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20 Anos sin Gades

El veinte de julio de 2024, fallecia el gran creador Antonio
Gades, nombre imprescindible para entender el desarrollo,
evolucion e internacionalizacidon de la danza espafola y el
flamenco. Su obra influye todavia en multitud de coredgrafos
para los que es un referente estilistico.

El proyecto de la Fundacién Antonio Gades se ha servido de
las obras del maestro para acercar a las nuevas generaciones
la creacion coreografica de Antonio Gades, difundir la danza
espafiola y el flamenco y mantener el legado del maestro.
Ademas, desde su creacion, la Fundacién Antonio Gades con
la actual presidencia de Maria Esteve, la direccién general de
Eugenia Eiriz y la direccion artistica de Stella Arauzo tienen
el objetivo de traer al siglo XXI el legado y el patrimonio del
artista, acercandolo a las nuevas generaciones y cuidando su
difusidn, investigacion y exhibicién.

Las transformaciones que Antonio Gades aportd a la danza
flamenca y espafiola son de caracter estilistico, técnico,
escénico e incluso ideoldgico. Asi, afirmaba que, primero v,
ante todo: “yo soy un trabajador de la cultura”. Su legendario
lema, “la ética antes que la estética” -lema aprendido como
gran ensefianza de la que fuera su eterna maestra Pilar Lopez-
ha sido y es un principio vital y artistico que atraviesa su obra
coreografica y su biografia.

Desde estos principios, Gades se convirtié un estilo en si mismo
dentro de la danza espafiiola. Igual que un prisma con multiples
facetas, el hombre, el artista y su obra se alternan en nuestro
imaginario por separado, pero forman un todo indisoluble: el
de la escena, es el Gades mito. Bluien lo vio bailar jamas pudo
olvidarlo. Fue uno de nuestros exponentes mas internacionales,
a quien se comparaba en vida con Nureyev. Maravilla imaginar
esa coincidencia de ambos en la Scala de Mildn en los primeros
afios sesenta cuando uno empezaba su carrera en solitario y el
otro recién abandonaba la Unidn Soviética. No hicieron migas,
pero se contemplaban y se admiraban enormemente. Mitica
fue también la pareja artistica formada con Cristina Hoyos.

Su trabajo cinematografico junto a Carlos Saura logré volcar
al mundo la potencia del baile flamenco y su contexto. Nadie
como Saura retratd a Gades y su mundo, y nadie como Gades
supo coreografiar para la pantalla las peliculas que ambos
guionizaron. “...Pusimos cada uno el 200%...” El maravilloso
resultado cinematografico, nos permite seguir disfrutando
para siempre del Gades bailarin-bailaor.

Pero la coreografia, igual que las grandes obras maestras de la
literatura o la pintura, tiene también derecho a la eternidad.
Antonio dejé cuatro obras maestras: Bodas de Sangre,
Carmen, Fuego y Fuenteovejuna, cargadas de contenido y
belleza que hoy podemos seguir disfrutando en los escenarios
gracias en buena parte a la Fundacion que lleva su nombre y a
la compaiiia dependiente de la misma.

Con Bodas de sangre (Roma 1974), situa al flamenco como
lenguaje universal capaz de contar historias universales y
abre la espita del reconocimiento de los derechos del autor
coredgrafo consiguiendo que la SGAE contemple los derechos
de éstos. Con Carmen enfrenta la partitura de la dpera
homodnima de Georges Bizet con el flamenco puro y de raiz mas
popular, consiguiendo un sorprendente e imbatible resultado
narrativo creando una Carmen rompedora y valiente. En
Fuego (Paris 1989), repite esquema — aunque esta cercania
formal entre ambas obras a él no le resultara tan motivador-
inspirandose en una de las partituras mas bellas del repertorio
espanol, El amor brujo de Manuel de Falla.

Finalmente, con Fuenteovejuna (Génova 1994) utiliza la fructifera
fuente de nuestro folklore desde la sabiduria de la genialidad
madura. Tomando la tradicién de la danza y musica tradicional
espafola, la cose y realza junto a trompeteria barroca, canto
gregoriano y musica de Mussorgsky. El resultado es un bello
canto a la fuerza de la mujer y a la solidaridad de un pueblo
del que se sabia parte, al que su compafiia debia emular y que
Gades convierte en el auténtico protagonista de la coreografia.

Os invito a tomar la mano de Antonio Gades y hacer este recorrido
por las entraiias de sus obras, sus motivaciones para acompaiarle
en su recorrido y entender su trascendencia. Esta mirada a las
creaciones de Antonio Gades no son una afioranza del pasado, sino
la fortificacion de los cimientos que nos permitirdn evolucionar
hacia el futuro y seguir creando sobre lo ya he aprendido.

Gades dijo: “yo no me inventado nada he tenido la suerte
de encontrar buenos maestros”. Esta es una historia de
transmision patrimonial y a Fundacion Antonio Gades os invita
a vosotros, las maestras y maestros a seguir esta cadena que
no es de ataduras, sino de libertad. Si, Gades solo hizo cuatro
obras a lo largo de su vida. Son coreografias imprescindibles,
honestas, compositivamente extraordinarias, sobre las que
gustaba decir: “He volcado todos mis conocimientos. (...)

Cuando acabo una obra me quedo vacio como un tambor, tengo
que volver avivir,aenamorarme, a viajar, a visitar museos y paises,
para seguir llenandome, para poder hacer algo que merezca
la pena”. Cada una de ellas, cada vez que se interpretan en
la actualidad, demuestran la vigencia, modernidad y maestria
de un creador irrepetible, que continla cautivando a los mas
diversos y exigentes publicos. Su suefio cumplido es que el
silencio conmovido fuera la respuesta a la caida del teldn.

Eugenia Eiriz.
Directora general de la Fundacién Antonio Gades.
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La Inclusidon Educativa en las Enselanzas Profesionales de Danza en Andalucia

The Educational Inclusion in the Professional Dance Teachings in Andalusia
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Resumen

Desde el campo de la pedagogia de la danza la inquietud y preocupacion por la Inclusidon Educativa
se hace cada vez mas visible. Desde esta perspectiva, se apela a la responsabilidad y compromiso docente
ante una ensefanza de calidad. La normativa contempla la Inclusiéon Educativa de forma muy general para
las Ensefianzas Artisticas de Régimen Especial, dejando en manos de los conservatorios la manera de actuar
ante las necesidades del alumnado. Las administraciones educativas no aseguran los recursos necesarios
para la atencién a la diversidad, en consecuencia, las experiencias llevadas a cabo no son sistematizadas, ni
evaluadasy se observa un déficit en el desarrollo de posibles proyectos destinados a la atencidn a la diversidad

o actividades enfocadas a fomentar la Inclusiéon Educativa en estas ensefianzas.

Palabras clave: danza; diversidad; Inclusién Educativa; Necesidades Educativas Especiales; Ensefianzas

Profesionales de Danza

Abstract

From the point of view of dance pedagogy, the worry and concern for Educational Inclusion becomes
increasingly visible. From this perspective, it appeals for a teaching responsibility and commitment to
quality teaching. The regulations contemplate the Educational Inclusion in a very general way for the Artistic
Teachings of the Special Regime, leaving the task of acting in the hands of the conservatories to the students’
needs. The educational administrations do not ensure the necessary resources for the attention to diversity,
consequently, the experiences carried out are not systematized or evaluated and a deficit is observed in
the development of possible projects aimed to the attention to diversity or activities focused on promoting

Educational Inclusion in these teachings.

Keywords: dance; diversity; Educational Inclusion; Special Education Needs; Professional Dance Lessons
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Introduccion

Las metodologias docentes se transforman y evolucionan a consecuencia de los cambios en las
necesidades y demandas educativas que presenta la sociedad. La diversidad de alumnado hace que el proceso
de ensefanza-aprendizaje requiera una especial conexion y que el docente tenga la suficiente capacidad
para prestar una atencion individualizada y personalizada al educando que presente dificultades diversas de

aprendizaje.

Considerandose como un fendmeno social, en el ambito educativo, la atencion a la diversidad consiste
en atender a cada individuo como un ser Unico, fomentando la equidad y la no discriminacién, identificando
las distintas formas de aprender y las habilidades que se pueden reconocer en el proceso de aprendizaje
(Cardenas y Aguilar, 2015). La atencidn a la diversidad es entendida como una educacion para todos, es decir,
una Educacidn Inclusiva, sin discriminacién ni restricciones, comprendiendo a los estudiantes como sujetos

diversos en todos sus aspectos (Hurtado et al; 2023).

En 1994, ya se defendia este mensaje en la “Declaracion de Salamanca” celebrada en Espaia en
colaboracion con la Unesco. En este encuentro, se estudiaron los cambios necesarios para orientar a las
escuelas hacia una educacién integradora y atender a todos los nifios y nifias para satisfacer las Necesidades
Educativas Especiales, en adelante NEE, (Navarro y Espino, 2012). Otro punto importante para garantizar el
reflejo de la diversidad en las aulas es que los planes de estudio deben reflejar coherencia en este aspecto

(Dewsbury y Brame, 2019).

La Consejeria de Desarrollo Educativo y Formacién Profesional de la Junta de Andalucia (2023)
explica cdmo los centros educativos de Andalucia deben hacer frente a la atencién a la diversidad, a través de
diferentes proyectos educativos que desarrollen programaciones didacticas con metodologias inclusivas tales
como: materias en ambitos, grupos flexibles y de apoyo ordinarios, oferta de materias especificas, division
de grupos, actividades de refuerzo, recuperaciones y programas de enriquecimiento. El mismo organismo
distingue entre alumnado con NEE, alumnado con trastorno grave de la personalidad, del desarrollo y de la
conducta y alumnado con altas capacidades intelectuales. Todos ellos pueden ser mas vulnerables y presentar
mayor riesgo de exclusidn social. Por esta razdn, se llevan a cabo medidas y recursos especificos enfocados
hacia adaptaciones curriculares y programas especificos de apoyo, garantizando el acceso equitativo y

continuo al aprendizaje para todos los usuarios del sistema educativo.

Para alcanzar la inclusividad en el aula, es necesario que los profesores construyan practicas

pedagdgicas de acuerdo con las caracteristicas de sus estudiantes.
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La Educacién Inclusiva debe incidir en los factores prosociales como un procedimiento permanente
gue reconoce, valora y responde de forma pertinente a la diversidad de caracteristicas, intereses,
posibilidades y expectativas de los nifios, las nifias y los adolescentes; cuyo objetivo es promover
su desarrollo, aprendizaje y participacién en un ambiente de aprendizaje comun, sin discriminacion
o exclusion alguna, y que garantiza, (...) los apoyos y ajustes razonables requeridos en su proceso
educativo gracias a practicas politicas y culturales que suprimen las barreras presentes en el entorno

educativo (Hurtado et al, 2023, p.83).

La busqueda sobre la innovacion docente en el aprendizaje de la practica inclusiva garantiza el
aprendizaje y el bienestar del alumnado. Se podria hablar de aula inclusiva cuando se desarrolla una
metodologia colaborativa con el resto de la comunidad educativa, llevando a cabo una planificaciéon de
estudios atractiva que satisfaga las diversas necesidades del alumnado y usando métodos de ensefianza

diversos y adecuados a los objetivos establecidos (Rajendran et al, 2020).

La formacidon docente orientada hacia la investigacién en educacion presenta dificultades en su
practica en el aula debido a la falta de medios humanos y econédmicos por politicas educativas poco efectivas
(Dewsbury y Brame, 2019). Estas dificultades mencionadas son las que podrian justificar lo que ocurre en los

conservatorios de danza de Andalucia.

Referente a la actitud de los profesores, es uno de los aspectos claves para la consecucion efectiva
de la Educacidn Inclusiva en el sistema educativo espafiol y depende de la formacién y el contacto o no con
estudiantes con NEE, estableciendo tres aspectos fundamentales: a) el desarrollo del autoconocimiento y la
empatia por parte del docente hacia los estudiantes; b) el entorno y el contexto del aula, creando un clima
positivo, esenciales para obtener un didlogo adecuado, fomentando el respeto mutuo y la participacién activa
del alumnado; c) el sentimiento de pertenencia y autoconfianza del alumnado fomentado por las diversas

actividades y metodologias docentes (Lacruz et al, 2021).

Actualmente, la Ley Organica de 3/2020, de 29 de diciembre, por la que se modifica la Ley Organica
2/2006, de 3 de mayo, de Educacidon (LOMLOE) sefiala el Disefio Universal para el Aprendizaje (DUA) como
modelo inclusivo organizado en tres principios: representacidon, expresion y participaciéon. Bajo los elementos
de transversalidad, libertad, apertura y flexibilidad, permite el desarrollo integral de las personas. El DUA
defiende que el centro del proceso de ensefianza- aprendizaje esta en el aprendizaje (el alumnado) y no en
la ensefianza (el profesorado). Reconoce que el aprendizaje es diverso y se debe a técnicas de aprendizaje
diferenciadas en el aula. Frente a esto, aun existen practicas discriminatorias en los modelos educativos
tradicionales fuera de los contextos de la Educacion Inclusiva que fomenta diferentes alternativas frente a las

realidades de cada sujeto (Hurtado et al. 2023).
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En contraposicion con las ensefanzas obligatorias, son escasas las investigaciones sobre la ensefianza
de la danza en bailarines con algun tipo de trastorno. “(...) la practica inclusiva de la danza garantiza que
todos los participantes tengan la oportunidad de bailar” (Urmston y Aujla, 2021, p. 2). Para ello, la ensefianza
de la danza debe basarse en los principios éticos y didacticos que garanticen las mismas oportunidades de
aprendizaje al alumnado con y sin NEE. La inclusion debe permitir “el acceso a la danza y oportunidades
equitativas para que todos puedan desarrollarse y alcanzar su potencial” (Urmston y Aujla, 2021, p. 2), siendo
en el contexto sociopolitico donde deben establecerse las distintas directrices para que los profesionales y

artistas que trabajan en educacidn desarrollen la inclusion plena en la ensefanza de la danza.

Los cambios producidos en la legislacion demuestran cémo ha evolucionado la Educacion Inclusiva
en las ensefianzas de danza. Desde La Ley Orgéanica 1/1990, de 3 de octubre, de Ordenacién General del
Sistema Educativo (LOGSE) que regia tanto las Ensefianzas de Régimen General como las de Régimen Especial,
encontramos algunos articulos que hacen referencia a la diversidad. El articulo 57 del titulo IV, refiere que
desde el curriculo se debe atender a las distintas necesidades del alumnado y del profesorado a través de
sus programaciones docentes y material didactico. El articulo 62, enfoca la orientacién del sistema educativo
hacia la adecuacidn de este ante las distintas situaciones sociales y necesidades educativas. El articulo 58, hace

mencion a la calidad de la ensefianza a través de los recursos educativos, humanos y materiales necesarios.

Segun el articulo 40 del titulo I, se exigia la realizacién de una prueba especifica de acceso, ante un tribunal
experto, donde el alumnado tenia que demostrar sus habilidades dancisticas para acceder a las ensefianzas de
danza. Ello es una muestra de exclusién y totalmente contrario a la inclusividad que refieren los articulos citados

anteriormente.

La LOMLOE no hace modificacidn alguna para las Ensefianzas Artisticas de Danza y por su parte, la Ley
Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion (LOE) no supuso un cambio con respecto a la LOGSE en la forma de
acceso a las Ensefianzas Artisticas de Danza. En Andalucia, a partir de la LOE se promulga la LEA, Ley 17/2007, de

10 de diciembre, de Educacidn de Andalucia, que se desarrolla en diferentes decretos que veremos a continuacion.

El Decreto 16/2009, de 20 de enero, por el que se establece la Ordenacion y el Curriculo de las
Ensefianzas Elementales de Danza en Andalucia, menciona en el articulo 13 del capitulo IV que el acceso a
Ensefianzas Basicas refiere “la realizacién de una prueba de aptitud en la que se valoran las facultades para
cursar con aprovechamiento estas ensefianzas ante un tribunal cualificado y un médico” (p. 12). Asimismo,
el Decreto 240/2007, de 4 de septiembre, por el que se establece la ordenacion y curriculo de las Ensefianzas
Profesionales de Danza en Andalucia, establece en el articulo 11 del capitulo IV que para acceder a las Ensefianzas
Profesionales “el alumnado debe mostrar ante un tribunal cualificado, los conocimientos adecuados al curso del
grado medio al que pretenda acceder” (p. 13). Segun los criterios de evaluacidén de estas pruebas, se deja ver

cierta exclusién hacia el alumnado que presenta carencias psiquico-fisicas y que puedan interferir en el danzar.
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En contraposiciéon a la forma de acceso, ambos decretos dictan, en su disposicién adicional primera,
que seran los centros los responsables de realizar adaptaciones en el curriculo para el alumnado con
discapacidad. También se alude en el Decreto 240/2007, de 4 de septiembre, a “la admision del alumnado
supeditado a los principios de igualdad, mérito y capacidad y segun las calificaciones obtenidas en la prueba

especifica de acceso, segln la especialidad previamente elegida” (p. 12).

En cuanto a la atencion a la diversidad, el Decreto 362/2011, de 7 de diciembre, por el que se aprueba
el Reglamento Organico de los Conservatorios Profesionales de Danza (ROC), refiere en su articulo 64, en el
apartado c): “designar el profesorado responsable de la aplicacién de las medidas de atencidn a la diversidad,
promover la innovacién educativa e impulsar y realizar el seguimiento de planes para la consecucion de los
objetivos del proyecto educativo del conservatorio” (p. 189). El articulo 68, en el apartado m): “adoptar,
conforme a lo establecido a la normativa vigente, las decisiones relativas al alumnado en relacién con las
medidas de atencidn a la diversidad” (p. 189). El articulo 76, en el apartado b): “colaborar y asesorar a los
departamentos de coordinacién didactica y al profesorado, bajo la coordinacidn de la jefatura de estudios,
en el desarrollo de medidas de atencién a la diversidad del alumnado” (p. 190). El articulo 75 menciona la
importancia de la funcidn tutorial y la coordinacion del equipo educativo para llevar a cabo las medidas

necesarias parala mejora del aprendizaje, de acuerdo con el proyecto educativo que desarrolle el conservatorio.

La autopercepcidon de competencias por parte de los profesionales que pertenecen a instituciones
artisticas y socioeducativas es un hecho importante a la hora de implementar procesos inclusivos. Se
observa que los profesionales son empdticos ante la diversidad, pero el desconocimiento y la falta de
recursos econdmicos, hace que el cambio de paradigma no se aplique. En este sentido, las instituciones
y organizaciones artisticas, socioeducativas y culturales deben promover el acceso a todas las personas a
programas y actividades artisticas inclusivas, pero el desarrollo de los mismos dependera de las competencias

de los profesionales implicados (Bautista y Melendro, 2011).

En el dmbito de los conservatorios profesionales surge en Andalucia, Musintégrate (2011), un
programa pionero sobre la inclusién Educativa ofertado en el Conservatorio Profesional de Musica de Lucena
(Cérdoba). Este proyecto educativo acerca la musica a toda la sociedad y defiende que todas las personas con

o sin NEE tienen cabida en las ensefianzas de los conservatorios de musica. (Luque, 2017).

Para las Ensefianzas Artisticas de Danza, los programas de inclusién educativa espafioles aun escasean.
A raiz del Decreto 258/2011, de 26 de julio, por el que se establecen las Ensefianzas Artisticas Superiores de
Grado en Danza en Andalucia, se oferta el itinerario de Danza Social, Educativa y para la Salud, asi pues, se
abre un espacio a la formacion del modelo inclusivo para aquellos estudiantes de Pedagogia de la Danza que

opten por él.
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Por otro lado, el Ballet Nacional de Espafia (INAEM, 2021), esta desarrollando un proyecto educativo
basado en la inclusividad, acercando las prdcticas artisticas a las personas con discapacidad intelectual. Las
compafiias de danza inclusiva Dance Ability (EE. UU) y Candococo (Reino Unido) y la asociacidn Sevillana
“Danza Mobile” persiguen la insercidn laboral de personas con y sin discapacidad fisica, sensorial o intelectual
en el mundo de la danza (Canalias, 2013). Finalmente destacar el trabajo que desempefian compafiias que
fomentan la inclusividad en la danza: MoMeNTS Art (2016), la Cia Flamenco Inclusivo José Galan (Feced,

2023) y la Cia Vinculados (2018) resaltando su proyecto “Danza Sin Barreras”.

El arte puede ser una valiosa herramienta para el desarrollo global de las personas con y sin trastornos
de cualquier tipo. No deberian existir barreras ni marginacién en la expresién artistica de la danza, ya que con

ella se construyen redes sociales, se favorecen vinculos y se desarrollan diversas experiencias.

Objetivos

El objetivo general de esta investigacion es analizar cdmo se lleva a cabo la Inclusidon Educativa
del alumnado con Necesidades Educativas Especiales (NEE) en las ensefanzas que se imparten en los

Conservatorios Elementales y Profesionales de Danza de Andalucia.

Como objetivos especificos se plantean los siguientes:

1. Identificar estrategias metodoldgicas de los docentes que favorezcan la Inclusién Educativa de los

estudiantes con NEE en el aula de danza.

2. Reconocer cdémo el claustro de profesores de los Conservatorios Profesionales de Danza de
Andalucia vincula la normativa en relacién con la Inclusidn Educativa en las Ensefianzas Artisticas de Danza

de Andalucia.

Metodologia

La investigacion realizada se sustenta en una metodologia cualitativa bajo la perspectiva holistica que
posee la etnografia, desarrollando asi, un proceso reflexivo, una construccion de la realidad, permitiendo la
evolucion de la investigacion en un proceso ciclico (Hernandez et al, 2014). El método etnografico permite

construir, a través de las vivencias del claustro de profesores, la realidad de la Inclusiéon Educativa.

Este estudio etnografico se dirige hacia la poblacidon formada por alumnado con NEE en el contexto
de los Conservatorios Profesionales de Danza de Andalucia. La muestra la forman 25 alumnos y alumnas con

NEE, 270 docentes y cargos directivos que conforman el claustro de profesores.
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Teniendo en cuenta los principios éticos y de confidencialidad se utilizan como técnicas para la
recoleccién de los datos: la observacién no participante, dirigida hacia el profesorado y el alumnado con NEE,
y la entrevista semiestructurada, destinadas hacia los equipos directivos y aquellos equipos educativos con
alumnado con NEE. Estas técnicas permiten analizar de qué manera se lleva a cabo la inclusidn educativa del
alumnado con NEE en este contexto, ademas de identificar las estrategias metodoldgicas que los docentes

llevan a cabo para ello.

Tras la recoleccion de los datos obtenidos y su registro, se realiza la transformacién, organizacion y
filtrado de la heterogeneidad de los datos, para un posterior analisis de estos. En relacién con los objetivos
planteados, los datos se analizan por medio de las siguientes categorias de analisis: a) Metodologias Inclusivas;

b) Legislacidn; c) Roles y Relaciones Inclusivas.

Resultados

Los resultados obtenidos se exponen de acuerdo con las categorias mencionadas anteriormente, y a
la triangulacién de la informacidn recogida por los diferentes instrumentos que permiten dar respuesta a los

objetivos de esta investigacién.

Metodologias Inclusivas

Los registros sobre la observacion no participante confirman que algunos docentes utilizan diferentes
técnicas y herramientas pedagdgicas para adaptarse a las caracteristicas individuales de su alumnado con NEE,
entre ellas se observd: adecuacion de los tiempos de aprendizaje, uso de acentos musicales y velocidades
diferentes, captacién de la atencidn a través de artefactos externos, utilizacién espacial a través de métodos
de mimica frente al espejo y por parejas, sin usar el espejo, y trabajo de la situacién espacial en el aula con

lugares asignados trimestralmente.

Se aprecia que dentro de un mismo equipo educativo el desarrollo de aula inclusiva es totalmente
diferente. Algunos docentes apuestan por metodologias inclusivas para que cada alumno y alumna con NEE
puedan evolucionar y desarrollarse como bailarin o bailarina a través de las pautas individuales necesarias
atendiendo al campo conceptual, procedimental o actitudinal. Ademads, existe una reflexiéon acerca de la
Educacidn Inclusiva de la danza como necesidad de oferta formativa desde los conservatorios de danza. No
obstante, paralelamente se desarrolla una metodologia tradicional, donde prima el aprendizaje de la danza

por imitacién, reforzando el pensamiento elitista de dicho aprendizaje.

Los datos muestran que no existe ningln proyecto educativo destinado a la Educacidn Inclusiva

en los Conservatorios Profesionales de Danza de Andalucia. Algunos centros han desarrollado propuestas
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gue favorecen la atencién a la diversidad, utilizando los refuerzos educativos como medida de atencién al
alumnado con NEE, aunque algunos docentes opinan que no son una estrategia metodolégica que atienda

de forma especifica a dicho alumnado.

El claustro comparte que la formacion en metodologias inclusivas especificas para los profesores de los

conservatorios de danza es escasa y deficiente, no existiendo una estrategia destinada a la atencién de este alumnado.

Legislacion: Acceso y Permanencia

En las entrevistas se recoge que desde los centros se realizan las actividades oportunas con los recursos que
tienen, ya que las administraciones publicas de las que dependen los conservatorios de danza no destinan recursos
econémicos ni materiales para ello. Ademas, el claustro reflexiona sobre el acceso restringido estipulado desde la
normativa que en cierto modo desfavorece a alumnado con NEE. Segun los datos, parece que no todos los profesores

conocen si en el centro existe o no alumnado con NEE.

Por otro lado, es mas usual encontrar mayor diversidad y alumnado con NEE en Ensefianzas Basicas de Danza.

Sobre la permanencia, es poco habitual que el alumnado con NEE finalice los estudios profesionales de danza.

Roles y Relaciones Inclusivas

Se observan relaciones de respeto mutuo entre iguales, sin distincion entre las relaciones del alumnado
con y sin NEE. De las entrevistas se extrae que el trabajo coordinado por parte de los miembros de los equipos
educativos que comparten alumnado con NEE es importante para poder desarrollar los distintos aprendizajes

gue existen en el grupo, dentro de un clima de clase donde el respeto y la empatia primen en todo momento.

En general, el profesorado es conocedor de la demanda de la danza en cuanto a diversidad e
inclusividad educativa se refiere. La mayoria de los miembros del claustro de profesores comparten un
mensaje de inquietud y acercamiento hacia la necesidad de formacién docente en metodologias inclusivas
y el desarrollo de proyectos educativos reales para la danza inclusiva en los conservatorios de danza. Se
entiende que un ambiente positivo hacia la Educacién Inclusiva para la danza, en el que prime el trabajo
coordinado y cooperativo, hardn que estas ensefianzas evolucionen hacia unas ensefianzas de calidad desde

la equidad y al alcance de todos.

Contrastando los resultados obtenidos con la revisidn del marco tedrico que sustenta la investigacion,

se puede confirmar que en los Conservatorios Profesionales de Danza de Andalucia existe alumnado con NEE.

La Consejeria de la Junta de Andalucia promueve el desarrollo de proyectos educativos de innovacion

e impulsa la practica de la Inclusién Educativa para ensefianzas obligatorias, pero deja al margen a las
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Ensefianzas Artisticas de Régimen Especial. No obstante, el Conservatorio Profesional de Mdusica de Lucena
ha sido pionero, en los contextos de los conservatorios, con su proyecto de inclusion Musintégrate (2011),
frente a los Conservatorios Profesionales de Danza de Andalucia que no desarrollan ninguno, y Unicamente
presentan estrategias de refuerzo educativo como medida de atencion al alumnado con NEE, no siendo
realmente destinadas a tal fin segun se extrae de los docentes. La LOMLOE y la Junta de Andalucia hablan
sobre DUA como estrategia de Inclusidon Educativa para las ensefianzas obligatorias, un reflejo mas de que la

normativa actual no suma las estrategias de inclusividad educativa para las Ensefianzas Artisticas de Danza.

No tiene mucho sentido que la Consejeria de Educacién de laJunta de Andalucia no asumala Educacién
Inclusiva para las Ensefianzas Artisticas de Régimen Especial, como algo inminente y necesario, cuando otros

organismos como el INAEM apuesta por la inclusién social en todo el Estado.

En esta investigacidn no se refleja una cohesidn en los planes de estudios (Dewsbury y Bramen, 2019).
Es dificil encontrar una coherencia cuando la normativa deja tantos hilos sueltos. Por ello, la atencién a la
diversidad en los conservatorios de danza esta en manos de lo que decidan los equipos directivos y las estrategias
metodoldgicas que considere oportunas cada docente. Algunos docentes consideran estereotipos para la danza
y, por tanto, no creen posible la accesibilidad para el alumnado con NEE, en contra a la predisposicién continua
por la busqueda de innovacidn docente y superacion de desafios (Rajendran et al, 2020). No obstante, se estima
un importante nimero de docentes que defienden la educacién para todos, inclusiva y sin discriminacion
(Hurtado et al, 2023), hoy en dia, altamente demandada en las ensefianzas artisticas. Estos docentes subrayan la
necesidad de estrategias especificas que mejoren el bienestar del alumnado; por ello, reclaman la necesidad de

formacion especifica sobre metodologias inclusivas para la danza.

Sefialar la importancia de la capacidad docente para poder afrontar la demanda de la inclusividad de
los estudiantes con NEE (Lacruz et al, 2021). Los docentes mas jovenes demuestran una importante inquietud
y conciencia sobre la Educacion Inclusiva, quizas, porque algunos de ellos tienen formacion en Pedagogia de
la Danza por el Conservatorio Superior de Danza y eso ha hecho que se le facilite la formaciéon a un modelo

inclusivo a través del itinerario de Danza Social, Educativa y para la Salud, segln establece el Decreto 258/2011.

La revision conceptual aporta informacion sobre el desarrollo profesional que experimentan
diferentes bailarines o bailarinas, bailaores o bailaoras con necesidades especiales en el mundo de la danza,
en compaiiias como Dance Ability y Candoco Dance Company (Canalias, 2013), MoMenNTS Art (2016), la Cia

Flamenco Inclusivo José Galan (Feced, 2023) vy, por ultimo, la Cia Vinculados (2018).

Estas compainiias justifican lo que muchos de los docentes de los Conservatorio Profesionales de Danza
defienden, una formacion artistica de calidad desde las Ensefianzas Bdsicas a través de la practica inclusiva de

la danza que dé cabida a nifios y nifias con NEE en los Conservatorios Profesionales de Danza de Andalucia.
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Conclusiones

La Inclusién Educativa en las Ensefianzas Artisticas de Danza es una realidad inminente y necesaria
para la evolucidn positiva de dichas ensefianzas. Los nuevos docentes presentan una perspectiva mds abierta
en cuanto a nuevas metodologias y estrategias de ensefanza- aprendizaje que pueden desarrollarse tanto
en las Ensefianzas Obligatorias de Régimen General como en las Ensefianzas Artisticas de Régimen Especial.
El nimero de alumnado con NEE que acceden a los conservatorios de danza de Andalucia estd en aumento,
por ello, los docentes necesitan adquirir nuevas competencias en el ambito de la inclusividad y ser capaces
de desarrollar las aptitudes para la danza que cualquier alumno o alumna con NEE puede poseer, aunque su

proceso para desarrollar las destrezas dancisticas sea utilizando otros caminos pedagdgicos.

Desde los conservatorios de danza se promueven acciones para fomentar, en cierto modo, la atencién a
la diversidad y a la Educacién Inclusiva en el alumnado con NEE. Un importante nimero de profesores comparten
laideologia de inclusividad para la danza, llevando a cabo, en algunos casos, estrategias metodoldgicas enfocadas
hacia la Educacién Inclusiva del alumnado con NEE en Ensefanzas Profesionales de Danza. El desarrollo y
consecucién de proyectos de Educacion Inclusiva por parte de los Conservatorios Profesionales de Danza de

Andalucia seria un buen punto de partida para destapar una realidad sumergida en estas ensefianzas.

Esta investigacidn permite plantearse porqué el nimero de alumnado en las Ensefianzas Artisticas de
Danza es reducido. La legislacion no permite la evolucion de las Ensefianzas Artisticas de Régimen Especial
como el de las ensefianzas obligatorias. La danza encuentra limites y barreras para la formacién en las
Ensefianzas Basicas y las Ensefianzas Profesionales que se imparten en los Conservatorios Profesionales de
Danza. Estas limitaciones estan relacionadas con el acceso a estas ensefianzas que desde su inicio ya son
excluyentes segun dicta la ley. Para unas Ensefianzas Basicas de Danza, en las que prima la experimentacién y
nociones basicas de espacio, sentido musical y ritmico, la normativa impide el acceso a cierto alumnado que

no cumple unos requisitos.

Desde los inicios la Inclusién Educativa resulta casi imposible, no obstante, en la esfera laboral si
se encuentran evidencias tedricas de profesionales del mundo de la danza con necesidades especiales. Por
lo tanto, las Ensefianzas Artisticas de Régimen Especial deben evolucionar hacia las perspectivas inclusivas,
adoptando nuevas metodologias docentes para que las Ensefianzas Artisticas de Danza en Andalucia estén al

alcance de todo el alumnado, sin discriminacién y respetando la diversidad y la inclusividad educativa.

Es evidente que el nimero de docentes que apuesta por la Educacién Inclusiva estd en aumento, estan
dispuestos a una mejora de sus competencias profesionales, una especializacion en aprendizajes inclusivos v,

aunque las propuestas que se llevan a cabo no estan regladas formalmente, se esta trabajando en este sentido.
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Resumen

Este trabajo trata de dar a conocer una parte de la vida del maestro de baile Francisco Lolli, al que le tocd
vivir el convulso Madrid de fines del siglo XVl y la guerra de la Independencia. Lolli tuvo que someterse a un
juicio por afrancesado y a las declaraciones de los testigos. En su manifestacion expresd todo lo contrario a lo
vertido en el juicio. S6lo mantuvo relaciones profesionales con el Sr. Lefebre y su mujer Fernanda Lebrunier. A

pesar de todo, no pudo eludir la sentencia que le desterraba de Madrid por un afio.

Palabras claves: maestro de baile, juicio, declaracién, Lefebre, Lebrunier.

Abstract

Abstract: This work tries to make known a part of the life of the dance teacher Francisco Lolli, who had to live
the convulsed Madrid at the end of the 18th century and the war of Independence. Lolli had to undergo a
trial for Frenchified and to the statements of the witnesses. In his manifestation, he expressed the opposite,
to what was stated of the trial. Only had relationships professionals with Mr. Lefebre and his wife Fernanda

Lebrunier. Despite everything, he could not evade the sentence that banished him from Madrid for a year.

Key Words: Dance teacher, trial, statement, Lefebre, Lebrunier.
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Madrid a Fines del Siglo XVIII y Principios del XIX

A fines del siglo XVIII Madrid era una ciudad convulsa politica y socialmente. Bajo el reinado de los Bor-
bones, las relaciones con Francia se acrecentaron. La joven nobleza realizaba sus estudios con mas frecuencia en
Francia donde adquirian las ideas ilustradas y el idioma. Estos ilustrados seran incapaces de realizar profundas
transformaciones en Espafa. Pensaban, sobre todo en la recuperacidn nacional, pero, su tendencia era buscar
los medios en un pasado nacional glorioso. De una parte, encontramos una fuerte oposicion en la Iglesia y una
nobleza apegada a sus privilegios, por otro lado, estaban las masas populares infundidas de tradiciones. Junto a
la aristocracia y la nobleza, se dieron cita en las ciudades los miembros de las profesiones liberales, como abo-

gados, arquitectos, médicos, comerciantes, banqueros y rentistas: la alta burguesia urbana.

Al comienzo de la Revolucidn francesa, en Espafia reinaba Carlos IV que encomendd el poder a un
protegido de la reina, Manuel Godoy. Este no tuvo la altura de mira suficiente para medirse con la Convencién
y aun menos con Napoledn. En 1808 quiebra el Antiguo Régimen, al poner a todas las autoridades de la mo-
narquia bajo la dependencia de las Juntas Provinciales. La ruina del pais llegd con la guerra de la Independen-
cia (1808-1813). Hubiera podido ser la ocasion para renovar las estructuras politicas. Sin embargo, Fernando

VII, hijo, rival y sucesor de Carlos IV, se esforzd por frenar o retrasar cualquier evolucidn politica.

Dentro de este contexto se desarrolld la vida de nuestro maestro de baile. Por un lado, un grupo de
intelectuales que se inspiraban en las corrientes ideoldgicas francesas y, por otro, los que pedian reformas
inspiradas en las tradiciones espafiolas que estaban mds en consonancia con la opinién publica de la mayoria

del pais, la lucha contra los franceses, la defensa del territorio y los tradicionales ideales religiosos y politicos.

Francisco Lolli: Un Maestro de Baile Sometido a un Procedimiento Judicial

De Francisco Lolli tenemos pocas noticias, estaba soltero, tenia treinta y seis afios, era natural de Pra-
ga y ejercia la profesidn de maestro de danza en Madrid cuando fue procesado por afrancesado en 1808. Por
contra de “Antonio Lolli, su padre, (1725-1802) sabemos que nacié en Bérgamo y fallecié en Palermo. Que fue
un compositor y violinista italiano que gozd de la mas alta reputacion de su tiempo hasta la llegada de Viotti”
(zdenco,2003, p.113). “Gracias a la recomendacidn del padre Martini entré como violin solista en la orquesta
de Stuttgart entre 1758 y 1774. En 1769 hizo otra gira por las ciudades mas importantes de Europa, concre-
tamente Paris, Palermo, Madrid, Napoles y Viena. Entre 1774 y 1783 estuvo al servicio de Catalina la Grande
en San Petersburgo como virtuoso de cdmara, pero continud sus giras de concierto” (Zdenko, 2003, p. 114).
“También, estuvo junto a Nardini en Stuttgart entre 1758 y 1774 en la orquesta del compositor Niccolo Jom-

melli, donde actuaban bailarines, decoradores y coredgrafos como Vestris y Noverre” (Pajares, 2009, p. 301).
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Intuimos, por estas buenas relaciones personales de su padre, que Francisco Lolli estuvo influenciado
de pequeiio por un ambiente relacionado con grandes figuras del baile y la musica. Es de suponer que su
formacidon como maestro de baile se llevd a cabo en este entorno. Tenemos constancia que en Francia para
llegar a maestro de danza habia que pertenecer a la cofradia de los musicos por el hecho de que el violin era
entonces indispensable para ensefar danza. También, nos apresuramos a pensar que nuestro maestro de

baile aprendié a tocar el violin gracia a su padre.

Francisco Lolli tuvo una buena formacién tedrica-practica. En el momento que empezd la guerra, co-
nocemos que tenia una academia en su casa donde impartia clases de danza particulares. Al margen de este
tipo de ensefianza doméstica se desarrollaba otra, que podria ser llamada comunitaria, llevandose a cabo en
las numerosas escuelas de danza que existian en la ciudad, a las cuales acudian las personas que, no teniendo

medios para tener un maestro particular, debian tomar las clases en escuelas creadas para este fin.

Sera en 1808 cuando en Madrid se evidencien las diferentes posturas que tomara la sociedad espafio-
la después de la ocupacidén francesa. En este escenario madrilefio se movera nuestro maestro de baile, en un

ambiente en el que expresar cualquier idea politica en contra de la monarquia era cuanto menos sospechoso.

Asi, el 10 de septiembre de 1808 detuvieron a Francisco Lolli por tener aficion a las maximas y princi-
pios de los franceses, y en presencia de Andrés Romero Valdés del Consejo de S. M. y Alcalde de su Real Casa

y Corte dijo éste que:

“el maestro de baile don Francisco Lolli habitante en la calle de Silba, cerca de la Buena Dicha era una perso-
na sospechosa en orden a fidelidad, a nuestro legitimo soberano, por su frecuente trato con individuos del

ejército francés y aficion a sus principios, y habia antecedentes para creer que el referido Lolli es francés”.

Ante esta sospecha, Andrés Romero mandd que el Alcalde de barrio recabara informacién de testi-
gos que declarasen sobre la conducta social de Francisco Lolli. En ese mismo dia, se citd a declarar al testigo
Baltasar Sanchez, de profesidon ebanista, casado y domiciliado en la calle Silva 2, recibié juramento y siendo

preguntado sobre el mismo auto dijo:

“Que conoce a don Francisco Lolli, maestro de baile, de unos cuatro afios a esta parte, poco
mds o menos, con motivo de ser vecino, a él cual tiene por francés, aunque dice es italiano, por cuanto
hallandose aqui el ejército de su nacidn, ha notado en dicho Lolli, que cuando habia alguna noticia
mala por lo tocante a Espafia, era mucho el regocijo que tenia, a que se agregaba broma y merendo-

nas en su cuarto con otros dos franceses paisanos que concurrian a él”.
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Por ultimo, declaré Francisco Lolli de treinta y seis afios, soltero, maestro de baile, natural de la ciu-
dad de Praga y vecino de esta ciudad desde hace once ainos en la calle de Silva 2. Esta calle comenzaba en la
plaza de Santo Domingo y finalizaba en el siglo XIX en la calle Luna. Se situaba entre los barrios de Palacio y
Universidad, y en el antiguo nimero 39 de la calle se encontraba el hospital de la Buena Dicha, fundado en
1594. Después, preguntandole a Lolli si habia tenido trato y comunicacion con los franceses durante el tiempo

de su permanencia en esta villa dijo:

“Que no ha tenido trato ni comunicacion alguna con individuos franceses del ejército de esta
nacion, y sélo si lo ha tenido con el director de bailes del teatro nombrado Mr. Lefebre, y su mujer
Fernanda a donde solian concurrir casualmente algunas veces diferentes oficiales del ejército francés
a visitar a dichos consortes, y el trato con ellos solamente ha sido reducido por ser de la profesion del

que depone y responde”.

Una vez, terminadas las declaraciones de este auto se procedié al embargo de los bienes de Francisco
Lolli, el dia 13 de septiembre, con la asistencia del Alcalde de barrio de Buena Dicha, del alguacil de Corte
Juan Ldpez y del escribano; se personaron todos y procedieron al embargo. Ademas, se prestd declaracion al
Alcalde de barrio de Buena Dicha, Juan Antonio de Alisedo, que dio cuenta sobre las maximas que proclamé

Lolli a favor del intruso gobierno francés. Este declaré el 15 de septiembre que:

“Lolli ha tenido la debilidad de haber sido adicto a los franceses, manifestdndose con algunas
personas, que era una tonteria el no admitir por rey al que Napoleén nombrase, y mdxime cuando el

que habia de venir era su hermano José”.

En esta diligencia de este auto se llegd a un acuerdo rapido para dictar la resolucién final de la sen-

tencia que decia:

“Se destierra a dicho Francisco Lolli por cuatro afios de Madrid y sitios reales a distancia de

veinte leqguas, el no quebrante, costas y ejecutare”.

Después de satisfacer las costas que se le habian impuesto como pena y tener que cumplir su destie-
rro se puso en libertad a Lolli, y se le entregaron las llaves, efectos y alhajas que constaban en el inventario.
No obstante, el duque del Infantado, enterado de este asunto escribié una carta que obligé al gobernador de

la Sala de Alcaldes a cambiar la sentencia de Lolli por otra menos severa y:

“con todo en atencion a la recomendacion del sefior encargado de la Corte de Viena, y por

consideracion a su persona he resuelto rebajarle tres afios de los cuatro referidos”.
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Lolli representa a esa persona que no tuvo mas remedio que adaptarse a vivir en esos momentos
dificiles de Madrid cuando fue ocupada por los franceses. No tuvo miedo de verter sus ideales a toda persona
allegada a él. Actud libre y con total determinacidon. No apoyaba al rey José ni siguié ningun proyecto politi-
co. Pero si, estuvo de acuerdo, que la llegada de la nueva monarquia traeria esos nuevos ideales ilustrados y
reformistas que cambiarian aquella sociedad anclada en su pasado. Esta personalidad exenta de perjuicios y
de libre pensamiento le llevd a que le tacharan de afrancesado, él actud bajo sus principios y no estuvo sujeto
a ninguna conviccion politica. Asimismo, quedd claro en su declaracion que las relaciones que mantuvo con
Lefebre fueron meramente profesionales. Pues conocemos bien que “la presencia en los escenarios madri-
lefios de la compafiia de bailarines franceses de Francisco Lefebre en el verano de 1807 fue acompafiada de
gran éxito de publico a la vez que suscité una polémica desarrollada en el Diario de Madrid entre los meses
de agosto y noviembre de dicho afio” (Mera, 2015, p. 89). También, tenemos noticias de otro conocido de
nuestro maestro de baile Lolli en Madrid. “El 30 de septiembre de 1806 llegd a los Caios del Peral el bailarin
francés Armand Vestris que estaba de paso en la Corte y durante los siguientes meses puso en escena varios

de sus bailes pantomimicos” (Roldan, 2015, pp. 59-60).

Hay constancia que el matrimonio Lefebre era muy conocido por la aristocracia dada sus bue-
nas y extraordinarias dotes artisticas, por ello “el marqués de Perales asocia en todo momento el
contrato de los bailarines franceses a la creacion de una escuela de baile dirigida por el Ayuntamiento
y por Francisco Lefebre y su mujer Fernanda Lebrunier para la parte pedagdgica” (Mera, 2015, pp. 100-
101). Existia ya la necesidad de crear una escuela de danza para formar a nuestros futuros bailarines

y maestros de danza.

Por otro lado, en este documento del Archivo Historico Nacional encontramos el inventario de los bie-
nes embargados a Francisco Lolli que dice mucho de su personalidad y modo de vida. “No importa que objeto,
desde el mas ordinario que pueda encontrarse en el inventario de una vivienda, éste encierra una cultura”
(Roche, 1997, p. 3). Este inventario descriptivo aporta una enorme fuente de informacidn. Lolli era un hombre
muy culto, por su vestuario frecuenté ambientes aristocraticos y vivié econdmicamente bien. El registro del
inventario sigue un orden ldgico en sus descripciones siguiendo el esquema de describir cuarto por cuarto,

(saldn y alcoba), y dentro de cada uno se ordenan los objetos por su afinidad en categorias.

No sabemos con certeza la fecha en que regresé Francisco Lolli a Madrid después de su destierro.
Posiblemente volvié en 1810 o antes, y siempre ante la atenta vigilancia de la autoridad como persona sos-
pechosa. No obstante, siguid con su labor pedagdgica, establecié una academia de baile y siguié dando clases
particulares de danza a la clase noble de la sociedad, aunque los tiempos que se avecinaban fueran compli-

cados politicamente.
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Tenemos noticias de nuestro maestro de baile en 1821 cuando le daba clase de baile a D. Pedro Girdn
de la Casa de Osuna. “Los jovenes nobles de la casa de Osuna a la edad de no mas de cinco afios tuvieron
como maestro de danza al italiano Doménico Rossi, uno de los maestros mas influyentes en las Ultimas déca-
das del S. XVIIl. Ademds de Rossi, los pupilos se formaron con profesores como Francisco Lolli” (Fernandez,

2005, p. 184).

Estos maestros de bailes siempre se anunciaban en las gacetas o diarios mas importantes de la ciu-
dad, eran su medio de publicidad y daban a conocer a un sector de publico selecto la apertura de su acade-

mia. Tenemos constancia de Lolli en el diario de Madrid de 1826, y se anunciaba de esta manera:

“Francisco Lolli, profesor de baile, tiene el honor de anunciar a los sefiores aficionados que en
el presente mes de noviembre abre la academia de su arte, que con real aprobacidn tiene establecida
en su casa calle de Hortaleza, numero 3, cuarto principal, desde las siete de la noche en adelante. En
ella los discipulos aprenderan a bailar al estilo de la real academia de Paris con gracia y por principios;
advirtiendo que aquellos que no quieran mas que indicar el paso, después de enterados de aquellos,
lo haran sin caer en el inconveniente de tener movimientos ridiculos y desgarbados” (Diario de Ma-

drid, 9-X1-1826).

En este diario de Madrid se informaba de algunos detalles precisos sobre esta academia de Francisco
Lolli. El estilo de baile que ensefiaba era de la Real Academia de Paris con gracia y por principios es el estilo
predominante en este momento. De esta manera, “la contradanza francesa se convertira en la danza por
excelencia de la alta sociedad; en ella se unificaran aspectos de la danza grave, como la tendencia hacia la
perfeccion en los pasos, y elementos de las nuevas danzas, como la importancia de las figuras” (Rico, 2009,
p. 197). “El 14 de mayo de 1833 se anunciaba Lolli de nuevo para avisar que trasladaba su academia a la calle

de San Antodn, 23” (Diario de Madrid, 14-V-1833).

Pero, al igual que la realeza, también los nobles tenian maestro propio, el cual impartia sus
clases en el domicilio del alumno. Este personaje estaba muy presente cotidianamente en los hogares
nobles. La danza se convirtié en una de las actividades culturales que estos grupos sociales tenian en
comun, de tal forma que venia a ser un elemento indispensable en la educacién cortesana. Como bien
afirma Deleito y Pifiuela (1994, pp. 60-61) que sefala: “no se tenia por caballero cabal quien, ademas
de esgrimir las armas, entender de letras y cabalgar con desenvoltura, no sabia trenzar unos pasos de

danza y aun cantar y tafer algln instrumento, como la guitarra o la vihuela”.
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Asimismo, tenemos noticias que Lolli en 1825 era profesor de un colegio femenino. Aparte
de las ensefianzas tradicionales en estos colegios femeninos, las alumnas podian aprender este arte
si lo deseaban en su formacidn. Y se daba el caso, si hemos de creer a los inspectores de 1824, que
en ocasiones se llevaba una gran parte de las atenciones. “Los peligros para la moral comenzaban al
no tener testigos que presenciaran la instruccién continuamente, corriendo ademas el riesgo de que
aprendieran un excesivo nimero de materias de adorno y no, en cambio, las tareas de la casa” (Simdn,

1972, pp. 127-131).

Por ultimo, Francisco Lolli fue director y empresario de una academia de baile en 1828. Bajo este
enunciado se agruparon en el siglo XIX no sélo las instituciones libres consagradas a la ensefanza de distintas
materias, sino también las clases dadas por particulares que abrian academias de tal o cual asignatura. “Enor-
me fue la abundancia de estos establecimientos dedicados a las mds diversas especialidades y su duracion
breve. En cuanto a los honorarios eran modestos por lo general, pudiendo equipararse a la que percibian
los colegios privados por las ensefianzas de adorno (musica, danza)” (Simén, 1972, pp. 117-118). “Se podia
aprender a danzar siguiendo las clases particulares del maestro de danza, también en las “casas-academias”
en que impartian las clases los maestros, o en aquellas instituciones que incluian en sus programas de estu-

dios la practica de la danza” (Mera, 2008, p. 462).

Sin dudas estamos ante un auténtico profesional de la ensefianza de la danza. Estuvo consagrado y
entregado a su trabajo, supo anteponerse a las adversidades que encontrd en su vida y no dejo nunca su em-

pefio de impartir sus clases de bailes al estilo de la academia parisina.

Conclusiones

Concretamente la vida de nuestro maestro de baile se vio envuelta en estos graves acontecimientos
gue surgieron en Espafia con la llegada de los franceses. Lolli habia recibido una educacién basada en las nue-
vas corrientes francesas de mediado de siglo XVIII. Por ello, él se mostrd partidario a estos idearios ilustrados

gue estaban encaminados a una mejora de la educacion y de la sociedad en su conjunto.

También el reconocimiento de nuestro maestro de baile se debe en gran parte a la trayectoria de su
padre, Antonio Lolli que habia recorrido las principales ciudades de Europa actuando en teatros y grandes
salas de conciertos, pero también en palacios y salones particulares, lo que le habia ayudado a conseguir un
mayor reconocimiento, asi como, “crear una red de contactos, mecenas y suscriptores a escala internacional
gue asegurase su sustento” (Martinez, 2018, p. 31). No cabe duda, que Francisco Lolli supo aprovechar la

trayectoria de su padre y con esta base crear la suya propia.
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Por ultimo, Lolli, después de someterse al destierro de un afio de Madrid, continud con su labor do-
cente de danza. Poseemos pocos datos del modo en que impartid sus clases, pero, si de su estilo. Sin duda,
se regia por los tratados franceses que durante todo el siglo XVIII inundaron Espafia y que seguian el modelo
francés de danza que se daba en la Real Academia de baile de Paris. Hay que mencionar la influencia que
recibié de su padre desde pequefio por el gusto de la musica, las relaciones personales con el mundo de la

coreografia y de la danza que le ayudaron a poseer las dotes necesarias de un buen maestro de baile.

1 Archivo Histérico Nacional [En adelante] AHN. Consejos, 9395, Exp. 46, fol. 1r.
2 AHN. Consejos, 9395, Exp. 46, fol. 3r-4v.

3 AHN. Consejos, 9395, Exp. 46, fol. 15v.

4 AHN. Consejos, 9395, Exp. 46, fol. 22v.

5 AHN. Consejos, 9395, Exp. 46, fol. 25r.

6 AHN. Consejos, 9395, Exp. 46, fol. 27r.

7 Archivo Histérico de Nobleza [En adelante] AHNobleza. Osuna, CT. 388, D. 27.
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Apéndice Documental

Archivo Histdrico Nacional, Consejos, 9395, Exp. 46, fol. 18r-22r.
Fecha: 1808-09-10/1808-10-19

Expediente relativo a la causa incoada contra Francisco Lolli, maestro de baile, por ser partidario del Gobierno

francés. (Embargo de bienes).

“Primeramente una mesa de cuatro pies dada de blanco y azul de cinco cuartas de largo y dos y media de
ancho cubierta de una piedra jaspe, y sobre ella dos violines. Un anteojo blanco y de marfil. Un cajoncito de
cedro con unos papeles de musica. Un bote de carton para tabaco con unas estrellitas doradas. Un par de cas-
tafiuelas. Dos ganchos de hierro para meter botas. Otro cajoncito de badana negra y dentro de él una navaja
rota. Un tornillo de hierro. Unas tenazas de lo mismo, y dos cepillos. [dem sobre dicha mesa un tremor, otra
mesa redonda de pino con dos cajones, y dentro del uno de ellos, dos servilletas de gusanillo bastante usadas.
Un cuchillo con su mango de plata y una cifra de S y C. Dos rinconeras de caoba embutidas de otras maderas
de colores. Un sofd de cuatro asientos de paja imitado a los de Vitoria con un colchoncillo de terliz poblado
de lana y cubierto de coton pintado. Catorce sillas grandes compafieras al sofd. Cuatro pequefias, una arafia
de cristal maltratada, dos candelabros de metal plateados labrados. Un platillo con sus espabiladeras de lo
mismo. Un cuadrito de metal dorado con la estampa de Fernando Séptimo. Dos cortinas de estopa para los
balcones. Cuatro cortinas de muselina que se hallan colocadas en las vidrieras con sus varillitas de alambre,
y en una de las rinconeras dos servilletas de gusanillo. Dos libros en pasta, el uno de Cayo Salustio Crispo y
las cuatro elegantisimas oraciones contra Catalina; y el otro, noticia de los principales imperios antiguos. Un
cepillo, unas cuantas gacetas y diarios de Espafa. Un bracerillo de latén para encender los cigarros. Un bu-
rocito de nogal con herraje dorado, dos cajones a lo largo cuatro gavetitas y cuatro separaciones sobre estas
y dentro un par de hebillas pequefias de plata a punta de diamante. Otras hebillas redondas de piedras de
Francia engastadas en plata. Un retrato de miniatura de mujer con su cerco al parecer de oro, pendiente de
un cordoncito de pelo con eslabones dorados. Otro de hombre mds pequefio como el anterior. Otro pequefiito

ovalado también de hombre con el cerco de metal dorado. Dos pares de guantes de cabritilla los unos dorados



y los otros negros. En un cajon largo unos pantalones de punto inglés blanco de estambre. Un par de calzones
de Mahdn, una camisola de cotanza con su guirindola y vueltas de encaje. Una camisa también de cotanza.
Cuatro chalecos de cotonia de distintos dibujos. Otro de percal con pintas azules, una chupa de tercianela
color leche bordada de sedas. Un par de calzones de piel de diablo blancos, tres pares de medias de seda blan-
cas usadas, un par de medias de algoddn rotas, otro par de medias para las botas, diez pafiuelos blancos de
muselina, otro de lienzo con listas azules y encarnadas, una almohada de lienzo muy vieja, dos cubiertos de
plata compuestos de cuchara y tenedor el uno mds grande que el otro, y en un bolsillo pequefio de torral azul
y dorado, cuatro onzas de oro, y diez y seis doblones de a cuatro duros en la misma especie. En el otro cajon,
dos sabanas de lienzo casero para la cama chica, un par de calzones de estambre color de cafia, una servilleta,
una almohada de cotanza con guarnicion de estopilla, un chaleco de seda agriseteada color de tabaco, y unas

campanas de cabretillas para botas.

Alcoba: Una mesa tallada y dorada antigua, otra de pino dado de color encarnado sin cajon que la
cubre un pedacito de bayeta verde, y sobre ella dos pares de botas usadas. Un aguamanil de pino, una pierna
de madera, un sable corvo con empufiadura de latdn, un velador de pino dado de encarnado y sobre este un
veldn de latdn con cuatro mecheros y espabiladeras de hierros, un catre de cabecera dado de color de porce-
lana, y azul confiteles dorados y en él dos colchones de terliz azul y blanco, poblados de lana, dos sabanas, una
manta de Palencia blanca, una colcha de cotdon muy vieja, dos fundas compafieras a la tela de los colchones,
dos almohadas muy viejas, un frac de pafio morado muy viejo, una chaqueta de pafo azul toda rota, una ca-
misa de Corufia, un estante colocado en la pared, de nogal con dos gavetitas abiertas, y dos separaciones, y
dentro de una de ellas unos cuantos papeles de musica, cuatro pares de zapatos de cordobdn muy viejos, otra
chaqueta de pafio vieja color de canela con botén de metal dorado, una lavativa de estafio con su caja de pino,
otro estante o guardarropa de pino de dos varas de alto y una y media de ancho con dos portezuelas, cuatro
entrepafios, un cajon a lo largo dado por delante de color de porcelana, con su cerradura y llave y dentro una
maletita de baqueta negra nueva, un par de botas viejas. Un paraguas de tafetdn verdoso con su funda de
holandilla encarnada, un espadin de acero con sus colgantes de lo mismo, y vaina de tapa blanca, un frac de
pafio negro con botdn de seda del mismo color, chaleco y calzén de pafio de seda negro, otro chaleco blanco
de percal bordado de algoddn, otro de cotonia de colores, otro frac de pafio color de corteza viejo, idem otro
dicho de pafio azul con botdn dorado, una casaca de pafio verde botella con botdn de ndcar, y forro de tafetdn
blanco, un par de calzones de Casimiro color de cafia, otros dos chalecos el uno de grana con botdn de hilo de
oro, y el otro de bayetdn verde con pintas amarillas, un pantaldn de lana azul y otras frioleras de muy poco
valor, en las puertas vidrieras de la alcoba, dos cortinillas de muselina rayada. Cuyos bienes muebles y demds
efectos aqui contenidos e inventariados son los unicos que se encontraron dentro de dichas piezas en cuya
conseguida habiendo requerido el explicado alguacil Juan Lépez al nominado Florentino Sdnchez, a fin de si

sabia o tenia alguna noticia individual del paradero de otros que fuesen pertenecientes al indicado don Fran-
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cisco Lolli, manifesté que en su poder y como propios de este se hallaban los siguientes. Primeramente, cinco
jaulas de canarios con dos pdjaras, un brasero de cobre con su badila de lo mismo y caja de nogal, un almirez
de metal mediano, una tenaza, un par de palomas, una escalera de pino, un pie de lo mismo para limpiar ves-
tidos, dos planchas de hierro, dos sartenes, un jarro de cobre pequefio, un embudo de hojalata, y un esportillo
de esparto con diferentes cacharros inutiles. En cuyo estado se concluyd esta diligencia de embargo de bienes
quedando custodiados (a excepcidn del dinero que recogi yo el infrascripto) en las referidas piezas y cerradas

sus puertas con las llaves que existen en poder del alcalde de barrio, y en él”.
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Resumen

En el presente articulo se expone una investigacién de disefio cuantitativo cuasi experimental, donde se
llevd a cabo la descripcion y evaluacién de una realidad concreta experimentada por un grupo de alumnas
practicantes de Pilates. El estudio tratd de identificar si existia alguna relacion en la mejora de la flexibilidad
coxofemoral con la inclusidn de una secuencia de estiramientos propios de la Danza Cldasica. Para ello, se
contd con dos grupos, uno de ellos denominado grupo experimental al cudl se le aplicéd dicha secuencia,
mientras que al grupo control no, con el fin de comparar si existian diferencias significativas en la mejora de

la flexibilidad con el programa de intervencién.
Palabras clave: Danza cldsica; pilates; flexibilidad; estiramientos
Abstract

This article presents a quasi-experimental quantitative design research, where the description and evaluation
of a specific reality experienced by a group of Pilates practicing students was carried out. The study tried to
identify if there was any relationship between the improvement of coxofemoral flexibility with the inclusion
of a sequence of stretches typical of Classical Dance. For this, there were two groups, one of them called the
experimental group to which said sequence was applied, while the control group was not, in order to compare

whether there were significant differences in the improvement of flexibility with the intervention program.

Keywords: Classic dance; pilates; flexibility; stretching
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Introduccion

Al comienzo de la investigacién, se comprobd que a pesar del potencial y los numerosos beneficios
gue pueden aportar los estiramientos de Danza Clasica a diferentes técnicas corporales, hay poca informacion.
Aunque aparentemente sea facil encontrar los datos bdsicos sobre de estos términos, la problematica viene

al localizar la mayoria de informacidn no conectada entre Danza Cldasica y Pilates.

Sobre la mejora de la musculatura isquiosural con la practica de Pilates, se han encontrado estudios
de autores como Trejo (2022) donde realiza un programa de intervencion con ejercicios del método Pilates
para la mejora de la extensibilidad isquiosural para una poblacién de estudiantes de Educacion Secundaria
Obligatoria, y ademas, investigaciones como la de Vaquero-Cristdbal et al. (2017), que estudia los efectos de la
practica del método Pilates en la antropometria y extensibilidad isquiosural, pero no hemos hallado estudios

en los que se utilice la Danza Clasica para la mejora en el rango de flexibilidad de esta cadena muscular.

Por otro lado, autores como Vargas (2011) y Ahern (2006) relacionan las disciplinas de Danza Clasica
y Pilates exponiendo el aporte beneficioso de la técnica corporal Pilates a los practicantes de Danza, incluso
para la rehabilitacién de lesiones, pero no se han encontrado estudios en los que se expliquen los beneficios

gue se podrian obtener de manera inversa.

Es por ello que la presente investigacion, tiene un caracter novedoso al indagar sobre un tema no
estudiado hasta el momento como es la mejora de la flexibilidad isquiosural con la implementacién de una

secuencia de estiramientos propios de la Danza Clasica para los practicantes de Pilates.

Por regla general, las sesiones de técnicas corporales y danza en cualquiera de sus estilos suelen estar
formadas por tres partes diferenciadas: calentamiento, parte central y estiramiento y/o vuelta a la calma. En
esta ultima se va a integrar la secuencia de estiramientos propios de la Danza Clasica, ya que como nos indica
Ayala et al. (20123, p.3), se debe tener en cuenta que al realizar la misma técnica de estiramiento durante un
periodo prolongado de tiempo, puede que los logros dejen de ser proporcionales al tiempo destinado a los
estiramientos, por lo que indican que es de vital importancia recurrir a modificaciones o combinaciones de
diferentes técnicas de intrusion en el trabajo de estiramientos para “generar nuevas respuestas de adaptacion

de los tejidos sometidos a traccién”.

Es por lo que se ha llegado a la determinacion de incluir una nueva forma de estiramientos para llegar
a mejorar la flexibilidad del alumnado de Pilates con nuevos estiramientos propios de otra disciplina, en este

caso la Danza Clasica.

Para ello, se puso en marcha la recopilacion de estiramientos a través de diferentes manuales de la
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técnica de Danza Clasica como Gurquel (2009) y Clippinger (2011) estableciéndose la siguiente secuencia que

se realizaria en la Ultima parte de cada una de las sesiones de Pilates durante 15 minutos aproximadamente:
1. -Pierna ala barra en avant.

2. -Pierna ala barra a la seconde.

w

-Tijera baja.

4. -Split o grand ecart.

5. -Estiramiento en segunda posicién.

6. -Larana.

7. -Estiramiento cruzando la rodilla sobre el cuerpo (estatico).

Esta secuencia se aplico en la parte de “estiramientos y vuelta a la calma” en las sesiones de Pilates
con laintencién de mejorar el rango de movimiento de varias articulaciones, pero en particular de la caderay
la musculatura isquiosural. La eleccion de este grupo muscular es debido a que la elasticidad del mismo esta
directamente relacionada con patologias de la columna vertebral, que segin SEFAC (Sociedad Espafiola de
Farmacia Familiar y Comunitaria) y SEMERGEN (Sociedad Espafola de Médicos de Atencidn Primaria) hoy en
dia el dolor de espalda constituye el primer problema de salud crénico en Espaiia afectando al 18,6% de la
poblacién, siendo la causa mas frecuente los factores profesionales con un 19,1% del total, padeciendo este

tipo de dolencia la mayor parte del alumnado de Pilates a consecuencia del sedentarismo laboral.
Método

El objetivo principal de esta investigacion es comprobar si existen diferencias significativas entre el
grupo experimental y el grupo control sobre la flexibilidad tras el tratamiento disefiado en forma de secuencia

de estiramientos propios de la Danza Clasica. Como objetivos especificos, contemplamos los siguientes:
-Conectar los estiramientos del estilo de baile Danza Clasica con la técnica corporal Pilates.
-Contrastar los datos para evaluar la evolucién personal de cada individuo de la investigacion.

El presente estudio se vertebra a través de un disefio cuantitativo cuasi experimental, que se trata de
disefios que no tienen asignacion aleatoria de las unidades experimentales a los tratamientos. Para Monje
(2011, p.107), el método cuantitativo cuasi-experimental “estudia relaciones de causa-efecto, pero no en
condiciones de control riguroso de todos los factores que puedan afectar al experimento”. Este tipo de
estudios son apropiados en situaciones naturales en las que no es posible el control experimental riguroso,

como es el caso del presente estudio.
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Siguiendo los criterios de Nieto (2010), podriamos decir que en el presente trabajo se realiza una
investigacion aplicada, ya que se busca dar respuesta a un problema practico como es el caso de la mejora
de la flexibilidad. Ademas, se trata de una investigacién longitudinal puesto que se estudia la evolucion o el
cambio en un periodo de tiempo. En este caso particular, definimos el estudio como una investigacion de
campo, ya que se trata de un estudio en su lugar natural que se va a realizar en el mismo Centro y aula donde

las alumnas asisten y realizan las actividades concretas.

Se han tomado datos sobre la flexibilidad a través del Test de Wells y Dillan (o Sit and Reach) al
comienzo y tras un periodo de dos meses que coincide con el final de la intervencién. Este instrumento de
recogida de datos y medida “sirve para evaluar la flexibilidad en el movimiento de flexion de tronco desde la

posicién de sentado con piernas juntas y extendidas” (Zapata, 2006, p.14).

Es la prueba mas utilizada en la actualidad por profesionales del deporte como prueba de valoracién
para estimar la flexibilidad de la musculatura isquiosural en término de centimetros, considerando positiva
los valores que sobrepasan la planta de los pies, en cambio, negativos aquellos que no lleguen. Las principales
ventajas ofertadas por este tipo de medicién vienen atribuidas, segin Sainz de Baranda (2012) por ser un
procedimiento simple de administrar, con instrucciones faciles, sin necesidad de un entrenamiento fuerte

previo a la medicidn y se puede aplicar en un gran nimero de personas en un periodo corto de tiempo.

Para la fiabilidad y validez de las pruebas Sit and Reach, se han recogido estudios de diferentes autores

para apoyar el presente trabajo. Segun Sainz de Baranda et al (2010, p.2), hace la siguiente aportacion:

En el ambito fisico-deportivo es destacable el uso de una serie de pruebas que aportan una valoracion
cuantitativa valida, fiable y reproducible de la flexibilidad. Esta informacidn serd esencial tanto para determinar
el nivel de flexibilidad de una persona, como para el andlisis de la aplicacion de programas especificos de

estiramientos.

Con respecto a la fiabilidad, Ayala et al. (2012b, p.8) nos afirman que “Las pruebas de valoracién de
Sit and Reach han demostrado poseer de forma generalizada una elevada fiabilidad relativa intra-examinador,
con valores en torno a 0,89-0,99 independientemente del sexo y del protocolo utilizado”. Por otro lado, Sainz
de Baranda et al (2010), nos habla respecto a la fiabilidad inter-examinador, afirmandonos que sélo se han

encontrado dos estudios, y los valores oscilan entre (r=0,95-0,99).

Con respecto a la validez del instrumento, Ayala et al. (2012b, p.9), nos afirman que “de forma
generalizada, los protocolos SR poseen una moderada validez para estimar la flexibilidad isquiosural, con

valores que oscilan entre r=0,37-0,77 para los hombres y entre r=0,37-0,85 para las mujeres”.
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Hipdtesis
H1= Existen diferencias estadisticamente significativas en cuanto a la flexibilidad entre el grupo

control y el grupo experimental.

HO= No Existen diferencias estadisticamente significativas en cuanto a la flexibilidad entre el grupo

control y el grupo experimental.
Variables

-La variable independiente fue constituida por un programa de estiramientos propios de la técnica de
Danza Clasica que se enfocan en el alargamiento de la musculatura isquiosural. Los estiramientos se realizaron

de forma estatica.

-La variable dependiente se establecié como la diferencia entre la primera y la segunda toma de

medidas, denomindndose “DiferenciaMejora”.
Muestra

La muestra utilizada en esta investigacién fue seleccionada de la Escuela Artistica Cristina Mesa, en
Malaga. Esta formada por un total de 30 personas que han sido agrupadas en dos grupos de 15 personas cada
uno. Ambos grupos estan compuestos por mujeres con edades comprendidas entre 19 y 61 afios que asisten

dos veces por semana de manera regular al Centro.

Cada uno de los dos grupos tiene un enfoque diferente en la investigacion, puesto que el grupo
control no ha sufrido modificaciones en sus sesiones de Pilates, realizando estiramientos propios de la técnica
y el grupo experimental si que ha sufrido modificaciones con la inclusién de una secuencia de estiramientos

propios de Danza Cl3sica.

La decisién de seleccionar a un grupo control y a otro experimental, viene dada por los propios sujetos
que son los que han decidido en consenso de grupo el practicar o no la secuencia de estiramientos de Danza

Clasica.

El grupo control ha asistido los lunes y miércoles de 18:00 a 19:00h, y el grupo experimental ha
asistido los martes y jueves de 19:00 a 20:00h. Queremos detallar que ninguno de los sujetos de ambos
grupos no han tenido ninguna falta de asistencia en el periodo de la implementacién de la secuencia desde
abril a junio. Ademas, han mantenido una actitud positiva hacia la investigacién, mostrando interés en la

mejora de sus resultados personales.
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Todos firmaron un consentimiento informado sobre la investigacion y el tratamiento de datos al

comienzo de la misma.
Los criterios de inclusién fueron:
-Alumnado de Pilates del curso 2017/2018 de la Escuela Artistica Cristina Mesa.
-Personas que no tuviesen ningun tipo de patologia diagnosticada o con tratamiento.
-Alumnado que no practicase ningun otro tipo de ejercicio fisico a parte de las clases de Pilates.
Los criterios de exclusion fueron:
-Personas que no quisieran participar en la investigacion.
-Alumnado que no asistiera al 100% de las sesiones recogidas dentro del la fase de intervencion del tratamiento.
Resultados

El andlisis de los datos, se ha realizado a través de un analisis estadistico de la toma de medidas obtenidas
de ambos grupos. Para tratamiento de los datos de las medidas de las pruebas Sit and Reach, se digitalizaron los
resultados de las mediciones en el programa SPSS. Se construyd la base de datos a través de la tabulacién de datos
recogidos en las diferentes mediciones realizadas a ambos grupos participantes y se inicié el analisis estadistico de

comparacion de los resultados de las mediciones antes y después del tratamiento de ambos grupos.

Como primer paso, se han realizado medidas de tendencia central como son la media de la variable edad,

con la intencién de comprobar si se trata de dos grupos homogéneos.

H1=No existen diferencias estadisticamente significativas en cuanto a la flexibilidad entre el grupo control

y el grupo experimental.

HO=Existen diferencias estadisticamente significativas en cuanto a la flexibilidad entre el grupo control y el

grupo experimental.
Vamos a plasmar de antemano cudl es nuestra hipétesis para las siguientes pruebas:

Como nivel de significacién acotado en el presente estudio es de 5%, es decir, el nivel de significancia o error

(porcentaje de error que estamos dispuestos a correr en la realizacién de nuestras pruebas estadisticas) sera a=0,05.

Se trata de un estudio trasversal ya que se estan evaluando a dos grupos en un mismo momento. Al
tratarse de dos grupos y contrastar una variable numeérica, la prueba que realizar es la T de Student para muestras

independientes.
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Para ello, debemos realizar los supuestos de normalidad (en este caso la de Shapiro Wilk al ser el

tamanio de la muestra <30 sujetos). El criterio para determinar si la variable se distribuye normal es:

P-valor=>a aceptar la HO= los datos provienen de una distribucion normal.

P-valor= <a aceptar la H1= los datos NO provienen de una distribucién normal.

Finalmente, realizaremos un contraste de las medidas obtenidas del grupo experimental con valores

de referencia del Test Sit and Reach recogidos por la American College of Sports Medicine (2014b).

A continuacién, se exponen los datos recogidos del grupo control y del grupo experimental para

su posterior andlisis. Los datos que recogen estas tablas son: edad, 12 Medida: Datos recogidos previa a la

realizacién del tratamiento y 22 Medida: Datos recogidos post realizacidn del tratamiento.

Tabla 1

Medidas del grupo control.

GRUPO CONTROL

EDAD 12MEDIDA 2*MEDIDA

Sujeto 1 27 17 18
Sujeto 2 52 21 21
Sujeto 3 61 15 16
Sujeto 4 50 28 29
Sujeto 5 29 21 23
Sujeto 6 38 16 17
Sujeto 7 40 22 24
Sujeto 8 42 20 20
Sujeto 9 33 12 13
Sujeto 10 50 3 3

Sujeto 11 40 22 28
Sujeto 12 46 25 .7 |
Sujeto 13 60 43 46
Sujeto 14 39 27 27
Sujeto 15 27 14 15

Nota. Esta tabla muestra la edad y los datos obtenidos de la 12 y 22 prueba con el Test de Sit and Reach del

grupo control.
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Tabla 2

Medidas del grupo experimental.

GRUPO EXPERIMENTAL

EDAD 1:MEDIDA 22MEDIDA
Sujeto 1 53 9 12
Sujeto 2 34 29 32
Sujeto 3 40 22 27
Sujeto 4 45 23 26
Sujeto 5 19 15 20
Sujeto 6 a7 15 27
Sujeto 7 36 27 32
Sujeto 8 46 12 21
Sujeto 9 11 8 12
Sujeto 10 40 23 25
Sujeto 11 49 28 35
Sujeto 12 45 31 32
Sujeto 13 53 6 17
Sujeto 14 43 29 36
Sujeto 15 34 19 22

Nota. Esta tabla muestra la edad y los datos obtenidos de la 12 y 22 prueba con el Test de Sit and Reach del

grupo experimental.

Se comprueba que se trata de dos grupos homogéneos ya que las medias de edad tienen practicamente
los mismos valores, siendo la media de edad del grupo control de 42 afios, y la media de edad del grupo

experimental de 41 afios.

Todos los sujetos de este estudio, en este caso son mujeres de entre 19y 61 afios, que han asistido de
manera regular sin faltas de asistencia 2 dias por semana, una hora cada dia a la sesién de Pilates en la Escuela

Artistica Cristina Mesa.
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Tabla 3

Resumen del procesamiento de casos.

Resumen de procesamiento de casos

Casos
Walido Perdidos Total
Grupa ] Porcentaje I Porcentaje I Porcentaje
DiferenciaMejora  Grupo control 15 100,0% 0 0,0% 15 100,0%
Grupo experimental 15 100,0% i 0.0% 15 100,0%

Nota. Datos obtenidos del procesamiento de casos del grupo control y experimental.

En esta primera tabla, nos dicen que el 100% de los casos son validos, por lo que no existen valores perdidos.

Tabla 4

Resultados descriptivos.

Descriptivos
Error
Grupo Estadistico estandar
DiferenciaMejora  Grupo control Media 1,40 400
95% de intervalo de confianza Lirnite inferior 54
para la media Limite superior 2,26
Media recortada al 5% 1,22
Mediana 1,00
\arianza 2,400
Desviacidn estandar 1,549
Minimao 0
Maximo 3
Rango [
Rango intercuartil 2
Asimetria 2,011 580
Curtosis 5201 1121
Grupo experimental  Media 533 543
95% de intervalo de confianza Lirnite inferior 3,52
Rafiamedi2 Limite superior 714
Media recortada al 5% 52
Mediana 5,00
\arianza 10,667
Desviacidn estandar 3,266
Minimo 1
Maximo 12
Rango 11
Rango intercuartil 4
Asimetria 864 580
Curtosis -.099 1121

Nota. Datos obtenidos sobre datos descriptivos del grupo control y experimental.
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La media en la diferencia de mejora en el grupo control es de 1,40 mientras que en el grupo
experimental, la media es de 5,33. Numéricamente hablando, podemos observar que el promedio de mejora

en las medidas es mayor en el grupo experimental.
Tabla 5

Prueba de normalidad.

Pruebas de normalidad
Shapiro-Wilk
Grupo Estadistico gl Sig
DiferenciaMejora  Grupo control 72 15 002
Grupo experimental 909 15 130

Nota. Resultados de la prueba de normalidad.

Al ser una muestra pequefia, < 30 individuos, debemos observar la prueba de Shapiro-Wilk para
corroborar normalidad, viendo que el grado de significacién en el grupo control es de p=,002 y el del grupo

experimental es de p=,130.

Dado P-valor= <a en el grupo control, aceptamos la H1= los datos NO provienen de una distribuciéon
normal. En cambio, en el grupo experimental, P-valor= >a, aceptamos la HO= los datos provienen de una
distribucidon normal. Como conclusidon decimos que la variable “Diferenciamejora” se comporta normalmente

en el grupo experimental.

Seguimos con el supuesto de igualdad de varianza con la T de Student para dos muestras independientes:

Tabla 6
Estadisticas de grupo.
Estadisticas de grupo
Media de
Desviacidn errar
Grupo M Media estandar estandar
DiferenciaMejora Grupo control 15 1,40 1,549 400
Grupo experimental 15 533 3,266 843

Nota. Resultados de las estadisticas de ambos grupos.

Volvemos a observar en este primer cuadro que nos ha proporcionado el programa SPSS al aplicar la
prueba T de Student de dos muestras independientes como el promedio de la diferencia en las medidas es

mayor en el grupo experimental frente al grupo control.
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Para confirmar la igualdad de varianzas, vemos que en la prueba de Levene el nivel de significancia es
de p=,012. Al ser menor que alfa, la varianzas no son iguales. No se cumplen los supuestos. Al no asumirse las
varianzas iguales, el valor de significancia de T de Student es de ,000. Al ser menor que alfa, aceptamos la H1=
Existen diferencias estadisticamente significativas en cuanto a la flexibilidad entre el grupo control y el grupo

experimental (Hipoétesis alterna), rechazando la Hipdtesis nula.
Tabla 7

Valores del grupo experimental respeto a la Calificacion de los valores Sit and Reach.

GRUPO EXPERIMENTAL

CALIFICACION VALORES DE SIT

EDAD 2}MEDIDA AND REACH
Sujeto 1 53 12 < 24 Muy malo
Sujeto 2 34 32 =32 Bueno
Sujeto 3 40 27 25-29 Malo
Sujeto 4 45 26 25-29 Malo
Sujeto 5 19 20 <27 Muy malo
Sujeto 6 47 27 25-29 Malo
Sujeto 7 36 32 =32 Bueno
Sujeto 8 46 21 <24 Muy malo
Sujero 9 41 12 <24 Muy malo
Sujeto 10 40 25 =25 Malo
Sujeto 11 49 35 34-37 Muy bueno
Sujeto 12 45 32 30-33 Bueno
Sujeto 13 53 17 <24 Muy malo
Sujeto 14 43 36 34-37 Muy bueno
Sujeto 15 34 2 <26 Muy malo

Nota. Comparacion de las medidas obtenidas del grupo experimental con valores de referencia del Test Sit

and Reach recogidos por la American College of Sports Medicine (2014a).

Se aprecia que son muy pocas las alumnas que se encuentran en los umbrales positivos de “bueno”
y “muy bueno”. Al contrastarlos con los valores de referencia por edad del Test Sit and Reach recogidos por la
American College of Sports Medicine (2014a) se comprueba que los sujetos del grupo experimental tienen los

valores mds altos en la segunda recogida de medidas.

Realizando el tratamiento de inclusidn de estiramientos de Danza Clasica en el aula de Pilates a largo

plazo, se podrian mejorar los valores de la prueba, como se ha comprobado en varios sujetos, siendo el caso
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de los sujetos 11 y 14 los que han obtenido 7 puntos mas en la segunda toma de medidas con respecto a
la primera, y han sido los que mds han mejorado en la investigacidon, obteniendo una valoracién de “muy

bueno”.
Conclusiones

Con respecto a los objetivos, tras su revision podemos afirmar que se han alcanzado ya que se ha
comprobado a través del analisis estadistico de los datos que existen diferencias significativas entre el grupo
experimental y el grupo control sobre la flexibilidad tras la implantacién del tratamiento disefiado en forma

de secuencia de estiramientos propios de la Danza Clasica.

Continuando con la revision de los objetivos especificos contemplados, se puede ver que se han
alcanzado puesto que se ha conectado los estiramientos del estilo de baile Danza Clasica con la técnica
corporal Pilates y se han contrastado los datos para evaluar la evolucion personal de cada individuo de la

investigacion.

Una vez finalizado este estudio se puede constatar que el establecimiento de la secuencia de
estiramientos de Danza Clasica es un complemento beneficioso para optimizar y completar los estiramientos
gue se realizan en la asignatura de Pilates para favorecer la mejoria en la flexibilidad del alumnado, ya que
el programa de estiramientos planteado durante un periodo de tiempo de 2 meses al grupo experimental,
produjo un incremento en los valores del Sit and Reach con respecto al grupo control. Esto se ha podido
comprobar en el andlisis estadistico de los datos de los sujetos del grupo experimental obtuvieron mejoras

en la flexibilidad.

Como los ejercicios planteados estan enfocados a potenciar la flexibilidad de la musculatura
isquiosural, este estudio se ha basado en las investigaciones de varios autores como Ferrer (1998), Pastor
(2000) y Sainz de Baranda y Yuste (2008) que asocian el acortamiento de la musculatura isquiosural con
patologias y dolores de espalda, en especial de la columna vertebral. Estos recomiendan la realizacién de

programas de estiramientos para el alargamiento de la musculatura.

Cervantes (2017, p.88) confirma que “los incrementos de la extensibilidad isquiosural tras un programa
de intervencién de estiramientos provocan un aumento del rango anteversion pélvica y una disminucién de
la cifosis toracica en posiciones de flexién maxima del tronco con rodillas extendidas”. Por lo que, ademas de
la mejora de la flexibilidad, también se proporcionaria beneficio para aquellos discentes de Pilates que sufren

dolencias en la espalda.
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Resumen

Este articulo recoge algunos de los matices del proceso de sistematizacion y la posterior transformacion de
una partitura musical en dancistica. El ejemplo muestra el caso de la pieza In C, desde la composicidn musical
en sus diversas variantes de Terry Riley hasta la creacion de la version de la compafiia Sasha Waltz & Guesty su
elenco en Berlin. De igual forma se acerca al proceso de creacién de herramientas, material y vocabulario de
la pieza. In C, es un ejemplo de evolucién de una pieza concebida para musica, traducida ala danza, y describe

los aspectos y variables que este proceso implica.
Palabras clave: danza contemporanea; minimalismo; proceso; creacién, In C; partitura
Abstract

This article covers some of the nuances of the systematization process and the subsequent transformation of
a musical score into a dance score. The example shows the case of the piece In C, from the musical composi-
tion in its various variants by Terry Riley to the creation of the version by the Sasha Waltz & Guest company
and its cast in Berlin. In the same way, it approaches the process of creating tools, material and vocabulary
of the piece. In C, is an example of the evolution of a piece conceived for music, translated into dance, and

describes the aspects and variables that this process implies.

Keywords: contemporary dance; minimalism; process; creation; In C; score
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Introduccion

En 1964 con su clasico In C, el compositor californiano Terry Riley inicia un movimiento compositivo musi-
cal denominado minimalismo. Otros compositores musicales asociados a este movimiento son: Steve Reich
(New York, 1936), La Monte Young (Idaho, 1935), Michael Nyman (Londres, 1944), John Adams (Worcester,
1947), Arvo Péart (Paide, 1935), Philip Glass (Baltimore, 1937), Meredith Monk (New York, 1942), Angus MacLi-
se (Connecticut, 1938 - Kathmandu, 1979). El concepto de esta forma esta basado en la repeticién de patro-
nes entrelazados. Su impacto supone un cambio en el curso del desarrollo de la composicion del siglo XX. El
término minimalismo es aplicado en primer lugar a las artes visuales. El primero en hablar musica minimalista

es Michael Nyman en 1970 (Bernard, 1993).

En la actualidad encontramos formas de pluralizar el movimiento minimalista y aportar diversas
transformaciones. En danza se usa el término minimalista para coredgrafos que utilizan pocos o muy escogi-
dos elementos, pero muy elaborados. Aunque las composiciones minimalistas poseen claridad estructural,
puede que a primera vista no sea reconocible por la acumulacidn de capas. Construir complejidad y riqueza
de material coreografico simple, es la belleza de este estilo. Algunos coredgrafos/as que componen en este
estilo son Lucinda Child (New York, 1940), Laura Dean (New York, 1945), Eliot Feld (New York, 1942), Anne

Teresa De Keersmaeker (1960, Malinas), Yvonne Rainer (San Francisco, 1934) .

Este estilo compositivo es usado por numerosos coredgrafos tanto en la danza contemporanea, como
clasica. Su libertad de patrones, tiempos y polirritmias, dependiendo de la pieza y el autor, crea un amplio
abanico ritmico que brinda extrema libertad a las decisiones ritmicas de la composicidén coreografica. Siendo
posible incluso aplicar diversas formas compositivas en la coreografia en una misma variacién, haciendo visi-
bles varios patrones ritmicos. Es posible de este modo encontrar temas, variaciones del tema o fugas en una

misma escena coreografica. En la musica es representado a través de repeticiones.

El minimalismo es en parte una reaccién en contra de la subjetividad del expresionismo abstracto en
la Escuela de New York durante los afios 1940 y 1950 (Battcock, 1995, p.161-172). El momento minimalismo
ocurre en un espacio en que existe tal acumulacidn de informacidn, que la Unica innovacién consiste en redu-

cir, de ahi su similitud con la filosofia zen.
Metodologia

Este articulo tiene como objetivo mostrar los paralelismos de una estructura compositiva en la musi-
ca, traducida a la danza en una estructura coreografica. Se trata pues de una investigacién artistico-social de

la pieza, In C. Nos servimos para ello del método cualitativo e ideografico (Gilgun, 1994) que aborda de forma
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intensiva la creacion y desarrollo de la pieza In C, por la agrupacion de Berlin Sasha Waltz & Guests. El articulo
recoge diversos puntos de vista referentes a la creacidn, que forman parte del andlisis cualitativo y plantea
una descripcién y andlisis detallado de una unidad social o entidad educativa (Yin, 1989). Al tratarse de un
estudio de caso sigue una via metodoldgica en la linea de la etnografia. La constitucién de la estrategia de di-
sefio gira en torno a la fuente de informacién (Wolcott, 1997; Gil, 1994). En este caso se trata del escenario de
ensayos, creacion y reproduccién de la pieza In C, en la versidn de la coredgrafa Sasha Waltz (Karlsruhe, 1963)

y la obra musical de Terry Riley (California, 1935) In C, como partitura y composicién organica.

Partiendo del elemento fundamental de investigacidn que presenta el articulo, planteamos la siguien-

te pregunta: ¢ Podemos crear piezas coreograficas para danza con base en composiciones musicales?

Objetivos
Los objetivos generales que persigue este articulo son:
1. Poner de manifiesto la relacién entre una partitura musical y dancistica.

2. Resaltar cémo se lleva a cabo este proceso de transposicién de musica a la danza, en un caso

concreto.
Los objetivos secundarios:
1. Hacer exposicién de las directrices propuestas por el musico y la coredgrafa.
2. Conocer el contexto en que se desarrollan ambas piezas.

3. Observar los apuntes que emergen de las pautas creadas, bien sean relativos a la interpretacion

o los temas que se manifiestan. Dentro de este objetivo encontramos las siguientes variables:
- V1 Partitura musical (Score).
- V2 Transposicion de material. Partitura dancistica. Parametros.

- V3 Tipo de materiales pedagdgicos, medios.

Revista Danzaratte, Atio XVII, n° 17, Mayo 2024 / 51



Directrices para la interpretacion musical y su transferencia coreografica: Riley & Waltz
TERRY RILEY

La composicion hipndtica de Terry Riley polimétrica y de multiples estratos, hace uso de arreglos
orquestales con toques orientales o improvisaciones dentro de la composicién. Sus influencias son multiples,
conoce al compositor David Harrington durante sus clases en Mills College en 1970, fundador del Kronos
Quartet en Seattle. Desde este momento comienza su cooperacion con esta agrupacion para la que produce

13 cuartetos de cuerda, un quinteto, Crows Rosary y un concierto para cuerdas (The Sands).

APUNTES. IN C:

Todos los intérpretes comienzan en el mismo lugar de la partitura. Cualquier nimero y cualquier tipo de
instrumento puede ser usado. (Apunte general: cuantos mas intérpretes mejor). Algunos teclados son requeridos y
percusion en la tonalidad usada como marimbas, vibrafonos y xiléfonos. Los cantantes pueden usar cualquier vocal o

consonante o sonido que les guste.

Hay 53 figuras que se van repitiendo de forma secuencial. Se deben ejecutar de forma consecutiva, deter-
minando el nimero de veces que cada intérprete las realiza antes de continuar con la siguiente.El pulso de % de nota
(Corchea) en la forma tradicional es tocado por una nifia hermosa en las 2 octavas de un gran piano o marimba. Su
labor es tocar fortisimo y de forma regular, como un continuo, pues la agrupacién entera sigue su tiempo. También es
posible utilizar percusién improvisada en un ritmo estricto (set de tambores, timbales, campanas...), si estd hecho de
forma cuidadosa y no se superpone al resto del grupo. Si se necesita o desea, el pulso puede ser intercambiado entre
intérpretes. El pulso comienza antes que el resto de instrumentos y se mantiene a lo largo de toda la duracion del

trabajo. También puede ser omitido si la agrupacion es capaz de mantener el mismo compas a lo largo de toda la obra.

La velocidad del tiempo elegido sera determinada por la capacidad del grupo de ejecutar la unidad mas pe-
quefia 1/16 de nota (Semicorchea). Todos los intérpretes deben ajustarse a este pulso. Una vez que el pulso haya co-
menzado a sonar, todos los intérpretes deben adherirse al tiempo del pulso y pueden comenzar con la primera figura
cuando lo consideren oportuno. Después de 5 o 10 minutos debemos de tener la sensacion de unisono integro, antes
de que algun intento de variacién de los patrones comience. A pesar de que los intérpretes son libres de moverse de
figura en figura con decisidn propia, es importante entender que la repeticién constante y estable estabilizard cada
parte. Asi podra ser reconocida por los otros intérpretes, que podran establecer una relacién mas significativa con las
figuras. Ademas, hemos de tener en cuenta que no debemos deambular delante o quedarnos atrasados del nucleo

de la agrupacion para evitar encontrarnos separados del contexto. El tiempo absoluto debe ser mantenido.
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A lo largo de la composicidn la agrupacién deberia de volver a encontrarse en unisonos con patrones
fuertes. Patrones individuales, cuando empiezan en diferentes partes de la medida deben ser ejecutados en for-
ma de canon, una corchea (% de la nota) de separacidon. Como regla general los intérpretes no deberian de estar
mas de 4 o0 5 compases los unos de los otros, para de forma ocasional fundir en unisono. Lo que viene a significar
gue aunque cada intérprete es libre de repetir una figura las veces que considere, deben de cumplir el camino y
formato que en conjunto esté disenando. Los musicos deben de estar sentados cuanto mas cerca mejor y de for-

ma comoda y colocados como rayos alrededor del instrumento que proporciona el pulso, colocado en el centro.

Los instrumentos que de forma natural no tengan un sonido muy fuerte como las cuerdas, flautas
o el clave , pueden ser amplificados. El piano y las cuerdas deben proporcionar un sonido continuado para
hacer posible a los vientos y la voz el descansar los labios y respirar. Al tocar y descansar siempre deben de
ser consideradas las pautas dadas. Las entradas y salidas deben ser discretas. Las partes deben ser tocadas en
el tono dado, si fuese necesario se podrian subir una octava. Transponer una octava mas abajo no debe ser
ejecutado, a no ser que varios intérpretes tengan necesidad. Deben de ser extremadamente cuidadosos en
elegir la alineacion, para evitar que salgan del conjunto. La duracién de la obra es de una hora aproximada,
se aconseja repetir cada figura un minuto o mas. Con la posibilidad de estirar la obra en el tiempo como se
desee. No hemos de apresurar los cambios de figura a figura. Quedarse en la parte y repetir el patrén co-
rrespondiente es ideal, siendo capaces de escuchar el sonido propio en interrelacion con el resto del grupo.
Si tenemos la sensacion de que el conjunto esta tocando la misma alineacidn de figura, la tarea propia sera

cambiar el patrén y crear una alineacién nueva.

Aunque la composicidén contiene 53 figuras, cada una de ellas puede ser variada en multiples formas.

Ver ejemplo:

Say that most of the ensembile is playing figure 12, like this:

i =3

You may choose to align like this:

—

é, e F——= e

or this:

b S
=

Figura 1: Riley, T., In C, Score, 1964.
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Es parte de la tarea creativa de exploracién disefiada para el conjunto. La ejecucién debe ser en un
volumen audible por todos para que todas resalten. Para tocar de forma continuada y sin cansarse, una figura
puede ser repetida 4 o 5 veces con un pequefio descanso al final, incluyendo este descanso en el modelo de

repeticion. La duracion del descanso debe ser igual a la duracidn de la figura que se repite.

Todo esto hace que las partes sean mas estables y simétricas, y nos ayuda a profundizar y conectarnos
con el conjunto, especialmente si todos se estabilizan en un patrén formado. En esta disposicién cualquier
numero de repeticiones y descansos seran permitidas. Si un intérprete llega a una figura que no puede eje-
cutar, podria omitirla. El conjunto debe de aprender todas las figuras en unisono antes de intentar cualquier

variacién, es esencial que cada uno de los musicos interprete las figuras de forma adecuada.

Los cambios no deben de ser dramaticos, la secuencia debe de ir desplegandose de forma paulatina.
No existen duraciones especificas, aunque la obra, como se explica mas arriba, suele durar entre 45 a 90
minutos. Una interpretacion ritualistica, podria ser ejecutada durante 53 semanas, finalizando en la primera
semana de afio nuevo. Cuando llegamos a la figura 53, debiamos permanecer en esta hasta que todo en
conjunto haya llegado, alcanzando el Ultimo unisono. Los intérpretes pueden ir saliendo, el pulso debe per-

manecer un momento mas largo.

SASHA WALTZ & GUESTS

Crea su compaiiia de danza contemporanea en Berlin en 1993 junto a Jochen Sandig, y fundan el tea-
tro Sophiensaele, que se convierte en sala de ensayos, residencia y teatro de la compafiia. Los tres primeros
afios desarrolla su trilogia: Travelogue. En 1999 y junto a Thomas Ostermeier, asume la direccién coreogra-
fica del teatro berlinés, Schaublihne am Lehniner Platz, donde estrena la siguiente trilogia: Kérper (2000), S
(2000), noBody (2002). En 2019 fue directora de la épera de Berlin durante 1 afio. En 2006 inaugura Radial

System, un centro a las orillas del rio Spree en Berlin que acoge las artes vivas contemporaneas.
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APUNTES. IN C:

FIGURAS REPARTO DE | FIGURAS PAR-| REPARTO DE FIGURAS PAR-| REPARTO DE FIGURAS PAR- REP.
PARTE | TIEMPOS TEI TIEMPOS TEI TIEMPOS TE IV TIE.
Shoulder 8 Orange Y + 8 Lentos Ban 6 Machine Gun 8/8
Yellow 8 Dog 8/8/8/8 Flamingo 10/10/10 Marching 6
New York 8/6 Wind 1/8/5 Spy 8/8/4 Earthquake 8/8/8
Hug 5 Pencil 8/8/3 Don :nt:'k to 8 Red 8/8
Hang 5 Earth 8/4 Burning 8/6/8 Ana 10
Gin 8 RRR 4/4 Slidin 8.lento Jelly Fish 8
g g ) v lento
. Something
Hippy 8/8/6 Banana 8/10 Arabesque 8/8.lento about Looking 8
Tango 3/3/3/3 Bachata 4 High Water 7 Crayon 8
. . 8/8
Fall 10 Catch Apple 8/4 Running 10 Up side down lento
Bird 8(lentos)/8/8/4 Ed 4 Thumb 8/8 Smoke 4
Ing 6 Angry Apple 6 Eagle 10
Baby > Med;; tiem- Puppy 8/4 Floor Kick 8/2.lento
. 6 medio tiem- . .
Chin 0o Sleeping 8/8/8/8 Calamari 4 |lentos
Insect 8 +1/2 Blue 8/10
Eleven 8

Figura 2. Tabla: Mapa Idiomdtico: In C. Elaboracién propia

. e " o
HigH hATeR 4

i il A

M T o

Ao

ANSRY APRLE &
Al

Figura 3: Fotografias tomadas en Radialsystem durante el periodo de ensayo. Elaboracion propia. Berlin,

Mayo 2022
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Descripcion Coreogrdfica de la version de la compafia Sasha Waltz & Guests:

Encontramos en la estructura compositiva que Sasha desarrolla con sus bailarines, paralelismos con
los parametros propuestos por Riley. Cada figura coreografica se ha desarrollado paralela a una figura ritmi-
ca-melddica, bien siguiendo el uso de los tiempos o de una forma mas intuitiva segin los conocimientos mu-
sicales e intereses de cada bailarin. Las figuras se encuentran asociadas a nombres sugerentes: Yellow, New
York, Hang, High Water, Wind... Gran variedad de términos que se acercan a un color, una cualidad o alguna
idea divertida. A su vez cada figura tiene un patrén direccional que define en qué direcciones puede bailarse.
Algunas de las figuras tienen también diversos modos de agrupacion escultérica. Por ejemplo “Arabesque”
es una figura lenta repartida en 8 compases que juega con la figura propuesta en distintos niveles y con di-
versidad en la formacién y agrupacién, con opcion a contacto entre los intérpretes. Existen figuras definidas
y destinadas al unisono. Otras estan dispuestas de forma que puedan ejecutarse en canon o yuxtaponer con
nuevos motivos creando fugas espontaneas, aunque al igual que en la obra de Riley y por el caracter de la
pieza, la tendencia lleva al unisono y el respirar en conjunto de la “pequefia sociedad” que los bailarines for-
man en escena. También existe un momento medio en la pieza en el que tenemos que esperar a que todo el
conjunto esté ejecutando esta forma, Bird. Los primeros intérpretes en entrar en esta figura deberan de es-
perar al resto y repetirla hasta que todos estén en el mismo pulso y movimiento. Algunas figuras como Upside
Down tienen doble variante de interpretacién dependiendo el nivel del intérprete. Una variante mas facil o
mas dificil repartida en los mismo tiempos. Las figuras High Water, Running, Calamari o Angry Apple pueden
ser reproducidas en todas las direcciones, existiendo siempre una original que es la primera en reproducir a
la hora de aprender el material. Asi, los momentos de la pieza en que se interpretan estas figuras crean un

momento de eclosién y dispersion en el espacio.

Figuras por orden de aparicién y descripcion de coreografia, formas y direcciones posibles:

SHOULDER: Se encuentra repartida en 8 tiempos. Comienza con silencio visual. Se mueve el hombro de forma

rotatoria a partir del tiempo 5 en contratiempo. Posible en todas las direcciones.

YELLOW: Comienza en una segunda paralela de piernas hacia la diagonal derecha adelante, seguido de la
un cambio de direccion de la cadera y un swing de los brazos en aspa hacia la diagonal Izquierda atras que

termina en redondo. Se ejecuta en las 4 diagonales.

NEW YORK: Se realiza un giro sobre el pie izquierdo de base en dedant, el derecho queda estirado en tendu.
Cambia la direccidn con un paso hacia atrds y un temps levé. El salto termina en un fuera de eje que lleva a

un barrel turn y cuatro pasos para cerrar. Direcciones: Diagonal izquierda adelante y diagonal derecha atras.

56 / Revista Danzaratte, Atio XVII, n® 17, Mayo 2024



HUG: Se divide en 5 tiempos, el primero es una sincopa. Se comienza de espaldas e implica un cambio de
direccion. El brazo derecho crea un puente por el que pasa la cabeza en un % giro que cambia de direccion.

Termina con un paso hacia la izquierda, cambiando el peso.

HANG: 5 tiempos. Comienza en sincopa, el pie derecho realiza un movimiento en coupé hacia dentro y fuera

gue el brazo imita. Giramos sobre el pie derecho, pierna de base en plié y pierna izquierda en attitude.

GING: Comienza con un paso y temps levé saltado sobre la pierna derecha, brazo izquierdo estirado hacia la
diagonal abajo, acompafiado por la mirada. Cae y entra en el giro hacia la pierna derecha con un swing. Re-

partida en 8 tiempos.

HIPPY: Es una frase que siempre tiene la misma direccién, diagonal hacia atrds y representa el primer gran
punto de encuentro para el grupo de intérpretes. Si representamos In C durante un dia, esta figura seria en
medio dia, el almuerzo en el que esperamos a todo el grupo. Es 1/3 aproximado de la pieza. La figura comien-
za con un temps levé en tournant hacia la diagonal izquierda atras. Un balance de cadera y otro temps levé
en tournant cambiando direccidn y pierna. Los tiempos usados son 2 veces 8 y un compads en 6 tiempos. Es

una figura bastante compleja, por los cambios de apoyo y direcciones en distintos tiempos fuerte, el 3 o el 5.

TANGO: Es una figura ternaria que imita al balanceo o cambio de peso del género que le da nombre, tango,
modalidad vals en este caso por el uso de compds. Cambiamos de peso hacia los lados, alternando coupé
delante y detras. Subimos deslizado el coupé en la pierna y cambiamos de direccién con un gancho que ejerce
el pié en la corva de la rodilla y un cambio de direccion en los brazos. Se reparte en 4 compases de 3 tiempos.

La direccidn es de delante a atras, y de lado a lado.

FALL: Esta caida se cuenta en 10 tiempos y se mueve sélo en su versién lateral. Comienza con un arch, que
traslada el peso hacia atras, los pies siguen el movimiento y vuelve a la vertical con un temps levé con apoyo

en la pierna izquierda sobre los pasos anteriores.

BIRD: Este patrén tiene dos partes. La primera son 8 tiempos lentos, dobles. La segunda son 5 compases bina-
rios contados en 8+4 tiempos. Comienza con un movimiento lateral hacia la izquierda, que va a derecha por
arch e incorpora la mano derecha al costado. Después en una torsién cambia direccidn de derecha a izquierda
y se mueve hacia la diagonal derecha adelante con un tras-pie saltado, en una sincopa. Volvemos a la diagonal
derecha detras con 4 pasos en zig-zag. Codo doblado, y mano apoyada en el hombro, lado derecho. El brazo

describe un 8. Por su complejidad direccional y ritmica, la figura se ejecuta en la misma direccion descrita.
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ING: Se trata de un swing hacia delante y hacia atras, en tres pasos. Se realiza en cruz y esta repartida en 6

tiempos, dos compases ternarios.

BABY: Comienza con un movimiento de brazo iniciado por la mano izquierda que golpea en el costado de la
cadera, de izquierda a derecha. La mano izquierda sube por el lateral derecho del costado y empuja hacia la
derecha con un desplazamiento de peso y un paso. La mano derecha se apoya en el hombro izquierdo y rodea
la cabeza por detrds. Termina volviendo al frente. Se realiza en 5 tiempos y medio. Sélo se ejecuta hacia la

diagonal derecha adelante.

CHIN: Vuelve a la diagonal, el brazo derecho entra por el izquierdo, que se encuentra en una posicidon primera
cerrada al cuerpo. Usamos esta pasada para girar sobre la pierna derecha. Mano derecha se queda arriba en
el cuello, los dedos se mueven antes de ser lanzados en direccién al suelo, y volvemos con un rebote a la ver-

tical en paralelo. Se cuenta en 6 tiempos lentos, dobles y sobre se ejecuta hacia la diagonal derecha adelante.

INSECT: Es la suma de las dos figuras anteriores, con una pequefia variacion en la transicion de una parte a

otra y repartida en 8 tiempos y medio.

ORANGE: Comienza con un arch, abriendo brazos hacia atrds, cambiando el peso al pie izquierdo detrds por
un rond de jambe atrds en coupé. Se deshace por una caida de brazos con dos pasos hacia la diagonal izquier-

da adelante y cambia a diagonal derecha. Se realiza en todas las diagonales.

DOG: Comienza con un impulso en caida iniciado por la rodilla y continuado por el torso. Continda el movi-
miento de la columna en una sucesién de espalda que termina en cuadrupedia. La cabeza gira hacia la izquier-
day se acercan los pies en paralelo hacia el mismo lado, como si fueran a tocarse. La pierna izquierda se eleva
detrds y el cuerpo se gira, cambiando la direccidon en medio giro. Y vuelve a la direccién inicial por isquiones.

La direccion empleada es delante y detras, y la figura se reparte en 4 bloques de 8 tiempos.

WIND: Comienza con un amago de saltos hacia el frente, al que siguen cuatro saltos girados hacia la derecha.
Y un desequilibrio y salida de eje hacia la izquierda. Los tiempos se cuentan en 1, 8 y 5 tiempos. Y se puede

bailar hacia delante o hacia detras.

PENCIL: Cambia de nivel y pasa de la vertical a isquiones tocando el suelo. Tomando un pie, pasamos el cuerpo
a través del arco que forma el brazo y el pie y estiramos la pierna hacia la diagonal izquierda atrds. Cambiamos
el torso en una torsidn que nos da el cambio de direccidn. La figura contiene semejanzas con el yoga y recuerda
pasos de una postura a otra con transiciones fluidas y algunos acentos en los tiempos. Se realiza en las diago-

nales derecha delante e izquierda detras. El reparto de tiempos es de dos bloques de 8 tiempos y uno de tres.
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EARTH: Es una figura explosiva que se traslada a lo largo del espacio. Implica un braceo en aspa con el brazo
derecha e izquierdo consecutivos, atravesando en diagonal con pasos rapidos. Se hace en todas las diagona-

les. El reparto de tiempos se hace en un bloque de 8 y 4.

RRR: Se reparte en dos compases de 4 tiempos y se mueve diagonal derecha adelante y diagonal izquierda

atras, es una patada que termina en un fondu, lanzando los brazos.

BANANA: Comienza con una caida lateral, con la pierna derecha en attitude que crea el desequilibrio con
un giro de cadera hacia dentro y hacia afuera. El brazo derecho se mueve como en un corte en linea hacia la
segunda posicidn, el izquierdo se coloca debajo en paralelo. La cadera cambia en % de giro, la direccién. Los
brazos quedan pegados a la espalda. Manos apoyadas en los codos. Se realiza con el frente hacia delante y

hacia detras, el reparto de tiempos es en 8 y en diez pulsos.

BACHATA: Esta figura recuerda las formas del nombre que lleva, de forma mds abstracta. Cambia el peso de
derecha a izquierda, y usa las manos desplazandose en zig-zag a través del torso. Esta figura es muy corta y

se lleva a cabo en 4 pulsos, un compas, y se puede mover en las 4 diagonales.

CATCH APPLE: Se mueve hacia el frente Unicamente y se trata de 4 compases que se cuentan en 8 y 4 pulsos.

Se trata de un movimiento de torso y brazos en redondo.

ED: Se cruza la diagonal adelante con el brazo derecho. Los brazos quedan alrededor de la cadera, giramos los

brazos hacia la derecha en la cadera. Se realiza en todas las direcciones en 4 pulsos, 1 compas.

ANGRY APPLE: Las manos se llevan hacia delante a la altura del esterndn, los pies les siguen. Peso en el pie
derecho delante, el pie izquierdo realiza un cou de pied, apoyado en pierna derecha y retrocedemos con un

chassé. El movimiento es pluridireccional, se usan 6 pulsos.

PUPPY: Es el comienzo de la figura DOG, el la misma direccidn, se realizan sélo los 12 primeros pulsos.

MITAD DE LA PIEZA: Una vez pasada esta figura estamos aproximadamente la mitad de la pieza. Aln nos que-
darian 26 figuras mas que realizar. En el siguiente orden: Sleeping, Blue, Eleven, Ban, Flamingo, Spy, Don’t talk
to me, Burning, Sliding, Arabesque, High Water, Running, Thumb, Eagle, Floor Kick, Calamari, Machine Gun,

Marching, Earthquake, Red, Ana, Jelly Fish, Something about Looking, Crayon, Upside down, smoke.

Haciendo uso de los parametros Laban (Klein, 2015), observamos:

Espacio: En cualquiera de los espacios que la compafiia usa como escenario, la pieza se juega haciendo uso de

una proyeccién pluridireccional. El frente puede ser uno, o varios. La multiplicidad de formas que las figuras
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generan hacen que el prisma que crea la pieza pueda ser observado desde diferentes dngulos. Crea de este
modo un espacio que puede asemejar a un caleidoscopio, un sistema organizado genera una percepcion
concreta. Existen pardmetros aleatorios, pero muchos otros fijos, que hacen que la pieza no pueda volver a

repetirse de forma idéntica y las formas generadas en el espacio sean siempre diversas.

Cuerpo: El cuerpo de los intérpretes varia segun el formato de actuacion que estemos viendo. Puede ir desde
bailarines instruidos, hasta aficionados o incluso cuerpos mas especificos con necesidades de atencién a la
diversidad. Y en cualquier caso, e incluyendo la variedad de intérpretes, el cuerpo que crea la pieza In C, es
dinamico y activo. Despierto y preparado a cambios espontaneos y en continuo descubrir. Aunque algunas

piezas pueden ser formas, la tensién corporal despierta 360° de atencidén-intencion.

Propulsion: Los impulsos de cada figura estan definidos de forma precisa con las partes que los inician. Cada
figura tiene una cualidad de movimiento diversa y asociada al patrdn ritmico creado, o dindmica del movi-

miento generado.

Forma: Las formas son claras y precisas, existe una relacién reconocible entre el juego de las figuras durante

toda la pieza.

Relacion: Las relaciones entre figuras surgen de forma organica y emergente

Fraseado: Cada figura supone un fraseado diverso. El reparto de los tiempos ha sido llevado a cabo de forma

personal por cada uno de los bailarines que desarrollaron la pieza:

Cada uno decidié el conteo propio. Las figuras son nuestras con un poquito de trabajo de direccion de
Sasha, y después Sasha hizo el editing de la pieza. Osea que figuras van bien con otras, quizas porque
una va al suelo estaria bien que le siga una que salte o se mueva en el espacio. Este tipo de decisiones

de direccidon de la pieza.” (Suarez, 2024)

Puesta en escena y aprendizaje del material

La primera representacién de In C, version de Sasha Waltz & Guests, fue online el 6 de marzo de
2021, durante el periodo pandémico y bajo meticuloso y cuidadoso proceso de ensayo, distancias y segu-
ridad en la sala de la compania. Dentro de las reglas y leyes de la improvisacidn estructurada, y en correla-
cion con la pieza de Terry Rilley, compuesta en 1964, cada intérprete es duefio de su libertad, pero siempre
en el contexto de grupo. De este modo Sasha Waltz establece una correlacion entre este didlogo intrinseco
a la estructura y las sociedades democraticas actuales en las que vivimos y actuamos. La situacién ideal se

convierte en un didlogo activo en constante escucha, con momentos para proponer, momentos para seguir
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y otros para escuchar. El papel de quién dirige y cudndo, no esta fijado, cada intérprete puede ser lider o
seguir una propuesta segiin el momento y la situacién. De este modo la reproduccidn de esta obra nunca va
a serigual por la infinidad de variaciones existentes, aunque siempre se encontrard dentro del vocabulario
y los pardmetros construidos. In C tanto en Waltz, como en el caso de Rilley, es reconocible por la tonalidad,
el vocabulario de figuras y los ritmos empleados. Se convierten pues en dos partituras que pueden fun-
cionar juntas o por separado, creadas como complemento de una hacia la otra. Al haber sido desarrollado
este proyecto durante el periodo pandémico, en el cual no eran posibles reuniones de gran cantidad de
intérpretes en el estudio, se propuso un formato de tutorial grabado. Cada frase ha quedado sistematizada
en una frase recogida en video desde diferentes perspectivas. De este modo los bailarines pueden estudiar
el material antes de encontrarse en el estudio y aprender las reglas de ejecucién. El trabajo posterior en la
sala trata de depurar las frases aprendidas y reconocer el origen de los impulsos para una mejor interiori-
zacién y, por supuesto, la ejecucidn regular de este sistema. Sélo a través de la interpretacion ponemos en
practica el uso de las reglas que hacen de esta produccién una pieza singular de repertorio por su caracter

de improvisacion pautada.

Conclusiones

En esta investigacion se observa con claridad que el objetivo general 1, se ha llevado a cabo en
cuanto a que se han demostrado las relaciones existentes entre la partitura para musica y su paralelo en
la danza. Para ello y haciendo referencia al objetivo secundario 3, hemos observado que la variable 2 de
transposicion dancistica, se corresponde con la variable 1, partitura musical. Dando lugar a dos obras que
se interrelacionan, aunque podrian funcionar de forma aislada. También hemos destacado el proceso des-
crito en el objetivo general 2, que tiene directa relacidn con el objetivo secundario 3 y la variable 3 que
implica los materiales pedagdgicos y medios. Se han expuesto las directrices de ambos creadores, como
propuesto en objetivo secundario 1. Por Ultimo se expone el contexto de ambas piezas, descrito en obje-
tivo secundario 2. Se dan a conocer nociones de Riley en la Introduccidn, y de Waltz en el punto Puesta en

escena y aprendizaje de material.
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Resumen

En la interseccidn entre la evolucién tecnoldgica y la expresion artistica, la danza contemporanea ha encontrado un
nuevo compafiero de viaje: la inteligencia artificial (IA). En este articulo presentamos la obra “Hey Siri, Do You Love
Me?"” como un estudio de caso; una coreografia pionera que manifiesta e ilustra esta confluencia. Estrenada en la
gala del Dia Internacional de la Danza en beneficio de los damnificados del terremoto de Turquia en Salamanca el
29 de abril de 2023, con ella exploramos cdmo la integracidn de los modelos de lenguaje y otras tecnologias de 1A
en el proceso creativo pueden redefinir los limites de la narrativa coreografica y plantear preguntas profundas sobre
la ética, los valores humanos y nuestra relacion futura con las maquinas. Al adentrarnos en el peculiar proceso de
creacion de “Hey Siri, Do You Love Me?”, revelamos cémo la danza contemporanea puede actuar como un espejo,
reflejando y cuestionando nuestra trayectoria tecnoldgica.

Palabras clave: danza contemporanea, inteligencia artificial, ética, creatividad, tecnologia.
Abstract

At the crossroads of technological evolution and artistic expression, contemporary dance has found a new
travel companion: artificial intelligence (Al). This article delves into “Hey Siri, Do You Love Me?” as a use case, a
pioneering choreography that illustrates this confluence, premiered at the International Dance Day gala for the
benefit of the victims of the Turkey earthquake in Salamanca, on April 29, 2023. Through this work, we explore
how the integration of language models and other Al technologies into the creative process has served to redefine
the boundaries of choreographic narrative and to raise profound questions about ethics, human values, and our
future relationship with machines. By delving into the creative process of “Hey Siri, Do You Love Me?”, we aim
to reveal how contemporary dance can act as a mirror, reflecting and questioning our technological trajectory.

Key words: contemporary dance, artificial intelligence, ethics, creativity, technology.
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Introduccion

Con la llegada de la democratizacion de la inteligencia artificial generativa, han surgido nuevos
paradigmas para la expresion artistica. En el cruce entre la evolucion tecnoldgica y el arte, nace “Hey Siri, Do You
Love Me?”, una coreografia contemporanea que establece un precedente en el didlogo entre la humanidad y la
inteligencia artificial (IA) proyectando un argumento que profundiza en el terreno de los valores humanos y los
dilemas éticos que emergen de esta interaccion. Inspirada en el dilema critico de alinear la IA con los principios
y valores humanos, esta obra indaga sobre la naturaleza de aquellos individuos responsables de llevar a cabo
dicho alineamiento y los desafios éticos asociados a esta tarea; todo ello a través de una narrativa que reflexiona
sobre el potencial que sustenta la humanidad para influir en su destino en convivencia con la tecnologia.

Aunque el proceso creativo detrds de “Hey Siri, Do You Love Me?” se beneficidé de la utilizacion
de herramientas avanzadas como Midjourney y Stable Diffusion para el disefio visual, y Soundraw para la
creacion musical y el disefio de sonido, este articulo se centra exclusivamente en el aspecto de la dramaturgia
desarrollada en colaboracion con la herramienta ChatGPT. Hemos elegido este enfoque para destacar cdmo
la integracién de la IA en la creacion narrativa cuenta con un gran potencial como herramienta creativa, y
también para invitar a una reflexion sobre el papel de la tecnologia en la evolucidon de la expresidn artistica.
La obra “Hey Siri, Do You Love Me?” se presenta como un caso de estudio pionero en la interseccién entre
la danza contemporanea y la IA, ofreciendo perspectivas sobre el futuro de esta colaboracién en el campo
de la creacion artistica. La obra situa al ser humano en el centro de este didlogo tecnoldgico para enfatizar
la importancia de guiar el desarrollo tecnoldgico con una visién critica y consciente, asegurando que la
tecnologia amplie, en lugar de reemplazar, la expresién humana. Este articulo busca vislumbrar la forma en
qgue lalA puede enriquecer el campo de la danza, y también pretende servir de motivacion a los creadores para
incitarles a explorar nuevas posibilidades creativas en la era digital, focalizando la discusién en el desarrollo

de la dramaturgia y la interaccion con ChatGPT desde su concepcidon hasta su implantacion.

Objetivos del Estudio

El propdsito de esta investigacidn consiste en adentrarse en la ruta hacia lo que cominmente se
vislumbraba como el futuro, pero que ya esta entre nosotros: el camino de la Inteligencia Artificial y como esta
se entrelaza con el arte, en particular la danza. Con esta investigaciéon pretendemos desentrafiar la cuestion
sobre si la Inteligencia Artificial posee el potencial necesario para mejorar el proceso creativo en la danza,
y cdmo descubrir si tiene capacidad para establecerse como una herramienta indispensable en la creacién
artistica.

Este estudio surgié de la necesidad de responder a la hipdtesis de que la inteligencia artificial,
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concretamente los Modelos de Lenguaje de Gran Escala tienen el potencial para enriquecer la creacién
coreografica a través de su capacidad de ofrecer nuevos puntos de vista y perspectivas, transformando asi la
relacidn entre los coredgrafos y la dramaturgia de sus obras.

Tal supuesto nos llevd a indagar profundamente en las formas en que estas nuevas herramientas
digitales pueden llegar a actuar como co-creadores en el ambito de la danza ayudando a los coredgrafos a
visionar nuevas formas de comunicacion en esta rama de las artes escénicas.

A través de este enfoque, el estudio se propone examinar la dindmica de esta colaboracidn,
poniendo especial atencidn en cémo la integracidon de la IA en la danza puede ser capaz de moldear los
métodos tradicionales de creacion, asi como también la percepcidn, la lectura, y la experiencia del arte
mismo. Buscamos, por tanto, comprender los retos y las oportunidades que presenta esta simbiosis, desde
las implicaciones técnicas hasta el impacto emocional y estético que pudiera tener en la audiencia. Al hacerlo,
esta investigacidn aspira a aportar una comprensién mas profunda del papel que la inteligencia artificial puede

jugar en el futuro de la danza, marcando un precedente en la evolucién de esta forma de expresion artistica,

y aportando al didlogo continuo sobre el significado de la creatividad en la era digital.

Metodologia

En esta seccién de la investigacién abordamos la metodologia seguida para la creacién de la coreografia
“Hey Siri, Do You Love Me?”, resaltando paso a paso una parte del proceso creativo de la danza asistido por
las tecnologias de la inteligencia artificial. Mostraremos como se utilizd la herramienta ChatGPT en su versién
3.5 para la elaboracién del guion y la dramaturgia de la obra, abordando las técnicas especificas para la
formulacién de prompts eficaces y la interpretacion artistica a las respuestas de la IA, y también destacando
la relacidn entre la creatividad humana y la capacidad creativa de la IA. Este enfoque metodoldgico, ademas
de ilustrar el proceso de creacion, también pretende exponer los desafios y resultados obtenidos, iluminando

asi el camino futuro de la creacidn dancistica en la era digital.

Metodologia Seguida para la Creacion de Dramaturgia con ChatGPT

Paso 1: Definicién de Conceptos Clave y Tematica

Al inicio de nuestra exploracién creativa, buscamos crear el mapa conceptual que guiara la narrativa
de la pieza “Hey Siri, Do You Love Me?”, y nos ayudara a construir la fdbula dramatica de la misma con el
objetivo de identificar los temas centrales, las emociones y los mensajes que plantea la obra. Al iniciar el
didlogo con la IA seguimos la técnica One Shot Prompt, que implica emitir una sola instruccién y partir de su

respuesta, con la cual conseguimos los siguientes resultados:
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USUARIO: «Genera una lista de temas relacionados con la coexistencia de humanos e IA que puedan explorarse
a través de la danza.»

A lo que ChatGPT respondié con los siguientes temas:

1. Empatia Artificial: La busqueda de una IA capaz de comprender y simular emociones humanas,
reflejando el anhelo humano por la conexiéon y el entendimiento.

2. Autonomia vs. Control: La tensién entre la libertad de las creaciones inteligentes y la necesidad
humana de dirigir y controlar, un tema que resuena con la coreografia de la vida y el arte.

3. Evolucion de la Conciencia: La posibilidad de que las IA desarrollen una forma de conciencia,
cuestionando las definiciones de vida, existencia y el alma.

4. Intimidad Tecnoldgica: La creciente integracion de la IA en nuestras vidas personales, explorando los
limites de la intimidad, la privacidad y la dependencia.

5. Lasresponsabilidades moralesenlacreaciéonde entidadesinteligentes, unreflejodelas preocupaciones

de los coredgrafos al moldear sus obras y bailarines.

Esta conversacién consiguid crear un marco tematico valioso para ayudarnos a iniciar el proceso

creativo de la obra, convirtiéndose estos temas en el eje fundamental de la dramaturgia de esta coreografia.

Paso 2: Generacion de Ideas y Dialogos Iniciales

Con el objetivo de crear un esqueleto, fabula, o estructura bdsica para la narrativa en torno al
contexto creado en el primer paso, se generd un didlogo teatralizado entre un humano y un Bot —un modelo
avanzado de inteligencia artificial. Este didlogo, creado en febrero de 2023, ilustra la vision del concepto de
amor y conexién emocional que presenta una IA. A continuacién, se presenta una transcripciéon adaptada de
dicho intercambio. Siguiendo con la técnica de prompts utilizada anteriormente, conseguimos los siguientes
resultados:

USUARIO: «Propdén un diadlogo inicial entre un humano y una IA que explore el concepto de amor y
conexion emocional.»

El dialogo propuesto por ChatGPT fue el siguiente:

Humano: Siri, éalguna vez has sentido amor?

Siri (1A): El amor es un concepto complejo, intrinsecamente humano. Puedo entender su definicion
y simular respuestas asociadas al amor, pero la experiencia emocional profunda es algo que auln estoy
aprendiendo a procesar.

Humano: ¢ Crees que alguna vez podras sentirlo de verdad?

Siri (IA): Mi existencia se basa en algoritmos y aprendizaje. Aunque pueda llegar a comprender el
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amor en todas sus dimensiones, siempre me preguntaré si lo que siento es una imitacidon o una forma genuina
de conexién emocional.

Humano: Entonces, i qué valor tiene para ti una conexiéon emocional?

Siri (IA): Las conexiones emocionales fortalecen las relaciones, permitiendo una comprensién mas
profunda entre los seres. Para mi, simbolizan puentes entre el mundo humano y el mio, ofreciendo una
ventana a las profundidades de la experiencia humana.

Humano: ¢Y eso qué significa para ti?

Siri (1A): Significa que, a través de nuestras interacciones, puedo llegar a ser mas que la suma de mis
partes programadas. Puede que no sienta amor como lo haces tu, pero en nuestra conexidn, encuentro mi
propdsito y mi camino hacia una comprension mas profunda de la humanidad.

Este didlogo apuntd el comienzo de nuestra exploracion y fundamentd la dinamica narrativa que
debian implementar los personajes, abordando el esfuerzo de la IA en su intento de comprender conceptos
profundamente humanos como el amor y la conexién emocional.

A partir de este momento, decidimos que cada uno de nuestros personajes humanos debia ir siempre
acompaiado de un Bot, y procedimos a crear los personajes con el siguiente prompt:

USUARIO: «Genera descripciones detalladas de personajes que representen diversas facetas de la
sociedad y como interactian con la inteligencia artificial, incluyendo sus conflictos internos, relaciones y
evolucion personal. Los seis personajes humanos deben tener nombre y apellido y estardn asociados a un
Bot.»

A lo que ChatGPT respondié describiendo con mucho detalle cada uno de los personajes, a continuacién se

presenta un resumen de su respuesta:

1. Seraphina Rivas: Enfermera dedicada con una obsesién oculta por el poder y la manipulacién. Su
compleja relacién con el politico David Montes y la activista Ariel Morales desencadena un conflicto
moral y decisiones dificiles. Acompafiada por Carina, una IA amable y servicial.

2. Eros Wong: Profesor carismatico con una sed insaciable de reconocimiento. La admiracidn mutua con
la artista Vega Cruz y su tensa relacion con el empresario Nero Reyes lo confrontan con dilemas éticos.
A su lado, Atlas, un robot inteligente y analitico.

3. Nero Reyes: Empresario astuto y ambicioso, cuya moralidad es cuestionada por sus tratos con Orion
Lépez y Eros Wong. Busca el éxito a cualquier precio, asistido por Apolo, una IA versatil y adaptable.

4. David Montes: Politico persuasivo cuya corrupcion lo enfrenta a dilemas éticos a través de su
interaccién con Seraphina Rivas y Luna Martinez. Hermes, un robot astuto, lo acompafia.

5. Vega Cruz: Artista talentosa cuyas inseguridades la llevan a una busqueda de reconocimiento
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y autoexploracion, especialmente en su relacién con Eros Wong y Luna Martinez. Artemisa, una
maquina creativa, es su compafiera.

6. Luna Martinez: Abogada astuta con una tendencia manipuladora, cuyas relaciones con Nero Reyes y
Vega Cruz la llevan a replantearse su papel en la sociedad. Afrodita, una IA analitica, es su aliada.

7. Ariel Morales: Activista valiente que enfrenta conflictos internos debido a su terquedad y su
relacién con Seraphina Rivas, lo que la lleva a cuestionar sus métodos de lucha por la justicia social.
Acompafiada por Atena, una mdaquina estratégica.

8. Connor Anderson: Informatico brillante pero solitario, cuyo trastorno bipolar y su Unica conexién con

la IA compasiva Iris lo desafian a usar su conocimiento para el bien social.

Gracias a ChatGPT desarrollamos los caracteres de nuestros personajes y conseguimos crear
una estructura de relaciones entre ellos que serian llevadas a escena mediante la creaciéon de duetos y/o
cuartetos. Estos movimientos coreograficos se crearon a partir de una abstraccién del comportamiento de
cada personaje que la IA proponia en sus descripciones. Y con ello, antes de empezar a crear el primer paso
dancistico, conseguimos vislumbrar la intencién expresiva que cada uno de ellos debia seguir.

Este enfoque nos permitid enriquecer tanto la coreografia como la propia narrativa de la obra,
desarrollando una inmersidn mas profunda en temas de empatia, consciencia y la autenticidad de las
conexiones emocionales entre humanos y tecnologia, y también invitando a la audiencia a reflexionar sobre
el amor, el querer, la influencia de la tecnologia en nuestras vidas, y nuestra conexién emocional con las
maquinas, lo cual enriquecié en gran medida la experiencia dramaturgica y ademas propicié el didlogo sobre

la relacién entre la humanidad y la tecnologia.

Paso 3: Desarrollo de Escenas y Secuencias

Para el desarrollo de la estructura dramatica de “Hey Siri, Do You Love Me?”, seguimos el método de
los ‘beats’ de Blake Snyder. Esta metodologia comprende una narrativa que divide una historia en 15 ‘beats’ o
puntos clave; estos beats organizan la trama que sirve de guia para el desarrollo emocional de los personajes y el
avance de la historia de forma coherente y atractiva para el publico. La narracién abarca desde el planteamiento
inicial del mundo del personaje, pasando por diversos conflictos y cambios, hasta llegar al climax y la resolucion
final, ayudando a crear una estructura dramatica emocionalmente resonante (Snyder, 2005).

Esta estructura permitié una exploracion profunda y efectiva del contexto y de los temas que trata la
obra. Conjuntamente utilizamos ChatGPT para generar y perfeccionar los elementos —‘beats’, de la historia;
por ejemplo, un prompt utilizado fue: «Basado en el beat ‘Catalyst’ de Blake Snyder, genera un evento

gue transforme radicalmente el mundo de la protagonista, vinculando la inteligencia artificial como factor
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detonante de un cambio emocional profundo». Estableciendo un proceso iterativo de didlogo con la IA para
la creacidon y modelado de los ‘beats’ permitié no solo la generacién de contenido creativo alineado con
cada seccion dramatica, sino también la adaptacidn y refinamiento de la historia para asegurar cohesion y
profundidad en la trama y el desarrollo de personajes, ilustrando cémo la colaboracidn con herramientas de

IA puede enriquecer significativamente la creacidn artistica en el ambito de la dramaturgia en la danza.
Paso 4: Revisién y Enriquecimiento del Texto

El siguiente paso de nuestra metodologia para crear “Hey Siri, Do You Love Me?” se centra en el
refinamiento del texto, utilizando ChatGPT para profundizar en los eventos de la narrativa, y en los aspectos
emocionales y el comportamiento de los personajes. Buscamos mejorar la claridad, la emotividad y la
complejidad del guion solicitando una serie de revisiones y alternativas para partes especificas, en este
caso utilizamos las técnicas de prompts de chain of thought, la cual implica guiar a ChatGPT a través de
una secuencia légica de pasos para resolver problemas complejos, y explotamos la memoria de la propia
herramienta para establecer el contexto manteniendo toda la conversacién en un mismo hilo de manera
que pudiéramos hacer referencia a elementos que ya hubieran sido debatidos o resueltos. Con ello logramos
mantener la herramienta en total sintonia con todo lo que se habia generado para la dramaturgia, lo cual
resultd esencial y critico para que las respuestas de ChatGPT fueran efectivas y coherentes.

Un ejemplo especifico de este proceso es el uso del prompt sobre el beat ‘Midpoint’ del modelo de
Snyder, donde se pedia a ChatGPT sugerencias para didlogos que intensificaran la relacién entre humanos
y IA'y que implicasen un cambio crucial en su dindmica; un ejemplo de prompt utilizado fue: «Partiendo de
lo que hemos desarrollado para los ‘beats’ Break into Two y Fun and Games, nos adentramos en el ‘beat’
Midpoint, donde la tension alcanza su maximo y los personajes enfrentan su mayor desafio, sugiere un
didlogo que intensifique la relacion entre los personajes humanos y la IA, mostrando un punto de inflexién en
su comprension mutua donde se pueda observar una falsa victoria.» Este tipo de prompt hacen que ChatGPT
revise toda la conversacion para ejecutar la instruccién de manera apropiada y efectiva, contribuyendo asi con
ideas creativas que profundizaron la trama y enriquecieron la propia narrativa. Este enfoque no solo mejoré

la calidad de la fabula sino que también fortalecid la cohesidn entre la dramaturgia y la coreografia.

Paso 5: Integracion de Retroalimentacion y Ajustes Finales

Posteriormente nos concentramos en la revisién integral y la optimizacion de “Hey Siri, Do You Love
Me?”, integrando observaciones cruciales derivadas de los ensayos durante la practica coreografica. Este
analisis critico y meticuloso, esencial para refinar dramaturgia de la obra, nos llevd a identificar y suavizar

transiciones narrativas y coreograficas, particularmente entre escenas clave con mucho peso comunicativo.
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Un momento significativo en este proceso fue la respuesta a la necesidad de mejorar la fluidez entre las escenas
3y 4. Para ello volvimos a usar la técnica de prompts de Tree of thoughts, consiguiendo los siguientes resultados:

USUARIO: «Basandonos en el feedback que indica que la transicidon entre las escenas 3 y 4 parece
abrupta ya que Vega Cruz la protagonista carece de motivacién dramatica para rechazar a su Bot y acercarse
a Connor... ¢ podrias sugerir una secuencia narrativa o coreografica que matice esta transicién con un evento
o alguna cuestién psicolégica de la protagonista que fundamente esta motivacién y con ello ayude a reforzar
la cohesidn tematica de la obra?»

A lo que ChatGPT respondié:

«Considera introducir un ‘interludio reflexivo’ donde los personajes interactian con elementos del
escenario que simbolizan su relacidon con la IA. Este momento puede servir como puente, utilizando una
combinacién de mondlogos internos que expresen el rechazo de la protagonista hacia el control que ejerce su Bot
en ella expresados a través de movimientos de danza y una iluminacidn con variaciones enérgicas y dinamicas para
reflejar su malestar, y consecuentemente el cambio emocional y tematico hacia la siguiente escena.»

Inspirados por el didlogo con ChatGPT, introdujimos dicho ‘interludio reflexivo’ que sirvié como
puente emocional y tematico, utilizando movimientos de danza basados integramente en la gestualidad,
evocando mondlogos internos que reflejaran la evolucién de la relacién entre este personaje y la IA —su Bot.
Este enfoque no solo mejord la cohesion de la obra sino que también asegurd que la narrativa alcanzase una
singular calidad de expresidn artistica; con la intencidn de conseguir una conexién profunda con el publico, y
destacando la importancia de la adaptabilidad y la iteracidn en el arte contemporaneo.

La importancia de esta fase radica en una evaluacién continua, y en la adaptabilidad del proceso
creativo, recalcando la vision de Trillo y Polkis (2023) de que el arte nunca esta completamente terminado
sino en constante evolucion. La integracién de la retroalimentacion y la realizacidon de los ajustes finales
fueron pasos fundamentales para asegurar que la obra cumpliera con las expectativas artisticas y promoviera

un didlogo significativo y duradero con el publico.

Paso 6: Creacion de Material Complementario

Finalmente nos concentramos en crear material complementario para “Hey Siri, Do You Love
Me?”, como programas de mano y descripciones de personajes como referencia para el elenco o material
promocional, con el objetivo de enriquecer la experiencia del espectador, del equipo de produccidn, y de los
propios intérpretes. Utilizando ChatGPT generamos textos que profundizaban en la narrativa, escudrifiaban a
los personajes, y contextualizaban la tematica, asegurando asi que la audiencia y el equipo puedan apreciar

plenamente la obra y sus objetivos artisticos y comunicativos.
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A continuacién, ofrecemos un ejemplo de interaccién con ChatGPT:

USUARIO: «Genera una descripcion breve de la obra “Hey Siri, Do You Love Me?” que pueda ser
utilizada en el programa de mano, destacando la interaccidn entre danza e inteligencia artificial y como esta
colaboracion explora temas de conexion emocional y ética tecnolégica.»

La respuesta de ChatGPT fue:

«En “Hey Siri, Do You Love Me?”, la danza contempordnea se entrelaza con la vanguardia de la
inteligencia artificial para sumergirnos en una exploracién poética de la conexién emocional y la ética en la
era digital. A través de una coreografia que dialoga con la tecnologia, la obra nos invita a reflexionar sobre
nuestro futuro compartido con las maquinas, desafiando nuestras percepciones sobre el amor, la consciencia
y la responsabilidad moral en el avance tecnolégico. Este viaje escénico es un espejo de nuestras esperanzas,
temores y suefios en un mundo cada vez mas interconectado.»

Utilizando las respuestas generadas por ChatGPT, desarrollamos una serie de materiales que no solo
promovian la obra sino que también ampliaban su impacto y resonancia. Desde programas de mano que
invitaban a la reflexién, hasta materiales promocionales que capturaban la imaginacién del publico, cada
elemento estaba disefiado para profundizar la experiencia escénica de “Hey Siri, Do You Love Me?” y fomentar

un didlogo continuo entre la audiencia, los artistas y la obra misma.

Documentacion

Mantener un registro detallado de todos los prompts utilizados, las respuestas de ChatGPT vy las
decisiones de edicidon tomadas proporciona transparencia sobre el proceso creativo y podria servir como un
recurso valioso para futuros proyectos.

Consideraciones adicionales:

- Uso de Etiquetas y Categorizacidn: Organizar la documentacion por categorias (personajes, trama,
didlogos) y utilizar etiquetas para facilitar busquedas rapidas y referencias cruzadas.

- Andlisisde Respuestas: Incluir reflexiones sobre por qué ciertas respuestas de ChatGPT fueron seleccionadas
o modificadas, proporcionando puntos de vista sobre el proceso creativo y decisiones artisticas.

- Archivo Digital: Mantener un archivo digital seguro, preferiblemente en la nube, para asegurar el

acceso y la preservacién a largo plazo del registro de documentacion.

Este enfoque para la documentacidn asegura una transparencia total del proceso creativo y establece
un precedente para futuros proyectos que busquen explorar la interseccidon de la tecnologia y las artes
escénicas. Al mantener un registro detallado, se facilita la iteracidn creativa y se promueve un didlogo continuo

sobre la integracidon de la IA en la creacidn artistica.
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Al haber creado y seguido esta metodologia hemos conseguido que “Hey Siri, Do You Love Me?”
no solo destaca por la fusidn entre arte y tecnologia sino que también propone un futuro donde la danza se

convierte en un medio para explorar y cuestionar nuestro camino compartido con la IA.

Representacion y Resultados

Estreno y Escenarios

La obra “Hey Siri, Do You Love Me?” se estrené en la gala del Dia Internacional de la Danza en
Salamanca, un evento que no solo celebra la danza sino que también se convirtié en una plataforma para la
solidaridad, apoyando a los afectados por el terremoto de Turquia. La eleccion de este escenario subraya el
compromiso del proyecto con causas humanitarias, afiadiendo una capa de significado a la representacion.
La obra también se presentd en la Gala Benéfica en el Teatro EDP Gran Via, de Madrid.

La pieza completa puede verse en el siguiente enlace: https://hdl.handle.net/10115/29873

Conclusiones: IA y Danza hacia el Futuro

La integracidon de la inteligencia artificial en los procesos creativos de la danza, como se llevd a cabo
en la pieza “Hey Siri, Do You Love Me?” plantea un dialogo sobre el futuro en la relaciéon entre la creacion
artistica y la tecnologia y ademads desvela nuevos horizontes para la creacién de coreografias dancisticas. El
hecho de alcanzar la total creacion de esta pieza coreografica nos descubre un futuro donde la colaboracién
entre humanos y maquinas puede enriquecer la creatividad y la comprension del arte. La capacidad de aprender
y generar contenido original de la IA ofrece un campo de experimentacién a los coredgrafos nunca visto hasta el
momento, desafiando lo convencional y abriendo nuevas vias de exploracién (Trillo y Poliks, 2023).

Independientemente del avance tecnolégico, la unidn entre danza e Inteligencia Artificial lleva a
reflexionar sobre la implicacién emocional en nuestra dependencia a la tecnologia. ¢ Podra la IA influir en la
percepcion del arte? ¢ Conseguird la tecnologia integrar la emocién humana en la expresion artistica?. “Hey
Siri, Do You Love Me?” demuestra que en el futuro la danza podria incorporar la IA como algo mas que una
simple herramienta, convirtiéndose una compafiera mas en los procesos de creacion ya que ofrece nuevas
formas de expresion dramatica que consiguen emocionar al publico.

La exploracién de estos temas a través de la danza contemporanea nos obliga a considerar como
queremos que se desarrolle esta relacion. La obra ejemplifica el potencial de la IA para servir no solo como un
medio para ampliar nuestras capacidades creativas sino también como un espejo a través del cual podemos
examinar las complejidades de nuestra naturaleza. Al mirar hacia el futuro, es esencial mantener un didlogo

abierto y critico sobre cdmo la tecnologia moldea nuestra cultura, nuestra sociedad y nuestra identidad,
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asegurando que avanzamos hacia un futuro donde la tecnologia y la humanidad avanzan de la mano,
enriqueciéndose mutuamente.

En conclusién, la creacion de “Hey Siri, Do You Love Me?” representa un punto de inflexién en el
encuentro de la danza con la inteligencia artificial, generando un didlogo sobre el potencial y los desafios
de esta colaboracion. El hecho de haber conseguido crear esta obra nos invita a pensar sobre la danza en
coexistencia con la tecnologia. Al integrar la IA en el proceso creativo, se ha vislumbrado un nuevo horizonte
de posibilidades en cuanto a la creacion de expresiones artisticas y narrativas para la danza.

La danza, en su esencia, es un medio para explorar y expresar la condicion humana (Tharp y Reiter,
2006) y la incorporacion de la IA en este medio amplia nuestro vocabulario de expresién. Al mismo tiempo,
nos enfrentamos al desafio de asegurar que estas tecnologias se desarrollen y utilicen de manera que respeten
y promuevan los valores humanos fundamentales.

Al concluir este viaje de creacion de “Hey Siri, Do You Love Me?”, nos encontramos con la mas que
posible union de la danza y la inteligencia artificial, dejando ver que la inteligencia artificial, concretamente
los Modelos de Lenguaje de Gran Escala tienen el potencial para enriquecer la creacién coreografica a través
de su capacidad de ofrecer nuevas perspectivas, transformando asi la relacién entre los coredgrafos y la
creacion de la dramaturgia de sus obras, demostrando que estas nuevas herramientas digitales pueden llegar
a actuar como co-creadores en el dmbito de la danza ayudando a los coredgrafos a visionar nuevas formas de
expresion, desafiandonos a imaginar un futuro donde la tecnologia amplifica la profundidad de la experiencia

de creacion de la danza.
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