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EDITORIAL

Un nuevo nimero y una nueva ilusién para este 2009. Hemos
conseguido crecer en todos los aspectos: hemos aumentado
el numero de colaboradores, de articulos y también, hemos
abierto més el abanico tematico, tocando otros aspectos del
mundo dancisiticos pero sin perder nuestro principal referen-
te que es el flamenco.

Nos interesa el flamenco como arte, como ejercicio fisico,
como expresion corporal; nos apasiona su historia, su evolu-
cién, sus novedades y , por eso, pretendemos seguir investi-
gando y estudiando todo lo relacionado con este apasionante
mundo. Cada bailaor o bailaora crea su propio baile cada vez
que lo interpreta, con lo que enriquece al flamenco y le da
vida. Es esa vida la que hace que el baile flamenco crezca, se
fusione, se nutra de otros bailes y expresiones dancisticas y
se permita seguir trabajando en él. Con nuestra revista pre-
tendemos ahondar en este arte desde diferentes puntos de
vista y ofrecer visiones nuevas sobre aspectos conocidos.

Eva Maria Pérez Mesa
Comité Editorial
Revista del Centro de Investigacion Flamenco Telethusa
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Clasificacién de los giros en el Baile

Flamenco

Moénica Gonzéalez Sanchez

Conservatorio Profesional de Danza de Céadiz, Maribel Gallardo.

Resumen

Los giros, a pesar de no ser un elemento técnico
exclusivo del baile flamenco como lo es el zapa-
teado, manifiestan una identidad propia en este
baile. Las escasas y poco especificas referencias
bibliograficas sobre los giros flamencos, han fun-
damentado la realizacion de este articulo. Aun-
que en todas las modalidades dancisticas exista
el giro como elemento coreogréfico, la realizacion
del mismo va a variar en funcion de distintos fac-
tores como pueden ser el calzado propio de cada
danza, la indumentaria o el caracter. En baile Fla-
menco los zapatos de baile justifican, en parte,
esa diferencia. Hemos establecido cuatro cate-
gorias en funcion de los puntos de apoyos: giros
con dos puntos de apoyos, giros con un punto
de apoyo, giros con un punto de apoyo alterno y
giros combinados.

Palabras Clave

Giro, Vuelta, Pirueta, Punto de apoyo, Baile fla-
menco.

Turns are not a unique technical element in fla-
menco dance meanwhile the zapateado (foot-
work) is although the first express its own iden-
tity in this dance. The few and non very specific
references on flamenco turns have informed the
implementation of this article. Although in all
dance forms turns exist as a choreographic ele-
ment, they change depending on various factors
such as shoes for each dance, dresses or charac-
ter. We have established four turn categories ac-
cording to the support pointing: turning with two
supports, turning with one support, turning with
alternative supports, and combination turns.

Turn, Tour, Pirouette, Point support, Flamenco
dance.

\&J

Introduccidn

A diferencia del ballet clasico el baile flamenco no
estéa codificado ni existe ningun tratado o manual
que regule los preceptos técnicos. En este arti-
culo se pretende dar una estructura a los giros
propios de este baile asi como una descripcion
precisa de su ejecucién, con la intencién de nor-
malizar y ampliar la documentacién académica
de los patrones motrices del flamenco. Ademas,
es importante senalar que la reducida bibliogra-
fia que hay al respecto es incompleta y poco sis-
tematizada. Por su dificultad técnica, pensamos
que este articulo tendra mucha utilidad en el &m-
bito de la ensefanza ya que el giro tiene una gran
relevancia en el baile flamenco actual.

El giro, como elemento técnico y coreografico
obviamente no es exclusivo del baile flamenco,
pero a diferencia de otras danzas (clasico, es-
cuela bolera o floklore entre otros) se realiza con
zapatos de tacén, lo que va a dar lugar a diferen-
cias especificas que unidas a la propia estética
flamenca hara que los giros adquieran un matiz
exclusivo de este baile.

Antecedentes

El giro es el movimiento de rotacion de un cuerpo
alrededor de un eje. Partiendo de esta definicion
podemos afirmar que en el baile flamenco el giro
ocupa un lugar importante no sélo como elemento
que forma parte de una variacién o coreografia,
sino porque la estética flamenca ha contribuido
a enriquecer este elemento en si. Esta contribu-
cion al giro, no ha sido Unica y exclusiva del Baile
Flamenco, sino que conjuntamente con la Es-
cuela Bolera y la Danza Estilizada lo han dotado
de una estética particular y este sello propio se
percibe en todas las disciplinas que conforman la
Danza Espanola, diferenciandola claramente de
otras modalidades dancisticas.

La primera referencia bibliografica al respecto
pertenece a Vargas', que establece tres tipos de
giros en funcién del eje de rotacién: vuelta nor-
mal, vuelta quebrada y vuelta de pecho. Ademas
matiza la preparacién al giro, considerando habi-
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tual que se recurra a un fuerte zapateado, mo-
vimientos impulsivos de brazos o caderas como
recurso previo. También diferencia los giros se-
gun el sentido y el nUmero de apoyos.

Pablo y Navarro? realizan una breve descripcion
de una clasificacién de 19 giros en el flamenco:
vueltas, vueltas por detras y por delante, vueltas
de cambio, vueltas andadas, vueltas zapatea-
das, vueltas voladas, vueltas de tornillo, vuelta
de tacon, giro con torsion, vuelta a ras de suelo,
vuelta quebrada, vuelta de pecho, vuelta hechay
deshecha, piruetas, vueltas encadenadas, vuelta
con destaque, vuelta fibraltada, vuelta de vals y
salto con vuelta. A diferencia de estos autores,
no consideraremos giros a aquellos cuyo eje es-
tén fuera del bailaor, como ocurre en las vuel-
tas andadas y zapateadas, ya que consiste en
un simple desplazamiento circular por el espacio,
no un movimiento de rotacion sino de traslacion.
Ademas, estos desplazamientos no precisan de
la misma complejidad técnica que tienen los gi-
ros.

Propuesta para la clasificacion de los
giros en el baile flamenco

Dado que el baile flamenco no esté codificado
ni existe unidad de criterio para nombrar pasos
o conjunto de pasos, se ha optado por recurrir
a la nomenclatura procedente de la danza cla-
sica para referirse a direcciones, posiciones y
giros. La gran diferencia con los giros de otras
modalidades de danza es que en el caso que nos
concierne estan estrechamente relacionados con
la estética flamenca, siendo esta la que le va a
aportar un matiz propio y exclusivo.

La cabeza, juega un papel trascendental durante
el giro. Es la ultima parte del cuerpo que se mue-
ve pero es la primera que finaliza la vuelta, ma-
nifestando una dindmica mas rapida que el resto
del cuerpo. De la cabeza, lo primero que llega es
la mirada, también ésta es la Gltima que despega
del “foco” o punto de mira. Por ejemplo en las
vueltas andadas y zapateadas que hacen alusién
Pablo y Navarro2 la cabeza no necesariamente
tiene que ser lo Gltimo que se va y lo primero
que llega, sino que puede acompanar al cuerpo
durante la rotacion.

Consideramos que al exponer los giros de forma
aislada vamos a partir de una posicién de pies
definida donde el peso del cuerpo recaiga en
ambas piernas. Aunque tenemos que considerar
que generalmente cuando se baila flamenco la
propia dinamica hace que los movimientos fluyan
unos detras de otros. A la hora de realizar una
coreografia no se suelen hacer preparaciones
de giro al estilo de la Danza clasica, es decir, el
bailarin/a no se para a preparar el giro, aunque

\&J

a veces se realiza un zapateado previo al giro que
se podria considerar una preparacion al mismo,
ya que ayuda a tomar el impulso, pero sin rom-
per la dindmica del baile.

Una primera aproximacién a la clasificacion de
los giros podria estar basada en funcién de su
amplitud. De esta forma podemos decir que los
giros son completos cuando se realiza una rota-
cién de 360 grados (360°). En el caso de que no
se complete los 360° se denominarian giros in-
completos, entonces hablariamos de tres cuar-
tos de giro (270°), medio giro (180°) o un cuarto
de giro (90°). En el caso de que se realice mas de
un giro se clasificarian como un giro y un cuarto
(450°), giro y medio (540°) y giro y tres cuartos
(630°). Cuando son completos serian doble, tri-
ple giro y asi sucesivamente. Con las piruetas
ocurriria lo mismo encontrandonos doble o triple
piruetas.

En flamenco, debido a la utilizaciéon del zapato
algunas posiciones técnicas de pies, que estén
definidas perfectamente en la danza clasica, van
a ser ligeramente modificadas, principalmente
se abriran levemente las posiciones para facili-
tar la rotacién de las
piernas. Por ejemplo
en la vuelta normal
cuando el pie pasa
por delante del base,
al apoyarse lo hara
mas separado que
si lo hiciéramos en
zapatillas, ya que al
subir al relevé y em-
pezar la rotacién del
cuerpo debe existir
espacio  suficiente
para que el tacon del
zapato pueda pasar
sin danar el empeine.
(Fig. 1)

Fig. 1 Ejemplo de separacién
de pies en la vuelta normal
debido a los zapatos de baile
flamenco

Giros sobre dos
puntos de apoyo

El giro en estos gestos técnicos se realiza sobre
ambos pies a la vez y son denominados genéri-
camente como vueltas. En funcién del eje de giro
encontramos dos categorias diferentes: los reali-
zados sobre el eje vertical y los ejecutados sobre
un eje diagonal con inclinacién lateral de tronco.

- Giros en el eje longitudinal

En funcién por donde pase el pie que inicia el
movimiento podra ser vuelta hacia delante o ha-
cia atras. En el primer caso el pie se apoya por
delante del pie inicial de apoyo, cruzando por el
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plano transversal. En la vuelta hacia atras, el pie
se coloca por detras cruzando también el plano
transversal.

a) Vuelta normal: Esta vuelta puede ser por de-
lante o por detras. El pie que inicia el giro se
coloca en el lado opuesto del pie de apoyo en
media punta bien por delante (Fig. 2) o por
detras (Fig. 3,) quedando cruzadas las pier-
nas. Posteriormente con ambos pies apoya-
dos en el suelo se sube al relevé, elevando

Fig. 2: Vuelta normal por delante

b) Vuelta sostenida: es una vuelta normal pero
precedida de una preparacién denominada
piqué, donde la pierna libre de peso y par-
tiendo de una preparacion en fundu, realiza
un desplazamiento previo con impulso. Este
desplazamiento puede ser hacia delante, de-
tras o lateral (Fig. 4). Cuando la pierna que

2000 « 2(2) * pp. 4-11

los talones quedando el apoyo sobre las zonas
de los antepiés, es en ese momento cuando se
procede a girar. Cuando la vuelta es por delante
la posicidn de pies final se invierte, en cambio si
es por detras la posicion inicial y final de pies se
mantienen igual.

Fig. 3: Vuelta normal por detras

pica se apoya en el suelo, la otra se aproxima
a ella sobrepasando el plano sagital, posando-
se por delante (vuelta sostenida por delante),
o bien por detras (vuelta sostenida por detras).
Una vez que el peso del cuerpo queda repartido
entre ambas piernas se procede igual que con la
vuelta normal.

Fig. 4: Vuelta sostenida
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c)

Vuelta de Tacon: el giro se realiza sobre los
tacones de ambos pies. Consiste en una vuel-
ta normal por detras pero en vez de colocar el
pie en media planta, se coloca sobre el tacén
manteniendo separado el antepié del suelo. A

la vez que se separa el antepié del pie de apoyo,
se traslada el peso al pie de detras quedando
apoyado sobre ambos tacones, momento en el
que se efectla el giro sobre los tacones (Fig. 5).

d)

Vuelta desde 67 posicion: partimos de 62 po-
sicion de pies, es decir con los pies paralelos
y juntos. La vuelta puede ser hacia dentro o
hacia fuera, bien con el peso en los dos pies

Fig. 5: Vuelta de tacén

o bien con el peso en un solo pie y el otro lige-
ramente elevado, de manera que a simple vista
parece que es con ambos pies. (Fig. 6)

e)

Vuelta de Cadera: los pies parten desde la
6% posicion, ya sea abierta o cerrada, similar
a una vuelta normal por detras. Pero en este
caso el giro es iniciado por un marcado impul-
so de caderas que se adelanta al tronco y a la
cabeza (Fig. 7).

Fig. 6: Vuelta desde 6% posicion

Fig. 7: Vuelta de Cadera
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- Giros fuera del eje vertical

Estos giros proceden de la escuela bolera. Con-  respecto al plano sagital, de manera que el tren
siste en efectuar un giro sobre un eje forzado o inferior gire sobre el eje vertical y el tronco sobre
quiebro, fruto de inclinar lateralmente el tronco, este eje longitudinal inclinado.

modificando diagonalmente el eje longitudinal

a) Vuelta de Pecho: sigue la técnica de la vuelta
normal por delante anadiéndole un quiebro de
torso (Fig. 8).

Fig. 8: Vuelta de Pecho

b) Vuelta Quebrada: igual que el anterior pero
en este caso sigue la técnica de la vuelta nor-
mal por detras con el quiebro de torso (Fig.
9.

Fig. 9: Vuelta Quebrada
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- Giros sobre un punto de apoyo

En estos giros sobre un punto de apoyo la otra
pierna queda en equilibrio. Se realizan sobre el
eje vertical y pueden ser hacia fuera o hacia den-
tro, esto es, tomando como pierna de apoyo la
derecha, en el giro hacia fuera el cuerpo (alinea-

a) Pirueta: segun se coloque el pie de equilibrio
podemos encontrarnos dos posibilidades:

a.Piruetas con passé cerrado: durante
todo el giro el peso esta sobre la pierna de
base o portante. La otra pierna se flexio-
na apoyando el lateral del pie a la altura de
la rodilla (Fig. 10). A diferencia de la danza
clasica, esta pierna se mantiene paralela al
plano sagital manteniendo asi la estética
flamenca.

b. Piruetas con coupé: el pie se apoya a la
altura del tobillo. En este caso el coupé se
puede hacer abierto (paralelo al plano fron-
tal) (Fig. 11) o cerrado (paralelo al plano
sagital) (Fig. 12).

b) Piqué dedan: Partiendo de fondi como posi-
cién inicial, la pierna libre de peso inicia un
desplazamiento lateral con la rodilla extendi-
da, denominado piqué. Una vez que contacta
con el suelo asume el peso del cuerpo mien-
tras la otra pierna se coloca en passé abierto
girando hacia dentro (Fig. 13).

Fig. 13: Giro en piqué dedan

\2J

cion hombros-caderas-rodillas) se dirigiria hacia
el plano frontal delantero, esto es girariamos ha-
cia la izquierda y en el giro hacia adentro se diri-
giria hacia el plano frontal trasero en este caso
girariamos hacia la derecha.

Fig. 10: Piruetas con passé cerrado

Fig. 11: Pirueta en coupé
abierto delante

Fig. 12: Pirueta en coupé
cerrado
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c) Giro en actitud: El giro se realiza sobre la pier-
na de basey la otra pierna se coloca en actitud
en el plano frontal trasero, con la cadera en
extensién y rotacién externa, mientras la rodi-
lla se mantiene flexionada aproximadamente
en 90°. (Fig. 14). Por la figura que forma que
adoptan la pierna y cadera este giro es muy
usado cuando se baila con la bata de cola.
Puede realizarse hacia fuera o hacia adentro.
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d) Giro en arabesque: El giro se realiza sobre la
pierna de base y la otra pierna se coloca en
arabesque en el plano frontal trasero con una
extensién de piernas y caderas (Fig. 15). Al
igual que el giro en actitud se usa también en Fig. 14: Giro en actitud Fig. 15: Giro en arabesque
el baile con bata de colay se puede ejecutar
hacia fuera o hacia dentro.

e) Giros en tendl: Mientras se gira sobre la pier- du delante (Fig. 16) o tendu detras con la cadera
na de apoyo, la pierna libre se coloca con la extendida (Fig. 17). Se puede girar hacia fuera
rodilla extendida con la cadera flexionada, ten-  (andehor) o hacia dentro (andedan).

Fig. 16: Giros en tendu delante Fig. 17: Giros en tend( detras

f) Giros en fondu: Son giros igual que en tendd  den hacer hacia dentro (andendan) o hacia fuera
pero en este caso la pierna portante o de base (andehor). Igualmente que en la descricion del
esta ligeramente flexionada (Fig. 18). Se pue- tendd, el fondu puede ser delante o detras.

Fig. 18: Giros en fondue
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- Giros sobre un punto de apoyo
alterno

En la danza clasica estos giros se denominan De-
boulé. Consiste en una rotacién de 180° sobre el
eje vertical del pie de apoyo que ha sido precedi-
da de una separacion de piernas. Cuando finaliza
se puede optar por finalizar el giro o por conti-

nuar, alternando sucesivamente el pie de base y
efectuando sobre su eje vertical giros de 180°.
Durante los giros se produce un desplazamiento
por la superficie (Fig. 19).

- Giros combinados

El flamenco es un baile en continua evolucién y al
no estar codificado permite muchas posibilidades
de giro, siempre y cuando estén sujetos a la es-
tética del flamenco. En este apartado se podrian
encasillar aquellos giros que son fruto de com-
binaciones de los gestos ya mencionados. Las

Fig. 19: Giros en Deboulé

posibilidades que permiten los giros combinados
estaran en funcion de la preparacion técnica del
artista asi como de las necesidades coreografi-
cas de una pieza. Un ejemplo de giro combinado
podria ser un giro en fondl detras acabado con
actitud delante (Fig. 20).

Fig. 20: Vuelta combinada de giro en fond( detrés acabado con actitud delante

Conclusiones

Este trabajo pretende ser el germen que ayude
a la codificacion de los giros en el baile flamenco
ya que por primera vez en la literatura flamenca
se describe de forma amplia y concisa las posi-
bilidades béasicas de giro. A pesar de que la des-
cripcién se ha centrado en el tren inferior, somos
conscientes de que falta una reflexion mayor que
abarque no solo las posibilidades del tren supe-
rior sino también los multiples matices de pies,
hombros y tronco que hacen casi infinitas las po-
sibilidades de giro. Es por ello que la clasificacién

Jy

que proponemos no esté cerrada, es simplemen-
te un esquema de partida que esperamos com-
pletar en futuros estudios.
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Nuevo instrumento cle medicic’)n cle 1OS patrones
temporales en el ]oaile ﬂamenco mecliante un
sistema de deteccién de apoyos por conductividad

eléc’crica

Dr. José Luis Gonzalez Montesinos , Jorge Fernandez Santos, Roque Gémez Espinosa de los
Monteros, M? José Beltran Villanego, Almudena Carrasco Pena

Facultad de Ciencias de la Educacion. Universidad de Céadiz.

Proyecto Subvencionado por la Junta de Andalucia. Proyecto Investigacion Musical. Consejeria de Cultura 2007.

Resumen

En el presente articulo se expone el disefo y fa-
bricacion de un sistema de detencion de apoyos
que permite establecer de una forma rapida y
precisa la secuencia de zapateados que compo-
nen un baile. Hasta ahora sélo se habia hecho
mediante el andlisis de los fotogramas de cada
baile, pero es un sistema extremadamente tedio-
so, lento y, por consiguiente, poco practico para
una investigacién de muchos sujetos e impracti-
cable para que se use como recurso coreografico
de los profesionales del baile flamenco o para
prepararse fisicamente. Mediante el presente
sistema de medicion se permite cuantificar de
forma precisa y fiable pardmetros temporales del
baile flamenco, como son el nimero de apoyos,
tiempos de contacto y no contacto, simetrias/
asimetrias de apoyo, duracién de los tiempos de
doble apoyo, entre otros que se producen duran-
te el desarrollo del baile del bailaor/ora y que
pueden ser determinantes en su empefio fisico
y en el desarrollo de la actividad como son la
fuerza explosiva y frecuencia de pulsos del tren
inferior. De igual forma, El sistema desarrollado
permite ademas su aplicacion en otras activida-
des dancisticas, como la danza contemporénea.

Palabras Claves

Detector de apoyos - Parametros temporales -
Baile Flamenco - Zapateado - Sensores.

The present article exposes the design and manu-
facture of a system of detention of supports that
establishes a fast and precise form the foot tap
which composes a dance. Until now it had been
only made by means of the analysis of the fra-
mes of each dance, but it is an extremely tedious,
slow system and consequently little practical for

&

an investigation of many subjects and, certainly,
impracticable in order it as choreographic resour-
ce or professional flamenco dancer training. The
present system of measurement allows quanti-
fy a precise and trustworthy form of temporary
flamenco dancing parameters (of the flamenco
dancing), as the number of supports, times of
contact and no contact, symmetries / asymme-
tries of support, duration of the times of double
support, among others. The measurement takes
place during the development of the dance and
can be decisive in the physical determination of
the dancer and in the development of the activity
such as the explosive strength and frequency of
pulses of the lower limb. In addition, the develo-
ped system could be used in other dance activi-
ties like contemporary dance.

Supports detector - Time parameters - Flamenco
dance - Footwork - Sensors.

Introduccién

Actualmente son escasos los estudios realizados
sobre el baile flamenco desde la perspectiva de
la medicina, la biomecénica, la fisiologia o el en-
trenamiento fisico, y muy pocos los instrumentos
de medicion ideados para su investigacionl. En
este sentido y hasta donde tenemos conocimien-
to apenas ha sido analizada la duracion de los
apoyos o zapateados, lo cual podria permitir una
mejora en el rendimiento de los bailaores/as.

Ya desde los primeros afos de su infancia, el ser
humano aprende a moverse con el ritmo de la
musica de forma natural, experimentando con su
cuerpo hasta alcanzar un estilo propio. Pese al
caracter individual de este proceso, las semejan-
zas entre sujetos distintos son tales que puede
hablarse de un patrén caracteristico del baile, asi

Recibido: 27 febrero 2009 Revisado: 12 marzo 2009 Aceptado: 20 marzo 2009 ==




Revista del Centro de lnvcstigacio’n Flamenco Tolethusa
2000 « 2(2) * pp. 1215

como de las modificaciones que dicho patrén ex-
perimenta debido a la influencia de diversos fac-
tores, intrinsecos o extrinsecos al sujeto, y, sobre
todo, bajo determinadas condiciones patologi-
cas. De igual forma que en la marcha se pueden
establecer pardmetros temporales en base a de-
terminado coeficientes, partiendo de la cuantifi-
cacién temporal de las fases de apoyo (bipodal
y apoyo monopodal derecho e izquierdo); en el
baile flamenco, ese patrén temporal, permitiria
estudiar la evolucion del bailaor, su técnica y su
rendimiento a lo largo del baile.

El sistema instrumental desarrollado parte de
una patente realizada por Gonzalez Montesinos
J.L.2 denominada Detector de Apoyos via radio y
que han permitido tener un punto de partida para
la ejecucién de este nuevo sistema de estudio de
los parametros temporales del baile flamenco. El
sistema Detector de Apoyos tiene como finali-
dad calcular los tiempos de contacto y no con-
tacto que produce un individuo sobre una lamina
conductora al andar, correr o saltar3. Va a ser
éste el punto de partida para el desarrollo de un
instrumento para la medicion y cuantificacion de
los parametros temporales en el baile flamenco.

El uso de este sistema permitird cuantificar los
parametros temporales del baile flamenco que
principalmente estaran relacionados con los za-
pateados realizado durante la actividad del bai-
laor/ora. Por primera vez, para la cuantificacién
de los zapateados se recurrird a una nueva tec-
nologia que mostrara los resultados en tiempo
real, de forma precisa y fiable. Ademas, con los
resultado se podra cuantificar la cadencia y velo-
cidad de los zapateados ejecutados en un inter-
valo de tiempo, tiempos de doble apoyo, tiempos
de vuelo y suelo de cada uno de los pies y mul-
tiples parametros relacionados con esta activi-
dad dancistica. A su vez, con estos resultados se
podra desarrollar un sistema de evaluacién de la
condicion fisica de los bailaores/ras en funcién
de las caracteristicas motrices propias del baile.
Y por ultimo, permitira conocer exactamente las
cargas externas de un montaje flamenco en con-
creto y estructurar de forma légica la prepara-
cion fisica y técnica del bailaor para ese montaje
o espectéaculo.

Caracteristicas del Sistema

El sistema electréonico esta basado en un micro-
controlador capaz de medir con suficiente reso-
lucién los parametros temporales de la actividad
motriz realizada por el bailaor/ora durante su
baile, es decir, dicho microcontrolador mediré los
distintos zapateados realizados durante el estu-
dio. El sistema cuenta con dos unidades idénticas
sincronizadas, una en cada zapato. Cada zapato
a su vez cuenta con 4 detectores localizados en
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puntos estratégicos, como son el tacén, la pun-
tera, la zona de las cabezas de los metatarsos,
a nivel externo e interno. Los datos que recoja
cada microcontrolador son transmitidos, gestio-
nados y procesados por un computador externo
o portétil para el almacenamiento y presentacion
de datos.

Diseno del Instrumental Adaptable al
Zapato del Bailaor/Bailaora

El diseno del instrumental adaptable al zapato del
bailaor/a consta de los siguientes apartados:

1. Preparacion de la suela del zapato: para ello
se procederd a la eliminacién de clavos inne-
cesarios o que puedan interferir la sefial (Fig. 1).

2. Colocacion de los detectores en el interior del
zapato y en los clavos de la suela. Se colo-
can 4 detectores por zapato, de tal forma que
posibilita la cuantificacién del tipo y nimero
de zapateados con el antepié, retropié, zona
externa e interna (Fig. 2).

3. Dispositivo principal (Fig. 3): consiste en un
mdédulo hardware principal que se coloca en el
cuerpo del sujeto bajo estudio. Dicho médulo
es una unidad fisica que admite como entra-
da la senal procedente de los elementos de-
tectores situados en la suela del zapato de la
bailaor/a y que tiene como salida conexion al
ordenador tanto por buses de campo fisicos
(USB) como inaldmbrica via radio. Sus com-
ponentes principales son:

a. Médulo de alimentacién que permite el su-
ministro energético autébnomo por baterias
o por medio de la red eléctrica a través de
adaptadores de voltaje convencionales.

b. Médulos para comunicaciéon con buses e
inaldmbrica.

c. Médulo de acondicionamiento de las se-
fales procedentes de los detectores para
su posterior procesado por sistemas digi-
tales.

d. Memoria de datos rapida y de alta capaci-
dad para servir de almacenamiento inter-
medio hasta la comunicacién con el orde-
nador (memoria RAM).

e. Una o varias unidades de proceso secunda-
rias o esclavas que gestionan la adquisicion
de los eventos y que marcan los tiempos de
apoyo de cada sensor de contacto.

f. Unidad central de proceso principal o maes-
tra con capacidad para la supervision de los
médulos de alimentacién, comunicaciones,
el bus principal de datos y la memoria; y
los buses de control y las otras unidades de
proceso secundarias o esclavas.
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El funcionamiento se basa en el registro de los
cambios en las senales procedentes de los de-
tectores de las suelas de los zapatos de las bai-
laoras, en base a una referencia temporal comdn
para todos ellos. El médulo de acondicionamiento
evita senales falsas debido a rebotes o interfe-
rencias y convierte a digital la informacion. Cada
unidad de procesado secundaria se encarga de
recibir y preprocesar dichas senales agrupa-
das por pie o zona de pie mediante interrupcion
o captura de flanco del cambio de la senal. La
unidad central principal se ocupa de supervisar
esta tarea evitando que se pierdan eventos si-
multaneos e indicando el orden de escritura en
la memoria de datos. Asimismo, se encarga de
marcar una referencia temporal comin y de ges-
tionar los paquetes de datos y los protocolos de
comunicaciones con el ordenador.

El médulo hardware principal posee una serie de
pulsadores en el panel frontal, cuya mision es la
de proporcionar las senales de inicio, fin y mar-
cas de prueba. Cuenta ademas con diodos led
que proporcionan informacion sobre el estado de
la alimentacién, de la comunicacién con el orde-
nador y de la conexién radio con el ordenador.
Este médulo posee los elementos necesarios
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para su fijacion al sujeto bajo estudio.

4. Conectores para la interrupciéon del contacto
(Fig. 4): se compone de elementos detecto-
res metalicos, en el caso que nos ocupa se
utilizaron unas sencillas chinchetas de metal,
situados en la suela del calzado. Al apoyar y
levantar la suela, la conductividad eléctrica
con la placa conductora, modifica su estado y
permite contabilizar los tiempos de apoyo y no
apoyo. Esta modificacién constituye el cambio
que se procesa para sefalar la dinamica del
pie.

5. Estos sensores de las suelas se conectan via
cables trenzados y apantallados al mdédulo
principal situado en el sujeto bajo estudio.

6. Transceptor IrDA — Comunicaciones:este sis-
tema consiste en un Interfaz transceptor de
datos por infrarrojo que nos permite prescindir
de cables que entorpezcan el movimiento de
la bailaora.

7.Plataforma de contactos (Fig. 5): es una pla-
taforma metalica que permite la conducciéon
de la senal de contacto.

Fig. 1: Muestra de clavos de los tacones
Fig. 2: Detectores de contactos

Fig. 3: Dispositivo principal

Fig. 4: Transceptor de comunicaciones

Pruebas realizadas

Se han realizado una serie de pruebas de fiabi-
lidad y sensibilidad para valorar la fiabilidad del
sistema que han consistido en la realizacion de
los siguientes tests:

1. Realizacién de tests de pulsos repetidos. Esta
prueba consiste realizar diversos gestos que
impliquen el funcionamiento real de los senso-
res. Se ha comprobado independientemente
los cuatro sensores de cada una de las zapa-
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Fig. 5: Plataforma de contactos

tillas, de forma que se visualice en los datos
obtenidos en el ordenador el correcto funcio-
namiento de cada uno de ellos (Fig. 6).

2. Realizacion de tests de zapateado y visua-
lizacién de datos obtenidos. En esta prueba
se analiza el funcionamiento simultaneo de
los sensores en situacién real de baile con
la intencion de identificacién y reconocer la
correspondencia entre los distintos sensores
(Fig. 7).
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3. Realizacién de zapateado, filmacién del bailaor
con videocamara digital y utilizacion del siste-
ma desarrollado para la valoracién temporal
del baile. Hasta ahora la forma usada para
analizar y cuantificar los zapateados del baile
era mediante técnicas de cineantropometria

que consiste en visionar uno a uno todos los
fotogramas que formaban la pelicula del baile.
La cuantificacion y recogida de datos se rea-
lizaba manualmente. Con este ultimo paso se
pretende comparar los resultados obtenidos
mediante ambos procesos.

Fig. 6: El sistema preparado para el test de pulsos repetidos

Conclusiones

El sistema de deteccion de apoyos es un ejem-
plo de como la tecnologia y las Ciencias de la
Actividad Fisica y el Deporte pueden implicarse
en el baile flamenco. El registro de los zapatea-
dos aportara de una forma rapida y precisa la in-
formacién necesaria para analizar las cargas de
trabajo que se exige durante el baile, y estos pa-
rametros permitirdn conformar la base de una fu-
tura preparacion fisica. Pero su aplicacion no se
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Fig. 7: El sistema preparado para el test de zapateado

limitara a optimizar los esfuerzos de los bailaores
y prevencion de lesiones sino que va mas alla. El
sistema posibilitara un gran avance coreografico,
que permitira registrar y anotar los zapateados
de un montaje abriendo un mundo que puede ir
hacia el reconocimiento de los derechos de autor
de los coredgrafos, permitiendo su registro en la
propiedad intelectual, o bien hacia los procesos
de ensenanza del baile flamenco.

Referencias bibliograficas

'Vargas, A. (2006). El baile flamenco: estudio descriptivo, bio-
mecénico y condicién fisica. Cédiz: Tesis doctoral, Universidad
de Cédiz.

2Gonzélez JL, MORA J. (2003). Detector de apoyos via ra-
dio. Patente internacional P200300890, N° PUBLICACION:
2237280, PCT/ES2004/ 000161, Universidad de Céadiz.
3Gonzélez JL (2000). D.A.S.-D.A.M.C. Nuevo sistema de de-
teccion de apoyos via radio y su aplicaciéon a la marcha, la
carrera y el salto: Estudio préactico en sujetos de 12 a 18 anos.
Tesis doctoral, Universidad de Cédiz, Cadiz.




Cadiz 2000 ® n°2 * vol.2 * pp. 10-24

Revista del Centro de Investigacion Flamenco Telethusa ® ISNN 1080 - 1028

Recibido: 23 enero 2009 Revisado: 16 febrero 2009 Aceptado: 27 febrero 2009

Danza y con(licién fisica

Dr. Alfonso Vargas Macias

Centro de Investigacion Flamenco Telethusa, Cadiz.

Resumen

Con este articulo se pretende justificar la de-
manda de esfuerzo fisico que se realiza en dis-
tintas modalidades de danza, para ello se ha re-
visado una amplia gama de estudios que analizan
la condicién fisica de los bailarines. En la mayo-
ria de las variables analizadas los practicantes
de danza obtienen mejores resultados que una
poblacién estandar pero bastante inferiores que
deportistas de la misma edad. En cambio, las
demandas fisicas de esfuerzo que precisa las
diferentes modalidades dancisticas, si son bas-
tante equiparables a las que exigen los deportes
de alto nivel. En lineas generales, la preparacién
fisica del bailarin no va acorde con las exigencias
fisicas del baile. Tradicionalmente, la prepara-
cion fisica ha estado supeditada a la preparacién
técnica. La mayoria de los estudios abogan por
una preparacion fisica para los profesionales de
la danza haciendo un importante hincapié en el
entrenamiento aerobico.

Palabras Claves

Ballet - Flamenco - Bailes de salén - Condicion
fisica - Fuerza - Resistencia aerdbica - Consumo
maximo de oxigeno - Frecuencia cardiaca

A wide range of articles on physiological and fit-
ness aspects of dance have been studied. Dan-
cers show better results than standard popula-
tion but worse than athletes of the same age.
The physical effort required is similar to both
dances and elite sports. Dancer’s physical trai-
ning is lower than dancing demands because is
usually related to technical preparation. Most
studies defend a physical dancer training, espe-
cially an aerobic training.

Ballet - Flamenco dance - Ballroom dancing - Fit-
ness parameters - Muscular strength - Aerobic
fitness - Maximal oxygen uptake - Herat rate

36y

Introduccion

La danza es una manifestacion artistica, que al
igual que el deporte, tiene al cuerpo y al movi-
miento como instrumento vertebrador. Pero es la
parte artistica la que prepondera sobre la fisica,
quedando esta relegada a un plano inferior. En
este sentido, y a diferencia del &mbito deportivo,
la preparacion fisica en la danza no se desarrolla
como un entrenamiento independiente sino a tra-
vés del trabajo técnico y coreografico. Otra dife-
rencia es que existen muchos menos estudios a
nivel fisiolégico o biomecanico sobre la actividad
fisica de la danza, no sélo porque los beneficios
econdémicos que generan son muy distintos, sino
también por la desconsideracion del &mbito de la
danza hacia una preparacion fisica desvinculada
de la preparacién técnica. En el articulo se mues-
tra un amplio espectro de variables relacionadas
con la valoracion fisica de bailarines de distintas
modalidades, haciendo una mencién especial a
las vinculadas con la resistencia aerdbica, por
considerar a esta como el pilar sobre el que se
sustenta la condicién fisica general. A lo largo
del articulo se justificar la necesidad de una pre-
paracion fisica especifica para los bailarines.

Antecedentes

En este apartado se muestra una recopilacion de
estudios sobre la fisiologia y la condicion fisica
de diferentes modalidades de danza. De ellos se
muestran los datos més significativos y con va-
lores que permitan ser comparados entre ellos,
lo cual resulta complejo pues una misma variable
puede ser medida con diferentes pruebas y va-
loradas con distintas unidades. Los estudios se
exponen segun su fecha de publicacion.

Novak et al." fueron uno de los primeros en ana-
lizar el consumo maximo de oxigeno (VO,max)
en la danza. Tomaron una muestra de 8 bailarinas
profesionales con edades comprendidas entre 19
y 29 anos y con una media de trabajo semanal
de 10 a 15 horas. Para el proceso se analizaron
los gases durante una prueba progresiva de es-
fuerzo realizada en con cinta rodante obteniendo
como resultado una media de 41,5 + 6,7 mililitro
por minuto y kilogramo (ml-min-'- kg™).




Revista del Centro de lnvcstigacio’n Flamenco Tolethusa
2000 * 2(2) * pp. 160.24

Otro estudio importante por su extensién e inno-
vacion fue el realizado por Cohen et al.? Realiza-
do con 15 bailarines profesionales del American
Ballet Theatre School de Nueva York, 7 hombres
y 8 mujeres, cuyas edades estaban comprendi-
das entre los 20 y 30 anos. Inicialmente se so-
metié a parte de la muestra a un test en una
cinta rodante para valorar su VO,max mediante
el andlisis de gases, obteniendo una media de
48,20 = 3,40 ml'min"'-kg"' para hombres y 43,73
+ 4,32 mI'min"'-kg' para las mujeres. También se
recopilaron datos referentes a las cargas duran-
tes las sesiones de ballet diferenciando el tra-
bajo por un lado en barra y por otro el de suelo.
Con analizadores portéatiles de gases midieron
qué porcentaje de VO,max se precisaba durante
los 28 minutos de duracién de los ejercicios de
barra, obteniendo una media del 38,3% = 4,0%
para hombres y 37,7% =+ 7,7% para mujeres,
ademas se registraron otros datos como la fre-
cuencia cardiaca media (FC) que fue de 134 =
15 pulsaciones por minuto (p-min'') en hombres
y 117 £ 20 p'min"' en mujeres. A partir de este
dato se estimo la frecuencia cardiaca de trabajo
(FCT) de 69,3% + 7,6 % para la muestra mas-
culinay 63,4% + 11,0 % para la femenina. Res-
pecto al equivalente metabdlico basal (MET) los
resultados medios fueron de 5,25 = 0,57 MET's
para los hombres y 4,86 = 0,96 MET's para las
mujeres. La otra parte del estudio analiz6 el tra-
bajo de centro y suelo, con una duracién de 32
minutos sus resultados fueron los siguientes: el
porcentaje de VO,max consumido fue de 54,6%
+ 7,0 % para la muestra masculina y 45,9% =
9,5% para la femenina; la FC media registrada
fue de 153 = 11 p'm” y 137 = 17 para hombres
y mujeres respectivamente; la FCT media esti-
mada fue de 79,5% + 5,6% en hombres y 74,0%
+ 9,1% en mujeres; finalmente, se registraron
7,52 = 1,18 MET s para hombres y 5,73 = 1,18
MET’s para mujeres.

Poco después Schantz y Astrand® llevaron a
cabo un estudio con 6 bailarines y 7 bailarinas
del Royal Swedish Ballet de Estocolmo. Todos
los sujetos eran adultos con una edad media de
28 + 6 anos para los chicos y 25 = 8 anos para
las chicas. Se realizaron dos pruebas de esfuer-
zo submaximo para calcular con VO,max, una
de ellas con cicloergébmetro y la otra con tapiz
rodante, en ambos casos se analizaron el inter-
cambio de gases. Se obtuvo un valor de VO,max
medio de 57 ml-min’'-kg-1 para la muestra mas-
culina 51 ml'min'-kg-1 para la femenina. Dis-
tintas variables fisiologicas fueron analizadas
durante las diferentes partes de 6 sesiones de
ballet que consistian en ejercicios de barra, cen-
tro de intensidad moderada, centro de intensi-
dad alta correspondiente a Allegro y finalmente
una variacién. Los resultados mas significativos
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corresponden a los de la variacién ya que esta
parte correspondiente a la coreografia es la que
obtuvo valores mas altos. El porcentaje medio de
VO, consumido durante la variacién se calculd
con un analizador de gases portatil y su resul-
tado medio fue un 80% del VO,max para ambos
sexos. La concentracion media de lactato al final
de la variacién fue de 10 milimoles (nM).

En otro estudio de Micheli et al.* se estudiaron 9
bailarinas profesionales con edades comprendi-
das entre los 21 y 33 anos. Realizaron varios test
de condicion fisica, entre ellos, se hizo un analisis
de gases durante una prueba de esfuerzo pro-
gresiva en cinta rodante, obteniéndose una me-
dia de VO,max de 41,8 + 1.8 ml'min""-kg"'. Tam-
bién se realizaron pruebas para valorar la fuerza
de las bailarinas de las que se pudieron deducir
que no se apreciaba dismetria lateral en pruebas
de fuerza de flexo-extensores de rodillas ni de
tobillos. En cambio, se encontraron descompen-
saciones entre ciertos niveles de fuerza, siendo
mayor en extremidades inferiores que superio-
res, en musculos abductores y rotadores exter-
nos que en los aductores y rotadores internos,
asi como en los flexores plantares mucho mayor
que los dorsales.

Kuno et al.’ analizaron la fuerza y distintos dia-
metros musculares de 20 bailarinas profesionales
con una edad media de 26,5 * 4.4 afos en com-
paracion con los resultados de un grupo control.
Salvo en grupos musculares muy solicitados en
danza, como los flexores plantares, para el resto
de los grupos musculares llegaron a la conclusién
de que en valores absolutos no existia una gran
diferencia en los resultados de ambos grupos,
pero estas diferencias eran més significativas si
los resultados se hacian en proporcion al peso
corporal. En este caso, los resultados del gru-
po de bailarinas eran mejores que los del grupo
control.

Blanksby® abre el campo de estudio analizando
otra modalidad de danza, los bailes de saldn.
Para ello investigd a 10 parejas profesionales
con edades medias de 23,2 * 6,3 anos los chicos
y 21,8 = 6,0 anos las chicas. En primer lugar se
sometieron a las parejas a una prueba directa de
esfuerzo progresivo para analizar el intercambio
gaseoso y determinar el VO,max que fue de 52,5
+ 5,2 mlI'min'-kg' para los hombres 'y 42,0 + 4,6
ml-min'-kg™ para las mujeres. En segundo lugar,
se registré la FC en un simulacro de competicion
de dos partes de 30 minutos cada una, la primera
donde se realizan bailes de salon modernoy en la
segunda bailes latinos. Entre ambas partes hubo
un descanso de 30 minutos. La FC media duran-
te los bailes de salén moderno fue de 170 p-min-'!
para la muestra masculinay de 173 para la feme-
nina. Para los bailes latinos se registré una FC




media de 168 pmin’' para hombresy 177 p-min”
para las mujeres. En todos los casos la progre-
sion fue ascendiendo a medida que avanzaba el
tiempo. A través de esta variable calcul6 la FCT
obteniéndose un resultado para los hombres de
86% = 5 % para los bailes modernos y 8%5 =
7% para los latinos. En el caso de la muestra fe-
menina fue de 88% * 6% para los modernos y
91% = 6% para los latinos. A partir de este dato
se determind indirectamente qué proporcion de
VO,max se precisaba para los bailes de salon,
siendo del 82,3% + 8,0% para los bailes moder-
nos de los hombres y 81,9% +2,3% para los la-
tinos. En el caso de las mujeres fue de 82,8% =+
6,9% y 85,9% = 4,0% para los bailes modernos y
latinos respectivamente.

En la linea de los bailes de salon, Vanfraechem
y Farinatti’ estudiaron a 6 parejas competidoras
con una larga experiencia y otras 6 parejas que
se iniciaban en esta danza. El consumo maxi-
mo de oxigeno fue calculado de forma indirecta
monitorizando la FC durante una prueba de es-
fuerzo subméaxima. Los resultados medios para
las parejas experimentadas fue de 46,3 = 2,8
ml-min'-kg™? en la muestra masculina y de 34,7
+ 3,7 ml'min"-kg"' para la femenina. También se
registré la FC durante 10 tipos de bailes de salén
obteniendo una FC media en el grupo de expe-
rimentados de 164,06 p-min’' en los hombres y
161 p'min' en las mujeres.

Koutedakis et al.® valoraron la importancia del
descanso, variable poco sistematizada en el tra-
bajo fisico del bailarin de clasico. Estudié una
muestra de 17 bailarinas profesionales con una
edad media de 27,1 = 1,4 anos. Para determi-
nar las ventajas del descanso realizaron distintas
pruebas de condicion fisica antes del inicio de
dicho periodo, justo después de 6 semanas de
descanso y finalmente tras 2 meses del reinicio
de la actividad. Todos los pardmetros medidos,
flexibilidad, porcentaje de grasa corporal, capa-
cidad aerdbica y anaerdbica, mejoraron después
del tiempo de descanso respecto a la primera
evaluacion. Tras 2-3 meses reiniciada la actividad
la gran mayoria de las variables también presen-
taban nuevas mejoras en los pardmetros analiza-
dos. Se realizd una prueba progresiva sobre cinta
rodante que analizaba el intercambio los gases
para valorar el VO,max. Los resultados medios
obtenidos fueron de 41,2 = 8,5 mlI'min""-kg™' al fi-
nal del periodo de trabajo; 45,2 + 7,1 ml-min"'-kg-
1 al acabar el periodo de descansoy 48,4 +6,8
ml-min'-kg™ un par de meses tras el reinicio de la
actividad.

El VO,max también fue analizado en ballet clasi-
co por Baldari® comparando los resultados con
un grupo de practicantes de gimnasia ritmica y
un grupo control. El célculo se realizé mediante
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una prueba directa de caracter progresivo sobre
cinta rodante, tomandose muestras del intercam-
bio gaseoso. Todas las participantes eran adoles-
centes con una media de edad de 14 afhos. Los
resultados obtenidos para las bailarinas fueron
30,5 +-3,1 mlkgmin, siendo ligeramente meno-
res que el de las gimnastas pero algo mayor que
del grupo control.

Uno de los primeros estudios sobre las cargas del
baile flamenco fue el realizado por Pederssen et
al.’® con una muestra de 4 bailaores y 7 bailaoras
profesionales de flamenco, cuya media de edad
era de 28,45 afos. Se calculé el VO,max anali-
zando el intercambio de gases en una prueba de
esfuerzo progresiva sobre la cinta rodante. Obtu-
vieron unos valores medios de 51,63 ml'min-'-kg"
para los hombres y de 38,78 ml-min"'-kg™ para las
mujeres.

Ballesta y Vera'' analizaron durante 5 sesiones
de danza clasica a una muestra de 7 bailarinas
de 15,31 = 1,48 anos de edad. La FC media du-
rante la sesion fue de 151 p-min-'.

Oreb'? realiz6 un estudio con bailarinas profesio-
nales del Nacional Ballet Ensemble y del Nacio-
nal Folk Dance Ensemble (Croacia). La muestra
fue de 30 bailarinas de clasico, con una media de
30,7 = 8,3 anos y 21 de Folk, con una edad media
de 32,9 + 8,3 anos. Se obtuvieron resultados de
diferentes test que valoraban la flexibilidad, fuer-
za y capacidad aerdbica entre otros. Todos los
resultados eran mejores que los obtenidos por
una poblacién croata media del mismo intervalo
de edad. Cabe destacar los valores del consumo
maximo de oxigeno obtenidos, siendo de 50,22
+ 12,6 ml'min"'-kg' para el grupo de ballet y de
37,62 + 5,04 ml'min"-kg™ para el de Folk.

Vargas'® en otro estudio realizado en el baile fla-
menco, estudié una muestra de 6 bailaores y 11
bailaoras profesionales de flamenco, con edades
media de 25,36 = 7,41 anos para la muestra
masculina y de 25,83 + 7,41 para la femenina. A
través de la FC de una prueba indirecta de esfuer-
zo determiné el VO, max, cuya valor medio para los
chicos fue de 48,05 +10,45 ml-min"'-kg”' y 36,99 +
3,17 ml'min"'-kg"' para las chicas. Ademas realizé
distintas pruebas de condicién fisica para valorar
la fuerza y velocidad de los bailaores de flamen-
co, en todas se obtuvieron resultados bastantes
inferiores a poblaciones deportivas del mismo
sexo. lgualmente se valor6 la flexibilidad de dis-
tintos grupos musculares no apreciandose dis-
metrias significativas entre ambas extremidades,
pero si acortamientos musculares en flexores
plantares, cuadriceps, psoas iliaco, y rotadores
internos de caderas. A través del registro de la
FC durante el baile flamenco se determinaron las
cargas internas, con una FC media de 154,93 +
12,23 p'min’'y una FCT media del 81,29% +7,93%
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para la muestra masculina. En la femenina la FC
media fue de 158,57 = 12,89 pemin’' y la FCT
media de 81,86% =+ 6,47%. A través de estos pa-
rametros se determiné el porcentaje de VO2max
consumido que fue de 71,49% = 10,78% para los
bailaores y 72,20% * 8,70% para las bailaoras.
Ademas se analizaron las cargas externas de
los bailes, determinandose que en el caso de la
muestra masculina, el 35,92% =+ 6,10% del tiem-
po se hacia una actividad suave, el 41,76% =+
3'88% una actividad intensa y durante un 22,32%
+ 4,58% un esfuerzo extremadamente intenso.
En el caso de la muestra femenina los resultados
fueron de 40,51% = 8,63% para el tiempo dedi-
cado al esfuerzo ligero, 38,38% = 6,94% para el
intenso y 21,11% = 8,47% de tiempo realizando
esfuerzo extremadamente intenso.

DISCUSION
- Condicion fisica en bailarines

Resistencia aerébica y consumo
* maximo de oxigeno

A diferencia del ambito deportivo, los profesio-
nales de la danza no realizan un entrenamien-
to independiente de la resistencia, sino que se
pretende conseguir a través del trabajo técnico
y coreografico. Es por ello que la capacidad aero-
bica de los bailarines no mejora simultaneamente
con la condicién fisica general'* como ocurre con
la flexibilidad y la fuerza. De hecho, la mayoria
de estudios realizados para valorar la capacidad
aerdbica de los bailarines han tenido resultados
muy bajos.

El VO,max es el indice més usado para medir la
resistencia aerdbica de un sujeto, y representa el
volumen méaximo de oxigeno capaz de ser utiliza-
do por el organismo durante una actividad fisica
cualquiera. Este valor da una referencia sobre el
valor en el que el consumo de oxigeno no puede
subir mas y se estabiliza a pesar del aumento de
la intensidad del ejercicio. Este dato proporciona
una descripcion cuantitativa de la capacidad del
sujeto para producir la energia de forma aerébi-
Ca_15,16

La forma directa de obtenerlo es usando un ana-
lizador de gases que medira la maxima cantidad
de oxigeno consumida durante una prueba de
esfuerzo que normalmente tienen una intensidad
progresiva de caracter submaximo. Debido a que
el medidor de gases es un instrumento muy so-
fisticado también suele recurrirse a pruebas de
esfuerzo indirectas para valorar el VO,max. En
estos test de condicién fisica se realiza una prue-
ba de esfuerzo registrandose una variable como
puede ser la frecuencia cardiaca, el tiempo des-
empleado en la prueba o la distancia recorrida

ente otros. Mediante unas tablas de correspon-
dencia ya preestablecidas se determina el valor
del VO,max correspondiente al resultado obteni-
do. Los valores medios de VO,max para una po-
blacion estandar son de unos 45,8 mlemin'ekg"’
para los chicos y de 35,1 mlemin'ekg' para las
chicas."”
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Fig. 1: Resultados de los test de valoracién del consumo
méximo de oxigeno en bailarines y deportistas

Si comparamos, en la mayoria de estudios so-
bre el VO,max en danza se aprecia resultados
ligeramente superiores a los estimados para una
poblacion normal, salvo en el caso de estudios
cuya muestra son adolescentes, que por su edad
tienden a tener valores inferiores a adultos®. En
cambio, si se comparan los valores de los practi-
cantes de danza con profesionales de modalida-
des deportivas de caracter aciclico (baloncesto
o fatbol) estos resultados tienden a ser meno-
res'®'®. La comparacion con deportes aciclicos
es la més acertada pues su ritmo de ejecucién,
al igual que la danza, no es continuo y esta so-
metido a diferentes intensidades. Respecto a
deportes de caracter ciclico y constante donde
el componente aerdbico es la base, como ocu-
rre con el triatlén?, la diferencia se hace mucho
mas patente. El hecho de no realizar un entre-
namiento aerdbico sistematizado es la principal
causa de estos resultados tan bajos,?'*'*a pesar
de la gran carga de ensayos entre los bailarines,
la intensidad de las mismas no es la idénea para
el desarrollo de la capacidad aerdbica ya que no
es un ejercicio continuo, en el que, normalmente,
la FC esta por debajo del umbral minimo o so-
brepasa el umbral limite de entrenamiento. Otra
posible razén viene determinada por la prueba
para valorar el VO,max. La mas usada es la cinta
rodante. La carrera no es un gesto motriz propio
de la danza por lo que los bailarines no la realizan
de forma natural ni fluida y quizas su gasto ener-
gético sea mayor. Es por ello que en los estudios
que en lugar de la cinta rodante usan el cicloer-
gémetro los resultados obtenidos en VO2max
son mejores®. Otro aspecto que puede condicio-




nar el bajo nivel aerdbico, es debido, a que en
danza no suelen sistematizarse los periodos de
descanso, por lo que no se da tiempo para que el
organismo asimile las cargas de trabajo y se pro-
duzca una sobrecompensacién'®?', Koutedakis
et al. demostraron que tras un periodo inusual
de descanso los bailarines mejoraban sustancial-
mente su capacidad aerdbica.

Entre los estudios analizados algunos si regis-
tran valores buenos de VO,max, por ejemplo, en
Schantz y Astrand, debido quizas al uso del cilo-
cergbmetro como instrumento de valoracién. En
esta linea Oreb también obtiene buenos resulta-
dos para la muestra femenina de ballet clasico,
no asi para la de Folk. Pederssen también obtie-
ne buenos resultados para la muestra masculi-
na, apreciandose mucha diferencia con la feme-
nina. Esto podria estar motivado por el reducido
nimero de la muestra (4 sujetos masculinos) y
porque 2 de esos sujetos inusualmente compagi-
naban el baile con un entrenamiento de caracter
aerdbico.

* fuerza

Aunque el trabajo de la fuerza si tiene una pe-
queia parcela en la danza, suele carecer de una
sistematizacién apropiada. Es muy comun entre
los profesionales recurrir a técnicas como pila-
tes o fendelkrais para el trabajo de la fuerza, el
inconveniente es que estas técnicas no son su-
ficientes como entrenamiento de la fuerza, ya
que las cargas con las que se trabajan no son
lo suficientemente intensa como para producir
grandes mejoras en esta cualidad?'. Por el con-
trario, si son recomendables para una mejora de
la correccién postural.

Pero a pesar de no ser usual una sistematiza-
cion del entrenamiento de la fuerza en danza, en
pruebas de fuerza realizada con profesionales de
ballet clasico no se apreciaron dismetrias latera-
les en flexo-extensores de rodillas ni de tobillos.
En cambio, se encontraron descompensaciones
entre ciertos niveles de fuerza, siendo mayor en
extremidades inferiores que superiores, en mus-
culos abductores y rotadores externos que en los
aductores y rotadores internos, asi como en los
flexores plantares mucho mayor que los dorsa-
les4. Estas descompensaciones vienen derivadas
por la técnica en dehors (rotacién externa de ca-
deras) propia del ballet, agravadas por el hecho
de que tienden a desarrollar mucho la flexibilidad
de los aductores. Es importante reflexionar sobre
la descompensacion entre los flexores dorsales y
plantares ya que estas pueden originar tendinitis
en pie y tobillo?.

Comparando diferentes modalidades de danza
se ha observado que los profesionales de danza
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moderna muestran mejores resultados de fuerza
que los de ballet clasico, pero ambos muestran
peores resultados que deportistas de la misma
edad'. En este sentido, también se ha registra-
do que bailaoras de flamenco obtienen mejores
resultados en fuerza de flexores de tronco que
bailarinas de clasica, y ambas a su vez peores
que deportistas'?3,

El hecho de que bailarines obtengan menores ni-
veles de fuerza que deportistas no sélo es debido
a que no realizan un entrenamiento sistematiza-
do de la fuerza, sino que esto se ve acrecentado
porque las pruebas de valoracién de la fuerza
son mas acordes a patrones motrices familiares
para deportistas y no son especificas para las
distintas modalidades de danza.'

* Movilidad articular y flexibilidad

La movilidad articular y flexibilidad son una de
las cualidades fisicas mas trabajadas en el am-
bito de la danza, pero al igual que la resistencia
y la fuerza van asociadas al aprendizaje técnico
y no suelen tener una sistematizacién acorde a
los principios de las teorias del entrenamiento.
Debido a ello, y a pesar de que buenos niveles
de flexibilidad estan asociados normalmente a la
prevencion de lesiones, es significativo que un
numero considerable de lesiones en ballet ocurre
durante ejercicios de estiramientos?’. Otro as-
pecto curioso, es que en personas sedentarias
y atletas, las mujeres manifiestan mayor flexibi-
lidad que los hombres pero en profesionales del
ballet clasico ambos sexos obtienen resultados
similares'*2,

Comparando distintas modalidades de danza, se
aprecia que las bailarinas de clasico poseen ma-
yores niveles de extensibilidad isquiosural que
las de danza espanola, y a su vez estas superio-
res a una poblacién normal®. Respecto a la flexo-
extension de tronco ocurre algo similar, las bai-
larinas de clasico obtienen mejores niveles que
bailarinas de folk'? y danza espafnola®, y estas a
su vez mayores que una poblaciéon normal. Igual-
mente también las bailarinas manifiestan mayor
grado de movilidad en la abduccién y rotacién ex-
terna de caderas que las no bailarinas*.

Pero las adaptaciones de la flexibilidad al baile no
son siempre positivas, en el baile flamenco apre-
cia acortamientos musculares entre sus practi-
cantes, principalmente de los flexores plantares,
cuadriceps, psoas iliaco, y rotadores internos de
cadera, provocados por la altura del tacén de
baile y porque los rangos de desplazamiento del
zapateado son muy cortos'.
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- Andlisis de las cargas internas en la
danza

El analisis de las cargas internas hacen referen-
cia a los parametros que determinan las exigen-
cias fisiologicas de esfuerzo de una determinada
actividad fisica?’. Su registro se realiza de for-
ma directa durante el ejercicio con instrumentos
como frecuencimetros o analizadores de gases
entre otros, aunque algunos también se pueden
determinar indirectamente a través de célculos
internos. Los indicadores que determinan las
cargas internas nos permitira cuantificar la canti-
dad y tipo de esfuerzo que precisa una actividad,
asi como compararlas con las intensidades de
ejercicios extremadamente diferentes.

Frecuencia cardiaca

Estudios realizados sobre la FC en distintas dan-
zas, demuestran que el trabajo cardiovascular es
bastante considerable y totalmente equiparable
al que realizan modalidades deportivas de éli-
te?82- En este sentido, cualquier actividad fisica
cuya FC media supera los 150 p-min' se puede
considerara como extremadamente dura®. En la
Fig. 2 vemos que salvo los ejercicios en barra y
centro del clasico®'' todos los estudios mues-
tran altos registros de FC. Los valores mas al-
tos corresponden a los Bailes de Salon®, aunque
puede ser debido a que en este estudio se si-
mulaba una competicién con una duracién de 30
minutos, tiempo que sobrepasa la media de los
otros trabajos. Podemos apreciar que estas altas
demandas de esfuerzo cardiovascular no estan
acorde ni con la capacidad aerébica de los baila-
rines ni con la practica ausencia de entrenamien-
to aerdbico. Pensamos que una actividad fisica
que exige un nivel cardiovascular tan considera-
ble deberia de reforzarse con un entrenamiento
aerdbico que mejore la eficiencia del organismo
durante el baile.

Frecuencia cardiaca de trabajo

La FCT es la proporcién que en determinado mo-
mento se tiene de la FC respecto a la frecuencia
cardiaca maxima que es capaz de desarrollar el
individuo'3. Nos da una referencia menos relativa
que la FC ya que reduce las variaciones debida a
la edad y el sexo. Si observamos la Fig. 3 ocurre
algo similar al apartado anterior, salvo para los
ejercicios de barra de clasico, en el resto se ob-
tienen resultados bastante intensos, similares a
las FCT de deportes aciclicos de alto nivel?®3'32,
Ademas se aprecia que tienden a equilibrarse los
resultados de ambos sexos.
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Consumo de oxigeno durante la
danza

Para valorar la capacidad cardiovascular en la
danza también se ha recurrido al oxigeno utili-
zado durante la danza, expresado como el tanto
por ciento de VO,max consumido. Como puede
apreciarse en la grafica 4, ocurre como en los
apartados anteriores, las demandas de oxigeno
para practicar danza son similares a las que se
precisa para realizar deportes aciclicos de alto
nive|.33'34'35

Fig. 2: FC en distintas modalidades de danza y deportes
aciclicos
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Equivalente metabdlico basal

El gasto energético durante una actividad pue-
de ser valorado también a partir del equivalente
metabdlico basal o MET, que se define como la
cantidad minima necesaria de oxigeno para sa-
tisfacer las funciones metabdlicas del organismo
y equivale a 3,5 ml-kg'-min'. Al igual que en las
variables anteriores, los valores son bastante al-
tos y similares a los obtenidos en deportes de
caracter aciclico®.
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Fig. 5: Equivalente metabdlico basal en distintas modali-
dades de danza, actividades varias y deportes aciclicos

Analisis de las cargas externas en la
danza

El estudio de las cargas externas en una actividad
fisica son cuantificable a través de la observa-
cion y se realizan mediante un registro directo in
situ o bien mediante grabaciones de video?’. Son
parametros propios para cada deporte o activi-
dad y hacen referencia a los kilbmetros recorri-
dos, tiempos en los que se mantienen diferentes
intensidades de carreras o velocidad que alcanza
un balén entre otros. Al igual que las cargas in-
ternas, estos datos dan también una referencia
sobre el esfuerzo que precisa un ejercicio. En el
ambito de la danza hay muy pocos estudios, has-
ta donde tenemos conocimiento sélo tenemos
constancia de una investigacion realizada en el
baile flamenco'. En el se cuantificaba el tiempo
que durante un baile se zapateaba a velocidad
lenta, rapida y excesivamente rapida. En la grafi-
ca 6 se aprecia que los tiempos que se dedican a
estas velocidades son similares en ambos sexos
y similares a los tiempos en los que los jugado-
res de baloncesto corren despacio, rapido y muy
rapido. Una vez mas se aprecia la similitud de
esfuerzo entre la danza y deportes de caracter
aciclico de alto nivel.
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Fig.6: Anélisis de las cargas externas en el baile flamenco y
baloncesto

Conclusiones

En la danza la preparacion fisica siempre ha esta-
do subordinada a la preparacién técnica. Pensa-
mos que el entrenamiento de la condicién fisica
del bailarin debe tener presencia por si misma, sin
que ello suponga un detrimento del trabajo técni-
co. Mas bien todo lo contrario porque optimizaria
el tiempo de trabajo, disminuyendo el esfuerzo
desarrollado durante los ensayos y actuaciones.
Esto a su vez reduciria las horas de trabajo, ya
que al estar més sistematizado se conseguirian
objetivos en menos tiempo. Y también ayudaria
a reducir y prevenir lesiones, mejorando con ello
la calidad de vida personal y profesional de los
bailarines.

A lo largo del articulo ha quedado justificado
que las demandas de esfuerzo de las distintas
modalidades de danza son equiparables a las de
deportes de alto nivel, por lo que la preparacién
fisica en la danza es una necesidad imperiosa.
Pero es muy importante que este entrenamien-
to esté siempre acorde a la modalidad de danza,
paralelo a sus exigencias técnicas, ni subordina-
do como hasta ahora ni tampoco en disonancia
con ella. Por ejemplo, para el trabajo aerébico
no es aconsejable recurrir a la carrera, ya que
el patron que exige no tiene correlacion ninguna
con la danza y su mejora cardiovascular podria
acarrear lesiones por sobrecargas y contractu-
ras. En este sentido algunos estudios aconsejan
la natacioén ya que se ha apreciado que bailarines
que han estado nadando para rehabilitar alguna
lesion mejoraron su capacidad aerdbica'®. Pero
esta actividad tampoco seria muy aconsejable
porque al entrenarse en un medio con una gra-
vedad distinta, el desarrollo muscular de la nata-
cion no es igual que el de la danza y esto podria
implicar nuevas lesiones. En cambio el trabajo de
larga duracién con bicicleta, maquinas elipticas
o patines no tendria las contraindicaciones de
la carrera o la natacion. El inconveniente es que
estos patrones motrices no tienen nada que ver
con los de la danza, por eso nuestra propuesta
es que se recurra a la propia danza para el tra-
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bajo aerdbico. Para entrenar su resistencia aeré-
bica se deberia determinar para cada individuo
en qué intervalo de FC deberia bailar y durante
qué tiempo. Con la ayuda de un pulsémetro se
marcaria la FC umbral o minima y la FC limite o
maxima, y con este instrumento se controlaria la
intensidad de baile al igual que los deportistas
hacen con la carrera o la bicicleta.

Para el entrenamiento de la fuerza se debe tender
a usar gestos técnicos propios de cada danza®,
bien trabajando con bandas, gomas elasticas o
pesas, segun sea la naturaleza del movimiento.
En funcién del tipo de fuerza que se quiera desa-
rrollar y ciclos de entrenamientos programados,
se variaran las repeticiones, series e intensida-
des de la goma o pesas. Para favorecer la trans-
ferencia se puede realizar las sesiones de fuerza
antes que la de los ensayos'®. Es muy importante
que se minimicen los desequilibrios musculares
entre musculos agonistas-antagonistas, y entre
mismos musculos de ambos hemicuerpos, ya que
estas descompensaciones junto a bajos niveles
de fuerza son causa de lesiones'™.

Respecto a la flexibilidad y movilidad articular, a
pesar de ser la condicién fisica mas presente en
la danza tampoco suele ser entrenada de forma
sistematica sino que basicamente se desarrolla
de forma activa 6 pasiva. La primera simplemen-
te con la repeticion de las técnicas propias de la
danza, principalmente en el clasico y contempo-
réaneo, con el riesgo de adoptar posiciones que
sobrepasen los limites articulares sobre todo a
nivel vertebral. La forma pasiva se suele desa-
rrollar manteniendo posiciones de gran ampli-
tud articular durante un determinado periodo de
tiempo, con el riesgo de provocar lesiones por
la inestabilidad que produce un exceso de movi-
lidad en la articulacion. Para evitar estas situa-
ciones de riesgo seria recomendable recurrir a
ejercicios de estiramientos combinados con ejer-
cicios de fuerza como son las técnicas de facili-
tacion neuromuscular propioceptiva, o streching
bien con el método de Sélveborn o Linkdping'®2!.
Es importante que periddicamente se realicen
entrenamientos de flexibilidad y movilidad articu-
lares dirigidos a aquellos grupos musculares que
manifiestan acortamientos o bien desequilibrios
entre agonistas-antagonistas asi como entre
mismos musculos del otro hemicuerpo.

Al igual que a la fisioterapia se le va concediendo
poco a poco un lugar en la danza, las ciencias
de la actividad fisica y el deporte asi como sus
profesionales, deberian gozar de la misma opor-
tunidad. En primer lugar porque son los Unicos
profesionales con formacién para programar un
entrenamiento que sistematice la preparacion
fisica de los bailarines. En segundo porque tras
una lesion diagnosticada y curada por el faculta-
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tivo médico, asi como rehabilitada por el fisiote-
rapeuta, es tiempo del rehabilitador fisico que se
encargara de poner a punto todas las estructu-
ras anatomicas y capacidades fisiolégicas para
hacer frente a una actividad fisica de alto nivel
como es la danza. Y en tercer lugar, porque con
una buena condicién fisica se evitarian muchas
de las lesiones que padecen los bailarines.
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El Estreno (lel All’lOI BIUjO cn la Prensa

Ga(litana de 1933

Eva Pérez Mesa

Centro de Investigacion Flamenco Telethusa, Cadiz.

Resumen

El Amor Brujo del gaditano Manuel de Falla ha
sido y sigue siendo una de las obras dancisticas
mas versionadas, pero fue en el Teatro Falla de
Cédiz en 1933 y de manos de la Argentinita y su
Compania de Bailes Espanioles, cuando se repre-
sentd por primera vez de forma completa. Con
este articulo se pretende recopilar lo que supuso
el estreno en Céadiz, a través de la prensa de la
época sobre dicho evento y la figura de la Argen-
tinita.

Palabras Claves

El Amor Brujo - Manuel de Falla - La Argentinita
- Cédiz - Estreno

El Amor Brujo of the composer Manuel de Falla
was and remains one of the most dance versions.
The complete premiere was in Falla Theatre from
Cadiz in 1933 and held by Argentinita and her
Spanish Dance Company. This article aims to co-
llect information about the event and the figure
of Argentinita through the press of the time.

El Amor Brujo - Manuel de Falla - La Argentinita
- Cadiz - Premiere

Introduccién

El Amor Brujo, se estrenaba el 15 de abril de
1915 en el Teatro Lara de Madrid. Manuel de
Falla compuso la obra musical EI Amor Brujo,
sobre una argumento original de Gregorio Marti-
nez Sierra'. Esta obra supondra una nueva épo-
ca para la historia del baile andaluz y flamenco,
como senala Navarro?, que dara lugar al inicio de
lo conocido como el ballet flamenco. La prensa
gaditana delos dias 8,9, 10y 11 de junio de 1933
se hizo eco de la importante funcién que tendria
lugar en el Gran Teatro Falla de la ciudad en esas
fechas. Nada menos que la representacion del
poema lirico bailable como definia la prensa de la
época a la obra del famoso compositor gaditano
Manuel de Falla.

<

Antecedentes y revisiéon

La version dancistica de EI Amor Brujo ha sido
y sigue siendo una de las obras mas versiona-
das; pero la representacién de Cadiz en 1933
presenta dos aspectos que la hacen diferente a
las anteriores: en primer lugar, la categoria de la
artista que la lleva escena, la reconocida bailaora
Encarna Lépez, la Argentinita, que como senala
Navarro®, disponia de una forma de bailar y con-
cebir el espectaculo diferente de las anteriores
versiones, y su Compania de Bailes Espanoles; y
en segundo lugar, el hecho de que sea la primera
vez que se representa una versiéon completa de la
obra de Falla; hasta ahora hemos visto diversas
partes del mencionado poema musico bailable,
pero hasta el presente no se ha puesto en esce-
na completo®.
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Fig.1: Imagen de la portada del folleto original del estreno de
El Amor Brujo en Cédiz (1933)

Criticas positivas y muy favorecedoras son las
que se aprecian en la prensa de la época. Asi El
Diario de Cadiz en la edicion de la manana del
dia 11 de junio nos describia el baile interpreta-
tivo de la Argentinita® tan valioso como la obra
misma; era tal la plasticidad del conjunto que en
cada instante ofrecia a la vista una armonia se-
mejante a la de la propia musica; y tan perfecta-
mente lograda, que podria dudarse si era la be-




llisima polifonia orquestal la que se desarrollaba
en formas, gestos y luces sobre el escenario o de
estas formas, gestos y luces se desprendia el am-
biente musical para completarse mutuamente en
una forma integral de arte. Con esto queda dicho
que el gesto exacto -siempre estilizado en el sen-
tido del mas puro andalucismo cani- traducia en
cada momento el pasaje sonoro, y la riqueza de
ritmos manejados con tan sublime arte por Falla,
se desplegaba en una insospechada y magnifica

coreografia.

- L 4 - -
A% Despadida de la Compadia con Dos Grandes Funcioees s

el R l‘““(rl_'lh.ﬂ. = R

—— o et ——

EL AMOR BRUIO EL AMOR BRUIO 4
L " - + L o L e Y
Irjumen e M NN

}:‘ ey

Fig.2: Imagen del interior del folleto original del estreno de
El Amor Brujo en Cédiz (1933)

Pese a todo, Cadiz, suponia un publico muy com-
plejo, por lo entendido de sus gentes y la im-
portancia del flamenco en esta zona de la baja
Andalucia. Como se recoge en esta entrevista
realizada a Rafael Ortega en la revista Nuevo
Mundo en 1933, en la que el bailaor recoge sus
miedos al fracaso de la representacién de El
Amor Brujo en Céadiz® Yo tuve un zueno malo la
noche ante der estreno. iMuy malisimo mi sueno,
palabra! Por las calles blanquitas de “la taza de
plata” me arrastraban gitanos furiosisimos. équé
cosa me dirian que daban compasion! A la ca-
beza de ellos iba Espeleta este gran cantaor que
ahora esté con nosotros... “Rafaé, malange, que
en er mundo entero se pué baild como se quie-
ra, pero en Cadi no.” Eso, eso me desian, y yo
ya estaba muerto”(...) " se puede triunfar donde
se quiera pero ir a Cadiz a mostrar el triunfo o a
refrendarlo representa el mayor de los peligros. Ir
a Cadiz asi, con los aplausos frescos del Teatro
de los Campos Eliseos de Paris, como fue Encar-
na..., se expone uno a que le digan: “iOlé, viva
Fransia, mi arma!” Pero no lo dijeron. Jalear cons-
tante, aplausos cerrados, entusiasmo... “iAsi, asi
se bailal"(...) “Yo crei que la primera noche de
Cadi saliamo toos viejos der teatro. iY fue un es-
candalo de ersito! De las calles de Cadi sali yo,
Rafaé, hecho to un hombre. Vaya, Rafaé, me dije,
pué estar contento. Este fue er find de mi pasion
y el principio de mi triunfo.

20
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Triunfo del que se hacia también eco la prensa
en los dias posteriores a la representacion. Asi
La Informacién’ en su pagina ndmero 2 del 11
de junio, agradece a la artista (...) el haber sa-
bido devolver a Espana - y a Andalucia especial-
mente - el sentido y tradicion de su arte hondo,
puro y auténtico de ese arte esparol que andaba
como huérfano y desamparado por tabladillos
escondidos como dolido en su orgullo, lleno de
heridas injustas. En dicho peridédico se presenta
a la Argentinita como la bailaora que ha conse-
guido resucitar el baile flamenco La Argentinita
ha restituido de un golpe con su fervor y su arte,
magistralmente lo que pertenecia a Espana y sin
embargo, en Espana iba apagandose como débil
luz. (...) De esta manera personalisima, distinta
en los procedimientos y en el concepto de cuan-
tos intentos se han hecho con un afén anélogo,
La Argentinita ha conseguido obtener en Cadiz
—precisamente por ser el publico mas dificil y en-
tendido - un rotundo éxito con El Amor Brujo. (...)
Nosotros sabemos ya de los éxitos de la Argenti-
nita, especialmente en Paris, con el arte espanol.
El arte espanol del Falla de EI Amor Brujo nadie lo
ha llevado alli en su verdadero sentido y nosotros
la pedimos que lo lleve. Porque Cadiz, tan dificil
de enganar, ha dado su fallo y su fallo ha sido
aplaudir incansablemente y desgarrarse en vito-
res de jubilo toda la noche.

El Diario de Cadiz, en portada, de su edicién de
manana del dia 11 de junio®, también recoge el
éxito de la representaciéon en el Gran Teatro ga-
ditano, El reconocimiento de Céadiz a la magnifica
embajada artistica anoche la primicia de una de
las més bellas producciones de su preclaro hijo
Manuel de Falla, tuvo adecuada expresion en la
concurrencia numerosisima y entusiasta que pre-
sencié el festival artistico. El publico gaditano
acogiod la sin par produccién de Falla con la com-
prensién y la cordialidad propias de quien recibe
algo que no es al fin sino un trasunto de su propio
espiritu, manifestacion estética y nutrida con sa-
via de nuestra raza y asequible por milagro del
genio a todos, por encima de la técnica, de gus-
tos y de todo prejuicio. (...) El aplauso emocio-
nado y delirante, ovacién cerrada durante varios
minutos, que corond la maravillosa interpretacién
de El Amor Brujo deja bien patente la sensibilidad
del publico gaditano y sobre todo, el acierto de
nuestro gran maestro que en esta partitura trazé
un poema donde el alma de Andalucia encuentra
ecos de imposible superacién. La presentacién
en Céadiz de El Amor Brujo, supuso para la Ar-
gentinita la confirmacién de su madurez artistica
llegando a alcanzar su mas alto nivel como bai-
laora y coredgrafa®.

Aunque la representacién de E/ Amor Brujo en
Cadiz en un principio se concibié como un ho-
menaje a su autor, Manuel de Falla, coincidio




Revista del Centro de lnvcstigacio’n Flamenco Tolethusa
2000 * 2(2) * pp. 25.28

con la visita de buques de la Armada Francesa,
por lo que se llevd a cabo una funcion de gala
extraordinaria y como ,cabia de esperar ante un
espectaculo de tal magnitud asistieron numero-
sas autoridades, como recoge la prensa local®:
En el palco del Ayuntamiento estuvieron el almi-
rante Dubois y sus ayudantes con los cuales se
hallaban el alcalde don Manuel de la Pinta, Don
Manuel Pérez Martin y otros regidores. Junto a
ellos otras personalidades como Ugarte, Orga-
Aon, el autor de las decoraciones Fontanals, el
redactor del “Heraldo de Madrid" Pérez Ferrero
Yy, sobre todo, la presencia del laureado poeta Fe-
derico Garcia Lorca, admirador de Falla a quien
conocia desde 1919 y con el que mantiene una
amistad profunda y sincera, y amigo intimo de
la Argentinita y de su pareja, Ignacio Sanchez
Mejia. De hecho, fueron el citado poeta junto a
Edgar Neville e Ignacio Sanchez Mejia quienes la
asesoraron en temas e ideas, emprendiendo asi
la formacion de su compaiia propia con nuevos
ballets, que ella misma dirige coreograficamente,
culminando esta renovacion con la creaciéon de
su version de El Amor Brujo®, con la que se pre-
sent6 en Céadiz. La relacion del poeta y la bailao-
ra es mas profunda que una simple colaboracion.
Encarna Lépez, La Argentinita sera considerada
por muchos autores como la musa de la Gene-
racion de 27° y por otros, como componente de
la llamada Generacion del 27 del Baile, por su
impronta al reformar el mundo de las artes escé-
nicas al igual que otros hicieron con las letras y
las artes plasticas'®.

El peridédico gaditano La Informacién del 10 de
junio'" consiguioé recoger en una entrevista la im-
presion de Garcia Lorca acerca de la representa-
cion de El Amor Brujo, por parte de su comadre,
La Argentinita: Concurren todas las circunstan-
cias apetecibles para lograr que estas represen-
taciones sean una cosa de excepcion, un espec-
taculo de recuerdo inolvidable. Creo que va a ser
la primera vez que esa joya musical que es “El
Amor Brujo”, logre su expresion auténtica.

La Argentinita se rodea de grandes celebridades
en el mundo del baile para su version de E/ Amor
Brujo. Junto a su hermana Pilar Lopez, que hace
su debut sobre las tablas del Gran Teatro gadita-
no, la acompanan esa noche Antonio de Triana,
como Carmelo y tres viejas glorias del flamenco
en los papeles de “gitanas viejas” representados
por Juana Vargas La Macarrona, Magdalena Seda
La Malena y Fernanda Antlnez; ademas del bai-
laor sevillano Rafael Ortega Monje, al que Lorca
definia'® como un gitano de sangre real, al que
nadie igualaba en el arte de mover las manos,
en el papel de El Espectro. A todos ellos se re-
feria Garcia Lorca en la entrevista a La Informa-
cion', cuando senalaba: La Argentinita, que tiene
suficientemente probada su calidad de bailarina

2y

magistral, se ha superado en esta obra, elevan-
dose hasta el plano de la perfeccién absoluta. Ha
asimilado todo el espiritu de la obra de Falla y ha
acertado a darle su ritmo mas exacto. Exactitud
es la expresion que mejor define la labor de la Ar-
gentinita. Unidos al suyo, aparecen, ademas, una
serie de nombres que constituyen, por si solos,
una garantia para el mas exigente y que en esta
ocasién, van a verse por primera vez adscritos a
una empresa de alto vuelo. Lo que Pilar Lépez y
los demés grandes valores del baile que ha reuni-
do La Argentinita (Malena, Macarrona, Almendro,
Triana, etc.) han conseguido, no es facil de expre-
sar con palabras. Hay que verlos bailar y sentir en
la carne y en el alma el hechizo de una labor que
es constante creacion maravillosa.

Fig.3: Fotografia del estreno publicada® en el Diario de Céadiz
del 11 de junio de 1933

Conclusiones

El estreno de El Amor Brujo en 1933 supuso una
gran noche para el baile y el cante y, sobre todo,
para la ciudad de Cadiz que disfrut6é con el alma
de Falla puesta en su musica, y los brazos de una
bailaora, la musa del baile13, como la definian
los Alvarez Quintero, que deslumbré con el ritmo
del mundo en su baile.
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Resumen

La danza es un recurso muy importante en las
etapas educativos por su enorme influencia en
el desarrollo de la creatividad, bien sea como
actividad individual o colectiva. Las situaciones
en el aula se deben orientar para que originen
respuestas creativas, para ello se exponen 5 pa-
SOs a seguir: crear, relacionar, observar, bailar e
imaginar. Se plantea una metodologia basada en
4 fases: desarrollo de la concienciacion, la explo-
racién y el descubrimiento; interiorizacion y la
aplicacién de los instrumentos para la expresion;
seleccién y desarrollo de las ideas para promover
la comunicacién; y finalmente la autoiniciativa y
el refinamiento de los gestos.

Palabras Claves

Danza educativa - Creatividad - Educacion - Res-
puesta motriz.

Dancing is a very important tool in education be-
cause it has a great influence on the development
of individual or collective creativity. The situatio-
ns in class must be focused on creative respon-
ses in 5 steps: create, connect, observe, dance
and imagine. A methodology based on 4 phases
is raised: development of awareness, exploration
and discovery; internalization and application of
tools for expression; selection and development
of ideas to promote communication; and finally
the auto-initiative and refinement of gestures.

Dance education - Creativity - Education - Per-

formance.

Introduccioén

La Danza ha sido presentada por diversos auto-
res como una de las formas de expresién artisti-
ca mas inminentes al ser humano. El movimiento,
siempre presente en la vida, puede por via de una
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construccién sensorio-cognitiva, transformar de
forma importante la relacion consigo mismo, con
los otros y con el mundo. Por eso su importancia
en los curriculos educativos y en programas para
la comunidad. La Danza como educacién ha na-
cido de las teorias filoséficas sobre la necesidad
del movimiento expresivo en el desarrollo infantil.
Asistimos en inicio del siglo al surgimiento de la
gimnasia y los movimientos libres y naturales de
Isadora Duncan y de Dalcroze y al Expresionismo
de Mary Wigman. Entre muchas otras calidades,
la danza es un excelente medio de responder a
las necesidades ludicas y promover las capacida-
des creativas del nifo. La danza-educacion pre-
sentada por diversos autores, tiene origenes an-
glo-sajones fundamentada principalmente en los
principios de Laban1 y de corrientes francéfonas
muy ligadas a la expresién corporal?3456.7,

Antecedentes

Presentamos algunos estudios que nos traslada-
ron al desarrollo de sesiones de danza con nifos,
con una perspectiva creativa, ludica y artistica.
Para ello debemos empezar preguntédndonos
écual es el significado de la danza para nifos de
diferentes medios socio-culturales?. En un estu-
dio portugués? realizado con alumnos/as de 7y 8
anos de edad, se compard los de origen africano
o gitano con los oriundos de Portugal, se aprecio
que la relacién con la danza es completamente di-
ferente. Para los ninos los primeros, la danza era
parte de su vida y representa algo que es prac-
ticado por ellos mismo, por amigos y familiares.
En cambio para los nifios de origen portugués la
danza era practicada por profesionales de la es-
cena (bailarines, cantores, etc.) o por personajes
fantaseados y/o de diferentes etnias.

En otro estudio que comparaba nifos portugue-
ses y finlandeses®, las diferencias encontradas
fueron menos evidentes, coincidiendo en ambos




casos la danza mas representada era el ballet.
Otro dato importante es que los bailes de salén
tienen una expresion significativa en Finlandia,
en contra de lo que ocurre en Portugal, por lo
que se puede deducir que en este entorno se ha
perdido el habito de danzar en familia y en un
contexto préximo o popular.

En este sentido, han sido también estudiadas las
respuestas motrices de nifas entre 6-7 anos da-
ban de forma espontanea ante diferentes tipos
de musica'®, centrados en géneros de musica
menos conocidos. Las conclusiones obtenidas
fueron que en la mayoria de las nifas, ante mu-
sica clasica (vals), musica oriental y folk mani-
fiestan patrones motrices de danza asociados a
rotaciones o giros. En cambio, ante musica afri-
cana y musica rock, el patréon reproducido esta-
ban vinculados a gestos de saltos.

Estado actual del tema

El por qué de la danza en la educacion ha sido
justificado por diferentes autores que indican
la importancia de la danza en el desarrollo de la
creatividad. La creacion de danzas puede ser una
actividad individual o colectiva de gran valor edu-
cativo. Existen también estudios que han mos-
trado el interés de diversos grupos de jovenes
por diferentes tipos de actividades relacionadas
con la danza y por la creacion de danzas®.

Pero la principal pregunta es écdmo desarrollar
este proceso educativo de la danza?. Se debe
partir de la premisa de que todos los estudios al
respecto y tomando el desarrollo de la creativi-
dad como principal premisa, sera el proceso el
enfoque principal de todo el trabajo. En este sen-
tido no se debe olvidar que el objetivo principal
seré el proceso de exploracion del movimiento, el
cual primara siempre antes que el resultado.

En la sesion de danza hay que presentar situa-
ciones que posibiliten diferentes tipos de accio-
nes fundamentales, para ello se exponen 5 pasos
a sequir:

1. Crear. El proceso creativo es emergente y los
ninos necesitan oportunidades para respon-
der creativamente y con flexibilidad a situa-
ciones problema. Asi se desarrolla el pensa-
miento divergente.

2. Relacionar. Las relaciones en Danza son muy
importantes, a nivel de materiales, colegas,
como también profesores y el propio publico.
Tiene asi también un fuerte componente so-
ciabilizador.

3. Observar. En la ensenanza de una forma de
Arte, es indispensable considerar la aprecia-
cién y critica como una dimension estética. La
danza proporciona la posibilidad de reflexionar,
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comparar y exponer opiniones, desarrollando,
por la experiencia vivida, sus propios valores
estéticos y culturales.

4. Bailar. Realizar acciones, practicar formas,
frases, secuencias de movimiento y danzas
completas. Por norma, a los nifos les gusta
bailar, es importante que los profesores favo-
rezcan estas actividades, promoviendo la au-
toestima y confianza.

5. Imaginar. En Danza para nifios los temas son
estimulos esenciales para entrar en el mundo
de la fantasia y la magia por lo que deben ser
abordados para motivar la libertad de expre-
sion y la auto-suficiencia.

Para asegurar la presencia de las diferentes ac-
ciones que consideramos esenciales en la danza
educativa proponemos un método desarrollado
por fases: por un lado las sesiones, estructura-
das en 4 fases, y por otro los programas, estruc-
turados también en 4 fases. Lo que se pretende
es evolucionar de un trabajo divergente, de ex-
ploracién, para un trabajo convergente, con un
objetivo de concretizacién, pasando por la fanta-
sia, la observacion y la practica de la danza.

En la primera fase se busca desarrollar la con-
cienciacién, la exploracién y el descubrimiento,
con objetivos de:

¢ Estar mas en contacto con su propio cuerpo.

* Experimentar los elementos fundamentales de
la danza: articulacion del cuerpo, tiempo, espa-
cio, energia y movimiento.

* Comprender los diferentes estimulos (quines-
tésico, visual, auditivo, tactil, olfativo, gusta-
tivo, afectivo, y cognitivo) y la capacidad del
cuerpo en responder a los estimulos.

* |dentificar la motivacion interna para el movi-
miento y la danza.

e Estimular la concentracion, y la implicacién por
la exploracion del movimiento.

e Sentir el placer del movimiento.

En la segunda fase se destaca la interiorizacion
y la aplicacion de los instrumentos para la expre-
sion. Los participantes son dirigidos, con objeti-
vos de:

e Estimular la toma de iniciativa, descubriendo
sentimientos, ideas, y experiencias de expre-
sién por el movimiento.

¢ Aplicar cualidades del auto-control.

e Utilizar cualidades de pensamiento divergente,
descubriendo una variedad de soluciones para
cada problema.

* Aprender a organizar el material de movimien-
to, comprendiendo asi los principios fundamen-
tales de composicién coreografica.
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*Empezar a comprender e interiorizar los ele-
mentos de la danza, que desarrollaran las posi-
bilidades expresivas.

En la fase tercera se promovera la seleccién y el
desarrollo de las ideas, como instrumento para
la comunicacién. Los jévenes son dirigidos, con
objetivos de:

* Utilizar el pensamiento convergente.

* Desarrollar calidades de percepcién de los esti-
mulos y emplear los elementos fundamentales
de la danza como juicio estético para respon-
der a los estimulos.

¢ Desarrollar capacidades de maniobrar los ele-
mentos de la danza, comprendiendo como este
proceso mejora las posibilidades expresivas.

¢ Desarrollar la percepcion y espiritu estético que
permiten la evoluciéon de la actividad creativa.

* Participar en la evaluacion.

Por ultimo, en la cuarta fase se destacara la au-
toiniciativa y el refinamiento. En ella los partici-
pantes seran dirigidos con objetivos de:

* Poder practicar su propia iniciativa y decision
en el proceso de creacion.

* Anadir el refinamiento a los principios funda-
mentales de la composicién coreografica.

¢ Desarrollar calidades de movimiento y de eje-
cucion.

* Desarrollar calidades de composicién y de jui-
cio y evaluacién artistica.

Conclusiones

En el ambito de la educacioén artistica, la Danza
puede transportar a nifos y jévenes a una efica-
cia motora y comunicativa, como via de proyec-
tos expresivos, intencionales y conscientes. Asi
debe ser reconocida la Danza, como una forma
de Arte que necesita de una experiencia de sen-
tido pluridimensional, dirigida con principios
educativos. En sintesis, pensamos que por me-
dio de la Danza, se puede potenciar la capacidad
expresiva y comunicativa de los nifos/as y satis-
facer de esta forma las demandas motrices de
sus cuerpos activos y pensantes.
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