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Normas de Publicacién

Danzaratte es una revista anual, orientada a un amplio abanico de profesionales relacionados con las Artes Escénicas y la Danza en
particular. El objetivo es promover el intercambio de informacion acerca de investigaciones empiricas, metodoldgicas y tedricas que
muestren su impacto en la creacidn, en la investigacion, en la difusidn, en la docencia y en cualquier otro ambito de la sociedad. Todos
los articulos seran sometidos a un proceso de revision por especialistas, pares ciegos.

Reservados todos los derechos. No se permite la reproduccion total o parcial de esta obra, ni suincorporacién a un sistema informatico,
ni su transmision en cualquier forma, sin autorizacion previa y por escrito de los titulares del copyright.
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Let’s investigate!

Hace algun tiempo, propios y extrafios veian con ojos de
principiantes la posibilidad de explorar y proporcionar
nuevos conocimientos a través de la investigacion cientifica
en danza. Poco a poco nos fuimos acercando a este tipo
de estudios pero de forma colateral, relacionando la danza
con otras disciplinas como por ejemplo la alimentacion.
Seguimos avanzando en el tiempo y alcanzamos confianza
para entrar de lleno en investigaciones centradas
exclusivamente en la danza, lanzandonos ademas sin
tapujos a la investigacidon performativa. Sin embargo, esa
inmersién no se ha producido de manera directa a través de
los centros de ensefianzas artisticas superiores (en adelante
EEAASS), pues la ausencia de desarrollo normativo ha
limitado su tratamiento.

Tanto la LOE como la LOMLOE, traslada a estos centros y
a sus comunidades educativas un conjunto de funciones
y responsabilidades similares a la universitaria, empero,
asumir esas funciones no es posible si no se establecen
los recursos y medios que permitan entre otras cosas,
crear lineas y programas de investigacion en los centros
de EEAASS. También es necesario fijar el reconocimiento
de la labor investigadora del profesorado, dotar becas de
investigacion para el alumnado de este tramo educativo
o incluir a los centros de este perfil en el registro de
investigacion.

En tanto, siguen siendo las iniciativas personales de los
profesionales de la danza, las que estan generando nuevos
conocimientos y propuestas en este ambito educativo,
si bien, esto conlleva una dedicacion fuera de la jornada
laboral y empleo de recursos propios.

Llevamos tiempo necesitando una normativa propia que
regule aquello que nos permita investigar, que regule
el tercer ciclo para los estudios artisticos superiores. La
publicacion del Decreto 54/2022, de 12 de abril, por el
que se establece la ordenacién de las ensefianzas artisticas
superiores, ensefianzas artisticas de master y estudios
de doctorado propios de las ensefanzas artisticas en la
Comunidad Auténoma de Andalucia, supone un avance en
este sentido.

Este Decreto integra entre otras cosas, el desarrollo normativo
para la implantacion de masteres en ensefianzas artisticas
superiores y estudios de doctorado mediante convenios con
las universidades. Otro aspecto a destacar es que anticipa el
establecimiento de mecanismos que proporcionen sostén a la
investigacioén cientifica, técnica y artistica propia del ambito de
estas ensefianzas, con la intencién de facilitar su incorporacion

a programas de investigacion. Esto permitiria su adhesién al
Sistema Andaluz del Conocimiento y al Sistema Espafiol de
Ciencia y Tecnologia.

Aunque las aspiraciones del Conservatorio Superior
de Danza (en adelante CSD) Angel Pericet pasa por
la adscripcién a la universidad como paso previo a su
integracion, la comunidad educativa de este centro acoge
con entusiasmo la posibilidad de iniciar este camino, que
favorecera la actividad investigadora y redundard en la
calidad de estas ensefianzas.

El CSD Angel Pericet es el Gnico centro de EEAASS de Danza
en Andalucia, eso implica responsabilidad y compromiso
con el presente y futuro de la danza desde todas sus
dimensiones: educativa, artistica, cultural, social, creativa,
terapéutica, investigadora y de ocio. Somos conocedores
de la importancia de la investigacion como un pilar
fundamental para el crecimiento de las disciplinas y de los
saberes. Promover y fomentar la misma forma parte de las
sefias de identidad de nuestro centro educativo, por lo que
esta normativa supone un primer paso hacia la mejora de la
investigacion en danza.

Esperamos que mas pronto que tarde, nuestro alumnado
y profesorado puedan tener la oportunidad de desarrollar
lineas y programas de investigacion, realizar master en
ensefianzas artisticas superiores de danzay que la Consejeria
competente, establezca los acuerdos de colaboracion
necesarios que permitan realizar doctorados en danza.

Para dar luz a todos los avances y nuevas propuestas que
desde el ambito de la investigacién en artes escénicas se
generen, nuestra revista Danzaratte seguird trabajando
para dar soporte y difusién a esta produccién, puesto que
desde sus inicios, ha apostado por un contenido centrado
en la investigacién de dichas disciplinas.

Difundir estas investigaciones asi como el impacto que las
mismas pudieran tener en la educacioén, en la creacion, en la
interpretacion, en la sociedad, en la salud o en cualquiera de
los dmbitos relacionados con las artes escénicas en general
y la danza en particular, han sido los motores primordiales
del CSD Angel Pericet.

Llegd el momento de avanzar jiiVamos a ello!!!

Dra. M.2 Dolores Moreno Bonilla
Catedratica en Danza Clasica, Directora del Conservatorio Superior

de Danza Angel Pericet de Mélaga.
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Optimizacion de la Atencidn y la Concentracidn en el Aprendizaje de la Danza.
Optimization of Attention and Concentration in Dance Learning.
Francisco José Requena Montes

Conservatorio Superior de Danza Maria de Avila

Resumen

El trabajo de investigacién que se plantea nace con la intencidn de indagar en el funcionamiento de los
procesos psicoldgicos basicos de la atencién y la concentracion en los alumnos de las enseifanzas elementa-
les de danza, concretamente en la asignatura de danza espaiiola. En virtud de los numerosos estudios en el
campo de la pedagogia acerca de los parametros psicoevolutivos que definen las distintas etapas, en las que
se desarrollan los alumnos, se establece el contexto en el que se incidiria con los mecanismos de optimizacidn
gue en este trabajo se plantean. Partiendo de las conceptualizaciones de la atencién y de sus bases fisiol6-
gicas mas relevantes para el tema de esta investigacion, hasta las aportaciones que se ofrecen acerca de los
demads procesos cognitivos presentes en el aprendizaje, se proponen mecanismos de accidén pedagdgicos para

la optimizacion de la atencidon y la concentracion.
Palabras Clave: Procesos Psicolégicos Bdsicos, Pedagogia, Danza.
Abstract

The research work that arises born with the intention of researching the functioning of the basic psy-
chological processes of attention and concentration in students of the elementary dance teachings, specifica-
[ly in the spanish dance subject. By virtue of the numerous studies in the field of pedagogy on the psychoe-
volutive parameters that define the different stages, in which students are developed, the context in which
it would be influenced with the optimization mechanisms that arise in this work is established. Based on the
conceptualizations of attention and its physiological bases most relevant to the subject of this research, up to
the contributions offered about the other cognitive processes present in learning, pedagogical mechanisms

of action are proposed for the optimization of attention and concentration.

Key Words: Basic Psychological Processes, Pedagogy, Dance.
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En esta investigacion se pretende construir la base psicoldgica sobre la que se procedera a su aplicacion
en las aulas de danza. Se toman como foco substancial la conceptualizacion del término y de sus caracteristi-
cas, las diferentes manifestaciones en las que se puede encontrar este proceso y los modelos explicativos que
han contribuido al estudio en profundidad de los procesos cognitivos, asi como, métodos de optimizacién de

ambos procesos cognitivos.

Conceptualizacién

Segun A. Ruiz-Contreras y Cansino (2005), la atencién puede definirse como el incremento de actividad
gue se produce, durante el procesamiento de un estimulo o durante la captacion de un rasgo limitado de
un estimulo, en una zona concreta del cerebro que se ve alterada, en desigualdad con respecto al nivel de
activacion lineal del cerebro o ante un estimulo desatendido. Ademas, define dos mecanismos de procesa-
miento en relacién con la atencién: top-down y bottom-up. El primer mecanismo de procesamiento refleja
los procesos que producen, una activacién mayor de las neuronas encargadas de la recepcién de estimulos
realmente importantes, ya que, es el mecanismo que se activa en relacién a la superacion de retos personales,
y la inhibicidn de focalizar la atencion a estimulos que no conducen a la adquisicién de los logros (por ejemplo,
no escuchar el toque de castafiuelas durante el aprendizaje de una secuencia de zapateado en danza espafiola).
Este mecanismo estd determinado por la motivacion y las expectativas que se puedan generar sobre el alcance
de las metas propuestas. Por otro lado, el mecanismo bottom-up representa los procesos que dirigen la atencion
hacia estimulos que marcan caracteristicamente la diferencia sobre un conjunto (por ejemplo, la interrupciéon

del transcurso de una explicacion en la clase de escuela bolera por la entrada de otro profesor, u otro alumno).

En las aportaciones de Ocampo (2009), define la atencidn partiendo de la base fundamental de que es
un proceso psicoldgico basico, y que como tal, es necesario para el desarrollo de cualquier tarea o actividad. De
esta manera, la atencidn, no es sino la capacidad del individuo a través de la cual este es consciente de los cam-
bios que suceden en el medio interno y en el externo. Para este autor, la atencidn es un aspecto fundamental
dentro del proceso cognoscitivo de la percepcion. Aspecto mediante el que el sujeto se posiciona en la éptima
situacién que le permita recibir de manera adecuada un estimulo concreto. A su vez, destaca el papel que
cumple la memoria, puesto que en el proceso de atencidn incide todos los conocimientos que el sujeto ya ha
aprendido con anterioridad, puesto que es la guia para conducir la atencién hacia el foco demandante. Ademas,
y en coincidencia con las afirmaciones de Ruiz-Contreras, et al (2005), son la motivacidn y las expectativas dos

causalidades que erigen el patron atencional en el inicio del proceso.

Estévez Gonzalez et al (1997), asumen que la capacidad atencional en el individuo sufre un incremento
paulatino desde la infancia hasta la edad adulta. Asimismo, atribuyen al proceso superior de la atencién la
tarea, no solo de filtracidn sino, también la tarea de procesamiento de la informacién para la posterior elabo-

racién de respuestas pertinentes.
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A partir de esta amplia conceptualizacion de la atencidn, se puede afirmar que todas las acciones que
se emprenden desde los sentidos demandan en si mismos, la destreza de la atencidn de los individuos, una
habilidad que se comprende cdmo proceso psicoldgico basico y primordial para el proceso de filtracion de
todos los estimulos que se reciben de cualquier tipo y para la elaboracién de respuestas correspondientes a
cualquier actividad. Se comprende no como un proceso Unico, sino como el resultado de la coordinacién de
distintos engranajes. Es por tanto su funcidn la de elegir del medio la informacion que es realmente relevante
teniendo en cuenta de qué estado de desarrollo cognitivo se parte y cudl es su utilidad para emprender una

accién que le conducira al alcance de unos objetivos (Rios Lago, Mufioz Céspedes, y Paul Lapedriza, 2007).

La Atencion y la Concentracion

Como resultado de definir el proceso cognitivo de la atencién, se asientan las bases de este proceso
presente en la enseflanza de una manera holistica por la integracién en si mismo de todos los procesos sub-
yacentes que permiten su funcionalidad. Atendiendo a las palabras de Garcia Sevilla, J. (2006), la atencion es
un término que alude a diversos fendmenos que en cierto modo actian de manera independiente, pero con
una funcién general comun, esto le caracteriza por ser un proceso multidimensional. A tenor de esta afirmacidn,

se procede a la designacion de los componentes de la atencidn que estipulan Moore Sohlberg y Mateer (2001).

- La formacién reticular del tallo cerebral cobra una gran importancia con respecto a la energia de activa-
cion, pues es la parte del cerebro encargada de dar las condiciones corticales dptimas para que, desde la corteza
cerebral se filtren los estimulos procedentes del exterior. Este mecanismo no es sino el mantenimiento de estado
de alerta ante el flujo de informacion que existe en el medio, que implica la activacién de todo el cuerpo (Moore

Sohlberg y Mateer, 2001).

- La cantidad de elementos que se recogen por el individuo tras la primera impresidon que se genera ante
un determinado estimulo o informacion. También conocido como Volumen de aprehension o Span (Ocampo,

2009).

- Para dictar las respuestas mds simples, y constantes para varios estimulos el individuo cuenta con la
atencion focalizada, encargada de reducir el foco atencional a los estimulos mas esenciales. “Es una funcién

bésica para la realizacion de nuevos aprendizajes” segin Sohlberg y Mateer (2001).

- Cuando la persona se encuentra inmersa en una tarea cuya actividad atencional es persistente, véa-
se como atencion focalizada prolongada en un incremento mucho mayor del tiempo, entonces hablamos del
proceso de atencidn sostenida. Se puede destacar como una de las herramientas que mas se debe potenciar
en los procesos de ensefianza-aprendizaje, con el fin de que los alumnos adquieran la habilidad de perpetuar
una respuesta acertada durante el tiempo que se requiera para la actividad que se ejecute (Moore Sohlberg y

Mateer, 2001).
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- La atencidn selectiva es el proceso mediante el cual, el cerebro inhibe respuestas para estimulos
distractores del foco atencional. A partir de este mecanismo, la mente se encarga de seleccionar, valga la
redundancia, la informacién que resulta ser la mds relevante, siendo grandes influyentes en este proceso la

motivacion y la memoria entre otros procesos psicoldgicos (Ocampo, 2009).

- Para llevar a cabo tareas que demandan agilidad para rapidos cambios en la categoria de la respuesta
se hace uso de la atencidn alterna. Es el mecanismo atencional que el individuo pone de manifiesto ante dis-
tractores que consiguen interferir en la actividad y, por tanto, deben reconducir la atencién. No obstante, la
atencidn alterna, también surte efecto ante estimulos que requieren implicaciones cognitivas diversas (Moo-

re Sohlberg y Mateer, 2001).

- La atencidn dividida, es en si misma producto de la atencidn alterna, con el Unico cambio de que,
mientras en la atencidn alterna se producen dos focos atencionales a los que se les genera una respuesta dis-
tinta en tiempos diferentes, la atencidn dividida se hace visible cuando se procesan dos estimulos y se elabora
las respuestas respectivas de manera simultanea. De forma breve se puede definir como, la destreza de dirigir

la atencidn a dos cosas en el mismo momento (Moore Sohlberg y Mateer, 2001).

El hecho de que la atencidn sea un proceso multidimensional implica a su vez alberga en si mismo
una serie de caracteristicas relevantes para el proceso de codificacién. Estas caracteristicas son propias de la
atencidn y contribuyen a su entendimiento dentro de las respuestas que se ofrecen por parte del individuo
ante los estimulos que reciben. Una vez la atencidn ha quedado definida v tipificada, se procede a explicar
cuales son estas caracteristicas fundamentales que pueden optimizarse de cara a los procesos de ensefianza

basandonos en las teorias de Ocampo (2009) y Garcia Sevilla (2006):

- Orientacidn: se refiere en su esencia a la direccién hacia la que se focaliza la atencidn, puede darse en
dos formas diferentes: involuntaria (destinada a estimulos que provocan un estado de alarma en el organis-

mo) o voluntaria (cuando se dirige la atencién a una determinada actividad estimulante).

- Focalizacién y amplitud del foco: se corresponde con la habilidad del individuo para centrar la aten-
cion y la cantidad de estimulos a los que el individuo es capaz de atender. Esta reticencia de estimulos puede

optimizarse de su ejercicio y practica.

- Amplitud atencional: caracteristica que hace referencia a dos formas de emplear la habilidad de aten-
der: atencién amplia si, por ejemplo, el bailarin filtra todos los estimulos sin mucha profundidad en su ana-

lisis; o atencion analitica, si se limitan los estimulos atendidos en virtud de un andlisis exhaustivo de éstos.

- Ciclicidad: el proceso de atencién durante un periodo de tiempo obedece a alteraciones ciclicas pro-
ducidas por la demanda orgdnica de pausa. Esta caracteristica propia de la atencidn es importante a tener en

cuenta cuando hablamos de su aplicacién a las aulas, puesto que, los ciclos de actividad-descanso en condi-
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ciones normales se expanden en correlacion edad/tiempo. Dato que debe sustentar las propuestas metodo-

I6gicas de los docentes en la planificacién de las sesiones.

- Intensidad: en relacion con lo expuesto a la hora de definir el proceso cognitivo de la atencidn, la
motivacién y la memoria (experiencias previas relacionadas con el estimulo), cobran un papel fundamental
con respecto a la intensidad atencional. Tanto asi, que se pueden encontrar estimulos capaces de generar un
gran impulso en la cadena de engranaje de los distintos procesos que dan lugar a una éptima atencién para
la génesis de respuestas acertadas. Por el contrario, también se encuentran los estimulos que no alcanzan un
gran impacto en el interés del individuo, propiciando en éste una baja intensidad en la implicacion atencional

sobre dicho estimulo.

- Estabilidad: en cuanto al sostenimiento de la atencidn en el tiempo, y relaciondndolo con la atencién
sostenida, nos encontramos ante un pardmetro intimamente ligado al desarrollo psicoevolutivo del individuo.
De esta manera, podemos explicar que los nifios, hasta el final de la tercera infancia (11 o 12 afios) consiguen
mantener el estado éptimo de atencion alrededor de 15 a 20 minutos sobre la misma actividad (dato que
se incrementa paulatinamente durante estos primeros aifios de vida). Sin embargo, a partir de la pubertad,
es cuando esta estabilidad atencional empieza a sufrir un incremento mayor llegando a colocarse en valores

temporales de hasta una hora de duracion sobre la misma actividad.

- Metaatencidn: facultad para autogestionar el estado atencional propio del individuo, de este modo, se
identificarian cuales son los aspectos que definen la atencién y que deberian ser utilizados de la manera mas
apta y en el momento adecuado. Garcia Sevilla (2006), estipula que el control de la atencion se demuestra
cuando el individuo esta capacitado para: identificar los estimulos que si deben recibir atencion, modificar el
centro de atencion y mantenerlo sobre el mismo cuando se considere necesario, valorar los estimulos distrac-

tores, reorientacion de la atencidn siempre que existan interferencias.

- Concentracién: es considerada una caracteristica propia de la atencidn, pero a su vez un proceso cog-
nitivo complejo de gran importancia en el aprendizaje. Manifiesta la cantidad de recursos cognitivos que vuel-
ca el individuo sobre el estimulo que estd demandando una respuesta. Relacionando la intensidad atencional
y la concentracién, denominamos al grado de intensidad de la atencién “grado de concentracién”, sobre el

gue se fundamentan todos los procesos que suceden de manera coordinada.

Es esta ultima caracteristica la que hace de la concentracion un proceso complejo, pero a la vez indis-
pensable en el ritmo cotidiano del aprendizaje de los alumnos. A menudo en las clases de danza espafiola de
las ensefianzas elementales dentro de los conservatorios nos encontramos con dinamicas que se articulan en
bloques tematicos referentes a los contenidos que se van a trabajar. En estos bloques tematicos encontramos
el calentamiento de castanuelas, los ejercicios que se plantean para el trabajo y alcance de diversos objetivos

de caracter técnico, las variaciones que se transmiten con el fin de explorar la parte mas expresiva del movi-
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miento, el montaje de bailes propios del folclore de Espafia, etc. Son en estos bloques de contenidos en los
que se encuentran diferentes limitaciones a nivel de concentracién de los alumnos, pues, una vez se inician
los ejercicios que los componen es notable como el nivel de atencién de los alumnos crece, se mantiene du-
rante un periodo corto de tiempo, y decrece en virtud de las necesidades fisiolégicas que corresponden con

las edades de los educandos.

Los alumnos que se encuentran en la etapa psicoevolutiva, que denominan Piaget, et al, (1967), de las
operaciones concretas pueden mantener su concentracién durante periodos de tiempo superiores a la etapa
anterior. De esta manera, la atencidn selectiva junto con la concentracién se desarrolla a nivel que permite a
los nifos enfocarse en los estimulos que aportan la informacidén necesaria y obviar los estimulos que no son
de utilidad. Esta evolucion en los componentes atencionales bajo los que se dan los procesos de ensefianza
en los alumnos depende a su vez del nivel de desarrollo del control inhibitorio que involucra la supresion

voluntaria de conductas que no respondan a la finalidad deseada (Luna et al, 2004).

La concentracion la podemos destacar dentro del conjunto de caracteristicas que definen a la propia atencion.
De esta manera se jerarquiza posicionando la atencidén como un proceso cognitivo que alberga en si distintos procesos
gue funcionan a modo de engranaje para la elaboracién de respuestas a los estimulos o cambios. Si bien la atencion es
ese conjunto de procesos coordinados entre si, la concentracidn es uno de ellos, poniendo de manifiesto la intensidad

con la que se atiende para la realizacion de una determinada tarea (Ocampo, 2009).

Optimizacion de la Atencion y la Concentracidn.

Optimizacion de la atencidn

La atencidon es el mecanismo bdsico cognitivo, que se emprende en los procesos de aprendizaje de los
alumnos, a partir del cual se selecciona la informacidn, se procesa hasta que se es consciente de ella y se
memoriza. Sin embargo, la atencién en edades tempranas, no es del todo controlable por los alumnos, por
lo que se requieren herramientas psicopedagdgicas especificas para que el proceso de ensefianza no se vea
alterado. En la presente investigacion, se persigue la finalidad de establecer cudles son las propiedades aten-
cionales que se pueden entrenar, y cuales son las pautas que se pueden adoptar por parte del docente para
incrementar el nivel de implicacion consciente de la atencidn, y contribuir en la perpetuidad del rendimiento
de este proceso a lo largo de la clase. Los mecanismos a presentar, estarian dirigidos al autocontrol de los
alumnos sobre su propia atencién, sin embargo, la atencidn es un proceso cognitivo que consta de diversos
componentes a los que también podemos destinar procesos de optimizacidn con objeto de que esta se dé en

un sentido integro para el proceso de ensefianza-aprendizaje.

Amplitud del foco: se trataria de presentar a los alumnos una alta cantidad de estimulos (sin que deje

de ser asequible), y propiciar una respuesta de la manera mas inmediata posible. Podria darse en el momento
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de montaje de un ejercicio, tratando de mejorar la atencion a los diferentes componentes del movimiento. En
lugar de explicar cada uno por independiente (piernas, brazos, castafiuelas, etc.), en la explicacion se agrupan

los componentes de manera que el foco atencional se amplie.

Atencidn/observacion a los detalles: consistiria en presentar al alumno varias opciones de ejecucion de
un movimiento en la que incluir la opcidon mas acertada, diferenciando las opciones con pequefios detalles

gue hagan reflexionar al alumno atendiendo a los contenidos memorizados y procesados con anterioridad.

Flexibilidad atencional o atencién dividida: puesto que la flexibilidad de la atencién permite gestionar
mas de un foco atencional y tratar de procesar respuestas acertadas a cada uno de ellos, una tarea que puede
potenciar significativamente este hecho podria basarse en encomendar a los alumnos una propuesta de ejer-
cicio en la clase. Una practica del role playing en la que incluya una construccidn en base a unos contenidos
determinados por el docente, acompainada de una reflexion acerca de los errores técnicos que se deben evi-
tar. Asi, la atencion del educando estaria gestionando, por un lado, la focalizacién sobre si mismo en la ejecu-
cion de su ejercicio atendiendo a los parametros que determinan su correcta realizacidn, y, por otro lado, en

los posibles errores que se pueden cometer a la hora de realizarse por sus propios companeros.

Estado de alerta: consistiria en ofrecer al alumno indicios o pistas acerca de un contenido con el fin de
gue su atencidn a esta informacién fragmentada, le proporcione una construccion definitiva de la informacién
que define el contenido concreto. Es una practica que incentiva el interés en el alumno, y que, de ser procesa-
da correctamente, deberia ir acompafiada de un refuerzo positivo (Skinner, 1974) de manera que se incentive

la repeticién de la conducta en siguientes ocasiones.

Beltran (1993) propone un sistema para potenciar la atencién y la concentracion por medio de dos

enfoques diferentes:
Enfoque Mecanico

A partir de este enfoque se le transmite al alumnado una variacién de movimientos concreta con unas
instrucciones determinadas y propuestas para la correcta ejecucion previamente a la realizacién del alumno.
El fin que se pretende conseguir se basa en que el alumno vuelque toda su atencidn en las instrucciones que

se exponen y su concentracion a la hora de llevarlo a cabo con su propio cuerpo.
Enfoque Elaborativo

Se fundamenta en la elaboracion de las instrucciones necesarias para una correcta ejecucion de una
variaciéon determinada. Es conveniente que el enfoque elaborativo se ponga en practica después de haber
llevado a cabo el enfoque mecanico con el fin de dotar al alumno de herramientas para que este focalice su

atencién en los puntos mas determinantes de una correcta ejecucion.
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Balaguer (1994) por su parte, propone un método basado en tres fases: exposicion tedrica acerca de
como puede alterarse la atencién (en este caso en los diferentes contextos en los que se desarrolla la danza),
transmision de técnicas de reconduccién de la atencidn, para finalmente ponerlas en practica y que el proce-

so cognitivo se vea reforzado:

a) Exposicidn tedrica: por parte del docente se facilita al alumnado cuales podrian ser los factores que inter-

fieran en su atencién y concentracién. Por ejemplo:

En la clase de danza: la atencidn puede descentrarse de la actividad que se esté encomendando para focali-

zarse en situaciones ajenas a la clase de danza.

Ejecucidn en grupo de un ejercicio: la atencidén puede estar abierta a procesar errores que cometan los com-

pafieros y reproducirlos de manera inconsciente.

El espejo: es un elemento distractor para el alumno, que pone de manifiesto las valoraciones propias de este

sobre la imagen, bien sean positivas o negativas.

En el escenario: la atencion puede no funcionar de forma éptima, considerando el factor del nerviosismo ante
la presencia de publico, los posibles fallos de los compafieros en el caso de que la coreografia sea grupal y no

un solo, etc.

b) Adquisicién de técnicas: se puede valorar la técnica de la visualizacidon considerando esta como un pro-
ceso que pone en practica la expansion atencional. Dicho de otro modo, la concentracién en el entorno que
envuelve al alumno para una mayor consciencia de los elementos distractores, con el fin de que este logre

priorizar su atencion sobre la actividad y/o los factores corregidos después de hacer un ejercicio.

c) Practica: una vez se han expuesto las técnicas se procederia a practicarlas dentro de las situaciones reales,
y asi favorecer que el alumno poco a poco adquiera la autonomia de controlar la atencién de manera inde-

pendiente.
Optimizacion de la concentracidn.

Para la optimizaciéon de la concentracién, el objetivo estaria situado en incrementar el tiempo durante
el que los alumnos estan concentrados. Segun (Godwin, et al, 2016) el tiempo estimado que pueden sostener
la concentracidn los alumnos con las edades de las ensefianzas elementales, que como ya se ha especificado
se encontrarian en el estadio de las operaciones concretas en su desarrollo cognitivo, no ascenderia de los

15 minutos.

Por tanto, para optimizar la concentracidn, las actividades que se plantean, se establecerian en un
tiempo que contemple este parametro, propiciando al alumno, un tiempo de atencién y recepcién de la in-

formacion, el trabajo fisico del ejercicio en el que el docente tenga la opcién de registrar los errores que se
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estén cometiendo, y un tiempo de aproximadamente 5 minutos en los que se compartan los errores con los
alumnos a fin de poder mejorarlo. Siguiendo esta perspectiva, las clases de danza se construirian sobre los
aspectos a trabajar estipulados por el curriculo, organizados en bloques de tiempo que no superen los 20 mi-
nutos, propiciando los tres tiempos fundamentales que permitan una correcta integracién de los contenidos

y las correcciones.

En el caso de que haya aspectos curriculares que requieran de una mayor profundizacidn en el proceso
de transmitir los contenidos, los agrupamientos y alternancia de intervencidn entre estos estarian en paralelo
a esta perspectiva, siempre y cuando en el momento en el que no se intervenga activamente en el ejercicio,

se contemple una implicacion pasiva de reflexidn y anadlisis individual sobre la ejecucién.

A modo de continuar en la linea de optimizacién de la concentracién a partir de incidir en el tiempo

de demanda de dicho proceso cognitivo, se aportan dos técnicas para el logro de una concentracion éptima:

- Concentracion durante la ejecucion: cuando se hayan propiciado ejercicios que permitan la ampliacién del
foco atencional, es conveniente, pasar a la fase de la focalizacién en un solo foco. De esta manera, se dan
pautas individualizadas acerca de cual debe ser un Unico foco de concentracién a cada alumno durante la eje-
cucién de un ejercicio. Por ejemplo: en un ejercicio de tendus, se dan las pautas a cada alumno sobre un solo
objetivo a alcanzar y concentrarse (la recepcidn del tendu con la pierna estirada, el correcto cambio de peso,

la coordinacion del braceo, el toque de castafiuelas, las diferentes intencionalidades del movimiento, etc.)

- Las senales para reconducir la atencién: utilizar seiales que alienten a los alumnos a la persistencia en el tra-
bajo y la concentracién. Estas sefiales conforman una estrategia para combatir a los factores internos distrac-

tores, y son un buen método para desechar las sensaciones negativas del trabajo y favorecer la motivacion.

Conclusiones

Las ensefianzas elementales de danza estan caracterizadas por ser el inicio de los estudios reglados de
la danza, que se imparte en conservatorios profesionales publicos y privados, que cuentan con una normativa
concreta y especifica para su determinacién y que forma parte del camino profesionalizador de los alumnos.
Las ensefianzas elementales de danza, impartidas en los conservatorios, pertenecen al régimen especial de
la educacidn, correspondiéndose con el segundo y tercer ciclo de la ensefianza de régimen general. Son en
estas ensefianzas en las que el desarrollo evolutivo que concierne a los procesos cognitivos cobra un papel

fundamental para el aprendizaje.

A menudo se encuentran en las clases una alta diversidad de casos que responden al desarrollo indivi-
dual de los procesos atencionales, permitiendo discernir fundamentalmente entre alumnos que demandan
un mayor esfuerzo mental en el proceso de ensefianza para atender a dos o mas estimulos diferentes. Para

otros alumnos, en cambio, la tarea de atender no les requiere el mismo esfuerzo y coordinan mejor el proceso
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de division de la atencidon proporcionando un conocimiento mds amplio de los estimulos y la informacion que
se reciben. Esta diferenciacidén no es algo innato, es una capacidad que se puede entrenar para su mejora y
gue se equipare en la generalidad de los alumnos. Ocampo (2009) define en este sentido, que la atencién es
el proceso cognitivo que rige el sesgo de informacion a codificar y analizar, y sostener este proceso de selec-
cion de estimulos relevantes para trabajar en ellos hasta conseguir un objetivo. No obstante, una correcta
estimulacién de la atencién y una clase estructurada de manera consciente con la manera de operar de los
alumnos, permite potenciar la atencién dividida con el fin de responder a todas las demandas que se encuen-
tran en la clase de danza. Para ello, se ha conceptualizado la atencion basandose en los componentes que
hacen de este proceso una integracion multifuncional dptima, que, de ser desarrollada de manera correcta,
conducen al alumno a un uso consciente de las capacidades atencionales y la obtencion de un mayor rendi-
miento. A partir de las aportaciones de Megias Cuenca (2009), Moore Sohlberg y Mateer (2001) quedan des-
critos los componentes de la atencién y cdmo se ponen de manifiesto en la clase de danza: atencién selectiva
para inhibir respuestas no relevantes, la atencién alterna o agilidad en los cambios en la categoria de la res-
puesta y que deriva en la atencidn dividida, mantenimiento del estado de alerta, el volumen de aprehensién

o cantidad de estimulos codificables y atenciéon sostenida.

La atencidn es un proceso cognitivo dentro de una red de engranaje de procesos que se interrelacionan
entre si con el fin de diferenciar entre sus funciones, aunque, estas dependan a su vez de las demas. Es el caso
de los procesos como, por ejemplo, de la percepcidn, la memoria y la motivacién. No se puede discernir en
acciones independientes las que realizan estos procesos, sino que continuamente los procesos son influyen-

tes en su desarrollo dentro de una actividad.

En si, la atencidn y la concentraciéon son, en numerosas ocasiones, un handicap para el desarrollo
integral de los alumnos en las clases de danza espafola de las ensefianzas elementales, propiciando en nu-
merosos casos que el rendimiento no alcance su estado dptimo. En virtud de la investigacion en dichos pro-
cesos cognitivos, podemos concluir con la idea de que todos los procesos cognitivos son potencialmente
optimizables. Construir en una clase una rutina que contemple los valores recogidos, es una de las pautas mas
contribuyentes a la optimizacién de la atencidn y la concentracién, de la que se puede obtener una mejora
en el rendimiento no solo individual, sino también colectivo, creando un clima que aporte consolidacién en el

proceso de ensefianza-aprendizaje.
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Repertorio con Piano Para Danza: Marco Legislativo de la Especialidad

Repertorio con Piano Para Danza: Legislative Framework of the Specialty

José Luis Chicano Pérez

Conservatorio de Danza de Murcia

Resumen

La especificidad que requiere el acompafiamiento pianistico de las clases de danza, hizo necesario en el afio
2013 a través de los Reales Decretos 427/2013 y 428/2013, la creacion de la especialidad de Repertorio
con piano para danza, equiparable a la de pianista acompafiante de danza. Sin embargo, esta no ha sido
implantada a nivel autondmico salvo en la Comunidad Autéonoma de la Regién de Murcia, siendo en el resto
del territorio nacional espafiol los pianistas de danza integrantes exclusivamente de la especialidad de Piano.
A través de este estudio se ha realizado una revisidn de las fuentes legislativas en las que se sustenta la citada
especialidad, para asi conocer su marco normativo e indagar acerca del porqué de su no implementacion por
parte de las administraciones educativas autondmicas, a pesar de venir estipulada por una ley de caracter

estatal, y ademas, ser una necesidad en la formacidn del alumnado de los conservatorios de danza.

Palabras clave: piano; danza; acompafiamiento; conservatorio; repertorio con piano para danza

Abstract

The specificity required by the piano accompaniment of dance classes, made it necessary in 2013 through
Reales Decretos 427/2013 and 428/2013, to create the specialty of Repertorio con piano para danza,
comparable to that of accompanying dance pianist. However, this has not been implemented at the regional
level except in the Comunidad Auténoma de la Region de Murcia, and in the rest of the Spanish national
territory, dance pianists are exclusively members of the Piano specialty. Through this study, a review of the
legislative sources on which the aforementioned specialty is based has been carried out, in order to know
its regulatory framework and inquire about the reason for its non-implementation by the autonomous
educational administrations, despite coming stipulated by a state law, and also, be a necessity in the training

of students of dance conservatories.

Keywords: piano; dance; accompaniment; conservatory; repertorio con piano para danza
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Introduccion

La danza es la coordinacidn estética y cultural de movimientos corporales en el tiempo. Como toda
actividad humana, para desenvolverse, necesita de un espacio temporal y ritmico. Ese ritmo es musica
gue, por supuesto, incluye el silencio, siendo necesarios, inexorablemente, para crearla, los musicos
(Salazar, 1955, Chicano, 2021a). En el ambito de la danza académica, estos suelen ser pianistas, guitarristas,
cantaores y percusionistas, que a la postre son los acompafiantes musicales que tienen cabida dentro de
los conservatorios de danza, o que tendrian que tener cabida, ya que no en todos los conservatorios existe
la figura del percusionista acompafante. Este estudio se centrard en una de esas figuras que acompafian
musicalmente las clases de danza, el pianista, y su desarrollo normativo en los conservatorios, a través de la

creacion, desde el aio 2013, de la especialidad de Repertorio con piano para danza.

Piano y Danza

El acompafiamiento pianistico en las clases de danza es algo que viene de antiguo. Si bien, en un
principio las clases de ballet eran acompafadas por un violinista, como incluso queda patente en muchos
cuadros de Edgar Degas, en la transicidon del siglo XIX al XX, el piano sustituye al violin, por ofrecer este
mayores posibilidades sonoras y armdnicas (Grosso Laguna, 2013). Realmente, desde la propia creacion de
los conservatorios de danza, en mayor o menor medida, la figura del pianista siempre ha estado presente en

ellos (Romero Arrabal, 2017).

Paraddjicamente, la formacidn de estos ha sido nula. Un rol que resulta clave para la formacidén de los
bailarines y bailarinas, dada su especificidad, no estd presente en los curriculos de las ensefianzas de musica.
Casi todos los pianistas de danza han aprendido su oficio una vez que ya estaban en él, han aprendido,
a acompanfar, acompafiando, con todo el perjuicio que esto puede suponer, y de hecho supone, para el
alumnado y profesorado de las ensefianzas de danza. Son los propios pianistas los que reclaman una mayor
especializacion de la disciplina, asi como una mayor formacién al respecto, porque ellos son los primeros que
en muchas ocasiones no se sienten cualificados para el desempefo de una labor que, actualmente, supone

un importante nicho de mercado para los estudiantes que concluyen sus estudios superiores (Sirera y Sirera,

2009; Herrera y Gémez, 2011; Pueyo, 2011; Vallés, 2015; Romero Arrabal, 2017; Santamaria y Santamaria,
2018; Chicano, 2021a). El propio catedratico, y experto en acompafiamiento de danza, Isaac Tello, es muy
claro al respecto: “Se puede afirmar, sin temor a equivocarse, que la formacién de los pianistas acompanantes
de danza es en gran medida insuficiente para el desempefio de sus funciones, al carecer mayoritariamente
de las herramientas necesarias para realizarlo” (Tello, 2015, p.396). Y es que, hasta la fecha, los Unicos
conservatorios de musica que han ofertado asignaturas referidas al acompafamiento de danza, han sido

el CSM Rafael Orozco de Cérdoba, el CSM Manuel Castillo de Sevilla y el RCSMM de Madrid, y todo ello

de la mano de las aportaciones personales de Luis Vallines y del propio Isaac Tello (Tello, 2020), si bien,
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recientemente, en 2021, se ha publicado el articulo Piano para danza: metodologia y desarrollo curricular
del pianista José Luis Chicano, en el que se desarrolla una propuesta metodoldgica y curricular para una
hipotética asignatura optativa de acompafiamiento pianistico de danza en el contexto de los conservatorios

de musica (Chicano, 2021b).

Y es que en el dmbito académico espafiol, la bibliografia es muy exigua, reduciéndose a tres el nimero
de tesis doctorales que versan acerca de la materia especifica de acompafiamiento pianistico de danza en
Espafia. Se tratan de las aportaciones del, ya citado, Isaac Tello en 2015, E/ acompafiamiento pianistico de
la danza: la improvisacion como recurso creativo, las de Juan Antonio Mata en 2017, Andlisis, estudio y
propuesta musical para la danza, y recientemente, las de Hayda Garcia Molero en 2020, La competencia
docente “tiempo” en la clase de Danza Cldsica. Variabilidad en relacion con el soporte musical empleado. Si
bien, si se amplia la busqueda a otro tipo de articulos, publicaciones, tesis doctorales fuera de Espafia y/u
otros ambitos de acompafamiento, si existen algunas referencias mas, pero siempre muy escasas, como
seran las aportaciones de Cavalli (2001), Chicano (2021a, 2021b), Cocconi (2019), Herrera y Gémez (2011),
Kim (2006), Grosso Laguna (2013), Palacios (2014), Pueyo (2011), Quiroga (1959), Romero Arrabal (2017),
Santamaria y Santamaria (2018), Sirera y Sirera (2009), Sirera et al. (2011), Teck (1994), Tello (2016, 2020),
Thackray (1963), Vallés (2015) o Wong (2011), por citar solamente algunas de las referencias mas relevantes

y acordes a la naturaleza de la investigacion.

Y esta carestia formativa no es que sea algo nuevo, pues ya en 1959, el pianista chileno Daniel Quiroga,
planteaba la necesidad de que las administraciones formasen en acompafamiento de danza a los estudiantes
de piano: “La creciente demanda de acompafantes para las cada vez mas numerosas academias de danza
debe ser satisfecha en forma racional por el establecimiento indicado y evitar asi que (...) haya que aprender

sobre el trabajo mismo” (Quiroga, 1959, p.12).
Repertorio con Piano Para Danza

La especialidad de Repertorio con piano para danza viene establecida por el Real Decreto 427/2013 y
el Real Decreto 428/2013, de 14 de junio, por el que se establecen las especialidades docentes del Cuerpo de
Profesores de Musica y Artes Escénicas vinculadas a las ensefianzas de Musica y Danza. En el Anexo | de dicho
Real Decreto, en su punto 2, aparece la especialidad vinculada a las ensefianzas de danza, siendo esta, como

aparece en su Anexo V, equiparable a la de Pianista acompafiante de danza.

Esta normativa, que si bien es de cardcter estatal, a dia de hoy, solo se encuentra desarrollada en
la Comunidad Auténoma de la Regidn de Murcia, habiendo solamente cinco funcionarios de carrera de la
misma en todo el territorio nacional espafiol, y todo ello, a raiz del Unico proceso de oposicién que ha
habido para ella, que tuvo lugar en Murcia en 2018, regido por la Orden de 6 de abril de 2018 por la que

se establecen las bases reguladoras y la convocatoria de los procedimientos selectivos para ingreso, acceso
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y adquisicion de nuevas especialidades en los cuerpos de profesores de ensefianza secundaria, profesores
técnicos de formacion profesional, profesores de musicas y artes escénicas y profesores de disefio, a celebrar
en el afio 2018, y por la que se regula la composicion de las listas de interinidad en estos cuerpos para el curso
2018-2019 (Tello, 2020; Chicano, 2021a). Surgiendo la paradoja, a tenor de esto, que si estos pianistas, que
son pianistas de danza, quisieran ejercer su derecho de movilidad geografica a través del concurso nacional
de traslados, no podrian, ya que pertenecen a esta nueva especialidad con cddigo 464, y que no estd reglada
en el resto del territorio nacional, donde los pianistas de danza estan adscritos, desde el afio 2000, a la

especialidad de Piano, con cddigo 423.
Objetivos

Los Reales Decretos 427/2013 y 428/2013 establecen que el rol de pianista acompafiante en los
conservatorios de danza serd desarrollado tanto por la especialidad de Piano, asi como por los integrantes
de la especialidad de Repertorio con piano para danza (Santamaria y Santamaria, 2018). Pero surge la
pregunta ¢ Por qué los acompaiantes de danza son todos pertenecientes a la especialidad de Piano y aun no
estd implantada la especialidad de Repertorio con piano para danza, a excepcion de Murcia, en el resto de

comunidades autonomas?

La finalidad de este estudio es la de conocer y visibilizar el marco normativo y legislativo en el que
se desarrolla la especialidad de Repertorio con piano para danza, para asi reglamentar su integracion en las
plantillas orgdnicas y de funcionamiento de los conservatorios de danza, ya que hasta la fecha, a excepcién del
Conservatorio de Danza de Murcia, todos los pianistas acompafiantes de danza pertenecen a la especialidad
de Piano, cuando la normativa estatal establece que dicho puesto sera desempefiado tanto por integrantes

de dicha especialidad asi como por los de la de Repertorio con piano para danza.
Material y Método

El desarrollo metodoldgico realizado para alcanzar el objetivo propuesto, parte de una investigacion
tedrica de las propias fuentes legislativas en las que se basa la especialidad de Repertorio con piano para danza.
Se ha realizado una revision tedrica del diferente material reglamentario que contempla el acompafiamiento
pianistico de la danza a nivel estatal para asi, a través de un andlisis de contenido, establecer el marco

normativo de la especialidad.

Es en los Reales Decretos 427/2013 y 428/2013, donde se nombra por primera vez la especialidad.
Asi mismo, se ha analizado también el Real Decreto 989/2000, ya derogado, pero a través del cual desaparece
la antigua especialidad de Pianista acompafiante (danza), para ser adscritos los integrantes de la misma a la

especialidad de Piano.
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Resultados

A continuacion, se exponen los resultados obtenidos del analisis documental de las diferentes fuentes
legislativas a través de las que ha desarrollado y evolucionado la figura del repertorista de danza. La normativa
estudiada, como ya se ha hecho mencidn, ha sido el Real Decreto 989/2000, el Real Decreto 428/2013 vy el
Real Decreto 427/2013.

Real Decreto 989/2000

El Real Decreto 989/2000, de 2 de junio, por el que se establecen las especialidades del Cuerpo de
Profesores de Musica y Artes Escénicas, se adscriben a ellas los profesores de dicho Cuerpo y se determinan
las materias que deberdn impartir, determina las diferentes especialidades del citado cuerpo en consonancia con los
preceptos, ordenacién académica y definicién del curriculo establecido por la Ley Orgdnica 1/1990, de 3 de octubre, de

Ordenacion General del Sistema Educativo (LOGSE).

Nace en el aio 2000, con la intencidon de adaptar las especialidades docentes a las necesidades que plantea la
LOGSE, diez afios después de su aprobacion. A través del Articulo 1, se crean las nuevas especialidades, citandose las mismas
en el Anexo | del Real Decreto, y de esta manera, en el Articulo 2 y su Anexo ll, los funcionarios de las especialidades anteriores

a esta normativa, se adscriben a las nuevas.

El Anexo | establece, en su punto 2, las especialidades vinculadas a las ensefianzas de Danza, y en su punto 4, las
vinculadas a las ensefianzas de Musica, Danza y Arte Dramatico. En ellos no se hace mencion en ninglin momento a ninguna
especialidad pianistica. Las vinculadas a la danza seran Danza espafiiola, Danza clasica, Danza contemporanea, Flamenco e

Historia de la danza. La Unica vinculada a las ensefianzas de MUsica, Danza y Arte Dramatico, es Lenguaje musical.

En el Anexo Il, la antigua especialidad de Pianista acompafiante (danza), es adscrita a la especialidad
de Piano, y a través del Anexo IV se determina que los integrantes de esta extinta especialidad impartiran, o
acompafiardn en este caso ya que es repertorio con pianista acompafiante, las asignaturas de Danza clasica,

Danza contemporanea y Danza espafiola.

La especialidad de pianista acompanante (danza), desaparece con la aparicion del Real Decreto
989/2000. En esta ley, con su Anexo I, en el que estipula la adscripcion a las nuevas especialidades del
profesorado titular de especialidades antiguas, los pianistas de danza entran a formar parte de la especialidad
de Piano. Pianistas acompafiantes de instrumentos, de canto, de danza, profesores de Piano aplicado, de
Repentizacion, transposicién instrumental y acompafiamiento, todos fueron agrupados en una misma

especialidad, y todos fueron considerados profesores de piano, todos pertenecientes a la especialidad 423.
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Real Decreto 428/2013

El Real Decreto 428/2013, de 14 de junio, por el que se establecen las especialidades docentes del
Cuerpo de Profesores de Musica y Artes Escénicas vinculadas a las ensefianzas de Musica y de Danza, como
su propio enunciado indica, establece las especialidades docentes que tendrdn cabida en las ensefianzas
elementales y profesionales de musica y de danza, asi como las diferentes asignaturas que podra impartir el

profesorado de dichas ensefianzas. Todo ello, ya acorde a la Ley Orgdnica 2/2006, de Educacion, la LOE.

El articulo 2, a través del Anexo |, especifica las especialidades docentes del Cuerpo de Profesores de
Musica y Artes Escénicas vinculadas a las ensefianzas de Musica y de Danza, apareciendo por primera vez, en
el punto 2 del citado anexo, Repertorio con piano para danza, estableciéndose como especialidad docente
vinculada exclusivamente a las ensefianzas de Danza, si bien, también se contempla la especialidad de Piano
en el punto 3 del mismo anexo, pero como especialidad docente vinculada a las Ensefianzas de Musica y de

Danza.

El articulo 4, establece las diferentes asignaturas que impartiran docentes del Cuerpo de Profesores
de Musica y Artes Escénicas en las ensefianzas profesionales de Danza. De esta manera, en el Anexo llI,
se enumeran todas las especialidades docentes que desarrollardn su labor profesional en el dmbito de un
conservatorio profesional de danza, estableciéndose: Cante flamenco, Danza clasica, Danza contemporanea,
Danza espafiola, Flamenco, Guitarra flamenca, Historia de la danza, Lenguaje musical, Piano y Repertorio con

piano para danza.

Como se puede observar, en lo que al acompafiamiento pianistico se refiere, aparecen las dos
especialidades, tanto la de Piano, como la de Repertorio con piano para danza. Pero en la realidad de los
conservatorios, y a excepcion de Murcia, tan solo estd implantada en ellos la especialidad de Piano, una

disciplina que esta formada por profesores de dicho instrumento.

La Disposicién adicional primera, establece, por otro lado, que los titulares de las antiguas
especialidades existentes antes de la entrada en vigor del Real Decreto 989/2000, en este caso la de Pianista
acompafiante (danza), que fueron adscritos a la especialidad de Piano, impartirdn con cardcter obligatorio y
preferente las asignaturas que se desarrollen en el ambito de las ensefianzas profesionales de Danza, tal y
como aparece en el Anexo V, a saber, Danza clasica, Danza contemporanea, Danza espafiola y Baile flamenco,

0 sea, Repertorio con pianista acompafante o asignatura andloga.

Finalmente, el Real Decreto 428/2013, en su Disposicién derogatoria Unica, deroga el Real Decreto

989/2000.
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Real Decreto 427/2013

El Real Decreto 427/2013, de 14 de junio, por el que se establecen las especialidades docentes del
cuerpo de Catedrdticos de Musica y Artes Escénicas vinculadas a las ensefianzas superiores de Musica y de
Danza, marca las directrices por las que se regulan las especialidades que conformaran el profesorado de los
conservatorios superiores, definiendo las materias que podrd impartir cada uno en base al Articulo 54 de la
Ley Orgdnica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion (LOE), asi como las materias que podran ser desempefiadas

por el Cuerpo de Profesores de Musica y Artes Escénicas en los citados estudios.

Este Real Decreto no contempla la figura del pianista acompafiante de danza como catedratico, si
bien, si lo hace con los pianistas acompafnantes de instrumentos y de voz, donde en su Anexo lll, en base
al Articulo 4, si aparecen las especialidades de Repertorio con piano para instrumentos y Repertorio con
piano para voz. Sin embargo, atendiendo al Articulo 6, que hace referencia a la imparticién de determinadas
materias de los estudios superiores de Musica y de Danza por profesorado que no pertenezcan al cuerpo de
catedraticos, tanto la especialidad de Piano como la de Repertorio con piano para danza, vienen establecidas
en el apartado b del Anexo 1V, vinculadas a los estudios de Danza, y siempre como especialidades del Cuerpo
de Profesores de Musica y Artes Escénicas, no como catedraticos, pero que si pueden impartir docencia en los
estudios superiores de Musica y de Danza. Por tanto, un pianista de danza en un conservatorio superior tendra
cabida dentro del mismo, independientemente a la especialidad a la que pertenezca, ya sea como Profesor
de Piano o Profesor de Repertorio con piano para danza, pero sin pertenecer al cuerpo de catedraticos (593),

sino perteneciendo al cuerpo de profesores (594).
Conclusiones

El objetivo de esta investigacidn fue el delimitar el marco legislativo en el cual se integra la especialidad
de Repertorio con piano para danza. A través de los resultados expuestos, se puede afirmar que dicha
especialidad estd ordenada a nivel estatal, como asi aparece reflejado en los Reales Decretos 427 y 428,
ambos del afio 2013. Por tanto, la especialidad existe y esta reglamentada, si bien solo esta implantada en la

Comunidad Auténoma de la Regién de Murcia.

Laespecialidad de Repertoriocon piano paradanzanaceen 2013 comounanecesidad de especializacion
de los propios pianistas de danza. Se trata de una evolucidn, que no deja de ser respuesta a una involucién
previa, pues la especialidad ha existido desde tiempos anteriores a la LOGSE, con la denominacién de Pianista
acompafiante (danza), y fue a través del Real Decreto 989/2000, cuando esta desaparecid para integrarse

dentro de la especialidad de Piano.
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El hecho de que una especialidad especifica de acompafamiento de danza, en esta ocasion con la
denominacion de Repertorio con piano para danza, haya vuelto a aparecer en 2013, deja constancia de la
importancia de dicha especializacion por parte de los musicos acompafiantes, como de hecho, ya sucedia
antes del Real Decreto 989/2000. Es por ello, que puede afirmarse que la adscripcion de la antigua especialidad
a la de Piano, supuso un gran error por parte de la administracién y un retroceso, que ha perjudicado a lo

largo de todos estos afios al desarrollo formativo del propio alumnado de danza.

Elacompafiar danza requiere de una especializacion que no todos los pianistas poseen. Son necesarias
una serie de habilidades y destrezas, que por otro lado, no se abordan en el curriculo de las ensefianzas
profesionales ni superiores de Piano. Esto hace que el perfil de un acompafante de danza sea muy especifico,
no teniendo nada que ver con el de un profesor de Piano. Una muestra de esto es que hasta el afio 2000
era una disciplina con entidad propia, y si bien, a raiz del Real Decreto 989/2000, el profesorado de esta
especialidad se adscribié a la de Piano, la separacién ha seguido estando al clasificarse el rol de pianista de

danza como puesto especifico, siendo esto un claro ejemplo de su especificidad.

Paraddjicamente, a dia de hoy, en la mayoria de las comunidades autondmicas que conforman el
estado espafiol, los pianistas de danza siguen siendo integrantes de la especialidad de Piano, siguen siendo
profesores de Piano. Ahora bien, si la nueva especialidad estd ordenada por una normativa de caracter
estatal, épor qué no estd implantada en las diferentes comunidades auténomas, salvo Murcia? Esta, que
era la pregunta de investigacién en la que se sustentd este andlisis, es una cuestién que sigue sin resolver,
pues la respuesta a la misma deberia partir de las distintas administraciones educativas autondémicas, que
siguen realizando nombramientos de pianistas de danza a integrantes de la especialidad de profesores de
Piano, cuando ya existe una especialidad especifica para el acompafiamiento pianistico de las clases de danza.
Si bien, las administraciones no incumplen la ley, porque la especialidad de Piano si estad presente en los
Reales Decretos 427 y 428, si que dejan de dar respuesta a las necesidades de las ensefianzas profesionales
y superiores de Danza, ya que, por un motivo u otro, no desarrollan normativamente de manera integra lo

estipulado con caracter estatal desde el afio 2013. Y, obviamente, tiempo ha habido.

De hecho, los citados Reales Decretos 427 y 428, también incluyen las especialidades de Repertorio
con piano para instrumentos y Repertorio con piano para voz, los cudles si que tienen un mayor desarrollo
normativo a nivel autonémico, y estas si que han sido implementadas, pero, sin embargo, la especialidad de
Repertorio con piano para danza sigue sin estar reglamentada. Esto, que podria considerarse un trato injusto
y desigual para las ensefianzas oficiales de danza, tiene un perjuicio aun mayor, el déficit formativo del propio

alumnado de danza.
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DanzAromatica, Nuevas Rutas en la Practica Amateur y Profesional, a Través de los Aromas y el

Movimiento

DanzAromatica, New Routes in Amateur and Profesional Practice, Through Aromas and

Movement

Itziar Diaz-Maroto Liniers

UAM (Universidad Auténoma de Madrid)

Resumen
Esta investigacidn nace del interés de explorar la unidn entre los aromas y la danza y observar cémo los
primeros crean nuevos paisajes en lo segundo.
Tomando como punto de partida corporal el olfato, este experimento aborda la cuestion de cémo los
olores imprimen en el cuerpo una informacion que propicia rutas distintas para el movimiento.
Se trata de constatar como la olfaccién y los aromas complementan el trabajo somatico, aportando mayor
consciencia, llegando incluso a liberar memorias en el cuerpo guardadas.
El objetivo principal es llegar a un movimiento mas libre y auténtico a través de esta sinergia entre el olfato,
los aromas, la memoria corporal, emocional y la danza. Desde el principio de los tiempos se utilizaron las
plantas aromaticas, no solo para condimentar las comidas, sino con fines curativos.
Se propone esta danza como una posible metodologia, una meditacidn activa de la que partir hacia una
creacidn artistica o hacia una vida mas saludable y armonica.
Palabras clave: danza, aromas, olfato, DanzAromatica, sensorial.

Abstract
This research is born from the interest of exploring the union of aromas and dance to observe how the first
create new landscapes in the latter.
Taking smell as a bodily starting point, this experiment addresses the question of how odors imprint
information on the body that facilitate different routes for movement.
It is about verifying how olfaction and aromas complement somatic work, providing greater awareness,
even releasing stored memories in the body.
The main objective is to reach a freer and more authentic movement through this synergy between smell,
aromas, body and emotional memory and dance. Since the beginning of time, aromatic plants have been
used, not only to flavor foods, but also for healing purposes.
This dance is proposed as a possible methodology, an active meditation from which to start towards an
artistic creation or towards a healthier and harmonious life.

Keywords: dance, aromas, smell, DanzAromatica, sensorial.
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Qué es y Como Surge la DanzAromatica
“iEl perfume es la dltima y la mejor reserva del pasado, la que cuando todas las Idgrimas se han secado,
puede hacer que volvamos a llorar!” Marcel Proust.

La DanzAromatica nace del deseo de estudiar la union de dos mundos, el de la danza y el de los
aromas y como ésta simbiosis puede repercutir en el movimiento.

En un principio pueden parecer universos alejados ya que conjuntamente han sido poco
explorados.

Se trata de un proyecto experimental, al que hemos dedicado ya 3 afios de investigacidn por lo que
consideramos factible presentarlo como posible metodologia en el ambito de la ensefianza o en el proceso
artistico.

En ambos casos puede entenderse como un viaje sensorial en el que se despierta nuestro sentido
mas primitivo, el olfato. “El olfato es nuestro sistema sensorial mas primitivo y el Gnico directamente
conectado con el sistema limbico. De aqui, su estrecha relaciéon con las emociones y los recuerdos.”
(Educaixa, Enero 2021).

A través de esta sinergia exploramos qué sucede en el cuerpo, a todos los niveles, y por
consiguiente en nuestra danza.

El Gran Olvidado Sentido del Olfato

El olfato es nuestro punto de partida para llegar a una danzay movimiento cada vez mas libre y
auténtico, por eso vamos a profundizar y adentrarnos en este embriagador sentido.

Solemos denominarlo como el gran olvidado. Ana Artigas, comisaria de la exposicién de la Obra
Social de la Caixa Por narices, comentaba que “Podemos afirmar, sin temor a equivocarnos, que el sentido
del olfato es el gran olvidado de nuestra sociedad”. (Cabezas Eugenio, 2012). Sin embargo tan olvidado no
estd, ya que recurrimos a él cuando nuestro instinto de supervivencia se ve afectado o en peligro, incluso
en acciones tan cotidianas como comprobar el estado de una comida, bebida o similar. De hecho, es uno
de los mds importantes al nacer. Asi, al usar este sentido, un bebé nunca se llevara a la boca alimentos que
pongan en peligro su salud.

Explicaremos brevemente cdmo funciona fisioldgica y anatdmicamente.

Las particulas aromaticas son muy volatiles, éstas se desprenden de su lugar de origen y llegan a
nuestro aparato olfativo a través de la glandula pituitaria, también denominada hipdfisis.

Cuando se inhala un aroma, las moléculas del perfume viajan por la nariz y las membranas

olfatorias, que estan bien protegidas por las mucosas, las atrapan. (...) La membrana de las células

nerviosas emite impulsos eléctricos al bulbo olfatorio en el cerebro cuando es estimulada por

las moléculas olfativas. Luego el bulbo olfatorio transmite estos impulsos al centro gustativo, la

amigdala (donde se almacenan los recuerdos emocionales) y a otras partes del sistema limbico del

cerebro. (Cdmara, p.12).
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La hipdfisis estd conectada al hipotalamo, glandula que segrega muchas de las hormonas de
nuestro organismo en funcién de la informacién olfativa que recibe.

Los aceites esenciales, a través de sus fragancias y estructura molecular Unica, estimulan

directamente el I6bulo limbico y el hipotdlamo. No sdlo puede usarse la inhalacién de los aceites

para combatir el estrés y el trauma emocional, sino también para estimular la produccién de

hormonas del hipotalamo. (Camara, p.13).

Pasemos a hablar ahora del érgano encargado de la recepcién de los aromas y los olores, la nariz.

(...) diferente en cada persona (...) Su funcién es la de calentar y humedecer el aire aspirado con el

fin de que las vias respiratorias no sufran (...) también es la primera estacién filtrante y depuradora

del aire que respiramos. (Alonso, p.25).

Como nos explica el profesor del master de aromaterapia y perfumista, Julen Alonso, la regién
olfatoria es el Unico lugar donde el sistema central esta relacionado estrechamente con el mundo exterior.
Los estimulos olfativos llegan directamente a las centrales de conexiones mas internas de nuestro cerebro.
“Las neuronas de la regién olfatoria son neuronas sensitivas primarias y forman parte de las neuronas
centrales.” (Alonso, p.25).

Se suele decir que tenemos 5 sentidos: la vista, el oido, el tacto, el gusto y el olfato. Pero
actualmente se empieza a hablar también de otros sentidos como son el propioceptivo, el kinestésico y el
vestibular. Libertad Novejarque, terapeuta visual, tiene un interesante articulo en internet que habla de
ello. (Novejarque, 31 Julio, 2017).

En esta investigacion es importante resaltar todos los sentidos, ya que, nuestro trabajo con la
DanzAromatica se apoya en la unidn y relacion que existe entre algunos de ellos, concretamente el olfato
con el kinestésico y propioceptivo.

Aromaterapia, el Antiguo Arte de Sanar a Través de las Plantas Aromaticas y Medicinales (PAM)

En la DanzAromatica se usan los aceites esenciales extraidos de las planta medicinales y aromaticas.
Con ellos se complementa el trabajo somatico desde el olfato. También esta la posibilidad de aplicarlo via
tépica cuando los aceites esenciales estan diluidos en un aceite vegetal creando asi un perfume especifico
para la ocasion.

Los aceites esenciales presentan tal afinidad con la piel que tan solo unos pocos segundos
son suficientes para que los absorba la capa cutdnea primero y, a continuacion, se difundan
en la microcirculacion periférica antes de encontrarse con la circulacién sanguinea general, donde ejercen
su accidn terapéutica.” (Zhiri et al., p.11).

No se pretende su uso terapéutico como finalidad, aunque evidentemente, su utilizacién puede
tener beneficios al crear correlaciones entre el aroma y el movimiento. “Estos productos (los aceites)
son altamente complementarios con otras técnicas interesantes que aumentan su sinergia: reflexologia,

drenaje linfatico, acupuntura, kinesioterapia, masoterapia.” (Baudoux, p.18).
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Para contextualizar esta unién y posibles beneficios, vamos a introducirnos en la aromaterapia,
definicidn, origen y fundamentos cientificos.

Segun la R.A.E., la aromaterapia (del griego droma y terapia), es la utilizacién médica de los aceites
esenciales. “los Aceites esenciales, verdadera quintaesencia de la planta, son en si mismos muy complejos
y poderosos para los diferentes planes terapéuticos, energéticos y estéticos” (Baudoux, p.25).

Estos aceites esenciales pueden ser extraidos de diferentes formas, como son la destilacién por arrastre
del vapor, por presion o la maceracion.

No todas las plantas tienen la propiedad de sintetizar los aceites esenciales, solo las denominadas
Plantas Aromaticas y Medicinales (PAM) poseen esta cualidad.

... s6lo las plantas aromdticas y medicinales (PAM), en el Reino Vegetal representan una cierta

perfeccion de la naturaleza y son susceptibles de dar un agradable o desagradable aroma (...).

Estas plantas son ricas en moléculas aromaticas caracteristicas de cada familia entre las cuales su

composicion bioquimica determinara las propiedades terapéuticas y/o toxicas. (Baudoux, p.8).

En palabras del farmacéutico y aromatdélogo Dominique Baudoux “la fitoaromaterapia es la
terapéutica mas antigua del mundo” (Baudoux, p.9). Desde el principio de los tiempos se utilizaron las
plantas aromaticas, no solo para condimentar las comidas, sino con fines curativos. Muchos de estos
aprendizajes fueron a través de la experiencia y la observacidon de cémo los animales usaban unas u otras
plantas para curarse o incluso hacer purgas en ciertas épocas del afio. “En todas las partes del planeta, las
civilizaciones han demostrado interés manifiesto por las plantas aromaticas en medicina, en la cocina o en
la perfumeria.” (Baudoux, p.5).

Sobre los primeros documentos de las propiedades curativas de los aromas Carmen Alfonso Garcia
nos los referencia en su libro La Aromaterapia esencial-

Los primeros datos escritos que se tienen sobre las propiedades curativas de los aromas de los
aceites esenciales, y las técnicas para su extraccion y uso, datan de China entre los afios 1000y 700 a.C. Las
vasijas obtenidas en diversos hallazgos arqueoldgicos muestran acerca

de cdmo ya en el antiguo Egipto -entre 3000 y 2000 a.C.- el uso de estos aceites era practica
comun. (Alfonso, 2003, p.7).

Ya en el Medio Oriente se usaban varias plantas medicinales y aromaticas, incluso se destilaban
para obtener los aceites esenciales. En la India, la medicina Ayurvédica, utiliza muchas de ellas y, en China,
sobre el afio 2800 a. C. ya hay referencias en los tratados de fitoterapia. En Egipto el médico del faradn
Imhotep conocia muy bien algunas PAM como el cedro, el incienso, la mirra o el comino. En Grecia sobre
el 1200 a.C. se comienza a comercializar con las esencias aromaticas. Es Hipdcrates, padre de la medicina,
quien en su obra Corpus Hippocraticum ensalza que habia de sanarse favoreciendo las fuerzas naturales
de autocuracién y la utilizacidn de las PAM en la alimentacién como medicinas. “Que tu medicina sea

tu alimento y tu alimento sea tu medicina” es una frase suya popularmente conocida. Continuando con
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el marco histdrico sobre la Aromaterapia, en Roma en el S.I Dioscérides escribe el tratado “De materia
Médica”en el cual describe mas de 500 plantas. Habla sobre los bafios aromaticos, preparaciones de
unglientos, cremas perfumadas, etc. En América los aztecas, mayas e incas conocian y usaban las drogas
vegetales aromaticas para curar enfermedades.

Tras muchos afos de olvido en Europa de este arte curativo, es en Francia en el S.XX cuando se
retoma gracias a un suceso accidental.

1918: R.M. Grattefossé, verdadero padre de la aromaterapia moderna, quimico y perfumista se

guema una de sus manos por una explosion en su laboratorio y como acto reflejo coloca su mano

en un balde que contenia aceite esencial de lavanda recién destilada. El alivio es inmediato, la no
aparicién de la ampolla que caracteriza la quemadura, la rapidez desconcertante de su cicatrizacion,
hacen que el quimico se consagre al estudio del poder bacteriano de los aceites esenciales.

(Baudoux, sin fecha, p. 6).

Actualmente hay muchos estudios cientificos que demuestran la eficiencia de los aceites esenciales
en nuestro organismo, uno de ellos es el aromatograma. “El aromatograma es un método de medida in
Vitro del poder bacteriano de los aceites esenciales” (Baudoux, p.23). Por otro lado se sabe que éstos nos
ayudan a restaurar nuestro equilibrio a nivel organico, “...los aceites también se utilizaran para tonificar
y estimular la inmunidad y la resistencia del organismo... esto permite calificar a los aceites esenciales de
eubidticos, es decir que favorecen el regreso a una vida sana del organismo afectado” (Baudoux, p.24).

Por todo ello podemos comprobar que esta medicina milenaria ha perdurado en el tiempo gracias a
sus reconocidos beneficios.

Danza y Aromas, Dos Mundos Poco Explorados Conjuntamente

Al comienzo de esta investigacidn nos sorprendié apreciar que sobre danza y aromas habia pocas
experiencias y/o referencias. A continuacién nombramos algunas de ellas.

El Espectro de la Rosa, ballet creado por el coredgrafo Michel Fokine y estrenada en 1911, es una
de las referencias en las que un aroma inspira una obra artistica. En este caso, la pieza esta basada en los
versos de Théophile Gautier: Je suis le spectre de la rose/ que tu portais hier au ball (Soy el espectro de la
rosa/que ayer llevabas en el baile).

Existe otra pieza de danza donde, al parecer, al comienzo ofrecian al publico un primer impacto
oloroso. “The most memorable piece began not with a sight or a sound, but a smell. Tokyo choreographer
Kaori Seki collaborated with perfumer Toshifumi Yoshitake in “Marmont,” and together they create a
potent atmosphere.” Phillips, T. (2015).

Traduccion: la pieza mads memorable no comenzd con una visidn, ni un sonido, sino con un olor. La
coredgrafa Kaori Seki colaboré con el perfumista Toshifumi Yoshitake en “Marmont” y juntos crean una
atmosfera potente.

Parece que la obra impactd a la audiencia. Esto puede ser por varios motivos, bien por las pocas
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veces que se han unido estas dos artes o, tal vez, porque cuando algo ocurre a través de este sentido tan
primitivo como es el olfato, hay una reaccion potente en todo nuestro organismo capaz de guardar o sacar
a la luz memorias y emociones.

En las artes escénicas contamos con El Teatro de los Sentidos, una compafiia con sede en
Barcelona, que investiga la dramaturgia y el lenguaje sensorial en el marco del teatro inmersivo.

También contamos con La Danza de los Sentidos, una escuela que integra la danzaterapia y el psicoballet.
Esta academia también hace referencia a que hay mas de 5 sentidos que los que normalmente nombramos.
“Hay mas de 5 sentidos, mas de 10, de 20 (...). Aprenderemos cdmo sus distintas partes hablan con
nosotros, siempre han intentado comunicarse. Tus pies te hablan... Tus manos, tu cuello te habla.... éles
escuchas?”. Aparece publicado este texto en su pagina web. (Danza de los sentidos, 2021).

A ello podriamos afiadir que nuestro olfato también nos habla, incluso podemos comunicarnos
a través de él con nuestro organismo interno, usando el arte de los aromas, poniéndolo al servicio
somatico y creando asi, una unién mas holistica. Incluso, como comentd una participante tras una sesion,
“ocupamos diferentes espacios seglin sea nuestro olor o perfume personal” y ésta también es una forma
de expresarnos.

Objetivos de la Investigacion

El objetivo de esta investigacién es documentar cémo influyen y confluyen los aromas en la
danza y el movimiento libre. Constatar si tienen un efecto en los participantes a nivel fisico, emocional o
mental. Para ello hemos podido contar con varias experiencias a lo largo de estos tres afios de exploracion.
Actualmente existe un grupo experimental semanal del que se esta extrayendo informacién muy valiosa
mediante la observacidn y recopilacion de lo que las participantes van compartiendo.

La poblacidén con la que se esta trabajando son adultas mayores de edad, con profesiones en
diferentes dmbitos pero la mayoria dedicadas a la educacion, al movimiento y la salud mental. Se ofrecen
talleres puntuales y contamos con clases regulares en escuelas de danza y OnlLine.

“El movimiento no miente” como decia Martha Graham “La danza es un Instrumento de expresién
y liberacidn de emociones contenidas dentro del individuo en la sociedad.”

En este contexto en el que tanto los aromas como el movimiento tienen una clara influencia en
las emociones, parece obvio que uniéndolos podriamos llegar a experimentar de manera mas holistica
una danza, un movimiento, una expresion. Es por ello que vamos registrando datos para que la teoria se
complemente de manera empirica y asi crear una base tedrico-prdactica en la que fundamentarnos.

Nos sumergimos en una danza en la que conectamos con los diferentes aromas y movimientos
propuestos con un objetivo claro y concreto.

Metodologia
En estos afios de recorrido, la DanzAromatica ha ido tomando sentido, forma y estructura.

Nos hemos enfocado en una metodologia cualitativa, en la que hemos ido anotando las
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experiencias y los comentarios de los participantes, con los supuestos beneficios de los aceites esenciales
utilizados y el objetivo propuesto, comprobando coincidencias la mayoria de las veces. Afiadimos ejemplos
en el apartado de resultados y experiencias.

Cada sesidn o clase consta de una introduccion, dos partes danzadas y un ejercicio final de
estiramientos y/o masaje. La introduccion se realiza sentados en el suelo, en circulo y con una ronda
de palabra para situarnos en el presente. En esta ronda nos presentamos y expresamos como nos
encontramos en ese momento. Antes de hablar cada participante se huele a si mismo, normalmente en la
mano o brazo. Este acto suele sorprender y sacar una sonrisa la primera vez que se experimenta, suelen
comentar que no estan acostumbrados a oler su piel, su propio aroma corporal. Después comienza la
primera parte danzada. Esta es mas guiada, en ella se proponen diferentes ejercicios que van unidos a un
aroma concreto y a una musica especifica. Se invita a que, desde este movimiento inicial presentado, cada
individuo lo vaya adaptando a sus necesidades, capacidades y gustos, convirtiéndolo en una danza cada vez
mas libre y auténtica.

Un ejemplo seria la intencién de fortalecer piernas y pies para enraizarlos y fomentar una buena
toma de tierra en el movimiento. Para ello, podemos utilizar el aroma ambar rojo/benjui, “el ambar rojo
o resina de benjui comunica entre si los niveles mental, emocional y fisico, (...) proporciona confianza,

(...) nos ayuda cuando hay problemas de varices, cidtica y dolores crénicos”, (Gambis, p.23), unido a una
recomendacién de movimiento como caminar conscientemente sintiendo la pisada en todo su recorrido y
acompafiado con musica ritmica o tribal, por ejemplo.

Después de esta primera parte, que puede variar en duracidn dependiendo de si es un taller
esporadico o semanal, se les pide que se tumben en el suelo. A continuacién, se les presenta un espacio de
vacio y silencio por unos minutos. Transcurridos estos minutos se les ofrece una sesidon de movimiento mas
libre guiada por el perfume que es creado para ese momento y por la musica elegida con una intencién y
objetivo claro. Siguiendo con este ejemplo de toma de tierra, emplearemos una musica que nos vincule con
lo terrenal, percusiones que varien de ritmo a mas activo y para terminar una musica mas relajante. Solo se
guiara con la palabra si es necesario o propicio para el buen desarrollo de esta segunda parte. Para finalizar
la sesidn se realiza un pequefio trabajo individual, en parejas o colectivo de estiramientos y/o masaje
adecuado al momento y a lo trabajado en cada sesién.

Cabe destacar la importancia de “ir a la velocidad de tu percepcién”, como dice Nitta Little en su
taller de Danza Contact Improvisacion sobre ‘Volver a lo salvaje’

Esta idea nos conduce al momento presente, ¢como me encuentro hoy? ¢ Cudl es mi estado de consciencia
y percepcion?. Y a partir de ahi me muevo. Me expreso yo, y soy responsable de lo que mi accién pueda
generar o destruir. Mi movimiento como vibracién, mi cuerpo como materia y la energia en continua

expansién y contraccién abre el camino al propio movimiento auténtico.
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Los aromas usados deben proceder de la naturaleza y ser lo mas organicos posibles para que
ejerzan un efecto saludable en el organismo. Podemos usar plantas, frutas o aceites esenciales de
procedencia muy cuidada y produccion organica.

[...] debido a su complejidad los aceites esenciales no afectan al equilibrio natural del cuerpo o la
homeostasis; si un componente ejerce un efecto muy fuerte, otro componente es capaz de bloquearlo
o contrarrestarlo. Los quimicos sintéticos, por el contrario, generalmente poseen una accién Unicay a
menudo desestabilizan la homeostasis del cuerpo. (Cdmara, p.12).

Para D. Baudoux “un aceite esencial no es mas ni menos que un conjunto de moléculas aromaticas tan
complejo que jamas puede sintetizarse quimicamente.” (p.4).

La musica es otro de los pilares a cuidar en las sesiones ya que puede proporcionar una base en
la que sostener el movimiento y es de gran ayuda para guiar los ejercicios. “La musica reduce la tensién
muscular y mejora el movimiento y coordinacion del cuerpo.(...) el nervio auditivo conecta el oido interno

con todos los musculos del cuerpo a través del sistema nervioso auténomo.” (Campbell, p.68).

Resultados y Experiencias

Como hemos expuesto anteriormente, los aromas producen una reaccion en el hipotdlamo
provocando la liberacion de ciertas hormonas, que desencadenan respuestas fisioldgicas y emocionales.
Un ejemplo de ello, entre tantos, es la lavanda o espliego la cual al ser inhalada nos induce al suefio y la
relajacion. “Propiedades de la Lavandula vera u officinalis, hipotensor y sedante” (Tisserand, 1977, p. 221).

Hay mucha teoria cientifica y botanica al respecto.

A lo largo de nuestro recorrido hemos ido recogiendo lo que en la practica se ha ido comprobando.
A continuacidn citaremos una seleccién de lo recopilado hasta el momento.

En el evento EMOCI 2020 (Encuentro de Maestros y Organizadores de Contact Improvisacion),
ese afo en formato Online, se les propuso usar un limén o naranja, hacer una incision en la pielde la fruta,
inspirar profundamente los aceites esenciales y dejar que su cuerpo se expresara libremente. Después de
unos minutos de exploracién improvisada se les pidié que escribieran en un papel una palabra, a ser posible

una emocidén o sensacién, que les hubiera brotado o con la que hubieran conectado. Varias respuestas

fueron: alegria, relajacion, libertad, etc. Como el aromatdélogo Gambis Vereda (2010, p.76 ) explica “Los
aceites esenciales del limdn son calmantes nerviosos”. También la psicéloga Miriam Camara (Camara, p.21)
comenta “el aroma del limén refresca y descongestiona la mente”. Este es uno de los ejemplos en los que
teoria y practica parecen coincidir.

Andoni Mutiloa, periodista y artista escénico, experimentdé la DanzAromatica en un retiro de
Contact Improvisacién en la asociacion La Semilla de Galicia en junio de 2019. Después de la sesidn, ya con

la estructura mads definida, comenta que

fue una experiencia sorprendente, ya que normalmente los sentidos estan muy presentes en la
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danza Contact pero es la vista y el tacto los que suelen predominar. En este caso el olfato, adquirio

una fuerza mucho mayor de lo habitual y eso generaba un efecto en toda la vivencia y en el resto

de sentidos... La sorpresa fue cdmo a través del olfato, los olores y las esencias nos podian llevar

a otros lugares que no son los habituales a la hora de sentir, a la hora de movernos, a la hora de

bailar... para mi es un cajén aparte el olfato y al mezclarlo con la danza, fue sorprendente. Ademas

me parecid que estaba muy bien guiada la sesidn, tenia una légica y un desarrollo. (Mutiloa, 2019).

La facilitadora de Biodanza y chef Gloria Domecq tras varias sesiones sefiala que “los perfumes, en
la danza, me ayudan a entrar mas facil y profundamente en lo sensitivo, me transportan a un mundo sutil
dentro del cuerpo, me relajan los pensamientos y conecto mas con el placer, los sentidos, lo carnal.”

El artista y profesor de Danza Contact Improvisacién Jo Bruhn también fue uno de los primeros
profesionales que participd en una sesidn y del cual se recibié aportaciones interesantes a la hora de
estructurar las sesiones.

La peculiaridad de la DanzAromatica es que uso otro sentido, el cual no es frecuente utilizarlo a la
hora de danzar, como es el sentido del olfato. Es bailar con ‘otra pareja’, no una persona, no un objeto, no
el suelo. Es el sentido del olfato y esto es una maravillosa complementacién, dando una mayor variedad a la
danza y esto es muy especial para miy la manera en que ltziar lo hace es Unica. (Bruhn, 2019).

En el ultimo laboratorio de Contact en el que hemos participado en 2021 los asistentes
comentaron: “me ha llevado a lugares nuevos de principio a fin (...), he sentido mas consciencia en mi

n u

respiracion (...) a través del olfato se habia creado un puente entre mi interior y el exterior.” “a mi me ha
llevado totalmente al animal porque me invitaba mucho a oler lo que estaba arriba, lo que estaba abajo”;
“Cuando me he enraizado me temblaban los pies, nunca habia notado tanto en el centro de los pies y la
energia elevada. De repente me he notado una lagrima en la cara”; “si que los movimientos que salian eran
a partir ahi, desde otro punto, ni desde la vista, ni desde... eran desde el olfato y eran diferentes”.

Mas ejemplos son los testimonios del grupo semanal, cuyas integrantes comentan que sentian

”n, u m o«

“fuerza, sostén y una sensacion de limpieza”; “mucha energia, el corazén ‘electrificado’”, “mucha apertura
de corazén”; “me puso las pilas”. “volvi a mi Ser”. “Se me removié el miedo y pasoé a una sensacién de
gratitud; me ha parecido muy poderoso y practico.”
Las participantes no sabian que uno de los aceites usados en la mezcla es el de Rosa. Segun la aromaterapia
clasica se usaba este aceite para trabajar el amor propio y la apertura del corazén. “Cuando este centro
corazoén se halla en funcionamiento, nos amamos a nosotros mismos... El centro corazén estd relacionado
con el aceite de Rosa. Sentimientos de amor por otros seres humanos, apertura a la vida.” (Gambis, 2010 p.
43).

Con respecto a la musica utilizada en las sesiones cabe destacar que Jaime Puig, escritor y cantante
lirico, comentd “Ese tipo de musica me evoca calma, conecto con mi yo”. Nos parece significativo su

comentario, no solo por su profesidn, sino porque conectar con nuestro verdadero ser y expresarlo a través

de la danza es uno de los objetivos.
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Conclusiones

A partir de todas las experiencias que se han llevado a cabo, se aprecia que han tenido un efecto en
las personas participantes, en su movimiento y en su vitalidad.

Cuando danzamos a través del olfato se abren nuevos caminos, se viaja a través del espacio y el
tiempo. Recorremos paisajes de nuestra memoria y de nuestras emociones. Podemos llegar a reconectar
con nuestro ser mds animal, mas social y quiza también mas espiritual o energético.

Se ha comprobado que los cuerpos han liberado dolores, rigideces e incluso ciertas resistencias. Al
conectar con los aromas han aparecido recuerdos y emociones y al mover el cuerpo fisico de manera libre,
han podido ser desbloqueados corporal, emocional y mentalmente.

Importante resaltar que no pretende ser una terapia, quiza mas bien una meditacion activa de la
que partir para llegar a una danza libre, creativa y auténtica. Evidentemente todo en la vida puede llegar a
ser terapéutico. Las artes nos emocionan, nos mueven y remueven. Bien es sabido que liberar emociones
tiene un efecto positivo siempre.

Se entiende y se afirma que es importante la guia y soporte de una persona facilitadora en las
sesiones de DanzAromatica, en este caso con conocimientos basicos en la utilizacion de los aceites esenciales.
Asi mismo, y como el aromatdlogo Enrique Sanz expone en su tratado sobre mitos falsos de la aromaterapia,
no tendria por qué haber mayor problema al ser estos aceites usados por via olfativa y/o tépica. “Los
problemas de toxicidad con los aceites esenciales (...) siempre van asociados a la ingestidon y a grandes
cantidades. (...) realmente no existe problema, existe el miedo a un posible problema.” (Sanz, pag. 4).

Este es un trabajo recién nacido y por ello seria muy enriquecedor contar con profesionales de
diferentes dmbitos artisticos y cientificos para seguir experimentando e investigando y asi continuar este
viaje sensorial de fusién entre los aromas y la danza.

Notas
1. Volver alo salvaje, Rewild, es un taller que imparte Nita Little, bailarina y precursora de la danza
Contact Improvisacidn junto a Steve Paxton entre otros. En abril de 2018 impartié una edicion de
este taller en Barcelona.
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Resumen
La medicion de las Inteligencias Multiples ha permitido que las habilidades y capacidades relacionadas
con las artes y la creacidn sean reconocidas como procesos independientes. En este estudio, se ha desarrolla-
do una escala simplificada de inteligencias multiples, y se ha propuesto un indicador que estima la actividad
fisica realizada por bailarines buscando posibles correlaciones. Hemos aplicado la escala a un grupo de estu-
dio de 36 estudiantes de danza del Conservatorio de Musica y Danza de la Universidad de Mersin en Turquia.
Se realizaron andlisis factoriales de cada seccidén de Inteligencias Multiples, obteniendo como minimo tres
factores significativos. Ademas, en los valores de las Inteligencias Multiples en su conjunto, se obtuvieron
dos factores que coinciden con la inteligencia linglistica y l6gico-matemadtica por un lado y las restantes por
el otro. Hemos podido comprobar que nuestro instrumento de medicidn reduce el tiempo de respuesta, con
altos valores de la fiabilidad y consistencia interna, ademas, ha servido para construir el perfil de inteligencias
multiples del grupo de estudio, asi como de cada sujeto integrante del mismo.
Palabras clave: Inteligencias multiples, danza, cociente de inteligencia.
Abstract
The measurement of Multiple Intelligences has allowed the skills and abilities related to the arts and cre-
ativity to be recognized as independent processes. In this study, a simplified scale of multiple intelligences has
been created, and an indicator has been developed that estimates the physical activity performed by dancers

looking for possible correlations. The scale was applied to a study group of 36 dance students from the Mersin
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University Conservatory of Music and Dance in Turkey. Factorial analyzes of each section of Multiple Intelli-
gences were carried out, obtaining at least three significant factors. In addition, for Multiple Intelligences as
a whole, two factors were obtained that coincide with linguistic and logical-mathematical intelligence on the
one hand and the rest on the other. We have been able to verify that with this measurement scale, we reduce
the response time, making it a viable tool, as well as maintaining the reliability and internal consistency of the
measurement instrument. It also has served to present the group’s multiple intelligence profile as well as one
for each subject in relation to the group.

Keywords: Multiple intelligences, dance, intelligence quotient

Introduccién

En el desarrollo del constructo que llamamos inteligencia, la nueva teoria de las Inteligencias Multiples
(IM), propuesta por Gardner (1983) en su libro Frames of Mind: The Theory of Multiple Intelligence, ha sig-
nificado un auténtico cambio conceptual y paradigmatico de este constructo. El nacimiento de los test de
inteligencia es relativamente reciente, y no fue hasta inicios del Siglo. XIX cuando Binet y Simon (1961) desa-
rrollaron una primera forma de medir con cierta objetividad: el razonamiento, las habilidades matematicas y
el dominio del lenguaje. La escala desarrollada por Binet y Simon (1961) ha sido “uno de los mayores impac-
tos de las sociedades occidentales” (Roid y Pomplun, 2012 p.1). Su sistema sirvid de base para el desarrollo
del Cociente de Inteligencia (Cl), que ya ha cumplido un siglo de existencia y aun sigue utilizdndose. Se puede
consultar el desarrollo de estas pruebas en Costa Neiva (1996).

Durante afios se ha utilizado un Unico valor como modelo para estimar la inteligencia, ya sea el Cl o el
valor de la inteligencia global. La utilizacidon de estos medidores en la investigacién ha representado un gran
logro en el ambito de la psicologia, sin embargo, tradicionalmente se han tomado como pertinentes las ap-
titudes lingtisticas, de razonamiento ldgico y matematico, donde se han evitado otras capacidades entre las
gue estan las relacionadas con las artes y la creacion. Este nuevo enfoque de las IM ha tenido gran aceptacion
entre los profesionales de la ensefianza y pedagogos, especialmente aquellos vinculados a las carreras donde
se demandan habilidades artisticas.

Se ha visto claramente que los estudios artisticos requieren determinadas aptitudes y talentos que de-
ben ser detectados o desarrollados, partiendo de un conocimiento individualizado de cada alumno o del
grupo. En este sentido, las IM estan ofreciendo un marco adecuado para la evaluacién y planificacion de los
contenidos. Esto permite encontrar vias apropiadas para promover la motivacién y orientacién personalizada
de los estudiantes. Igualmente, el conocimiento por parte de los alumnos de sus habilidades fuertes y débiles,
ayuda a enfocar convenientemente sus estudios o su carrera profesional, ayudandoles a buscar formas para

mejorar aquellas habilidades que les son mas dificiles y, sobre todo, encontrar una explicacién que les apoye

44 / Revista Danzaratte, Atio XV, n? 15, Junio 2022



a regenerar su autoestima y su motivacion.

Consideramos como una gran ventaja que la inteligencia de un individuo no se mida solamente con una
Unica valoracion de su inteligencia global o medida por el Cl. Al contrario, tener una valoracién estimada de
sus diferentes aptitudes, ya sean innatas debido a su genética, o adquiridas por el ambiente a través de sis-
temas educativos o culturales, adquiere mayor relevancia. Es légico pensar que estos potenciales se exhiban
como un perfil de IM, ya sea individual o grupal, donde se destaquen aquellos talentos y habilidades que
posee un individuo o grupo alejandonos de la premisa que todos debemos aprender de una misma forma,
evitando el fracaso escolar (Campbell, 1997).

De una forma resumida, las siete Inteligencias Multiples (IM) se han definido como las capacidades o
habilidades:

1. De comprension y utilizacidn del lenguaje, como Inteligencia Linguistica (LI).

2. De razonamiento légico y matematico, como Inteligencia Légico-Matematica (LM).

3. De percepcion y creacion musical, como Inteligencia Musical (MU).

4. De percepcidon y comprension del espacio, como Inteligencia Espacial (ES).

5. De percepcion y control del cuerpo, como Inteligencia Corporal-Kinestésica (CK).

6. De comprensién de la relacion entre sujetos y manejo social, como Inteligencia Intersujetos (IR).

7. De conocimiento propio en las relaciones consigo mismo, como Inteligencia Intrasujetos (lA).

Mas adelante, en el desarrollo posterior de la teoria, afiade una octava inteligencia (Gardner H., 2000):
relacionada con la habilidad y capacidad de conocer plantas y animales y las relaciones y principios del mundo
natural que nos rodea que se le llamé Inteligencia Naturalista (NA).

Es evidente la dificultad que existe para reunir en un solo instrumento la medicién de las ocho IM, no
obstante, se han desarrollado diferentes métodos: la observacién directa o la utilizacion de otras variables
para su estimacion mediante la comparacion con el rendimiento académico. Sin embargo, el sistema mas
recurrente ha sido las escalas de autoevaluacién por parte de los sujetos.

La escala de autoevaluacién de inteligencias multiples MIDAS, desarrollado por Shearer publicado en
1996 y reeditado posteriormente (Shearer, 2007), consiste en 119 preguntas con una duracidn de respuesta
entre 30 y 60 min. Este método ha sido utilizado en muchos paises, en diferentes campos de actividades hu-
manas y ha demostrado ser un buen sistema cuando se desea profundizar en la evaluacién de un individuo.

Sin embargo, existen otras formas de medicién de las IM como Greimer et al. (2000) que plantea la me-
dicién mediante el estudio de resultados académicos, o Ferrrandiz et al. (2008), que desarroll6 actividades
especificas para cada una de las inteligencias. Estos sistemas son dificiles de estandarizar para que puedan

ser utilizados facilmente por otros investigadores.
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Por ello, se han ido desarrollando otros sistemas mediante diferentes conformaciones de escalas Likert
de autoevaluacién como: el Inventario de Autoeficiencia para Inteligencias Multiples (IAMI-R) utilizado por
Pérez y Cupani (2010), el Cuestionario de Deteccion de las Inteligencias Multiples para los alumnos de se-
cundaria adaptado por McKenzie, (1999) o la escala de Habilidades de Mdltiples Inteligencias para Jovenes
(EHMI), publicado por Rodriguez et 4l. (2020).

En todos los casos, las preguntas o afirmaciones de dichas escalas no han tenido en cuenta todos los
posibles aspectos de las definiciones de cada IM con el suficiente matiz a la hora de valorarse. Por lo tanto,
en nuestro estudio, hemos conformado un instrumento de medicién ad hoc, con la finalidad de completar la
carencia de este tipo de test.

No obstante, cuando la investigacion requiere de un tiempo de respuesta corto o hacer una valoracion
rapida, se necesita un cuestionario de fiabilidad y validez aceptable, por ello, en este trabajo nos hemos plan-
teado los siguientes objetivos:

o Desarrollar un cuestionario de tipo escala que sea un buen predictor fécil, rapido,
fiable y valido, para la autoevaluacion de las IM.

o Realizar una evaluacién empirica piloto qué permita evaluar la validez, fiabilidad,
consistencia interna y facilidad del instrumento.

o Conocer si existe correlacion entre la intensidad de la practica de la danza con alguna
de las IM. Para ello se ha definido una propuesta de indicador que podra ser utilizado en futuras
investigaciones.

o Obtener un perfil de IM del grupo de estudio, asi como perfiles individualizados.

Metodologia

Creacidn de la Escala Simplificada de Inteligencias Multiples (ESIM)

Para cumplir nuestro primer objetivo, se elabord una escala de autoevaluacién simplificada partiendo de
las definiciones mencionadas anteriormente, teniendo en cuenta tres aspectos de orden practico: a) que el
tiempo de respuesta no fuera muy largo, entre 10 y 20 minutos, b) que fuera de facil comprensién y respuesta
y c) que los valores midieran de una forma valida y fiable las IM, permitiendo obtener resultados significa-
tivos, tal como lo establece la disciplina de psicometria (Anastasi y Urbina, 1998; Mufiiz Fernandez, 2018).

La escala de autoevaluaciéon simplificada se compuso de variables relacionadas con las ocho inteligen-
cias multiples (IM): Linglistica (LI), Logico-Matematica (LM), Musical (MU), Espacial (ES), Corporal-Kinestésica
(CK), Intersujetos (IR), Intrasujetos (IA) y Naturalistica (NA). Ademas, se definié una variable que midio la in-
tensidad de la practica de la danza (IAD), con el objeto de encontrar posibles correlaciones de las diferentes
IM con un determinado nivel de intensidad de la practica de danza.

En cada seccidn relacionadas con las IM, se mostraron doce afirmaciones y en cada una de ellas, los
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sujetos debian marcar con una X su respuesta de acuerdo con una escala Likert de diez valores, agrupados en
cinco partes principales con dos opciones para cada concepto, que van desde: total desacuerdo, desacuerdo,

de acuerdo, muy de acuerdo y hasta totalmente de acuerdo, tal como se muestra en la Figura 1.

Figura 1

Escala Likert de diez valores utilizada.

TOTAL DESACUERDO DESACUERDO DE ACUERDO MUY DE ACUERDO TOTALMENTE ACUERDO
2 3

Las posibilidades de respuesta de la escala Likert se subdividieron para permitir respuestas mas espe-

cificas, ademas, cada valor de la escala se va oscureciendo para sefalar que los valores mayores son los mas
oscuros. La utilizacién del color ha sido empleada muy poco en los test psicoldgicos y por ello, con este estudio
empirico se pretende poner a prueba esta opcion.

Para asegurar la validez del contenido de las afirmaciones, la redaccion de cada item se basé en las de-
finiciones de cada IM publicadas en Gardner (2000). Se procurd que en las diferentes afirmaciones de cada
seccion existieran preguntas que representaran tres aspectos de la cognicion: 1) la percepcion (entrada), 2) la
memorizacion, el analisis y el razonamiento (proceso) y 3) la creacion (salida), o como lo ha planteado Gard-
ner (2011), la precepcion, la conceptualizacidn y la produccién. De esta forma quedaron cubiertos todos los
aspectos relacionados con el constructo IM.

El valor de cada IM se calculé promediando los resultados obtenidos de las doce afirmaciones de cada
secciéon multiplicando por diez, para llevarlo a escala de cien como valor maximo utilizado por algunos traba-
jos previos. Se rechazaron las respuestas cuando el sujeto dejé mas de dos afirmaciones sin contestar o si las
respuestas fueron dudosas. Para el calculo de una seccion de IM se empled la fdrmula que se muestra abajo:

IM = *10

indice de Actividad de Danza (IAD)

La variable indice de Actividad de Danza (IAD), se disefié para obtener un valor general estimado de la
intensidad de la practica de danza, y asi analizar posibles correlaciones con las variables de IM. Este indice
se planted como una variable independiente que pretendia hacer un estimado de la intensidad del ejercicio
de danza, incluyendo el aprendizaje y la practica en companiias tanto de aficionados como de profesionales.

Para definir este indice se tuvo en cuenta los cuatro periodos utilizados tradicionalmente en el apren-
dizaje de la danza. El primer periodo corresponde a los estudios llamados de iniciacién y elemental que va

desde los nueve afos hasta los catorce, el segundo periodo, de iniciacion a los estudios profesionales medios,
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para quince y dieciséis afos, el tercero, de los diecisiete a los diecinueve afios para estudios profesionales y
el cuarto desde los veinte afos en adelante para estudios superiores y la vida profesional. En cada periodo se
establecieron cuatro niveles de actividad, ninguna (0%), baja (30%), media (70%) y alta (100%). El IAD quedd

definido segun la siguiente férmula:

IAD = K, (15— EI ) + K, (17 —EL, ) + K5 (20 —EI,) + K, (Ea — EI,)

Donde:

K, = Valor del coeficiente del nivel de actividad (i) marcada (ver Tabla 1.)

El. = Valor de la edad inicial de la etapa i

Ea = Edad actual

El IAD podra tomar valores desde el 0, para los sujetos que nunca han tenido actividad de danza, hasta

un valor de 35, para aquellos que hayan cumplido 43 afios teniendo una actividad alta en todas las etapas. El
significado intuitivo del IAD se interpreta como el tiempo, medido en afios, equivalente a una actividad alta
independientemente del tiempo real que haya dedicado al estudio y/o practica de danza. Por ejemplo, una
persona que haya practicado irregularmente durante 17 afios pero que su IAD sea 6,5, significa que su inten-
sidad de danza es equivalente a seis ainos y medio con una actividad alta. Los tipos de actividad se describen

igualmente en la Tabla 1.

Tabla 1

Valores de coeficiente Ki para el cdlculo de IAD.

Nivel Actividad Descripcion Valor Coeficiente Porcentaje
K Ninguna No he practicado danza 0 0%
K Bajo He practicado 1.0 2 veces por 0,3 30%
semana aproximadamente
K Medio He practicado 3'0 4 veces por 0,7 20%
semana aproximadamente
K Alto He practicado 5 o mas veces por 1 100%

semana aproximadamente

Estudio Empirico

Para comprobar la efectividad del instrumento utilizado, la Escala Simplificada de Inteligencias Multi-
ples (ESIM), se realizd un ensayo piloto durante el mes de julio de 2019, en el Conservatorio Estatal de la
Universidad de Mersin en, previa obtencidn de los permisos requeridos para la realizacion del ensayo. Este

instrumento fue traducido oficialmente al turco para asegurar una correcta aplicacién y para garantizar que
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los items no habian cambiado sus significados, se volvié a traducir del turco al espafiol, comprobando la fide-
lidad de cada pregunta.

Participaron 36 estudiantes preadolescentes con edades comprendidas entre 12 y 17 aios, de los cuales el
89% fueron de género femenino con una edad media de 14,4 aios (Desviacion Estandar 1,47). El 11% restantes de
género masculino, tenian una edad media de 16 afios (Desviacion Estandar 0,0). Este grupo de estudio representd
el total de alumnos matriculados en la disciplina de Danza Clasica, que cumplia las condiciones de nuestro estudio:
tener como minimo doce afios y con al menos dos cursos de practica. Todos los sujetos, en el momento de la rea-
lizacion del ensayo piloto, practicaban danza y musica diariamente, incluso algun sujeto tocaba algun instrumento.

Para la aplicacion de la Escala Simplificada de Inteligencias Multiples (ESIM), se reunid a los sujetos selecciona-
dos en un aula de danza veinte minutos antes del inicio de la clase de ballet, con la ayuda de un traductor se explicé
el objetivo de la investigacidn y se repartieron los impresos. El tiempo medio de realizacién del cuestionario fue de
16 minutos.

Resultados

Para el analisis estadistico se utilizé el programa IBM SPSS Versidn 2.26 y se comenzd analizando los resultados
de las variables de cada seccién de la IM para comprobar que se ajustaban a la curva normal. Esta comprobacidn
se realiz6 mediante la prueba de normalidad Shapiro-Wilk (efectiva para N<50, p=0,05) y se completé el andlisis
mediante gréficos cuantil-cuantil (Q-Q), donde se pudo comprobar que la inteligencia musical, [6gico matematica,
interpersonal y la linglistica, no cumplieron con los requisitos de normalidad de los datos (p<0,05), por lo que se

decidié no aplicar andlisis estadisticos paramétricos. Estos resultados se pueden ver la Tabla 2.

Tabla 2

Resultados de la prueba de normalidad de Shapiro-Wilk.

Estadistico gl Sig.
Promedio LI .948 36 .088 *
Promedio MU .903 36 .004 *
Promedio LM .932 36 .029 *
Promedio ES .968 36 .362
Promedio CK .975 36 .591
Promedio IA .974 36 .546
Promedio IR .928 36 .022 *
Promedio NA .970 36 415

A continuacion, se calcularon los indices de discriminacion de los items de cada IM mediante la corre-
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lacién de Sperman. Los valores obtenidos de cada item se valoraron con el siguiente criterio: débil (<0.3),
moderado (>0,3y<0,7) y alto (>0,7). Del total de 96 items del constructo, solamente tres obtuvieron valores
débiles: el item nimero 1 de la inteligencia linglistica (LI) y los items 7 y 9 de la inteligencia légico-matematica
(LM), por lo que se eliminaron y se recalcularon los nuevos valores de IM. Véase el Anexo 1.

Para analizar la validez del instrumento se utilizd el estadistico de Spearman y Brown para dos mitades
de Guttman, cuyos resultados arrojaron los valores 0,806, p<0,05 y para el analisis de fiabilidad, se utilizé el
método de alpha de Crombach. Se analizaron tanto los items de cada seccién como los valores de cada IM.
Todos los resultados obtenidos del analisis fueron mayores de 0,8. Para los items de cada seccién se obtuvie-
ron valores entre 0,814 y 0,928 y para los resultados finales de cada IM entre 0,830 y 0,839. Muchos de los
resultados se aproximan al valor de 0,900, por lo tanto, podemos considerar que los valores son excelentes
(Ver Tablas 3 y 4). De esta forma se confirma la buena confiabilidad y consistencia interna de la escala desa-

rrollada.

Tabla 3
Resultados andlisis de fiabilidad alfa de Crombach para las diferentes secciones de IM.

Estadisticas de fiabilidad Alfa de Cronbach Elementos
items de la Seccién LI .816 12
items de la Seccién MU .872 12
items de la Seccién LM 928 12
items de la Seccién ES .902 12
items de la Seccién CK .876 12
items de la Seccién IA .826 12
items de la Seccién IR .891 12
items de la Seccién NA 871 12
Tabla 4

Resultados andlisis de fiabilidad alfa de Crombach para los valores de IM.

Estadisticas de fiabilidad Alfa de Cronbach Elementos
Promedio LI .839 8
Promedio MU .830 8
Promedio LM .898 8
Promedio ES .824 8
Promedio CK .824 8
Promedio IA .831 8
Promedio IR .829 8
Promedio NA .834 8
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En la Tabla 5 se muestran los valores de los estadisticos descriptivos de las restantes variables de in-

vestigacion y de los resultados de cada IM que conforman el perfil de Inteligencias Multiples de los sujetos

estudiados (ver Figura 2).

Tabla 5

Estadisticos Descriptivos.

Estadisticos Descriptivos N=36 Media Desv. Error Desv. Estandar
indice de Actividad de Danza (IAD) 5,84 0,27 1,61
Edad 14,56 0,25 1,48
Promedio Linguistica (LI) 64,79 2,39 14,4
Promedio Musical (MU) 77,38 2,42 14,5
Promedio Légico-Matematica (LM) 62,07 4,09 24,57
Promedio Espacial (ES) 69,47 2,7 16,2
Promedio Corporal-Kinestésica (CK) 73,61 2,44 14,62
Promedio Intrasujetos (IA) 75,87 2,25 13,5
Promedio Intersujetos (IR) 76,74 2,46 14,74
Promedio Naturalistica (NA) 68,87 2,67 16,04
Figura 2

Perfil de Inteligencias Multiples del grupo de estudio.
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La Tabla 6 muestra las posibles relaciones entre las variables para este grupo de estudio, obtenidas del

calculo del coeficiente de correlacién de Rho de Spearman para variables no paramétricas. Los valores de

correlacién mas significativos fueron el indice de Actividad de Danza (IAD), que correlaciond positivamente

con la inteligencia musical (0,543, p<0,01), y moderadamente con la inteligencia espacial (0,463, p<0,01) y la

inteligencia intrasujetos (0,442, p<0,01).
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Tabla 6

Resultados de los valores de correlacion Rho de Spearman.

Rho de Spearman 1A L MU LM ES CK 1A IR NA
indice de Actividad de Danza (IAD) 1 0,318 .543™ 0,124 .463" 0,319 .442" 0,305 0,257
Promedio Linguistica (LI) 1 347" 0,177 .4417 455" 644 405" .497"
Promedio Musical (MU) 1 0,177 .589™ .660™ 525" 727" .440"
Promedio Légico-Matematica (LM) 1 .353" 0,236 -0,021 0,097 0,249
promedio Espacial (ES) 1 591" 448" 664 .500"
Promedio Corporal-Kinestésica (CK) 1 661" 753" 451"
Promedio Intrasujetos (IA) 1 .556" 567"
Promedio Intersujetos (IR) 1 426"
Promedio Naturalistica (NA) 1

**_La correlacion es significativa en el nivel 0,01 (bilateral).
*, La correlacidn es significativa en el nivel 0,05 (bilateral).

Se evalud la estructura factorial de la escala de las puntuaciones de los items de cada seccidn de IM
por separado, para comprobar si existian al menos tres factores que pudiéramos relacionar con diferentes
aspectos de la cognicion como son: la percepcion (entrada de la informacién), la memoria-proceso interno
(proceso de la informacidén) y la creacidn (salida de la informacidn). Los resultados obtenidos de la prueba de
Esfericidad de Bartlett fueron significativos (p<0,000), igualmente, los resultados de la prueba Kaiser Meyer
Olkin (KMO) arrojaron resultados significativos (p<0,000), utilizando en todos los casos la rotacién octogonal
de los componentes (Varimax), ya que las correlaciones entre items eran relativamente bajas. Se eliminaron
aquellos que no se agruparon en un factor con cargas superiores a 0.5. Todas las secciones de la IM mostraron

tres o cuatro factores que se muestran en la Tabla 7, lo cual confirma nuestras afirmaciones.
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Tabla 7

Resultados del andlisis factorial de los items de cada IM.

Andlisis Factorial de los items de
cada IM

items Inteligencia Lingistica (LI)

items Inteligencia Musical (MU)

ftems Inteligencia Légico-
Matematica (LM)

ftems Inteligencia Espacial (ES)

items Inteligencia Corporal-
Kinestésica (CK)

ltems Inteligencia Intrasujeto (IA)
items Inteligencia Intersujeto (IR)

items Inteligencia Naturalistica
(NA)

Medida
KMO

0,704

0,74

0,798

0,745

0,694
0,66

0,763

0,736

Sig. Prueba | .

N@ fac

esfericidad

de Bartlett
0 4
0 4
0 3
0 3
0 3
0 3
0 3
0 3

" Factor1  Factor2 Factor 3 Factor 4
fé,4é,2§ 12,11,6 13,1 7
105'65’) 8 7,11,12 1,4 5,2

zizl'oé’151, 4,36 9,7

> 6121' 2 7,9,8,10 3,4,11
5’47’61' 9,8,11,12 2,3,10
11 3 9126 832 7,15,4
2 11” ;' 10,12,8,9 6,5,4
%" 1’1'152’ 2,1,10 8,37

Ademas, se completd el analisis factorial de los valores conseguidos de cada IM que se muestran en la

Tabla 8, obteniéndose dos factores que coinciden con los modelos tradicionales de percibir la inteligencia. En

el primer factor se encuentran las habilidades de razonamiento légico-matematico y del lenguaje, base del

sistema educativo tradicional, y el segundo factor correspondié a las restantes inteligencias, entre las cuales

se encuentran las relacionadas con las artes.

Tabla 8

Resultados del andlisis factorial de las Inteligencias Multiples.

e . Medida
Andlisis Factorial de las IM KMO
Inteligencias multiples (IM) 0,804

Sig. Prueba esfericidad de

Bartlett

Ne@ factores Factor 1 Factor 2
Intersujetos,

. rporal-Kines-
Logico Mate- C? po a-fines
e . tésica, Intrasu-

2 matica, Lin- . .
o jetos, Musical,

glistica

Espacial, Natura-
listica
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Discusion y Conclusiones

El primer objetivo de esta investigacion fue el desarrollo de un instrumento parar valorar las diferentes
inteligencias multiples, que debia ser facil y rapido de contestar. Por lo tanto, disefiamos la Escala Simplificada
de Inteligencias Multiples (ESIM), que se cumplimenta en dieciséis minutos de tiempo medio, es visualmente
claro, facil de contestar y de traducir a otro idioma.

Los valores de validez, fiabilidad y consistencia interna fueron adecuados. En este sentido, en las prue-
bas de validez de Spearman y Brown para dos mitades de Guttman, se obtuvieron valores muy adecuados
(0,806, p<0,05) y en los analisis de fiabilidad mediante el método alpha de Crombach se obtuvieron valores
mayores de 0,800, tanto para las secciones como para los resultados finales de IM. El estudio manifesté que
la Escala Simplificada de Inteligencias Multiples (ESIM), es un instrumento adecuado para obtener valores
estimados de las inteligencias multiples mediante la autoevaluacién de los sujetos.

Por otro lado, el indice de Actividad de Danza (IAD), a pesar de los valores tan bajos del grupo (5,84 de un
maximo de 35), correlaciona positivamente con la inteligencia musical (0,543), la inteligencia espacial (0,463)
y con la inteligencia intrasujetos (0,442), lo que estd marcando una posible vinculacién positiva de la practica
de danza con estas inteligencias.

Se han encontrado correlaciones positivas moderadas entre el IAD y la inteligencia musical (0,543), es-
pacial (0,442) e intrasujetos (0,442). No se esperaba encontrar correlaciones del IAD con las IM, ya que el
valor resultaba muy pequefio en este grupo de estudio, no obstante, podemos inferir que la practica de la
danza mejoraria la inteligencia musical, espacial e intrasujetos.

Asimismo, se encontraron otras correlaciones de otras inteligencias multiples entre si, hecho que se ha
obtenido en trabajos previos como por ejemplo en Dziekonski (2003). El indice de Actividad de Danza (IAD),
desarrollado en este estudio, parece ser un buen estimador de la intensidad del aprendizaje y practica de la
actividad de la danza, que puede ser utilizado en investigaciones posteriores.

Analizando los resultados del grupo del estudio, en cuanto al perfil de inteligencias multiples obtenido,
esperabamos que el valor mas alto seria la inteligencia corporal-kinestésica, ya que estd directamente vin-
culada con la intensa actividad fisica que requiere el entrenamiento casi diario de danza y no ha sido asi. Los
valores de inteligencia intersujetos e intrasujetos son muy altos, parecen indicar que el conjunto tiene buenas
relaciones en trabajos de grupo, y un buen conocimiento de su propia individualidad. Esto se explica por la
intensa actividad en equipo que requiere la préactica de la danza. Igualmente se observaron dos caracteristi-
cas sobresalientes, un valor muy alto de la inteligencia musical (77,38) y un valor muy bajo de la inteligencia
linglistica (64,79), asi como la similitud de la forma de las curvas del perfil de bailarines y del obtenido por

nuestro estudio si exceptuamos la inteligencia musical.
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Hay pocos estudios que se han hecho con danza a nivel mundial, y se hace dificil encontrar informacién
para poder hacer comparaciones. Por ello en este estudio, hemos querido hacer alguna equiparacién de
forma preliminar con los datos que ofrece el manual de MIDAS (Shearer, 1996), donde se han publicado re-
sultados clasificados como bailarines y musicos en su manual y que nos sirvio para relacionarlo con los datos
obtenidos en nuestro estudio.

La figura 4 muestra una comparativa de los valores directos publicados de forma general de bailarines y
musicos del manual de MIDAS, con lo obtenidos en nuestra investigacion. No obstante, para salvar las posi-
bles diferencias en las escalas utilizadas en dos estudios diferentes, se han transformado los valores directos
recalculdandolos a valores tipicos o estdndar Z, para poder compararlos en una misma escala, como se puede

ver en la Figura 5.

Figura 4

Perfiles de IM de bailarines, musicos y del grupo de estudio.

Comparativa de Perfiles de IM
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Figura 5

Resultados en escala de valores Z de bailarines, musicos y del grupo de estudio.
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Al contrastar los diferentes perfiles de IM (véase Figura 4), comparando en la escala de valores Z entre
bailarines, musicos y nuestro estudio, se puede observar un parecido en la forma de las curvas, excepto por el
alto valor obtenido en nuestra muestra en el parametro de inteligencia musical y el bajo valor en inteligencia
linguistica.

Los valores del resto de IM son relativamente similares. Este aspecto se puede explicar dado que los
alumnos que estudian en un conservatorio de musica y danza, en su curriculo educativo tienen muchas horas
lectivas a la semana de clases de musica y de practicas con instrumentos musicales, hecho que no es comun
en los programas de los conservatorios.

En comparacion con el grupo de musicos, observamos el bajo valor obtenido de la inteligencia corpo-
ral-kinestésica en contraste con resultados de los bailarines y los de nuestro estudio, por lo que consideramos
gue son valores légicos. Es interesante comprobar los valores similares de la inteligencia espacial coincidentes
tanto para bailarines, musicos como para el grupo de estudio.

Se pudo comprobar que el instrumento desarrollado de la Escala Simplificada de Inteligencias Multiples
(ESIM) da buenos resultados y que puede ser utilizado en investigaciones donde se necesita agilidad, asi
como en el ambito educativo, tanto para identificar perfiles de las IM de los alumnos de un grupo, como los

de un sujeto comparandolo con los valores medios del grupo.
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ANEXO 1

Escala Simplificada de Inteligencias Multiples. HOJA DE RESPUESTAS

Por favor marque con una X si estd de acuerdo o en desacuerdo con las

TOTAL DESACUERDO DESCUERO DEACUERDO MUY DEACUERDO TOTALMENTE ACUERDO
A Aptitud Linguistica - Verbal 1 2 3 4
1 Comprendo bien a las personas cuando me hablan
2 Aprendo con facilidad las letras de las canciones
3 Conozco frases, poesias o ideas que me gustanyy las utilizo
4 Me gusta escribir cartas, historias, poesias, notas o cuentos
Me gustan 10sJUegos con palabras: crucigramas, sopas de
5 lotrac ot
6 Recuerdo facilmente lo que leo
7 Tengo buena ortografia y no suelo cometer errores
Me esfacilexpresarme en forma oral o escrita y las personas
8 me entienden
9 Tengo un vocabulario amplio por lo que entiendo bien lo que leo
10 Soy bueno contando historias a otros con palabras o con textos
Me doy cuenta con frecuencia cuando alguien comete un
11 erroralhablar
Descubro facilmente los significados de las palabras, historiasy
12 chistes
TOTAL DESACUERDO DESCUERO DEACUERDO MUY DEACUERDO TOTALMENTE ACUERDO
B Ap d a 1 2 3 4
1 Me gusta cantar solo o acompafiado
2 Me doy cuenta cuando alguien desafina
3 Conozco las melodias de muchas canciones
4 Escucho musica con frecuencia
5 He querido estudiar musica o tocar un instrumento
6 Puedo seguir el ritmo facimente
Prefieroir a espectaculos donde hay musica en directo: 6pera,
7 peliculas, musicales, conciertos, etc.
Con frecuencia me doy cuenta que estoy creando melodiasen
8 mimente
9 Siempre que escucho musica siento que me llega al corazon
Puedo recordar una melodia desde la primera vez que la
10 escucho
11 Puedo diferenciar los instrumentos al escuchar una orquesta
12 Tengo un registro amplio en cuanto a gustos musicales
TOTAL DESACUERDO DESCUERO DEACUERDO MUY DEACUERDO TOTALMENTE ACUERDO
AP d OgICO ate a d 1 2 3 4
1 Me gustan las clases de matematicas
2 Disfruto resolviendo problemas matematicos o légicos
Organizoy planifico bien mis tiemposy tareasde forma légica y
3 ordenada
4 Me gusta crear sistemas para planificarme mejor
Comprendo con facilidad losteoremasy férmulas
5 mateméticas
Cuando era nifio/a aprendia bien los calculosy tenia buenas
6 calificaciones
Casisin darme cuenta descubro las cosas que estan
7 |sesorganizadas
8 Hago calculos mentales con facilidad
Me resulta facil recordar loscumpleafios de la gente con las
9 que me relaciono
10 Me gusta resolver problemas légicos o de ingenio
11 Me gusta trabajary expresarme con nimeros
12 Soy bueno en descubrir o elegir patrones
TOTAL DESACUER DO DESCUERO DEACUERDO MUY DEACUERDO TOTALMENTE ACUER DO
D Ap d pacia a 1 2 3 4
1 Me oriento con facilidad en lugares nuevos
2 Siempre puedo interpretar planosy mapas
3 Prefiero los libros ilustrados o con fotografias
4 Utilizo con frecuencia gréficos para expresarme
5 Me gusta dibujary pintar
6 Doy importancia a los coloresy lasformas
7 Percibo detalles cuando veo peliculas, videos o fotografias
8 Puedo pensary retenerimagenesen mimente con facilidad
9 Me esfacil solucionar los laberintosy los rompecabezas
10 Recuerdo muchos detalles de los lugares
11 Con diagramasy graficos entiendoy explico mejor las cosas
12 Siempre percibo cosas que estan a mialrededor
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E Aptitud Corporal - Kinestesica

De nifio/a era bueno corriendo, saltando, patinado, etc.

TOTAL DESACUERDO

DESCUERO

DEACUERDO

MUY DEACUERDO

1 2

3

4

TOTALMENTE ACUERDO

Soy bueno en manualidades

PTaCTICs STEUM QepoTTE PoT PIaCeT 5 para Mantenerme en

£

Soy bueno bailandoy llevando el ritmo

Aprendo los pasos de baile o ejercicios de danza con facilidad

No me gusta estar sentado mucho tiempo

Tengo buena coordinacién corporaly equilibrio

Siempre soy consciente de la posicion de micuerpoy del
espacio que me rodea

Me expreso con mis gestosy/o con micuerpo

SOy bueno/a en manualdades: plastina, arcia o armanao

Prefiero aprender haciendo las cosas antes que leerlo en los
manualeso que me lo expliquen

Imito bien los movimientosy gestos de otros

F Aptitud Intrapersonal

Me siento bien estando solo para trabajary pensar

TOTAL DESACUERDO

DESCUERO

DEACUERDO

MUY DEACUERDO

1 2

3

4

TOTALMENTE ACUERDO

Conozco bien mis limites

Estoy claro de mis propdsitos e intenciones

ESdImicirque me nagan cambiar de opinion St eﬁoy

il

Me gusta escribir un diario personal o hacer balance del dia

Cuando algo me molesta enseguida me doy cuenta

Prefiero siempre trabajar solo (siempre que pueda)

Disfruto ordenando recuerdosy fotos

Cuando tengo un bajén me recupero muy bien

Me acepto talcomo soy

Controlo bien mis estados de dnimo

Me motivo facilmente

G Aptitud Interpersonal

Me gusta compartir con alguien mis preocupaciones

TOTAL DESACUERDO

DESCUERO

DEACUERDO

MUY DEACUERDO

1 2

TOTALMENTEACUERDO

Trabajo bien en equipo

Prefiero compartir en una fiesta que quedarme solo

Tengo masde un buen amigo

Muchos amigos/as suelen compartir conmigo sus problemas

Mis opiniones son tenidas en cuenta

Me esfacilhacer nuevosamigos

Me identifico con los problemas de misamigos/as

Disfruto de las relaciones con otras personas

Me doy cuenta de lasrelacionesentre las personas

Me gusta ensefiar a otros

Me percato enseguida cuando les pasa algo a las personas

G Aptitud Naturalista

TOTAL DESACUERDO

DESCUERO

DEACUERDO

MUY DEACUERDO

1 2

3

4

TOTALMENTE ACUERDO

1 Me gusta tener/criar animales o plantas
2 Me gusta saber sobre losanimalesy/o las plantas
Me percatoy reconozco los sonidos de la naturaleza como los
3 delasavesuotrosanimales
Me gusta (me gustd o me gustaria) trabajar en investigaciones
4 enla naturaleza
Me gusta coleccionar cosas (piedras, plantas, bichos, etc.)
5 relacionadascon la naturaleza
6 Me gustan los documentales de la naturaleza
7 Reconozco losolores de la naturaleza
8 Reconozco con lasdiferencias entre las plantas
9 Disfruto cuando voy alcampo
10 Tengo conciencia de la necesidad de proteger la naturaleza
11 VI BUSTa IeeT Tod0 10 qUe Me ega refacionado con1a

Conozco detalles sobre la naturaleza que muchosno saben
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Resumen:

Los desfiles pueden considerarse espectaculos, coreografias en un amplio sentido del término si tenemos en
cuenta que los movimientos de las modelos se acompafian de escenografias y juegos luminicos mas o me-
nos complejos. Elegir las pasarelas como objeto de estudio permite pues poner en valor la importancia de la

iluminacion en la accién del espectaculo.

El presente articulo trata pues de estudiar el papel de la iluminacién, a través del analisis, fundamentalmen-

te, de los trabajos de Stefan Beckman, una de las figuras actuales mas relevantes en el disefio de pasarelas.

Para ello, en primer lugar, se introducira el tema de estudio, aproximandonos desde el ejemplo de otros
artistas como James Turrell, Olafur Eliason, o Robert Wilson, y desde una breve revisidn histérica de los des-

files como espectaculos.

A partir de ahi, se desarrollara el objetivo de esta investigacion: profundizar en el analisis de la luz como ele-
mento del disefio de los desfiles. Para ello, en el apartado de metodologia de la investigacion, se razonara la

eleccidn de tres casos de estudio y se argumentard los elementos de andlisis utilizados.

Los resultados presentardn fundamentalmente un sistema de representacién propio, aplicado a los tres ca-
sos de estudio seleccionados, pero que podria servir de herramienta de andlisis para otros desfiles, e incluso
para otras coreografias donde la luz fuera un elemento de configuracién del espacio y la accién. Por ultimo,
las conclusiones serviran para poner en valor ese sistema de representacién aportando valoraciones sobre

los tres casos analizados.
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Abstract:

Fashion shows can be considered has dance, where simple choreographies are accompanied by more or less
complex light effects. Therefore, choosing catwalks as an object of study allows us to value the importance

of lighting in the action of the show.

Therefore, this article tries to study the role of lighting, through graphic analysis of the work of Stefan Beck-

man, one of the most important current figures in catwalk design.

Firstly, the topic of study will be introduced. It is necessary to explain some other artists work, as James Tu-
rrell, Olafur Eliason, or Robert Wilson. Of course, it is also vital to understand how fashion shows history and
how they can be considered scenographies before introducing the value of lighting and, then, Delve into

Beckman’s designs.

From there, the objective of this research is to deepen the analysis of light as an element of the choreogra-
phy. Therefore, in the research methodology section, the choice of three study cases will be reasoned and

the analysis elements used will be argued.

The results will highlight its own representation system, applied to the three selected case studies, but
which could serve as an analysis tool for other parades, and even for other choreographies where light is an
element of configuration of the space and the action. Finally, the conclusions will be to value this represen-

tation system by providing assessments on the three cases analyzed.

Palabras clave: Coreografia, Escenografia, lluminacién, Desfile, Moda
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La Luz y los Desfiles de Moda

Los desfiles como coreografia, breve resefia histérica

Figural

Los desfiles de moda como coreografia. Fotomontaje de elaboracién propia.

Los desfiles de moda pueden entenderse como coreografias en un amplio sentido del término. Coreografias
generalmente muy sencillas, ejecutadas por modelos de cara a ensefiar la ropa en movimiento, aunque en

algunos casos se compliquen y necesiten de la colaboracion experta de bailarines y bailarinas.

Desde luego la moda, con sus pasarelas, tiene un fuerte componente comercial. Sin duda tiene una base
socioldgica y semidtica, como forma de expresidn individual (Barthes, 1967; Lipovetsky, 1987). Sin embargo,
en la presente investigacidn, estas componentes de la moda son menos relevantes que el objeto principal de
la disciplina, que no es otro que la ropa. Ropa que nos sienta mejor o peor en funcidon de muchos factores,
entre ellos, el movimiento. Asi, por encima de componentes simbdlicos, prima la materialidad, y el enfoque
de historiadores como Boucher (2009), que hablan de la indumentaria, del traje, para poder hablar de eso,

de prendas de ropa desde la edad antigua hasta nuestros dias.
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La realizacidn de cualquier prenda tiene un componente técnico, casi fisico. La composicién de los materia-
les, su peso, su estructura, determinan los volumenes. Pero esos volUmenes no son nada en un maniqui,
toman realmente vida cuando nos os ponemos. Es por ello que, a partir del siglo XIX, aparecen las modelos:
frente a la exposicién en maniquis o en percha, disefiadores como Frederick Worth entienden que hay que

ensefiar la ropa sobre modelos de carne y hueso.

Por esa razon, a las primeras modelos se las Ilama también “maniquis”, porque en ese momento personas
de carne y hueso remplazaron os bustos que servian para enseiiar las prendas en los “ateliers” de los modis-
tas. Es entonces cuando se empieza a estructurar un formato que podemos denominar escénico. Frederick
Worth llega a Francia desde Inglaterra importando nuevos valores industriales, el modista deja de estar a

las 6rdenes de sus clientas y propone soluciones propias con las que convencer a su mercado (Riello, 2015).
A partir de ahi el teatro y las casas de costura tuvieron una estrecha relacion tanto fuera como dentro del
escenario. Se popularizé que los disefiadores mostrasen sus vestidos a través de este medio. El teatro, la

6pera, las carreras y las zonas turisticas se convirtieron en lugares donde ver los estilos mas vanguardistas.

Poco después, se suman los espectaculos programados en las casas de alta costura. Durante esta época, los
movimientos de las modelos se coreografiaban para mostrar la calidad de los tejidos y la caida de los mis-

mos. Esos primeros desfiles estaban influenciados por la estética y la escenografia del teatro. La iluminaciéon
y los espejos estaban estratégicamente colocados y resaltaban los aspectos importantes de la coleccidn. Se

realizaban en espacios interiores, de ambito doméstico y privado.

A partir de ahi el modelo no ha cambiado tanto hasta nuestros dias, pero un recorrido por algunos ejem-
plos nos permite ver cdmo al mismo tiempo que estos desfiles se convertian en grandes espectdculos, la
componente coreogréfica iba ganando terreno (figura 1). En efecto, como se ha mencionado, antes de los
afios 30 del siglo pasado, los modistas estaban acostumbrados a recibir a sus clientas en sus talleres, y alli
les probaban la ropa y hacian los ajustes necesarios, se trata pues de un acontecimiento fundamentalmente
estatico. A partir de ahi, los desfiles salieron de los talleres, por un lado, al mismo tiempo que figuras como
Poiret o la propia Chanel en los afios 50 tomaron conciencia de la importancia del movimiento y ensefiaron
a desfilar a sus modelos. La coreografia de las modelos es sencilla, su pose ha ido variando a lo largo de los
anos, pero la base es hacer un recorrido lineal, de ida, de ida y vuelta, o circular, que permita que el publico
contemple la ropa en su movimiento (Ferrero-Regis & Lindquist, 2020). No obstante, desde el inicio, y muy
particularmente en los aflos 70 cuando Nueva York empieza a rivalizar con Paris como centro de la moda, a
esta coreografia basica se le suman otras que amplian el espectaculo. No hay mas que ver la llamada “Bata-

lla de Versailles” de 1973, donde creadores franceses rivalizaron con sus contemporaneos franceses en una
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misma pasarela sobre la que se alternaban desfiles con bailes y actuaciones como la de Liza Minelli o la de
Josephine Bakker. En los afios noventa y en los dos mil, los grandes nombres como John Galliano o Alexan-
der McQueen usaron creaciones dancisticas directamente como reclamo. El desfile de primavera-veranos

de McQueen hacia con su coreografia directamente referencia a “iDanzad danzad malditos!” la pelicula de
Sidney Pollack y ya en la actualidad, Dior en primavera verano de 2019 o Moncler en primavera verano del

2018 disefiada por Gianbatista Valli incluian bailes en sus presentaciones.

La coreografia es fundamental en los desfiles incluso hoy, cuando ya son un espectaculo completamente
mediatizado, donde se combina la necesidad de promocidn con la de proteccion de derechos de autor, pero

donde ensefiar las prendas disefiadas sigue siendo el objetivo principal (Pinchera & Rinallo, 2019).
La luz, iluminacion y distraccion escenograficas, dos variables para el analisis

Cuando estd presente inunda todo lo que nos rodea de infinidad de colores con inagotables to-

nalidades e inacabables matices. Toda esta variedad, alimento de poetas, realmente no esta en la
luz sino mds bien en nuestra mente. Porque los colores no estan «ahi fuera», las cosas no «tienen
color», los colores solamente estan en nuestro cerebro, son meras sensaciones. (Leranoz & Abian,

2015)

A veces nos olvidamos que la luz ilumina todo, que sin luz no vemos nada y que las componentes fisicas de
la iluminacién determinan qué vemos y como lo hacemos. Es, de hecho, una “protovariable”, una condiciéon
gue marca la percepcidn del color, la textura y la forma. Dicho de otra manera, sin luz no vemos nada, y se-

gun sus caracteristicas los volumenes, los materiales, y los colores se perciben de una manera u otra.

La luz, tanto natural como artificial, condiciona pues nuestra percepcidon. Manipulando la iluminacion se
pueden crear ilusiones visuales y experiencias espaciales, y en esas fronteras se desarrolla el trabajo de ar-

tistas contemporaneos como James Turrell o Olafur Eliason (Adock & Turrell, 1990; Basse, 2016).
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Figura 2.

Obra de James Turrell. Chinchu Art Museum. Naoshima, Japdn. Fotografia de los autores

En definitiva, el trabajo de Turrell (desde sus trabajos con luz natural como su serie “Skylight” (figura 2) a
sus piezas mads expresivas como los “espacios oscuros” o sus instalaciones de “iluminacion arquitectdnica”
como él mismo los califica en su web) nos da una idea de hasta qué punto la luz es un material en si misma:
“Turrell es un artista cuyo medio es la luz. Su trabajo no es acerca de la luz, o de un registro de la luz; es la

luz, la presencia fisica de la luz manifestada en forma sensorial” (Tomkins, 2010).
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No se trata simplemente de dotar de luz a una escena, se trata de crear atmdsferas, y en ese sentido, en el
contexto de esta investigacion se ha distinguido entre lo que podemos llamar la iluminacién y la distraccion:
los elementos que hacen visible la coreografia, aquellos que la enriquecen desde el punto de vista esceno-

grafico.

En esas fronteras de la percepcion, y en el contexto de la escenografia, es necesario citar al menos la figura
de Robert Wilson (1941), la maxima figura del “Theater of Images” corriente experimental multidisciplinar

donde la tecnologia y la iluminacion juegan a favor de la performance (Toro, 2009)

Aunque la puesta en escena de Wilson se considera minimalista, utiliza sistemas bastante complejos para la
iluminacion. Cada objeto, parte de un personaje o elemento de fondo del escenario tiene su propia ilumina-

cion. La luz se convierte en un actor de la obra.

Su proceso creativo comienza con el ambiente que quiere plasmar para poco a poco anadir un efecto mas
tridimensional con diferentes planos de luz, asi la evolucidn de su proceso creativo ha girado siempre alre-

dedor de la iluminacion (Valiente, 2003).

En particular, y respecto a las atmosferas luminicas, un elemento muy caracteristico de su obra es el uso de ciclo-
ramas para crear espacios aparentemente infinitos frente que contrasta con siluetas a menudo saturadas y planas
(Montemayor, 2018). Aqui también podemos distinguir por lo tanto esas dos variables, la iluminacién propiamen-

te dicha que permite ver a los personajes, elementos de distraccién donde la luz es actor en la escena.
Objetivos de la investigacion
El objetivo de esta investigacion es el analisis de la luz como elemento escenografico.

Para ello, el trabajo se centra en los desfiles de moda, entendidos como coreografias muy basicas y en sen-
tido general del término, y en particular en el trabajo de Stefan Beckman como una de las grandes figuras

artisticas del sector.

La eleccion del caso de Beckman se debe por su relacidon explicita con la fotografia y la luz desde el inicio de
su carrera (Vitali, 2018); pero también porque, en sus escenografias, podemos ver claras referencias a otros
artistas como James Turrell, Robert Wilson, o Olafur Eliasson (Johnson, 2015), figuras que serviran de guia

para este analisis.

Se trata pues de hacer un analisis de casos concretos que pueda después aplicarse a cualquier desfile o co-
reografia. Para ello, se ha decidido enfocar el trabajo en la obra de Stefan Beckman que, como ya se ha men-

cionado, tiene en la luz su principal herramienta.
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Metodologia
Eleccion de casos

La metodologia llevada a cabo consiste en un analisis grafico de tres casos de estudio. Estos tres casos de
analisis son pasarelas todas disefiadas por Stefan Beckman. Centrarse en esta figura se justifica por dos ra-

zones basicas:

-En primer lugar, Stefan Beckman, como se ha desarrollado, es una de las figuras clave de su sector,

y su trabajo puede relacionarse con artistas de referencia.

-En segundo lugar, escoger desfiles de un mismo disefador, facilita el objetivo principal: comparar el

uso de la luz y no el lenguaje propio de distintos artistas.

En cuanto a la eleccidon de los casos de estudio, hay que considerar que la obra de Beckman es extensa, con
mas de 60 desfiles en los Ultimos 15 afios). Una primera aproximacion a la configuracion espacial de las pa-
sarelas, se distinguen tres elementos basicos: el movimiento de las modelos (que puede ser de ida, de ida

y vuelta, o en forma de “U”), la configuracion de la escena en relacién a la disposicion de las butacas, y el
modelo de iluminacidn (que puede ser puntual, lineal o admosférico). Se escogen pues tres casos de estudio

gue puedan cubran al maximo las diferentes soluciones respecto de esos tres factores.

-Marc Jacobs Primavera/Verano 2017, donde destaca un conjunto de puntos luminicos, las modelos

llevan a cabo un recorrido tradicional, de ida y vuelta, en forma de “u”.

-Alexander Wang Primavera/Verano 2016, con una iluminacién lineal y un recorrido en una sola una

direccion.

-Marc Jacobs Otofio/Invierno 2013: la luz aparece es atmosférica, simulando un gran sol bajo el que

las modelos llevan a cabo un recorrido circular
Criterios de andlisis y representacion.

El analisis llevado a cabo es eminentemente grafico. El valor de esta investigacion es, en parte, el desarrollo

de un sistema de representacidn propio que permita distinguir y analizar dos puntos:
1. La configuracion espacial (determinada por 1a. el recorrido y 1b. el publico)

2. La luz (distinguiendo entre 2.a la iluminacidn general, y 2.b la distraccidén escenografica).
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A partir de ahi, por cada caso, son necesarios dos esquemas, uno primero donde se sitlan estos elementos

y un segundo para representar el tiempo, que pauta el movimiento de las modelos.
Andlisis de los casos
Marc Jacobs Primavera/Verano 2017

1.500 bombillas cuelgan del techo como si de una noche estrellada se tratase. Sobre un escenario elevado,

las bombillas brillan asemejandose a una obra de Yayoi Kusuma.

Como se apuntaba, antes de analizar la componente temporal, mas coreografica, es necesario establecer las

caracteristicas del espacio en un primer esquema (figura 3) que distingue:
1.a. Recorrido

Hay un Unico recorrido que se repetira dos veces. Las modelos aparecen por un lateral del escenario, de
entre una nube de niebla, y recorren la U por el borde, dejando en el centro del escenario las manchas de

grasa. Una vez terminado este recorrido, desaparecen por el lado contrario al que habian salido.
1.b. Publico

El publico se aloja entorno al escenario en forma de U. En esta ocasidn es el escenario el que se eleva y las
filas de publico se mantienen a la misma cota. Seran los asistentes los que tengan que elevar la vista para

disfrutar del espectaculo. Esta perspectiva intensifica el efecto de las bombillas que cuelgan.

Las luces se componen las bombillas que cuelgan desde unas cuerdas que atraviesan el teatro de lado a lado
y una serie de bandas de focos. Las bombillas que emiten luz blanca, en ocasiones se mantienen estaticas y

en otras, parpadean.

Los focos podemos distinguirlos entre los que recorren el perimetro del teatro y los que se encuentran sobre
la pasarela. Los primeros, alumbran el escenario desde los extremos con luz blanca y son de menor tamafio.

Los otros, de mayor tamaio, emiten luces de colores azules, rosas y moradas.
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Figura 3.

Marc Jacobs primavera/verano 2017. Configuracion espacial. Elaboracion propia
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2.a. lluminacioén general

Los focos podemos distinguirlos entre los que recorren el perimetro del teatro y los que se encuentran sobre
la pasarela. Los primeros, alumbran el escenario desde los extremos con luz blanca y son de menor tamafio.

Los otros, de mayor tamafio, emiten luces de colores azules, rosas y moradas.

En realidad, sélo hay cuatro grandes focos que provocan los efectos generales en la escena, dos en cada extre-
mo del escenario, dénde se sitian ademas las lineas de luz blanca. Cada uno emite luz de un color azul, verde,

amarilloy rojo.
2.b. La distraccion escenogrdfica.

Infinitas bombillas cuelgan desde unas cuerdas que atraviesan el teatro de lado a lado y una serie de bandas
de focos. Las bombillas que emiten luz blanca, en ocasiones se mantienen estaticas y en otras, parpadean. En

realidad, con estas bombillas no se ilumina la escena, sino que con sus variaciones se construye la escena.
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Para poder ver estos efectos es conveniente un segundo esquema, una representacion temporal (figura 4)
gue analice como estos elementos luminicos se convierten, o al menos apoyan, el disefio y desarrollo del

desfile. Representacion en la que distinguimos fundamentalmente 4 momentos distintos (t1, t2, t3 y t4)

Las bombillas que cuelgan sobre el escenario son por lo tanto la distraccién y los focos, blancos y de colores,
gue se situan entorno y sobre este son la iluminacién. La barra LED la clasificamos como iluminacién y al
acompafiar siempre a los focos de colores, cada vez que hablemos sobre estos, daremos por hecho la pre-

sencia de la barra.

Comienza el espectaculo con las 1.500 bombillas encendidas y los focos de colores crean el efecto de estar
en el interior de una discoteca (t1). Sale la primera modelo, entre humo, por el lado izquierdo del escenario.

A medida que va realizando el recorrido los focos blancos la alumbran (t2).
Figura 4.

Marc Jacobs primavera/verano 2017. Esquema temporal. Elaboracidn propia
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Salen sucesivamente, una detras de otra, individualmente, dejando espacio entre ellas. Una vez las cincuen-
ta y dos modelos han terminado su recorrido, la luz se oscurece. Los focos blancos dejan de emitir luz y solo

guedan los focos de colores y la distraccidn, la luz es igual que la que habia al inicio del espectaculo (t1).

A continuacidn, comienzan a parpadear las bombillas y los focos de colores se mueven, reflejando su luz en
diferentes direcciones (t3). Segundos después vuelven a salir las modelos. Esta vez en fila, todas seguidas.

Los focos blancos las alumbran.

Una vez las modelos han terminado, el especticulo de luces continda. Marc Jacobs sale a dar las gracias al
publico por su asistencia, se retira, y todos los focos se apagan. Las bombillas quedan encendidas en la os-

curidad (t4).
Alexander Wang primavera-verano 2016

Con este desfile se conmemoraban los diez afios de la firma, Alexander Wang. Se disefid un espacio simple
y efectivo: una franja de luz en el suelo por donde circulaban las modelos y sobre la que se organizaron
distintas actuaciones, las coreografias en este caso si incorporaron bailarines y bailarinas profesionales que
completaban los movimientos sencillos disefiados para las modelos, y una gran pantalla donde proyectar

motivos relacionados con este aniversario.

Para analizar su estructura espacial, en un primer esquema (figura 5) se centra una vez mas en el recorrido,

el publico y las luces:
1.a. Recorrido

El recorrido de las modelos es completamente lineal. Aparecen de un extremo de la pasarela, recorren la zona
iluminada y desaparecen por detras de la pantalla. Lo haran dos veces, una de ellas de forma individual, dejan-

do una distancia significativa entre cada una, y una segunda todas juntas, en el mismo orden y en fila india.
1.b. Publico

El publico se situa en linea recta en unas gradas con pendiente para permitir que todos disfrutasen del es-

pectdculo. Toda la accidon ocurre paralelamente a ellos como si se tratase de una sala de cine.
2.a. lluminacioén general

Focos colocados en el techo, de una temperatura de luz muy fria, casi blanca, y una intensidad que permite di-
bujar la pasarela en el suelo. La colocacidn cenital, la intensidad, y la cantidad de focos iluminando verticalmente

toda la pasarela consigue que no se dibujen apenas sombra, lo que facilita la atencién en el espectaculo.
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Figura 5.

Alexander Wang primavera/verano 2016. Configuracién espacial. Elaboracién propia
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2.b. La distraccion escenogrdfica.

La escenografia esta vinculada a la gran pantalla que no sélo hace de fondo visual y de contraste, sino que

permite sobre todo proyectar imagenes relacionadas con el aniversario de la firma.

El movimiento se analiza en un segundo esquema (figura 6) donde se representan los juegos de luz a lo largo

de la duracidn del desfile, distinguiéndose cuatro momentos fundamentales (t1, t2, t3 y t4)
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Figura 6.

Alexander Wang, primavera/verano 2016. Esquema temporal. Elaboracién propia

Comienza el desfile con imagenes en la pantalla como las de una antigua television que ha perdido la sefial
(t1), le preceden unos segundos de apagdn vy ise hizo la luz!: La pantalla emite una imagen blanca inmévil a

la vez que los focos emanan la luz que define el «escenario» (t2).

El desfile discurre naturalmente hasta que vuelven a salir las imagenes iniciales, pero esta vez seguidas de
un estridente video con imagenes que se suceden y videos cortos con fuerte impacto visual (t3). La musica
acompafia a la proyeccion. Es un resumen perfecto de la marca y de su espiritu durante los diez afios de

trayectoria. Incluye trabajos editoriales, otros desfiles y grandes momentos de Alexander Wang.

Tres minutos y medio después el nombre de la firma Alexander Wang, aparece a pantalla completa y los

focos se encienden de nuevo (t4) para recibir el saludo del disefiador que sale a escena.
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Marc Jacobs otono-invierno 2013

Después de un ejemplo con una luz puntual y de otro con una luz lineal, este Ultimo caso trata de analizar la
luz ambiental con un ejemplo que traslada la obra de Olafur Eliasson a las pasarelas. El artista danés realizé
esta instalacidn, “The Weather Project”, para su exposicion en la Tate Modern de Londres, y aqui Stefan Bec-

kam la convierte en el centro de su escenografia.

Como se verd en el andlisis, el sol de Eliasson no es mds que una excusa, un elemento escenografico, ya que
la iluminacidén se consigue de manera lateral y cenital consiguiendo variaciones de sombras, intensidades

cromaticas y temperaturas que simulan el paso del tiempo, como si de un dia se tratase.

En primer lugar (figura 7), se estudia la configuracién del espacio:

Figura 7

Marc Jacobs otofio/invierno 2013. Configuracidn espacial. Elaboracién propia
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1.a. Recorrido

En este caso el recorrido es doble: dos circulos concéntricos. El primero, que bordea casi por completo la
gran alfombra de hormigdn, se repetird dos veces. El segundo recorrido en el que las modelos se sitdan en
un circulo mds pequefio en el centro del escenario, quedan estaticas y terminan este recorrido rompiendo

el circulo y volviendo en dos filas, tal y como entraron.
1.b. Publico

Se sitUa en gradas elevadas como si se trataste de un circo romano, se forma asi un gran circulo exterior

solo interrumpido por el sol, bajo el cual entran y salen las modelos.
2.a. lluminacidn general

El sol, obra de Eliasson se completa con otra pantalla justo enfrentada a éste para conseguir esa luz ambien-
tal calida. Sin embargo, las variaciones en intensidad y en temperaturas de color se consiguen mediante
focos el techo, colocados con distinta orientacién. Hay una banda de focos pequefios que cruzan la sala orto-
gonalmente desde la abertura de entrada al lado opuesto. Estos funcionardn a la par que unos elementos de
mayor potencia, colocados tres a tres delimitando en el techo el espacio circular. Hay también varios pares de

focos superiores distribuidos por la estructura pero que, segun las imagenes, quedaran inutilizados.
2.b. La distraccion escenogrdfica.

La obra de Eliasson, aunque colabora en la iluminacién de las modelos, es mas un elemento de distraccién que
un elemento luminico. Son los juegos de luz del techo los que logran los diferentes efectos. En este caso ademas
podemos considerar que la pieza del artista danés gana con la puesta en escena: parece ser este gran sol el que

provoca los cambios escenograficos, de alguna manera se convierte en un elemento vivo en este espectdaculo.

Aligual que en los otros dos casos, las variaciones luminicas se analizan con un estudio temporal (figura 8)

gue distingue cuatro momentos (t1, t2, t3 y t4).

Comienza el show con el gran sol encendido e iluminando toda la sala. Cuando empiezan a salir las mode-
los, se une a la iluminacidén una pantalla ya mencionada, de la misma tonalidad en el lado opuesto de la

sala, donde se encuentra la prensa, para homogeneizar el efecto en toda la habitacion (t1).

Cuatro minutos después, aproximadamente, se enciende una luz blanca, este es el momento de la «reve-
lacion» de la coleccidn (t2). Los focos se encienden para formar un gran circulo iluminado que las modelos

bordean luciendo la misma ropa y siguiendo el mismo recorrido que en el pase anterior.
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Figura 8

Marc Jacobs otofio/invierno 2013. Esquema temporal. Elaboracién propia

Al encenderse las luces blancas, la pantalla de apoyo para el sol se apaga. En este segundo momento, el
desarrollo del desfile, lo importante es simular el paso del tiempo, cambiando intensidades, inclinaciones y
temperaturas luminicas. El sol si sigue encendido pero debido a la luminosidad de los focos, este parece me-

nos intenso. Esto ocurrird hasta el final del desfile cuando se apaguen los focos de luz blanca.
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Al llegar al final (t3) y las modelos salen desde los laterales de la escultura, en dos filas. Se sitdan, en penum-
bra, en torno a un circulo de luz mas pequefio que el anterior, en el centro del escenario. Este circulo lo delimitan los focos
superiores, pero no los laterales. Una vez estdticas en su posicion, bordeando el circulo, se encienden los focos laterales y el
circulo se amplia lo suficiente como para para incluirlas la zona iluminada. Una pausa y las modelos contintian el recorrido

rompiendo el circulo, intersecdndolo con su marcha y en sus respectivas filas vuelven a salir por donde entraron.

Los focos se apagan, el sol es el Unico elemento encendido, Marc Jacobs sale a saludar y el desfile se da por concluido(t4).

Conclusiones

Los desfiles pueden entenderse como espectaculos. Coreografias sencillas, recorridos de modelos disefia-
dos para mostrar las prendas de moda enriquecidos por espectaculos paralelos y por juegos escenograficos

centrados muchas veces en instalaciones luminicas.

El objetivo de esta investigacion es el analisis de la luz como elemento escenografico, para ello se lleva a
cabo con un andlisis de tres casos concretos donde se distingue entre iluminacidn general y distraccién es-
cenografica. La distraccidn, bombillas puntuales en el primer ejemplo, una pantalla longitudinal en el segun-
do y un gran sol en el tercero son los que fijan la atencion del espectador y los que marcan los tiempos, sin

embargo, sélo pueden jugar un papel apoyados por grandes infraestructuras luminicas.
Comparando el papel de los elementos, podemos distinguir esos tres casos de estudio de la siguiente manera:

En el primero las bombillas puntuales no iluminan la escena, la intensidad es muy baja, pero si que suficien-
te para crear el escenario, casi como si de una instalacién de Yayoi Kusama. La iluminacién por encima tiene

pues el reto de mostrar las prendas sin apagar los efectos de la escenografia.

En el segundo ejemplo la pantalla es un potente elemento para marcar los tiempos, la luz superior no pue-

de competir con ello, pero debe asegurar una iluminacidn uniforme y directa de la linealidad de la pasarela.

Por ultimo, el tercer ejemplo es sin duda el mas complejo. La obra de Eliasson toma un caracter nuevo, la
iluminacion cenital y lateral provoca los verdaderos cambios a lo largo del desfile, pero con esos cambios el

gran sol naranja del artista danés parece cobrar vida.

En definitiva, centrarse en la obra de Stefan Beckam como disefiador de desfiles ha permitido ver distintas
soluciones donde la luz es clave en el desarrollo del espectaculo. Mediante herramientas graficas se ha pro-
fundizado en los tres casos de estudio, herramientas que podrian utilizarse para analizar y comparar otros
desfiles, pero también para analizar escenografias y coreografias mas complejas, donde el movimiento se

acompafia de juegos luminicos.
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La Escoliosis en los Estudiantes de Danza Clasica

Scoliosis in Classical Dance Students

Amparo Conesa Caparroés

Instituto de Educacion Artistica Oriol Martorell, Barcelona (Espafia)

Resumen

La escoliosis es una deformidad tridimensional de la columna vertebral en el plano frontal que modi-
fica las estructuras corporales sobre el eje de gravedad. Se estudiard aquella curva que presente al menos 102
en el Angulo de Cobb, de otra manera, no se podria tratar de escoliosis. Dentro de su tipologia, se encuentra
la Escoliosis Idiopatica Adolescente (EIA) de etiologia desconocida, y siendo la mas frecuente. Actuales datos
estadisticos reflejan incipientes casos de escoliosis en bailarinas de ballet poniendo en duda la conveniencia
de su praxis. Sin embargo, diferentes estudios apuestan por los beneficios que aporta esta disciplina artistica
en base a su principio de colocacion postural. Ante esta problematica, se considera que el profesorado de dan-
za cldsica debe conocer las consecuencias de la EIA en su alumnado a la vez que es necesaria su implicaciéon
en el proceso de deteccion para tratar de aminorar las asimetrias corporales. Se proponen pautas especificas

de colocacion postural para el alumnado con EIA en el aula de danza clasica.
Palabras clave: escoliosis; danza cldsica; ballet; columna vertebral; Escoliosis Idiopatica Adolescente.
Abstract

Scoliosis is a tridimensional deformity of the spine, in its frontal plane, that modifies the body struc-
ture over the center of gravity axis. Those curves of at least 10° of Cobb’s angle will be studied; otherwise sco-
liosis cannot be treated. Regarding its typology, the Adolescent Idiopathic Scoliosis (AIS) of unknown etiology
is the most frequent case. Current statistical data shows incipient cases of scoliosis in ballet dancers, shedding
doubts on the convenience of its practice Nevertheless, different studies bet on the benefits that this art dis-
cipline, based on its principles of postural placement discipline. Faced with this problem, it is considered that
classical dance teachers should know the consequences of AIS on their students, as well as cooperate during
the detection process, in order to lessen corporal asymmetries. Specific guidelines for postural colocation for

the students diagnosed with AIS are proposed for the classical dance class.

Keywords: scoliosis; classical dance; ballet; spine; Adolescent Idiopathic Scoliosis.
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Introduccion
Justificacion

Con motivo de las diversas investigaciones cientificas que revelan una incidencia de casos de escolio-
sis en bailarinas de ballet, se propone una revision bibliografica exhaustiva de diversas investigaciones cienti-

ficas que versen sobre la conveniencia de la praxis de la danza cldsica en estudiantes con escoliosis.

Ademds, se trata de concienciar al profesorado de danza clasica sobre su responsabilidad en el pro-
ceso de deteccidon temprana para minorizar las consecuencias de la escoliosis y tratar de adaptar las correc-

ciones posturales a las necesidades fisicas del alumnado.
Objetivos

El objetivo general es dar visibilidad a las hipdtesis que plantean una posible relacién causal entre la
practica de la danza clasica y la Escoliosis Idiopatica Adolescente (EIA), a la vez que reflejar las diversas postu-

ras cientificas que versan sobre la conveniencia de su praxis en presencia de escoliosis.

En esta propuesta se considera fundamental sensibilizar y concienciar al profesorado de danza clasica
sobre la necesidad de una deteccidn precoz para prevenir las consecuencias perjudiciales de la escoliosis.
Desde una perspectiva pedagodgica, se trata de conocer las consecuencias fisicas que conlleva la escoliosis

en el alumnado para proponer unas pautas metodoldgicas que prioricen en la correcta colocacién postural.

Marco teorico

La Escoliosis

La columna vertebral presenta en el plano sagital curvas naturales denominadas cifosis y lordosis. Sin

embargo, el plano frontal no debe presentar curvas porque si la hubiera tratamos de escoliosis.

La escoliosis “afecta a un 2% de la poblacion general” (Hernandez y Gonzalez, 2001, p. 156) siendo

mayor en las mujeres.

Segun la permanencia temporal, la escoliosis puede ser funcional o estructural. La escoliosis funcio-

nal puede llegar a ser provisional mientras que la estructural es irreversible.

Seguln el numero de curvas laterales. De tipo “C” formada por una sola curva, y de tipo “S” por dos

curvas alternas, aunque ambas son igual de rigidas y severas.
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Por ultimo, se puede clasificar seglin la magnitud de la curva. Pantoja y Chamorro (2015) clasifican en

leves, de 102 a 202; moderadas, hasta 409, y severas, a partir de los 409.

La Escoliosis Idiopatica en Adolescentes (EIA)

La escoliosis estructural se clasifica segln su etiologia. “Si bien el 20% de los casos de escoliosis se
pueden atribuir a trastornos neuromusculares, sindrémicos o congéntios, hasta el 80% de toda la escoliosis se

denomina ‘idiopatica’ o de etiologia desconocida” (Fadzan y Bettany-Saltikov, 2017, 1466).

“La escoliosis idiopatica (El) definida como deformidad tridimensional de la columna vertebral sin
causa conocida afecta al raquis en crecimiento y, segun la edad de inicio, se clasifica en: infantil, juvenil y del

adolescente” (Ramiy Martin, 2016, p. 29).

La Escoliosis Idiopatica Adolescente es la tipologia mas comun y va a ser objeto de estudio en esta

investigacion por abarcar un rango de edad definitivo en la profesionalizacién del bailarin de danza clasica.

Ante su causa desconocida, hay diversas hipdtesis como factores genéticos, déficit de melatoninay su
influencia en el crecimiento, o factores ambientales como la alimentacidn y los habitos saludables. Ademas, la

hipermovilidad articular, un IMC bajo, o la menarquia tardia pueden perjudicar a la escoliosis.

Algunas investigaciones se atreven a proponer la actividad fisica como factor causal de la escoliosis.
Clippinger (2011) creia, en un primer momento, que la escoliosis era motivo exclusivo de los deportes asimé-
tricos y sus desequilibrios musculares, sin embargo, encontrd un elevado nimero de casos en practicantes de

deportes simétricos, como el ballet.

Deteccion y Tratamiento de la Escoliosis

El crecimiento esquelético es un momento critico en la evolucion de la escoliosis, por ello es impres-
cindible realizar una deteccion temprana con el fin de adecuar el tratamiento que permita mitigar las conse-

cuencias fisicas y psicoldgicas.

La deteccion se puede realizar mediante la observacion de indicadores fisicos “...como la asimetria de
la columna vertebral, hombros desnivelados, asimetria escapular, caderas desniveladas, sin alineacién entre

la cabeza y la pelvis o una costilla mas prominente” (Robles et al. 2016, p. 36).

Segln Dunn et al. (2018) la prueba de flexion hacia delante o Test de Adams permite observar las

asimetrias. Es una inclinacion del tronco hacia delante en posicion de bipedestacién con las rodillas estiradas.
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Figural

Test de Adam

Nota. Fuente. Huwyler (2002)

Si la medicién ha dado positivo, conviene realizar una radiografia en bipedestacion para analizar la
morfologia y la severidad de la curva. Ademas, la radiografia permite conocer el estado de madurez dsea
mediante el signo de Risser (0-5) de la apdfisis iliaca. La progresion de la curva disminuye con la madurez

esquelética, consensuada a los catorce afos en la mujer, y a los dieciocho afios en los hombres.

Por ultimo, se debe tener en cuenta los aspectos psicoldgicos que afectan a los pacientes con escolio-
sis, en mayor medida a los que tienen EIA. “...pacientes como los adolescentes, con frecuentes alteraciones
del estado de dnimo, sensibles, con sentimientos de inseguridad y baja autoestima, inconformismo y necesi-

dad continta de reafirmacion de su personalidad” (Rodriguez et al, 2017, p. 168).

El tratamiento busca detener la progresién de la curva e intentar disminuirla. El tratamiento puede

ser la observacion, el uso de corsé o la cirugia. Dependera de las caracteristicas de la curva y del paciente.

A nivel deportivo, debemos diferenciar entre las actividades deportivas generales, que satisfacen las
necesidades fisicas y psicoldgicas del individuo, y los ejercicios especificos de fisioterapia, que se centran en
el tratamiento de la escoliosis potenciando el control postural y los musculos de la columna. No se recomien-
da que los deportes sean prescritos como tratamiento para la escoliosis, pero si como complemento por los

beneficios que aportan al paciente.
La Columna Vertebral en la Colocacién Corporal de la Danza Clasica

En la danza clasica es fundamental la alineacidén corporal que, en gran medida, se sustenta por la

columna vertebral.
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Laane (1981) plantea la estructura corporal dividida en dreas basicas. Los pies y los omoplatos actuan
como zonas de apoyo, y los costados y la columna vertebral como zonas de extension. El apoyo de los pies en

el suelo permite la extension de todo el cuerpo.

Segun Grieg (1994, p. 27) “el peso esta distribuido en tres puntos del pie: el talon y el primer y quinto
dedo del pie”. “Sin una buena colocacién de los pies y un control continuo de esta colocacidn, no puede haber

una colocacidn correcta de las otras partes del cuerpo” (Laane, 1981, p. 20).

Valero (2015) afirma que es imprescindible la buena colocacién de las zonas de apoyo al igual que la
continua sensacion de alargamiento y elevacion de las zonas de extensidn. Las resistencias generadas permi-

ten la amplitud del movimiento en piernas y tronco (columna vertebral, cuello y brazos).
Figura 2

Colocacion corporal en danza cldsica
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Nota. Fuente. Laane (1981)

El centro de gravedad permanece a la altura de la vértebra L5 y “es el punto de partida de los movimientos de
la columna” (Bordier, 1992, p. 75). La linea de gravedad recorre el cuerpo desde la mitad de la cabeza hasta el centro

de los pies, “una cabeza centrada y equilibrada es fundamental para la buena colocacion” (Grieg, 1994, p.22).

La pelvis es zona de apoyo, elevacidn y resistencia. “Se encuentra en posicion neutra, es decir, se excluyen los movi-

mientos de anteversion o retroversion para posibilitar la alineacion del cuerpo y la extensién de la columna vertebral.
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Figura 3

Posicion de la pelvis

Nota. Fuente: Grieg (1994)

La columna vertebral es una zona de extensién que aporta estabilidad al tronco y a la pelvis mediante su
elevacion y alargamiento. Las basculaciones incorrectas de la pelvis pueden conducir a la desviacidn de la columna
vertebral. Esta protegida por diferentes grupos musculares. Segin Huwyler (2002) la accién muscular de los abdo-

minales y los musculos profundos de la espalda previenen las lesiones de la columna.

Segun Grieg (1994) la zona cervical es la de mayor movilidad, concretamente, en la C.7 se produce la mdxima
extension, por ello, es importante indicar en el cambré que la cabeza vaya girando durante el movimiento para no co-
lapsar el cuello. La zona tordcica es la de menor movilidad, pero otorga los movimientos de rotacion. La T12 es la vér-
tebra toracica de mayor rotacién donde se inicia la espiral en movimientos como el attitude o arabesque. Ademas, el
épaulement se visualiza en los hombros, pero tiene lugar en esta parte de la columna. En la zona lumbar, la movilidad

es casi ausente, pero colabora en movimientos de extension como cambré o en la elevacion de piernas por detras.
Posibles Consecuencias de la Danza Clasica en la Columna Vertebral

La practica de la danza clasica puede conllevar modificaciones estructurales en la columna vertebral. Segin
Grieg (1994, p. 17) “la postura basica del ballet clasico alarga la columna vertebral por lo que las curvas son disminui-

das, aunque de ninguna manera, eliminadas [...] las curvas disminuidas hacen una espalda mas fuerte”.

Huwyler (2002) la implicacion de toda la columna vertebral, desde las vértebras cervicales al sacro, en los
movimientos de extension de la columna vertebral inhibe la aparicion de hiperlordosis lumbar en los bailarines de

danza académica.
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Segln Grieg (1994, p. 23) “la espalda de los bailarines, con la columna vertebral alargada y los mus-
culos fuertes y flexibles, permite una rotacién mayor que lo normal”, lo que denota un aumento en la biome-

canica de la columna vertebral.

“Ademas, y de consecuencia mas inmediata para el bailarin de ballet, se eleva el centro de gravedad,
permitiendo mds velocidad y movilidad, y el alargamiento de los musculos de la espalda mejorando su flexi-

bilidad” (Grieg, 1994, p.17-18).

Es beneficioso como el trabajo técnico de la danza cldsica favorezca y prepare a la columna vertebral

para el gesto mecanico que requiere realizar.
Método
Revision Bibliografica Sobre la Posible Relacion Causal entre la Practica de la Danza Clasica y la EIA

La incipiente cifra de bailarinas de ballet con escoliosis idiopatica provoca la estimacién de su practica
como posible factor. Longworth et al. (2014, p. 1725) llegan a afirmar que “...los bailarines tenian 12.4 veces
mas probabilidades de tener escoliosis que los no bailarines de la misma edad” y Negrini et al. (2012) infor-

man de un 24 % de bailarinas de ballet con escoliosis.

Clippinger en 2011 contempla el predominio de bailarinas de ballet con fenotipo ectomérfico, condiciones

fisicas de flexibilidad e hipermovilidad y maduracién tardia, considerados posibles factores de riesgo de la El.

Segun Robson y Chertoff (2010, p. 1) “La mala nutricidn, la alimentacion desordenada y el entrenamiento
excesivo pueden llevar a un desequilibrio hormonal seguido de una menarquia tardia [...] o amenorrea [...] que con

frecuencia puede causar una densidad mineral dsea subéptima en el joven bailarin”.

Ademads, aseguran que “los bailarines que tienen una dieta con bajo consumo de calorias y bajo consumo de

calcio tienen una incidencia relativamente alta con fracturas por estrés y escoliosis” (Robson y Chertoff, 2010, p. 2)

Ante estas hipdtesis, San Segundo et al. (2009) consideran que hay sesgos en los estudios realizados a
bailarinas de ballet. Los factores de riesgo de la EIA como la menarquia tardia, el bajo peso corporal, la hiper-
laxitud y la presencia del dorso plano son habituales en bailarinas de ballet. Incluso aseguran que su praxis no

implica la apariencia o progresion de la escoliosis.

En definitiva, no hay una teoria univoca y es una investigacién en desarrollo. Se considera poder
relacionar los datos cientificos de bailarinas de ballet con escoliosis con los factores de riesgo de la El que
casualmente son caracteristicas fisicas y hormonales de las bailarinas. No podemos afirmar que la practica de

esta disciplina artistica conlleve la aparicidn o progresién de la EIA.
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Revision Bibliografica Sobre la Practica de la Danza Clasica en presencia de EIA

Algunos autores como Green et al. (2009) describen la recomendacién de no practicar actividades
deportivas con escoliosis. Sin embargo, San Segundo et al. (2009) expresan que no existe evidencia cientifica

entre la practica deportiva y la progresién de la escoliosis.

El H'mImdi et al. (2010, p.48) “..., hay gran controversia entre autores acerca de los posibles efectos
del deporte en la escoliosis idiopatica adolescente, aunque se observa un mayor nimero de ellos que consi-

guen demostrar un efecto positivo del ejercicio fisico sobre las deformidades de la columna”.

Por este motivo, seglin Santonja y Martinez (1995) consideran que se debe conocer el gesto y la bio-

mecanica de cada actividad fisica para analizar las repercusiones en la columna vertebral del individuo.

Resulta paraddjico que algunos autores apuesten por el beneficio de la practica de la danza cldsica en
presencia de escoliosis. Howse (2002, p.98) “El entrenamiento para la danza no agrava en forma alguna una
escoliosis. De hecho, sucede lo contrario, y el ejercicio extra que implica la danza, [...] pueden ser beneficiosos

para detener el progreso de una escoliosis o incluso para revertir el problema”.

Pintos et al. (1990, p.253-254) “..., el ballet es muy bueno para corregir escoliosis ya que se trabaja mucho
con el conocimiento del propio cuerpo, con la concientizacion de los movimientos que se realizan y sabiendo qué
musculos se deben utilizar en el momento adecuado”. Ademas, seguin Bourgat (1966, p. 21) “los ejercicios, cons-
cientemente realizados, permiten corregir ciertas anomalias de las vértebras, remediar malas posiciones o confor-
maciones del torso y las piernas y corregir la postura general”. Howse (2002, p.182) afirma que “la danza puede

incluso ser beneficiosa para ejercitar las zonas escolidticas y fortaleces los musculos”.

De todos modos, se considera que cada caso de EIA requiere un tratamiento especifico, “pero las formas
mas habituales son casos leves, para los cuales suele ser beneficiosa la practica de la danza por aportar elementos

de mejora del control postural y por potenciar el trabajo de los musculos del tronco” (Massé, 2012, p.50).

Incluso Picon et al. (2006) proponen, en comparacién con técnicas tridimensionales como Schorth o RPG,
la posibilidad de acoger la danza cldsica como tratamiento de la escoliosis por su congruencia en posturas y posi-

ciones equiparables a estos métodos terapéuticos.
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Resultados
La Actuacion Docente: Deteccidn, Pautas de Actuacion y Prevencion para la EIA en el Aula de Danza Clasica.

Se hace imprescindible la observacién por parte del profesorado de la postura corporal en el alum-
nado con EIA. Se recomienda analizar las posibles anomalias de la posicién corporal desde el plano frontal y

desde el plano sagital.

Simmel (2016) afirma que la escoliosis se puede detectar en posicién de bipedestacién mediante
la diferencia de la altura de los hombros, la posicidon asimétrica de los omdplatos con prominencia de uno
de ellos, asimetria de la cintura, y rotacion de la caja toracica y la pelvis. También, se recomienda el Test de

Adams para discriminar si se trata de una escoliosis o de una postura escolidtica.

Figura 4

Estructura corporal
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Tras su deteccidn, el profesorado debe conocer las limitaciones y necesidades del alumnado con EIA

Nota. Fuente: Grieg (1994)

en el aula de danza clasica.

Howse (2002) asegura la importancia de fortalecer los grupos musculares de las piernas ya que pre-

sentan debilidad y repercuten a una incorrecta colocacién del peso.

“Estas correcciones deben iniciarse en los pies y las piernas y avanzar hacia arriba. A no ser que se

corrija la base, es imposible que la espalda adopte la mejor postura posible” (Howse, 2002, p.180).
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Se considera una buena herramienta pedagdgica el uso del espejo. Pintos et al. (1990, p.253) “... la
importancia de un espejo en cuanto a la concientizacién de la buena postura” permite al alumnado compren-

der de manera visual cual es la adecuada posicién corporal, pero no exime de educar en la autopercepcion.

Otro aspecto fundamental, es la tension muscular que provoca la escoliosis y la necesidad de la
correcta respiracion. Pintos et al. (1990) consideran que se debe aumentar la movilidad de las costillas y de
las escdpulas para una dptima respiracién, ademas, se recomienda potenciar la respiracion diafragmatica en
lugar de la toracica. Segun Pintos et al. (1990, p.254) “la gimnasia yoga es un buen complemento para los

bailarines”.

Por ultimo, es favorable que el profesorado de danza cldsica promueva medidas de prevencion contra
la progresion de la escoliosis idiopatica. Clippinger (2011) considera que se debe concienciar al alumnado en

realizar los movimientos a ambos lados por igual y no abusar del lado dominante.

Ademas, el profesorado debera concienciar al alumnado en la importancia de una buena alimenta-
cion. La escasez de minerales como hierro y una ingesta minima pueden provocar un bajo IMC, que junto a

una menarquia tardia son factores de riesgo en el desarrollo de la EIA.

Ademas, Clippinger (2011) reclama transmitir las actitudes de higiene postural a los alumnos de dan-
za. Es importante que no lleven un peso excesivo sobre la espalda y si fuera asi, alternar en cada hombro para

compensar la carga evitando incidir sobre la asimetria muscular de la escoliosis.

La Actuacion Docente: Propuesta Metodoldgica Para la Correcta Colocacion Corporal del Alumnado

con EIA

En el aula de danza cldsica, el alumnado con escoliosis integra las indicaciones corporales comunes
al grupo, pero se considera necesario proponer unas pautas de colocacién acordes a sus necesidades. Se
presenta una propuesta de intervencion educativa que reivindica una correcta colocacién corporal mitigando

las asimetrias de la escoliosis.

Howse (2002, p.178). “Ciertamente, la mayor diferencia entre el buen profesor y el que se muestra
indiferente es la capacidad del primero para detectar errores leves de la técnica y dar con una correccion

precisa y completa para el estudiante”.
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Figura 5

Primera posicidn en face

La prioridad es corregir el alineamiento del torso, concretamente, las asimetrias de los hombros y las
crestas iliacas. Se recomienda la busqueda de la alineacidn desde el alargamiento del costado correspondien-
te al hombro mas bajo, y no indicar la accion de bajar el hombro mas alto puesto que aumentara la tensién
muscular. Se aconseja poner una mano en el costado del hombro mas bajo para que lo alargue, y la otra en el

hombro opuesto para limitar su elevacidn porque es probable que suceda.

Ademas, se recomienda indicar la correccién de las crestas iliacas buscando la sensacién de alargar
y elevar ambas caderas por delante, manteniendo la resistencia de la pelvis y su basculacidn en dehors. Se
recomienda indicar al alumnado que sienta elevada, por delante, la cadera mas baja, pero, sobre todo, que
intente empujar esa cadera desde atras hacia la linea de gravedad para lograr la correcta distribucién del peso

corporal.
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Figura 6

Primera posicion plié de perfil

Desde el plano sagital, se evidencia la prominencia de un hombro, un lado costal y una cresta iliaca.
Ademas, se puede percibir la joroba anterior provocada por la deformacidn de las costillas a causa de la ro-

tacion vertebral.

Se recomienda visualizar el torso como un rectangulo formado por cuatro puntos, los dos hombros
y las dos crestas iliacas. Esta imagen debe estar interiorizada por el alumno para poder lograr la denominada
cuadratura del torso. El profesorado puede ayudar a sentir la alineacién horizontal poniendo una mano en la

cadera mas prominente y otra en el hombro opuesto para crear resistencia y lograr la cuadratura del torso.
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Figura 7

Coupé devant en face

En coupé, puede suceder que se eleve la cadera de la pierna de trabajo por una incorrecta sensacion de movilizar
esa pierna desde la rodilla. Para ello, se recomienda pautar que la pierna de trabajo forme la posicién desde la elevacion
del pie para formar el coupé, passé o retiré. Ademas, el torso, sobre todo el lado perteneciente a la pierna de base debe

realizar un trabajo de sujecion muscular que permita mantener el tronco alineado en el eje vertical sin inclinacion lateral.

Es probable que, al realizar los movimientos de coupé, retiré o passé, la cadera de la pierna de soporte quede
relajada perdiendo la elevacién y la rotacién necesaria. Para ello, se recomienda indicar que la cadera empuje hacia el

centro del eje de gravedad logrando el emplazamiento correcto del peso corporal.

En battements tendus devant, derriere o la second, la cadera de la pierna portante puede realizar un desplaza-
miento hacia fuera del eje vertical, sin embargo, es menos frecuente que cuando las piernas estan dobladas. Desde el
plano frontal, se puede observar la asimetria en la altura de las crestas iliacas y los hombros y el desplazamiento lateral

del costado de la pierna portante.

La pierna a terré requiere un trabajo de colocacion que contintia cuando las piernas aumentan la altura respecto
al suelo, bien sea de 452, 909, 0 1802. En la posicidn de arabesque, se recomienda indicar la conexién del pie de la pierna
de trabajo con el hombro de la pierna portante, ello permitird que la pierna del arabesque esté alineada con la espalda, y
el peso del cuerpo no se desvie hacia el talén. Ademas, los costados deben de estar en continda extension en oposicion

a la resistencia de la fuerza de los hombros hacia abajo.
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Figura 8

Arabesque

™

Nota. Fuente: Grieg (1994)

En definitiva, se recomienda focalizar de forma individualizada y personalizada en la alineacidn de las

crestas iliacas y los hombros respecto a sus ejes horizontales para crear la cuadratura del torso.

Es muy importante la continua sensacidén de extensidn de la columna vertebral alargando ambos
costados, sobre todo, el que se presenta mas acortado. Ademas, la accién muscular de los hombros hacia
abajo y hacia afuera crearan la resistencia oportuna para estabilizar los omoplatos y poder dar movilidad a

los brazos y la cabeza.

Es fundamental la respiracidén para oxigenar la musculatura y no provocar tension en el trabajo téc-
nico al que predispone el alumnado con escoliosis. A pesar de la necesidad de la movilidad de las costillas
y su accion en la respiracion intercostal en danza, es necesario que permanezcan recogidas para permitir la

colocacion del torso.

Por ultimo, la resistencia creada a través de la fuerza de los pies en la base de sustentacién permite
la extension de todo el cuerpo, fundamental en la columna vertebral. El sacro se posiciona hacia el suelo para
poder bascular la pelvis y mantener los isquiones alineados con los talones. La faja muscular debe estar activa
en todo momento para lograr la correcta colocacion del tronco y proteger a la columna vertebral de posibles

lesiones.
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Conclusiones

Tras la revision bibliografica de diversos estudios que muestran la incipiente cifra de bailarinas de
ballet con escoliosis, se considera inverosimil la posible relacién causal entre la praxis de la danza cldsica y la

Escoliosis Idiopatica Adolescente.

Ademas, se revela una postura cientifica que avala el beneficio de la prdactica de esta disciplina artisti-
ca sobre los adolescentes con escoliosis. Aunque no tenga veracidad unanime puesto que la documentacién
requiere una continuidad de investigacidn, se evidencia la no contraindicacién de la practica de danza clasica

en presencia de escoliosis.

En este trabajo de investigacidn se pone como foco de accidn al profesorado de danza cldsica para que
participe desde una responsabilidad deontoldgica en la deteccidn temprana de la escoliosis de su alumnado

evitando las consecuencias perjudiciales de su progresion.

Como medidas de prevencidn se recomienda educar en la importancia de un trabajo homogéneo de

los ambos lados y no abusar de las habilidades del lado dominante ante la presencia de la dificultad técnica.
Ademas, se debe concienciar en la importancia de los habitos saludables y de una buena alimentacion.

Sobre las necesidades especificas del alumnado con escoliosis, se recomienda un trabajo técnico mi-

nucioso que se centre en la correcta colocacion corporal compensando las asimetrias propias de la escoliosis.
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Resumen

Nos adentramos en la obra E/ maleficio de la mariposa del Ballet Flamenco de Andalucia, estrenada en
2021 con motivo del centenario de la obra de Federico Garcia Lorca con el mismo nombre. A través de una
aproximacién al pasado artistico de creadoras, como “La Argentina”, “La Argentinita” o Loie Fuller, y de
pintores, como Pablo Picasso, pretenden reavivar e inspirarse en él, provocando una reflexion del presente.
De manera que, la modernidad y la vanguardia de tiempos anteriores es entendida como materia prima para

la reinterpretacion de los bailes y su vestuario, -que es lo que nos ocupa-.

Palabras clave: Ballet Flamenco de Andalucia; danza espafiola; El Maleficio de la Mariposa; Pablo Picasso;

vestuario.

Abstract

We delve into the work El maleficio de la mariposa, premiered by the Andalusian Flamenco Ballet in 2021 on
the occasion of the centenary of Federico Garcia Lorca’s work of the same name. Through an approach to
the past of women creators such as “La Argentina”, “La Argentinita” or Loie Fuller and painters such as Pablo
Piccaso, they intend to revive and be inspired by it, provoking a reflection of the present. Thus, modernity
and the avant-garde of previous times is understood as raw material to reinterpret the dances and their

costumes, -which is what concerns us-.

Key words: Andalusian Flamenco Ballet; Spanish dance; E/ Maleficio de la Mariposa; Pablo Picasso; costume.
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Introduccion

“Somos nosotros quienes tenemos que mirar que el hilo de la tradicion
no se rompa y que se ofrezcan oportunidades a los artistas para que
acrecienten la preciosa sarta de perlas que constituye nuestra

herencia del pasado” (Gombrich, 1950, p. 597).

En el siglo XX se instauraria el espacio teatral como una plataforma favorable para darse a conocer los
artistas entre el publico. Esto permitid un estrecho contacto entre creadores de otras disciplinas, dando lugar
a obras donde la hibridacidn, las sinergias y la transversalidad son utilizadas en pro del acto creativo. Donde
el pintor puede salir “de los margenes del lienzo para experimentar con el movimiento, la corporalidad, el
discurrir del tiempo y la convivencia con la musica” (Murga, 2015); sumado a las posibilidades que ofrece la

danza como arte sin palabra hablada.

Con la aparicidn de los Ballets Russes de Sergei Diaghilev (1909-1929) surgié un modelo de compafiia
vanguardista donde experimentar en el ambito de la creacién escénica, tomando el discurso del concepto

|II

de “obra de arte total” del que nos habla Richard Wagner. Gracias a este didlogo interdisciplinario, a partir
de la década de los treinta “la faceta escenografica del pintor de caballete estaba mas que asumida” (Murga,
2013, p. 131). Por tanto, la composicion musical, la coreografia, el libreto, la escenografia, el vestuario y la

iluminacion pasaron a ser aspectos fundamentales de la obra.

Junto a Diaghilev trabajaron artistas como Pablo Picasso, Joan Miré, Juan Gris, Josep Maria Sert y
Pedro Pruna que supusieron un referente para el arte espafiol y, en concreto, para la danza. No obstante,
ademas de esta compaiiia, encontramos en Espafia otras como los Ballets Suecos, los Vieneses, Alexandre y
Clotilde Sakharoff, Anna Pavlova, los Bailes Rusos de Bronislava Nijinska, los Ballets Russes de Monte Carlo,

los Ballets de Woizikovsky y las bailarinas de danza moderna Loie Fuller e Isadora Duncan.

Hay que tener en cuenta que, anteriormente a esto, en el contexto nacional la danza espafiola
se encontraba en los bailes del candil, cafés cantantes, tabernas, hogares o fiestas privadas. Por lo que la
apariciéon de estas compafiias internacionales supuso una revolucién en la historia de la danza espafiola,
surgiendo companiias como los Ballets Espagnols de Antonia Mercé (1928). En esta se hibridaba el concepto
nuevo vanguardista junto con el concepto de “lo espafiol”, gracias al genio creador de Manuel de Falla, Isaac
Albéniz, Ernesto Halffter, Gustavo Duran, Cipriano Rivas Cherif, Federico Garcia Lorca, Salvador Bartolozzi,

Manuel Fontanals y Néstor de la Torre, entre otros (Murga, 2009).
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Por otro lado, encontramos en esta misma linea la Gran Compaiiia de Bailes Espafioles de Encarnacién
Lépez (1933), en colaboracién con Ignacio Sanchez Mejias, Federico Garcia Lorca y Ernesto Halffter, donde
participaron con sus disefios plasticos Salvador Bartolozzi, Santiago Ontafidon, Manuel Fontanals y Alberto
Sanchez. Ademads de otros artistas como Teresina Boronat, Laura de Santelmo o Vicente Escudero, quien se

desarrollaria en la faceta de pintor atraido por estas corrientes (Murga, 2012).

Aparece, asi, el surgimiento de los ballets flamencos, lo que trae consigo una profesionalizacién,
estilizacion y sistematizacion de los pasos de baile, volviéndose fundamentales los ensayos para una buena
precisiéon y coordinacion. De manera que la figura del bailaor se fue sustituyendo en pro de la del bailarin. En
cuanto al aspecto sonoro, se incorporan a los estilos flamencos la musica clasica espafiola. Ademas, vemos una
intelectualizacién en el baile y el concepto de espectaculo, -donde la generacién del 27, con personalidades
como Lorca, e iniciativas como el Concurso de Cante Jondo de 1922 tienen una gran repercusion en este
arte-. Se reclama la presencia de un publico mas culto. Surge, asimismo, una jerarquia dentro la compaiiia,
diferenciando el cuerpo de baile de los solistas, asi como la figura del maestro, coredgrafo, director y la del
artista-empresario. Por lo que, encontramos una preferencia hacia las representaciones colectivas (Cabrera,

2020).

De esta manera, comienza la llamada etapa de la teatralizacién. Momento de gran dignificacién para
la danza espafiola y el baile flamenco a nivel nacional e internacional, que irdn desarrolldndose gracias a sus

artistas.

Por tanto, todas estas aportaciones artistico-creativas supusieron una transicién en cuanto a la
concepcidn de esta danza y la obra escénica. La pintura y su plasticidad, -sumado a las otras disciplinas-,
ofrecieron un campo de posibilidades desconocido hasta el momento, que ligado al genio creador marcé
un hito en la historia de la teatralizacién de la danza espafiola en su complejidad. Legado del que se sirven
companiias como el Ballet Nacional de Espafa o el Ballet Flamenco de Andalucia, que es el que nos ocupa,
a través de obras como E/ Maleficio de la Mariposa (2021). Una obra que aglutina los elementos plasticos
mencionados, la contextualizacidon e inspiracién en la época de finales del XIX y principios del XX, asi como la

presencia de identidades artisticas, cuyo su legado, memoria y cuerpo fundamentan el espectaculo.

El andlisis de todos estos elementos son el objetivo de nuestra investigacion, sumado al estudio de
la reconstruccion del vestuario creado para esta obra. De manera que se han tomado como herramienta
metodoldgica diversas fuentes bibliograficas especializadas, fuentes primarias a partir de material iconografico

y filmico de El maleficio de la mariposa (2021) y la entrevista con la propia disefiadora.
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Arquetipos Artisticos Legados Para la Reconstruccidn y Reinterpretacion de El Maleficio de la Mariposa

del Ballet Flamenco de Andalucia

El Ballet Flamenco de Andalucia se trata de una institucion creada en 1994 de la mano de Mario
Maya (1994-1996), seguido de la direccién de Maria Pagés (1996-1997), José Antonio Ruiz (1997-2003),
Cristina Hoyos (2003-2010), Rubén Olmo (2011-2013), Rafaela Carrasco (2013-2016), Rafael Estévez (2016-

2018) y Ursula Lépez (2018-actualidad).

Dicho ballet se sumergié en la aventura de El Maleficio de la Mariposa. Una obra basada en una
profunda tarea de investigacién llevada a cabo por la Dr. Idoia Murga Castro, especializada en el campo de la
danza espafiola durante la época de la Edad de Plata. A través de una importante labor de recuperacién de
un patrimonio histérico dancistico, nos acercan a una interpretacion original de sus movimientos y formas,
a excepcion de la musica, escenografia, figurines y atrezo que seran actualizados, aunque inspirados en los

artistas y sus obras, como veremos a continuacion.

Incluso con un caracter pedagdgico, se establece un compromiso con nuestra sociedad y nuestra
cultura, con nuestro pasado y nuestro presente, como hiciera en su dia Lorca. Recuperar y tomar la tradicién
como reivindicacién y modernizacién. Se manifiestan “anacronistas, capaces de mostrar varios tiempos a la

vez, pero nunca anacrénicos” (anénimo, 2021).

Asi, toman la figura de Lorca como centro del espectdculo con motivo del centenario de su primera
obra teatral El maleficio de la mariposa, que tanto revuelo causé en su dia, de la mano de “La Argentinita” en
el papel de la mariposa blanca. Mariposa, emblema de la danza moderna, que representa la metamorfosis,

la transformacién, la delicadeza y la sensibilidad.

Los cuerpos de los bailarines habitan cuerpos pasados de mujeres intérprete-creadoras,
esencialmente, con las que Lorca tuvo el placer de trabajar y colaborar, asi como de contemplar o atisbar.
Antonia Mercé, Encarnacién Lopez, Carmen Amaya a través de su colaboracidn con Luis Bufiuel o Martha
Graham. Pues seran las mujeres de esta generacién las principales transgresoras y creadoras, -aunque
hay excepciones-; ademds de que para Lorca lo femenino y la mujer tuvo siempre una gran presencia e

importancia.

Se ha realizado un ejercicio de recuperacién de un patrimonio, legado y memoria que nos pertenece,
y que ha sido olvidado en numerosas ocasiones. Como tejedora principal de esa memoria encontramos a

Ursula Lépez en colaboracién con Pedro G. Romero.
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Profundizando ya en la estructura del espectaculo, hay que decir que esta dividido en tres partes,
cada una de las cuales posee diferentes referencias de artistas relacionadas con la danza moderna o la danza

nn

espafiola. Enla primera, “el pregdn de las naranjas de Antonio “el Divino””, encontramos el arquetipo de Fanny
Elssler a través de La Cachucha (1836), uno de los primeros bailes espanoles con repercusion internacional,
cuyo legado se vio reflejado en las Zambras del Sacromonte de Granada (1898) que, a su vez, nos conecta
con la infancia de Lorca. Continuando con el contexto teatral del siglo XIX, se abarcan tres obras innovadoras
como son Serpentine dance de Loie Fuller (1897), la Danza del fuego de El amor brujo de Pastora Imperio
(1915) y El maleficio de la mariposa de Lorca con “La Argentinita” (1920). Le sigue la Danza de los ojos verdes,
una pieza solista fundamental en el repertorio de “La Argentina” (1916), regalo de Enrique Granados, y E/

fandango del candil de “la Argentina” (1927), primera gran obra grupal con composicion musical de Gustavo

Duran que se encuentra proxima a las Goyescas de Granados.

En la segunda parte, “el pregén de las brevas de Anastasio Ruiz”, encontramos Serenate de Gret
Palucca (1932), -bailarina perteneciente al expresionismo aleman, seguidora de Mary Wigman y que inspird
a Vicente Escudero y Antonia Mercé-, y el Corpus-Christi en Sevilla de la Suite Iberia de Isaac Albéniz por “la
Argentina” (1929). Le sigue Cuadro flamenco de los Ballets Russes de Diaghilev (1923) y La Romeria de los
Cornudos de Compaiiia de Bailes Espafioles de “la Argentinita” (1933), ambas piezas afines por la presencia de
baile flamenco mas tradicional ligado al concepto vanguardista. Contintan con alusiones a Tértola Valencia,
La gitana de los pies desnudos (1919), bautizada asi por Rubén Dario, quien le dedicé un poema. Pantomima,
estampa y variedades llenos de erotismo y con caracter orientalista que enlazan y contrastan con Las calles
de Cddiz de “La Argentinita” (1933) junto a “La Macarrona”, “La Malena” y Fernanda Antunez. Para acabar
con las Alegrias de Cddiz de Regla Ortega (1936), una pieza que auna la tradicion de un baile flamenco “de

mujer”.

Por ultimo, inicia “el pregdn del Zarapico del Nifio de las Moras” que aglutina El lenguaje de las lineas
de “La Argentina” (1935), una conferencia bailada (Bardet, 2013) cuyos textos son evocados con un baile al
desnudo, “a palo seco”. En esa misma linea, contindan con la Coleccidn de canciones populares espafiolas
antiguas (1931) de “La Argentinita” y, como extension a estas, El café de Chinitas de la Compaiiia de la misma
(1943). Le siguen dos piezas llenas de dramatismo de dos grandes figuras, Deep Song (Cante Jondo) de Martha
Graham (1937) y [Los cabales] Sequiriya de Pilar Lopez (1947), que serviran de analogia con la tragedia de la
guerra civil espafiola (1936-1939), la muerte de Lorca y la Segunda Guerra Mundial (1939-1945). Para acabar
con otro homenaje a Lorca con Guns and castanets de Ruth Page (1939), heredera de Graham, donde toma

elementos musicales de la Carmen de Georges Bizet (1875) en unién con el Llanto por la muerte de Ignacio
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Sdnchez Mejias de Lorca (1935); y con Carmen Amaya a través de su Taranto (1942), palo flamenco nunca

antes bailado (Hidalgo, 2010).
Pablo Picasso y su Relacidn con la Danza Espanfiola

Pablo Picasso (Malaga, 1881-1973) fue uno de los artistas mas importantes de la pintura vanguardista
del siglo XX. Aunque también se dedicé a la escultura, disefios de vestuario y escenografias, implicando una
revolucion en este campo. De gran prestigio a nivel nacional e internacional, se ha convertido en referente
para numerosos artistas de posteriores generaciones, pues sus formas cubistas han tratado de ser imitadas,

incluso a través del propio cuerpo, por bailaores como Vicente Escudero o Israel Galvan.

Artista versatil que ha pasado por diferentes etapas artisticas: el periodo azul (1901-1904), el periodo
rosa (1904-1907), cubista (1907-1914), clasicista (1917-1927), -momento en el que comienza a interesarse por
la musica y el ballet, tras conocer a artistas como Manuel de Falla, Igor Stravinski u Olga Koklova-, surrealista
(1928-1932), -entre medias estaria el encargo de la serie de grabados, la Suite Vollard, por iniciativa de
Ambroise Vollard (Alcalde, Asencio y Macias, 2006)-, el periodo expresionista (1937-1947), el periodo de
Vallauris (1947-1954) y su ultima etapa en la que realizd diversas interpretaciones de obras de pintores como

Diego Velazquez, del que pintd 44 lienzos de Las Meninas (1656) (Preckler, 2003).

Centrandonos en la relacién entre Picasso y la danza, su primera incursidon en el mundo de las artes
escénicas se produjo a través de los Ballets Russes de Diaghilev. Participd en los decorados y vestuarios de
algunas de sus obras como Parade (1917), -con musica de Erik Satie, coreografia de Léonide Massine y texto

de Jean Cocteau-, donde conoceria a la que seria su primera esposa, Olga Khokhlova.

A partir de ahi su colaboracidon se extenderia a otros ballets, como Le tricorne (1919), -cuyo proceso
creativo se extendié de 1916 a 1919-. Estrenado en el Teatro Alhambra de Londres el 22 de julio de 1919,
dirigido por Ernest Ansermet. La obra estd basada en la novela de P. Antonio de Alarcén, con coreografia de
Massine, musica de Falla, libreto Maria Lejarraga y decorados, maquillaje y vestuario de Picasso (Gallego,
1993). Una obra clave dentro del repertorio de la danza espafiola teatralizada, junto con el Amor Brujo, de la

gue se han realizado numerosas versiones.

Dentro de este ballet destacan dos telones: el de la obertura musical, -solicitado explicitamente por
Picasso y que firmd como Picasso pinxit-, y el telén de fondo con una estética de caracter espafiol, que seria

repetido posteriormente en otros telones de ballets de danza espafiola. De su vestuario hay que destacar que
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se tratd de un proceso elaborado con numerosas pruebas de dibujos y de color. En ellos se puede observar
una jerarquia y sociologia de los caracteres de los personajes ligado al color, donde ninguno de ellos es igual

a otro, -exceptuando el de los harineros y las aguadoras- (Galiardo, 2021; Ferreiro, 2021).

Tras este ballet colaboraria en Pulcinella (1920), donde hay que destacar el uso de las mascaras.
Elemento relacionado con la corriente vanguardista, propia de dramaturgos como Bertolt Brecht (1898-1956)

que se inspiran en culturas orientales.

En Cuadro Flamenco (1921), donde la influencia de la danza espafiola y el baile flamenco en sus
disefios son evidentes y donde cuentan con la presencia de Maria Albaicin, “La Rubia de Jerez”, “La Lépez” y

“Gabrielita del Garrotin”, Rojas, Tejero, Juan Sanchez “El Estampio” y Mate “el sin pies” y “El Moreno”.

Asimismo, colabora en el telén de Le Train Bleu (1924) tomando su obra Dos mujeres corriendo en
la playa. La carrera (1922), junto a Jean Cocteau encargado del libreto, Darius Milhaud de la musica, Coco
Chanel del vestuario, Bronislava Nijinska de la coreografia y Henri Laurens de la escenografia. O en el ballet
Mercure (1924), iniciativa del conde Etienne de Beaumont, donde Picasso se acerca a una expresiéon mds

vanguardista de la escena.

Desde que comenzd a colaborar con los Ballets Russes estudid con detenimiento los movimientos y
dinamicas de los bailarines, como muestra la serie de dibujos sobre Bailarines (2017). Ese vinculo le permitio
tener un gran conocimiento y comprension del espacio dentro de las artes plasticas, provocando un mayor
movimiento y ritmo en pinturas como Los tres musicos (1921) o La danza (1925) (Ramirez, 1996). Sin olvidar
gue también trabajoé en el decorado de Antigone (1922), Andrémaca (1944), Edipo Rey (1947), Le 14 Juillet

(1936), Chant Funébre (1954) o en el ballet Icare (1962) de Serge Lifar.

Ademas, entre la danza espafiola y Picasso habra una relacién reciproca, pues para el malaguefio,
aunque de joven se trasladara a Catalufia, sus raices andaluzas estaran muy presentes en gran parte de
su obra, evocando elementos, espacios y personajes relacionados, como en Bailaora (1899) o Bailarina

malaguefia (1900).
Una Vision Picassiana dentro del Vestuario de El Maleficio de la Mariposa del Ballet Flamenco Andaluz

Centrandonos en el disefio de vestuario de la obra, hay que decir que fue el primer encargo del Ballet
Flamenco de Andalucia a Belén de la Quintana. No obstante, el proceso inicial de investigacion estilistico fue

realizado por Teresa Lanceta. En él, toman referencias de las danzas y bailes del pasado y su contexto actualizandolo.
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Asimismo, se quiere diferenciar la presencia de los bailarines como intérpretes y como personas/
espectadores de la obra. De manera que se emplean tonos nude, como basicos, incorporando los
complementos que identifican al baile en el momento de la representacidon, como nos manifesté en una

entrevista la propia de la Quintana (27 de enero de 2022).

Comenzando por orden de aparicién, tenemos al cantaor-pregonero con un traje de chaqueta con
estampado clasico, lazo negro y con el detalle de unas cucarachas plateadas como broches, en homenaje y
referencia a los personajes de la obra El maleficio de la mariposa de Federico Garcia Lorca. Vestimenta que

cambia al final de la representacién, mas flamenco esta vez.

Entran en escena los intérpretes. En primer lugar, aparece la bailarina bolera que recrea la Cachucha
de Fanny Elssler con una falda con vuelo en blanco roto, cuerpo de color carne, zapatillas y un recogido
clasico; frente a esta vemos a la bailarina mas flamenca del Sacromonte con zapatos, palillos, falda negra
con vuelo, una falda bajera, cuerpo de color carne y recogido a partir de una trenza. Por lo que se ha llevado

a cabo un proceso de reconstruccidon y reinvencion poniendo el foco en la actualizacion de este vestuario.

Figura 1.

Figurines de La Cachucha de El maleficio de la mariposa del Ballet Flamenco Andaluz por Belén de la

Quintana.

Nota: Todo el conjunto de las imagenes del articulo son parte del Vestuario de El maleficio de la

mariposa del Ballet Flamenco de Andalucia, por B. de la Quintana, 2021, Archivo personal de la disefiadora.
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Ya con el resto del elenco, recordandonos a los corrillos que tendrian lugar en el Sacromonte, aparecen
las bailarinas con un vestuario en tonos nude con figuras (estrellas, circulos...) que aportan un toque de color
en las blusas y delantales (azul, verde y amarillo-dorado) y con peinados diversos (colas, mofios, trenzas y
ondas); mientras que los bailarines llevan camisa y pantalén en tonos tierra, grisaceos y blanco roto, ademas
de los toques de color que aportan las figuras que menciondbamos. Todos ellos diferentes, pero en sintonia,
como ocurria en el contexto original de la pieza. “Pedro G Romero queria evocar las cuevas de Granada, con
esa parte tan dorada y la geometria de sus azulejos. De ahi vienen las referencias. Todo estd pintado a mano”

(De la Quintana, 2022).

Figura 2.

Figurin de mandiles para la cueva de Sacromonte de El maleficio de la mariposa del Ballet Flamenco

Andaluz por Belén de la Quintana.

Le sigue Serpentine dance donde, inspiradas en las prendas de Loie Fuller, las bailarinas visten unas
tunicas y alas blancas, con un recogido sencillo y sobrio para resaltar la plasticidad del movimiento y del

vestuario.
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Figura 3.

Figurin de Serpentine dance de El maleficio de la mariposa del Ballet Flamenco Andaluz por Belén de

la Quintana.

Hay que destacar el papel importante que juega el cabello y cémo se adapta en funcion de las exigencias
y requerimientos de la obra y la figura que representan. Por ejemplo, al aparecer el personaje de Pastora Imperio,
vemos a la bailarina con el cabello suelto, ademas de con un vestuario completamente diferente al original; o
cuando se interpreta a “la Argentina” con caracoles y ondas pronunciadas, vestida con un traje que recuerda a la
Nifia bonita del Fandango del candil de Néstor de la Torre y al que utilizé en su Danza de los ojos verdes. Vestido
del que hay que destacar las lineas angulosas, su vuelo, el largo de la falda -que recuerda a las bailarinas de danza

espafola de generaciones pasadas- y los tonos fucsia, blanco (incluida la peineta) y verde, en sintonia con la pieza.
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Figura 4.

Figurin de “La Argentina” de la parte primera de El maleficio de la mariposa del Ballet Flamenco

Andaluz por Belén de la Quintana.

En cuanto a los bailarines, aparecen con unos sombreros negros con 6 velas que recuerdan a los de
El fandango del candil de “la Argentina” y, mas directamente, al propio Francisco de Goya. Aunque no sera el

Unico momento en el que se utilicen unos sombreros peculiares.

Por otro lado, en las piezas recreadas de danza moderna, como la de Gret Palucca, las bailarinas visten
unas faldas similares a la original en tonos tierra y blanco roto, sin volantes, pero con vuelo, y con unos tops

cortos.

También vemos referencias al surrealismo de Picasso, como en la espaldera de nubes que porta la
bailarina con flores y un sol saliendo de la cabeza en el momento de la interseccién con la pieza Corpus-Christi
en Sevilla, representando las nubes y la corona que rodean a la virgen en las procesiones, seguida de los

bailarines descalzos con los torsos al descubierto y pantalén remangado.

Bailan descalzos y con zapatos, -en un primer momento de color carne hasta Cuadro Flamenco que
son negros-. De esa pieza hay que destacar las alusiones a cuadros y vestuario de Picasso por los colores, los
sombreros de lineas angulosas -inspirados en La mujer que llora (1937) y Busto de mujer con sombrero (1939)
de Picasso-, los chalecos y mandiles con tridngulos, lineas e, incluso, con la cara de una mujer que recuerda a
su obra El suefio (1932). Todos ellos diferentes, pero en sintonia entre ellos y con la obra original. Ademas, se
introduce en la escenografia minimalista un personaje que nos recuerda a los creados por el artista para los

managers de Parade.
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Figura 5.

Figurines de Cuadro flamenco de El maleficio de la mariposa del Ballet Flamenco Andaluz por Belén

de la Quintana.

Aparece, como referencia a Tértola Valencia, la primera bata de cola en tonos blanco y negro con
espirales pintadas a mano, complementada con el manton rojo dotado de una importante funcion deictica.
Vemos aqui el uso de la curva, tan ligado a lo exético y lo oriental, aunque nos recuerda también al vestuario del
acrébata disefiado por Picasso para Parade. A continuacion, se suman otras cuatro batas de cola que completan
el cuerpo de baile de las Calles de Cadiz, cada una de ellas con el volante inferior de un color diferente (verde,
azul, dorado, rojo y morado). Y destacar que, uno de los mantones utilizados en esta pieza, recuerda al patrén

seguido con las lineas y colores del vestuario de Le tricorne de Picasso.

Figura 6.

Figurin de “Tértola Valencia” de El maleficio de la mariposa del Ballet Flamenco Andaluz por Belén de la Quintana.
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Asimismo, uno de los bailarines con bata de cola reconstruye las alegrias de Regla Ortega, sin mas
acompafiamiento musical que el de su propia respiracion. Con un traje que recuerda al original, aunque

alternando la combinacién blanco y negro de los volantes.

Le sigue El lenguaje de las lineas de “La Argentina”, donde se interpreta su conferencia bailada con un

vestido plateado con brillo y cuello de barco, muy similar al corte del vestido de “La Argentina”.

Finalmente, el cuerpo de baile aparecera con pantaldn negro, camiseta blanca y chaqueta negra
(bomber) que recuerdan al vestuario utilizado en Guns and castanets de Ruth Page. A excepcion de la bailarina
en el papel de Martha Graham y Pilar Lépez que interpreta su baile, descalza y posteriormente con tacones,
con una bata de cola a rayas negra y blanca y con cuello de pico, donde se puede observar las similitudes de
forma y color con el vestido de Graham. Y, por Ultimo, en el Taranto de Carmen Amaya aparecera la bailaora
con pantaldn, -elemento recurrente en la artista-, y bomber de lentejuelas y pedreria en tonos rojo, plateado

y negro.

Querian que hubiera la referencia de Carmen, pero querian un destello de luz, algo moderno, y no
recurrir a la chaquetilla tipica. Algo que fuera mas actual. Con espejos que destellaran hacia fuera,
como la luz que fue Carmen y la fuerza que requiere el final de espectaculo. Todo ello potenciado con

las luces de Cube, que estaban pensadas para resaltar el vestuario y lo que ocurria en escena.

Era una mezcla muy clara entre las referencias del pasado, donde el baile siguiera esa linea, mientras

que el vestuario recoge una vuelta al presente (De la Quintana, 2022).

Conclusiones

Para concluir, El maleficio de la mariposa del Ballet Flamenco de Andalucia reivindica el nutrirse del
pasado y asumirlo como materia prima para la creacién, con la finalidad de avanzar en él con una mirada
actual. Hecho que, en el ambito de la teatralizacidn de la danza espaiola y el baile flamenco actual, se esta
convirtiendo en un recurso coreografico importante, como inspiracién y fuente de creacién, asumido en
Cuerpo infinito (2019) de Olga Pericet, Entre hilos y huesos (2021) de Daniel Dofia o Sota, Caballo y reina

-jondismo actual (2021) de Marco Flores.

Asimismo, queda patente la profundidad investigadora que ha conllevado la realizaciéon de la obra
analizada. Investigacion histdrica, artistica, social y cultural de un periodo concreto, donde se parte de la figura
de Lorca como ese hilo conductor entre las obras que se reconstruyen y las artistas femeninas implicadas en

su creacion e interpretacion.
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Una investigacion y profundizacidon que abarca el conjunto de los elementos que implican una obra
teatralizada. Como ese modelo de obra de arte total que proponian los Ballets Russes, donde el vestuario
es un elemento fundamental mds en el discurso escénico, la narrativa y el estilo que se queria recrear, en
este caso actualizado y contemporaneizado. Por tanto, Picasso estara muy presente en el espectaculo como
referente esencial a través de sus disefios pictdricos, escenograficos y de disefio de vestuario; tomando, a su
vez, ese binomio entre la vanguardia y lo popular espafiol, que veiamos en Picasso, trasladado a la escena
teatral contemporanea. Sin olvidar la importancia de los disefios utilizados por los arquetipos dancisticos
reconstruidos, los ambientes que se querian evocar, asi como las referencias a personalidades como Francisco

de Goya.
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