso permite hacer mas precisas nuestras aproximaciones y
abarcar con mas posibilidades periodos largos de estudio. No soy el Unico

investigador a nivel nacional o internacional que estd utilizando estas



herramientas, como expuse al comienzo de esta comunicacion, pero si es
necesario que la comunidad académica de la danza conozca estos
programas para elevar su uso. Las humanidades digitales han llegado
para quedarse y yo invito a abrazar sus posibilidades en el ambito de la

investigacion en danza.
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RETROSPECTIVA Y APORTE DEL ARTE DEL COREOGRAFO
GUSTAVO RAMIREZ SANSANO

Maria Isabel Gea Giménez

Gustavo Ramirez Sansano no necesita presentacion en el mundo
de la danza, pues tiene una gran trayectoria internacional como bailarin
y como coredgrafo. Compaiias de danza de todo el mundo tienen en su
programacion coreografias del artista y, por ello, ponemos en valor su
arte conociendo las influencias que haya podido tener a lo largo de su
trayectoria, y cuales son sus aportaciones al mundo de la danza. Nuestro
objetivo sera enumerar las caracteristicas mas representativas de su arte
como legado en la danza, conociendo asi la influencia dancistica que ha

tenido el coredgrafo Gustavo Ramirez Sansano a lo largo de su carrera.

La metodologia utilizada parte de la recopilacidn de documentacion
sobre la figura del coredgrafo Gustavo Ramirez Sansano conociendo asi
la influencia que haya tenido en su formacion previa como bailarin y su
desarrollo, mas tarde, como coredgrafo. Desarrollamos la investigacion a
partir de darnos cuenta que la informacion sobre el coredgrafo no estaba
definida en ninguna parte. Recopilamos informacién sobre la historia de
la danza en general, y la historia de la danza contemporanea en
particular, asi como la historia de la danza en Espafia con la intencion de
situarnos. Mas tarde, llevamos a cabo una revisién bibliografica sobre el
coredgrafo Gustavo Ramirez Sansano. Y, por ultimo, para contrastar toda
esta informacion, realizamos una revision de las entrevistas y articulos
de prensa que estan relacionados con el coredgrafo. Una vez revisada
toda la informacidn, seleccionamos la mas relevante para nuestro estudio

pudiendo desarrollar las conclusiones.

Nuestra investigacion dio inicio con un recorrido por la historia del
arte y de la danza en el siglo XX. Primero en un contexto mundial, donde
conocimos las conexiones que se establecen entre los diferentes artistas

del momento. Mas tarde hablamos de un contexto europeo donde, en



todo el siglo XX, no se ha tenido un crecimiento tan exponencial como en
América a causa de los conflictos bélicos. Para los europeos fue un
momento en el que fueron clave las migraciones de los artistas para
conocer las corrientes que se estaban dando en el mundo. Y, por ultimo,
un recorrido por Espafia, que no es hasta después de la transicion
espanola cuando comienzan a darse algunos avances artisticos. Ademas,
conocemos que la danza contemporanea no tiene un gran arraigo en
Espafia y que los bailarines y coredgrafos espafioles, a pesar de viajar

para nutrirse, intentan alcanzar un estilo propio.

La trayectoria de Ramirez Sansano se establece en dos partes: su

etapa como bailarin y su etapa como coredgrafo.

Gustavo Ramirez Sansano nace en San Fulgencio (Alicante) en
1978, un pueblo que, por entonces, tenia unos 1.500 habitantes, por lo
que las posibilidades eran muy limitadas para alguien que sonaba con las
artes escénicas. Sin embargo, el esfuerzo de su familia hizo posible una
formacion en el Institut del Teatre de Barcelona y, como resultado, ha
sido intérprete de compaiiias por todo el mundo. Hemos podido observar
que Ramirez Sansano es un coredgrafo que ha experimentado vy
exprimido su faceta de bailarin viajando por todo el mundo, nutriéndose
de los estilos de diversos coredgrafos para posteriormente formar el suyo

propio.

Como coredgrafo su trayectoria se ha visto marcada, sobre todo,
trabajando para diferentes compafias por todo el mundo y, a su vez,
desarrollando su proyecto mas personal, su propia compafia Titoyaya
Danza donde el coredgrafo desenvuelve parte de su estilo adquirido a lo
largo de toda su carrera. Parte importante de su trayectoria como
coredégrafo fue cuando en 2009 fue nombrado director creativo de la
compania Luna Negra Dance Theater durante cuatro afos. Era una
compania de danza contemporanea que se centraba en dar visibilidad a
la cultura latina. Es por ello, que los trabajos de Ramirez Sansano tienen

esta caracteristica.



A continuacién, pretendemos analizar las obras de nuestro
coredgrafo, extrayendo similitudes para desarrollar las caracteristicas

mas significativas de su arte.

Gustavo Ramirez Sansano, ha realizado obras haciendo un retorno
a lo clasico, lo que hace que destaque por dicha caracteristica de continua
renovacion a la que se enfrenta la danza contemporanea en la actualidad.
Ademads, supone una atraccién para diferentes publicos: el mas
conservador de las obras clasicas y las generaciones mas deseosas de
ver diferentes versiones y estilos en este tipo de obras. Sus trabajos
realizados paralelamente a la compafiia Luna Negra Dance Theater y la
compania Titoyaya Dansa, hace posible que podamos extraer, como
caracteristica, su compromiso con el publico. Sello que podemos ver en
su versidon de obras mas clasicas o antiguas. Por ello, la obra
CARMEN.maquia, como, por ejemplo, la versién que hizo de Giselle, es
una obra de caracter mas clasico. Era un estilo que, por el hecho de volver
a lo clasico, le hacia destacar en ese momento sobre la renovacion

continua que se vivia y se vive en la danza contemporanea.

Por otro lado, del resto de obras que se llevaron a cabo por Luna
Negra Dance Theater podriamos destacar cdmo Ramirez Sansano
desarrollé caracteristicas de estilo latino, resaltando sus tradiciones y
costumbres, dando una vision mas amplia al publico del mundo latino.
Son caracteristicas intrinsecas en el artista por la nacionalidad a la que
pertenece pero que fueron potenciadas por la premisa de la compafiia
Luna Negra Dance Theater, por lo cual, entendemos que el perfil del
coreégrafo encajaba a la perfecciéon para formar parte como director
artistico en 2009.

En las obras de Ramirez Sansano también se aprecia su necesidad
de contar al mundo aquello que le inquieta, que le llama la atencién y
gue le resulta de rechazo, como en Bandejats, haciendo mencién a las
migraciones del mundo. Analizando las descripciones que se presentan

en la pagina web de la compaiia TitoYaya Dansa, entendemos que existe



un denominador comun de todas sus obras: sacar a la palestra
situaciones y sentimientos de la sociedad. Esta caracteristica comun hace
que entendamos que el coredgrafo se encuentra en su proyecto mas
personal. Quiza el proyecto donde puede desarrollar su faceta mas
humana y donde volvemos a encontrar su compromiso social, intentando,
como los artistas de generaciones anteriores a la suya, mostrar diferentes

situaciones sociales a través del arte.

Gustavo Ramirez Sansano es un artista polivalente, versatil,
creativo y actualizado en los conflictos sociales del momento sin dejar de
lado la memoria histdrica, que le hace capaz de dar la posibilidad de
nuevos estilos, desde diferentes puntos de vista. Estilos que pueden ser

desarrollados en las siguientes etapas que estan por venir en su carrera.

A modo de resultados, las caracteristicas mas significativas que
encontramos hasta el momento en el coredgrafo son: el compromiso con
el publico, el estilo latino y el reflejo de las situaciones sociales. Estas
caracteristicas, han sido inamovibles a lo largo de toda su carrera como
coredgrafo. Siendo fiel a ellas, ha sido capaz de desarrollar un estilo en

casi la primera veintena como creador.

La conclusidon de este estudio nos hace ver que Gustavo Ramirez
Sansano deja una idea de comunicacién con el publico. Una comunicacion
en la que las futuras generaciones pueden tener como idea para
despertar el interés del espectador en la danza. Una manera de utilizar
la danza como lenguaje para informar, comunicar y expresar las vivencias
de todos. Ramirez Sansano desecha asi, la idea elitista que en ocasiones

separa las profesiones dancisticas o, incluso artisticas, con el publico.
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ESTRENOS DE LOS BALLETS EN UN ACTO DE NACHO
DUATO EN SAN PETERSBURGO

Karina Kozlova

En 2010 Nacho Duato celebré el vigésimo aniversario de su
actividad artistica en la compafia del Teatro Nacional de Danza de
Espafia. En julio del mismo afio, abandond el cargo de Director de esta
compafiia. A partir del 1 de enero de 2011, comenzd una nueva etapa en
la vida creativa de Nacho Duato, que posteriormente lo llamara el periodo
«ruso». La emocion que rodeaba la aparicion de Nacho Duato en San
Petersburgo fue explicada y justificada: por primera vez en los Ultimos
cien afios la compafiia de ballet rusa fue dirigida por un coredgrafo
extranjero, continuando esta tradicion, interrumpida con el despido de M.
Petipa, y por primera vez uno de los mejores del mundo dirige la
compafia de danza rusa. De enero de 2011 a diciembre de 2013, durante
su administracién oficial, Duato cred un total de diez ballets en el Teatro
Mijailovski: cinco originales y cinco transferidos. Tres nuevos
espectaculos fueron de un acto: «Nunc Dimittis» interpretada en 2011
sobre la musica de A. Parth y D. Azagra, «Preludio» sobre la musica de
G. F. Handel, L. Beethoven y B. Britten. En 2013 escenificé el ballet
«Invisible» sobre la musica de A. Panufnik.

La compaiiia de ballet del Teatro Mikhailovsky presenté el estreno
de tres ballets de un acto de Nacho Duato y «Nunc Dimittis».

Un nuevo ballet «Nunc Dimittis» dedicado especialmente a la
Compafia de Teatro Mijailovski fue estrenado el 15 de marzo de 2011
como parte de otros dos ballets: «Sin palabras» y «Duende». El Nunc
dimittis, también llamado El cantico de Simedn, es el canto evangélico,
asi llamado por sus primeras palabras traducidas al latin que significan
«Ahora dejas». Siméon era un devoto judio a quien el Espiritu Santo le
habia prometido que no moriria hasta haber visto al Salvador. Cuando la
Virgen Maria y San José llevaban al Nifio Jesus al Templo de Jerusalén
para realizar la ceremonia de consagracion del primogénito, Simedn

estaba alli, tomo a Jesus en sus brazos y recitd este canto.



La oracion por el coro y el érgano «Nunc Dimittis» compuesta por
el compositor estonio Arvo Parth en 2001 sirve como base musical de la
obra. Duato explicé:

«He vivido en Rusia durante algun tiempo y sé que el coro es una
caracteristica tradicional de la cultura rusa, quise incluir el coro en mi
primer ballet ruso. Y cuando escuché el gran coro del Teatro Mijailovski,
elegi estd pieza en particular» (Strizhak N., 2011).

Las presentaciones de estreno fueron dirigidas por el reconocido
director espafnol Pedro Alcalde, que fue el director musical del Teatro
Nacional de Danza de Espafa durante los afos en que fue dirigido por
Duato. El coredgrafo invitd personalmente al Alcalde a venir a San
Petersburgo.

En el ballet «Nunc Dimittis» no hay reflejo plastico de las palabras
de Simedn, pero muestra el significado principal de su cancion: la
preparacion para la muerte y la alegria de morir. No hay una ilustracién
directa de este episodio del Nuevo Testamento, pero «hay emociones
coreograficas que se llevan en una forma estricta de la liturgia de la
danza» (Fedorchenko O., 2011). El coredgrafo afirma que el ballet es algo
completamente abstracto, no es necesario buscar personajes: la Virgen
Maria, Jesus y Simeon.

Nacho Duato admitié que compuso el ballet para la Prima Bailarina
del Teatro Ekaterina Borchenko. Su personalidad y sus lineas de una
bailarina clasica eran perfectas para esta imagen, es un personaje
principal del ballet, siendo tanto la Virgen, el nifio Jesls y Simedn. En el
final, la bailarina sube lentamente hasta las campanas, creando un gran
espacio asociativo para el publico. Su danza es una «oracion plastica,
impregnada de tragismo y dolor. Los movimientos de la heroina son
majestuosos, llenos de premoniciones magicas y de ansiedad»
(Stupnikov 1., 2011).

Ademads de Ekaterina Borchenko, hay seis parejas de solistas: seis
hombres y seis mujeres. Los hombres se visten de ropa negra ajustada,

las mujeres se visten de saraphanes negro purpura con inserciones de



plata, como una alusién a una ropa tradicional popular rusa. Duato no
busca reflejar el color nacional ruso y los elementos plasticos de la danza
folclorica en la coreografia misma. Como en otros ballets, Duato no
cambia sus principios coreograficos. El cuerpo libre, plastico y amplios
movimientos de amplitud crean la impresion, como si los cuerpos de los
bailarines «cantaran» junto con la musica y el coro. La decoracion fue
creada por Nacho Duato. La escena es una caja negra llena de humo
claro, creando el ambiente de la catedral, y dos rayos de luz, cruzando
bajo las campanas, crean la impresidén de una cupula ascendente.

Ballet «Nunc Dimittis» - «25 minutos de conocimiento vy
perspicacia: desde el primer paso en el templo, hasta la crucifixion
solemne y oscura» (Fedorchenko O., 2011). Este ballet requiere no sélo
artistas, sino también espectadores para ser muy tenso, casi centrado en
la oracién. «Porque lo que pasa en el escenario es un intento de bailar
misa, una invitacién al templo» (Aldoshina T., 2012). Nacho Duato
probablemente ha hecho ballet sobre Rusia para el publico ruso,
interpretandose como un reflejo de la misteriosa alma rusa.

«Preludio» - la segunda representacién del coredgrafo espafiol
especialmente para los artistas del Teatro Mijdilovski. Fue estrenada el
14 de junio de 2011.

El nombre del ballet parece simple, pero es multiple. Segun el
coredgrafo, el ballet «Preludio» es una refraccion de esas emociones e
impresiones que acompafnan el comienzo del nuevo periodo de su vida
en Rusia, en Petersburgo, en el Teatro Mijédilovski. «Su ndcleo conceptual
es un encuentro de dos mundos diferentes pero que aspiran al
conocimiento y a la penetracién mutua de dos mundos: el ballet clasico
y la danza moderna» (Odnoaktnyye balety Nacho Duato: Bez slov,
Prelyudiya, Belaya tma, 2014). Este ballet contiene un gran mosaico
posmoderno de musica barroca de Georg Héndel, clasicismo de Ludwig
van Beethoven, y una combinacion de tradiciones musicales de los siglos
XVII-XVIII con medios modernos en la obra de Benjamin Britten.

También citas plasticas indirectas de ballets clasicos: «Giselle», «La



silfide», «Chopiniana» y «El lago de los cisnes». «Preludio» es un ballet
sin sujeto, donde la danza crea una accion. Tres solistas pasaron por todo
el ballet con un hilo de unién.

Sus partidos estan desprovistos de determinadas caracteristicas,
pero representan un estilo distinto de actuacién. «Los héroes se unen en
armonia de movimientos, y son desgarrados en una lucha de pasiones.
Asi es cdmo conviven clasicos y danza moderna en el escenario de hoy»
(Abyzova L., 2011).

La imagen de Petersburgo fue representada visualmente por el
propio Nacho Duato, siendo en esta obra tanto un coredgrafo como un
disefiador de vestuario. El coredgrafo utilizé elementos de escenografia y
cortinas del artista Viacheslav Okunev. En el escenario abierto, con
estructuras de ingenieria, Duato colocdé una cupula de atrezo de la
catedral vaticana de San Pedro de la Opera de Mijailovski J. Puccini
«Tosca». Con una iluminacion amortiguada, esta cupula parece una pieza
olvidada de accesorios teatrales que se asemejan a la catedral de San
Isaac.

El escenario se extiende hasta el extremo, abriendo después el
espacio entre bastidores a otras actuaciones del teatro y luego se reduce
a un saldn de baile con una gran lampara de arafa. La transformaciéon de
las formas coreograficas en este ballet es tipica de los principios artisticos
de Duato: los duos se traducen en cuatros, seises y de nuevo en duos,
«como reflejo de momentos elusivos» (Abyzova L., 2011).

La magia del teatro, la mecanica de las ilusiones teatrales - uno de
los temas poéticos del «Preludio». Duato presenta el ballet clasico con
un aspecto extrafo. «Para él, los clasicos representan otra magia de
Petersburgo» (Sklyarevskaya I., 2012). Lo contrario - ballet clasico y
danza moderna - todo el camino a través de este ballet van el uno al otro.
Su entrelazamiento puede significar «preludio» a la nueva vida creativa.

El tercer nuevo ballet de un acto se llama «Invisible», sobre la
musica de Andrzej Panufnik. Su estreno mundial tuvo lugar el 23 de

mayo de 2013 en el Teatro Mijailovski.



Una vez mas el coredgrafo se vuelve a su género favorito - el
espectaculo de danza abstracta imparable y lo presenta con el titulo
provocativo - «Invisible».

«Las cosas que no se pueden tocar, ver, describir, y las cosas mas
importantes en la vida. Por ejemplo, la muerte es invisible, asi es el amor.
Puedes ver a la persona que amas, y el amor es imposible de ver» (Duato
N., 2013).

Duato especificé un poco mas su «mensaje» al publico, afirmando
gue este ballet habla «de la emocion inexplicable que nace en el hombre
rodeado de naturaleza» (Repertuar Mikhaylovskogo teatra. Ballet
«Nevidimoye», 2013).

Duato queria escenificar este ballet sobre la musica de Panufnik en
Espana, Paris y Nueva York, pero debido a problemas financieros la idea
no se realizd. El coredgrafo es también el autor de la escenografia y el
vestuario, presento el ballet en tonos de azul, inspirado probablemente
por la pintura de Pablo Picasso, de su «Periodo Azul». El fondo decorativo
esta escrito con grandes trazos de acuarela de color azul oscuro con
inclusiones amarillo-gris. A pesar de la abstraccion declarada, en la
decoracidon se puede notar la conexién compositiva con la pintura de
Arkhip Kuindzhi «Noche en el Dnepr» (1880), expuesta en el Museo
Estatal Ruso, situado al otro lado de la carretera del Teatro Mijailovski.
En esta produccién hay once bailarines: el solista principal y un grupo de
cinco parejas. Duato utiliza el entrelazamiento de diferentes
combinaciones de danza dentro de cinco parejas, donde conjuntos, trios,
duos fluyen uno hacia el otro. El lenguaje coreografico se expresa en
plasticidad suave de movimientos, curvas espirales del cuerpo, cambio
constante de posiciones del cuerpo de la bailarina en el espacio de una
escena. El conjunto de los hombres esta vestido con pantalones y camisas
azules, mientras que el conjunto de las mujeres es de azul-gris-azul claro
con un dibujo floral en una falda larga y transparente. La imagen visual
del solista principal es espectacular: pelo largo liso rojo y mallas

ajustadas de color acero.



En el ballet hay un choque de mundos visibles e invisibles, reales e
irreales. Pero Duato no se referia al tema del ballet romantico. El
rol femenino principal contrasta con el resto, que existe en la dimensidn
humana real. El personaje principal no es una persona, ni siquiera un ser,
sino una personificacién de las fuerzas de la naturaleza. A través de su
danza, se encarnan diferentes facetas de los lazos intangibles del hombre
y la naturaleza, del hombre y del cosmos.

Los tres afios pasados en San Petersburgo se reflejaron no sélo en
el destino del coredgrafo espafiol. La Compafia de Ballet Mijailovski
adquirié una experiencia Unica, utilizando el nuevo lenguaje de baile de
Duato, expresado en precision musical y plastica, acentos ritmicos
brillantes, suaves.

Como resultado del mandato de Nacho Duato como director
artistico, la reproduccién del Teatro Mijailovski se enriquecié con un total
de 11 producciones, que fueron fructiferas para los criticos de ballet
tratando de comprender las ventajas y desventajas de los métodos
creativos de Nacho Duato. El coredgrafo ha adquirido un publico
apasionado - tanto partidarios como opositores. Ahora, las obras de
Nacho Duato forman parte del Teatro Mijdilovski y de la cultura del ballet
de San Petersburgo.
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BGIRL. LA FIGURA FEMENINA EN EL BREAKING ESPANOL:

UN ACERCAMIENTO A LA CULTURA HIP HOP.
Maria Dolores Carpena-Lopez

Introduccion

El Hip Hop es un movimiento cultural nacido en los afos 70 en los
barrios marginales de Nueva York y estd compuesto principalmente por
cuatro elementos que son Rap, Graffiti, DJeeing y Breaking, con sus
respectivas manifestaciones artisticas (poesia, pintura, musica y danza).
Esta cultura y su principal danza, conocida popularmente como
breakdance, ha estado dominada por el género masculino desde sus
inicios, aunque ya desde entonces, encontramos testimonios de mujeres
que la llevaban a cabo. Cinco décadas después son numerosas las
mujeres, chicas y nifias que la practican en todo el mundo. Con este
estudio se pretende investigar y documentar el papel que la mujer tiene
en la cultura del Breaking y Hip Hop en Espana.

La ejecucion del Breaking requiere de un alto nivel de dificultad:
acrobacias, contorsiones que desafian la gravedad y giros sobre las
partes del cuerpo mas inverosimiles (Guil, 2009) y tiene desarrollada su
propio foundation o base técnica, diferenciando cuatro grupos de
movimientos segun Ballarin: Toprocks, pasos realizados de pie;
Footworks, pasos realizados en cuclillas o sentado; Power moves,
movimientos acrobaticos en los que se gira sobre alguna parte del
cuerpo; Yy Freezes, paradas al ritmo de la mdusica, normalmente
acrobaticos y en equilibrio. (2019).

Las batallas de baile o battles es su ambito de desarrollo por
naturaleza, ya que “fue el espiritu competitivo de esta cultura lo que le
hizo sobresalir” (Israel, 2002), aunque finalmente el Hip Hop adquirio
como sus valores la unién, la paz, el amor y pasarlo bien -Afrika
Bambaata- (Israel, 2002). Asimismo, el espacio de expresion maxima del
Breaking es el cypher o corro/circulo, ya que “mucho antes de que se

organizaran campeonatos y de que hubiese jueces, ya existia el cypher



donde bailaban con libertad y batallaban al ritmo de la musica”
(Adelekun, 2020).
Método

En esta investigacion se ha recurrido a una metodologia mixta. En
primer lugar, cuantitativamente se ha utilizado un cuestionario para
obtener datos de diferentes bgirlsi3 espafolas, mediante el cual
conocemos en qué afo comenzaron a bailar, quiénes fueron sus
inspiraciones y enumeracién de sus logros en diferentes ambitos
(competicion, performance, educacion...); asi como diferentes entrevistas
personales a mujeres significativas en la historia del Hip Hop espafol.
Cualitativamente se ha realizado un vaciado bibliografico, cuyos datos
obtenidos se han analizado desde la perspectiva obtenida de los Estudios
de Género y Estudios Culturales estudiados previamente.
Resultados

Las bgirls han estado presentes en la cultura del Breaking desde
sus inicios, aunque como Aznar indica, los danzantes masculinos (86%)
prevalecen sobre los femeninos (14%). (Ballarin et al, 2019). Los motivos
de que este porcentaje tenga una diferencia tan significativa son objetos
de debate en la actualidad, pero contamos con algunas perspectivas de
mujeres pioneras, como Rokafella, que cuentan cdmo no se sintieron
bienvenidas en la cultura y observaron a otras mujeres que por el mismo
motivo, terminaron dejandose el Breaking (Cooper et al, 2005). Con el
paso de los afos se cuenta con infinidad de opiniones y posturas al
respecto, de las que se puede concluir que ha habido una evolucién desde
el machismo de los comienzos, contando actualmente con cuatro
diferentes generaciones de bgirls en Espafia. Nos referiremos a ellas por
su nombre artistico o AKA (Also Know As):

e Generacion 0: Aquellas que comienzan a bailar desde la llegada del
Breaking a Espafa en 1983 (Ballarin, 2019) hasta el afio 1995. Hay

escaso material grafico de ellas, pero pruebas suficientes para

13 Segun Afrika Bambaata (Israel, 2002) se denomina bgir/ a la mujer que practica
Breaking, siendo un diminutivo de “Break girl”. De igual manera un hombre que
practica esta danza es un bboy, “Break boy”.



saber que estuvieron presentes, por lo que conviene nombrar su

presencia aunque no tengan cabida en los siguientes apartados

(Luld -Madrid City Breakers-, Vadebreak).

e 12 Generacion: Comienzan a bailar entre 1995-2005. Las primeras
en competir y tener repercusion internacional (Annie, Raza, Lorena,
Rosita, Tania, Myrian, Lua, Ali, Jess, Bea, MovieOne, Nere, Ther,
Waja, Eros).

e 23 Generacidon: Comienzan a bailar entre 2005-2010, influenciadas
por la generacidn anterior y gracias a la expansién de internet (Eibi,
Rake, Sher, Pepi, Raki, Thayka, Egea, Momo, Yai, Sandralee, Law,
Dyca, Nieves, Hanna, Brizna, Karpena, Siogirl, Noe, Chayna,
Angela, La Negra, Sofi, Ceerock, Merydian, Furia).

e 32 Generacion: Comienzan a bailar entre el afio 2010-2015 y que
se encuentra en evolucion actualmente (Silvia, Akness, Yal, Tiness,
Chica, Merce, Kunoichi, Sweet, Beat, Vanessa, Luna, Angie, May).

Asimismo, a lo largo de las diferentes generaciones se va observando

la presencia de grupos o crews exclusivamente femeninos, como
VadeBreak, Pollypockets, Flow Cities Sisters, Madriz Criminals, Army of
Queens o Wom-empower.

Una vez conocido el tejido de bgirls espafiolas hasta el afio 2015, vamos
a mencionar las aportaciones que dichas mujeres han realizado al
Breaking en sus diferentes ambitos.

En el ambito de la competicion, ya Ali, Myrian y Tania de la primera
generacién ganan el premio al mejor show en “Bgirl Champs” (Alemania,
2004), y seguidamente Movie One, Raza, Jess y Tania representan,
ganan y son invitadas a multitud de eventos alrededor del mundo, como
la “"BOTY”, “Eurobattle” o “Chelles Battle Pro”, dejando una fuerte
impronta nacional alld dénde iban. De la siguiente generacién bgirls como
Law, Sofi, Furia o Merydian siguen sus pasos, consiguiendo destacados
puestos en competiciones nacionales e internacionales, como el
“Outbreak” o “Red Bull”. De la ultima generacién, es Akness quién

también se lleva notorias victorias internacionales, junto a Merce de la



nueva generacion de nifios o Sweet en las ligas de baile deportivo de la
“FEBD".

En la organizacién de eventos, son en total 31 campeonatos y jams,
hasta el ano 2020, los que han sido organizados y co-organizados por
bgirls en Espafa, proporcionando a la escena del Breaking estos espacios
en los que poder desarrollarse y enriquecerse como artistas dentro del
Hip Hop; ademas, teniendo en cuenta que muchos de ellos se realizan
cada afo, o incluso mensualmente, y que algunos de estos eventos han
marcado un antes y un después para algunas generaciones de bailarines.

En el ambito escénico y performativo, desde el afio 2007 se cuenta
con bgirls que actuan con companias, como Ali en la Cia. Danu Panullo,
y mas tarde Jess, quién ademas trabaja con figuras reconocidas como
Rafael Amargo o Blanca Li, hasta llegar al Circo del Sol. También trabajan
en companias y espectaculos de danza Rake (Murcia, China), Karpena
(Murcia, Alicante, Alemania); e incluso con sus propias compafiias Tania
y Raza (Cia. Artllejeros), Sandralee (Cia. Lookatthingdifferent) o Akness
(Cia. Sales Plaza). Por ultimo, han participado en reconocidos festivales
y circuitos de danza, bgirls como Chica (Festival Hop, Barcelona), Dyca
(Festival de Teatro Molina de Segura, Murcia), Merydian (Breakin’
Convention, Londres), Akness (Red a Cielo Abierto, Latinoamerica),
Wom.empower (La Noche en Danza, Malaga) o May (Festival Facyl,
Salamanca).

Con respecto a las aportaciones en el ambito educativo social,
contamos con mujeres que imparten talleres gratuitos de Breaking en
centros civicos, centros de menores, casales de jovenes, etc.; asi como
charlas puntuales o actividades desde el asociacionismo. Algunas de ellas
son Raza, Movie One, Sofi, Chica, Karpena, Sweet, Luna y Thayka.
Ademads, algunas bgirls realizan voluntariados internacionales de Hip
Hop, como Ceerok en Argentina o del grupo Army of Queens en Polonia.
En la educacidn institucionalizada contamos por un lado con Rake, Raza
y Dyca, que mediante su profesién de maestras, llevan a cabo acciones

mediante el Hip Hop en sus centros educativos; y por otro lado con Raki,



que desarrolla un proyecto para incluir la Danza Urbana en la Educacion
Fisica; asi como Karpena que trabaja como artista Mus-e para la
Fundacidon Yehudi Menuhin en centros educativos con ambientes
desfavorecidos.
Conclusiones

Atendiendo a otras aportaciones que no se corresponden en
ninguno de los apartados anteriores, destacar la participacion de mujeres
espafiolas como jurado en eventos tanto nacionales como
internacionales, mostrando asi que su criterio es perfectamente valorado
por muchos organizadores de eventos. Ademas, hay varias bgirls que
participan activamente en otros elementos de la cultura Hip Hop, como
Ali, Raki y Tania en el DJeeing; o Dyca, Rake y MovieOne en el Graffiti;
asi como desde su profesion, Alba La Negra, fisioterapeuta especializada
en danza, trata y estudia lesiones de humerosos bailarines urbanos tanto
en eventos como en su consulta privada. De todo ello se concluye que
dichas aportaciones estan en constante crecimiento y, por tanto, se deja
abierta una nueva linea de investigacién para continuar esta tarea a
medida que la escena avanza. Finalmente, se llega a la conclusién de la
importancia y magnitud de todas las mujeres expuestas a lo largo de este
articulo, en base a sus aportaciones al Breaking espafiol y que esta
investigacion ha documentado, consolidandose asi como figuras
imprescindibles en la historia del mismo, asi como de la cultura Hip Hop.

Referencias bibliograficas

Abad Carlés, A. (2012). Coredgrafas, directoras y pedagogas: la contribucion de la
mujer al desarrollo del ballet y los cambios de paradigmas en la transicion al s.
XXI. Tesis doctoral. Universidad Politécnica de Valencia. Valencia

Adelekun, Emmanuel. (2020). Descubre el significado y la importancia del cypher en el

Breaking Red Bull. Recuperado de https://www.redbull.com/es-es/cypher-

importancia-en-breaking

Ballarin, M et al. (2019). Historia de la Danza, Volumen III. Danzas Urbanas. Valencia.
Mahali ediciones.

Cooper, M. Kramer, N. Rokafella. (2005). We Bgirlz. Nueva York. PowerHouse Books.


https://www.redbull.com/es-es/cypher-importancia-en-breaking
https://www.redbull.com/es-es/cypher-importancia-en-breaking
https://www.redbull.com/es-es/cypher-importancia-en-breaking

Guil Walls, E. (2009). Graffiti, Hip Hop, Rap, Breakdance. Las nuevas expresiones
artisticas. Universidad de Sevilla. Sevilla. Recuperado de
http://www.eduinnova.es/monografias09/Graffitirap.pdf

Israel (director). (2002). The Freshest Kids: A History of the B-boy. Pelicula documental.
Estados Unidos.

KRS One. (2009). The Gospel of Hip Hop. Nueva York. PowerHouse Books.



http://www.eduinnova.es/monografias09/graffitirap.pdf
http://www.eduinnova.es/monografias09/graffitirap.pdf
http://www.eduinnova.es/monografias09/graffitirap.pdf

COMUNICACIONES PERFORMATICAS

Performance

Moderadora Dra. Maria Dolores Molina Garcia



METANDIA

Elena Carrién Torralba

Introduccion

La motivacion de este proyecto nace por la admiracién de la
naturaleza desde mi nifiez, creciendo aun mas durante el periodo de
cuarentena por la Covid 19. Durante este tiempo en las Noticias de
Television Espanola (2020), aparte de informar sobre lo que estaba
ocurriendo con el coronavirus, también dieron noticias gratificantes: ‘La
cuarentena contra la Covid 19 reduce un 64% la contaminacion del aire

en Espafia’.

Durante este periodo de tiempo que durd el confinamiento, habia una
necesidad constante de salir y explorar, entrando en contacto con algo
gue no habia paralizado su vida por la pandemia: la naturaleza. Por lo
que se quiere dar visibilidad al medio natural, usando como medio de

expresion y comunicacion la danza.

Para ello, nos hemos introducido en un proceso de creacién artistica,
donde previamente se ha realizado un estudio de la naturaleza para
llevarlo a la sala de ensayo. Como nos indica Duncan ‘El arte de la danza
sera el estudio de los movimientos de la naturaleza’. (Sanchez, 2003,
p.63)

De modo que el objetivo principal es crear una pieza coreografica,
en este caso un solo donde se utilizarad la naturaleza como influencia. A
partir de este objetivo principal, se desarrollan otros objetivos especificos
como basar nuestros movimientos en la naturaleza, especificamente en
los arboles; contar una historia mediante la danza; y conseguir un

significado profundo hacia nosotros.
Método

En este proyecto nos hemos basado en la metodologia mediante

entrevistas estructuradas a coredgrafos actuales. Previamente, se ha



realizado una investigacion tedrica que nos ha llevado a esa realizacidn
de entrevistas, pasando por distintas fases para conseguir validar y
elaborar el instrumento utilizando la metodologia cualitativa. Por tanto

tenemos una estructura:

1. Decidir. Cuando realizamos la amplia investigacién, elegimos a los
coredgrafos que queria poder indagar mas a fondo en sus creaciones
y €n sus procesos creativos, sobre todo aquellos que habian trabajado

en algo relacionado con la naturaleza.

2. Desarrollo. Con la lectura de varios articulos sobre la realizacion de
entrevistas, decidimos realizarla de forma estructurada, vy
comenzamos a desarrollar las preguntas que queriamos utilizar para
las entrevistas. Entre esos articulos destacaron el de Vargas (2012) y
el de Mediavilla y Garcia (2013).

3. Validacién. Después de realizar las preguntas y realizar varias
modificaciones, enviamos esas preguntas a dos especialistas en
investigacion escénica, doctores y con una larga trayectoria como
docentes e investigadores en la universidad nos la validaron para su

posterior utilizacion.

4. Realizacion. Seguidamente, cuando se corrigieron los fallos, se realizé
la entrevista a los coredgrafos y bailarines elegidos con la estructura

establecida y validada por los expertos.

5. Transcripcidén y analisis. Se transcribieron para realizar el analisis de
entrevistas. Se trabajé pregunta por pregunta para ver las conexiones

gue habian entre los entrevistados y de esta forma sacar conclusiones.
Resultados

Tras todo el analisis llegamos a las conclusiones con aquello que mas
se habia estado repitiendo. La naturaleza habia sido utilizada por todos

ellos en alguna ocasién de sus carreras tanto por inspiracién o necesidad,



es algo que continla presente en la vida de los entrevistados y que la

utilizan para alcanzar la naturaleza humana.

Con respecto a los procesos de creacion se guian por aquello que
tienen interés por trabajar y donde hay una ilusién. No suelen seguir una
metodologia, pero siempre hay cosas que se repiten en todos los
procesos, acciones que ayudan al desarrollo. Frente a un bloqueo acttan
de distinta manera, pero se llega a la deduccidon que es algo que suele

ocurrir y que finalmente enriquece.

Con respecto a los consejos la mayoria de ellos nos han indicado que
lo disfrutemos, que busquemos las sensaciones de la naturaleza en

nuestro cuerpo, creer en nosotros mismos y trabajar sobre una ilusién.
Conclusiones

La hipotesis partia sobre la visualizacion de los problemas
ambientales utilizando la danza como método de expresion, para ello
estuvimos investigando y decidimos trabajar sobre los arboles, basando
nuestra danza en su movimiento. Para ello hemos tenido que indagar
sobre los distintos movimientos que realiza un arbol e introducirnos en

un proceso de creacion.

Trabajando desde distintos enfoques conseguimos introducir el
movimiento del &arbol, un movimiento propio desconocido hasta el
momento. La investigaciéon y las entrevistas nos han ayudado a
comprender nuestra propia naturaleza humana, haciéndonos ver que

formamos parte de la naturaleza a pesar de habernos distanciado de ella.

Las salidas al exterior que hemos realizado nos han demostrado que
alin conservamos esa esencia natural que tenian nuestros antepasados.
Para ello hemos tenido que indagar en nuestro interior y descubrir
conceptos que desconociamos de nosotros mismos. Hemos trasladado
todo el desarrollo del arbol a nuestro propio ser, intentado contar nuestra

historia.



En la sala de ensayo, tras haber conectado con nuestro interior nos ha
hecho descubrir un nuevo movimiento, y sobre todo una nueva forma de
expresarnos. Durante este proceso nos hemos apoyado en nuestras
propias raices, que nos han ayudado a crecer a pesar de haber otros que
intentan hundirnos. Conseguimos llegar a alcanzar nuestra meta, nuestra
felicidad, pero sobre todo nuestra propia naturaleza que llevamos en

nuestro interior.

Por ultimo, hemos sido capaces de desarrollar un solo de danza donde
se habla sobre el medio ambiente y reflejamos uno de los problemas
ambientales que estd causando la desaparicion de muchos espacios
naturales. Nos hemos apoyado en todo aquello que hemos aprendido a
lo largo de estos afios de formacion y a la misma vez hemos aprendido
infinidad de conceptos nuevos que vamos a seguir aplicando en un futuro.
Como dicen Hang y Munoz (2019): ‘Donde hay una afeccién nace una

investigacion’.
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INNOVACION DANCISTICA

Isabel Cantarero Gil

Introduccion

La exposicidon trata de la muestra del prototipo innovador registrado
en un producto de danza, que engloba la funcionalidad de poder efectuar
danza espafola y danza clasica con un solo tipo de zapato.
Método

Después de la fabricacion previa, la puesta en escena en directo en la
exposicion del congreso, este comunicado se redacta positivo ante la
demostracion practica de las metodologias y técnicas diversas de dos
diferentes estilos explicados en el parrafo anterior.
Resultados

Los oyentes se involucran haciendo preguntas, propuestas diversas,
después de la puesta en escena de la efectividad del producto. Los
integrantes estan receptivos con la innovacion.
Conclusiones

Fue un acierto el participar en el Congreso Internacional de Danza y
Sociedad de UCAM para mostrar mi pequefa gran idea que he podido
llevar a cabo, y fabricarlo para su manejo. Gracias por su apoyo.
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