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Querida Alicia Alonso, Prima Ballerina
Absoluta de Cuba y del mundo, hito de la cultura
del siglo XX:

Todos los que admiramos la Danza, y sobre
todo los que nos dedicamos a ella, sentimos una
gran pérdida con su marcha. Es usted, para nosotros
imprescindible, su personalidad artistica, vocacion
y aportaciones como Ballerina y Maestra marcan un
antes y un después convirtiéndose en un referente
historico para el mundo de la Danza.

Desde la revista Danzaratte queremos
homenajear y recordar su talento, dones y en
especial, su capacidad de entrega y ensefianza,
para dar a conocer la Danza Clasica, asi como
sus secretos técnicos y artisticos mas preciados,
intentando que €sta no se pierda nunca y perdure
para siempre. Valores estos tan necesarios en los
dias que nos ocupan, donde las Artes Escénicas
luchan por subsistir.

Usted ha mostrado con generosidad su arte
y vivencias, haciendo de la Danza un estilo de vi-
da. Verla bailar, escucharla, estar cerca de usted,
ha sido siempre un regalo para muchos de los que
nos dedicamos a esta disciplina. Extraemos de la
entrevista televisiva que concedié a Amaury Pérez
en el afo 2017, posiblemente una de la ultimas,
algunas frases que expres6 entonces, y que la perfilan
no solo como artista, sino como ser humano:

La personalidad no se compra ni se vende,
con eso se nace. Uno nace con esa cualidad de
personalidad, (...) mucha gente nace con todo eso
pero no sabe como desarrollarlo, hay que educarlo
(...) para que le saque mas partido.

Usted sabe que cuando se abre la cortina,
usted va a salir a escena, (...) piensa, y tiene que
llevar con uno esa fuerza de agarrar al publico, y uno
sale —no importa el personaje que uno tenga— dentro
del personaje que uno tiene, uno tiene que sentir el
personaje y entregarlo al publico inmediatamente.
Siva a salir en Giselle es la alegria de Giselle, si va
a salir en Carmen, es la sensualidad de Carmen...

Alicia Alonso junto a Mariemma y Antonio Ruiz
Procedencia: RID-BURJC-Digital-URJC

Uno piensa: ““;Qué tengo que hacer ahora?
Tengo que hacer algo mejor, yo tengo que superarme,
yo tengo que hacer algo mejor, hacer algo bien...”
Uno no ve lo que ha hecho, sino que uno se pone a
mirar qué es lo que tiene que hacer, los pasos que
tiene que seguir de ahora en adelante, no lo que hizo.

Cada palabra y gesto suyo han generado
aplausos del publico a nivel mundial, todo ello ha si-
do recogido en innumerables documentos escritos y
medios audiovisuales, que dan fiel testimonio de su
gran magnitud como artista y docente.

Su mayor legado, la Escuela Cubana y
todos los magnificos bailarines y maestros, que han
emanado de ella, los cuales llevan en su sentir un
sello de identidad propio, sabiduria y excelencia
que permaneceran visibles por el mundo entero.

Somos muchos los que le estamos
eternamente agradecidos, no dude, que seguira
bailando entre nosotros.

iGRACIAS ALICIA!

Dra. Angeles Arranz del Barrio
Catedratica Dra. Estefania Brao Martin
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Desde la “des-definicion” del término Danza Contemporanea hacia el

uso de la “metafora terminoldgica” como herramienta epistemologica

de su estudio

From the “un-definition” of the term Contemporary Dance, to the use

of “terminological metaphor” as an epistemological study tool

IKER GOMEZ DE LA HOZ

ESCUELA INTERNACIONAL DE DOCTORADO DE LA UNIVERSIDAD REY JUAN CARLOS

RESUMEN

Los términos para aludir la multiplicidad de formas del hecho teatral se vuelven cada vez
mas complejos. Autores de las nuevas corrientes de la teoria teatral como Jorge Dubatti, Hans Thies-
Lehmann, Erika Fischer-Lichte, André Lepecki, Patrice Pavis o Roberto Fratini, observan como
actualmente la investigacion de las artes escénicas se encuentra en una expansion, diversificacion y
reformulacion de sus definiciones. Este articulo plantea unareflexion critica sobre la actual comprension
y definicion del término Danza Contemporanea, invitando a la busqueda de formas més apropiadas
que recontextualicen este término, a la vez que propone el uso de la “metafora terminolégica” como
herramienta epistemologica para su estudio.

PALABRAS CLAVE: arte, coreografia, analisis coreografico, teoria teatral, terminologia.
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ABSTRACT

There is a growing degree of complexity in the terms used to refer to the multiple forms in
existence in the theatrical world. Authors of work on the new trends in theory of theatre, like Jorge
Dubatti, Hans Thies-Lehmann, Erika Fischer-Lichte, André Lepecki, Patrice Pavis or Roberto Fratini,
observe that investigation into theatrical arts is currently undergoing movements of expansion,
diversification and reformulation of its definitions. This article proposes critical reflexion on the
present comprehension and definition of the term Contemporary Dance, thus encouraging the search
for more appropriate forms allowing to re-contextualise this term, while suggesting the use of the
“terminological metaphor” as an epistemological tool for study.

KEYWORDS: art, choreography, choreographic analysis, theory of theatre, terminology.

LA “DES-DEFINICION” DEL TERMINO DANZA CONTEMPORANEA
(Danza-teatro o teatro-danza?, ;performer o mover?, ;coredgrafo o director de escena?,
jcuerpo o texto?, ;movimiento o palabra?, ;presentacion o representacion? En las artes escénicas
los términos para aludir lo relacionado con el hecho teatral se encuentran en una gran diversificacion
a la vez que se direccionan hacia territorios cada vez mas complejos de definir. Esta constante
expansion y diversificacion requeriria por lo tanto de una reformulacion de sus herramientas de
estudio epistemologico. Este articulo plantea una reflexion critica sobre la actual validez cientifica de

la comprension y definicion del término Danza Contemporanea.

Concretar lo que a dia de hoy se puede o no considerar como Danza Contemporanea o tratar de
establecer lo que se incluye o se excluye dentro de este término, es posiblemente intentar concretar algo
sobre una superficie altamente inestable. Un terreno en el que se cruzan categorias estéticas y poéticas,
influencias, tendencias, conceptos filosoficos, contextos sociales, formas culturales, diferentes escrituras
de movimiento y un largo etcétera, desde donde numerosas coreografias, reflexiones o debates que
intentan identificarla, no consiguen encontrar una respuesta lineal, sino mas bien seguir ampliando las

ideas, en relacion a la gran multiplicidad de posibilidades que hay en torno a la Danza Contemporanea.

Realizar esta tarea de “definicién” con la danza anterior a la Danza Contemporanea, resulta
una labor mas realizable, especialmente en Europa y Norteamérica, si atendemos a criterios puramente
estéticos, cronoldgicos o de corrientes artisticas. Desde las pioneras de la danza moderna como Isadora

Duncan, Loie Fuller o Martha Graham, pasando por la corriente expresionista encabezada por Rudolf
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Laban, Mary Wigman o Kurt Jooss, las neoexpresionistas como Reinhild Hoffmann, Susanne Linke o
Pina Bausch y llegando a las danzas posmodernas iniciadas por coredgrafos como Merce Cunningham,
Anna Halprin, Trisha Brown, Yvonne Rainer o todo el movimiento alrededor de la Judson Church,
podemos ver una clara relacion rupturista tanto de las formas “antiguas”, como del rechazo hacia las
ideas del pasado. Pero a partir de la década de los 80 y los 90 vemos una nueva corriente de coredgrafos
como Jan Lauwers, Jerome Bel, Xavier Le Roy, Anne Teresa Keersmaeker, Wim Vandekeybus, Alain
Platel, Jam Fabre, Lloyd Newson y un largo etcétera, que si nos detuviésemos a analizar bajo un punto
de vista meramente estético, no alcanzariamos a catalogar de ninguna forma homogénea ya que de
ninguna manera comparten un patron estético preestablecido. Se trata de una nueva generacion que no
estd en la busqueda de lo mas novedoso, ni defiende o excluye ningln tipo de “escritura coreografica”
en si, sino que mas bien se preocupa por las posibilidades de reorganizacion y articulacion del cuerpo y

del movimiento en funcién del “discurso coreografico” (R. Sommer et al., 2015).

Segtin la RAE la palabra “contemporaneo” alude a aquel o aquello que existe en el mismo tiempo
que otra persona o cosa. También se refiere a lo que estd vinculado a la época vigente. Si atendemos a un
nivel estrictamente etimoldgico, en su origen en la lengua latina contemporaneus, se trata de una palabra
que es fruto de la suma de tres componentes (prefijo, sustantivo y sufijo) que se encuentran claramente

determinados:

1. “Con-", que puede traducirse como “a la par” o “junto”.
2. “Tempus”, que se refiere a “tiempo”.

3. “-aneo”, que se utiliza para indicar pertenencia.

Por lo tanto, siguiendo una logica tradicional, la Danza Contemporanea seria toda aquella danza
relativa a su época, o dicho de otra manera, toda danza ha sido en su momento Contemporanea de “su

tiempo”.
Pero este tipo de razonamiento, carece del necesario sentido metalingiiistico para clasificar lo
relacionado con la practica teatral contemporanea, teniendo en cuenta que esta se encuentra siempre

en una constante transformacion.
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En diversas etapas de la historia del teatro, y particularmente en el siglo XX, las
palabras y los conceptos disponibles en los diferentes idiomas se han adaptado dificilmente a
los cambios de concepcion. En ciertos periodos, suele ocurrir que las palabras existentes ya
no bastan. Habria entonces que recurrir a otra forma lingiiistica y conceptual para describir los
fenomenos, cambiar de lengua, o incluso recurrir a neologismos. (Pavis, 2008, p.1)

En el mismo sentido Eco (2012) apunta en un ensayo sobre el signo, que el uso de determinadas
palabras para designar el hecho teatral, y por lo tanto de su estudio, pueden encerrar diferentes

conceptualizaciones:

(...) no es casual que para indicar la accion teatral usemos, al menos en italiano, el
término representacion, el mismo que se usa para el signo. Llamar a una representacion teatral
show acentla solo sus caracteristicas de exhibicion de determinada realidad; llamarla play
acentua sus caracteristicas ludicas y ficticias; llamarla performance acentiia sus caracteristicas
de ejecucion: pero llamarla representacion acenttia el caracter signico de toda accion teatral,
donde algo, ficticio o no, se exhibe, mediante alguna forma de ejecucion, para fines ludicos,
pero sobre todo para que esté en lugar de otra cosa. (p.43)

Quizas por ello, estos consagrados creadores pertenecientes al ambito de la Danza
Contemporanea, se han enmarcado igualmente bajo etiquetas como la Next Wave, primera y segunda
generacion de la Non Danse francesa, la Danza Belga, Teatro Fisico, Teatro Danza, Danza Teatro,
Danza Abstracta, Danza Minimalista, Danza Conceptual, Danza Butoh, Teatro Energético, Danza Pura,
Danza Bastarda, Danza Performativa, etcétera, que siendo heterogéneas en su estética, coinciden en
el modo de repensar el hecho teatral y de confrontar la tension existente entre la “representacion” y la

“presentacion” heredadas o iniciadas por el Performing Arty el Happening (Butterworth et al., 2011).

Le Breton (2010) califica la Danza Contemporanea como una existencia pura que desmaterializa
cualquier identidad, consiguiendo fracturar el reconocimiento de uno y de los otros, latiendo en la
busqueda de las posibilidades del cuerpo, a través de acuerdos y desacuerdos entre el movimiento y
los gestos. Cada coreografia puede construir autbnomamente su propia necesidad. Pero debido a su
autonomia en relacion a otras esferas del arte también tiene una responsabilidad que cumplir: evitar
caer en un mero desarrollo personal que fomente quedarse en un entorno privado, o ensimismado, ni
tampoco abrazar la homogeneizacion cultural del espectaculo globalizado. Lo primero puede provocar
una falta de comprension del discurso y no llegar a la esfera publica. Mientras que lo segundo aniquila

las identidades culturales y anestesia la conciencia de las sociedades.
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Maxwell (2015) nos habla del concepto de “Auto-adjudicacion”:

Sin embargo, se puede apreciar que se auto-denominan como artistas de la danza
contemporanea una enorme cantidad de creadores proviniendo de territorios muy diferentes,
con propuestas de una heterogeneidad asombrosa, con metodologias, lenguajes, influencias,
formaciones, técnicas, acercamientos a otras artes y a otras disciplinas, ideas, aspiraciones,
recorridos, gustos, usos del cuerpo, delaescena (ono escena) y sus artificios, etc... absolutamente
diversos. ;Serd entonces que mas que un estilo o tipo identificable de danza, mas que una
técnica o un conjunto de técnicas, mas que un movimiento, mas que una corriente artistica,
la danza contempordnea es una auto-categorizacion que, aunque para algunos sea arbitraria,
tiene la especificidad de ser auto-adjudicada dentro de una pluralidad de concepciones? (p.21)

Asi mismo Maxwell (2015) “des-define” la Danza Contemporanea, mas alld de un deseo de

identificarse y de un intento de entender su propia practica, de la siguiente manera:

(...) por eso es posible leer o escuchar descripciones infinitamente variadas sobre la
danza contemporanea: Como sindnimo de creacidon perpetua y ya no una acumulacion de
repertorio, de investigacion corporal y escénica, muchas veces acompafiada o fusionada
con la investigacion teorica (...) como creacion ya no separada de otras disciplinas artisticas
y de produccion de conocimiento (multi/ pluri/ trans/ inter/ anti/ in/ disciplina), como arte
experimental, como conformacion de relaciones horizontales con el espectador y entre
artistas (...) como experiencia somatica transformadora, como teatralidad, como conciencia
del espacio comlin de la experiencia estética escénica, como busqueda permanente, como
cuestionamientos hacia la propia disciplina de la danza, etc. (p.30)

Parece asi invitarnos a concretar que las formas de la Danza Contemporanea, al igual que las

ideas y el pensamiento, tienen Unicamente un inicio pero no tienen un final, solo tienen continuidad,

transformacion y diversidad. Es como si la Danza Contemporanea estuviese inscrita en una constante

reinvencion, en un cambio permanente que es lo propio de la vida humana.

Por lo tanto, podriamos decir que, a dia de hoy, el intento de catalogar cronologicamente la

Danza Contemporanea o pensar en su evolucion deja de ser util. Més bien, podriamos pensar que la

Danza Contemporanea no es “aqui y ahora” sino que “pasa en este tiempo”’ y que tampoco evoluciona

sino que “se expande”.

10

Pero, ;cudl es la dimension actual de esta “expansion”? y, ;donde se encuentra o incide con
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mayor “intenciéon”?, jen el “como se dice”, en lo “qué se dice” o en lo “que hay detras de lo que se

dice”?

1.1. Alcance e intencion de la Danza Contemporanea

Para poder atender estas preguntas, valdria con analizar de manera comparativa las tan alejadas
formas de entender de un conjunto de obras de la actualidad como Sutra (2003) de Sidi Larbi, C(h)oreous
(2012) de Alain Platel, Last Work (2015) de Ohad Naharin, Political Mother (2010) de Hofesh Shechter,
Dark Matters (2009) de Crystal Pite, Ludum (2019) de Anton Lachky, Impromptus (2004) de Sasha
Waltz, Yes We Can 't (2010) de William Forsythe, La casa de la fuerza (2009) de Angélica Liddell, John
(2014) de Lloyd Newson - DV8, Sideways (2010) de Guilherme Botelho, Mount Olympus (2015) de Jan
Fabre, Omphalos (2018) de Damien Jalet, Fortune Cookies (2014) de Jiri Kylidn, Le Salon (2014) de
Gabriela Carrizo y Franck Chartier, Nowhere (2009) de Dimitris Papaioannou y un extensisimo etcétera,
y esto si s0lo mencionaramos una parte de las obras que tienen repercusion en el &mbito internacional,
sin menospreciar por ello a las que se pueden encontrar al margen del reconocimiento convencional y

que también son responsables de la expansion de la Danza Contemporanea.

Si atendemos a la coreografia en relacion al “coémo se dice” observamos un amplio espectro en el
que entran escrituras coreograficas que van desde lo puramente cotidiano al movimiento mas estilizado.
Analizadas diferentes obras comparativamente y de una manera descriptiva, se observan multitud de
maneras de entender las formas de la danza. Desde los movimientos de dindmica vertiginosa de Anton
Lachky que desestabilizan la idea del equilibrio del tiempo, pasando por el concepto de técnica estética y
armonia compacta que esgrime Jiri Kylian, la fisicalidad extrema y catartica de Jan Fabre, la sofisticacion
de la parte animal propia y genuina de cada cuerpo que desarrolla Ohad Naharin, el ilusionismo poético-
visual que consigue Dimitris Papaioannou, pasando por el minimalismo abstracto de Guilherme Botelho,
hasta la interconexion del movimiento que trabaja Lloyd Newson en sus tltimas creaciones entre cuerpo
y palabra, una de las conclusiones que de una manera epistemologica e inequivoca podriamos afirmar
es que dentro del heterogéneo concepto de Danza Contemporanea, se circunscriben una gran diversidad
de formas de escritura de movimiento, ademas de que todas ellas empoderan una permisividad y sana

libertad de maneras de ser y entender el cuerpo.
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En relacion a esto, Osorno (2009) menciona:

(...) los planteamiento del quehacer dancistico contemporaneo no anuncian una nueva
manera de moverse sino una experiencia que invita a desbordar las cuadraturas de las técnicas
de formacion disciplinar y a la mirada prohibitiva del cuerpo como exceso y exuberancia, con
lo que se plantea una nueva sensibilidad: al final tenemos que la danza contemporanea abre un
espacio al movimiento que se alimenta de la indisciplina y de la multiplicidad del cuerpo que,
aunque nunca es totalmente libre, encuentra un lugar para experimentarse sin recato. (p.145)

Atendiendo a lo “qué se dice” y a lo “qué hay detras” de lo que se dice, se puede advertir que
desde un espacio inclusivo y no rupturista, la Danza Contemporanea realiza una apertura del concepto
de “discurso coreografico” para poder pensar y pensarse a través del hecho teatral. Podemos observar
multiples variables dentro de las creaciones recientes. Desde propuestas de caracter puramente conceptual
como los trabajos visuales desarrollados por Dimitris Papaioannou, los discursos neoexpresionistas que
crea Sasha Waltz, el género Verbatim y politico que trabaja Lloyd Newson en piezas como Can We Talk
About This? (2011), la ceremonia ritual en piezas como Vessel (2016) de Damien Jalet, el discurso de
corte autobiografico y de estética performativa que se puede ver en Te haré invencible con mi derrota
(2009) de Anggélica Liddell, propuestas de linea reivindicativa como las que desarrolla la artista Zireja,
de caracter inclusivo como el desarrollado por la compaiiia anglosajona Candoco Dance company o
de caracter puramente abstracto, como los renovadores pensamientos que experimentan desde una
abstraccion del cuerpo alejado de la fisicalidad y la humanidad como en la obra Contra-Mondes (2017)
de Guilherme Botelho, o desde la abstraccion del movimiento y la kinestesia en trabajos como “4”
(2012) de Tao Ye. Realizando un anélisis comparativo, es observable que todos estos creadores estan
lejos de realizar un discurso coreografico narrativo y formal con una relacion causa-efecto que apunte

hacia un supuesto sentido definido de la obra.

Al hablar de la poética del cuerpo en el acontecimiento teatral, el critico e investigador teatral

Jorge Dubatti (2012), dice:

Toda formulacién de una poética (con minuscula) es, en realidad, una aproximacion al
secreto jeroglifico de la poiesis (...) cuya razon de existencia no se agota en su posible capacidad
comunicativa, generadora de sentidos o simbolizadora: la poiesis no existe para producir
sentido, so6lo existe, sin por qué ni para qué. Su razon de existencia esta en su ofrecerse como
ampliacion, complemento ontoldgico de este mundo. Un ejemplo puede hallarse en la danza
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contemporanea, en sus formas mas abstractas: ;qué significa, qué representa, qué “quiere”
decir, qué dice?, son preguntas impertinentes. Solo se ofrece en su entidad ontoldgica, en su
estado de existencia y, simplemente, acontece. (p.62)

En el mismo sentido, la canadiense Michéle Febvre afirma “Mostrar sin demostrar, sin decir,
hacer que la cosa exista sin justificar su existencia (...) Hacer y no re-hacer el mundo. Existir como

acontecimiento del mundo, no como simulacion” (Febvre, 1995, p.20).

Observamos entonces un amplio espectro donde el discurso del lenguaje contemporaneo se
mueve entre el representar “visiones del mundo”, reorganizando los elementos de la escena para ser
mirado, escuchado y pensado, y el presentar “metaforas epistemologicas” donde la obra de arte se

legitima a si misma a través de la encarnacion de una abstraccion o concepto.

De esta manera, la coreografia en la Danza Contempordnea se encuentra entre la exhibicion
del “saber hacer” del cuerpo dancistico y la necesidad del “poder decir” del cuerpo expresivo, entre
la energética presencia de la dindmica del movimiento y de lo subjetivo que se esconde detras del
gesto, entre la percepcion semiotica y la experiencia performativa. Alejandose de la linealidad
narrativa para virar hacia otros principios de estructura, como la multiplicidad, la fragmentacion o la
descontextualizacion. Entre un complicado equilibrio de doble existencia moviéndose en una balanza
que se equilibra entre tensiones y relaciones, dentro y fuera de la liminalidad, inclindndose en un
sentido o en otro seglin la propuesta especifica de las intuiciones, ideas, emociones, meta-realidades

y subjetividades que en si cada obra desea testimoniar.

Con ello podriamos sustraer la certeza de su complejidad y en consecuencia la complejidad de su
estudio. No obstante, esta misma complejidad que nos empuja a no pretender reducirla, es la misma que
nos invita a entenderlo de una manera que asuma que no puede ser reconocida de una manera acabada.
Se requiere por tanto de una reflexion critica sobre la validez cientifica de la terminologia utilizada hasta
ahora y de buscar formas mas apropiadas que impulsen y recontextualicen el modo de trasmision de

conocimiento e investigacion que existe dentro del &mbito artistico de la Danza Contemporéanea.
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Esta condicién “compleja” de la Danza Contempordnea podria establecer un diagnoéstico
perturbador en los términos de las ciencias tradicionales. Sin embargo podria resultar alentador si se
piensa en términos mas relacionados con la Nueva Ciencia, las nuevas corrientes del estudio de la
lingtiistica como la Poética Cognitiva o como apuntan las aportaciones del filosofo Edgar Morin en
términos del Pensamiento Complejo. “Se dice cada vez mas a menudo ‘eso es complejo’ para evitar
explicar. Es necesario proponer una verdadera ruptura y poner de manifiesto que la complejidad es un

reto que el espiritu debe y puede conquistar”. (Morin, 2003, p.12)

2. LA“METAFORA TERMINOLOGICA” COMO HERRAMIENTA EPISTEMOLOGICA. ANALISIS DE CASOS

Atendiendo a lo expuesto con anterioridad, se hace latente la necesidad del desarrollo de
herramientas para la comprension de lo cinestésico, lo abstracto, lo conceptual, lo poético y todo

aquello que se pueda suscitar desde el término Danza Contemporanea.

Este articulo propone el uso de la “metafora terminologica” como una herramienta para analizar
el objeto de estudio. A continuacion, se intenta plasmar como una utilizacion adecuada de la “metéafora
terminologica” podria tener validez cientifica para comprender ciertas controversias existentes en la
teoria y analisis coreografico cuando se hace un uso reduccionista del término Danza Contemporanea.
Controversias tales como: ;Por qué formas de movimiento tan eclécticas y divergentes de la Danza
Contemporanea se engloban dentro del mismo término, mientras que obras coreograficas que comparten
caracteristicas de mayor similitud en lo referente al movimiento se engloban en contenedores de la danza

claramente contrapuestos?

Para ejemplificar y atender a esta controversia que se acaba de exponer, se examinan dos casos
diferentes a partir de un analisis coreografico comparativo y desde la observacion descriptiva. En el
primer caso se toman dos obras de inicios del siglo XX. Una obra de Isadora Duncan de su etapa
dramaética (1903-1913), con una pieza como Sheherezade del coredgrafo Michel Fokine estrenada en
1910. Para el segundo caso se analizan dos obras de inicios del siglo XXI. La obra Naharin's Virus
(2001) de Ohad Naharin con Impregnaciones de la seriorita nieve y guitarra (2011) de la coredgrafa

espafola Monica Valenciano.
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Observando la corriente o linea artistica de los creadores, se puede mencionar lo siguiente:

- En el primer caso se observa que la obra de Isadora Duncan pertenece a la corriente artistica
denominada danza moderna mientras que Sherezade forma parte del repertorio del ballet
clasico. Ambas formas o contenedores de la danza se posicionan histéricamente en la antitesis
artistica. La danza moderna liderada por Duncan surge como una rebelion contra el teatro
naturalista, que habia llevado desde la idea de perfeccion formal de la estética visual y corporal

de la danza hacia términos meramente técnicos y académicos (R. Sommer et al., 2015).

- En el segundo caso, se observa que ambas piezas son consideradas obras de Danza

Contemporanea, tanto por sus creadores, como por la critica especializada.

Sin embargo, si atendemos solamente a la forma del baile o a la escritura coreografica, desde
un punto de vista meramente descriptivo, se puede concluir que hay muchas més similitudes entre
los bailes de Duncan y Fokine que entre las propuestas de Naharin y Valenciano. En el primer caso
podemos observar como en ambas propuestas, existe una dependencia entre el tempo musical y el
baile. Igualmente, aunque Isadora Duncan rehtye de la técnica académica estricta del ballet clasico
que domina Fokine, se observa como en sus coreografias se podrian nombrar muchos de sus pasos
con la terminologia propia del ballet clasico, como el Tombé pas de bourrée, el Passé retiré o el
Arabesque. Atendiendo a la escritura coreografica del segundo caso, se observa que aunque ambas son
obras de creadores considerados contemporaneos, existe un gran distanciamiento entre la escritura de
ambos. Mientras Naharin trabaja el movimiento desde una busqueda de las maximas posibilidades de
los bailarines desde la creatividad y la conexion de su lado mas animal e intuitivo, Valenciano construye sus
formas de la danza desde el concepto, la expresividad y el gesto. Este distanciamiento y gran divergencia
entre las formas de escritura de los coredgrafos de la Danza Contemporanea es muy comun. Nada tiene
que ver la manera de entender la escritura de la danza del coredgrafo espafiol Alejandro Cerrudo con
la del francés Olivier Dubois, ambos considerados, figuras relevantes de la Danza Contemporanea en
la actualidad. Igualmente, se pueden ver mas similitudes en términos dancisticos entre la obra de danza
moderna The moor’s pavane (1949) del coredgrafo José Limén y el ballet del repertorio clasico Romeo

v Julieta (1958) de John Cranko. Asi como de la misma manera podriamos observar dos casos de obras
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contemporaneas como Play (2017) del coredgrafo sueco Alexander Ekman que se sitia en formas muy

alejadas de propuestas como Fragments (2012) del colectivo de danza Les Slovaks.

2.1. El “Big Bang” y la idea de’La Expansion de la Danza”

Para estudiar académicamente las razones por las que ocurre esta paradoja, vamos a hacer uso de la
“metafora terminologica” realizando un paralelismo entre la teoria del Big Bang y la idea de “la expansion
de la danza”. Queremos remarcar aqui que el uso de la “metafora terminoldgica” al que se hace referencia,
se distancia de la metafora clasica subjetiva y desvinculada del rigor cientifico, la cual tiene claramente
solo fines puramente retdricos o de adorno poético. Se trata de manejar un tipo de metafora, que sin
buscar un ideal de precision terminologica, contenga una sistematizacion conceptual y una neutralidad de
interpretacion que ayude a la comprension del sentido de las experiencias sensoriales del campo artistico

de la Danza Contemporanea como una forma de pensamiento.

De una manera muy simplificada la teoria del Big Bang expone que el universo estaba
inicialmente en un estado de una altisima densidad y que a partir de un momento singular comenzo a

expandirse en el espacio y en el tiempo, tal y como se observa en la Figura 1.
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Figura 1. Diagrama expansion del Universo. Elaboracion propia.
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Figura 2. Diagrama expansion de la danza “no clasica” y del ballet clasico. Elaboracion propia.
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Si establecemos una analogia del Big Bang por un lado para el universo del ballet clasico y por

otro lado para el universo de las danzas que han surgido como respuestas rupturistas de los canones

que se establecian desde el ballet clasico, obtendriamos unos diagramas como los que se muestran

en la Figura 2, donde se observa como la expansion del ballet clasico en relacion a la escritura y

el discurso coreografico se mantiene muy similar. Los cambios se centran mayoritariamente en la

mejora de las capacidades técnicas e interpretativas de los bailarines asi como en el uso de los recursos

luminotécnicos y de escenografia que han ido evolucionando hasta la actualidad. Sin embargo,

observando el diagrama de la danza “no clasica”, vemos como las maneras de entender el cuerpo y

el movimiento en relacion a la danza y la coreografia son, cada vez, mas amplias. Si superponemos

ambos diagramas de la Figura 2 se observa lo siguiente en la Figura 3:
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Figura 3. Diagrama expansion de la Danza. Elaboracion propia.
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Como se puede observar en la Figura 4, si establecemos una linea recta que trace la distancia
que existe entre dos puntos del espacio de la danza moderna y del espacio coetaneo a esa época del
ballet clasico, veriamos que seria una linea mucho menor que la que se puede trazar entre dos puntos

diferentes del mismo espacio de la danza de la actualidad.
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Figura 4. Distancias en referencia a las diferencias coreograficas. Elaboracion propia.

Podemos observar entonces en la Figura 5, que aunque perteneciendo a “universos” diferentes
y considerados opuestos desde un punto de vista de “corriente artistica”, la distancia y diferencia
entre Michel Fokine e Isadora Duncan es mucho menor que la que hay entre Ohad Naharin y Monica
Valenciano, aun perteneciendo estos ultimos creadores al mismo “universo” que abarca la Danza

Contemporanea en la actualidad.

A<> B
Michel Fokine Isadora Duncan
C < - D
Ohad Naharin Mobnica Valenciano

Figura 5. Distancias en referencia a las diferencias coreograficas. Elaboracion propia.

A través de estos diagramas y a partir de la “metafora terminologica” del Big Bang, podemos
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establecer tal y como se ha mencionado con anterioridad, que la danza en si no evoluciona con el tiempo,
sino que mas bien se expande. Y que esta expansion en términos de analisis coreografico, requiere de
herramientas que no sean de caracter reduccionista, de cardcter meramente formal o que concurran

unicamente en cuestiones de estilo de movimiento.

CONCLUSION
Si entendemos la palabra postular como una tarea tedrica para abrir conceptos y no para
proponer normas y teniendo en cuenta lo expuesto hasta ahora, podriamos empezar a postular la idea
de la imposibilidad de definir la Danza Contemporanea como tal, o al menos dejar de hacerlo dentro
de una definicion en su sentido estricto. Se trataria mas bien, de comenzar a pensar en la idea de
“Deshacer” la definicion de Danza Contemporanea, entendiendo que “Deshacer” no sélo sugiere el

proceso tedrico de deconstruccion, sino también el acto practico de poner las cosas en su lugar.

Ya que el concepto en si de “definir” nos evoca a la idea de fijar o de limitar un objeto o
concepto, quizas pueda resultar méas adecuado la idea de “Des-definir” la Danza Contemporanea y
el uso, entre otras herramientas metodologicas, de la “metafora terminoldgica” para su estudio. Se
trata con ello de validar la Danza Contemporanea como una entidad con caracteristicas que mas alla
de enmarcar, elimina barreras, mas alld de fijar, se encuentra en constante movimiento, y mas alla de

limitar, acepta las diferencias. En definitiva, una entidad que se expande aceptando la divergencia.

Por ultimo, se percibe que la investigacion coreografica no cuenta con una tradicion cientifica
tan consolidada como otras manifestaciones artisticas. Para contribuir al desarrollo del conocimiento
en el ambito de la danza escénica contemporanea, y con ello, poder aproximarse a su complejidad
perceptiva, creativa y tedrica, se hace necesario el desarrollo de métodos que, en lugar de disponer
unicamente de una terminologia unificada, supiesen igualmente usar con rigurosidad una terminologia
subjetiva o “indefinible”. Se trataria por ello de empezar a complementar y configurar un nuevo
campo ontoldgico desde donde poder recoger la cultura viviente y expansiva que surge de la Danza

Contemporanea.
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Psicologia y Danza Profesional, dos disciplinas conocidas

aun por encontrarse
Psychology and Professional Dance, two disciplines know

even for finding
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RESUMEN

El presente trabajo tiene como objetivo analizar las publicaciones que existen actualmente
relacionadas con la necesidad de incorporar en la Danza Profesional un trabajo psicolégico desde el
punto de vista clinico y de la Salud Mental, ademas de acreditar si éstas son suficientes para corroborar
dicha necesidad y crear a partir de este trabajo nuevas lineas de actuacion que consoliden esta hipotesis.
Analizaremos una muestra de 53 articulos relacionados con la Psicologia, la Salud mental, la Danza
(Profesional y Amateur) y la Formacion Psicoldgica. Los resultados demuestran que a pesar de existir
un porcentaje adecuado en investigaciones que demuestran los beneficios terapéuticos y psicoldgicos
de la Danza, son insuficientes las publicaciones que relacionen estrechamente la necesidad de un
trabajo y una formacion psicoldgica en la Danza Profesional.

Como conclusion diremos que la Salud Psicoldgica y Mental es una necesidad en la Danza
Profesional como motivaciony autonomia en la profesion, por lo que es preciso integrar en la formacion
en danza aspectos psicologicos que provean un 6ptimo rendimiento en el bailarin profesional.

PALABRAS CLAVE: bienestar psicologico, desarrollo humano, danzaterapia, psicoterapia.
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ABSTRACT

The purpose of this paper is to analyze the publications that currently exists related to need to
incorporate in the Profesional Dance a Psychological work from the clinical and Mental Health point
of view and if these are sufficient to corroborate this need. To create from this work new lines os
action that consolidate this hypothesis. We will analyze a simple of 53 artcicles related to Psychology,
Dance and Psychological Training. The results show that despite there being an adequate percentage
in research that demonstrates the therapeutic and psychological benefits of dance, publications that
closely related the need for work and psychological training in Profesional Dance are insuficiente.
In conclusioén, we will say that Psychology and Mental Health is a necessity in Profesional Dance as
motivation and autonomy in the profession, so it is necessary to complemente dance training with
psychological aspects that provide optimum performance in the profesional dancer.

KEYWORDS: psychological, well-being human, development, dance therapy psychotherapy.

INTRODUCCION

La Psicologia y la Danza son dos disciplinas intimamente ligadas y que se retroalimentan
positivamente entre ellas. Que la Danza aporta beneficios psicologicos en el ser humano y que el
bienestar psicologico beneficia al bailarin no es algo novedoso. Durante los tltimos afios ha habido una
gran incidencia en la educacion de la Danza. Cada vez son mas los profesionales implicados en temas
educativos, profesores, bailarines, pedagogos, neurdlogos y psicologos entre otros, los que incluyen en
sus programas o intervenciones terapéuticas la actividad de Danza como una herramienta para ayudar en
el desarrollo personal del ser humano a través de la psicologia y el movimiento. Garcia-Dantas, Caracuel-
Tubio y Penaloza-Gomez (2012) discuten sobre la Intervencion formativa con el Profesorado de Danza
e Influencia motivacional en su alumnado. Zapata (2016) describe el bienestar psicologico y social en
estudiantes que practican Danza folklorica. Por otra parte, Alonso, Leo, Sdnchez, Oliva y Garcia (2011),
investigaron la relacion entre la autodeterminacion y la fluidez disposicional en estudiantes de Danza.
También Requena-Pérez, Martin Cuadrado y Lago-Marin (2015), hablan de la imagen corporal, la

autoestima, la motivacion y su relacion con el rendimiento en practicantes de Danza.

Del mismo modo, es comin encontrar en la actualidad formacioén pedagdgica en escuelas
y/o conservatorios de danza que ayude a optimizar los estudios de baile. Requena-Pérez, Martin-
Cuadrado y Santiago (2015), defienden la necesidad de un planteamiento pedagogico que abarque

componentes cognitivos, emocionales y motrices en la formacién de la Danza, para asi facilitar un
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optimo rendimiento. Estos autores hablan de la necesidad de realizar un diagnostico previo que ayude
a orientar la formacion pedagogica del bailarin. Sin embargo, una formaciéon pedagogica quedaria
incompleta si no se complementara con un trabajo psicologico en el que se valore y estime los recursos
psicologicos de los bailarines, ayudando a encontrar aquellos que pudieran haber quedado mermados y
desarrollar otros nuevos. Y aunque cada vez son mas las escuelas de danza y compaiias que reconocen
contar con un servicio de apoyo psicoldgico, aun hoy en dia son insuficientes las investigaciones que
existen acerca de la necesidad imperiosa de complementar la formacion del bailarin en Psicologia Clinica
y de la Salud Mental desde la Danza Profesional. Este es el motivo por el que es relevante reflexionar
sobre esta cuestion y su importancia. Sharp (2007), habla de la ayuda que supondria para los bailarines

la ampliacién como parte del equipo multidisciplinar de un servicio de atencion psicoldgica.

Teorias del desarrollo humano y su implicacion en la danza

Desde el punto de vista de la psicologia y la psicomotricidad, se resalta la importancia del
desarrollo motor para el desarrollo humano. En este sentido, Palacios y Mora (1991), se adelantaban
a describir la meta del desarrollo psicomotor como el control del propio cuerpo para sacar todas sus

posibilidades de accidon y expresion que a cada uno le sean posibles.

Para cualquier persona, los actos mas complejos de su movimiento, son en parte el resultado
del aprendizaje que adquiere en su relacion con el exterior y la maduracion tanto morfoldgica como
funcional de su sistema nervioso. Estos movimientos derivan de su experiencia adquirida de forma

individual a lo largo de su vida, formando la base de sus relaciones intra e interpersonales.

Al igual que en el desarrollo intelectual, el bailarin llega a la asimilacion de su esquema corporal
cuando es capaz de hacer representaciones mentales, imagenes que puedan ser evocadas y creadas,
desligandose de la accion inmediata. La ultima consecuencia de este progreso es lograr visualizarse a si
mismo en un espacio actuando en un tiempo, capaz de figurar su propio cuerpo por analogia con el de

otro.

La Danza es un arte que utiliza lo sensoriomotor, es decir, el movimiento y las sensaciones del

cuerpo como una forma de expresion, de relacion y de comunicacion. El bailarin, a través de sus gestos
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y movimientos habla de sus emociones, sus sentimientos y sus pensamientos. Hamilton (1989) hablaba
de la importancia de la educacion en este aspecto. Afirmaba que cuando prestas atencion interna a tu
cuerpo en movimiento, obtienes una informacion personalizada e individualizada, informacion que debe
ser adquirida por los bailarines, y cuanto mejor comprendan sus sentimientos y emociones mejor sera

su capacidad de expresion.

A través de la Danza, el bailarin comienza a relacionarse con su cuerpo y con ¢l mismo creando
esquemas mentales de la sucesion de pasos y sus emociones. Se relaciona también con otros bailarines
en el espacio escénico y desde el exterior con su publico. Esto es, por medio del baile, el danzante crea

relaciones intra e interpersonales.

Desde el punto de vista de la psicologia, diversas teorias del desarrollo evidencian la importancia
del movimiento para el Ser Humano. Piaget (1969) y Wallon (1974) resaltaban la psicomotricidad como
la base del desarrollo cognitivo y de la personalidad. Vayer (1977) decia que el Yo corporal es la base
de la personalidad. Enunciaba que tnicamente el nifio que domina el uso de su cuerpo puede aprender
los elementos del mundo y establecer relaciones con €l. Por otra parte, Le Boulch (1984b), defendia tres
etapas del desarrollo corporal: etapa de cuerpo vivido, etapa de discriminacion perceptiva y etapa del
cuerpo representado. Estas etapas no pasan desapercibidas en el bailarin, quien para llegar a la maxima
representacion ha de vivir su propio cuerpo con vida propia, discriminar el entorno y representarse
en su mayor capacidad de expresion. Freud (1924) descubri6 la relacion entre el movimiento y los
codigos del lenguaje, de lo que defendia el movimiento del menor como una manera de desarrollo y de
relacion afectiva. Ajuriaguerra (1983), propuso una reeducacion de los problemas mentales a través del
movimiento. Este autor afirmaba que la imagen mental es una consecuencia de los sentimientos y las

sensaciones del cuerpo.

Entendiendo la importancia del movimiento desde el punto de vista de las distintas teorias, es
facil comprender la relevancia de la Psicologia en el mundo de la Danza, més en concreto en la Danza
Profesional. Trabajar el movimiento desde el enfoque psicolégico, conociendo y siendo conscientes
de los beneficios y la repercusion de quién lo practica, puede ser una herramienta de éxito que ayude

a optimizar el rendimiento del bailarin.
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Necesidad de un trabajo psicologico en la danza profesional. Evidencia o controversia.

La Danza es una disciplina ligada a la historia de la humanidad. Ya en la antigua Grecia
se llamaba Danza hablada al teatro. Cualquier tipo de danza lleva en si misma la expresion de
emociones y sentimientos. Desde siempre el baile se ha utilizado con proposito religioso, social o
de salud. A través de la Danza el bailarin deberia poder expresar la méxima representacion de su
ser, posibilitando el desarrollo de su persona de una manera global alcanzando el bienestar personal,
entendido éste como la suma de bienestar psicoldgico y social. Existen estudios que defienden los
beneficios que por medio del movimiento se obtienen en areas del desarrollo como son la fisica, la

afectiva, la psicologica y la cognitiva-mental.

Desde el punto de vista fisico tenemos a Ferrer (s.f), quién demostré que la Danza aportaba
beneficios en el volumen y la resistencia cardiovascular entre otros. Investigadores del Instituto de
Nerociencias (UBNeuro) en la Universidad de Barcelona (2015), observaron que el baile mejoraba
aspectos cognitivos como: la atencion, la orientacion espacial, la memoria, la funcion ejecutiva, la
organizacion temporal, el control inhibitorio, el tiempo de reaccion, el rendimiento académico y la
creatividad. Aprecidndose ademés cambios en las estructuras cerebrales de los ganglios basales, el

hipotalamo, la corteza pre frontal y la sustancia gris entre otros, responsables estas areas del movimiento.

A nivel afectivo, el Instituto de Neurociencia y Psicologia; Investigadores de Glasgow
University en Reino Unido (2014) describen como eje central de las emociones 4 estados basicos.
Estos son: alegria, miedo, rabia y tristeza. Estas emociones se expresan en cualquier tipo de danza
(clasica, contemporanea, espafiola, flamenco, folklorica, urbana, latina...). La Danza es una de las
primeras manifestaciones artisticas de la historia que implica la ejecucion del movimiento al ritmo de
la musica y que permite expresar sentimientos y emociones. En este sentido la Danza esta completa
cuando se ejecuta no solo con el cuerpo y sus movimientos en el espacio, sino cuando se representa

en las estructuras ritmicas y el caracter expresivo que la compone.

A pesar de que estos beneficios son defendidos por profesionales tanto en el &mbito de la
Danza como en el ambito de la Psicologia, esta reflexion es controvertida desde el punto de vista de

la Danza Profesional. Para el bailarin profesional el bienestar es en ocasiones contradictorio, dada
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la cantidad de presiones a las que estd sometido: mayor riesgo de lesiones y enfermedad, exigencias
estéticas y profesionales, creencia de que pueden bailar hasta una cierta edad o la inseguridad
profesional entre otras. Sdnchez-Oliva (2014) habla de tres pilares basicos en la practica de la danza
desde una perspectiva psicologica: la motivacion, la ansiedad y el estado de Flow, entendido esto
ultimo como un estado disposicional para un rendimiento 6ptimo. El fallo de uno de estos tres pilares
supone un motivo por el que el bailarin pierde su sensacion subjetiva de autonomia y deseos de
continuar. A mediados del siglo pasado, Winnicott (1965) afirmaba que la madurez esta relacionada
con la vinculacion afectiva, la identificacién personal, la separacion y el acceso a la autonomia.
Para este autor hablar de autonomia suponia el proceso de separacion y distincion de las figuras de
apego. Afirmaba que el proceso de alcance de la autonomia nunca acaba, puesto que siempre estamos
destinados a diferenciarnos de los otros, Winnicott (1968). Esta falta de autonomia y distincion de
las figuras de autoridad genera en el bailarin una sensacion de dependencia que se contradice con lo
que el desarrollo humano persigue. El desarrollo humano es el estado de mayor nivel subjetivo de

bienestar desde el punto de vista psicoldgico.

Es en este punto donde la Danza y la Psicologia se encuentran. Sofio (2019), analiz6 los
procesos artisticos y psicoanaliticos a través de las danzas de Morgan y Warhol las cuales tom6 cono
ensayos clinicos, desde el psicoanalisis de Herran y Freud investigando qué disciplina es relevante
para el campo artistico. El objetivo es caminar en una misma direccioén y posibilitar el desarrollo
integral del danzante. Trabajar los aspectos basicos del ser humano es un requerimiento necesario en
cualquier persona, cuanto mayor serd en el bailarin profesional. En este sentido, realizar una labor
psicoldgica en la Danza Profesional es de suma importancia para poder garantizar en el bailarin el
maximo desarrollo de su persona y de esta forma optimizar la maxima expresion y representacion
de su carrera profesional. Aportando recursos de afrontamiento que favorezcan la adaptacion y la

relacion con uno mismo y con el exterior.

La Psicologia es entendida como una manera de sentir, de pensar y de comportarse de una
persona o una colectividad. Es la ciencia que estudia los procesos mentales, las sensaciones, las
percepciones y el comportamiento del ser humano, en relaciéon con uno mismo y el medio ambiente

fisico y social que lo rodea. En la Danza esto es discutible. Existen estudios que hablan de las
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exigencias por las que el bailarin pasa y que provoca en €l estados de desconfianza personal, miedo
e insatisfaccion que no coinciden con un buen planteamiento psicoldgico de éste. Es por este motivo
por lo que desde hace unos afios se resalta la importancia de un trabajo psicologico en los bailarines
no solo desde el punto de vista de la psicologia deportiva como una herramienta para trabajar aspectos
motivacionales, creativos, de distension, relajacion corporal, autocontrol y autoconfianza. También
desde el punto de vista de la Psicologia Clinica y de la Salud Mental, cuyo fin seria alcanzar un
grado de satisfaccion personal que conllevase a un estado subjetivo de sublime desarrollo personal.
La Organizacion Mundial de la Salud (OMS) define el estado de bienestar como el estado por el
que el sujeto es consciente de sus propias capacidades para afrontar las tensiones de la vida, trabajar
de forma fructifera y hacer contribucion a su comunidad (OMS, 2011). El trabajo psicologico del
bailarin debe tener como punto de partida un estado de salud que le permita alcanzar un desarrollo

integral como ser humano y optimizar su carrera profesional.

METODO

El objetivo del presente estudio era analizar los trabajos publicados que evidencian la importancia
de una Formacion Psicoldgica en la Danza Profesional y si éstos son suficientes para corroborar dicha
necesidad. Serealizé unabusquedabibliografica de trabajos empiricos con contenido tematico relacionado
con la Danza Profesional y/o Amateur, la Psicologia Clinica y de la Salud Mental, y los beneficios
psicologicos en Danza Profesional que motivan o no la continuidad de la profesion en las siguientes
bases de datos: Pubmed, Web of Science y Google Scholar. Se utilizaron palabras clave como: Salud
Mental, Danza Amateur, Psicologia Clinica, Danza Profesional, Formacion Psicologica en Danza,
beneficios psicologicos en la Danza y Danzaterapia. Inicialmente se localizaron 96 articulos. Todos ellos
publicados en revistas reconocidas de habla hispana como Revista de Psicologia del Deporte, Cuadernos
de Psicologia del Deporte, Estudic Escenics, Ciencia y Futuro, Revista Internacional de Ciencias del
Deporte, Dialnet, Psicologia y Educacion'y Papeles del Psicologo entre otras, comprendidas entre los
afios 2000 y 2020. El criterio de seleccion de los estudios fue relacionar la Danza con la Salud Mental,
la Psicologia, la Formacion Psicoldgica y Otras disciplinas médicas y/o sociales desde el punto de vista
de la necesidad formativa y/o terapéutica en psicologia para la danza y los beneficios psicologicos de

ello. Finalmente se seleccionaron 53 articulos de estas revistas.
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Las variables cualitativas estudiadas han sido: Danza Profesional, Danza Amateur, Psicologia,

Salud Mental, Formacion Psicologica y Otras disciplinas terapéuticas.

Las variables cuantitativas analizadas son: publicaciones en Psicologia y Danza (Profesional
o Amateur), publicaciones en Salud Dental y danza (Profesional o Amateur), publicaciones en

Formacion y Danza, publicaciones en Danza y Otras disciplinas terapéuticas.

RESULTADOS

Para el andlisis estadistico de la muestra se han exportado los datos a una Tabla Excel. Se han
utilizado los métodos descriptivos basicos de las variables cualitativas (Psicologia, Danza profesional,
Danza Amateur, Salud Mental, Formacion y Otras disciplinas). El nimero de casos de cada variable

y el porcentaje se han obtenido mediante la prueba chi-cuadrado.

El objetivo principal del andlisis estadistico era el de cuantificar el nimero de publicaciones

existentes y su porcentaje segun las variables cualitativas. Para ello, se establecieron los siguientes cruces:
- Psicologia y Danza Profesional (PyDP)
- Psicologia y Danza Amateur (PyDA)
- Salud Mental y Danza Profesional (SMyDP)
- Formacion y Danza (F)
- Otros beneficios terapéuticos (Otros)

Otros cruces analizados han sido:

Publicaciones que relacionan Psicologia y Danza (Profesional o Amateur)

Salud Mental y Danza (Profesional o Amateur)

- Formacion y Danza

- Otros
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El objetivo principal de la investigacion es cuantificar las publicaciones existentes que
reivindican la necesidad de incorporar en la Danza Profesional ya sea en Formacion o en la Profesion,
de una instruccion psicologica que ayude al profesional a obtener un estado de plena satisfaccion
personal, mejorar su rendimiento profesional y la decision de continuar bailando. Otro objetivo es el

de, a partir de los datos encontrados, emprender nuevas lineas de actuacién en apoyo a esta cuestion.

En la tabla 1 se muestra el descriptivo de las variables del estudio, asi como los porcentajes de
cadauna de ellas. Los resultados demuestran que existen estudios suficientes que relacionan la practica
de la Danza con beneficios de aspecto psicoldgico tanto en la Danza Profesional como en la Amateur,
ademads de beneficios en otras patologias neuropsicologicas, sociales y/o médicas. En contraste con
esto, son pocos los trabajos publicados que evidencien la necesidad de una Formacion en Psicologia
para la Danza Profesional. Tampoco hay estudios suficientes que justifiquen la necesidad de trabajar
desde la Psicologia Clinica y de la Salud Mental para optimizar el rendimiento de los bailarines y

aumentar su Flow disposicional.

Variable n (%) Danza Profesional Danza Amateur
Psicologia 12 (22.64) 8 (15.09)

Salud Mental 4 (7.55) 0 (0.00)
Formacién 2(3.77) 0 (0.00)

Otros 4 (7.55) 23 (43.40)

Tablal. Andlisis descriptivo de las variables y porcentajes estadisticos.

En la Figura 1 se aprecia las diferencias en los porcentajes de articulos encontrados para los
beneficios en la Danza Profesional, en la Danza Amateur, la Salud Mental, la Formacion y Otros.
Se ve con claridad como los relacionados con los beneficios que aporta practicar Danza y en Otras
disciplinas cientifico-médicas superan a los que tiene como objetivo demostrar la necesidad de

Formacion o trabajo terapéutico psicoldgico en la Danza Profesional.
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Figura 1. Comparativo de porcentajes en trabajos publicados segun las variables psicologia y danza

profesional, psicologia y danza amateur, salud mental y danza profesional, formacion y danza y otros.

La tabla 2 nos informa con caracter descriptivo del nimero de publicaciones relacionadas con
la Psicologia y la Danza ya sea Profesional o Amateur, trabajos con un corte mas psicoanalitico y de
Salud Mental ligados a la Danza, de Formacion y trabajos de Otras disciplinas. Una vez mas vemos
como aquellos que relacionan aspectos formativos con la Danza y los que discriminan la Salud Mental

en la Danza son significativamente inferiores.

DP DA Total (%)
Psicologia 12 8 20 37,74
Salud Mental 4 0 4 7,55
Formacion 2 0 2 3,77
Otros 4 23 27 50,94

Tabla 2. Comparativo de trabajos que relacionan la danza profesional y amateur con la psicologia, la

salud mental, la formacion y otros campos.

La figura 2 muestra con claridad la desventaja anteriormente descrita segun porcentajes de

trabajos publicados relacionados con las variables estudiadas.
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Figura 2. Comparativo de trabajos segun variables psicologia, salud mental, formacion y otros.

DISCUSION

Se encontraron 53 publicaciones que relacionaban la danza con variables psicologicas donde
el 43,40% de los trabajos relacionaban los beneficios de la Danza con disciplinas médicas y/o sociales,
beneficios psicologicos y la Danza Profesional con un 22,64% de los trabajos, la Danza Amateur
con un 15,09%, la Formacion en algin aspecto psicologico en Danza Profesional con un 3,77% y
la necesidad de Psicologia Clinica o de Salud Mental en la Danza Profesional con un 7,55%. Los
resultados demostraron que existen diferencias en los porcentajes de trabajos que relacionaban la
Danza (Profesional o Amateur) con la Psicologia, trabajos que relacionan la Danza con beneficios
terapéuticos, los relacionados con Formacion y Danza y aquellos que hablan de la necesidad de un
trabajo en Psicologia de la Salud Mental y Danza Profesional, viéndose los de cardcter formativo y
estos ultimos en notable desventaja (3,77% para F y 7,55% para SMyDP, frente a 22,64% en PyDP,
15,09% en PyDA 'y 43,40% en Otros). Asi mismo se encontraron 20 trabajos que suponen un porcentaje
de 37,74% de trabajos que relacionan la Psicologia con la Danza Profesional o Amateur, 4 (7,55%)
para la Salud Mental y la Danza, 2 (3,77%) relacionados con la Formacion de aspectos psicoldgicos

en la Danza y 27 (50,94%) en Otros trabajos relacionados con la medicina y los beneficios del baile.

Balaguer, Castillo, Duda, Quested y Morales (2011) demostraron como aspectos que estan
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relacionados con la percepcion de la autonomia ofrecida por el profesor de danza era una variable que
promovia la decision de seguir formandose en Danza Profesional. También Heredia (2012) asevero
que existe una importante consistencia en los contenidos y los sentidos de subjetividad de los bailarines
de danza clasica en su vida profesional que supone la presencia de rasgos de alineacion profesional. El
psiquiatra Greben (2002), describe a los bailarines como seres inteligentes, con multiples talentos y
altamente motivados. Sin embargo, destaca de ellos la costumbre de recibir directrices y correcciones
que los lleva a considerar que cualquier persona con autoridad les puede ensefiar algo. El hecho de
vivir asi desde pequeios les hace a veces no sentirse lo suficientemente autonomos e independientes
y considerar la Danza no un medio de vida, sino su propia vida, algo que puede llegar a desorientarlos
tras la pérdida de ésta, viéndose amenazado su bienestar personal (Sanahuja, 2009). En nuestro estudio
se ha encontrado que de 53 casos solo 2 que se corresponden con el 3,77% de los trabajos publicados
hacen referencia a aspectos de Formacion y su importancia en la docencia de la Danza Profesional. En
este sentido, Garcia-Dantas, Caracuel-Tubio y Perialoza-Gomez (2012), demostraron que profesores
que recibian Formacion en la variable psicoldgica llamada influencia motivacional, mejoraban su

docencia y los alumnos se veian beneficiados en su practica docente.

Solo se han encontrado 4 (7,55%) publicaciones que dejan entrever la importancia de la Salud
Mental en el ejercicio profesional de la Danza para su 6ptimo rendimiento. Amado, Leo, Sanchez,
Sanchez y Garcia (2011), encontraron en su investigacion que los practicantes de Danza con mayores
niveles de autodeterminacion y mayor satisfaccion en su relacion con los demds y consigo mismos,

tienen una mayor disposicion a experimentar un rendimiento mejor.

La Atencion Psicoldgica en la Danza es un hecho que deberia estar ligada como un trabajo
mas afiadido a la técnica. Sanahuja (2009), evidencio el estrés, la desconfianza, el miedo escénico y la
ansiedad entre otros aspectos, a la que estan sometidos los bailarines profesionales fundamentalmente
después de una lesion. Y como solo unos pocos habian recibido atencidén psicoldgica externa, no

siendo facil el acceso a esta atencion dentro de la compaiiia a la que pertenecian.

Revista Danzaratte, Afio XIII, n® 13, Mayo 2020/ 33



Sanchez-Oliva (2014) explica en su libro como a pesar de que cada vez son mas los equipos
técnicos que incluyen la figura del psicologo del deporte como pieza importante para trabajar en
conjunto con entrenadores, médicos y preparadores fisicos, todavia queda mucho por realizar para la
reivindicacion de la importancia del psicologo en las Artes Escénicas como es el caso de la Danza.
A lo que justifica diciendo que una de las causas puede ser la falta de conocimiento y transferencia
en la practica de esta disciplina. Este es uno de los motivos por los que uno de los objetivos de este
trabajo es crear nuevas lineas de actuacidon que aporten el conocimiento necesario para concienciar de

la necesidad imperiosa de un trabajo clinico psicologico en la Danza Profesional.

CONCLUSIONES

Los datos han demostrado la insuficiencia de publicaciones que hablen de la importancia
de realizar un trabajo psicologico desde el punto de vista clinico y de la Salud Mental en la Danza
Profesional. La Danza es una disciplina hermanada con otras con caracter multidisciplinar. Si bien,
es facil encontrar la relacion de ella desde el punto de vista metodologico, técnico y/o pedagdgico,
desde la psicoldgica del deporte o desde el punto de vista de la salud. Sin embargo, es facil que pase
desapercibido el trabajo psicoldgico con caracter clinico o terapéutico que en su practica profesional
debe de estar presente a diario. A pesar de que cada vez hay mas trabajos que aportan informacion
sobre los beneficios psicoldgicos de la Danza y viceversa, aun hoy en dia no hay estudios suficientes
que conciencien a las instituciones privadas o publicas dedicadas a la Formacion o el Ejercicio
Profesional en Danza de la necesidad de trabajar y formar en conjunto a la técnica en Aspectos
Psicologicos. Las exigencias de la Danza Profesional son en gran medida responsables de estados
de desconfianza, inseguridad e inquietud entre otros, por los que los bailarines pasan a lo largo de su
carrera profesional, tal es el caso, que en muchos de ellos se convierten en parte de su persona hasta
el punto de perder la conciencia de quienes son como ser humano y como persona global, siendo
esta falta de autonomia uno de los motivos de pérdida de motivacion y abandono de la profesion tal
y como demostré Heredia (2012). Tomar conciencia de esto es algo que deberia estar incluido con
caracter obligatorio en los planes de formacion de la Danza Profesional, asi como en las compaiiias de
baile, ya sean estatales o privadas. Cuidar la salud psicoldgica del bailarin no es algo opcional, es algo
prioritario. La Danza es la expresion a través del movimiento y el ritmo. Una herramienta que ayuda a

comunicar emociones y sentimientos a través del trabajo corporal. Un ser humano en salud psicologica
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es la expresion maxima de su persona, la cual queda reflejada en su estado corporal y su manera de
relacionarse e interaccionar con ¢l mismo y con el medio. Si bien este trabajo supone un comienzo
para futuras lineas de investigacion que ayuden a que psicologia y danza se encuentren. Hablar de

Danza Profesional es hablar de Psicologia. Hablar de Psicologia es hablar de Danza Profesional.
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La coreografia de Jos¢é Antonio Ruiz de la Cruz “José Antonio”.

Rasgos singulares
The choreography of José Antonio Ruiz de la Cruz “José Antonio”.

Singular Features.

FRANCIS NUNEZ

PROFESOR, BAILARIN Y COREOGRAFO DE DANZA ESPANOLA

RESUMEN

Este articulo presenta los resultados de un estudio cualitativo descriptivo, realizado sobre
la coreografia de una de las figuras de la Danza del siglo XX y XXI José Antonio Ruiz de la Cruz,
mas conocido por “José Antonio”. El estudio trata de identificar una serie de rasgos singulares
que caracterizan su obra. Diferentes actores han sido clave para el desarrollo de nuestro estudio.
La entrevista realizada al propio “José Antonio”, nos ha permitido abordar en profundidad y
posteriormente contrastar, ciertos aspectos generales de su coreografia. En funcion de los objetivos
alcanzados en nuestro estudio, el articulo pone en relieve los rasgos mas singulares que reconocen e
identifican al coredgrafo.

PALABRAS CLAVE: Métodos, creacién, movimiento, musica.
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ABSTRACT

This article presents the results of a qualitative descriptive study, concerning the choreography
of one the figures of the world of dance from the 20th and 21st centuries, Jos¢ Antonio Ruiz de la
Cruz, more commonly known as “José Antonio”. The study attempts to identify a series of singular
traits that characterize his work. Different actors have been key for the development of this study. The
interview of “José Antonio” himself has allowed us to delve deeply and furthermore contrast certain
general aspects of his choreography. With regards to the objectives achieved in our study, this article
highlights those most singular traits which recognize and identify the choreographer.

KEY WORDS: Methods, creation, movement, music.

INTRODUCCION

El presente articulo se centra en el estudio de los procesos creativos de uno de los coredgrafos
mas relevantes de la danza en nuestro pais, Jos¢ Antonio Ruiz de la Cruz, més conocido por “José
Antonio”. La naturaleza de nuestro estudio se centra en, como es su manera de proceder y que rasgos

lo caracterizan.

A través de una entrevista personal realizada al coredgrafo sobre sus procesos creativos,
descubrimos ciertos aspectos. Lo mas interesante, fue preguntarle si existia algin método para la
elaboracion de sus procesos creativos. Segun €1, en su proceso coreografico no existe un método tnico,
se deja llevar por las situaciones y el trabajo determinado. No hay una metodologia consciente, pero
existe. No usa un mismo patron, prefiere descubrir nuevas formas de crear, porque los descubiertos
pierden su aliciente. Dentro de €1, nace un guion interno que posteriormente serd el que desarrolle.
Aunque el coredgrafo, no es consciente de que exista una metodologia por su parte nos revela que, al

estudiar su obra, puedes ver unos rasgos, su ADN.

Estos rasgos a los que “José Antonio” denomina ADN y el hecho de que no exista una
metodologia al menos consciente, nos hizo plantear las dos hipotesis principales de nuestro estudio: Si
no existe un método: ;Como es su proceso creador? ;Cudles son esos rasgos a los que “José Antonio”

denomina ADN?

Revista Danzaratte, Afio XIII, n® 13, Mayo 2020/ 39



Este articulo pone en relieve una serie de rasgos singulares que, en lineas generales, caracterizan

al coreografo.

El objetivo de nuestro estudio es indagar a fondo aquellos aspectos propios y caracteristicos

de su coreografia, en base a los procesos creativos y su forma de actuar ante ellos.

Lametodologia empleada, est4 dentro de una perspectiva cualitativa, en base a las percepciones

de diferentes actores que han sido clave.

Con el fin de alcanzar los objetivos propuestos, en primer lugar, se realizd una revision de la
obra de “José Antonio”. También, se visita el Centro de Documentacion de las Artes Escénicas de
Andalucia para la revision de la obra completa del coredgrafo realizada en la Comunidad Andaluza
durante su etapa como Director del Centro Andaluz de Danza y de la Compaiiia Andaluza de Danza

(1997-2004).

Ademas de la entrevista personal realizada al propio “José¢ Antonio”, se han entrevistado a
varias personalidades de la danza que mejor conocen la obra del coredgrafo. Destacamos para este
articulo las entrevistas personales realizadas al bailaor y core6grafo Fernando Romero, a la periodista
y critica de danza Marta Carrasco y a la maestra repetidora del Ballet Nacional de Espafia Maribel
Gallardo. Finalmente, se realiza un proceso de analisis de contenido de datos, en base a nuestro objeto

de estudio, que fueron ordenados, clasificados y seleccionados.

Los rasgos singulares del coredgrafo, que presentamos en este escrito son: los métodos que
utiliza para la elaboracion de su obra, la diversidad de estilos coreograficos, el concepto alegorico que
observamos en sus coreografias, el uso del espacio escénico, el concepto de singularidad del cuerpo

de baile en su totalidad, el paso a dos y su relacion con la musica.

Los términos utilizados se corresponden a los que se emplean en el libro Teoria y prdactica
del analisis coreogrdfico (Adhead et al., 1999), de modo que podamos seguir una linea conceptual

determinada en base a nuestro objeto de estudio.
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La finalidad de este estudio es que la informacion aportada sirva como material de consulta para los

estudiantes y futuros coredgrafos y asi puedan conocer desde una mirada interna, la esencia del coredgrafo.

1. RASGOS DE LA COREOGRAFIA DE “JOSE ANTONIO”
José Antonio Ruiz de la Cruz, nace en Madrid el 16 de abril de 1951. Es considerado heredero
del rico Patrimonio Nacional de la Escuela Bolera. Maestro, bailarin y coredgrafo, de gran prestigio
nacional e internacional (Khan, s.f.). Debut6 por primera vez a la edad de 8 afos en la ciudad de

Buenos Aires, obteniendo sus primeros éxitos.

A lo largo de la trayectoria artistica de “José Antonio”, sobresalen dos aspectos fundamentales:
su calidad extraordinaria como intérprete y su extensa labor coreografica. No podemos eludir una de las

caracteristicas mas relevantes de José Antonio, su vocacion y calidad como intérprete (Martinez, 1991).

Hay tantas maneras de coreografiar como coreografos haya. Estd claro que cada artista
tiene un criterio personal a la hora de elaborar sus procesos creativos. El poder analizar los rasgos

caracteristicos de un coredgrafo, nos permite conocer con mayor profundidad su obra.

“José Antonio” nos confiere, que en todas sus obras existe un decalogo de conocimiento. La
estética en la coreografia para ¢€l, es fundamental. Muchas veces le da la pauta para saber qué camino

o qué lenguaje utilizar (Ruiz, 2017).

La periodista y critica de danza Marta Carrasco, defensora de la Danza Espafiola y en especial

de la Escuela Bolera, a “José Antonio” lo califica como, “una de las figuras de la Danza del siglo XX

y XXI” y un gran referente. En la entrevista, nos habla de una serie de aspectos que consideramos
oportuno exponer:

“Jos¢ Antonio”, como intérprete y como coreodgrafo tiene unos amplisimos

conocimientos de danza y de cultura en general y, eso se nota cuando alguien crea

algo. Se puede saber de Danza Espafiola, pero ¢l sabe muy bien, donde hay que situar

cada forma de bailar, a mi me parece fundamental (Carrasco, 2017).
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A la critica de danza, le parece interesante la forma de crear las coreografias: el concepto
del espacio, el concepto de movimientos de grupos, el concepto de singularidad de los solistas y,
al mismo tiempo, como da a sus obras, el elenco perfecto. El cuerpo de baile para el coredgrafo, es

relevante, nunca esta detras (Carrasco, 2017).

Hellin (2016) en su libro La Danza Espariola y la narrativa escénica nos expone que “un
coredgrafo tendrd mayor competencia comunicativa, cuanto mas rico sea el lenguaje artistico y
técnico que posea, para comunicar aquello que pretende transmitir”. A su vez, la autora nos cita las
palabras del filésofo, logico y cientifico Charles Sanders Peirce (1839-1914) en el que dice: “mi

lenguaje es la suma total de mi mismo™

A continuacion, procedemos a desarrollar los rasgos singulares de la coreografia de “José

Antonio”, que han sido objeto de nuestro estudio:

1. Métodos.

2. Estilos coreograficos.

3. El concepto alegdrico en sus coreografias.

4. El uso del espacio escénico.

5. El concepto de singularidad del cuerpo de baile en su totalidad.
6. Elpaso a dos.

7. Laimportancia de la musica para “José Antonio”.

1.1 Meétodos
Para la elaboracion de una pieza, un coredgrafo trabaja con el movimiento y los demas
elementos, teniendo en cuenta los numerosos tipos de relaciones que puedan surgir dentro del contexto

y concepto global de la obra (Adshead et al., 1999).
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El legado coreografico de “José Antonio” es tan diverso, como lo son a su vez los distintos
lenguajes que emplea. Asi lo hemos comprobado en la revision de sus obras, en sus distintas etapas

como creador y contrastado con las principales fuentes de nuestra investigacion:

- 1* etapa: Ballet Siluetas (1971-1978).

- 2% etapa: Ballet Nacional de Espafia (1* etapa como director 1986-1992).
- 3% etapa: “José Antonio” y “los Ballets Esparioles™ (1993-1996).

- 4* etapa: Compania Andaluza de Danza (1997-2004).

- 5 etapa: Ballet Nacional de Espafia (BNE), 2* etapa como director (2004-2011).

“Jos¢ Antonio” sefiala que, en sus procesos creativos no existe un método unico. Segun el

coreografo, se deja llevar por las situaciones y el trabajo determinado.

El maestro, bailaor, coredgrafo y compositor Fernando Romero, premio Benois 2011 (al Mejor
Bailarin por su papel de Dante en la coreografia Paseo por el amor y la muerte), es una de las personas
que mejor conoce la labor coreografica de “José Antonio”. Trabajo junto a ¢l en el BNE (2004-2008)
como Adjunto a la Direccién y maestro de flamenco. Ademads, fue colaborador del TEBNE (Taller
Estudio del Ballet Nacional de Espafia) como maestro de flamenco. Romero, nos revela, el punto
de partida del proceso creativo de “José Antonio”. Nos comenta que, ¢l es muy de imagenes y de
personajes. Es a partir de esas imagenes, donde comienza a crear la obra, lo demés brota alrededor de

ese tipo de célula. Todo lo ve en conjunto, las luces, el vestuario, el movimiento, etc. (Romero, 2017).

Otro tipo de célula como punto de partida, son los personajes que participan en una obra, para
el coredgrafo son de vital importancia. Segiin Romero, “José Antonio” intenta que la personalidad del
rol a interpretar est¢ muy definida, procura imprimirsela al bailarin al maximo, a través del caracter

que éste requiere.

En cuanto a la elaboracion de una obra, el coredgrafo parte de unos codigos, unas estructuras

ambientales y sobre estas va creando. Romero (2017) nos comenta, que “José¢ Antonio” parte de

una estructura base, una estructura donde se integran una serie de pilares (como los que conforman
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la estructura de un edificio) y encima de esa estructura base es donde comienza a elaborar la obra.
Esta estructura, puede variar de un lado a otro, dependiendo del ambiente y del contexto de la obra.
A continuacidn, exponemos el modelo de estructura base al que se refiere Romero (2017), planteado

para una obra de danza de género narrativo:

MODELO DE ESTRUCTURA BASE SOBRE UN GUION LITERARIO

Lectura completa de la obra

Creacion del guion

Los personajes

El contexto de la obra ( qué estilo quiere plantear)

Al I R

Mesa de trabajo con el compositor musical, disefiadores de vestuario, iluminacion
y escenografia si la requiere.

6. Una vez tiene los primeros bocetos musicales de las primeras escenas, comienza a
crear directamente con los bailarines.

Tabla 1. Modelo de estructura base de una obra basada en un guion literario, segiin Romero (2017).

1.2. Estilos coreogrdficos
El coredgrafo, aunque parte de una estructura base, el amplio conocimiento que posee en
estilos y lenguajes dancisticos, hace que sus obras varien segun el contexto y lo que quiere contar,

mostrando asi géneros distintos.

Un estilo coreografico, lo encontramos en Corazon de Piedra Verde (2008), un ballet de
género narrativo (Salas, 2008). Otras obras, como, Golpes da la vida (1998) o La Leyenda (2002),
son géneros coreograficos mas concretos. En cambio, Negro Goya (2011) es un ballet que no sigue

una linea argumental, es un género mas abstracto (Perales, 2011).

Las obras de “José Antonio”, son una renovacion constante y asi lo hemos podido comprobar
en el tiempo. Un ejemplo, lo encontramos en Cachorro (1994), donde el coredgrafo “muestra un buen

gusto, calidad y renovacion a todos los niveles” (Sande, 1994) .

No podemos obviar, que también forman parte de ese modus operandi, los creadores que han

formado parte de su experiencia artistica, personal y profesional y que, en cierto modo, han estado
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presentes en su creacion, “Antonio el Bailarin”, “Antonio Gades” y “José Granero”.

1.3. El concepto alegorico en sus coreografias

El concepto de alegoria, el uso de la metafora, la analogia o la simbologia, estan presentes en
las obras de “José Antonio”. El coredgrafo, en algunas de sus obras, se expresa a través de lo visible
y de lo invisible. Un ejemplo lo encontramos en La Leyenda, asi lo expone en el programa de mano
la periodista y critica de danza Rosalia Gémez (2002) recogido en el libro El vestuario en el Ballet

Nacional de Espania (Blake y BNE, 2009):

El proyecto no alberga pretensiones biograficas ni miméticas - Carmen era, en verdad,
unica y seria absurdo quererla imitar -, sino desplegar en imagenes una especie de
alegoria de ciertos momentos de su vida y de su baile, de su fuerza y de su delicadeza,
de su grandeza y de su soledad, de una dicotomia de la que ella y solo ella podria

constituir la antitesis. Ella la mujer carnal, y Ella la artista inmortal.

“José¢ Antonio”, para La Leyenda, hizo realizar una bata blanca exageradamente larga, que
creara la ilusién de ver una estrella fugaz en el escenario, dejando entrever la grandeza de la gran

estrella que fue Carmen Amaya, asi nos lo expresa el coredgrafo (Ruiz, 2017).

En Negro Goya, encontramos al principio de la obra, unos pequefios destellos de Escuela
Bolera, que dejan entrever, esa etapa de Goya en la Escuela Bolera. Un pasaje camuflado, creado por

el coredgrafo, para asi evitar lo literal de la danza.

A su vez, las obras de “José Antonio” elaboran unos espacios repletos de luz y colores
simbolicos. Es el caso de Picasso-Paisajes (2001) y Vals Patético (1998) dos obras, donde el color

juega un papel importante, realzando las claves alegoricas (Blazquez, 2016).

En ellas se observa como “José Antonio” utiliza el color a través de la luz y el vestuario,

creando imagenes de una forma alegodrica, como es el caso de Picasso-Paisajes. Nos invita a viajar,

como asi lo indica el critico y flamencologo Navarro (2004), “por las tres etapas que vivio el pintor
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malaguefio, en una obra dividida en tres cuadros: Paisaje azul, Paisaje rosa 'y Paisaje Negro™.

En Vals Patético, el color negro se convierte en alegérico, cobrando un especial protagonismo.
El coredgrafo nos transporta a un mundo de oscuridad, lleno de luces y sombras, donde la muerte se

convierte en el papel principal, interpretado por una mujer seductora (Navarro, 2004).

Otro de los elementos donde “José Antonio” emplea la simbologia es el vestuario y asi lo
comprobamos en la obra del Café de Chinitas (2004). Recogemos las palabras textuales que el
coredgrafo plasma en el libro El vestuario en el Ballet Nacional de Espaiia (2009), una obra llena de
valores simbdlicos:

Este mundo de simbolos, unido a la profundidad y a la sencillez de las Canciones
Populares de Lorca, constituye un vehiculo idoneo para crear un espectaculo que se
convierte casi en una invocacion al Arte, a la Belleza y al Dolor para unirlos de nuevo,

mas alla del tiempo, a Salvador y a Federico (Blake y BNE, 2009, p.13).

1.4. El uso del espacio escénico

El balance del espacio escénico para “Jos¢ Antonio”, es primordial. Una de las caracteristicas
que mas se evidencian al observar su obra, es el equilibrio de la escena. La perspectiva y la movilidad
del ojo del espectador (Arnheim, 2006), se relacionan con los movimientos de las coreografias y con

los desplazamientos de los bailarines.

El coredgrafo materializa unos espacios imaginarios y los hace visible al espectador, a través
de los dibujos que dejan sus movimientos en el aire (Laban, 1996). Para “José Antonio”, todo aquello

que aparece en la escena debe estar a la perfeccion.

A Marta Carrasco, le parece interesante su forma de crear. Segun la critica de danza, en
“José Antonio” hay cosas muy interesantes: “el concepto del espacio, de movimientos de grupos, de
singularidad de los solistas y, al mismo tiempo, en dar a sus obras el elenco perfecto. El cuerpo de

baile para €l es relevante, nunca esta detras” (Carrasco, 2017).
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Otro aspecto singular de su coreografia, es el dibujo escénico que realizaa través del movimiento.
Al coreodgrafo le gusta visualizar interiormente los movimientos. Dénde los va a desarrollar y como
quiere mover a sus bailarines en el escenario, le da la pauta para montar los pasos. En sus coreografias
intenta de alguna manera, guiar la vision del publico para que se fije en situaciones determinadas, en

puntos concretos (Ruiz, 2017).

En la obra de “José Antonio” ves como una camara recorre la escena por cada bailarin, por
cada lugar, desde distintas tomas o perspectivas. La intencion que busca el coredgrafo, es que el

espectador vea ese recorrido que ha marcado (Romero, 2017).

Una de las obras donde podemos observar este aspecto, es en la Danza n°® 2 de La Vida Breve
(1997). El coreodgrafo realiza, una serie de dibujos escénicos, perfectamente armonizados con los
desplazamientos de los bailarines, dejando entrever ese recorrido. (Elcerandero, 2009). Para que todo
no fuera plano, buscé unos pellizcos visuales, desde el Ojo de Halcon. Asi, pretendia que la vision del

publico en la escena, no se convirtiera en mondtona (Ruiz, 2017).

1.5 El concepto de singularidad del cuerpo de baile en su totalidad
Una de las singularidades que encontramos en la coreografia de “José Antonio” es que se
puede ver a todos sus bailarines, sea cuerpo de baile, solistas o principales, es decir, todo el elenco

que aparece en la escena.

Dentro de su coreografia y de su concepto puedes ver la identidad de sus bailarines. Le gusta
reflejar la personalidad y la identidad, no sélo de los bailarines principales, sino también las del
cuerpo de baile. Por esa razon no comienza el montaje hasta que no tiene los cuerpos fisicos delante.
Necesita el estimulo de ver sus caras, sus ojos, la aptitud del bailarin y ver como reacciona. No le

gusta llevar nada preparado ni escrito, le gusta crearlo en el momento (Ruiz, 2017).

Durante el proceso creativo, existe una simbiosis entre los bailarines y el coredgrafo. “José
Antonio”, se considera “el maestro aprendiz” (Moraga, 2005). Le gusta nutrirse de los bailarines y de

las experiencias nuevas que surgen en el montaje, aprende de ellas.
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Seglin Marta Carrasco, “José Antonio” mantiene de la escuela de “Antonio el Bailarin”, esa
forma de bailar diferente, tanto en una colocacion clasica como flamenca. Nos sefiala la critica de danza,
coémo diferencia el coredgrafo el baile del hombre y de la mujer, dando a cada uno una identidad distinta,

“para que su cuerpo de baile no pareciera una centuria romana” (Carrasco, 2017).

A su vez esta singularidad se ha hecho presente a lo largo de las distintas etapas del coreografo
debido a los diferentes perfiles de bailarines que se ha ido encontrando. En ocasiones esto le supuso todo
un reto. Un ejemplo lo encontramos en su etapa como director del CAD (Centro Andaluz de Danza) y de

la Compaiia Andaluza de Danza. Alli se encontrd, con un perfil de bailarin mas orientado al flamenco.

Hasta ese momento estaba acostumbrado a trabajar con bailarines con un amplio conocimiento
en la Danza Espafiola, que a su vez tenian una gran formacion en la técnica académica clésica. Asi nos
lo corrobora Moreno (2017), una de las bailarinas que estuvo en la etapa de “José Antonio” y “Los

Ballets Esparioles” y posteriormente en la Compafiia Andaluza de Danza, como bailarina y repetidora.

Romero (2017), nos apunta que en la Compaiiia Andaluza de Danza fue donde comenzo a
caminar por otro tipo de lenguajes, donde “José¢ Antonio” reestructur6 su forma creativa. Este, fue el
inicio de una nueva etapa como creador: “supo incorporar otros lenguajes, donde realzé la calidad del

intérprete, como muy bien ha sabido hacerlo siempre”.

1.6.  Elpaso a dos

En sus obras podemos observar como el concepto del paso a dos estd presente. Este concepto
lo plantea en diferentes géneros y, en distintos lenguajes. Los roles son interpretados en sus posibles
variantes: Picasso-Paisajes (hombre-hombre), La Leyenda (mujer-mujer) y Romance de luna

(hombre-mujer).

Para Navarro (2004), el paso a dos de “José Antonio” es la contribucién mas personal que
ha hecho para el baile flamenco donde lo califica como maestro indiscutible, como bailaor y como
coredgrafo. Segun el historiador, la génesis de esta forma coreografica la encontramos en La Romera

(1977). Este palo flamenco, fue interpretado por “José Antonio” y Roberto Amaral en el “Ballet
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Siluetas” en su primera etapa como coredgrafo. El autor, recoge los pasos a dos que “José Antonio”
interpreta con los artistas mas relevantes del panorama dancistico espafiol: Vals Patético (1998) con
Aida Gomez, Solea por Bulerias (1998) con Javier Baron, Golpes da la vida (1998) con Rafael

Campallo, Sombra (2001) con Joaquin Grilo, Dicotomo (2001) con Alejandro Granados, entre otros.

1.7.  La importancia de la musica para “José Antonio”

“José Antonio”, al igual que le da la importancia a lo visual de sus coreografias, como
vimos anteriormente, también se lo da a la musica. Para ¢, la musica es algo imprescindible, un punto
de partida de cualquier creacion. Su sentido musical lo podemos ver en distintos aspectos dentro de la

coreografia, en los diversos elementos espaciales de movimientos que crea y sus conjunciones.

Defiende el valor del dibujo de la danza sobre la musica, para crear la coreografia. Un
factor que consideramos oportuno plantear, es que “José Antonio” para crear, necesita saber el espacio,
como lo va a desarrollar, necesita el ambiente, tiene la idea y el guion, incluso el estilo y lenguaje que

va a utilizar, pero le cuesta desarrollar un trabajo, si no escucha la musica previamente.

Una vez estudiada la musica comienza el montaje con los bailarines. “José¢ Antonio” no
trabaja la coreografia por sistema, a través de una notacidon coreografica, es una persona que trabaja
por impulso, aunque medita mucho fuera de su entorno laboral. Los pasos, no estan estudiados

previamente, brotan en el momento (Romero, 2017).

Ala hora de montar, hace hincapié en que sus bailarines escuchen la musica del mismo modo
que ¢éste lo emplea. De una forma indirecta, hace que el bailarin o intérprete no cuente, que utilice el

oido. Para el coredgrafo, los bailarines son como “un instrumento mas de la orquesta” (Ruiz, 2017).

“José Antonio” no lee una partitura, no tiene una formacién musical, pero tiene intuicion
y es capaz de escuchar matices musicales casi imperceptibles. Entre todas las lineas que puede llevar
una partitura, elige una, que a lo mejor no tiene el valor intencional que le ha dado el compositor, pero
¢l la utiliza para planteédrsela a un bailarin. Después, otra linea de la misma frase musical, la emplea

para otros bailarines que realizan otro tipo de movimiento y, asi con un sinfin de variaciones. Este
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rasgo, es muy caracteristico de “José Antonio” (Romero, 2017).

Antes de proceder a la conclusion, nos parece oportuno reflejar para este articulo las

palabras de la bailarina y maestra repetidora del Ballet Nacional de Espafia Maribel Gallardo. Su

vision nos parece relevante, dada la vinculacion con el maestro a lo largo de su carrera artistica. Sus

palabras, desvelan, varios de los aspectos que hemos tratado en este texto. Nos confiere:

Los conocimientos dancisticos de “José Antonio” son insuperables a nivel técnico,
interpretativos, coreograficos, asi como disefiador de luces, dando el ambiente perfecto
de las diferentes obras. Adelantado a su tiempo como creador, ha marcado épocas y
tendencias. Sus obras tienen un lenguaje, llenos de una inmensa riqueza de pasos.
Como “José Antonio” escucha la musica, no he conocido jamds a nadie a la hora de
coreografiar, es como si rebuscara alli a lo lejos y cuando te lo muestra, es cuando
reconoces ese instrumento que parecia que no estaba en esa composicion. Su oido es
privilegiado y eso hace de su lenguaje, piezas tnicas e insuperables. Lo maravilloso de
“José Antonio” es que utiliza el lenguaje de la danza, para expresar aquello que vive
y siente. No se limita a ejecutar pasos sino, a expresar con ellos. A la hora de crear
suele elegir a bailarines que ya conocen su lenguaje, todo fluye mas rapido y los que
le conocemos, con una mirada, intuimos lo que quiere. Esos momentos para mi, son
maravillosos porque es como si estuviese dentro de él. Su método no viene ni escrito
en un cuaderno, ni tan siquiera trabajado de antemano, es admirable como crea sobre
el terreno, con el material que tiene sobre lo que €l quiere y lo que va sacando del
bailarin, unido a la musica que le acompana, porque esa uniéon musica danza, es parte

fundamental en su lenguaje” (Gallardo, 2017).

CONCLUSIONES

Los resultados obtenidos, a través de la metodologia empleada, nos permiten a modo de

conclusion, poder responder a nuestras dos principales hipdtesis. ;Coémo es el proceso creativo de

“José Antonio”? ;Cudles son esos rasgos a los que el coredgrafo denomina ADN?
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“José Antonio”, como hemos podido comprobar, visualiza aquello que quiere contar. A partir
de esas imagenes inicia su proceso creativo. Suele partir de una estructura base, pero no tiene un tnico

método, le gusta descubrir nuevas formas de crear.

Gracias a su amplio conocimiento en lenguajes y estilos dancisticos, es capaz de crear obras
completamente diferentes. Sin embargo, todas estas obras tienen en comun, una serie de rasgos que
lo caracterizan. Esos rasgos, podriamos deducir, que son el ADN al que ¢l se refiere. Algunos de
estos rasgos, no son perceptibles, debido a que forman parte del proceso creador. Solo a través de
la investigacion realizada, hemos podido localizarlos. Otros, sin embargo, los podemos observar al

visualizar y analizar su obra.

Concluimos diciendo que, los rasgos de la coreografia de “José Antonio”, expuestos en este
articulo, al ser contrastados, se convierten en singulares e incluso nos atreveriamos a decir, que son

identitarios.

REFERENCIAS
Adshead, J., Briginshaw, V. A., Hodgens, P., & Huxley, M. (1999). Teoria y practica del analisis
coreogrdfico. Valencia: Centre Coreografic de la Comunitat Valencia, Teatres de la Generalitat

Valenciana.
Arnheim, R. (20006). Arte y percepcion visual. Madrid: Alianza Editorial.

Blake, Y y Ballet Nacional de Espana (2009). El vestuario en el Ballet Nacional de Esparia: 30

aniversario. Madrid: Ballet Nacional de Espafia - Ministerio de Cultura - INAEM.
Blazquez, E. (2016). Iconografia de lugar en la Danza y en el Cine. Madrid: Ediciones Cumbres.

Carrasco, M. (22 de marzo de 2017). La vision de una critica de Danza sobre la coreografia de José

Antonio /Entrevistada por F. Nunez. Sevilla, Espaiia.

Elcerandero (2009). La Vida Breve (Danza N°2) - Manuel de Falla [archivo de video]. Recuperado el

2 de marzo de 2017, de https://www.youtube.com/watch?v=zkGU9rnqdt8

Revista Danzaratte, Atio XIII, n® 13, Mayo 2020 / 51



A

Gallardo, M. (29 de abril de 2017). La coreografia de José Antonio desde la vision del intérprete /

Entrevistada por F. Nufiez. Madrid, Espana.

Hellin, 1. (2016). La Danza Espariola y la narrativa escénica. Madrid, Espafia: Asociacion de

Directores de Escena de Espana.

Khan, O. (s.f.). INAEM Ballet Nacional de Espafia. Recuperado el 3 de marzo de 2017, de http://

balletnacional.mcu.es/compania/historia/jose-antonio
Laban, R. (1996). Choreutics. London: Dance Books.

Martinez, J. (1991). Ballet Nacional de Espafia.
Recuperado el 16 de marzo de 2017, de https://www.abc.es/archivo/periodicos/abc-
sevilla-19911116-90.html

Moraga, M. (2005). Deflamenco.com. Recuperado el 12 de mayo de 2017, de https://www.deflamenco.

com/revista/entrevistas/entrevista-con-jose-antonio-director-ballet-nacional-de-espana-1.html

Moreno, A. (15 de abril de 2017). La coreografia de José Antonio desde la vision del intérprete/

Entrevistada por F. Nuiiez. Cordoba, Espaia.
Navarro, J.L. (2004). Paso a dos de Terpsicore y Talia. Sevilla: Portada Editorial.

Perales, L. (2011). Pinturas para bailar. E/ Cultural. Recuperado el 18 de abril de 2017, de https://

elcultural.com/Pinturas-para-bailar
Romero, F. (2017). La coreografia de José Antonio. El proceso creativo /Entrevistado por F. Nuriez. Sevilla, Espana.
Ruiz, J.A. (2017). La coreografia de José Antonio/Entrevistado por F. Nufiez. Sevilla, Espana.

Salas, R. (6 de octubre de 2008). Piedras duras. £l Pais. Recuperado el 12 de abril de 2017, de https://
elpais.com/diario/2008/10/06/cultura/1223244006 850215.html

Sande, J.R. (1994). Ballet de José¢ Antonio “Paseo por la Danza Espafiola”. Reseria, 12-13. Recuperado

el 23 de marzo de 2017, de http://www.madridteatro.eu/teatr/danza/2007/danza061.htm

52 / Revista Danzaratte, Ario XIII, n° 13, Mayo 2020






Danza contemporanea académica: técnica y disciplina

Contemporary academic dance: technique and discipline
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RESUMEN

La técnica en la danza ha sido un continuo tema de debate, su consideracion dentro de la
formacion académica de los bailarines implica diversas apreciaciones que pueden ser motivo de
controversia.

La reflexion en este trabajo, se centra en las consideraciones que aprecian de algiin modo
el sistema académico y en general la disciplina corporal para la formacion de estudiantes formales
de la danza contemporanea. Las apreciaciones abarcan percepciones de la técnica como una forma
de entrenamiento, como una preparacion corporal basada en la metodologia y didéctica, y que no
representa un obstaculo para el desarrollo de la expresividad, la sensibilizacion, la creatividad o la
libertad artistica de los estudiantes.

PALABRAS CLAVE: sistema educativo, entrenamiento, educacion corporal, metodologia.
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ABSTRACT

Dance technique has been a continuous topic of debate, its consideration in academic studies for
dancers, involves diverse appreciations that may be motive for controversy.

The thoughts in this paper focuses on the considerations that appreciate the academic system
and the corporal discipline for the formal education of contemporary dance students. The appreciations
include perceptions of the technique as a training way, as a corporal preparation based on methodology
and didactics, and does not represent an obstacle for the development of expressiveness, creativity or
artistic freedom of the students.

KEYWORDS: education system, training, corporal education, methodology.

INTRODUCCION
Analizar el papel de las instituciones educativas para la formacion de profesionales de un arte
como la danza contemporanea, puede implicar diversos y controversiales planteamientos. La técnica
en la danza, se integra regularmente como un medio para el desarrollo corporal, adhiriendo con ello,

diversas perspectivas que relacionan en general al cuerpo y uso.

Se puede decir que las nociones de la danza contemporanea y su ensefianza profesional,
continuan formulando posibilidades y transformando de manera indefinida su composicion. Bajo sus
propios criterios, la danza contemporanea puede ser y hacer en su singularidad, sin embargo, su

implantacién en la educacion formal, puede causar debates inagotables.

Este analisis, intenta relacionar la practica de las técnicas académicas como beneficio para los
estudiantes de danza contemporanea. Se considera a partir de planteamientos que estipulan la técnica
como parte de la formacion de profesionales, surgen posibles apreciaciones que amparan la técnica

como un modelo 1til e indispensable.

TECNICA Y DISCIPLINA
Diversas cuestiones han rodeado las practicas técnicas para la danza, Mariana Tampini (2012)
refiere a la danza académica como una practica disciplinar que actlia sobre el cuerpo, influye y forma

al sujeto para que éste actlie de manera sistematizada en tiempo y espacio medible. Considera la
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disciplina como un conjunto de técnicas que acttia sobre lo sensible para moldearlo y toma el concepto
de disciplina de Michel Foucault para definir como se ha delineado la danza académica a través de

su historia.

Bajo esta perspectiva, se manifiesta que la disciplina ejerce poder. Es un conjunto de técnicas
utilizada por los sistemas para distinguir a los individuos. Cabe mencionar, que las referencias sobre
“danza académica” que la autora realiza, las relaciona exclusivamente con el género dancistico del
ballet clasico. El cual, entendido como técnica de movimiento, ha considerado que contintia siendo la

base para formacion de los bailarines (Tampini, 2012).

Se hacen referencias cronologicas para reflexionar sobre las practicas técnicas en la danza.
Se sitia el inicio de la danza académica durante el Renacimiento, cuando el Ballet de Corte une las
artes con el fin de entretener a la nobleza. Se expone, que es en Paris con la creacion de la Academia
de la Danza en 1661, bajo el reinado de Luis XIV, que se considera el primer paso para consolidar
la danza como saber artistico. Los fundamentos del ballet que se instauraron en este periodo y hasta
nuestros dias, consideran que se crearon buscando los principios estéticos que le darian valor al arte.
“La Academia de la Danza como primera instancia de institucionalizacion se encarga de legislar toda

produccion de danza que se hace entre los siglos XVII y XVIII” (Tampini, 2012, p. 33).

A partir de dicho momento, la danza concebida como arte en si, comienza un trayecto de
variabilidad. Las transformaciones por las que atraviesa la profesionalizacion transcurren buscando la
autonomia de las artes. De la narracion a la representacion los movimientos se codificaron para imitar
la realidad, incorporando mas tarde elementos como el gesto y la pantomima. El lenguaje escénico
se va transformando para incorporar nuevos movimientos y se describe el pensamiento racionalista
moderno a partir de los cambios politicos, tecnoldgicos y econdémicos del siglo XVI, de la llamada
modernidad o momento cartesiano, el cual otorga al conocimiento como la condicidon para que los

sujetos tengan acceso a la verdad (Tampini, 2012).

Bajo esta perspectiva, se advierte que la disciplina académica ha estado inserta en la danza

desde que ésta comenzd su trayectoria emancipada. Se considera que la disciplina académica, es
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productora de cuerpos y €stos como objetos, son sometidos a la disposicion de los sujetos para dar
forma, “Un cuerpo que es despojado de sus cualidades sensibles y que queda reducido a extension,

aquello plausible de medida y tratable matematicamente” (Tampini, 2012, p. 35).

Este fundamento, plantea a los cuerpos en la danza reducidos a solo formas que se mueven
determinadamente, eliminando cualidades sensibles del movimiento. “Esta operatoria de abstraccion
es el modo en que el ballet da forma tanto al cuerpo como al movimiento” (Tampini, 2012, p. 35).
Es decir, que el ejercicio de poder sobre el cuerpo actiia para dominarlo y disciplinarlo. Lo que este
argumento considera, es que actualmente las instituciones de formacioén producen cuerpos mediante
técnicas, “las técnicas del poder disciplinario gestionan un modo particular de relaciones entre
cuerpos, espacio y tiempo” (Tampini, 2012, p. 35). Se asocia el ejercicio de poder con la ensefianza
en las aulas educativas. Los cuerpos, dice, son dispuestos ante la mirada del poder-saber, es decir, del
maestro quien ejerce un innegable poder, vigilando y provocando ciertos efectos en sus estudiantes.
Asi mismo, se asocia directamente con la estructura de las clases, las cuales implican ejercer control y
sometimiento sobre los cuerpos mediante la estructura definida de los ejercicios, las cuentas, el orden

y las secuencias especificas, el desplazamiento y las repeticiones planificadas (Tampini, 2012).

Bajo este entendimiento, lo que la autora expone, es que la disciplina corporal establece cuerpos
moldeados y medibles, delineados por un régimen que deja de lado la sensibilidad. Es un modelo que
da forma bajo ideales estéticos del raciocinio de la modernidad y que como consecuencia torna a estos
cuerpos carentes de individualidad o singularidad. “Hemos visto cémo los cuerpos modernos son
cuerpos ddciles politicamente y productivos econdmicamente, y como la danza académica (la técnica
de formacion corporal del bailarin y el modo compositivo) lejos de desafiar este régimen, lo reproduce

en creces” (Tampini, 2012, p. 38).

Aunque los argumentos que se emplean hasta este andlisis se relacionaron especialmente con
los referentes del ballet clasico, se considera qué en la historia de este arte, han ocurrido una serie
de revueltas que deben ser consideradas. Diversas nociones conceptuales, modos de practica, de
entrenamiento y de exposicion de la danza, se han sumado a lo largo de su transformacion. Desde el

ballet clasico, su sistematizacion técnica y sus narrativas de fantasia y romanticismo, pasando por la
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danza moderna como rebelion a la opresion mecdnica y rutinaria. Por la misma sistematizacion de
la época moderna en la danza, hasta las manifestaciones contra ella, a través de la nueva danza, de
la danza teatro, de la danza contemporanea o cualquier otro designio y/o movimiento artistico. La

danza, se considera que se ha ido transformado buscando diversos modos y motivos.

Este trabajo, busca ofrecer una percepcion favorable de la técnica como modelo de formacion
de profesionales de la danza contemporanea. Para ello, se considera preciso simplificar a la danza
contemporanea como el resultado de una serie de busquedas en las posibilidades corporales y de
expresion que se han manifestado a través de la historia de la danza. Considerando entonces, la danza

contemporanea como un arte del movimiento sin parametros que la delimiten.

Es preciso clarificar, que los discursos corporales en la danza, se considera que se han
originado a partir de técnicas y/o modos de exploracion, en las posibilidades del movimiento y la
accion corporal. Tanto técnicas de entrenamiento, como modos de creacion, se consideran elementos
habituales, inevitables y parte del hacer en este arte, que son constituidos ademas, con determinados

fines y/o pretensiones artisticas.

Se concibe, qué mediante la exploracion corporal e intelectual, se llegd en cualquier caso,
a crear modelos que funcionaran como un medio entre el cuerpo, el movimiento y la expresion
artistica. En esta busqueda probablemente se desarrollaron diversos conocimientos, modificaciones
y experimentaciones sobre el cuerpo y su uso. Un continuo ajuste a las concepciones de la danza que

han permitido extender sus posibilidades tanto creativas como de formacion.

CONSIDERACIONES PARA LA APRECIACION DE LA TECNICA
La apreciacion de la técnica, reside en las consideraciones de formacion para profesionales de la
danza contemporanea. La danza contemporanea académica, es considerada una disciplina de formacion
profesional actualmente vigente. Su ensefianza en las instituciones educativas de grado, se considera
que complejiza tanto lineas educativas como artisticas. De la diversidad de dinamicas que pueden

suceder en este entramado, la técnica y su ensefianza, se considera una practica de frecuentes debates.
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Por ello, se ha intentado conformar las consideraciones de apreciacion de la técnica para la danza
contemporanea académica en cuatro puntos principales: la técnica como modo de entrenamiento, la
técnica basada en una pedagogia acorde, la técnica como una dindmica que no obstaculiza la capacidad

expresiva/creativa y la técnica sustentada en una metodologia especifica.

1. La técnica como modo de entrenamiento. Se considera que la preparacion técnica,
puede ser una oportunidad para que el cuerpo desarrolle sus capacidades psicomotoras. Dicho
desarrollo, puede incrementar a su vez, las posibilidades de movimiento y complejidad de

acuerdo a las posibles exigencias en la danza.

La técnica, no es simple mecanica, es una creaciéon humana, se ha pensado y desarrollado
como medio para ayudar y en ese sentido antropoldgico, tiene por meta el desarrollo. Se estima que la
técnica bajo una consideracion instrumental, es algo que el hombre maneja y utiliza, dispone de ella

con la intencién de obtener algo (Heidegger, 1962).

Si se contextualiza en el &mbito de la danza contemporanea académica, se podria estimar que
la técnica, puede ser un modo para el progreso formativo de los estudiantes. Mediante su practica,
los estudiantes pueden adquirir destreza corporal que les permita distintos rangos y calidades de
movimiento. La composicion de la danza contemporanea académica, se combina de asignaturas que

se relacionan en mayor medida con la accion a través del cuerpo.

Esto, cabe mencionar, no se estima como una imposiciéon que condiciona las posibilidades
creativas, expresivas o sensibles que pudieran ser exploradas en este arte. La técnica de la danza, se
observa como una alternativa para adquirir cierta precision corporal, misma que puede ser re configurada

para desarrollar otras composiciones en el movimiento y la expresion.

Técnica deriva del griego technikon y significa estar frente de algo, entenderlo, manejarlo.

Mientras que Téchne es tener la préactica en algo (Heidegger, 1962).
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Esto implica tener el conocimiento, pero ademas, usarlo de acuerdo a intenciones precisas.
En la danza, se practican determinadas técnicas, las cuales buscan diversos objetivos. Para lograr
disponer de la técnica como una herramienta de desarrollo, se considera que se implica en cada

individuo, la percepcion y la comprension.

La técnica, son acciones que involucran la adquisicion y desarrollo de conocimientos
diversos. Puede implicar el estudio de motores de movimiento, la biomecénica, el autoconocimiento,
la anatomia, se comprenden y aplican fuerzas, se trabaja el equilibrio, etc. En el contexto académico,
se espera que la formacion técnica de los estudiantes, se asocie con una progresion e integracion de

diversos conocimientos como parte de la educacion formal.

Por ello la técnica, se visualiza como parte indispensable de la formacion de los estudiantes.
Entrenar a los estudiantes en determinadas técnicas especificas para la danza, comparte nociones que se
relacionan con la adquisicion de conocimiento, pues como refiere Heidegger, téchne no es un concepto que

concierne al hacer, sino un concepto concerniente al saber.

2. La técnica basada en una pedagogia acorde. La danza contemporanea académica,
se entiende que implementa estrategias pedagogicas acordes al perfil de formacion de cada
institucion. Esto significa, que la formacion de profesionales de la danza contemporéanea,
implica brindar una educacion integral de acuerdo a las exigencias globales. Sin embargo, se
considera que es importante replantear constantemente el sistema y los programas educativos,
asi como analizar de manera objetiva los procesos de ensefianza- aprendizaje para la danza

contemporanea especificamente.

Se considera que como parte de la pedagogia especifica para este arte, se debe tener en cuenta
la multiplicidad de los estudiantes, el entorno més proéximo, las necesidades de la sociedad, pero sin

perder de vista las peculiaridades de la danza como arte.

La planificacion de la formacion profesional, implica un compromiso compuesto por principios

educativos. Como espacio de ensefianza-aprendizaje, las instituciones buscan ser un sitio generador
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de conocimientos, de reflexion y de progreso para la humanidad. La ensefianza de un arte como la

danza, implica que esta conformacion, también implique los designios artisticos.

Fundamentalmente, la formacién de profesionales de la danza, debe corresponder a una

planificacion y proceder adecuado al contexto donde se desarrolla.

Existe una amplia diversidad respecto a la oferta educativa formal con especialidad en danza,
el estudio académico de la misma puede implicar diversos perfiles de egreso, por ejemplo, la gestion,
la docencia, la interpretacion, la investigacion y la coreografia. Se estima, qué en cualquiera de las
orientaciones, la danza implica una estrecha relacion con el cuerpo humano y sus posibilidades de
movimiento, por ello, la ensefianza de la técnica se percibe como un componente imperioso, el cual,

debe ser instruido bajo principios pedagogicos y metodologicos especificos.

Aunque los programas académicos pueden variar sus objetivos y contenidos, se ha sugerido,
que todos comparten una relacion estrecha con la accion. Implicando el movimiento y por ende, la

habilidad psicomotora y ciertas condiciones fisicas.

La International Association for Dance Medicine and Science (2011) indica en su estudio “La
condicion fisica en la danza” que aunque algunos estilos de danza precisan ciertos elementos en la condicion
fisica de manera mds intensa que otros, la formacion en un programa completo debe considerar elementos
como: capacidad aerdbica, capacidad anaerdbica, resistencia muscular, fuerza fisica, potencia, flexibilidad,
coordinacién neuromuscular, composicion del cuerpo (peso corporal en porcentajes de peso y grasa) y el

descanso.

Estos criterios para la formacion de profesionales en danza, pueden ser desarrollados mediante las

diversas técnicas empleadas en esta disciplina.

Se considera que una técnica sistematizada y debidamente dispuesta para las necesidades especificas,
puede ayudar a los estudiantes en danza contemporanea, al desarrollo de competencias especificas de su

area. Su précticay conduccion, requiere compromiso, dedicacion y constancia, una pedagogia especializada.
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En este sentido, es importante revelar y desarrollar dentro del marco académico, las distintas

capacidades que se requieren para lograr los objetivos institucionales.

La condicién anatémica, puede ser otro punto importante para los bailarines pues se considera
que existe variabilidad en cuanto los somatotipos y su funcionalidad en relacién con el género de
danza que se practica y su grado de profesionalizacion. “Los maestros de las artes de danza enuncian
empiricamente diferencias y similitudes morfofuncionales entre los bailarines de ballet y los de danza
moderna y folclorica” (Betancourt, et al, 2009, p. 4). Es decir, qué de acuerdo al género especifico de
la danza, las condiciones fisicas y psicomotoras requeridas pueden ser distintas. Si bien, se estima que
no existe un perfil ideal para el bailarin de danza contemporanea, un entrenamiento especifico y acorde

a las actividades que éste realiza durante su formacion, puede ayudar a obtener mejores resultados.

Por supuesto, la guia de los docentes es un elemento sustancial que debe comprometerse con

estos componentes.

El rol preponderante del maestro de danza en la seleccion, la formacion y el
desempeio profesional de bailarin debe garantizar que el sentido de las diferencias
morfofuncionales sean coherentes con el deber ser de belleza escénica corporal y el

desempefio técnico-artistico en cada especialidad. (Betancourt, et al., 2009, p. 4)

Aunque el somatotipo no determina la funcionalidad del cuerpo y el desempefio individual
con respecto a la especialidad de la danza que se practica, se entiende que identificar y determinar
condiciones fisicas, anatdmicas y las habilidades psicomotoras, puede ser una consideracion

importante para establecer perfiles educativos y guiar la formacion profesional.

La pedagogia de la danza contemporanea, debe comprender las diversas alternativas para su
ensefianza, sus planteamientos deben desarrollarse de acuerdo a la formacion de profesionales que
se proyecta. Los profesionales, tendrian que responder a las demandas del medio artistico y social
mas proximo y tener la certeza que lograran adquirir, mediante la instancia educativa, un conjunto

de competencias que les permita ser competitivos en el mundo actual. La danza contemporanea
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académica debe preguntarse bajo qué teorias se recurre para definir su ensefanza. No se puede
encerrar en una sola concepcion correcta, pero es necesario comprender las presunciones de una
danza contemporanea que no categoriza limites. Reconocer y estimar fundamentos de la danza como

arte junto a los parametros de una ensefianza formal.

El deber educativo especifico para la danza contemporanea, precisa proveer las herramientas

técnicas con fundamentos pedagogicos, pero sin desatender las particularidades artisticas.

3. La técnica como una dinamica que no obstaculiza la capacidad expresiva/creativa.
Las aptitudes y posibilidades de interpretar, expresar, sentir o crear en la danza, no se considera
que sean afectadas de manera negativa por un entrenamiento técnico especifico. La danza a lo
largo de su historia ha reformulado y creado diversos métodos, practicas, formas de creacion y
de expresion. Dentro de una busqueda y conexion sensible, la danza busca diversas nociones
para pronunciarse, en su inspiracion, puede tomar fundamentos diversos como la naturaleza,

la espiritualidad, la religion, la improvisacion, la filosofia, entre otras.

Se considera que en la actualidad, la danza contemporanea se vale de cualquier elemento para
la creacion, postulados modernistas de narrativa o busqueda de lo bello, la abstraccion, el simbolismo,
los desnudos, el silencio, el gesto, las acciones, el simple movimiento, etc., son propuestas que se
construyen desde diferentes miradas y en donde se concibe, que la técnica de entrenamiento y/o
formacidn, no tiene mayor incidencia que la de ampliar las posibilidades del movimiento y las

capacidades psicomotrices.

La diversidad de propuestas y disciplinas corporales ligadas al hacer en la danza, abastecen las
posibilidades de este arte. Las técnicas de entrenamiento, permiten al cuerpo, investigar en el movimiento,

le otorgan otras posibilidades de accion, convirtiéndolo en un organismo de revelacion de la danza.

Las indagaciones para crear y manifestar cualquier propésito de la danza a través de cuerpo,
suponen experimentaciones que no se ligan a la sistematizacion y dominio de movimientos y segmentos

corporales que puede ofrecer un entrenamiento especifico.
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Un cuerpo entrenado se considera un cuerpo que adquiere conocimiento, vincula diversos y
complejos procesos que en conjunto con el proceder artistico, permiten a los estudiantes alcanzar una

formacion integral.

4. La técnica sustentada en una metodologia especifica. Es importante visualizar al
proceso de entrenamiento mediante técnicas especificas, como una guia para desarrollar las
posibilidades corporales de los estudiantes. Este proceso cognitivo, se considera que debe ser
apoyado en metodologias y didacticas especificas para la ensefianza de la danza contemporanea.
Dichos fundamentos especificos para este género pueden permitir llevar a cabo de una manera

mas optima el proceso de ensenanza- aprendizaje.

Dentro de estos parametros, la labor docente cumple un papel fundamental, pues los maestros
no deben minorar su trabajo al ensefiar solo ejercicios o secuencias de movimiento, éstos deben

convertirse en un guia y transmisor de experiencias.

Una clase de técnica para la danza es observada como una gran responsabilidad, por ello,
el proceso de ensehanza-aprendizaje requiere aplicar metodologias y didacticas que guien a los

estudiantes de manera que éstos logren aprendizajes significativos.

Los maestros son quienes se encargan del proceso de ensefianza-aprendizaje, es por
ello que les corresponde aplicar de manera Optima la innovacidén en términos de
metodologia pedagogica [...] siempre que el maestro mantenga una organizacion
coherente en cada clase y tenga constante voluntad y disciplina, se habra logrado una

ejecucion motora efectiva en el alumno. (Avila, et 4l., 2016, p. 10)

Las referencias de metodologias y didacticas especificas para la danza, son planteadas a partir
de la propuesta de Ramiro Guerra en Leyes de la Didactica (1989), formuladas para la ensefianza de
la danza moderna. Divididas en seis leyes, estdn concebidas para aplicarse en las clases diarias y ser

relacionadas entre si:
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1. Caracter cientifico de la ensefianza

2. La sistematizacion

3. Enlace de la teoria y la practica

4. Cooperacion creadora entre el alumno y el maestro

5. La comprension

6. La atencion individual dentro del trabajo general colectivo

La propuesta de estas leyes como metodologia se refiere a la ensefianza de la técnica de la
danza como experiencia del movimiento. El compendio de esta metodologia propone la ensefianza
basdndose en conocimientos dentro de una realidad objetiva; los conocimientos anatdmicos, de
fisiologia, psicologia, historia del arte, etc. La ensefianza de la danza debe ser un proceso sistematizado,
con una planeacion logica y secuenciada que se enlace con los conocimientos previos, integrar las
partes del movimiento para desarrollar complejidades mediante la préctica y repeticion para alcanzar
el perfeccionamiento. Aun cuando las clases técnicas tienen caracter practico se deben establecer las
bases teodricas que fundamentan los movimientos y tenerlo presente durante la accion, logrando de
esta forma el trabajo mental y consciente. Tanto los docentes en su rol de guias y los estudiantes como
sujetos conscientes de su trabajo, se ocupan de sus responsabilidades individuales para después poder
contribuir colectivamente y aportar al éxito general. Ademas, es de suma importancia que el docente
se exprese claramente para que los estudiantes logren la comprension en lo que quiere decir. En
funcién de las posibilidades de cada grupo o estudiante, la comprension también se emplea, es decir,
los docentes se adaptan a las limitaciones y/o dificultades que pueden surgir en los grupos. Asi, se
puede entonces plantear un nivel promedio del grupo y dentro del plan adecuar el trabajo colectivo e
individual seglin se requiera. Las habilidades, diferencias y dificultades para la asimilacion especificas
en cada estudiante deben ser tomadas en cuenta, estar alerta de los aspectos fisicos y psicolégicos
en cada uno sin perder el control general de la clase es una de las exigencias que el docente debe

desarrollar (Avila, et al., 2016).

Los métodos didacticos en la danza pueden ser particularmente dificiles, la especialidad

especifica para la ensefanza de la danza contempordnea como disciplina puede contener una
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multiplicidad de contenidos. Dado que precisar una sola identidad correcta se vuelve imposible,
es necesario concebir directamente una didactica correspondiente a las normas educativas y a los

propositos particulares de este arte.

La transmision y construccion de conocimientos para formar profesionales de la danza
contemporanea, debe otorgar flexibilidad para articular las practicas del sistema educativo y para
consentir distintas tendencias en este arte. Aunque no pueda existir una pedagogia Gnica y correcta, se
considera que es preciso plantear los referentes para comprender su complejidad e intentar construir

parametros de acuerdo a una educacion formal y profesional.

CONCLUSIONES
A partir del estudio realizado, una primera conclusion es que desde que la danza cimento y
codificé principios de movimiento, el desarrollo y/o perfeccionamiento corporal ha sido un fundamento
para su practica. Las técnicas de la danza, han transitado por diversos trayectos diversificando
sus intenciones y modelos. En cualquier caso, se considera que dichos acontecimientos, son una
herencia irrefutable y como tal, influyen de algiin modo en los modelos actuales para la formacion de

profesionales de la danza.

Una segunda conclusion, se refiere a la técnica dentro del marco académico como una
oportunidad para el desarrollo corporal. En este sentido, las habilidades adquiridas mediante un
entrenamiento técnico, se considera que pueden posibilitar acciones o rangos de movimiento mas
complicados y utilizarlos a voluntad para las diversas aspiraciones que se pudieran estimar en la
creacion artistica. Estas consideraciones se ligan a su vez con la percepcion del entrenamiento técnico
corporal como una experiencia. Asi, la técnica es una forma de conocimiento que ofrece oportunidades

de aprendizaje con y desde el cuerpo.

La tercera conclusion considera de suma importancia que las técnicas formativas se vinculen
con los fundamentos educativos. Es decir, el proceso de ensefianza aprendizaje de la técnica, debe
ser congruente con las especificidades de los programas académicos. La formacion técnica de los

estudiantes debe contemplar enteramente los perfiles de egreso y en general el programa educativo.
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Una cuarta conclusion se refiere a la importancia de desarrollar y aplicar metodologias
especificas para la ensefianza técnica. Una metodologia adecuada, se considera un punto primordial
para abordar los retos educativos que implica la ensenanza de la danza. Es sustancial inferir en la
organizacion y claridad de principios de movimiento, sus objetivos y funciones, asi como prestar

atencion al grupo y de manera individual para ayudar a todos los estudiantes en su proceso formativo.
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ENSENANZAS ARTISTICAS SUPERIORES: VOLVER A LA LGE,
VOLVER A CASA.
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BACK HOME.
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RESUMEN

En 2020 celebramos el quincuagésimo aniversario de la Ley General de Educacién, impulsa-
da por José Luis Villar Palasi. Pasado medio siglo desde su promulgacion, la valoracion de la misma
tiende a ser cada vez mas positiva, pues supuso una apertura a corrientes pedagogicas renovadoras.
Un ambito en el que esa dimension modernizadora se deja sentir es el de la ordenacion de la educa-
cion superior, promoviendo lo que hoy definiriamos como convergencia con Europa, también para
el caso de las ensefanzas artisticas superiores. Con este articulo, nacido de una leccion inaugural y
asentado en una revision de bibliografia y normativa educativa, analizamos el camino andado desde
1970 y cuanto queda por hacer para lograr esa urgente convergencia con Europa. Como conclusion
planteamos la integracion de estos estudios en la universidad, en sintonia con lo que ya se establecia
hace cincuenta afios.

PALABRAS CLAVE: Politica educativa, ensefianzas artisticas superiores, universidad, ordenacion
educativa, Espacio Europeo de Educacion Superior.

ABSTRACT

In 2020 we will be celebrating the fiftieth anniversary of the General Law of Education, pro-
moted by José Luis Villar Palasi. Half a century after its promulgation the assessment of that fun-
damental Law tends to be increasingly positive nowadays, as it supposed a gateway for the renewal
of pedagogical trends. A field where this modernizing dimension has been especially relevant is the
arrangement of Higher Education, promoting what today would be defined as European convergence,
also in the case of Higher Artistic Education. With this paper, born of an opening speech and written
after a review of literature and educative legislation, we consider the progress made since 1970 and
what remains to be done to attain this urgent convergence with Europe. As a final conclusion we de-
fend the incorporation of these studies to the university, in tune with what the Law established fifty
years ago.

KEY WORDS: Education Policy, Higher Artistic Education, University, Educational Organization,
European Higher Education Area.
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1. INTRODUCCION

Una leccion inaugural es un acto central en una institucion académica. Puede ser la clase de
una Maestra o Maestro en una determinada disciplina, la presentacion de areas de investigacion, o, en
ocasiones, el analisis de la situacion y perspectivas de los estudios que ofrece. En este tiltimo d&mbito
sitio mis palabras pues en el momento actual es necesario que los centros superiores de ensefianzas
artisticas aborden cuanto diré ahora y aqui. Por eso quiero agradecer la oportunidad que me brinda
el Conservatorio Superior de Danza de Malaga para formular algunas cuestiones especialmente rele-
vantes en el desarrollo pleno de todas las potencialidades de estos estudios, y en especial la generosa
invitacion de su directora, la profesora doctora Maria Dolores Moreno Bonilla, con la que desde
2012 comparto ilusion y dedicacion en la dificil tarea de hacer visible lo evidente. El problema que
abordaré no es otro que la inadecuada organizacion de las ensefianzas artisticas superiores en Espaiia,
en total disonancia con lo que ocurre en la inmensa mayoria de los paises del mundo, y mas especial-

mente con los que conforman el Espacio Europeo de Educacion Superior.

El titulo elegido para esta version académica de mis palabras en la Inauguracion Oficial del
Curso Académico 2019-2020, muestra la posicion de la que partimos. Cuando ya se habla de nuevas
normas para la educacion general y la universitaria, propongo volver a la Ley General de Educacion
de 1970, en concreto a su disposicion final segunda, apartado cuatro, que establecia que: “los Conser-
vatorios de Musica y las Escuelas de Arte Dramatico se incorporaran a la educacion universitaria. ..,
en la forma y con los requisitos que reglamentariamente se establezcan” (LGE, p. 12453). Culminaba
asi un proceso de ordenacion de la educacion superior iniciado en las primeras normas que derivan de

la Constitucion de Cadiz de 1812 (Vieites, 2020).

La ordenacion de las ensefianzas artisticas superiores (EEAASS) se ha de abordar, si invo-
camos la razon ilustrada, teniendo presentes cuestiones substantivas en relacion a su finalidad (for-
macion de profesionales vinculados al campo de la creacion artistica y/o de su difusion o conser-
vacion), y en consecuencia considerando las necesidades tanto del sujeto de la formacién como de
sus profesiones, abandonando posiciones corporativistas e incluso populistas. En esa tarea no cabe
renunciar a todo cuanto pueda ensenar la Historia de la Educacion, disciplina cientifica que aspira a

construir discursos objetivos sobre sus multiples objetos de estudio, en nuestro caso la ordenacion
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de las EEAASS en Espafia. Sin renunciar a la perspectiva comparada, con lo que el relato cobra to-
davia mas relevancia en tanto nos dice donde estamos pero también donde podriamos estar si nuestra
circunstancia nacional fuese otra. Y por eso proponemos volver a casa, lo que equivale a volver a la
Universidad, porque durante mas de cien afos estas ensefianzas, fundamentalmente las vinculadas
con la musica y las artes escénicas, siempre se situaron en la tercera ensefanza, y sera la LOGSE la

que en 1990 nos sitle, por primera vez, en la segunda ensefianza. Un retroceso.

2. TIRANDO DE HILOS MAL HILVANADOS

Cuando alguien vincula LOGSE con males, corre el riesgo de ser tildado de anticuado, tradi-
cionalista, incluso franquista, y mas si esa frase sobre los males de la LOGSE se complementa con
otra que ponga en valor la LGE de 1970. Pero si queremos ser objetivos y hacer honor al caracter cien-
tifico de la Historia de la Educacion, puede incluso que seamos demasiado benignos con la LOGSE, al
haber eliminado esta la via que abria la LGE para resolverlos. Ya es un topico afirmar que la LOGSE
transformo de raiz la situacion de las EEAASS en Espafia, y de tanto insistir esa apreciacion se ha
dado por buena sin analizar lo que en realidad supuso en su ordenacion y en su situacion actual. Mis
palabras, escritas al amparo de alguna indagacion en la historia de la educacion artistica en Espania,

buscan mostrar lo que ocultan topicos y medias verdades.

Afirmamos, al contrario, que el verdadero punto de inflexion de la ordenacion de la educa-
cidn artistica superior esta en la LGE de 1970. No faltara quien disienta y con disgusto al invocar
una Ley dictada en plena dictadura, pero la realidad es la que es, y esa Ley contiene una solucion
a un viejo problema que venia lastrando el sistema educativo espafiol, en un momento en que se
propone una timida convergencia con Europa. Por ello la LGE apuesta por la integracién en la
Universidad de un conjunto de ensefianzas que se habian mantenido fuera de la misma por razo-
nes diversas aunque vinculadas al espacio de la Tercera Ensefianza. En este adjetivo, “Tercera”,
radica la clave de nuestra argumentacion. Desde el Informe Quintana, y en toda la ordenacion
educativa posterior pero anterior a 1970, el sistema educativo en Espafia se organiza en tres nive-
les: primera, segunda y tercera ensefianza. Lo que hoy son EEAASS, salvo alguna especialidad
de estudios que se incorpora a la organizacion académica mas tardiamente, siempre se situaron
en la tercera ensefianza, y esa es la razéon de que la LGE determine su incorporacion a la univer-

sidad. Para otras especialidades de estudio se propuso la misma solucion, pero sélo las EEAASS
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quedaron fuera del espacio universitario. Un trabajo reciente mostraba la tabla que sigue:

Norma educativa Segunda Tercera ensefianza
NS Escuelas Universidades
Especiales®

Constitucion 1812

Informe Quintana 1813
Plan 1824

PGIP
Plan Rivas 1836

Plan Pidal 1845
Ley Moyano 1857

Ponencia Luzuriaga 1931

LGE 1970°

LRU 19834 Desaparecen

LOGSE 1990 con su L
conversion

LOU 2001 en

LOE 2006 facultades

LOMCE 20133

Grafico 1. La ordenacion de las EEAASS (Vieites, 2020, p. 214).

Desde 1812 la ensenanza superior artistica (en sus inicios estudios de Musica) se ubica en
la “Tercera Ensenanza” y se imparte en “Escuelas Especiales”, y en 1970 la LGE quiere situarla en
facultades universitarias. Esa dindmica se mantendra en normas posteriores como la LRU o la LOU,
pues ambas establecen medidas para incorporar ensefianzas superiores a la Universidad. La adicional

sexta de la LOU decia en 2001:

De otros centros docentes de educacion superior. Los centros docentes de educacion
superior que, por la naturaleza de las ensefianzas que impartan o los titulos o diplomas que
estén autorizados a expedir, no se integren o no proceda su integracion o adscripcion a una
Universidad, conforme a los términos de la presente Ley, se regiran por las disposiciones es-
pecificas que les sean aplicables (LOU, p. 49420).

Se ha de reparar en lo que se afirma en esta adicional. En primer lugar, porque deja aun abierta
la posibilidad de adscripcion o integracion. En segundo lugar, porque parece sugerir que los centros
docentes de educacion superior debieran contar con disposiciones especificas, establecidas en funcion

de sus caracteristicas. Pero mas alla del curriculo, del decreto de especialidades docentes, o del Real
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Decreto 389/1992 sobre requisitos minimos de los centros, pocas normas substantivas se dictaron. La
mas relevante sera el Real Decreto 83/1996 (que substituia al Real Decreto 929/1993), y contenia el
reglamento de los centros de secundaria, que crea un “marco organizativo para estos centros acorde
con las nuevas exigencias derivadas de la Ley Organica 1/1990, de 3 de octubre, de Ordenacion Ge-
neral del Sistema Educativo” (RD 83, p. 6306). En su adicional primera indicaba que “el Reglamento
organico tendré caracter supletorio para todos los centros docentes que impartan cualquiera de las

ensefianzas establecidas en la Ley Organica 1/1990” (RD 83, p. 63006).

Las EEAASS pasaban de la tercera a la segunda ensefianza, y con ellas los centros, el profeso-
rado, el alumnado y todas las cuestiones relativas a organizacion, funcionamiento, infraestructuras y
recursos. Salvo en la equivalencia titulos con licenciaturas o diplomaturas (la tan loada equiparacion),
y la ratio profesor/ alumno, en todo lo demas las ensefianzas adquieren esa nueva condicion. Por eso
seguramente muchas de las posibilidades contenidas en las normativas no fueron aplicadas, como
aquella que establecia que los centros superiores deberian tener “sala de lecturas, sala de audicion
y videoteca, archivo y sistema de préstamo”, y garantizar “el numero de volimenes y grabaciones
necesario para el correcto desarrollo de las ensefianzas que se impartan y su uso en soporte no con-
vencional, asi como el de las principales revistas cientificas relacionadas con el ambito de dichas en-
sefianzas” (RD 389, p.14156). O la que establecia que “las Administraciones educativas fomentaran
convenios con las universidades a fin de facilitar la organizacion de estudios de tercer ciclo destinados

a los titulados superiores a que se refiere el apartado anterior” (LOGSE, p.28934).

Considerando esta ultima propuesta, estudios de tercer ciclo en colaboracion con las univer-
sidades, vemos que la ordenacion que propone la LOGSE para las EEAASS genera una aporia, pues
estas se imparten en centros que funcionan como institutos de secundaria, con profesorado con el
mismo nivel y complemento de destino que el profesorado de secundaria, y para un alumnado que en
ningln caso es considerado en funcion del nivel de estudios que cursa, lo que afecta gravemente a sus
derechos, muy limitados y similares a los de un estudiante de secundaria, bachillerato o formacion
profesional. En esta segregacion (desde la tercera ensefianza) y degradacion (a la segunda), radica la

fuente de todos nuestros males.
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No faltara quien diga que la equiparacién que implica la LOGSE es un avance importantisi-
mo, pero esa equiparacion ya se proponia en 1970 no por la via de la equivalencia sino por la de la
plena naturaleza universitaria de las ensefianzas. Se debe recordar que por esas fechas en toda Europa
se inicia un movimiento similar, tendente a equiparar las titulaciones, y por ello muchas inician el pro-
ceso de integracion en la universidad (Castro, 1969), que en ocasiones incluso culmina a principios
del siglo XXI. A dia de hoy las EEAASS en Europa o son plenamente universitarias o estan adscritas
a la universidad, y solo Espafia e Italia son excepciones que confirman la regla, ademas de algunas
escuelas privadas que encontramos aqui o alla. La corriente dominante en Europa es la Universidad,
que en América es mayoritariamente mayoritaria. Reyes Marzal Raga (2008) presentaba en su tesis
doctoral sobre el ordenamiento de la ensefianza superior de musica en Europa conclusiones contun-
dentes, mas aun la discusion de resultados al sefialar la universidad como tnica via para la mejora de
las titulaciones y de las profesiones, y en defensa de los derechos del alumnado, razén tltima de las

ensefianzas.

Ya en 1988 habia voces que reclamaban eso mismo, sea desde los Conservatorios Superiores

de Musica (Pastor, 2012), sea desde el Congreso de los Diputados, como proponia Moldes Fontén:

Quede dicho, en primer lugar, que los estudios superiores de musica, de una u otra
forma, ya sea segiin el modelo aleman o el inglés, estdn incorporados a la Universidad o
tienen rango universitario en casi todos los paises europeos. Por otra parte, si examinamos
conjuntamente los articulos 1°y 2° y la disposicion adicional quinta de la Ley de Reforma
Universitaria, se deduce que la educacion superior de la musica corresponde a la Universidad
y que, por tanto, los argumentos de politica musical comparada como la realidad estructural de
la educacion superior en Espana impiden hacer excepcion con los estudios superiores de los
conservatorios. Ademas, la proxima entrada en vigor del Acta Unica Europea, en 1992, des-
cubrird la disfuncionalidad comparativa de nuestras titulaciones musicales con las de Europa,

con perjuicios evidentes para nuestros profesionales (DSCD 372, p. 12878).
Pese a todo, después de la LOGSE llegé la LOE y se cayd en el mismo error y con el mismo

trampantojo, que consistio en forzar via Real Decreto la consideracion como grado de lo que la LOE

definia como titulo superior, y por eso los grados que iniciaron su andadura en 2010 volvieron a ser
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titulos superiores a partir de una sabia sentencia del Tribunal Supremo®, mientras el Master paso a ser
Master en Ensefianzas Artisticas. Todo lo demas siguid igual, pese a los augurios de Font (2010), y
los centros lo siguen siendo de secundaria, al igual que su profesorado y alumnado, o en lo que atafie
a recursos humanos, infraestructuras o equipamientos. Salvo en la equivalencia de titulos y en la ratio
profesor/alumno (lo unico a mantener en la incorporacion a la Universidad), con la LOE seguimos en

segunda ensefianza.

3. (DE QUE MALES HABLAMOS?

Una parte del estado de opinion en relacion a la mejor solucion para ordenar adecuadamente
las EEAASS se genera desde la perspectiva del profesorado (Embid Irujo, 2002; Zaldivar, 2005; Le-
mes, 2012; Pastor Garcia, 2015), como si los centros existiesen para el profesorado, lo que implica un
corporativismo dificil de explicar y justificar, incluso cuando se invocan derechos de trabajadoras y
trabajadores, porque los derechos de unos no deben ser causa de prejuicios para otros. Curiosamente
en la defensa de esos derechos se ejerce una hegemonia y un abuso de poder que rara vez se analiza,
cuando los claustros de profesorado toman decisiones que competen a los consejos escolares, o cuan-

do se contamina la conformacién de opinion entre el alumnado con falsedades’.

Asi, uno de los argumentos que mas se utilizaron para criticar la propuesta de adscripcion a la
Universidad antes y ahora, fue el incremento exponencial que habrian de pagar los alumnos, cuando
la norma dice algo diferente, y solo refiere los porcentajes que ha de satisfacer el alumnado al centro
adscrito y a la Universidad; habitualmente el 25% del monto total de matricula se abona a la Univer-
sidad y el 75% se satisface en el centro. Las diferencias son mas bien escasas dado que la matricula
se satisface por créditos matriculados. Para el caso de Galicia, el precio por ECTS en EEAASS es
de 7,80€, en tanto para un grado universitario del 4mbito artistico es de 8,85€, lo que implica que la
matricula de un alumno de primer curso supone 460€ en el primer caso, y 591€ en el segundo. Como
luego se vera el incremento en 13 1€ se compensa con creces cuando un alumno cursa ensefianzas uni-
versitarias. La desinformacion que padece el alumnado, o la informacion equivoca que se le traslada,
son la causa de que a dia de hoy este sector, sin apenas saberlo, sea el mas perjudicado por la situacion

andmala que padecemos. Veamos males derivados de esa situacion anomala.

La validez de los titulos. Si bien se dice que el titulo superior en EEAASS es equivalente a to-
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dos los efectos al titulo universitario de grado, la norma plantea dos graves problemas: la equivalencia
de los titulos y su validez. En el grafico 2 podemos ver el modo en que el Ministerio de Educacion, a
través del Suplemento Europeo al Titulo, ha intentado solventar el primero, dando muestras de candi-
dez y torpeza. En efecto, el Real Decreto 700/2019, que regula la expedicion de titulos en EEAASS,
en su pagina 2147 indica que en Espaia hay ensefianzas superiores no universitarias (columna 1) y
universitarias (columna 2 y 3), y se incluye a las EEAASS en las columna 2 y 3, indicando con un as-
terisco que “las Ensefnanzas Artisticas Superiores son Ensefianzas no Universitarias dentro del Siste-
ma Educativo espafol de Ensefianza Superior”. Lo l6gico hubiera sido colocarlas en la 1, dividiendo
esta en tres apartados para situar el titulo Técnico Superior, el Titulo Superior en EEAASS y el Titulo
de Master en EEAA?, indicando con un asterisco las equivalencias.

Hacerlo asi seria mas claro, riguroso y acorde con la legislacion, porque el resultado final es
un trampantojo que oculta la cruda realidad: no son universitarias, a diferencia de lo que ocurre en
tantos paises, salvo excepciones como Espafia o Italia. Es mas, el hecho de que estén donde estan
en el cuadro genera confusion fuera de nuestras fronteras, porque cualquier lector del mismo podria
preguntar la razén de que se coloquen en las universitarias sin serlo. Evidentemente en tal inclusion

no hay voluntad de engafio pero alguien podria atribuirlo a la clasica picaresca espaiiola.

ENSENANZAS NO UNIVERSITARIAS ENSENANZAS UNIVERSITARIAS
Non-Wnivesity Highe Educar ie.sity Highes EduGat
TECNICO SUPERIOR GRADO MASTER
Nivel MECES 1-EQF 5 Bachelor's Degree Master's Degree
MECES level 1-EQF 5 Nivel MECES 2-EQF 6 Nivel MECES 3-EQF 7
MECES level 2-EQF 6 MECES level 3-EQF 7
Técnico Superior en Formacion
profesional Titulo de Graduado Titulo de Master
Advanced Technician in Vocationsl Training (hasta 240 ECTS) Universitario (entre 60
L » e University Bachalor's Dagraa _ y 120 ECTS)
Técnico Superior de Artes Pldsticas (up to 240 ECTS) University Master's Degree
y Disefio [between 60-120 ECTS)
Advanced Technician in Plastic Artsand Desizn Titulo Superiorde las
e . » Ensefianzas Artisticas Titulo de Masteren
Técnico Deportivo Superior i * Ensefianzas Artisticas *
Advanced Technidan in Sports Education SUPETIOFES =
P Bachelor in Advanced Artistic Masteff D.egree in ..Advanced
Education ® Artistic Education *
DOCTOR
Doctoral Degree
Nivel MECES 4-EQF
8
MECES level 4-EQF 8
GRADO
Bachelor’s Degree Titulo de Doctor
Nivel MECES 3-EQF 7
MECES level 3-EQF 7 ™ Doctoral Degree (Ph.D.)
Titulo de Graduado (al menos 300ECTS, al menos 60
ECTS de Nivelde Master, con resolucién de Consejo
de Universidades)

University Bachelor's Dagree [zt lezst 300 ECTS induding st |ezst 60ECTS
at Master's level, which has obtzined this level of qualification by
resolutionofthe Council of Universities)

* Las Ensefianzas Artisticas Superiores son Ensefianzas no Universitarias dentro del Sistema Educativo espafiol de En-
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sefianza Superior.
** Advanced Artistic Education is non-university education within the Spanish Higher Education system.
Grafico 2. Suplemento Europeo EEAASS (RD 700/2019, p. 2147).

El segundo problema, el de la validez, tiene mayor calado, pues los titulos son equivalentes
en Espafia, aunque no siempre, pero no lo son en Europa, lo que implica cuando menos dos cosas.
Aunque sean equivalentes en Espafia, el Titulo Superior no siempre goza de la misma valoracion
que un titulo universitario de grado, como muestran multiples convocatorias, desde las oposiciones a
secundaria al acceso a los estudios universitarios de master. En Europa la situacion es sensiblemente
peor, porque al no ser universitarios, como establece el Suplemento Europeo, la equivalencia siempre
dependera de factores ajenos a la ordenacion académica. Pero un titulo universitario de grado en ar-
tes escénicas, tiene plena validez en Europa y América, si lo es universitario pues tiene parangon en
cualquier pais. No podemos dejar de sefialar que cualquier persona que se matricule en una escuela o
facultad universitaria, publica o privada, o en un centro privado adscrito a una universidad, si podra
obtener un titulo universitario con plena validez en cualquier pais del mundo. Tal vez por eso un cen-
tro privado como TAI/Escuela Universitaria de Artes, anuncia que en ese centro se imparten Grados
y estos “te permiten profesionalizarte en estudios artisticos y contar con un titulo oficial universitario
que avala tu formacion. El titulo, reconocido oficialmente en toda la Union Europea, permite la mo-
vilidad internacional y ampliar los estudios de postgrado en cualquier pais comunitario”. El Grado lo

otorga la Universidad Juan Carlos I.

Con frecuencia se dice que la cuestion de los titulos, o de la denominacidn, es poco relevante,
porque en definitiva el campo de la creacion no sabe de titulos sino de talento. Pero no olvidemos que
el perfil profesional de los titulados en EEAASS establece que estos habran de ser competentes en el
campo de la docencia y la investigacion, con lo que los titulos si tienen relevancia, muy especialmente
para el profesorado de los centros superiores, que en su actividad principal no ha seguido la ruta del

talento, curiosamente.

Un ciclo de estudios incompleto. Ya en la LOGSE se formulaba un propo6sito que, por incum-

plido, se torna cantinela repetida en la Ley Organica 9/1995 (LOPEG), en la LOE y en la LOMCE,

por mucho que cambien las palabras, pues el sentido es el mismo al decir la LOPEG en la disposicion
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adicional cuarta: “los centros superiores de ensefianzas artisticas fomentaran los programas de inves-
tigacion en el ambito de las disciplinas que les sean propias” (LOPEG, p. 33661). Y es que aquella
oportunidad de la LOGSE de que se pudiesen articular convenios con universidades para el desarrollo
de estudios de doctorado, y con ellos de programas de investigacion, no se exploro, y cuando se hizo
se articulo de tal forma que los centros superiores aportaban el alumnado y las universidades organi-

zaban los estudios si bien en alglin caso se admitiesen docentes de centros superiores.

No obstante la finalidad debiera ser otra, la de que los centros superiores pudiesen organizar
el ciclo completo, es decir, pasar del grado al master y de este al doctorado, y todo ello desde una
ideacion académica y curricular dependiente del centro superior, algo que solo es posible si estos
estan adscritos a una universidad, y mejor aun si estan integrados en ella. En 2004 puede visitar en
Londres dos centros de prestigio en arte dramatico, la Royal Academy of Dramatic Art (RADA), y la
Central School of Speech and Drama; la primera adscrita al King’s College, y la segunda en proceso
de integracion en la University of London. La RADA, en tanto centro adscrito, ofrecia cursos de BA
(Bachelor of Arts) y de MA (Master of Arts), y la segunda otro tanto, pero adscrita a la Open Univer-
sity. Sin embargo cuando la segunda se integra en la University of London, aumenta de forma expo-
nencial su oferta educativa. Si 2004 ambos centros tenian una oferta similar, en estos momentos las
diferencias saltan a la vista de quien se anime a visitar las paginas web de ambas, y la Central cuenta
con un programa de investigacion realmente notable, lo que la ha convertido en un referente mundial

en docencia, investigacion y creacion.

Centros ajenos a la investigacion. Los Reales Decretos que organizaban el curriculo de las
EEAASS, en danza seria el RD 632/2010, establecian en su articulo 2, apartado 4 que los centros de
ensefanzas artisticas superiores “fomentaran programas de investigacion cientifica y técnica propios
de esta disciplina, para contribuir a la generacion y difusion del conocimiento y a la innovacién en
dicho ambito”, por lo que “las Administraciones educativas estableceran los mecanismos adecuados
para que estos centros puedan realizar o dar soporte a la investigacion cientifica y técnica, que les

permita integrarse en el Sistema Espainol de Ciencia y Tecnologia” (RD 632, p.48503).
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Mas allé de que las administraciones educativas nada hayan hecho para dar cumplimiento a la
norma, el parrafo establece que los centros han de contar con grupos de investigacion conformados
por personal investigador que promueva programas y proyectos en [+D+i, pero también en [+i+C,
es decir, en investigacion, innovacion y creacion, como ya sefialamos en otro lugar (Vieites, 2008).
Hablar de investigacion no solo implica tener profesorado con el titulo de doctor/a, sino que ese profe-
sorado destaque en su trayectoria investigadora, y muy especialmente en la investigacion aplicada a la
innovacion y a la creacion. Un profesorado capaz de liderar proyectos de investigacion que, vincula-
dos al contexto sociocultural y artistico, permitan transferir conocimiento aplicado, y para ello se han
de crear equipos en el que debiera ocupar un lugar central el alumnado egresado, que podria cursar sus
estudios de doctorado en un programa de investigacion. Y asi, en este centro, por ejemplo, podriamos
contar con un equipo de investigacion centrado en estilos de interpretacion en danza contemporanea
y sus aplicaciones artisticas y pedagdgicas (de Isadora Duncan a Pina Bausch), o de creacion coreo-

grafica con idénticos parametros.

No deja de ser sintomatico de los déficit que padecemos que uno de los grupos de investi-
gacion mas interesantes que operan en Espafia en el campo de las Artes Escénicas se genere en una
Facultad de Bellas Artes, pero también los hay en Facultades de Filologia o Humanidades. ;No serian
deseables en los Conservatorios Superiores de Danza o Musica? Para ello se requiere profesorado
doctor y planes estratégicos para crear unidades de investigacion que en poco tiempo se consoliden
y sean competitivas por la calidad del conocimiento generado, difundido y/o transferido a la practica
escénica, pero las administraciones educativas han de salir de su inaccioén. De ese modo se producirian
mejoras substantivas en los centros, porque se convertirian en unidades de ensefianza, aprendizaje,
creacion, investigacion e innovacion, lo que abriria nuevas lineas de trabajo y desarrollo profesional
al profesorado, al alumnado, y a todos los agentes propios de la musica y las artes escénicas. El bien

comun.

Alumnado sin los derechos propios de una educacion superior. Hablamos de derechos que

se concreten en centros con buenas infraestructuras y dotados con equipamientos y recursos, como

bibliotecas, pero también residencias, comedores o ayudas al trasporte. Daré¢ dos ejemplos. Uno: en
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Vigo el bono bus para estudiante supone 0,86€ por viaje, y para estudiante universitario 0,67€; si
contamos 15 viajes por semana (y son pocos), supone un ahorro de 108,30€ en las 38 semanas de
curso escolar. Dos: un alumno en una familia de 4 integrantes y una renta familiar media (26.500€),
obtenia en el curso escolar 2018-2019 una beca para EEAASS de un monto aproximado de 350€; si
fuese universitario el monto ascendia a 885€. Cualquiera puede hacer la simulacion en el programa
de becas estatal o autondémico. La diferencia estd en 535€, con lo que queda compensado el aumento
de matricula mas arriba indicado.

Un profesorado conformista. No se acaba de entender el conformismo del profesorado, salvo
por los estragos de la rutina y los habitos adquiridos. El profesorado debiera aspirar a desarrollar
con plenitud una carrera docente, investigadora e incluso creadora, que acaba por ser enriquecedora
cuando esas tres lineas de trabajo se vinculan entre si. Tampoco se acaba de entender que algunos
sindicatos en vez de defender una carrera profesional estimulante, que debiera generar incentivos
econdmicos e incluso una mejora substantiva de la jornada laboral (flexibilizandola y adaptandola al
EEES), acaben por ser los mas fieles aliados del tradicionalismo mas anquilosado, el que niega la via
universitaria porque entiende que la educacion artistica superior en realidad debiera estar ubicada en
la Formacion Profesional. Menos atin se puede explicar que el profesorado asista impasible a la pro-
liferacion de titulos similares en centros publicos pero especialmente privados, y no reaccionen ante
todos los agravios que padece su alumnado ante esa situacion, y al mismo tiempo no luchen por el
pleno desarrollo académico e institucional de sus centros, de su oferta educativa y de las profesiones

para las que capacitan o habilitan.

4. AMODO DE CONCLUSION

Solo cabe una, la integracion en la universidad, previo un periodo de adscripcion que permita
la adecuacion de cada centro a la norma universitaria, y en el que las administraciones educativas
incentiven la actualizacion del profesorado, en lo relativo a la titulacion de doctor/a y en la generacion
de méritos de investigacion y/o creacion, promoviendo asi su desarrollo profesional. Desde la Ley
General de Educacion de 1970 muchas especialidades de estudio se han incorporado a la Universidad
sin mayores problemas, desde la de Educacion Fisica a la de Marina Civil. En todos los casos con no-
table éxito, y sin que en el proceso se lesionasen los legitimos derechos de los afectados, sea profeso-

rado, alumnado, o personal de administracion y servicios. Al contrario, tales derechos han aumentado
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de forma substantiva. La tnica premisa a considerar serd la necesidad de mantener las actuales ratio
profesor/alumno en funcién de la dimension practica de nuestras ensefianzas, una forma por cierto de
promover que otros estudios masificados dejen de estarlo. Debiéramos ser en eso ejemplo a seguir.
No quiero comentar ahora otras posiciones, que niegan la via universitaria, o que intentan
crear universidades de las artes recurriendo a nuevos trampantojos y picardias, como una Ley de
Universidades ad hoc, o incluso inventando tipologias de centros que gocen del mismo estatuto que
una facultad universitaria pero fuera de la norma universitaria. Sus argumentos, anclados en una via
unilateral, son tan futiles que la literatura cientifica producida es poco menos que nula, y lo es por la
simple razon de que su posicién no se asienta en la razon académica sino en la corporativa, un cor-
porativismo rancio y populista. Los argumentos aportados por quienes defienden la via universitaria
estan a la vista de quien quiera leerlos (Valente 2012; Carrera, 2014; Luna, 2014; Gonzalez Martinez,

2015; Vieites, 2015, 2016, 2017).

Pero si lamentamos profundamente que a lo largo de estos cincuenta afos, y salvo excepciones
como la del referido Moldes Fontén, la clase politica haya considerado este problema no en funciéon de
la razén académica, sino a partir de la sinrazon politica. Su negativa a considerar lo que se aceptaba
en la LGE es una muestra de la irracionalidad en la que vive instalada, al menos en esta cuestion, y
de su incapacidad para analizar otras realidades educativas en otros paises. No deja de ser curioso que
en las mas prestigiadas universidades del mundo, de Yale a Stanford, de Harvard a Columbia, existan
estudios superiores de Danza, Musica o Teatro. Y ante ese espejo que demuestra que somos una ano-
malia en el mundo, no faltard quien senale que son ellos los que estan equivocados. Habitamos pues

el desproposito.

Por todo ello, cumplidos 50 afios de la promulgacion de la LGE, es hora de volver a casa, de
ser Universidad, con todos los deberes y derechos. Una forma de converger con Europa, de ser euro-
peas y europeos, iguales al resto del mundo, por el bien del alumnado, de los estudios, de las profe-

siones, de los centros y del profesorado. Por el bien comun, insisto.

NOTAS

! Ademas de director y profesor en la Escuela Superior de Arte Dramatico de Galicia, desde 2005, es docente en la Facul-
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tad de Ciencias de la Educacion de la Universidad de Vigo (Campus de Orense), desde septiembre de 2010, en el area de
Teoria e Historia de la Educacion. Se incorpora a dicha Universidad cuando se inicia la implantaciéon de nuevos grados,
en consonancia con lo establecido para el Espacio Europeo de Educacion Superior, y cuando en la ESAD de Galicia se
pone en marcha lo que seria solo durante un par de afios Titulo de Grado en Arte Dramatico.

2 A partir del desarrollo de la LGE de 1970 las escuelas especiales de tercera ensefianza comienzan a desaparecer, bien
porque se incorporan a la Universidad (e. g., las Escuelas de Comercio), bien porque pasan a la ensefianza no universita-
ria, siendo equiparadas por la norma educativa a centros de secundaria.

3 Durante el periodo de vigencia de la LGE, se mantienen las escuelas especiales a la espera de su incorporacion a la Uni-
versidad o de una normativa especifica que nunca llego6 (Vieites, 2020).

* Con la Ley de Reforma Universitaria (LRU) siguen incorporandose ensefianzas a la Universidad. Mas recientemente,
con la Ley Organica de Universidades (LOU), las Universidades inician la implantacion de titulos propios de las EEAASS
como Conservacion y Restauracion, Musica, Danza, Diseflo, o Arte Dramatico, como grados universitarios.

5 La LOMCE admite, en su articulo 58.7, la adscripcion universitaria, que ha sido paralizada desde los departamentos de
Educacion de las Comunidades Auténomas alegando la ausencia de una norma basica. Una excusa que no se sostiene si
pensamos en el apartado 11 de la LOU o en el Reglamento de centros adscritos de las propias universidades, donde se
establece con claridad esa norma basica.

¢ Ademas de las razones esgrimidas en la Sentencia del Supremo, no cabe olvidar que un Real Decreto no puede contra-
decir lo establecido en una norma de rango superior, en una Ley Organica.

7 Si ACESEA es acronimo de la Asociacion de Centros Superiores de Ensefianzas Artisticas, y mas alla de la legalidad de
una tal asociacion, jno seria légico que en la misma estuviesen representadas las comunidades educativas, y no solo las
direcciones? (Es que el alumnado no debiera estar representado, como parte fundamental de los centros? ;Y el personal
de administracion y servicios?

8 Estamos ante una traduccion inadecuada de las denominaciones, pues no cabe traducir “Titulo Superior” como “Bache-

lor”, sino como “Higher Diploma”. La primera opcion implica abundar en el trampantojo.
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