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Asi que pasen catorce anos...

El suerio va sobre el Tiempo
Flotando como un velero

Nadie puede abrir semillas

En el corazon del Suerio

ijAy como canta el alba! jcomo canta!

iQué témpanos de hielo azul levanta!

Asi que pasen cinco aiios, Federico Garcia Lorca

Catorce afios han pasado desde que se implantara la Ensefianza Superior de Danza en
Andalucia. Como en A4si que pasen cinco arios, una de las obras fundamentales de Lorca, el
tiempo y el suefio han sido temas principales en los catorce afios de vida de estas ensefianzas
en Andalucia. Por un lado, el tiempo, el reloj y la contrarreloj por equipararnos en un corto
periodo al nivel superior de las ensefianzas de nuestro pais. Lo que ha implicado el disefo
y puesta en funcionamiento de dos planes de estudios, las negociaciones y presiones de los
equipos directivos y del alumnado para exigir un marco legislativo y organizativo propio de
unas ensefianzas superiores, asi como la entrega y preparacion de los docentes sin estabilidad

laboral, que siguen forméndose y trabajando para elevar la calidad de estas ensefianzas.

Evidentemente la meta no la hemos cruzado atn, pero en este periodo se ha avanzado y logrado
pequetios avances. En estos catorce afios el Conservatorio Superior de Danza (CSD) de Mélaga
se ha posicionado como un referente importante en los Estudios Superiores de Danza en
Espana. Como muestra de ello, es el aumento de alumnado en las dos especialidades que se
imparten (Pedagogia de la Danza y Coreografia e Interpretacion de la Danza), el gran nimero
de egresados y el alto nivel del profesorado del centro. Catorce afios es un tiempo que constituye
una gran parte de la vida profesional de los directivos, docentes y maestros acompafiantes

que han contribuido al desarrollo de estos estudios en el CSD de Malaga. Sirvan estas lineas
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también como homenaje a todos ellos. No obstante, el tiempo necesita algo mas que un reloj en
nuestra mufieca para medirlo. El tratamiento del tiempo en las Ensefianzas Superiores de Danza
en Andalucia no es distinto respecto de otros lugares y momentos. Se aprecian pues distintos
planos, de los cuales dificilmente somos conscientes al encontrarnos inmersos en ellos. El tiempo
no sigue una secuencia logica sino relativa, por ello se vislumbra que no se puede prescindir
de ninguna de sus dimensiones, de ninguna de sus posibilidades. Conviven asi el pasado, el

presente y la proyeccion al futuro; el ayer y el mafiana y los suefios que entre ambos viven.

Los suefios, otro de los temas recurrentes en Asi que pasen cinco arios, se encuentran en el CSD
de Malaga entrelazado también con el tiempo. Pero distinguimos una diferencia fundamental
pues Lorca teje suefios, tiempo y muerte. Sin embargo, nuestra actitud artistica-positiva de la vida
nos obliga a ver los suefios como horizontes plenamente alcanzables abrazados al tiempo y a la
accion. Los suefios constituyen el motor de los profesionales que mueven la maquinaria. Esperar
no es sofar. A lo largo de estos catorce afios, en el CSD de Malaga, cada sujeto comprometido

ha sofiado, suefia y trabaja por elevar la Ensefianza Superior de la Danza al lugar que merece.

El horizonte nos hace entrever que los suefos necesitan del tiempo para hacerse realidad.
Los procesos de adscripcion e integracion a la universidad, que seguro se originaran en el
tiempo, ofreceran la posibilidad de salir de la tierra de nadie donde actualmente se ubican
las Ensefianzas Superiores de Danza en Andalucia. No obstante, el tiempo seguird contando

hacia delante y hacia atrds. No nos asustemos... porque los suefios, no solo suefios son.

Dra. Maria Matilde Pérez Garcia
Dra. Maria Jesus Barrios Peralbo

Maria Dolores Moreno Bonilla
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autista severo

RESUMEN

En la actualidad existe una escasez bibliografica sobre la utilizacion conjunta de la danza movimiento
terapia y musicoterapia dirigida a personas adultas con trastorno del espectro autista severo. El
objetivo general de esta intervencion pone el acento de manera generalizada en mejorar a través de
un conjunto de procedimientos de danza movimiento terapia y musicoterapia multiples areas del
desarrollo que se encuentran en mayor o menor grado afectadas por el trastorno del espectro autista
(TEA): la comunicacion e interaccion social y los comportamientos estereotipados. Un total de 36
sesiones de una hora se llevaron a cabo durante 17 semanas sobre una muestra de 8 participantes con
TEA severo (aproximadamente 2 sesiones por semana). Como principal herramienta de intervencion
se utilizo la Escala Clinica de Evaluacioén del Comportamiento Autista Revisada (ECA-R), a través de
la cual se practicaron 8 mediciones (una cada tres semanas) a esta muestra por dos psicélogos clinicos
del centro. Los resultados de esta intervencion sugieren que, usadas de manera combinada y regular,
la MT y la DMT podrian ser efectivas para la mejora de distintos sintomas caracteristicos del TEA en
personas adultas severamente afectadas.

PALABRAS CLAVES: Danza, musica, terapia, autismo, comportamiento.

ABSTRACT

At present, there are limited bibliographical sources on the joint use of dance movement therapy and
music therapy for adults diagnosed with severe autism spectrum disorder. The overall objective of
this intervention emphasizes, generally speaking, in improving; through a set of dance movement
therapy and music therapy procedures, several areas of development that are, to a greater or lesser
degree, affected by autism spectrum disorder (ASD): communication, social interaction and
stereotyped behaviors. A total of 36 one-hour sessions were carried out during 17 weeks on a sample
of 8 participants with severe ASD (approximately 2 sessions per week). During the intervention we
used the Revised Clinical Scale for the Evaluation of Autistic Behaviour (ECA-R) and we took 8
measurements (one of them every three weeks) which were taken by two independent psychologists
at the same centre. The results of this intervention suggest that using MT and DMT in a combined
and regular way could be effective for improving various characteristic symptoms of ASD in severely
affected adults.

KEYWORDS: Dance, music, therapy, autism, behaviour.
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Danza movimiento terapia y musicoterapia para personas adultas con trastorno del espectro
autista severo

1. INTRODUCCION

El Trastorno del Espectro Autista (TEA) es una psicopatologia crénica profundamente
heterogénea que se caracteriza por un déficit severo y generalizado en varias areas del desarrollo:
habilidades de la comunicacién e interaccion social y comportamientos restringidos y estereotipados
segun el Manual Diagndstico y Estadistico de los Trastornos Mentales (DSM-V) (American Psychiatric
Association, 2013) y la definicion de la Organizaciéon Mundial de la Salud (2004).

Dentro de las terapias artisticas junto con la Dramaterapia y Arteterapia se ubican la
Musicoterapia (MT) y Danza Movimiento Terapia (DMT), herramientas muy utilizadas para personas
que padecen alteraciones mentales, fisicas o emocionales (Atencia, 2013). En el caso del TEA el
uso separado de estas técnicas cuenta en la actualidad con un nimero de estudios cada vez mayor
que proporcionan indicios sobre sus posibles efectos positivos (Mateos y Atencia, 2013; Scharoun,
Reinders, Bryden, Fletcher, 2014; Wadsworth y Hackett, 2014).

A pesar de ello, existe una carencia literaria sobre los efectos potenciales del trabajo conjunto
de la danza/movimiento y musicoterapia en adultos diagnosticados con TEA severo. La mayoria de
los estudios sobre este &mbito estan dirigidos a nifios con TEA donde se utilizan estas dos técnicas
de forma separada y en periodos cortos de intervencion. Este hecho desemboc6 en la realizacion del
presente trabajo donde se muestra la parte metodoldgica del estudio, los principales instrumentos
utilizados y los resultados mas significativos proporcionando evidencias preliminares sobre los efectos
a largo plazo de la combinacion conjunta de estas dos terapias en adultos severamente afectados con
TEA.

2. DISENO DE LA INTERVENCION PSICOTERAPEUTICA

2.1.  Objetivo general

El objetivo general que se propone este estudio, se centra de forma generalizada
fundamentalmente en mejorar las areas del desarrollo que se encuentran en mayor o menor grado
afectadas por el TEA.: la comunicacion e interaccion reciproca y el area alusiva a la presencia de

comportamientos restringidos y repetitivos.
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autista severo

2.2.  Obyjetivos especificos

Los objetivos especificos propuestos que han enmarcado la aplicacion conjunta de MT y DMT
han englobado las tres areas principales (alteraciones fundamentales) anteriormente expuestas donde
esta poblacion presenta las mayores dificultades:

Area de comunicacion:

-Desarrollar la expresion oral a través de canciones, frases ritmicas y juegos.

-Desarrollar conductas comunicativas pre-verbales: uso de la mirada, de la mimica, del gesto
y las vocalizaciones como formas de comunicar.

-Utilizar la danza y la musica como lenguajes alternativos que permitan al afectado expresar
sus emociones y a la mejora de la propia identidad y autoestima.

Area de interaccion social:

-Utilizar el juego como herramienta que facilite el desarrollo de las habilidades motrices y la
conduccion a la relacion con el otro.

-Compartir-atribuir emociones.

-Crear situaciones que fomenten la interrelacion y despierten interés propiciando la
participacion de los afectados.

Area alusiva a los patrones repetitivos y restringidos de conductas, actividades e intereses:

-Reducir la agitacion, impulsividad, ansiedad o hiperactividad que en ocasiones derivan a
situaciones autoagresivas y heteroagresivas a través de la utilizacion de principios metodologicos
adecuados. Por ejemplo por medio de la: adaptacion de las actividades a las caracteristicas de los
individuos, espera estructurada, refuerzos, etc.

-Dotar la sesion terapéutica de un ambiente estructurado y previsible que proporcione
seguridad y bienestar donde puedan desarrollarse las sesiones con éxito.

-Reducir la hipoactividad de los afectados a través de la utilizacion conjunta de la musica y
danza.

2.3.  Enfoque metodologico Plurisensorial

8 - Revista Danzaratte, Afio X, n°9 - Mayo 2015
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Con el objetivo de mejorar distintos sintomas conductuales se utiliz6 un enfoque plurisensorial
basado en la practica de la DMT y MT. Las sesiones consistieron en la realizacion de una diversa
gama de actividades de MT y DMT, en las cuales se utilizaron métodos propios de estas terapias junto
con el juego. El nticleo fundamental de cada sesion era la danza, la practica musical instrumental y
el canto.

Para la intervencion psicoterapéutica, se utilizaron métodos especificos muy frecuentes en
el trabajo con personas con TEA en contextos educativos (Holmes, 1997; Riviere, 2001; Schmidt y
Beth, 2004): aprendizaje sin error, moldeamiento, refuerzos positivos y negativos y contencion fisica,
principalmente. Cada sesion fue conducida por el investigador asistido por dos terapeutas del centro.

3. METODOLOGIA DEL ESTUDIO

3.1.  Participantes

Un total de 8 adultos pertenecientes a la misma institucion con edades que oscilaban entre (20-
31 afios) tomaron parte en la actividad. La seleccion se realizé de manera incidental por los trabajadores
del centro donde estos son tratados evitando provocar una disrupcion en el contexto habitual de
los sujetos (Mateos y Atencia, 2013). Todos los sujetos del grupo estaban diagnosticados con TEA
severo. Su instruccion musical o en danza era inexistente. En cuanto al sexo, los miembros del grupo
eran todos varones excepto una mujer que a su vez era la inica persona de género femenino existente
en el centro donde eran tratados. Esta particularidad sobre la presencia minoritaria de mujeres con
TEA en el centro y en la intervencion realizada se explica a través de los datos ofrecidos por distintos
estudios epidemiolodgicos, los cuales demuestran que existe un nimero significativamente mayor de
personas con TEA de género masculino que de género femenino. Concretamente, es casi cinco veces
mas comun el TEA en los nifios que en las nifias (Centers for Disease Control and Prevention (CDC),
2012; Frith ,2004).

3.2.  Valoracion Previa

Antes del comienzo de la intervencion se realizé un periodo de valoracion de tres semanas de

duracién con el objetivo de conocer la muestra a la que se ha aplicado el tratamiento y de esta manera
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poder desarrollar la terapia de una forma mas adecuada y ajustada posible a sus caracteristicas.

Las herramientas para la obtencion de datos en este periodo de valoracioén previa a la
intervencion han sido: la informacion proporcionada por los terapeutas del centro (informes clinicos,
plan anual de centro, etc.) y la valoracion directa del sujeto (observacion directa no participante).

3.3.  Herramientas

La Escala Clinica de Evaluacion del Comportamiento Autista-Revisada (ECA-R) (Barthélémy
y Lelord, 2003) utilizada para valorar los sintomas conductuales como medida de eficacia de la
intervencion de MT y DMT ha sido el principal instrumento de recogida de informacion que se ha
utilizado en esta intervencion. Esta escala no s6lo comprende los sintomas fundamentales del TEA
sino también los sintomas asociados que se dan con mas frecuencia en esta psicopatologia.

La escala ECA-R consta de 29 items con puntuacién tipo Likert. Las opciones de respuesta
son de 0 a 4 en funcidn de la frecuencia de aparicion de la conducta. A través de esta escala se han
practicado un total de ocho mediciones, concretamente una medicion cada tres semanas. La escala
ha sido evaluada a través de la observacion directa sobre los sujetos por dos psicologos clinicos
experimentados del centro con el fin de tener una mayor contrastacion y fiabilidad de los datos.

Gracias a las posibilidades del instrumento, se evalian a los participantes desde dos niveles:
un primer nivel de puntuacioén general que corresponde a una evaluacion del comportamiento autista
en general como resultado de combinacion de todos los items del instrumento y un segundo nivel
de evaluacion con puntuaciones especificas basadas en factores y funciones/areas del instrumento
definido por la agrupacion de ciertos items (Mateos y Atencia, 2013).

Las funciones son las medidas especificas de los trastornos que engloban la ECA-R
clasificados en 12 areas, las cuales se definen y se operacionalizan como sigue (Barthélémy, Bruneau,
Adrien, Roux y Lelord, 1990): atencidon (atencion inestable, se distrae con facilidad); percepcion
(contacto visual anormal, respuestas auditivas extrafias, autoagresividad, sensibilidad paradoéjica al
tacto o contacto corporal); asociacion (problemas de conducta bis a bis con los objetos, no trata de

ser limpio (con las heces o con la orina); intencion (falta de iniciativa, escasa actividad, agitacion,
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inquietud, uso ritual y/o irresistible de objetos); tono muscular (hipotonia); motricidad (actividad
sensorio-motriz estereotipada, posturas y marcha extrafia); imitacion (sin imitacion de gestos o voz,
no comparte emociones); emocion (intolerancia al cambio y frustracion, pequenos signos de ansiedad,
trastornos del humor, heteroagresividad); instinto (trastornos del suefio, masturbacion); contacto
(busca el aislamiento, ignora a las personas, mala interaccion social); comunicacion (no se esfuerza
en comunicarse a través de la voz o las palabras, dificultades en comunicarse a través de los gestos
o la mimica, emisiones vocalicas o verbales estereotipadas, ecolalias); y regulacion (variabilidad de
comportamiento).

Los factores se agrupan en dos categorias: el “trastorno de la interaccion” o Factor 1 y el
“trastorno de la modulacion” o Factor 2 (Lelord et al., 1995). El Factor 2 comprende los items de
las 4reas antes mencionadas de la intencion y la emocion, mientras que el Factor 1 comprende los
items relacionados con todas las dreas mencionadas anteriormente a excepcion del tono muscular, del
instinto y de la regulacion.

En esta intervencidn se utilizd también como herramienta el diario de campo pero sélo y
exclusivamente como documento personal de ayuda para la recogida de informacion de la intervencion,
con el fin de obtener unos datos y resultados complementarios de la actividad y asi, de esta manera,
contrastar la propia percepcion sobre la informacion obtenida del principal instrumento utilizado:
escala ECA-R.

Con el proposito de complementar posibles datos ausentes o equivocos registrados en el diario
de campo se utilizaron como medios la observacion directa y las grabaciones realizadas con una
camara de video.

Por ultimo, se utilizé exclusivamente como medida de la validez concurrente, una entrevista
semiestructurada dirigida a la psicéloga jefa del centro, con el objetivo de comprobar que sus
observaciones coincidian con los resultados de la escala ECA-R vy asi evitar cualquier tipo de sesgo.

La entrevista semiestructura que servird para triangular los resultados recogidos,

se compone de preguntas referidas al objetivo general de la intervencidon: la evolucién y
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mejoria de las distintas areas del desarrollo que se encuentran afectadas en el TEA: area de
la comunicaciéon e interaccion social y area alusiva a los comportamientos estereotipados.
4. INTERVENCION PSICOTERAPEUTICA

4.1.  Temporalizacion

Durante cuatro meses y medio aproximadamente se llevaron a cabo 36 sesiones realizadas
con una frecuencia de dos dias semanales y con una duracion de una hora cada una de ellas
aproximadamente.

4.2.  Estructura de las sesiones

Las estructuras de las sesiones fueron claras y previsibles con el objetivo de dotar a los
participantes de un marco de trabajo seguro a nivel social, emocional y neurolégico (Tortora, 2008).
Las rutinas que conformaron las sesiones, claves para el buen funcionamiento de la intervencion,
fueron: anticipacion de la organizacion espacial donde el gimnasio, lugar de realizaron de las sesiones,
siempre se encontraba antes de que entraran los participantes ordenado con bancos dispuestos en
forma de L, luces encendidas y aros depositados en el suelo. Ademas, antes de la entrada de los
participantes al gimnasio se proyectaba musica clasica de fondo. Otra forma de anticipacion durante
la sesion era trabajada a través de verbalizaciones previniendo a los participantes de cada una de las
actividades a realizar a través del nombramiento de las mismas.

En relacion a la estructura general de la sesion se comenz6 con una presentacion de unos
cinco minutos de duracion donde tomo principal relevancia el establecimiento de conversaciones
a través de saludos y trabajo del esquema corporal. En el desarrollo de la sesion comprendido de
cuarenta y cinco minutos de duracion, se realizaron todas las actividades restantes. Cada vez que
se terminaba una actividad cada uno de los usuarios recogia el material empleado y lo introducia en
sus respectivas bolsas, ademas se daba un aplauso como sefal indicativa de cierre de cada una de las
actividades. El final de la sesion con una duracioén de cinco minutos aproximadamente, se realizd a
través de la actividad nombrada “despedida,” donde formabamos un corro y unidos por las manos nos

separabamos estirando el circulo y nos juntdbamos y abrazabamos, de esta manera ademas de indicar
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de una manera clara el final de la sesion y de establecer contacto fisico y emocional trabajabamos la
polaridad acercarse-alejarse.

La seleccion de la musica se realizaba en aras de cumplir las condiciones requeridas para cada
una de las actividades y fomentar la participacion. En muchos momentos la eleccion o adaptacion
musical eran piezas de su entorno mas familiar (musica de los afios 80, rock, etc.).

4.3.  Actividades

Se realizaron un total de 8 actividades combinadas de MT y DMT por sesion. Concretamente,
las actividades musicales estaban claramente relacionadas con el Método Orff y la utilizacion de
instrumentos: los participantes sentados en un circulo marcaban un ritmo imitativamente con
instrumentos de percusion con o sin musica de fondo; realizacion de melodias de canciones en una
tesitura limitada; percusion corporal y baile mientras cantaban; y gestualizacion del significado de
las letras de las canciones.

De la misma manera, se realizaron una gran variedad de actividades de danza movimiento
terapia: masajear al compafero de clase con una pequefia pelota mientras él/ella adopta posiciones
corporales estaticas; imaginar situaciones (por ejemplo, el vuelo de un pdjaro, un pez nadando.);
imitar o adivinar las emociones demostradas a través de fotos; moverse por el suelo en diferentes
posiciones; juego deroles en diferentes situaciones tomadas de cuentos familiares para los participantes
como Caperucita, mostrando e imitando las emociones correspondientes a cada personaje; bailar
individualmente, en parejas o en grupo con una musica seleccionada; dibujar objetos y letras en el
aire; moverse como un bailarin de flamenco; y jugar con objetos méviles como aros, pelotas o cintas
elasticas.

El tiempo de la sesion se dividié en mitades para MT/DMT. Cada actividad tenia un nombre
con el objetivo de que los participantes las reconocieran facilmente.

A continuacién se muestra un ejemplo de sesion:

“Presentacion’: Sentados en el suelo en circulo en el interior de aros y cogidos de las manos

cada uno de los participantes tiene que decir su nombre y seguidamente contestar a la pregunta de
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como se encuentran (cuando la persona se presenta en cierto modo reconoce su propia presencia y
la presencia de los demads), al mismo tiempo se explicard y demostrard ademas, como hay que es-
tar colocados, (espalda estirada y hombros hacia atras). El terapeuta utiliza la percusion corporal
y/o un canto para interactuar con los participantes invitandolos a responder también con el uso de
estos recursos. Las preguntas se repiten o son reformuladas en funcién de las reacciones percibi-
das de los participantes y adaptadas a las capacidades y al nivel de desarrollo de cada participante.
“Masajes-Estiramientos-Respiracion”: Un compaifiero realiza masajes con una pelota por el
tronco a otro que se encuentra tumbado en una colchoneta. Tras el masaje el compafiero que esta en la
colchoneta se lleva las rodillas al pecho y hace una bolita o posicion fetal con el cuerpo, manteniendo
esta posicion durante 2 minutos realizando a la vez ejercicios de respiracion. El compafiero que le ha
realizado el masaje le ayuda. Cuando termina el ejercicio se cambian los roles. El trascurso de esta
actividad va acompanada de musica clésica de fondo de Albinoni (Adagio para cuerda y orquesta).

“Desplazamientos por el suelo”: Esta actividad consiste en tumbarse en el suelo y realizar
desplazamientos por el mismo con distintos movimientos corporales, ademas, a cada uno de los
gjercicios pertenecientes a esta actividad se le irdn asociando imégenes en un intento de que los
participantes puedan relacionarlas con el movimiento que ejecuten. Acompaiia esta actividad musica
clasica (Tchaikovski: Vals de la Bella Durmiente).

“Imagina que eres un pajaro”: Esta actividad consiste en mover entre dos personas un trozo
de tela suave de color azul hacia arriba y abajo simbolizando que es el cielo mientras que otros dos
participantes se sientan debajo de ésta e imitan que vuelan como un p4jaro, levantando los brazos
hacia arriba hasta llegar a tocar la tela con los dedos y bajandolos después, repitiendo este movimiento
varias veces. Los terapeutas se colocan detrds de los participantes ayudandolos. Acompafia esta
actividad musica ambiente de relajacion con sonidos de la naturaleza (pajaros y agua).

“El juego de las emociones”: Esta actividad consiste en la estimulacion de las emociones por
medio del gesto y del cuerpo. A cada participante se le daba una tarjeta la cual tenia una emocion

(tristeza, alegria, suefio, enfado, etc.) dibujada que debia identificar y representar. Cuando las tarjetas

14 - Revista Danzaratte, Afio X, n°9 - Mayo 2015

e




Danza movimiento terapia y musicoterapia para personas adultas con trastorno del espectro
autista severo

eran resueltas se les entregaba una nueva.

“Instrumentos”: Sentados en bancos dispuestos en forma de circulo y con la utilizacion de
instrumentos sencillos de percusion (tambores, panderetas) se marca el ritmo de canciones sencillas
que ellos conozcan previamente.

“El juego de la cancién™: Colocados de pie en un circulo en el interior de aros depositados en
el suelo, a la vez que se recita una cancion conocida por los participantes se marca el ritmo haciendo
distintas percusiones corporales (método Orff) que serdn aprendidas por medio de la imitacion;
ademads, una vez asimilada la actividad, se realizaran repeticiones de la misma cancion pero utilizando
el método musicoterapéutico “Canciones de accion (C.Goldstein)”, en el cual se acompaiiara el texto
de la cancidn con gestos y movimientos.

“Despedida”: Cogiéndonos de las manos formabamos un circulo en el centro del gimnasio
y a la sefial de “I, 2, 3” estirdbamos los brazos y nos alejabamos y volviamos a repetir la misma
sefal para acercarnos; este ejercicio se repetia varias veces hasta que se decia la palabra “abrazos,”
momento donde nos abrazamos todos en forma de despedida.

4.4.  Incidencias

-Cuando los participantes se distraian, llegando en ocasiones incluso a abandonar el grupo
establecido, eran llevados por los terapeutas del centro y por el investigador poco a poco a volver a
la actividad a través de técnicas especificas muy frecuentes en el trabajo con personas con TEA en
contextos educativos: refuerzos positivos y negativos y contencion fisica, principalmente.

-Se utilizaba la extincion para ignorar conductas inadecuadas realizadas para llamar la atencion.

-Ante la dificultad fisica para seguir los movimientos se utilizaba el moldeamiento, técnica
muy frecuente en el trabajo con personas con TEA, consistente en ayudar con las manos a los sujetos.

-Cuando por motivos del estado ambiental (Iluvia, niebla, viento) o de salud de los
sujetos (aparicion de trastornos mentales asociados: por ejemplo trastornos depresivos o
cambios regresivos) se producia agitacion, tristeza y poca concentracion en los participantes,

se reducia el nimero de actividades y se realizaban las que a los participantes mas les relajaban
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y gustaban: las actividades de MT (presentacion, el juego de la cancién e instrumentos) y
las actividades de DMT (masajes-estiramiento-respiracion € imagina que eres un pajaro).
5. DISCUSION DE LOS RESULTADOS

La intervencion combinada musico-danza terapéutica aplicada fue realmente exitosa: desde
el punto de vista psicopatologico que nos ofrece la puntuacion global o total obtenida del principal
instrumento utilizado en esta intervencion: la escala ECA-R, se comprob6 una alta potencia del
efecto. La evolucion positiva hacia la minoracion de las puntuaciones en los trastornos, podria haber
sido debido no solo a la intervencion de MT y DMT realizada sino ademas al hecho de que todos los
sujetos se encontraban en una institucion atendiendo a programas para este fin, y recibian ademas
diversos tratamientos farmacologicos.

A pesar de este resultado, s6lo uno de los dos grandes factores definidos en la escala ECA-R
muestra una diferencia significativa en base a los datos obtenidos por dicho instrumento: el trastorno
de la interaccion social (Factor I), con una alta potencia del efecto (Mateos y Atencia, 2013).

Para discutir este hecho, se debe partir de la agrupacion que realiza la escala ECA-R: el Factor
I de trastorno de la interaccion, estd comprendido por 13 items (n. 1,2, 3,4, 5,6, 8,9, 12,23, 24,26,y
28), y el Factor II de trastorno de la modulacion, esta comprendido por tres items (item 11: intolerancia
al cambio y frustracion; item 13: agitacion, turbulencia, inquietud; item 16: hetereoagresividad). La
explicacion podria residir en que, por una parte, en la mayoria de los sujetos existe una ausencia de
los trastornos reflejados en dos de los tres items que engloban al Factor II (item 11 e item 16); y por
otra, a los resultados que se obtuvieron tras los estudios de validacion de estos factores (Barthélémy
et al, 1997; Barthélémy y Lelord, 2003), dado que mientras que el Factor I obtuvo una fiabilidad
excelente, considerandose los items que lo engloban representativos del sindrome autista, por el
contrario el Factor II tuvo una fiabilidad menor, siendo su utilidad moderada y comprendiendo items
no especificos del TEA.

Ademas, los datos registrados a través del diario de campo, coinciden con los resultados

obtenidos en la escala ECA-R sobre estos dos factores. Asi pues, se observaron pocos cambios
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significativos de los afectados respecto a los items o sintomas que conforman el Factor 2 de trastorno
de la modulacion y mejorias del Factor I de trastorno de la interaccion.

Los resultados obtenidos en el diario de campo sefalan como las interacciones entre los
participantes fueron positivas de manera muy significativa. La organizacion de las actividades a través
de grupos establecidos en circulos proporciond cohesion e integracion grupal, derivando al desarrollo
interrelacional entre los sujetos. El ritmo fue un elemento de especial relevancia en este proceso
para desarrollar la interaccion social entre los usuarios; el ritmo sirvid para integrar al sujeto consigo
mismo al centrar sus pensamientos en el ritmo que sienten en su propio cuerpo e integrandolo ademas
al mismo tiempo en el grupo. Por otra parte también en el desarrollo de la interaccion contribuyd
el uso de los instrumentos utilizados como objetos intermediarios sonoros, los cuales propiciaron
numerosas situaciones que fomentaron la interrelacion entre los sujetos. Un aspecto relevante en la
interaccidn que se experimento en este proceso fue la creacion de lazos sentimentales de los afectados
conmigo lo que ayud¢ a alcanzar los objetivos propuestos.

Respecto a las doce funciones o subescalas de la escala ECA-R, en los resultados obtenidos
por este instrumento se comprobd que solo cuatro reflejan un beneficio significativo gracias al
tratamiento: Regulacion/Variabilidad comportamental, trastorno de la imitacion, problemas del
instinto y problemas de la emocion.

En relacion a la mejora significativa de estas cuatro funciones y atendiendo a los datos
complementarios registrados en el diario de campo, es necesario considerar que tal vez las actividades
musicales, junto con el trabajo corporal realizado a través del contacto, el trabajo de la imagen
corporal y desplazamientos corporales, propiciaron a los sujetos bienestar fisico y psiquico derivando
a estados de relajacion y a un mayor aumento de la atencidon en las actividades, lo que propici6 a
la vez un mejor control de sus alteraciones en el &mbito emocional; una mejor regulacion de sus
impulsos y capacidades; a equilibrar y disminuir las alteraciones que atafien a las distintas areas
que aluden al instinto (suefio, alimentacion y actividades corporales individuales); y a tener un

mayor aumento en la imitacion, dado que todas las actividades eran aprendidas fundamentalmente
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por medio de ésta, de las repeticiones, del moldeamiento de las acciones y del juego. Esto
a la vez deberia ayudar a que los sujetos comprendan y sean sensibles a distintas emociones y a
desarrollar el conocimiento de su esquema corporal y tono muscular (Mateos y Atencia, 2013).

Con respecto a la efectividad del tratamiento en las otras ocho funciones restantes, aunque
en las puntuaciones obtenidas por la ECA-R se observo una disminucion general de los trastornos
que engloban estas funciones, no existieron diferencias significativas que pudieran imputarse a la
intervencion. Ademas este hecho se constato con los datos registrados en el diario de campo. Cabe la
posibilidad que para que esta minoracion llegara a ser significativa fuera necesario trabajar durante
un periodo mayor de tiempo con los sujetos.

Por ultimo, en la entrevista realizada a la psic6loga directora del centro donde eran tratados los
sujetos se constata el efecto encontrado de la intervencion, triangulandose los resultados. La psicologa,
estuvo presente en las sesiones de la intervencion pudiendo observar una evolucion positiva de las
conductas de los sujetos frente a la intervencion. Entre los cambios experimentados de los sujetos en
las sesiones realizadas, la entrevistada destacod observar principalmente mejoras significativas en el
desarrollo de la realizacion de las actividades y mejoras en las funciones de la interaccion entre los
participantes, en la imitacion, en las alteraciones emocionales y en la variabilidad del comportamiento.
Ademas, a través del registro de conductas que la psicéloga jefa realizaba mensualmente sobre cada
uno de los sujetos, observéd durante el desarrollo de la terapia, una frecuencia muy baja de estas
conductas.

No obstante, este efecto solo se prolongd durante el periodo de intervencion, si bien a largo
plazo la entrevistada declard no observar cambios significativos en los sujetos. Igualmente, senal6 que
esto ultimo podria deberse a la dificultad que conlleva valorar cambios en los sujetos por la gravedad
de su patologia con modificaciones dificiles de evaluar en la vida diaria fuera de la realizacion de una
actividad concreta.

La entrevistada consideré que puede ser beneficiosa la utilizacion conjunta de la MT y

DMT para este colectivo, aunque siempre se debera tener en cuenta las diferencias individuales y la
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motivacion que suscite la actividad en cada afectado.
6. CONCLUSIONES

Los datos obtenidos por este estudio, aportan evidencias preliminares de la accion beneficiosa
de utilizar de manera conjunta la DMT y MT en un grupo de personas con TEA severo. La intervencion
combinada de DMT y MT se revelo exitosa durante su duracion desde el punto de vista psicopatoldgico
que nos ofrece la puntuacion global o total de la escala ECA-R, viéndose positivamente afectadas
las funciones: de regulacion/variabilidad comportamental; imitacion; trastornos relacionados con
las distintas areas que aluden al instinto; alteraciones en el ambito emocional; y trastorno de la
interaccion. Asimismo, no experimentaron cambios significativos las siguientes funciones: atencion;
percepcion; asociacion; intencidon; tono muscular; motricidad; contacto; comunicacion y trastorno de
la modulacion.

Ademas y de manera similar a los estudios de esta tipologia, el reducido numero de sujetos

(n=8) y la incidentalidad en la seleccion de la muestra constituyen indicios para la cautela a la hora

de generalizar los resultados.
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ﬂn Evolucion historica de las danzas acrobaticas

RESUMEN

El analisis de la dimension antropoldgica, la l6gica simbolica de las danzas acrobaticas y su origen
estructuran su evolucion histdrica. El analisis de la danza acrobatica egipcia, la Kubistica griega, los
juglares danzarines y los bailarines de cuerda de la Edad media y el Renacimiento, la danza acrobatica
en la Commedia Dell Arte y la supeditacion de la acrobacia a la danza clasica durante el Barroco, las
bailarinas ecuestres y de cuerda del siglo XVIII y XIX y los marcos interdisciplinares y fusiones de
la danza y la acrobacia durante el siglo XX permiten extraer conclusiones sobre su aportacion social,
funciones, ciclos, formas, caracteres y postulan la fusion escénica interdisciplinar de la danza y la
acrobacia a lo largo de la historia.

PALABRAS CLAVES: Danza, Acrobacia, Historia, interdisciplinariedad.
ABSTRACT

The analyze of anthropological dimension, symbolic logic of acrobatic dance and origin establishes
its historical evolution. The analyze of ancient Egyptian acrobatic dances, Greek Kubystica, minstrel
and rope dancers of The Middle Ages and Renaissance, acrobatic dance of Commedia Dell”Arte and
acrobatics dependence on classical dance in the Baroque period, equestrian and rope dancers of 18th
and 19th centuries, and interdisciplinary stage scenery and fusions between dance and acrobatics of
the 20th century allow us to measure the social contribution, functions, cycles, forms and characters
of acrobatic dance.

KEYWORDS: Dance, Acrobatics, History, interdisciplinary.
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1. INTRODUCCION

El objetivo de este estudio es analizar la dimension antropologica y simbdlica de de las
danzas acrobaticas para valorar su aportacion social, reconstruir la 16gica de su evolucion histérica y
obtener mediante el formato comparativo similitudes que demuestren el sentido ciclico de la fusion
interdisciplinar entre la danza y la acrobacia a lo largo de su evolucion histdrica. Se inicia el estudio
con el andlisis antropoldgico de las danzas acrobaticas en la antigliedad, tratando de esclarecer su logica
simbolica, valorar su aportacion social y establecer su origen. A continuacidn se realiza una revision
bibliografica de la evolucion histdrica de las danzas acrobaticas analizando las antiguas civilizaciones
de Egipto y Grecia, las danzas acrobaticas de los juglares y los bailarines de cuerda de la Edad Media
y el Renacimiento, la supeditacion de la acrobacia a la Danza Clasica y la danza acrobatica de la
Commedia Dell”Arte durante el Barroco, los bailarines de cuerda y las bailarinas ecuestres del circo
moderno durante los siglos XVIII y XIX, para finalizar el andlisis con las danzas acrobaticas en el
Music Hall, los bailarines de cable y las fusiones interdisciplinares de la acrobacia con los diferentes
géneros y modalidades de la Danza durante el siglo XX. Se extraen por ultimo las conclusiones sobre
su origen, funciones, similitudes, ciclos, formas, marcos y fusiones interdisciplinares y se detallan las
referencias utilizadas en el estudio.

2. ANALISIS ANTROPOLOGICO DE LAS DANZAS ACROBATICAS

La acrobacia, base de métodos de entrenamiento actoral y arcano de las artes circenses, siempre
ha tenido una ubicacion muy préxima a la danza, fusionada o supeditada a ella. Un adecuado analisis
de la evolucion histdrica de las danzas acrobaticas requiere establecer las razones antropologicas de
su origen y la funcidn social que ejercian sus practicantes en cada contexto cultural (A. de Toledo,
2014).

El acercamiento antropologico descubre la identidad de las danzas acrobaticas y revela este
arte polifacético de creatividad estrafalaria y belleza desproporcionada (Peignist, 2009).

En la antigliedad existi6 la creencia de que los giros hacian salir al hombre de si mismo y le

ponian en comunion con los dioses. Esta rotacién podia constituir un gesto religioso de adoracion en
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el que el acrdbata, girando el cuerpo como una rueda, imitaba las figuras celestes (Menil, 1905). Esta
vinculacion astronomica fue interpretada al analizar las representaciones de la creacion del universo
y las orbitas Solar y Lunar en los jeroglificos egipcios (Deonna, 2005).

La bailarina acrébata volteaba adelante y atras curvando su cuerpo y describiendo un circulo,
lo que constituia una de las figuras de la danza que era ejecutada por sacerdotes o profesionales. El
rol religioso de la danza aparecié en Mesopotamia (Menil, 1905).

Tanto en Roma como en Egipto el acrdbata se confundia con los otros bailarines y la acrobacia
aparecia intimamente unida a la danza en su carécter artistico, festivo y popular (Brozas, 2004),
aunque en Egipto la danza acrobética adoptaba ademas un caracter funerario y en Grecia su formato
escénico era ritual, ya que los griegos asociaban la danza con los dioses.

La figura mas representativa en la antigua concepcion del teatro fue un sacerdote o sacerdotisa,
supuesto precursor del acrobata, al que llegé por degeneracion, mas adelante se transformo6 en un
danzante-bailarin y posteriormente en juglar, que por asociacion, se convirtioé en actor al desarrollar
sus capacidades interpretativas (Craig, 1987).

3. LOGICA SIMBOLICA DE LAS DANZAS ACROBATICAS

La logica simbolica de la acrobacia nos remite a lo sobrehumano, a los estados psicoextaticos
y a la identificacion con las divinidades, a las trayectorias de ascension y caida, al mundo onirico y a
la reversion social (Alvarez de Toledo, 2014).

El objetivo psicoextatico de las danzas acrobaticas sagradas del Egipto antiguo era trascender
momentaneamente la individualidad del bailarin acrébata para producirle un estado de exaltacion
extatica que permitia a la divinidad incorporarse en ¢€l, éste fue analizado y seglin la descripcion, los
saltos repetidos debian ir acentuandose y acelerandose como en el Zikr moderno y su proceso catartico
consistia en el volteo flexible y continuo sobre las manos (Wild, 1956). La acrobacia simboliza el
vuelo hacia una condicidon sobrehumana, es el éxtasis del cuerpo (Chevalier y Gheerbrant, 1995).

Los movimientos de las danzas acrobaticas identificaban al acrdbata con las divinidades

que se manifestaban a través de sus movimientos de rotacion, los cuales constituian la base de un
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simbolismo circular. Desde el punto de vista simbolico, el movimiento circular asemeja al hombre a
la divinidad, ya que las figuras que se consideran mas perfectas son la esfera y el circulo, el cual se
manifiesta en los movimientos de rotacion de los planetas (Brozas, 2004).

La acrobacia y la danza constituyen una liberacion que se produce mediante la busqueda de
una nueva creatividad espacial (Pozzo y Studeny, 1987).

El acrébata y el bailarin muestran esa capacidad humana de generar universos en los que ya no
rige ni el peso ni el equilibrio, la acrobacia y la danza materializan la busqueda de una creacion que
rompe las posiciones espaciales habituales, restando ese esfuerzo a las cadenas operatorias formales
(Leroi-Gourhan, 1956).

4. ORIGEN DE LAS DANZAS ACROBATICAS

La practica de la acrobacia se remonta a la cultura mesopotdmica, con un pasado de mas
de 3000 anos (Blanchard y Cheska, 1986), e incluso algiin autor plantea que puede remontarse a
dataciones anteriores. Su origen ritual (Deonna, 1953) estd consensuado entre todos los historiadores
y le atribuyen ademads un origen simbolico y sacro (Pozzo y Studeny, 1986).

Las danzas acrobaticas griegas se inscribian en el registro coreografico de las danzas
ditirambicas, en contraste con las “bellas danzas”, aunque estos dos modelos podian alternarse
principalmente porque las danzas de contorsion se iniciaban con un movimiento activo natural y
progresivamente se exageraban conscientemente hasta llegar a tornarse contrarias a las leyes
corporales (Peignist, 2009).

La acrobacia constituyo la primera manifestacion artistica corporal del hombre y su origen se
situa en China hace mas de cinco milenios, teoria que respaldan los historiadores que atribuyen a los
chinos la paternidad de la danza sobre la cuerda. (Qifeng, 1985). Los primeros acrobatas se inspiraron
en la caza y en la guerra, y sublimaron sus actividades cotidianas integrando sus instrumentos rurales
de trabajo en sus nimeros acrobaticos. La danza de armas naci6 en China durante la dinastia Tang
bajo el mandato del emperador Huang Ti, quien ordend a un funcionario entrenarse en el manejo

de las armas, las cuales se anadieron a los objetos cotidianos para crear asi la danza acrobatica de
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armas, que comenzo a utilizarse como preparacion para el combate, de forma que la proliferacion de
las guerras tribales y el interés por la representacion de grandes batallas contribuy6 a enriquecer esta
danza acrobatica (Mauclair, 2002).

La acrobacia aparece unida a la danza desde sus origenes, las primeras representaciones
relacionadas con la acrobacia que existen son de danza acrobatica, por ello el origen de las danzas
acrobaticas se corresponde con el origen de la acrobacia.

5. EVOLUCION HISTORICA DE LAS DANZAS ACROBATICAS

5.1.  Las danzas acrobdticas en Egipto

Descubrimientos arqueoldgicos indican que la acrobacia era una parte importante de la danza
del antiguo Egipto. Las primeras fuentes arqueologicas sobre apoyos de manos, puentes y otras figuras
acrobaticas individuales o en parejas se encontraron en los monumentos mortuorios de Beni Hassan
y se dataron en el afio 2400 a. de C. (Mauclair, 2002).

En Egipto existen numerosas representaciones de ejercicios semejantes a la gimnasia
acrobatica actual que parecen haber pertenecido siempre a la danza y no se realizaban como ejercicio
aislado. Las danzas y la acrobacia parece que estaban presentes en la celebracion de festividades
reales, religiosas y privadas y en el reinado Medio era tan importante la acrobacia en la danza, que la
misma estética parecia haber pasado a un segundo lugar, ya que las representaciones son de ejercicios
que requieren extrema flexibilidad de la columna (Rodriguez Lopez, 2000).

En Egipto las bailarinas de cuerpo invertido, actuaban en las ceremonias religiosas funerarias
delante del fallecido, evocando con su danza acrobatica el volteo de la muerte, de forma que sus saltos
y volteos formaban parte del ritual (Deonna, 1956).

Otros investigadores opinan que las danzarinas acrobaticas carecian de contenido simbdlico,
y su valor residia en el caracter artistico de sus alardes gimndsticos, como se observa en el fragmento
ceramico de la danzarina equilibrista egipcia del museo de Turiny (Bonilla, 1964).

Segun fuentes egiptdlogas suizas, en las procesiones iban delante bailando y cantando,

pintadas de vivos colores y adornadas con ricas joyas. El ritmo de las danzas las sumia en un éxtasis.
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El pueblo, en las calles, aplaudia o criticaba segun su ejecucion. En cuanto a las danzas profanas
aparecian en los banquetes y fiestas privadas interpretadas por bailarinas profesionales a las que
contrataban por sus servicios. Parece ser que ni los anfitriones ni los invitados participaban de las
mismas, sino que gustaban de contemplarlas. En el Nuevo Imperio, debido a la influencia asiatica,
los movimientos de las bailarinas se suavizan y se vuelven més armoniosos. Se identificaron en las
imagenes coreograficas: piruetas, vueltas acrobaticas y ruedas. Todas estas figuras podian encadenarse
unas a otras con variaciones y se desarrollaban al ritmo del batir de palmas, tamboriles y posiblemente
musica instrumental (Wild, 1956).

Los bailarines adoptan esta posicion arqueada en los ritos funebres, en las ceremonias
religiosas del templo, cortejos, procesiones y en las fiestas relacionadas, en los festejos civiles y en
los banquetes. Esta imagen entrafia en si misma un signo jeroglifico (Deonna, 2005).

Es dificil definir la frontera entre la danza acrobatica y la acrobacia pura en Egipto, y ejemplo
de ello es la descripcion de un joven de Siracusa que en el siglo IV a. C. asistio en Memphis a un
banquete de un rico egipcio y relaté como los bailarines acrobatas ejecutaban pirdmides y saltos
mortales, asi como la danza sobre las manos y series de puente atras en pareja (Lexova, 2000).

La danza acrobatica durante el Antiguo Imperio en Egipto posiblemente se fue haciendo
cada vez mas compleja, por lo que solo podrian ejecutarla profesionales. La forma mas espectacular
incluiria acrobacia y contorsionismo extremo, de ahi el desarrollo muscular de las bailarinas. Después
del imperio antiguo, las danzas acrobdticas se trasladaron al templo para celebrar las ceremonias
reales y religiosas, aunque también se realizaban en las procesiones entre los templos de Luxor y
Karnak.

5.2, Las danzas acrobaticas en Grecia

En Grecia los acrdbatas aparecen en los santuarios y en las ceremonias dionisiacas junto con
los otros bailarines como Kubisteteras. La Danza acrobatica recibia el nombre de Kubistica y en ella
se realizaban los pasos de la danza en apoyo invertido sobre las manos, una variante descrita es el

Eklatismos, una danza acrobatica de mujeres con grandes dislocaciones (Menil, 1905), sin embargo
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otros autores también definen el Eklatismos como una danza saltada en la que se echaban las dos
piernas hacia atras (Markessinis, 1984).

Las procesiones dionisiacas de la antigua Grecia escenificaban las danzas invertidas arqueadas
denominadas Kubistica, dotadas de caracter orgidstico y extatico, cuya orquéstica compulsiva se
realizaba a un ritmo trepidante a través de una serie de ejercicios que no excluian ni la gracia ni la
euritmia. Las danzas kubisticas tenian lugar durante los banquetes y su funcion era avivar el calor
comunicativo, bailaban cabeza abajo sobre las manos con los pies en el aire, a veces sobre una mesa,
ejecutando al mismo tiempo ejercicios que se complicaban al realizar antipodismos en inversion
sujetando objetos con los pies, realizando incluso el tiro con arco y la dislocacion por encima de las
puntas de las espadas. En la danza de los jarrones, realizaban sus contorsiones colocando los jarrones
sobre las manos, los pies o la cabeza (Enmanuel, 1985). A veces las bailarinas-acrobatas llevaban
entre los dedos de los pies un caliz lleno de vino que se llevaban a la boca en posicioén invertida
(Strehly, 1977).

La Kubistica es descrita en Homero, Platon y Xenofonte como un salto artificial, violento y
romantico vinculado a la danza.

En las fiestas celebradas en la palacio de Menelao a Lacedemonio, por las nupcias de su
hijo, aparecian dos kubisteteras o cubistas (término que prevalece entre los arquedlogos) ejecutando
volteos.

En el famoso escudo de Aquiles, Vulcano representd a dos cubistas que saltaban y giraban
sobre ellos mismos cabeza abajo. Estas danzas invertidas, utilizadas en festines y bodas, se realizaban
normalmente al son de la flauta y las mujeres no tardaron en realizarlas.

Xenofonte en “El banquete” narra un espectdculo comico donde aparecieron una flautista
y una bailarina que hacia volteos y saltos acrobaticos, el bufon se acerco a la bailarina y le dio 12
aros, ella los cogio y bailando los tir6 al aire con tal precision que al recepcionarlos en sus manos fue
marcando la cadencia de la musica. En el entreacto se dispuso un circulo con espadas de punta donde

la bailarina realiz6 algunos equilibrios asombrosos (Depping, 1871).
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En otro orden de géneros, la danza acrobatica sobre cuerda pudo aparecer en Grecia en 1345
a. de C. En Cyzique, en Asia menor, se encontraba la gran escuela acrobatica donde se formaban los
mas famosos (Strehly, 1977).

5.3, Las danzas acrobaticas en la Edad Media y el Renacimiento

Dentro del marco de las danzas medievales existio un juglar danzarin que era mas acrobata que
musico o recitador, y sus exhibiciones eran de danza acrobatica que a veces realizaba con precision
entre espadas, también se colocaba cabeza abajo sobre sus manos, mientras trazaba movimientos con
los pies en el aire manteniendo el ritmo de violines o flautas con mil cabriolas, haciendo “el puente”
o caminando sobre las manos ritmicamente (Bonilla, 1964).

Los bailarines de cuerda mas famosos procedian de la India y del Este, su primera aparicion
data de 1327 en la animacion de un banquete de los reyes de Francia, aunque antes los mencionaron
en sus poemas los trovadores en las fiestas dadas por la nobleza o en los monasterios. Desde el
siglo XIV al XVI intervinieron en numerosos espectaculos publicos y participaban en las ceremonias
reales. Prueba de su importancia es hallarlos en las anotaciones de la recepcion de Isabel de Baviera
y Carlos IV en Paris en 1385 (Lacroix, 2013), y en el libro “Hechos y buenas maneras de los gentiles
del rey Carlos V" (Pisan, 1404).

En los anales del rey Luis XII se habla de un célebre funambulista, Georges Menustre, que
actud con ocasion de los funerales del Duque Pierre de Bourbon en Moulins en 1503. Este bailarin
de cuerda tendi6 una cuerda a 25 alturas y realizo multiples gentilezas asi como danzas bajas, saltos,
brincos y moriscas (Deonna, 2005).

El cronista de Carlos XII, Jean D’ Art relata que Georges Menustre bail6é una “danza grotesca”
al son de la musica agarrandose a la cuerda por los pies y con los dientes, hazafas que no se habian
realizado jamas. Otra bailarina realiz6é un recorrido con saltos mortales interpretando con agilidad
varias danzas peculiares.

Mateu de Coucy, historiador durante el reinado de Carlos VII, relatdé una actuacion ante el

Duque de Milan, en la cual un portugués se desplazo hacia delante y hacia atras a lo largo de la cuerda
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bailando al sonido del tambor (Lacroix, 2013).

Los turcos, Ingleses, chinos y holandeses fueron los bailarines de cuerda mas extraordinarios,
aunque existieron dos bailarines de cuerda muy famosos llamados el Genovés y el Portugués (Menil,
1905), que segin Coucy tuvieron mucho éxito en Francia (Pisan, 1404).

5.4. Ladanza acrobatica en la Commedia Dell Arte

En la Commedia Dell arte del Barroco se realizaba una danza acrobatica de larga duracion
al final del Canovaccio, cuyos movimientos eran muy acrobdaticos, ya que segun relata Marmontell:
“Les gustaba mas hacer volteos que a un bailarin” (Lambrazzi, 2002).

5.5.  Lasupeditacion de la acrobacia a la danza en el Barroco

Durante el siglo XVII y XVIII la acrobacia sobrevivid en los ballets de corte, prueba de ello
es que el acrobata Cordellin danz6 sobre la cuerda en el ballet de armas de Francia (Menil, 1905).
Desde que en 1616 Luis XIV creo la Academia Real de la danza, la relacion de la acrobacia con
la danza Clasica fue de subordinaciéon aunque simultaneamente surgié un proceso de integracion
de los movimientos acrobaticos y se desarroll6 una relacion de absorcion de determinadas técnicas
acrobaticas. Estos elementos se utilizaban para enriquecer el vocabulario coreografico o para
adaptarlos a algin personaje (Gullot y Prudhommeau, 1974). Parece confirmarse que la estructura
del ballet clasico incluia acrobacia, y en los grandes espectaculos aparecia un apartado destinado a la
acrobacia, como es el caso de el “Ballet comique” (1581) o la “Prosperitée” (1641), donde cuentan
que Luis XIV realizo un flic-flac en suelo. A finales del XVII y principios del XVIII la acrobacia
comenzd a jerarquizarse desde la acrobacia de suelo hasta los acrobatas del ballet. (Brozas, 2004).

5.6.  Los bailarines de cuerda y las bailarinas ecuestres del circo moderno de los siglos
XV Y XIX

A finales del siglo XVIII algunos bailarines de cuerda llegaron a adquirir cierta fama y
fusionaron la danza, el mimo, la pantomima y el equilibrio. Las primeras acrobatas sobre cuerda
fueron mujeres, la Malaga, junto con su amiga y alumna Madame Saqui dominaron el mundo del

espectaculo de la revolucion francesa al fin del imperio (Mauclair, 2002).
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En otro marco interdisciplinar, las bailarinas ecuestres aparecieron en 1830 en las pantomimas
ecuestres de la escuela de silla de Franconi. El circo rivalizaba con la 6pera, y la bailarina ecuestre
realizaba los movimientos de danza clasica sobre una silla recta acolchada o bien a pelo, de forma
que de pie sobre la espalda del animal realizaba los mismos movimientos que realizaria en el suelo
como si de dpera se tratase, ejecutando acrobacias, mediante la combinacion del arte de la equitacion
de alta escuela, el volteo y la danza. Esta amazona era una verdadera bailarina con tutd que ejecutaba
la danza de espaldas al sentido de la cabalgada. Esta tardia feminizacion del ejercicio a caballo,
anteriormente privilegio exclusivo de los jinetes, marco el pasaje de un repertorio académico de
puristas a la fantasia ecuestre de las bailarinas, con sus danzas amariposadas hasta ese momento
desconocidas (Peignist, 2009).

5.7. Marcos interdisciplinares y fusiones de danza y acrobacia en el siglo XX

El ambito artistico donde converge la acrobacia en el siglo XX, nos sitia en tres artes escénicas:
el circo, el teatro y la danza. A finales del siglo XIX el teatro se situo en los espacios de la danza y
del circo, con objeto de mejorar su espectacularidad, se podria hablar incluso de una cirquisiciéon del
teatro durante las vanguardias historicas, que aportd al teatro el medio de recuperar el cuerpo del actor
(Ciret, 1998).

Desde finales del siglo XIX, la danza acrobatica también se ubicd en el &mbito chabacano de
una danza mania popular. Se multiplicaron los nimeros de acrobatas como Mistinguett que fue una
revelacion de la danza acrobatica. El Music Hall constituy6 el marco apropiado para el encuentro
interdisciplinar de las artes escénicas: el circo, la danza, la pantomima, el erotismo, el arte malabar,
etc. La danza libre o plastica adoptd los nuevos ritmos del Jazz, y con otro registro endiablado, el
Cancén levant6 pasiones con sus bailarinas acrobaticas como La Goulue, por sus movimientos de
piernas e infernales giros (Peignist, 2002).

Sin embargo una nueva forma de danza acrobatica tuvo una brillante aparicion: La americana
Miss Loié€ Fuller que invent6 la danza llamada Serpentine (Menil, 1905).

Dentro del contexto circense de la danza acrobatica sobre cuerda, el éxito de Con Colléano, el
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Nijinsky del cable (ya que el cable de acero remplazé a la cuerda), se explica por la perfeccion de su
estilo, la novedad de sus saltos mortales adelante y atrds y sus recuperaciones, y por modernizar las
tradiciones de los bailarines de cuerda antiguos, al desechar la polka y la gavotte en favor del tango y
el pasodoble (Mauclair, 2002).

A partir de 1974, la creaciéon del nuevo Circo hubo de tener en cuenta otras formas de
expresion como la danza, el teatro, la pantomima, la 6pera y el deporte (Mauclair, 2002). Actualmente
la composicion coreografica se ha convertido en el soporte estructural y estético del nuevo Circo,
especialmente en las transiciones entre cuadros y en los nimeros acrobaticos, aéreos y de equilibrio.

En el contexto de la danza clésica se han de catalogar como danza acrobatica determinados
paus des deux que incluyen portés especificamente acrobaticos. Los portes impulsados o lanzados
y recepcionados son los mas espectaculares y acrobaticos, y fueron introducidos en Europa por los
coreografos rusos influenciados por sus escuelas de Circo (Serres, 2002).

En el Ballet ruso Parade (1917), los acrobatas (Lydia Lopokhova/Vera Nemchinova y Nicolas
Zverev) ejecutaban un suave paso a dos, donde la accion terminaba con un desenfrenado ragtime,
donde los acrobatas daban volteretas antes de desaparecer entre bastidores (Markessinis, 1984). Jean
Cocteau transformo al acrdbata en una pareja de acrobatas para permitir que Massine preparara la
parodia de un “paso a dos” italiano tras sus investigaciones de orden realista (Sanchez, 1999).

Dentro del marco de la danza moderna, Alwin Nikolais (1910-1993) fue el creador del
teatro de la danza, para lo cual utilizé el principio de deshumanizacion componiendo formas que se
alejaban de la contextura humana. El, modifico el cuerpo del bailarin para que perdiera su apariencia
corporal habitual, de forma que componia volimenes en movimiento que cobraban vida gracias al
entrenamiento especifico de los bailarines, que se movian en el escenario siendo conscientes de su
transformacion (Baril, 1987). Nicholais fusion6 la danza y la acrobacia en determinadas escenas de
sus espectaculos de su teatro ecologico para crear formas estaticas y dindmicas deshumanizadas.

En danza teatro han sido representativos por su utilizacién de la acrobacia Jan Fabre como

caso mas claro de integracion entre teatro y Performance y Wim Vandekeybus por su exploracion
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en una danza de riesgo, marcada por la dureza fisica de las acciones y la interaccioén violenta del
intérprete con la musica y la escenografia.

Con respecto a la fusion danza contemporanea y acrobacia, destacan coredgrafos como Moses
Pendleton que adoptaron una perspectiva mas relacionada con el teatro fisico visual en el marco de
sus companias Momix y Pilébolus, y el grupo quebequense La-la-la human steps conocido por su
enérgico estilo acrobatico, que implica el contacto fisico de ritmo rapido y atlético y cuyo movimiento
caracteristico es el salto del barril, que consiste en una pirueta horizontal en el aire.

La danza vertical constituye otra fusion interdisciplinar que genera mucha plasticidad a través
de sus movimientos y cuya cadencia basada en los impulsos sobre las paredes verticales, permiten
al bailarin realizar giros, volteos y mortales utilizando los tres ejes. Fundamentalmente la acrobacia
en la escena contemporanea se ha fusionado con la danza bajo el formato del contact improvisation
creado en 1972 por Steve Paxton. (A. de Toledo, 2014).

El Contact improvisation es una danza de contacto con técnicas predominantemente
acrobaticas, cuyo proceso coreografico se basa en la improvisacion colectiva. Sus contenidos son
predominantemente acrobaticos y su estructura se basa en la improvisacion colectiva a través del
contacto corporal permanente (Brozas, 2004).

En teatro fisico es destacable la obra de DVS, cuyos intérpretes toman riesgos fisicos
sorprendentes y su accion fisica es muy intensa (Evans, 2009).

Dentro del contexto de las diversas modalidades de danzas, existen actualmente exhibiciones
acrobaticas que eran la culminacion de determinadas coreografias de danzas folkloricas tradicionales.
Se conservan como figuras aisladas los Castells en Catalufia y la Muixeranga en la comunidad
valenciana. Por otro lado el Rock'n roll acrobatico constituye la modalidad acrobatica mas
representativa de los bailes de salon y su espectacularidad es comparable a la gimnasia acrobatica con
la que comparte técnicas y movimientos. Dentro del contexto de las danzas urbanas el Break dance
es otra modalidad acrobatica, que nacié como forma de Street dance en los 70 en Nueva York y cuyo

simbolo estratégico es el head spin (Brozas, 2004).
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La Capoeira es otra danza acrobatica de caracter agonistico que incluye arte marcial, acrobacia,
danza, musica, filosofia, teatro y juego.

En la formacién y el entrenamiento actoral, existen elementos comunes respecto a la danza
y la acrobacia, aunque se trate de codigos diferentes, de diferentes formas de abordar el movimiento
en claves distintas a la habitual. Todos los principios del movimiento, incluidos los de Laban, son
aplicables a ambas técnicas corporales. Todas las acciones codificadas en un estilo u otro tienen un
tiempo, un espacio y una calidad de movimiento determinados por el antagonismo y la gravedad. La
codificacion y composicion de partituras de movimiento permite desarrollar la capacidad del bailarin
y del acrdbata de fijar dichas partituras mediante la memoria corporal, interiorizando las sensaciones
durante la ejecucion y relacionandolas, de forma que al crear frases o partituras ritmicas éstas pueden
integrarse en un tiempo musical y grabarse en la memoria muscular (Lara, 2008).

6. CONCLUSIONES

Las danzas acrobaticas aparecieron en las antiguas civilizaciones bajo el registro coreografico
de las danzas ditirambicas, donde el acrobata se confundia con otros bailarines y la acrobacia aparecia
intimamente unida a la danza.

La danza acrobatica ritual y religiosa era ejecutada por sacerdotes o profesionales que imitaban
las figuras celestes mediante un movimiento de volteo continuo sobre las manos, el cual tenia por
objeto trascender la individualidad del bailarin/a acrobata produciéndole un estado de exaltacion
extatica que permitia a la divinidad incorporarse en él/ella.

La acrobacia ha estado siempre fusionada o supeditada a la danza a lo largo de su evolucion
historica, prueba de ello es que las primeras representaciones acrobaticas que existen son de danza
acrobatica y por deduccion sus origenes coinciden. La danza acrobatica pudo aparecer en la cultura
mesopotamica hace 3000 afios o en China hace 5.000 afios.

La logica simbdlica de la danza y la acrobacia constituye una liberacién que se produce
mediante la busqueda de una nueva creatividad espacial donde ya no rige ni el peso ni el equilibrio.

En el antiguo Egipto las danzas acrobaticas tenian lugar en un contexto social de celebracion
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de festividades reales, religiosas y privadas donde las bailarinas acrobatas actuaban en las ceremonias
funerarias, mientras que en Grecia las Kubisteteras aparecian en santuarios, procesiones, ceremonias
dionisiacas y banquetes, donde se confundiéndose con los otros bailarines y su funcidén era amenizar.

A lo largo de la historia de la danza acrobatica sobre cuerda han existido bailarines famosos
que interpretaron danzas acrobaticas con acompafiamiento musical en sucesivas épocas, y en el siglo
XX se desecho el ritmo de la polka y la gavotte en favor del tango y el pasodoble.

Los marcos interdisciplinares de la danza y la acrobacia fueron el music hall a finales del
siglo XIX que constituyd un espacio para el encuentro interdisciplinar de las artes escénicas, las
vanguardias historicas del siglo XX, donde el teatro se situd en los espacios de la danza y del circo, la
danza contemporanea que integra técnicas acrobaticas a través del contact improvisation y el nuevo
circo que considero otras formas de expresion y adopto el formato escénico de la coreografia.

Respecto a la danza clasica, los “Pas de deux” que incluyen portés lanzados y recepcionados
especificamente acrobaticos han de considerase como danza acrobatica.

La acrobacia actualmente se ha fusionado con la danza contemporanea bajo el formato del
contact improvisation y también con diversas modalidades actuales como los Castells y la Muixeranga
en el marco de las danzas folkloricas tradicionales, el Rock n roll acrobatico dentro del baile retro, el
Break dance en el marco de las danzas urbanas y la Capoeira en referencia a las danzas agonisticas.

La evolucion histérica de las danzas acrobaticas muestra la existencia de similitudes en
referencia al caracter funerario, a la ejecucion en posicion invertida entre espadas y a la figura del
acrobata del ballet.

En relacion a la formacion técnica del bailarin y del acrdbata la codificacion de partituras
de movimiento ritmicas permite desarrollar la capacidad del artista de fijarlas en un tiempo musical
mediante la memoria muscular.
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Disefio de un cuestionario para evaluar el estado flow en la danza ﬂn

RESUMEN

Este estudio describe el procedimiento de construccidon de un cuestionario denominado Cuestionario
de Experiencias flow en Danza (CEFENDA) cuyo objetivo es la evaluacion del estado flow asociado
a la realizacién de un amplio espectro de actividades en las que la danza, bien sea en sesiones
de aprendizaje, ensayo o espectaculo, es el referente motriz fundamental. En la construccion del
cuestionario se ha considerado que el flow en la danza se compone de tres dimensiones relativas a las
motivaciones, las expectativas y la experiencia de flow percibida. Se explica, ademas, cuales son los
factores por los que estan compuestas estas dimensiones que, ademas, son los que dan especificidad
a la experiencia o estado flow en las actividades de danza.

PALABRAS CLAVES: Cuestionario, Evaluacion, Experiencia 6ptima, Danza.
ABSTRACT

This study describes the construction and validation procedure of a scale called Cuestionario de
Experiencias flow en Danza (flow Experience Scale in Dance) in order to assess the flow state related
to a wide range of activities where dance, in learning, practicing or show situations, is the main goal.
Three measurements have been considered: motivations, expectations, and flow perceived. The items
within each measurement and their specific meaning in relation to dance are explained in the study.

KEYWORDS: Survey, Assessment, flow experience, Dance.
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1. INTRODUCCION

El objetivo de este trabajo es describir el proceso de disefio de una herramienta que permita
evaluar el estado flow asociado a la realizacion de actividades' de danza en situaciones de ensefianza-
aprendizaje, ensayo y espectaculo. El concepto que se ha utilizado para definir este estado es el flow
en situaciones de danza, que hace referencia a la experiencia dptima asociada a la realizacion de este
tipo de actividades. En este estudio se describe el procedimiento de construccion de un cuestionario
denominado Cuestionario de flow en Danza (CEFENDA), cuyo objetivo es la evaluacion del estado
de flow o experiencia 6ptima, asociado a la realizacion de esta tipologia de actividades en escenarios

de aprendizaje, ensayo o espectaculo.

La medida del Estado flow en relacion a la actividad fisica tiene diversos referentes en la
literatura cientifica. Por una parte, la escala de flow situacional (FSS) de Jackson (2000), traducida
y validada por Cervell6, Nerea, Jiménez, Garcia y Santos-Rosa (2001). Estd compuesta por nueve
factores que se corresponden con las nueve dimensiones de flow (equilibrio entre habilidad y
reto, union accidén/pensamiento, claridad de objetivos, claridad de feedback, concentracion total,
experiencia autotélica, sensacion de control, transformacion en la percepcion del tiempo y perdida de

autoconciencia).

Por otra parte, el Dispositional flow Scale (DFS) (Jackson et al., 1998), y la version en
espanol  Cuestionario de Flujo Disposicional (Garcia Calvo, Cervell6, Jiménez y Santos-
Rosa, 2005). El inventario ha sido utilizado en diferentes trabajos (Cervelld, Fenoll, Jiménez,
Garcia y Santos-Rosa, 2001; Garcia Calvo, 2004; Santos-Rosa, 2003) con el objetivo de estimar

la predisposicion innata de los deportistas a experimentar el estado flow. La escala tiene un

Y El cuestionario que se ha disefiado pretende abarcar todo el amplio y heterogéneo espectro de actividades de danza
independientemente de que se trate del ambito de la enseiianza formal o informal, de actividades de ensayo o de
espectaculos. Asi mismo pretende ser vailido independientemente del estilo de baile y del tipo de escenario en el que se
desarrolle.
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factor secundario (flujo disposicional) y los nueve factores primarios basados en las nueve
caracteristicas que explican un Optimo estado de rendimiento (Csikszentmihalyi, 1990, 1993).

Estas herramientas permiten estimar el estado flow en situaciones deportivas pero no
consideran las variables especificas e inherentes a las actividades de danza. Para suplir esta carencia
se ha considerado pertinente la construccion de una herramienta que estime el estado de flow
asociado a la realizacion de un conjunto de actividades que se caracterizan por los siguientes rasgos
diferenciadores:

* Las acciones motrices que se realizan son las especificas de la danza en cualquiera de sus
diferentes estilos, excluyendo a las propias del deporte.

¢ La presencia de musica como elemento diferenciador y soporte ritmico de los movimientos.

* Una marcada intencionalidad estética.

* Ausencia de reglamentacion, sistemas de puntuacion y tiempos de realizacion delimitados.

* Son actividades heterogéneas y muy condicionadas por el escenario en el que se desarrollan,
toda vez que pueden desarrollarse en aulas de danza, locales de ensayo, teatros, auditorios o
en la calle.

2. PROCEDIMIENTO

Para la elaboracion de este cuestionario se tuvo en cuenta los trabajos de Hernandez Mendo
(1999, 2001a, 2001b), Morales, Hernandez Mendo y Blanco (2009); Hernandez Mendo, Morales y
Triguero (2013) con el objetivo de llevar a cabo una revision inicial de los procesos especificos en la
construccion de este tipo de herramientas.

Inicialmente se elaboré un marco conceptual que permitiera identificar los dmbitos que dan
forma a la experiencia flow de la bailarinas en situaciones de danza. Para ello se elabordé un mapa
conceptual de las componentes de la experiencia flow y se asociaron a las singularidades de las
actividades de danza. De esta manera quedaron definidas las siguientes componentes:

* Motivacion (extrinseca, instrumental e intrinseca).

* Percepcion del escenario por parte de las participantes en cuanto a seguridad e idoneidad para
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la danza.
* Expectativas de disfrute y familiaridad con la actividad.
* Mantenimiento de la atencidon y concentracion durante la actividad.
* Propiocepcion fisioldgica y de control motor.
* Experiencia de reto.
* Conciencia de integraciéon y comunicacion.

Posteriormente se procedio a la redaccion de preguntas que pudieran estimar cada uno de estos
factores. En esta segunda fase se redact6 un elevado nimero de cuestiones que pudieran explicar cada
uno de los elementos constitutivos de cada dimension sin dejar atras aspectos relevantes sobre el
objeto de estudio. Finalmente se estim6 que el estado denominado flow en situaciones de danza, esta
compuesto por tres dimensiones relativas a las motivaciones, las expectativas y la experiencia de flow
percibida. Se ha estimado que cada una de estas dimensiones se divide en los siguientes factores:

Escala 1. Respecto a las motivaciones de las practicantes.

Se ha establecido que la estructura latente esta compuesta por tres factores:

(a) Motivacion extrinseca que pretende estimar en qué medida las practicantes realizan

la actividad por motivos no directamente vinculados a la danza, sino a otros factores externos.

He realizado esta actividad de danza...

Por acompaiiar a algun familiar, amigo...

Por acompafiar a alguien

Porque en cierta manera me veo obligada

(b)  Motivacion instrumental que pretende estimar en qué medida las practicantes
realizan la actividad de danza con el objetivo de que ésta les reporte beneficios de tipo social, afectivo,

econdémico, académico, de salud y de mejora fisica.

He realizado esta actividad de danza...

Para intentar superar una prueba

Por motivos de trabajo

Con el objetivo de ampliar el circulo de amistad
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Con el objetivo de mejorar mi salud

Para mantenerme en forma

Para mantener mi condicion fisica

Porque esta de moda

Para lucir y mostrar mi cuerpo

() Motivacion intrinseca, que pretende estimar en qué medida los practicantes realizan

la actividad por motivos de experimentacion, disfrute y superacion personal.

He realizado esta actividad de danza...

Para disfrutar de este escenario

Para superar un reto

Con el objetivo de superacion personal

Con el objetivo de experimentar sensaciones nuevas

Para disfrutar de mi cuerpo en movimiento

Por disfrutar de la musica

Escala 2. Respecto a las expectativas de seguridad, competencia y disfrute de las
participantes con respecto a la actividad.

Se establece que la estructura latente estd compuesta por dos factores:

(a) Seguridad e idoneidad del escenario, que pretende estimar en qué medida las
practicantes perciben que el escenario es adecuado en lo relativo a seguridad, acustica, amplitud,

iluminacion, temperatura y, en su caso, disfrute del publico.

El espacio donde se ha desarrollado la actividad...

Es seguro

Es un escenario idoneo para el disfrute del publico

Es suficientemente amplio

Tiene buena acustica

Tiene iluminacion adecuada

Tiene una temperatura adecuada

(b) Predisposicion afectiva y familiaridad hacia la actividad, que pretende estimar en

qué medida los practicantes estdn familiarizadas con la actividad, poseen expectativas de diversion
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ante su realizacion y competencia de sus propias posibilidades en la ejecucion.

Antes de comenzar a bailar...

Pensaba que estaba preparada para realizar la tarea

Estaba segura de que iba a realizar los movimientos adecuadamente

Sentia que habia ensayado la coreografia suficientemente

Pensaba que iba a ser una experiencia divertida

Escala 3. Respecto a la experiencia optima de los practicantes mientras realizaban la
actividad.

Se ha establecido que la estructura latente estd compuesta por cuatro factores:

(a) Mantenimiento de la atencion y concentracion durante la actividad, que pretende
estimar en qué medida los practicantes perciben que se mantuvieron concentrados en la tarea durante

toda el transcurso de la actividad

Mientras danzaba...

Permaneci siempre atenta a la musica

Permaneci siempre atenta a mis propios movimientos

Permaneci siempre atenta a los movimientos de las demas compafieras

Me acordé de mis amigos/as o familiares

Me acordé de algin problema o asunto que tenia que resolver

(b) Propiocepcion fisiolégica y de control motor, que pretende estimar en qué medida
las practicantes perciben el esfuerzo fisioldgico y el grado de control motor de su cuerpo, es decir, la

adecuacion en la realizacion de las habilidades motrices y los requerimientos de la actividad.

Mientras danzaba...

Sentia que mi cuerpo estaba cargado de energia

Sentia que estaba realizando un esfuerzo fisico

Sentia que mi cuerpo era liviano, apenas pesaba

Sentia que mis miembros realizaban movimientos fluidos

Sentia que tenia control sobre los movimientos que iba realizando

() Experiencia de Reto, que pretende estimar en qué medida los practicantes perciben

que estan superando un reto personal y, en su caso, también colectivo.
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Mientras danzaba...
Sentia que estaba superando mis niveles habituales

Sentia que estaba superando un reto

(d) Conciencia de integracion y comunicacion, que pretende estimar en qué medida las
practicantes perciben que estan integradas arménicamente en un conjunto humano o paisaje vivo;
asi como estimar en qué medida las perciben que estan transmitiendo un mensaje coherente, un

significado o una propuesta estética armonica.

Mientras danzaba...

Sentia que mi cuerpo formaba parte de un paisaje

Sentia que estaba integrada armonicamente en el conjunto de bailarinas/es

Sentia que mi cuerpo formaba parte de un engranaje mayor

Sentia que la musica recorria mi cuerpo

Sentia que mi cuerpo expresaba ideas, hechos o sentimientos

Sentia que mi cuerpo estaba contando una historia

Sentia que yo estaba dentro de una historia

Sentia que estaba actuando, interpretando

Sentia que lo que estaba sucediendo era bello

Sentia que lo que sucedia era real

3. MATERIAL

El material construido consta de un total de 49 items distribuidos en tres escalas. Las respuestas
son de caracter dicotomico (SI y NO), ademas de la posibilidad de la respuesta No entiendo. Su
administracion debe realizarse tras la realizacion de una sesion de danza, de manera que el recuerdo
de las sensaciones sea muy reciente. Los resultados pueden ser analizados con el paquete estadistico
SPSS en cualquiera de sus versiones recientes.

3.1. Cuestionario de Experiencias Flow en Danza

A continuacion encontraras una serie de afirmaciones referidas a la actividad que acabas de
realizar. Nos gustaria conocer hasta que punto te sientes identificado con ellas No existen respuestas
correctas o incorrectas, malas o buenas, verdaderas o falsas. Unicamente deseamos conocer tu

opinion a este respecto. Lee atentamente cada frase y decide si se ha producido o no. Seriala con una

46 - Revista Danzaratte, Ario X, n°9 - Mayo 2015

e




ﬂn Diserio de un cuestionario para evaluar el estado flow en la danza

3 » r . . .
‘X" la respuesta que mas se aproxime a tus percepciones. En el caso de que no entiendas la pregunta

sefiala con una “X” en la casilla correspondiente. No emplees mucho tiempo en cada respuesta.

He realizado esta actividad de danza... SI [NO |[NS
Por acompatfiar o complacer de algin familiar, amigo...

Por acompafiar a alguien

Porque en cierta manera me veo obligada

He realizado esta actividad de danza...

Para intentar superar una prueba

Por motivos de trabajo

Con el objetivo de ampliar el circulo de amistad

Con el objetivo de mejorar mi salud

Para mantenerme en forma

Para mantener mi condicion fisica

Porque esta de moda

Para lucir y mostrar mi cuerpo

He realizado esta actividad de danza...

Para disfrutar de este escenario

Para superar un reto

Con el objetivo de superacion personal

Con el objetivo de experimentar sensaciones nuevas

Para disfrutar de mi cuerpo en movimiento

Por disfrutar de la musica

El espacio donde se ha desarrollado la actividad...

Es seguro

Es un escenario idoneo para el disfrute del publico

Es suficientemente amplio

Tiene buena acustica

Tiene iluminacion adecuada

Tiene una temperatura adecuada

Antes de comenzar a bailar...

Pensaba que estaba preparada para realizar la tarea

Estaba segura de que iba a realizar los movimientos adecuadamente

Sentia que habia ensayado la coreografia suficientemente

Pensaba que iba a ser una experiencia divertida

Mientras danzaba...
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Permaneci siempre atenta a la musica

Permaneci siempre atenta a mis propios movimientos

Permaneci siempre atenta a los movimientos de las demas compafieras

Me acordé de mis amigos/as o familiares

Me acordé de algun problema o asunto que tenia que resolver

Mientras danzaba...

Sentia que mi cuerpo estaba cargado de energia

Sentia que mi cuerpo respondia a las exigencias de movimiento

Sentia que mi cuerpo era liviano, apenas pesaba

Sentia que mis miembros realizaban movimientos fluidos

Sentia que tenia control sobre los movimientos que iba realizando

Mientras danzaba...

Sentia que estaba superando mis niveles habituales

Sentia que estaba superando un reto

Mientras danzaba...

Sentia que mi cuerpo formaba parte de un paisaje

Sentia que estaba integrada armdénicamente en el conjunto de bailarinas/es

Sentia que mi cuerpo formaba parte de un engranaje mayor

Sentia que la musica recorria mi cuerpo

Sentia que mi cuerpo expresaba ideas, hechos o sentimientos

Sentia que mi cuerpo estaba contando una historia

Sentia que yo estaba dentro de una historia

Sentia que estaba actuando, interpretando

Sentia que lo que estaba sucediendo era bello

Sentia que lo que sucedia era real

3.2.  Registro de datos objetivos

EDAD SEXO
ESPECIALIDAD ESTILO
Tipo de actividad De ensefianza o aprendizaje
Ensayo
Actuacion
Numero de participantes Individual
De dos a cuatro personas
Mas de cuatro personas
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Mas de diez personas

Lugar de realizacion Aula

Local de ensayo

Teatro
Calle
Otros

Tipo de musica Con musica en directo

Con musica grabada

Estilo Clasico
Flamenco
Espafiol
Contemporaneo
Duracion Menos de diez minutos

Entre diez y treinta minutos

Mas de treinta minutos

Publico Sin publico

Con publico

4. DISCUSION

Se hace pertinente la validacion del Cuestionario de Experiencias flow en Danza mediante un
muestreo estadistico significativo y su correspondiente aplicacion de analisis factorial exploratorio
y confirmatorio de cara a depurar los items que arrojen resultados de fiabilidad insuficientes en cada
uno de las situaciones “tipo” que se contemplan en este disefo.

Un elevado nivel en respuestas afirmativas en la tercera escala permitira inferir altos niveles
de estado flow o experiencia dptima en las personas practicantes, toda vez que se habran confirmado
las dimensiones “atencion en la tarea y concentracion”, “sensacion de control y energia”, “experiencia
de reto” y “conciencia de integraciéon y comunicacion”. Asi mismo se hace pertinente estimar las
correlaciones que mantienen las escalas “motivacion y expectativas” con las dimensiones de la
tercera escala, para evaluar de esta manera como pueden estar influyendo el tipo de motivacion y las

expectativas previas en la aparicion del estado flow en situaciones de danza.
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Un espacio propio para la danza desde la escuela hasta la universidad

Cuando Maria Jests Barrios me invitd a escribir para la publicacion de la revista Danzaratte
que promueven desde su centro (Conservatorio Superior de Danza) no he dudado sobre por donde
plantear el argumento; sobre la necesidad de que la danza tuviera el mismo rango que una disciplina

académica cualquiera.

Mientras la danza no esté dentro del plan de la ensefianza general bésica serd practicamente
imposible que podamos contar con una verdadera ensefianza superior (universitaria). Pues, si
pretendemos elevar la danza a la universidad tendremos que instrumentarla para que desde temprana
edad la sociedad reciba la informacion y pueda relacionarla con el desarrollo técnico-intelectual, y
asi su correlacion con las demas disciplinas académicas. ;Qué quiero decir con esto?. Que cuando
hablamos de danzar, hablamos de leyes fisicas, leyes organicas, espacialidad, arquitectura, matematicas
etc. sin olvidar el caracter social de la misma como manifestacion, teniendo en cuenta que junto con la
musica son contempladas en todas las culturas, en todos los rincones donde la humanidad ha pisado
estando directamente ligada con nuestro movimiento. Esto las dota de un reconocimiento propio de

las disciplinas académicas.

Por lo general la palabra danza, nos remite a la idea de la danza mas cercana a nosotros, todo el
ser humano sabe lo que es danzar, y de ahi radica el primer paso para que podamos adentrarnos en la
evolucion de este concepto y su desarrollo en el conocimiento y pensamiento. Tanto la conformacion,
como el proceso de la danza en el transcurso de la humanidad han sufrido una evolucion constante, se
estan planteando continuamente distintos analisis para una mejor comprension de este fenomeno, tanto
técnicos como conceptuales. Si institucionalizasemos la misma en la ensefianza general podriamos
formalizar un plan donde se dotaria a los individuos con herramientas para que se desarrollasen
fisico-mentalmente. El universo de la danza potencia la relacion del cuerpo-mente con todo lo demas.
Cabe resaltar los distintos estudios realizados sobre la danza como terapias del orden neurolégico,
psicologicos y fisiologicos, o como disciplina sociabilizadora, de entretenimiento y ocio. Y para que

retina todos estos conceptos tendriamos que partir de la base de que la danza no es solo una tabla de
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posturas técnicas y estilismos temporales, se trata de algo en desarrollo constante y desarrollable que

evoluciona con el ser humano.

El conocimiento geo-social, etnografico, antropoldgico, bioldgico, fisico, estructurales,
sociales y demads, son necesarios para una mejor comprension sobre el funcionamiento de la danza.
Y esto nos lleva otra vez a la necesidad de no solo ensefiar pasos de danza pero también su concepto
intelectual y su relacion con las demads disciplinas, directa o indirectamente con todo. El proceso
académico deberia tener la misma progresion que las demas asignaturas, para que cuando un individuo
alcanzara los niveles superiores de investigacion ya contemplasen las bases de los conocimientos
basicos, tanto técnicos como conceptuales y tedricos y asi poder plantear los vinculos que pueda
tener danza y economia, tratdndose de una empresa de danza. Danza y arquitectura tratdndose de
construccion, espacialidad. Danza y fisica tratdndose de movimiento, tiempo, espacio, fuerzas, masa.
Danza y sociologia, los distintos movimientos historicos de la misma en la sociedad. Psicologia,
anatomia, etc... Solo asi alcanzariamos el status de disciplina con mérito propio para la creacion de

sus respectivos estudios y departamentos.

Los beneficios que acarrean la danza son muchos, empezando por una mejor comprension
de nuestro propio movimiento, el lenguaje y poesia de la gestualidad, una educacion fisica integra,
la musicalidad, el ritmo, las emociones relacionadas con los movimientos, la memoria constructiva,
la composicidon y una infinidad de factores benéficos para el desarrollo de los que la estudian.
La danza esta escrita, descrita, cantada por poetas y pensadores, filosofos y artistas de todos los
periodos histdricos de la humanidad, siendo la inica manifestacion artistica en que el instrumento y
herramienta Uinica es el propio cuerpo. Todos estos argumentos deberian hacernos reflexionar sobre
la importancia que ejerce en los hombres y su convivencia, mas alla del complejo desarrollo que

conlleva un amplio conocimiento en la materia.

Con lo cual, desde mi humilde posicion de amante curioso reivindico un espacio propio para

la danza en nuestras universidades y que las administraciones correspondientes tomen cartas en el
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asunto y traten de subsanar esta carencia.
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Danza y evolucion

Segun Aristoteles, “El Arte es imitacion de la vida”. Partiendo de esa premisa, el Arte creado
por los seres humanos seria el producto de la imitacion que mujeres y hombres desarrollan, desde
su punto personal o subjetivo, de la accién de observar la naturaleza y la posterior proyeccion en
diversos codigos expresivos, para plasmar las sensaciones recibidas y el aporte de sus sensaciones
personales, como férmulas de comunicacion a los demés de sus experiencias y emociones. Cada
artista utiliza sus habilidades personales y el oficio adquirido durante su preparacion, para sublimar
los sonidos de la Naturaleza, con artilugios creados para ese objetivo: El Arte de la Musica; utilizando
su cuerpo y su voz educados para componer las caracterizaciones de los distintos personajes que
viven la historia inventada o real que representan y los sonidos que emiten para hacerse entender: Es
el Teatro. También la plasmacion de lo que vemos o tocamos se convierte en Artes Plasticas: Pintura
y Escultura, como plasmacion de la naturaleza y los seres que la pueblan, utilizando las manos y
productos necesarios para imitar, bajo su propia percepcion lo que ve y lo que toca. Los utensilios
son los que los seres humanos han tenido a mano en cada época o han ido creando para perfeccionar

su comunicacion.

Todos los artistas, en todas las Artes, han buscado la evolucion para encontrar rasgos nuevos
de expresion, con el objetivo de diferenciar sus obras personales y en incesante busqueda de la
originalidad. Las menos evolutivas han sido, tradicionalmente, las Artes colectivas, como el Teatro y
la Danza, aunque desde los afios veinte del pasado siglo, vienen experimentando grandes convulsiones
evolutivas. Centrandonos en la Danza, Arte que utiliza como instrumento de expresion los propios
cuerpos humanos en comunidn con el espacio y la imitacion de los sonidos de la Naturaleza: la musica,
en formato individual: “Solistas” o en conjunto: “Ballet”, en coreografias individuales, para mostrar
estados emocionales y, o de provocacion, asi como los ballets coreografian historias colectivas. Todos
los estilos expresivos, desde la Danza Clasica al baile flamenco, pasando por todas las escuelas,
vienen adoptando, en un movimiento ya consolidado con el nombre de “Danza Contemporanea”,

nuevos gestos y tempos expresivos, que vienen evolucionando a partir de las innovaciones de Martha
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Graham en Estados Unidos, Isadora Duncan en Reino Unido y la alemana Pina Bausch. Ese nuevo
universo, en consonancia con los nuevos sonidos y ritmos de la naturaleza que imitan, convive con
el valioso clasicismo original de las diversas Escuelas de danza. Un sugestivo porvenir se presenta
a partir de nuevos creadores coreograficos muy bien preparados, que estdn aportando excelentes

propuestas originales.
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ﬂn Fokine y su Danza

Fokine, fue el primer innovador en la danza académica.
Aunque hizo oir sus protestas contra el canon clasico.

No por eso dejo de basarse en la danza académica, por él reformada.

Serge Lifar

Mijail Mijailovich Fokine, bailarin, core6grafo y maestro de ballet ruso, nacié el de mayo de

1880, en San Petersburgo.

Siendo ya maestro de ballet en el Teatro Marinsky, una de sus alumnas, Vera Antonova, se
enamoro6 de €l y se casaron en 1905. Vera cambiaria su nombre por el de Vera Petrovna Fokina.
Naci6 en San Petersburgo, el 3 de agosto de 1886, y estudié en la Academia del Ballet Imperial de
San Petersburgo. De su matrimonio con Fokine, nacié Vitale Fokine, que fue durante mucho tiempo

maestro de ballet en Nueva York.

Mikhail Fokine, con s6lo doce afios cursaba ya el tercer aio en la Escuela de Ballet del Teatro
Imperial, donde coincidi6 con las alumnas Anna Pavlova, y Tamara Karsavina, cursaban el tltimo afio
de carrera y el cuarto, respectivamente. Vaslav Nijinsky ingresaria justo después de graduarse Fokine;
de modo que, a finales de 1899, ambos no se habian conocido. Durante su estancia en la escuela, los
chicos vivian y trabajaban en alojamientos situados por arriba del alojamiento de las chicas, en la
calle del Teatro, se les mantenia estrictamente aparte, y se suponia que ni siquiera debian dirigirse la

palabra, cuando acudian juntos a clases de pas de deux, o en las lecciones de baile en el salon.

A los 18 afios, termin6 su aprendizaje, pasando a formar parte de la compaiia del Teatro

Marinsky.

En diciembre de 1904, llega a San Petersburgo una bailarina norteamericana, Isadora Duncan,
que acababa de cautivar a Alemania con su danza de estilo libre, sin tutii de ballet ni zapatillas,

con musica de grandes compositores. Para los espectadores rusos, la aristocracia mimada de San
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Petersburgo, acostumbrado a un ballet magnifico, con sus lujosos decorados y escenografia, resultaba
extraio contemplar a una joven, vestida con una tunica de tela de arafia, que aparecia y bailaba ante
un sencillo telon azul, con musica de Chopin. Sin embargo, ya desde el primer baile recibié calurosos
aplausos. Ese recital de Isadora, con una exhibicion de danza mas naturalista, provocaria una gran
influencia en el joven bailarin Mijail Fokine, convirtiéndole en un nuevo tipo de coredgrafo (Buckle,

1991).

Poco después de la primera visita de Isadora a San Petersburgo, Fokine habia recibido el
encargo de organizar un ballet para la funcidn de fin de curso de los alumnos. Por la influencia de la
bailarina americana, decidi6 hacer algo griego y buscando un tema relacionado encontr¢ el libreto de
un antiguo ballet que Ivanov habia arreglado en 1896:”Acis y Galatea”, con musica de Kadléz. Sin
embargo, a pesar de la temdtica griega, el inspector de la Escuela Imperial de Ballet no permiti6 a
Fokine abandonar el estilo de ballet tradicional, con pasos espectaculares, movimientos elegantes y

zapatillas de punta para las muchachas. No obstante, al final Fokine introdujo elementos novedosos:

- Los agrupamientos eran insolitos, asimétricos; algunos bailarines quedaban situados en
diferentes niveles, sobre monticulos y arboles; otros, en el suelo, evitando asi el disefio grupal habitual

en linea horizontal, el planteamiento resultaba completamente nuevo.

- No realizaban pasos de ballet y daban algunas volteretas que no iban de acuerdo con la
escuela clasica, pero correspondian perfectamente al caracter de una danza donde la parte animal

estaba presente.

Seria en esta ocasion cuando conoci6 Fokine al joven que se convertiria en uno de los dos
intérpretes mas destacados de sus coreografias.” Acis y Galatea” fue el primero de muchos ballets de
Fokine en los que baild Nijinsky. La otra extraordinaria intérprete de Fokine seria Tamara Karsavina,
con la que habia tenido un romance unos afos antes. Solamente habia existido un obstaculo a la boda

de aquel joven y de la hermosa bailarina: la madre de Tamara, penso que su hija merecia algo mejor,
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y ella obedecid. Asi que, como comentamos anteriormente, en 1905, Fokine se casd con una de sus
alumnas y en 1907 Karsavina, se casé con Mujin, que trabajaba en el Ministerio de Finanzas y tocaba

el violin.

Fokine estaba saturado de las condiciones existentes del ballet en el Marinsky. La técnica
de la danza se habia llevado en Rusia a un nivel de perfecciéon que jamas habia sido alcanzado
anteriormente. La musica de la mayor parte de los ballets, con sus marchas, valses, mazurcas y

polonesas obligatorias, le resultaba en conjunto poco estimulante.

Fue precursor del ballet abstracto y sinfonico del siglo veinte, pues confia mucho maés en la
forma, estructura e integracion entre el baile y la musica que en argumentos no reales. A Fokine, y
solo a ¢l, debemos pues rendir tributo por haber librado al ballet de un campo tan limitado en cuanto
a estilo se refiere. Asthon, Massine y Balanchine entre otros han estado influenciados de algiin modo

por su legado (Franks, 1955).

Fokine nunca imagin6 la obra para un determinado artista, ejemplo de ello es “El Espectro de
la Rosa”, el cual no fue creado para Nijinski, pero por causa de su particular estilo (poco masculino)
derivé el estilo del ballet en algo diferente de lo que tenia en la cabeza en un primer momento. Sus
coreografias no requerian muchos ensayos para ser transmitidas y asimiladas por los bailarines. Por
ejemplo, “El Carnaval”,estrenada en una sala no en un auditorio y por ello disenada para ser vista por
los cuatro lados de esta, s6lo necesitd tres dias, pero para ello se requeria un método de composicion

como el que ¢l utilizaba:

- Tenia estructurado mentalmente el desarrollo de todo el ballet; solia trabajar con bailarines

familiarizados con sus ensefianzas.

- Explicaba a cada solista y a cada grupo sus respectivas participaciones, dejando para los
ensayos finales la reunion de conjunto, en el que sélo en muy raras ocasiones fue necesario hacer

alteraciones. Por ello a los bailarines les gustaba tanto trabajar bajo su direccion, puesto que con
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demasiada frecuencia otros coredgrafos si realizaban numerosas modificaciones.

Algunos de los ballets coreografiados por Fokine para el Teatro Marinsky fueron:

“El Paso a Tres Egipcio de Eunice”. (1907).

(13

- “Chopiniana “. (1907). Que paso6 al repertorio de los Ballets Rusos de Diaghilev
como” Las Silfides”. (1909).

- “Eunice”. (1907).

- “Una noche de Egipto”. (1908), revisada como “Cleopatra” para los Ballets Rusos
de Diaghilev. (1909).

- “El pabellon de Armida”. (1907).

En 1909, Fokine como coredgrafo principal y su mujer ingresan en los Ballets Rusos de
Diaghilev, donde se fomenta la integracion de la danza, musica, argumento, escenografia y vestuario
en una sola unidad.

Con Diaghilev se produce el advenimiento de la gran revolucion del ballet. En 1909, se

presentd los Ballets Rusos en el teatro del Chatelet de Paris, el 17 de mayo, con” Las Silfides” y”

El Principe Igor”. Reuni6 a los mejores bailarines del Teatro Imperial: Al propio Fokine, Nijinsky,

Anna Pavlova, Tamara Karsavina; cont6 con la participacion activa de musicos de primer orden como
el joven ruso Stravinsky, ya que en un primer momento quiso mostrar todas las manifestaciones del
arte ruso, aunque poco a poco al presentarse la compaiiia de forma continua en el extranjero se dejo
influenciar por artistas no rusos, entre otras razones, porque ese pasoé a ser el deseo de su director ya
que queria contar con lo mejor y no siempre venia solo del pais que lo vio nacer. Durante los veinte
afos de su existencia la compaiiia fue dirigida con mano férrea, inteligente, generosa y sin dejar nada
al azar. Fue referencia indiscutible del ballet en el mundo entero, sabiendo comprender y reflejar los
fenomenos de la vida contemporanea, en particular, todos lo que se producia alrededor del arte. Su

influencia en la sociedad fue tal que la estética y la moda se vieron modificadas por ella.

Intentado aunar diferentes visiones de la bibliografia consultada, Diaghilev, era visto como
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un hombre singular, con poderosa voluntad, energia indomable, una seduccion personal irresistible
y por encima de todo, con una infalible intuicién y un olfato extraordinario para descubrir el talento

dondequiera que se hallase.

Tan pronto encontraba este talento, que tal vez por adversas circunstancias no habia podido
manifestarse, Diaghilev, con gran generosidad, proporcionaba los medios para darse a conocer,
sin reparar en gastos, arruinandose de continuo, porque este hombre extraordinario, muri6 pobre
por haber considerado siempre el dinero no como fin, sino como medio (Corlay,2010). Ejercia
formidable influencia sobre cuantos le rodeaban, dominandolos, modeldndolos, agrupandolos,
exigiéndoles que dieran de si lo maximo posible, progresando notablemente. Era una tactica con
la que Diaghilev llevaba a buen fin cuantas empresas acometia. Asimismo, ejercié una poderosa
influencia sobre el publico y la seleccion sobre todos los aspectos del arte contemporaneo: pintura,
musica, arquitectura, moda, indumentaria, arte decorativo, teatro y, obvio es decir, sobre la danza, a
la cual devolvio la vida, recreando y fomentando una aficion que se hallaba, sin duda alguna, muy
debilitada. Otro rasgo a destacar de sus preferencias era la busqueda de novedad y eso lo contagiaba
en sus trabajadores que intentaban no parecer poco innovadores, pero al mismo tiempo abogaba
por no perder los vinculos con la tradicion académica del ballet. Esto se puede observar en que los
componentes de la compaiiia tenian estudios amplios de danza, provenian en su mayoria de los teatros
imperiales y que el entrenamiento basicamente, era la tradicional clase de ballet, de hecho, el gran
maestro Enrico Cecchetti, gran guardian de la tradicion académica, por quien Diaghilev manifestd
siempre su admiracion (Salazar, 1965) fue su consejero y se mantuvieron en permanente contacto.
Esta formacion clédsica eso si, se combinaba con métodos mas modernos llevando a la practica los

principios de Emile Jacques Dalcroze.
Algunas de las coreografias de Fokine para los Ballets Rusos fueron:

- “El pabellon de Armida”, estreno el 18-19 de mayo de 1909.

- “El principe Igor “(Acto II), estreno el 18-19 de mayo de 1909.
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“El festin”, estreno el 18-19 de mayo de 1909.

“Las silfides,” estreno el 2-4 de junio de 1909.
“Cleopatra”, estreno el 2-4 de junio de 1909.

“El Carnaval”, estreno el 20 de mayo de 1910.
“Scherezade”, estreno el 2-4 de junio de 1910.

“El pajaro de fuego”, estreno el 25 de junio de 1910.
“Las orientales”, estreno el 25 de junio de 1910.

“El espectro de la rosa”, estreno el 19 de abril de 1911.
“Narciso”, estreno el 29 de abril de 1911.
“Petrushka”, estreno el 13 de junio de 1911.

“El dios azul”, estreno el 13 de mayo de 1912.
“Thamar”, estreno el 20 de mayo de 1912.

“Dafnis y Cloe”, estreno el 8 de junio de 1912.

“La leyenda de José”, estreno el 14 de mayo de 1914.
“El gallo de oro”, estreno el 21 de Mayo de 1914.

“Midas”, estreno el 2 de junio de 1914.

Fokine dio muestra, en sus ballets, de una cultura artistica sorprendente, y en particular, de
gran maestria en la eleccion de los efectos de colorido etnografico, también de darle “su sitio” al
varén, ya que deja de ser un “portador” de la bailarina, para convertirse en su igual (en importancia
del rol a desempenar). Una de las cualidades mas puras reside en que era un estilista de primer
orden. Sus mejores logros fueron, siempre, los ballets estilizados: ballets de estilo oriental, como
las danzas Polovtzianas y Scherezade; de estilo antiguo, como Dafnis y Cloe; de estilo popular ruso,

como Petrushka; de estilo romantico, como Carnaval y el Espectro de la Rosa. En cambio se le puede

reprochar el haberse abandonado, con frecuencia, a repeticiones, y el haber multiplicado a placer

sus propias creaciones. El tema literario, los decorados y la musica de sus creaciones en los Ballets
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Rusos, a pesar de aportarles un gran atractivo, constituian su punto débil. Fokine yugul6 la danza y
la redujo a un estado de esclavitud respecto a otras artes: a la literatura, la pintura y la musica. Un
ejemplo de ello es el citado anteriormente Petrushka de Fokine, Stravinski y Benois. Seria quiza mas
exacto decir: de Benois, Stravinski y Fokine, porque el cometido del coredgrafo en este ballet, es
poco menos que desdefiable, hasta tal punto que su realizacion, habria podido, en rigor, hacerse sin su
participacion. Este ballet es una de las creaciones mas perfectas de la compaiiia, pero, a decir verdad,

no es una gran revelacion “bailada” de Fokine (Lifar, 1973).

Fokine, sostuvo que la musica no es mero acompafiamiento de los pasos ritmicos, sino parte
orgénica de la danza, y que la calidad de la inspiracion coreografica estd determinada por la calidad
de la musica. Fokine, poco dado a escribir (aunque tenia talento para ello) publico en “The Times”
una carta y en 1916 un articulo en la revista rusa “Argos”. En ambos se puede vislumbrar su credo

artistico. Establecia cinco principios esenciales para el nuevo ballet, que pueden sintetizarse asi:

a) Nada de preordenado o ya dispuesto, sino creacion de nuevas formas que se adapten
al tema.

b) Danza y mimica al servicio de la expresion dramatica, pero empleadas como puro
divertissement.

c) Nada de gestos convencionales, a menos que sean requeridos por el estilo del ballet;

expresividad del cuerpo en su totalidad.
d) Negacion de los grupos como ornamentos, relacion expresiva combinada entre
individuo y el grupo.

e) El ballet tiene relaciones creativas con las otras artes.

Es en 1913, cuando Fokine rompe sus relaciones con Diaghilev (aunque colaborara con ¢l

posteriormente de forma puntual) y regresa a San Petersburgo, al sentirse relegado a un segundo

plano, en beneficio de Vaslav Nijinsky que comenzaba asi su carrera como coreografo.
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Fokine permaneci6 en Rusia hasta 1918, donde continu6 produciendo nuevos ballets como:

- “Eros”. (1915).

- “Francesca da Rimini . (1915).
_ “El Aprendiz de Brujo”. (1916).
- “Jota Aragonesa”. (1916).

En 1923 Fokine se instald en Nueva York. Desde alli emprendié muchos viajes a Europa con
la intencidn por una parte, de volver a poner en escena algunos de los ballets creados para la compaiiia
de Diaghilev, y por otra, nuevas coreografias en El American Ballet y Ballets de Monte Carlo, entre

otros.

Fokine, con 62 afios, falleciéo en Nueva York, el 22 de Agosto de 1942. Su mujer Fokina, con

78 afios, lo haria mas tarde en Nueva York, el 29 de julio de 1958.
CONCLUSION:

Fokine, trabajador infatigable, cre6 una ingente cantidad de coreografias, muchas de ellas de

extraordinario éxito.

El observar en directo la danza de Isadora Duncan influyé de forma determinante en Fokine
, que empezd a desarrollar una forma de coreografia nueva y mas expresiva que la que realizaba
hasta entonces. Donde tuvo su etapa mas gloriosa como coreografo fue de 1909 a 1914 en los Ballets
Rusos donde puso de manifiesto su maestria artistica, eso si tras los consejos, apoyos, recursos y

colaboraciones con el director de la compania y sus amigos de diferentes ramas del arte.

Para la preparacion de sus coreografias, solia documentarse visitando museos y se empapaba
de material historico, etnografico, musical y literario. Cuando por primera vez Diaghilev le encarg6 a

Fokine que ensayase las Danzas Polovtsianas del segundo acto del Principe Igor, Fokine se quejo a
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Diaghilev de que no sabia nada sobre la remota, desaparecida y barbara tribu de los Polovtsi, a lo que

Diaghilev le contest6: “Lo hara usted perfectamente, Mijail Mijailovich” (Buckle, 1991).

Después de 1913, Fokine se encontrd superado y marginado por los nuevos creadores
proyectados en el mundo de los Ballets Rusos, como el propio Nijinsky. Otros coredgrafos posteriores

a su marcha de la compaiiia fueron Massine, Nijinska y Balanchine.

Los proyectos de Fokine encontraron en Diaghilev su correspondencia practica: una compafia
de estrellas en torno a la Paulova, Tamara Karsavina y Vaslav Nijinsky; una nube de personajes
formidables que gird en torno a su director: La Sokolova y el viejo Cecchetti; Musicos como

Stravinsky, Prokofiev, Satie; pintores como Alexandre Benois, Bakst, Picasso...

Diaghilev reuni6 a su alrededor un grupo extraordinario de artistas y los impuls6 a inventar
un nuevo repertorio pero respetando siempre el del pasado. El ballet moderno nace en aquellos dias

y Fokine fue una pieza clave.
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ﬂn XXXIl Festival de Teatro de Mdlaga

El trigésimo segundo Festival de Teatro de Malaga se ha desarrollado entre el 8 de enero y el
16 de febrero de 2015 en los dos principales teatros municipales, Cervantes y Echegaray, y en otros
espacios alternativos como el Museo del Vino o el Salon Romero Esteo. Ha contado también con una
serie de actividades paralelas (exposiciones, talleres, debates) entre las que se mantiene por quinto
afio consecutivo el ciclo de lecturas dramatizadas para el encuentro y la colaboracion de profesionales
de la escena local (A telon Cerrado) y, ademas, con una seccion Off que nace precisamente para que
la creacion escénica malaguena cuente en la oferta cultural de la ciudad de manera especial durante la
celebracion del Festival; que no olvida, no obstante, su filosofia ecléctica y su cardcter de muestrario

de cuanto acontece a nivel nacional.

Grandes nombres de la escena espaiola en el ambito de la interpretacion (Concha Velasco, José
Sacristan, Ana Belén, Charo Lopez, Vicky Pena ) y la direccion (Miguel del Arco, Ramoén Fontsere,
Helena Pimenta, Juan José Afonso, José Carlos Plaza ), prestigiosas instituciones (Compaiiia Nacional
de Teatro Clasico, Centro Andaluz de Teatro), productoras y compaiias (Els Joglars, Kamikaze,
Pentacion ) sirven de reclamo para los espectadores que han acudido a la cita anual teniendo
inevitablemente que elegir entre la oferta de 45 espectdculos de diferentes procedencias, estilos y
tendencias, muchos de ellos presentados en una tnica funcion. He aqui nuestro comentario sobre

algunos de los que quisiéramos destacar:

Bajo el poético titulo de Ojos de agua, Ron Lald y Galo Film presentan un mondlogo basado
en La Celestina de Fernando de Rojas que hilvana pasajes del texto original con la sabia aportacion
de Alvaro Tato, quien reescribe la historia de la puta vieja suponiendo que esta no murié a manos de
Parmeno y Sempronio sino que, gravemente herida, se refugié en un monasterio de cuyas hermanas
ahora se despide no sin antes declarar su verdad intima y sus sentimientos mas profundos y de revelar
el libro compuesto sobre Calisto y Melibea con la tinta bermeja de su propia sangre, lo que -segun

afirma- le permitira seguir existiendo a través de los siglos.

Su testimonio, a un tiempo crudo, poético y humoristico —luminoso y obscuro como la vida
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misma-, conlleva una reflexion sobre el tiempo gozado y perdido y la alegria del vivir a pesar de los
pesares, pues no olvida los grandes topicos del texto de partida (carpe diem, ubi sunt) y se mantiene
fiel a su espiritu y atn a su letra. Asi, lugar destacado ocupa la omnipresencia de la belleza fisica, don

preciado que inexorablemente se marchita y que provoca la angustia de la protagonista.

La bellisima Charo Loépez, dechado de virtudes, experiencia y tablas, encarna a la
perfeccion, sin artificios, con voz ronca y sensual, plena de matices, este reto de representar a
aquella otra de seis docenas de afios que tanto tuvo y retuvo. La acompafia en escena el musico
Antoni Trapote y el espiritu servidor, relator y cantor de su querido Parmeno (Fran Garcia),
elementos que dotan al montaje, junto al uso constante del anacronismo, del sello indiscutible

del buen hacer poético, sonoro, didactico y humoristico de Ron Lald, resultando evidente la

direccion de Yayo Caceres y -como queda dicho- el trabajo dramatirgico de Alvaro Tato.

72 - Revista Danzaratte, Afio X, n°9 - Mayo 2015




ﬂn XXXIl Festival de Teatro de Mdlaga

El otro gran clasico espaiiol nos llega de la mano de la Compaiiia Nacional de Teatro Clasico
que afortunadamente vuelve a estar presente en la programacion después de varios afios de ausencia.
Regresa bajo la direccion de Helena Pimenta con Donde hay agravios no hay celos de Francisco de
Rojas Zorrilla, autor que, aunque murié tempranamente, cuenta con una considerable produccion
dramatica y que, con frecuencia, ha sido alabado por su sentido de lo grotesco, su habilidad para los

enredos, la riqueza de sus tipos y, en general, su dominio de la mecénica teatral.

En este juguete comico en el que prima el enredo amoroso, el equivoco y la confusion, es
llevada hasta el absurdo la preocupacion por las constricciones del honor calderoniano, creando
situaciones dramadticas que rayan el ridiculo y personajes grotescos, galanes cinicos y damas
desvergonzadas, mujeres decididas de acusada sensualidad y descarado erotismo. O, al menos, esa
es la lectura a la que Fernando Sansegundo (encargado de la version) y el resto de los actores (David
Lorente, Jesus Noguero, Oscar Zafra, Rafa Castejon, Nuria Gallardo, Clara Sanchis, Natalia Millan
y Monica Buiza) nos remiten insistentemente: la comicidad propia del mundo entremesil en cuyos
mecanismos se profundiza. En gran parte por ello, no creemos que este sea el mejor de los trabajos
de Helena Pimenta. Pero, de todos modos, es necesario reconocer su buen hacer en la creacion del
espacio escénico, la propia direccion de actores y, sobre todo, en el pulso que mantiene el espectaculo

de principio a fin.

También recupera el Festival la participacion en €l del Centro Andaluz de Teatro que nos
visita con La evitable ascension de Arturo Ui de Bertolt Brecht actualizada por José Manuel Mora
y dirigida por Carlos Alvarez-Ossorio. Dificilmente evitaremos la ascensioén de personajes de esa
calafia si no somos capaces de hablar alto y claro y actuar en consecuencia contra ellos. Tal vez no lo
consigamos nunca dada la naturaleza humana, cobarde y gregaria. Rodeados como estamos de intrigas,
manipulaciones y corruptelas, se hace necesaria mas que nunca la puesta en escena de historias como
esta; sobre todo si se hace como en esta ocasion en que el CAT emplea medios suficientes para montar

un proyecto de este calado y dota de tanta libertad al montaje que permite incluso la critica a la propia
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institucion que patrocina (si es que, inevitablemente, no se usa la parresia).

Todo queda al servicio de un espectaculo coherente y arriesgado, quiza un poco largo e irregular,
que consigue momentos brillantes y que cumple el proposito de provocar en el espectador una mirada
critica y quién sabe si sobre algunos incluso el inicio de una nueva actitud comprometida; aunque a
ratos se resista el siempre dificil juego entre ilusionismo y distancia estética, tan caracteristico de la
dramaturgia de Bertolt Brecht, provocando cierto rechazo y saturacion. En general, los catorce actores
en escena mantienen su papel sin caer en la facil parodia (seria merecido pero largo mencionarlos
a todos), los efectos escenotécnicos son potentes, magnifica la iluminacion e interesante el uso de
las nuevas tecnologias de la comunicacion, la actualizacion sabe guardar la esencia brechtiana a
pesar de que incluso cambia las referencias literario-dramaticas. S6lo se echa en falta una mayor
simplificacion, aunque se hubiera roto en parte con el caracter disparatado del original. A mi juicio,
sobran escenas completas, como el epilogo final que insiste en el didactismo de lo ya expuesto y en

el componente metateatral.

En nuestra sociedad, el nifio ha alcanzado tales privilegios que recibe el trato de una Very
Important Person. Asi justifica Els Joglars, que presume de ser la compaiiia estable mas antigua de
Europa, el titulo de su ultimo montaje, VIP, en el que con su habitual registro ceremonial, provocador
y caustico se pregunta, interpeldndonos, si no estaremos comportdndonos condescendientemente con
nuestros retofos, convirtiéndolos en intratables tiranos y, en definitiva, creando pequefios monstruos.
La dramaturgia de Ramoén Fontseré y Martina Cabanas compone escenas ejemplificadoras del tema
que cobran vida en un espacio escénico simbolico y funcional creado por la propia Martina Cabanas y
bajo la direccion casi coreografica en la coordinacion de movimientos, sonido y efectos luminotécnicos
del mismo Ramon Fontsere, el emblematico actor de la compaiiia que también la dirige desde 2012.
Su lenguaje teatral no es que sea novedoso; pero si eficaz, incorporando elementos dramdticos que le

son utiles para su doble propdsito de denunciar entreteniendo.

Y es de justicia reconocer, independientemente de gustos teatrales particulares, la necesidad de
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una satira social combativa con lo politicamente correcto que cale en los espectadores; pues asi ha sido
desde los comienzos mismos del teatro (recuérdese al irreverente Aristofanes) y asi debe seguir siendo
si este medio pretende contribuir todavia hoy a corregir los vicios de la humanidad divirtiéndola, como
diria el involuntario autor protagonista de esta edicion del Festival, Moliére, del que hemos podido
disfrutar en cuatro montajes diferentes: los tres primeros sobre sus obras El misantropo, El burgués

gentilhombrey Las preciosas ridiculas y,ademas, el espectaculo Moliere la baila, que recupera algunos

nimeros de su comedia ballet y los combina con hilarantes fragmentos de su produccion dramatica.

Los personajes que ocupan las llamadas zonas de acecho y que, en consecuencia, actian como
duplicado especular del publico, constituyen un magnifico recurso para darnos a entender como la
amargura y los desengafios de la vida nos conducen a hurafios resentimientos; a veces incluso a

renunciar dolorosamente al amor y a la amistad. Misdntropo es una version libre que Miguel del Arco
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compone y dirige para Kamikaze Producciones poniendo al descubierto la actualidad y la profundidad
del clésico, revitalizandolo sin olvidar su espiritu divertido, profundo y critico y ofreciéndonos un
montaje sobre el delicado tema de la verdad y las relaciones humanas, sobre nuestra naturaleza

contradictoria, nuestra incapacidad para la mesura y nuestra cobardia a la hora de defender la verdad.

La seriedad de la comedia molieresca, esa capaz de lograr la exégesis utopica de la realidad,
nos llega a través de la apropiacion del texto de Moliere siguiendo la méaxima del genio clasicista de
lograr que se reconozca en los personajes a las gentes de nuestro tiempo en un espectaculo muy bien
dirigido, con una original y actualizada puesta en escena que integra sabiamente todos los elementos
escenotécnicos (la iluminacion, el sonido, la musica) y la interpretacion llevada a cabo por un
estupendo reparto entre el que destaca la hermosa Barbara Lennie por su elegancia y naturalidad,

plena de matices.

Sin embargo, a pesar de la importancia historica del texto, de la respetuosa version de Borja
Ortiz de Gondra, de lo correcto de la puesta en escena -que logra en lo sonoro y sobre todo en lo
visual la atmosfera chejoviana-, a pesar del excepcional reparto encabezado por Vicky Pefia y Mario
Gas e incluso a pesar de que todo ello esta bien coordinado por Juan José Afonso, el montaje de El
largo viaje del dia hacia la noche de Iraya Producciones resulta lento y un tanto aburrido, pues en
¢l pesan demasiado el pasado que sustituye al presente, los mondlogos que desplazan a los didlogos
y los ajustes de cuentas entre personajes que se destruyen a si mismos y reciprocamente. Si bien es
cierto que consigue recrear ese mundo intimo, tan propio de los principales autores que influyen en
O’Neill (Ibsen, Strindberg o Chéjov) y que es capaz de recrear la gran tragedia de lo anodino del vivir
cotidiano, esa suerte de arqueologia teatral a ratos transmite la impresion de desfase y no termina de

encajar en el canon escénico contemporaneo.

El drama, que reproduce sin subterfugios las relaciones en la propia familia del autor (los
progenitores catdlicos de origen irlandés, el padre un famoso actor norteamericano, la madre adicta

a la morfina, el hermano mayor de vida poco edificante o el mismo autor caracterizado como un
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joven timido, retraido, aquejado de tuberculosis y con problemas de alcoholismo) rezuma verbosidad
y preocupacion por expresar, siendo muy alto el grado de autobiografismo y la necesidad de
autojustificacion y autocomprension, convirtiendo el sufrimiento intimo en literatura; busqueda
de la belleza que presume en este “testamento pdstumo” el poder terapéutico de la escritura que

conllevaria el exorcismo de los fantasmas personales y familiares y la consecucion de la catarsis.

Otro clésico de la literatura norteamericana, El zoo de cristal, la primera obra de envergadura
de Tennessee Williams, también es obra de recuerdos personales e intento de contar una verdad en
forma de ilusion. En ella su autor se enfrenta al recuerdo de la figura del padre ausente, los delirios
de grandeza de la neurdtica, obsesiva y castrante madre surefia y la imagen de la fragil hermana cuya
querida memoria lo atormenta. Constituye un mordaz retrato de la desintegracion de la familia que

manifiesta la frustracion, la impotencia y el sentimiento de culpa evidenciando la diferencia entre lo
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que se quiere y lo que se puede (como en el mejor Ibsen) y subrayando el pancismo de unos personajes

derrotados por la vida que tienden a refugiarse en el pasado o en el futuro (como en el mejor Chéjov).

Metéfora de la decadencia moral del Viejo Sur que ahonda en la miseria de la vida cotidiana al
tiempo que reclama la necesidad de sofar y fabular, el drama transmite una sensacion de realidad que
rehlye el teatrorealista de caracter social, situandose entre el psicologismo de O Neill y el teatro social de
ArthurMiller. Peroalmontajede Secuencia Tresle faltadelicadezaynaturalidady lesobra, porincomodo,
cierto esquematismo parodico, todo lo cual redunda en el desinterés que provoca. Ni los esfuerzos de
Silvia Mars6 en el papel de Amanda ni la adaptacion del texto llevada a cabo por Eduardo Galan ni la

escenografiadelrecientementedesaparecidoAndreaD’Odoricocaptannuestraatencidonninossatisfacen.

Todo lo contrario cabe decir de Kathiey el hipopotamo,un espectaculo de Pentacion que lo tiene

todo a su favor: el texto del Nobel de Literatura Mario Vargas Llosa, la extraordinaria interpretacion
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y la voz cantada de Ana Belén, amén del excelente trabajo del resto del elenco (Ernesto Arias, Jorge
Basanta, Eva Rufo y el musico David San José al piano) y la inteligente direccion de Magiii Mira,
que sabe sacar el maximo partido de todos y cada uno de los elementos creando un espacio visual y
sonoro de gran elegancia y calidad en el que los actores llevan a cabo su representacion ceremonial,

pasando cada uno de ellos por diferentes papeles y sin abandonar jamaés la escena.

La necesidad de sofiar y de fabular nos lleva en este caso a configurar un texto metaliterario
que reflexiona sobre el origen de los relatos y su constitucion, como puede observarse en las
transformaciones que sufre la historia desde lo que la mujer rica dicta hasta lo que su amanuense, el
profesor universitario, escribe. Y, a su vez, la nueva forma de interaccion verbal entre los personajes,
esos tipicos didlogos telescopicos del autor, implica un cambio de teatralidad mas alla del didlogo
tradicional, el iconico de Chejov, el histérico de Ibsen o el absurdo de Beckett. El dialogismo afecta a
la obra en su totalidad: las relaciones entre la vida y la ficcion -ya en forma de memoria recuperada,
ya proyeccion de los deseos, pero en cualquier caso alquimia que fascina al escritor- conducen a una
técnica narrativa de “vasos comunicantes” o “fundidos” que permiten en una misma unidad narrativa
la concurrencia de situaciones de tiempos y espacios diferentes, enriqueciéndose mutuamente las
unas a las otras y constituyendo la verdadera trama, dotandola de agilidad. Al adecuado uso de los
tiempos verbales, las referencias extralingiiisticas y los deicticos, se suman los cuidados matices del
tono, el gesto, el ritmo y la actitud de los actores logrando un trabajo sensible, pulcro y eficaz que

permite que el espectador no se pierda, a pesar de la complejidad trazada para mantener el interés.

En Olivia y Eugenio, nueva colaboracion entre el prestigioso director de escena José Carlos
Plazaylainsigne actriz de voz clara y vibrante Concha Velasco, se cuestiona qué cosa sea la presumible
normalidad de los hombres en este mundo oscurecido por la mezquindad y la codicia y que despreciay
aplasta a los que considera débiles o no terminan de encajar en los valores dominantes. Se trata de una
obra bienintencionada de Herbert Morote que pone el acento en las pequefias grandes cosas, haciendo

visible el lado bueno de la realidad. ; Apostara la madre, la entrafiable Concha Velasco, por la alegria
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del vivir y la humana necesidad de proyectar hacia el futuro, por si misma y por su querido hijo, el
feliz sindrome de Dowm interpretado en esta ocasion por Hugo Aritmendiz? El publico, finalmente,

saldra reforzado en sus planteamientos y en su amor por Concha, que ofrece lo que se esperaba.

Algo parecido ocurre con Caminando con Antonio Machado (“De Los dias azules a El sol de
la infancia”) con dramaturgia, direccion e interpretacion del prestigioso José Sacristan acompafiado
al violonchelo por Aurora Martinez Piqué, delicada intérprete cuya ecléctica seleccion musical logra
establecer un verdadero didlogo con la seleccion de poemas planteada como un viaje de vuelta a la
infancia del poeta. Los ecos posromanticos y modernistas; los limites de la pretension de buscar la
verdad, de conocerse a si mismo, de ser sincero; el profundo anhelo de pervivencia tras la muerte;
la poesia en su mas amplio sentido: cimulo de imagenes que desbordan lo visual y lo intelectual;

expresion emocionada de fraternidad. La voz de Sacristan es tan profunda como la mirada de Machado.
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El dramaturgo cordobés Juan Carlos Rubio, Premio Andaluz de la Critica 2014, recupera la
obra que escribi6 en 2006 y con la que consigui6 el Premio Fatex Ratl Moreno y la Mencion Especial
del Premio Lope de Vega y la vuelve a dirigir ¢l mismo esta vez en colaboracion con la compaiiia
granadina Histrion Teatro creando un montaje en consonancia con el texto de partida, sencillo pero
de limpia factura, que sabe escarbar en los problemas de convivencia entre vecinos del norte y del
sur, la sinrazon de la xenofobia,
las crudas relaciones de poder
y dominacién que se establecen
entre todo tipo de personas,
especialmente en el mundo
de la pareja, y la inevitable
soledad desgarradora a la
que estd sometido el género
humano. En Arizona, la socia
fundadora de la compaiiia,
Gema Matarranz, demuestra
una vez mas sus dotes de actriz
capaz de amoldarse a todo
tipo de personajes y caracteres
sin perder credibilidad ni
capacidad de comunicar con el
espectador, cualidad empatica
que es aprovechada por el
montaje para hacerla encarnar

a la esposa ingenua y sometida

por amor a un marido radical y
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dominante, interpretado con solvencia por David Garcia-Intriago.

Por ultimo, nos gustaria destacar la nueva produccion de Teatro del Gato, compafiia malaguefia
que decide apostar por la historica A puerta cerrada, pieza mostrativa y demostrativa en la que
Jean-Paul Sartre dejo constancia de como entendia las relaciones humanas alld por 1944. Como
es sabido, cada uno de los tres personajes de la obra (el cobarde traidor, interpretado por Antonio
Salazar, la lesbiana parricida, a la que da vida Maria Bravo, y la adultera infanticida -Rocio Rubio-)
es un verdugo para los otros quienes, a su vez, son su infierno. El montaje mantiene el acento en
ese modo de vivir al que se ve condenada nuestra existencia cuando los demés no nos dejan ser
nosotros mismos, esa mutua e inexorable presencia del otro que subraya la desconfianza y la radical
soledad a la que estamos sometidos, la frustracion y el fracaso. Utiliza lo que su director, Rafael
Torén, denomina “método impositivo”, segun el cual tres elementos (espacio, objeto y sonido) se
superponen encontrando en la interpretacion de los actores su congruencia: la escalera aislada que
sustituye los tres sillones del texto de partida afiade un plano de verticalidad en la representacion y
un plus de incomodidad que, junto a la musica del mozo-dj (Raul Zajdner), enriquecen el trabajo y

su poder de sugerencia.
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