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INTRODUCCION

El zapateado es el elemento de percusién mas espec-
tacular dentro del baile [1]. Este elemento cobra mayor
protagonismo durante la parte del baile denominada: es-
cobilla. El baile flamenco se divide fundamentalmente en
tres partes: escobilla, donde la presencia del baile es ma-
yor. La letra, es la fase donde la bailaora no debe tapar ni
la voz, nilaletra del cantaor. Y, por dltimo, la falseta que
es el momento, o el segmento temporal del especticulo,
donde se luce el guitarrista [2].

EXPLICACION ~HECHO ARTISTICO-

Durante 2 dias: 28 de febrero y 1 de marzo de 2014 se
valor6 a 8 bailaoras que de manera voluntaria se presta-
ron a este estudio. Cada bailaora debia llevar preparado
para esos dias, un fragmento de zapateado de un minuto
a minuto y medio de duracién. Este trocito de baile se
contextualizaba dentro de un remate o parte final de un
cante, donde debian cerrarlo lo més claramente posible.
Durante esos dos dias un equipo de 10 investigadores
y profesionales del flamenco convivieron con estas bai-
laoras. Hasta donde tenemos conocimiento, esta seria
la primera vez que se utilizaba el sistema Vicon en el
baile flamenco. Este se rige bajo un sistema de medida
llamado esterofotogrametria, el cual permite registrar
las imagenes en 3D [3]. Debia ser fundamental crear un
marco de actuacién lo mas favorable para integrar lo mas
organicamente posible dicha captura y del movimiento
sobre la piel y la estructura articular de las bailaoras.

DISCUSION

Durante este proceso de investigacién surgieron va-
rias interrogantes comportamentales sobre este en-
cuentro entre flamenco y ciencia-tecnologia.

Primero. Cémo seria el encuentro entre investigadores
y bailaoras.

Segundo. Cémo se adaptaria el material humano y tec-
nolégico. Es el caso de los marcadores reflectantes a ni-
vel de la piel y articulaciones.

Tercero. Como se ajustaria la expresién motriz artisti-
ca a las propias necesidades del registro.

Cuarto. Cémo integrarian las bailaoras el sentido de la
investigacién y del conocimiento adquirido.

Después de radiografiar estas claves observamos que:

1. El propio proceso de acercamiento a un mismo nivel
humano entre investigadores y bailaoras, ya en si, es un
beneficio para el arte del flamenco.
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2. La explicacién cognitiva del método de investiga-
cién y la finalidad del estudio a las bailaoras representa
también un salto cualitativo en la técnica de la artista.

3. El propio didlogo c6modo entre artistas y espacio
cientifico indica que el laboratorio es otro tipo de es-
cena, donde ciencia y arte poseen un substrato comun
profesional.

4. Otros elementos, como la adaptacién de material
tecnoldgico y el control también de éste, tanto por bai-
laoras como por cientificos, representa un indicador de
crecimiento social conjunto.

REFLEXIONES

Todas estas interrogantes fueron resueltas mediante
soluciones llave que nos conducian de una fase a otra.
Podemos asegurar que fueron aplicadas ciertas estrate-
gias cognitivas basadas principalmente en la escucha ac-
tiva entre disciplinas. Durante todo el proceso era nece-
saria la adaptacién entre arte y ciencia. Esta interseccién
de conjuntos es en si una frontera de conocimiento y
aprendizaje. ArScience es un concepto de sostenibilidad
y progreso social a través de la ruptura de barreras entre
el arte y la ciencia [4].

Esta investigacién y su proceso forman parte de este
concepto donde el conocimiento se adquiere durante el
propio proceso de invencién y de exploracién.

Es necesario el analisis multidimensional de un hecho
donde el comportamiento y el componente humano es-
tan presentes. Mas ain cuando la ciencia o tecnologia se
sumerge en el arte corporal performativo y viceversa. El
andlisis del comportamiento humano frente a la ciencia o
tecnologia debe visionarse desde ambos puntos de vista.
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El abandono en los Conservatorios Profesionales de
Danza es cada vez mas elevado, quizas porque realmente
se presta poca atencién al impacto de los aspectos psico-
l6gicos [5]. En este sentido, la persistencia en una activi-
dad viene determinada por el nivel de motivacién [1, 3].
Al centrarnos en el flamenco dentro del contexto de un
conservatorio, la fase de transicién en la cual los alum-
nos tienen que elegir entre las modalidades de clasico,
contemporaneo o danza espafiola (donde su mayoria se
decanta por el flamenco), se trata de una fase clave para
captar alumno. Asi pues, el objetivo del presente estudio
es analizar la motivacién de los alumnos en esta fase de
transicién para conocer su perfil motivacional y orientar
el trabajo de los profesores.

METODO
Participantes

La muestra constaba de 332 practicantes de danza cla-
sica (n = 89), contemporanea (n = 159) y flamenco (n
= 84). Los participantes eran de género femenino (n =
293) y masculino (n = 39) pertenecientes a los niveles
elemental y medio.

Instrumentos

Clima motivacional creado por el profesor: PMCSQ-2; Cli-
ma motivacional creado por los comparieros: Peer MCYSQ;
Necesidades Psicolégicas Bdsicas: EMMD; Nivel de Autode-
terminacién: BREQ-2

Procedimiento

Se contact6 con los conservatorios para obtener los
permisos pertinentes y se procedi6 a la toma de datos
a través de cuestionarios, que se rellenaban en las aulas,
sin la presencia del profesor y en un clima que permitia
la concentracién de los alumnos durante 20 minutos.

Tabla 1. Analisis de varianza en funcion de la modalidad practicada.

En la Tabla 1, se observa el analisis de las diferencias
entre las modalidades a través de un analisis de varianza
post hoc Bonferroni y Tukey-b. En ella, se puede apreciar
que en flamenco los alumnos perciben mayor clima ego del
profesor y de los comparieros, se perciben como mas com-
petentes y tienen mayor motivacién introyectada. Asi, en
flamenco se percibe un clima competitivo o de superacién
alos demads, lo que hace que los alumnos le den prioridad al
hecho de sentirse competentes y puede llevarles a buscar
continuamente esa competencia, sintiéndose culpables si
no practican y lo perfeccionan. Este tipo de culpa o regula-
cién introyectada se ha vinculado con consecuencias nega-
tivas como el aburrimiento, la infelicidad o el afecto nega-
tivo [4], lo cual puede conducir al abandono. Sin embargo,
el clima tarea, la percepcién de competencia, autonomia
y relaciones sociales y la motivacién mads intrinseca se ha
vinculado con consecuencias mas positivas como la diver-
sién, utilidad y adherencia a la préctica [2]. Por ello, como
conclusién se destaca la necesidad de que los profesores
incrementen la motivacién intrinseca hacia el flamenco
en los conservatorios profesionales, a partir de actividades
mas orientadas a la tarea o superacién personal y a la per-
cepcién de competencia, autonomia y relaciones sociales.
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Variable Clasico Contemporaneo Flamenco mMC F p
Clima tarea profesor 4.29+.47 3.94+.65 4.11+.53 3.43 10.19 .00
Clima ego profesor 2.12+.76 2.06+.87 2.47+.84 474 6.78 .00
Clima tarea compafieros 4.48+.55 4.20+.69 4.16+.65 2.88 6.94 .00
Clima ego compafieros 2.73+£1.10 2.43+.99 3.41+.99 26.18 25.27 .00
Relacion 4.52+.57 4.23+.72 4.23+.76 2.81 5.81 .00
Competencia 3.97+.59 3.82+.61 4.13+.66 2.58 6.74 .00
Autonomia 3.09+.86 3.34+.92 2.85+.85 7.01 8.84 .00
M. Intrinseca 4.63+.61 4.57+.67 4.60+.43 .10 .28 .75
R. Identificada 3.98+.88 3.77+.98 3.86+.98 1.34 1.47 .23
R. Introyectada 2.34+.92 1.93+.91 2.28+.98 6.05 6.99 .00
R. Externa 1.18+.34 1.20+.44 1.08+.19 .40 3.00 .05
Desmotivacion 1.33+.57 1.27+.52 1.20+.44 .34 1.28 .28
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INTRODUCCION

Esta intervencién tiene por objeto mostrar una pro-
puesta de intervencién que fue el resultado de una tesis
doctoral que realicé sobre la ensefianza del ritmo del za-
pateado flamenco, y que se defendié en junio del 2011
en la Universidad Rey Juan Carlos de Madrid. A diferen-
cia de la forma de aprendizaje tradicional del zapateado,
de forma oral, por medio de la imitacién/repeticién, esta
propuesta se distingue por el aprendizaje del ritmo mu-
sical del zapateado a través del conocimiento y la com-
prensién que todo aprendizaje requiere. Esta propuesta
estd vinculada a una notacién innovadora y especifica
del zapateado flamenco creada por la informatizacién
de dicha notacién del zapateado, incluyendo asi el uso
de las nuevas tecnologias en la ensefianza

METODO

La metodologia cientifica del arte flamenco se con-
vierte en el eje de la tesis. Las fuentes consultadas cons-
tan de una revisién bibliogrifica y discografica exhausti-
va de autores relevantes con respecto al baile flamenco
y did4cticas musicales, entrevistas realizadas a autores
de prestigio en el panorama del flamenco, asi como la
asistencia y andlisis de las clases de flamenco en sus dis-
tintas formas de ensefianza de zapateado, en diferentes
centros como: Amor de Dios, conservatorios, universi-
dades, etc.

Para realizar esta investigacién, primero se traté el
estado de la cuestién del baile flamenco, recorrido his-
térico por las diferentes formas de aprendizaje en el
baile flamenco, zapateado y de las did4cticas existentes
con respecto al ritmo, las distintas formas de notacién
que aportaron autores relevantes en danza y musica, asi
como las aplicaciones informaticas para la edicién de
partituras.

RESULTADOS Y DISCUSION

La propuesta de intervencién se realizé en 2011, du-
rante una semana, a diversos profesores profesionales
de la danza, algunos pertenecientes a ensefianza regla-
da (conservatorios). Al final de la intervencién respon-
dieron por medio de una encuesta a diversas preguntas
de respuesta abierta en torno al aprendizaje del ritmo,
el zapateado; células ritmicas; creatividad; improvi-
sacién; memoria, notacién y utilidad pedagégica de
la propuesta. En sus respuestas manifestaron que les
parecié amena, innovadora, asequible la propuesta y
coincidieron en sus respuestas sobre la interdisciplina-
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riedad y utilidad al dar un caricter mds técnico y peda-
gobgico a los diversos aspectos aqui tratados.

CONCLUSIONES

A modo de resumen y a la luz de los expuestos en la
investigacién, pueden extraerse las siguientes ideas:

En primer lugar, el zapateado puede y debe entender-
se como un instrumento de percusién y por tanto tener
el mismo tratamiento en cuanto al conocimiento ritmi-
co musical.

En segundo lugar, es importante conocer aspectos
motores y ritmicos bédsicos para establecer una secuen-
ciacién apropiada de contenidos en la ensefianza del za-
pateado.

En tercer lugar, la contribucién de este trabajo con la
informatizacién por primera vez del zapateado flamen-
co, nos lleva al uso de las tecnologias emergentes en la
ensefianza para mejorarla.
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La valoracién de la morfologia raquidea en posiciones
de flexién del tronco permite conocer el comportamien-
to cinematico de la columna vertebral en actividades
cotidianas y fisico-deportivas, donde la extensibilidad
isquiosural tiene un papel fundamental en el ritmo lum-
bo-pélvico.

No obstante, la morfologia del raquis estd condicio-
nada por numerosos factores. Entre ellos, el entrena-
miento deportivo sistematizado, con altos volumenes
e intensidades de trabajo, se considera con un factor
fundamental. La danza se caracteriza por exigir un gran
control postural, adoptando posturas raquideas muy
rectificadas, asi como por la reiteracién de movimientos
de flexién y extensién del tronco de una gran amplitud.
Esto podria modificar la disposicién sagital del raquis en
diversas posiciones. Por ello, el objetivo del presente es-
tudio fue comparar la disposicién sagital del raquis tora-
cico y lumbar en flexién maxima del tronco con rodillas
extendidas en bipedestacién y sedentacién en bailarinas
de 1°y 2° de Ensefianzas Profesionales de Espariol.

METODO

Cincuenta y cinco bailarinas (media de edad:
15,77+2,90 afios; peso medio: 52,62+8,27 kg; talla me-
dia: 158,62+6,65 cm) participaron voluntariamente
en este estudio. Todas ellas cursaban danza esparfiola
en el Conservatorio de Danza de Murcia. Se valoré la
disposicién sagital del raquis toracico y lumbar en fle-
xi6n maxima del tronco con rodillas extendidas en bi-
pedestacion (test dedos-suelo: DDS) y en sedentacién
(test dedos-planta: DDP) con un Spinal Mouse® (Idiag,
Switzerland). Para categorizar las curvaturas obtenidas
en ambos test se utiliz6 la clasificacién propuesta por
Martinez [1].

RESULTADOS Y DISCUSION

Las bailarinas mostraron una curva toricica y lumbar
en el test DDS de 43,71+8,64°y 29,44+10,71°, respecti-
vamente. En el test DDP los valores angulares fueron de
49,13+14,37° y 31,53+8,66°, respectivamente. La cla-
sificacién de las curvaturas toricica y lumbar en el test
DDS y DDP se presenta en la figura 1.

Los resultados del presente estudio muestran un gran
porcentaje de curvaturas lumbares mayores al rango de
grados considerado normal.

Esto podria deberse a que las bailarinas de espafiol,
al tener una gran extensibilidad isquiosural, tienen un
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Figura 1. Clasificacion de las curvaturas toracicas y lumbar en los test
dedos-planta (DDP) y dedos-suelo (DDS).

gran rango de movimiento de flexién pélvica. Como
consecuencia de esto, el tronco se aleja mds del centro
de giro (la cadera), generando un mayor momento de
fuerza en la curva lumbar, que incide en un incremento
de la flexién intervertebral en esta zona, aumentando el
riesgo de repercusiones raquideas [2].

Por otra parte, respecto a la curvatura toracica, la
mayor parte de las bailarinas mostraron una curvatura
normal. Al intentar alcanzar la maxima distancia posi-
ble, una extensibilidad isquosural elevada permite una
mayor flexién pélvica y lumbar que aproxima el tronco
al cajén de medicién, siendo innecesario flexionar las
articulaciones intervertebrales toracicas para alcanzar
mayor distancia.

CONCLUSIONES

Las bailarinas de espatiol presentan actitudes ciféti-
cas en la zona lumbar al realizar una flexién méxima del
tronco con rodillas extendidas. Esto podria aumentar el
riesgo de repercusiones en la zona lumbar, por lo que se-
ria necesario implementar un programa de intervencién
para aumentar la estabilidad de esta zona.
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INTRODUCCION

El objeto de esta comunicacién es el estudio cientifi-
co de los origenes del flamenco. Analizar una actividad
artistica como el flamenco desde el prisma cientifico es
una tarea que llevan a cabo los grupos de Investigacién
GIAE de la UCAM vy Sapiencia de la UEX (http://www.
unex.es/investigacion/grupos/sapiencia) junto con el
Centro de Investigacién Flamenco Telethusa (http://
www.flamencoinvestigacion.com/). Una de las lineas de
investigacién que se sigue es la que proporcionan los es-
tudios bibliogréficos.

La finalidad de este trabajo es realizar un repertorio
bibliografico de noticias sobre cantes y bailes prefla-
mencos en el Cadiz de 1807. Las obras bibliograficas son
una fuente de informacién importante muy usada en in-
vestigaciones cientificas en las distintas dreas del cono-
cimiento: Bibliometria [1], Fuentes de informacién [2],
e Historia de la ciencia y la técnica. Por repertorios se
entienden aquellas publicaciones que compilan partes
de un documento como noticias [3]. El Diario Mercantil
de C4diz como fuente de informacién histérica ha sido
utilizado en investigaciones de tipo social [4], ideoldgico
y literario [5] y en estudios preflamencos [6].

En este trabajo se compilan numerosos bailes y cantes
que posteriormente forman parte del flamenco, siendo
esta informacién una valiosa herramienta para estable-
cer los origenes del flamenco.

METODO

El estudio consiste en la recuperacién de noticias so-
bre los cantes y bailes anunciados en el Diario Mercantil
de Cadiz (DMO)[7], durante el segundo semestre del afio
1807. Para ello se consultan los documentos en linea de
las versiones digitalizadas que se encuentra en la pagi-
na web del Ministerio de Cultura. Una vez terminada la
consulta se comprob6 que una serie de numeros no se
encontraban en estas direcciones, razén por la cual no
se han podido consultar.

La metodologia empleada consisti6 en la revisién ex-
haustiva de los ntimeros localizados desde el 1 de julio
hasta el 31 de diciembre de 1807, compildndose los can-
tes y bailes anunciados.

RESULTADOS Y DISCUSION

Se recuperan 101 registros correspondientes a los
anuncios de cantes y bailes que van a representarse en
la ciudad, de los cuales 55 son cantes. Concretamente se
interpretan 10 tipos de cantes distintos: Aria, Dto, Pola-
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ca, Tonadillas, Tonadillas a dtio, Tonadillas a tres, Terce-
to del campanelo, Quarteto, mondlogo y en dos noticias
se lee que se cantard un “intermedio de musica”. Ademas
en 28 registros se anuncia que se va a interpretar un in-
termedio musical, pero como no se indican ni los intér-
pretes y ni si serd bailado, cantado o se interpretaran so-
lamente piezas musicales, hemos decidido no contarlos
ni como baile ni como cante.

El cante mas interpretado es la Tonadilla: en 16 repre-
sentaciones se cantan Tonadillas. En esta época la Tona-
dilla se encuentra en su momento de mayor demanda y
es muy representada en los teatros gaditanos [8], aun-
que José Subira [9], un estudioso de la Tonadilla, consi-
dera el afio 1807 como parte de la etapa de hipertrofia y
decrepitud de la misma.

En el caso de los bailes, se interpretan 12 bailes. Estos
son Alemanda, Baylecito nacional, Boleras, Boleras Afan-
dangadas, Bolero, Minué abolerado, Minuet del amor, Mi-
nuet de la Corte, la Gavota o Gabota, Padedu Holandes,
Oley Solo, siendo las Boleras el mas representado (12).

CONCLUSIONES

El directorio de noticias teatrales elaborado es una
fuente de informacién sobre preflamenco a disposicién
de los investigadores del drea. Se bailan Fandangos, Ole,
pero sobre todo Boleras que llegan a anunciarse como
baile nacional al igual que el Ole. El Sr. Illot y 1a Sra Palo-
mera son algunos de los intérpretes recuperados. Queda
demostrado que los habitantes de Cadiz finalizan el si-
glo XIX con una nutrida vida cultural.
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Influencia del curso académico de Ensenanzas Profesionales de Danza Espanola

en la distancia alcanzada en el test dedos-planta: Estudio de corte transversal
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INTRODUCCION

La extensibilidad isquiosural influye sobre la dindmi-
ca lumbo-pélvica y la disposicién del raquis en flexién
del tronco. Aunque la flexibilidad es una capacidad fi-
sica que va disminuyendo progresivamente desde el
nacimiento, se ha demostrado que la realizacién de es-
tiramientos especificos para la musculatura isquiosural
aumenta la extensibilidad a corto y largo plazo.

La danza espafiola engloba numerosas posturas y mo-
vimientos especificos de flexién maxima del tronco. Para
la correcta realizacién de los mismos, las bailarinas nece-
sitan una gran extensibilidad isquiosural, por lo que du-
rante la formacién en Danza Espafiola se incluye un gran
volumen de estiramientos de la musculatura isquiosural.

Se han propuesto diversos test para la evaluacién de
la extensibilidad isquiosural, que han mostrado distinto
grado de validez en funcién de la poblacién analizada y
la prueba utilizada. En este sentido, en un reciente estu-
dio realizado con bailarinas se encontr6 que la distancia
alcanzada en los test lineales presentaba mayor validez
que la inclinacién pélvica [1]. Por lo tanto, el objetivo del
presente estudio fue comparar la distancia alcanzada en
el test dedos-planta en funcién del curso académico en
el que se encontraban las bailarinas de Espafiol.

METODO

Doscientas treinta y tres bailarinas (media de edad:
15,41+2,49 afios; masa media: 55,11+8,42 kg; talla me-
dia 160,26+6,02 cm) participaron voluntariamente en
este estudio. De ellas, cuarenta y cuatro cursaban 1°,
cuarenta y siete 2°, cuarenta y cuatro 3°, treinta y sie-
te 4°, treinta y siete 5° y veinticuatro 6° de Ensefianzas
Profesionales de Danza Espatiola en el Conservatorio de
Danza de Murcia.

Alas participantes se les evalud la distancia alcanzada
en el test de flexién maxima del tronco con rodillas ex-
tendidas en sedentacién (test de distancia dedos-planta:
DDP). Para la realizacién del DDP, la bailarina se situé
en sedentacion, con las rodillas extendidas y los pies se-
parados a la anchura de sus caderas. Las plantas de los
pies se colocaron perpendiculares al suelo, en contacto
con un cajén de medicién y las puntas de los pies diri-
gidas hacia arriba. Desde esta posicién se le pidi6é que
intentara alcanzar la maxima distancia y mantuviera la
posicién 2 s. El valor 0 cm correspondié a la tangente de
las plantas de los pies, siendo positivos los valores cuan-
do las falanges distales del carpo superaban esta linea, y
negativos cuando no la alcanzaban.

Para el andlisis los datos se calcularon las medias y
desviaciones tipicas. Se realizé un test ANOVA de un
factor para analizar las diferencias en la distancia al-
canzada en el DDP en funcién del curso, realizando una
comparacion por pares con ajuste de Bonferroni. El nivel
de significacién se fijé a priori en p<0,05. El analisis se
realizé con el paquete estadistico SPSS version 21,0.

RESULTADOS Y DISCUSION

La distancia alcanzada en el test DDP en funcién del cur-
so se presenta en la figura 1. Se observé que las bailarinas
mostraban una mayor distancia en este test cuanto mayor
era el curso en el que se encontraban. El ANOVA mostrd
un efecto significativo del curso sobre la variable analizada
(F=5,23; p<0,001). El posterior andlisis por pares, mostrd
diferencias de las alumnas de 1° respecto a las de 5° y 6°
(p=0,006 y p=0,035, respectivamente) y de las de 2° con
las de 5° y 6° (p=0,004 y p=0,025, respectivamente).

Los resultados obtenidos podrian deberse a que el volu-
men de trabajo en la Danza Espariola, que incluye un tra-
bajo sistematizado y continuo de la extensibilidad isquio-
sural, se incrementa progresivamente a lo largo de la etapa
de Ensefianza Profesional. Otra posible explicacién seria
que las bailarinas con una menor extensibilidad isquiosu-
ral, al tener limitaciones en la realizacién de determinados
gestos técnicos, acaben abandonando su formacién.

23 ne3? n=37 n=24

19 n=44  n=47

—Distancia DDP

Distancia dedos-planta (cm)
&

19 20 EL) ar 57 &

Curso de Ensefianzas Profesionales de Espafiol

Figura 1. Media+SD de la distancia alcanzada en el test dedos-planta en
funcién del curso de Ensefianzas Profesionales de Danza Espaiiola.

CONCLUSIONES

Las bailarinas de Danza Espafiola muestran un au-
mento progresivo de la distancia alcanzada en el test
de distancia dedos-planta conforme avanzan de curso y
acumulan mayor volumen de trabajo.
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La transcripcion para guitarra flamenca

Hoces Ortega, R.
Conservatorio Profesional de Musica “Angel Barrios” de Granada
rafa.hoces@gmail.com

INTRODUCCION

Tanto enla flamencologia tradicional como en el mun-
do de los artistas flamencos se ha debatido ampliamen-
te en torno a la posibilidad y la necesidad de escribir el
flamenco. ;Para qué crear una partitura de una musica
cuya transmisién ha sido eminentemente oral? ;Real-
mente es posible crear una partitura que refleje fielmen-
te un cante o un toque? Estas y otras preguntas en esta
linea tienen generalmente la misma respuesta negativa,
incluso desde el campo de la etnomusicologia, la ciencia
musical mas afin al flamenco.

Desde nuestro punto de vista, la representacién en el
papel de la musica es necesaria y ventajosa, al igual que
ocurre en otras musicas [2]. El hecho es que resulta com-
pleja llevarla a cabo, pero esto mismo ocurre en otras
tantas musicas ajenas a la tradicién occidental.

METODO

Partimos de pricticamente ninguna referencia acer-
ca de la transcripcién a partituras de guitarra flamen-
ca. Esto contrasta con la cantidad de transcripciones y
métodos de guitarra que existen en el mercado cuyos
autores proceden de diversos sectores relacionados con
la musica, asi como de distintos paises. Deducimos en-
tonces que cada transcriptor utiliza un sistema diferente
para obtener sus partituras.

Nuestra intencién ha sido la de definir un proceso par-
tiendo de un estudio tedrico de los procedimientos exis-
tentes en otras musicas, nuestra experiencia transcrip-
tora y una posterior reflexién para construir un método
de transcripcién especifico para guitarra flamenca. De
esta manera obtendremos un método que facilite una
transcripcién util, eficaz y con recursos suficientes para
resolver cualquier problema que pueda presentarse en
este complicado proceso.

El disefio de un método de transcripcién eficiente
pasa por la experimentacién de las diversas variables
y la solucién a cada uno de los problemas técnicos que
presenta la guitarra flamenca. Especialmente complejos
son los rasgueos y el alzapua, a la par técnicas esenciales
de este instrumento.

RESULTADOS Y DISCUSION

La amplitud del tema a tratar requiere de un grupo de
transcriptores para realizar trabajos simultdneos sobre
la misma pieza que posteriormente puedan poner en
comun.

El punto de partida se encuentra en los etnomusicél-
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gos que han publicado interesantes experiencias sobre
musicas no occidentales [3].

En nuestro caso, en el proceso hemos anotado de ma-
nera sistemdtica observaciones, ideas y problemas que
han surgido. Posteriormente hemos llevado a cabo un
exhaustivo anélisis del proceso de transcripcién, iden-
tificando los problemas y construyendo su solucién. De
este modo hemos disefiado un método de transcripcién
sistemdtico que describe los pasos a seguir y cémo actuar
frente a las particularidades que ofrece el trabajo con la
guitarra flamenca. En la era de las nuevas tecnologias no
podiamos pasar por alto el uso de la informaética para la
elaboracién de partituras. Existen en el mercado varie-
dad de programas de transcripcién automatica que intro-
duciendo un audio generan una partitura. Hemos podi-
do constatar que en el caso del flamenco los programas
distan de ser la solucién definitiva, quedando incluso las
transcripciones realmente alejadas del resultado obteni-
do con el trabajo manual. Este hecho sustenta la idea de
la dificultad que conlleva pasar de la musica al papel.

CONCLUSIONES

Podemos aportar pruebas documentales de que la mu-
sica flamenca si puede ser anotada. Las transcripciones
obtenidas pueden aproximarse en alto grado a la graba-
ci6én, de manera que puede ser interpretada por un gui-
tarrista con formacién musical, sin necesidad de acceder
al audio. Es preciso afiadir que el lenguaje musical occi-
dental necesita de simbolos afiadidos que nos permitan
indicar ciertos aspectos singulares de la interpretacion
flamenca. En cualquier caso, podemos demostrar do-
cumentalmente que las cuestiones relacionadas con la
acustica como ciencia que estudia el sonido, la altura,
duracién, intensidad, etc., si pueden ser anotadas, des-
terrando viejos mitos que no han provocado si no dafio
en el flamenco.

La necesidad de transcribir el flamenco se infiere cla-
ramente: es necesario salvaguardar nuestra musica, en-
sefiarla y difundirla. En estos enunciados las transcrip-
ciones desempefian un papel mas importante ain que
las propias grabaciones.
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Diferencias en la extensibilidad isquiosural entre la pierna dominante y no
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INTRODUCCION

La flexibilidad isquiosural est4d condicionada por nu-
merosos factores entre los que se encuentra la practica
deportiva realizada. Estudios previos han hallado que
en aquellas modalidades deportivas donde existe un rol
distinto de ambas piernas se producen diferencias en la
extensibilidad isquiosural entre ambas extremidades [1].

La modalidad de danza espafiola incluye numerosos
giros y saltos en el que el rol de ambas piernas es dife-
rente. Como consecuencia de esto, podria haber dife-
rencias en la extensibilidad isquiosural entre la pierna
dominante y no dominante. Por ello, el objetivo de este
estudio fue analizar la influencia de la practica de danza
espafiola sobre la extensibilidad isquiosural en bailari-
nas en proceso de formacién.

METODO

Cuarenta y tres bailarinas (media de edad: 15,24+2,89
afos) participaron voluntariamente en este estudio.
Todas ellas eran estudiantes de 3° a 6° de Ensefianzas
Profesionales de Danza Espafiola en el Conservatorio
de Danza de Murcia. A las participantes se les realizé un
test de elevacién de la pierna recta activo (EPR) en ambas
piernas, de forma aleatoria. Para ello, se colocé a la bai-
larina en dectbito supino sobre una camilla y se le pidi6
que elevara la pierna, con la rodilla extendida y el tobillo
en méxima flexién plantar, de forma lenta y progresiva
hasta el maximo que pudiera. Un ayudante fijé la pierna
contralateral en posicién neutra (figura 1). Para determi-
nar el dngulo de flexién coxofemoral se colocé un incli-
németro digital ACU 360 ACUMAR (Lafayette Instru-
ments, Lafayette, IN) en la tuberosidad tibial. Ademas,
se pregunto a la bailarina si era diestra o era zurda.

Figura 1. Valoracion de la extensibilidad isquiosural con el test de elevacion
de la pierna recta activo.

La hipétesis de normalidad y homogeneidad de la va-
rianza se analiz6 con los test de Shapiro-Wilk y Levene,
respectivamente. Los valores descriptivos de las dife-
rentes variables, incluyendo medias y desviaciones es-
tandar, fueron calculados posteriormente. La diferencia
entre la extensibilidad isquiosural de ambas piernas fue
calculada con una prueba t-test para variables depen-
dientes. El nivel de significacién se establecié en p<0,05.
Para el analisis estadistico se utilizé el programa estadis-
tico SPSS 21,0.

RESULTADOS Y DISCUSION

Las participantes mostraron un valor de EPR de
103,21+13,02° y de 97,84+12,68°, para la pierna h4bil
(dominante) y fuerte (no dominante), respectivamente.
Se encontraron diferencias significativas entre el EPR de
ambas piernas (t=4,84; p<0,001).

El principal hallazgo de este estudio es que la pierna
fuerte de las bailarinas muestra una extensibilidad is-
quiosural significativamente menor que la pierna habil,
posiblemente como consecuencia de las diferencias en
la posicién y rol que tienen durante la practica de danza
espafnola. En este sentido, la pierna fuerte se encarga de
soportar todo el peso corporal y propulsar el movimiento
en los giros y saltos; soportando la musculatura isquio-
sural durante la ejecucién de estos gestos técnicos altas
fuerzas de traccién en sucesivos ciclos de estiramiento-
acortamiento. Esto aumentaria la rigidez de la muscula-
tura, disminuyendo su extensibilidad. Por el contrario, la
pierna habil se sitia tanto en los giros como en la fase de
propulsién de los saltos en el aire, no sufriendo su mus-
culatura isquiosural grandes fuerzas de traccién.

CONCLUSIONES

La préctica de la danza espatiola en bailarinas en pro-
ceso de formacién provoca diferencias significativas en
la extensibilidad isquiosural entre la pierna fuerte y la
habil a favor de esta tltima. Por lo tanto, se aconseja rea-
lizar un mayor volumen de estiramientos de la muscula-
tura isquiosural con la pierna fuerte para intentar paliar
estas diferencias.
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INTRODUCCION

La creacién de un espectaculo flamenco es una unidad
de representaciéon donde comulgan tres pilares fundamen-
tales. Estos son el cante, el toque y el baile, pudiendo su-
marse el elemento percusivo interpretado por las palmas
y/0 cajén, y de forma ocasional algin otro instrumento
musical como la viola, flauta, violonchelo, etc. El zapatea-
do es el elemento de percusién mas importante dentro del
baile [1]. El giro entre otros es un elemento técnico del
baile muy reconocible (como la vuelta quebrada) y que es
muy recurrida en su incorporacién en las composiciones
flamencas tanto individuales como corales [2].

EXPLICACION —HECHO ARTISTICO-

Tras ser testigos (observadores externos) de un pro-
ceso de creacién flamenca de 3 dias llamado Extremos
Flamencos, radiografiamos tres contenidos clave que
afectan al trabajo de creacién en el ‘Universo Flamenco’:

Primero: la existencia o no de acuerdo previo por parte
de los componentes. En relacién a la presencia de un ma-
terial predeterminado desde cada uno de los artistas enla
conformacién del especticulo (palos elegidos, variaciones
o fragmentos que se reproducen, elementos identificables
seleccionados para cada una de las unidades coreograficas,
etc.). Segundo: qué tipos de c6digos de comunicacién hay
entre los artistas mientras se compone. Nos referimos a
estrategias no conscientes de comunicacién que existen
en una pieza entre los miembros de la creacién. Tercero:
nos planteamos el nivel de codificacién frente al grado de
improvisacién existente. Estos 3 hitos fueron valorados
al ser testigos de una experiencia creadora flamenca de-
nominada Extremos Flamencos, especticulo mostrado en
Guayaquil el 31 de Octubre de 2014 en Ecuador.

DISCUSION

Explicamos estos hechos dentro del proceso de com-
posicién, primeramente a través del analisis observacio-
nal de expertos externos. Segundo, contrastindolo con
las preguntas que de manera directa se realizaron a los
miembros del proyecto Extremos Flamencos. Los com-
ponentes fueron: Cyntia Cano y Gloria Febres-Cordero
(Bailaoras), Reyes Martin (Cantaora), Jorge Vega (Per-
cusionista), Rafael Hoces (Guitarrista) y Maria Dolores
Ros (Directora Festival Lo Ferro-Murcia).

Primero: para analizar con qué material viene cada uno
de los integrantes, deberiamos tener en cuenta antes el
peso especifico real de cada uno, es decir, el background
de cada uno de los componentes, la trayectoria artisti-
ca. Por otra parte es importante valorar que estructura
interna existe entre los miembros. Reflexionar si subya-
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ce 0 no una estructura horizontal, piramidal, o mixta,
dentro de la jerarquia creadora. Por eso es importante
en cualquier proceso de creacién determinar de mane-
ra explicita, ademads de cuéles son los componentes que
se hacen responsables del proyecto, la funcién de cada
uno de ellos. Segundo: se observa una lenguaje no ver-
bal, con mucha identidad, lleno de gestos, miradas, mo-
nosilabos, onomatopeyas entendibles entre todos los
miembros. La categoria de ‘argot’ parece ser integrada
por todos los miembros del grupo. Este hecho tiene dos
beneficios: el primero se fundamenta en que la linea na-
rrativa de creacién no se interrumpe. Esto es debido a
la fluidez de la comunicacién entre los miembros. No se
aprecia demasiada racionalidad, por lo que la creacién
se crea desde un nivel mas instintivo. Este es mas propi-
cio para crear de manera artistica. El segundo beneficio
se corresponde con la economia de tiempo y esfuerzo.
Esto no ocurre siempre, pues la tradicién oral, la ausen-
cia de estudios musicales, y los pocos tratados concep-
tuales existentes, han hecho de la comunicacién entre
los miembros un escollo a salvar [3]. Tercero: al observar
de manera externa tanto el proceso como el resultado
final; y al dialogar con cada uno de sus miembros, no
evoca la dualidad: improvisacién / codificacién. Segun
la tradicién antropolégica teatral, en partituras fisicas
de manifestaciones tales como el Teatro N6 o Kabuki
altamente codificadas en su concepcién [4], el ejemplo
de la improvisacién reside en el caricter del actor y en
los matices de la partitura. Pero cuando reflexionamos
sobre dénde localizamos este binomio improvisacién /
codificacién en el flamenco surgen muchas dudas como
espectador, ya que pueden aparecer tanto en el proceso,
como en las partes reales del especticulo, o sélo en el
caracter expresivo de la interpretacién.

REFLEXIONES

Es necesario el andlisis de procesos de creacién fla-
menca para ser conscientes de los patrones creadores
que existen en el estilo propio del flamenco. A raiz de
esta premisa deberiamos preguntarnos si romper con
estos patrones o formas fijas de componer seria enri-
quecedor para el atractivo de este tipo de espectaculo.
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INTRODUCCION

El anélisis del indice de masa corporal (IMC) ha sido
utilizado como un método eficaz para detectar casos de
sobrepeso/obesidad y de trastornos de la conducta ali-
mentaria (TCA) en nifios y adolescentes. Esto es espe-
cialmente importante si se tiene en cuenta que durante
el proceso de desarrollo madurativo y la etapa adulta
existe una alta probabilidad de que el IMC se mantenga
en valores cercanos a los mostrados durante la nifiez/
adolescencia [1]. La danza espafiola es una disciplina
con alta demanda fisica. Ademads, como modalidad esté-
tica, la imagen corporal es un factor determinante en la
evaluacion [2], lo que podria influir en el IMC de las bai-
larinas. Por lo tanto, el objetivo del presente estudio fue
analizar las diferencias en los valores y la clasificacién
del IMC de las bailarinas de danza esparfiola de Ensefian-
zas Profesionales segin su curso académico.

METODO

Doscientas treinta y cuatro bailarinas (media de edad:
15,45+2,47 afios; masa media: 53,19+8,11 kg; talla me-
dia: 160,42+5,92 cm) participaron voluntariamente en
este estudio. De ellas, cuarenta y tres cursaban 1°, cua-
rentay seis 2°, cuarenta y cuatro 3°, cuarenta 4°, treinta
y cuatro 5° y veintitrés 6° de Ensefianzas Profesiona-
les de danza esparfiola en el Conservatorio de Danza de
Murcia.

Un antropometrista nivel IV evalué la talla y el peso
de las participantes siguiendo las indicaciones de la In-
ternational Society for the Advancement of Kinanthro-
pometry. Para el célculo del IMC se utilizé la férmu-
la Peso(Kg)/Talla(metros)®. La clasificacién del IMC
se realizé en base a los siguientes estadios: bajopeso
(IMC<18,5), normopeso (IMC entre 18,5y 24,9), sobre-
peso (IMC entre 25 y 29,9), obesidad tipo 1 (IMC entre
30y 34,9) y obesidad tipo 2 IMC >35).

Para el andlisis de los datos se utilizé el programa
SPSS versién 21,0. Se calcul6 la media y desviacién tipi-
ca del IMC para cada uno de los cursos. Posteriormente
se analiz6 la influencia del curso sobre el IMC con una
test ANOVA de un factor. El nivel de significacién se f1j6
a priori en p<0,05.

RESULTADOS Y DISCUSION

E1IMC mostrado por las bailarinas fue de 20,02+3,29,
21,23+3,04, 20,99+2,41, 21,36+2,62, 21,48+1,94 y
20,89+2,08 en 1°, 2°, 3°, 4°, 5° y 6° de Ensefianzas
Profesionales de danza espariola, respectivamente. El
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Figura 1. Clasificacion de los estadios de IMC seguin los cursos de Ensefianzas
Profesionales de Danza Espafiola.

ANOVA no mostr6 un efecto significativo del curso so-
bre el IMC (F=1,613; p=0,158). El numero de bailarinas
clasificadas segun su estadio de IMC y curso se encuen-
tra en la figura 1. Aunque para todos los cursos la ma-
yoria de las bailarinas se clasificaron en normopeso, se
observé una mayor homogeneidad del IMC en los udlti-
mos cursos. No se encontraron casos de obesidad, salvo
un Unico caso en 1°.

En las ultimas décadas existe una gran preocupacién
a nivel mundial por los altos indices de prevalencia de
obesidad de la poblacién adolescente [1]. Sin embargo,
contrario a esta tendencia, la mayoria de las bailarinas
adolescentes evaluadas mostraron normopeso, siendo
minima la incidencia de sobrepeso y obesidad. Por lo
tanto, la danza esparfiola podria actuar positivamente en
el mantenimiento de un IMC adecuado.

También se observé una mayor heterogeneidad de
IMC en los primeros cursos de las Ensefianzas Profesio-
nales. Esto podria deberse a multiples factores como el
desarrollo madurativo, las altas exigencias del entrena-
miento o la busqueda de la estética necesaria en la danza
espafola. Sin embargo, también podria ser que aquellas
bailarinas con un IMC menos préximo al ideal abando-
nen la disciplina antes de acabar su formacién.

CONCLUSIONES

La mayoria de bailarinas de las Ensefianzas Profesio-
nales de Danza Espafiola muestra un IMC de normope-
s0, acentuandose esta tendencia en los tltimos afios de
formacion.
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INTRODUCCION

La morfologia del raquis en el plano sagital se caracte-
riza por la presencia de unas curvaturas con un intervalo
de grados considerados normales, los cuales, pueden ser
modificados por la adopcién de posturas especificas en
una practica deportiva concreta, asi como la repeticién
sistemdtica de determinados gestos técnicos.

La danza es una disciplina que se caracteriza por unas
exigencias posturales y de rango de movimiento arti-
cular que podrian influir en la disposicién sagital del
raquis y generar una mayor capacidad para cambiar la
posicién raquidea en diferentes posiciones. En este sen-
tido, se ha encontrado que las bailarinas en formacién
elemental reducen significativamente la disposicién sa-
gital del raquis toracico y lumbar, asi como la inclinacién
pélvica cuando realizan una alineacién activa en bipe-
destacién. No obstante, no hay datos en bailarinas de
espariol [1]. Por lo tanto, el objetivo del presente estudio
fue comparar la disposicién sagital del raquis toricico y
lumbar y la inclinacién pélvica en bipedestacion relajada
y bipedestacién autocorregida en bailarinas de 1°y 2° de
Ensefianzas Profesionales de Espafiol.

METODO

Treinta y dos bailarinas (media de edad: 14,25+1,82
anos; peso medio: 52,52+9,20 kg; talla media:
156,36+6,76 cm) participaron voluntariamente en este
estudio. Todas ellas cursaban 1° o 2° de Ensefianzas
Profesionales de danza espafiola en el Conservatorio
de Danza de Murcia. Se valoré la disposicién sagital del
raquis toracico y lumbar y la inclinacién pélvica en bi-
pedestacién relajada y bipedestacién autocorregida con
un Spinal Mouse® (Idiag, Switzerland). Para valorar a
las bailarinas en bipedestacion, se situaron de pie, con
los hombros relajados, mirada al frente, los brazos a lo
largo del tronco y con una apertura de los pies igual a la
anchura de sus caderas. A continuacién, partiendo de la
posicién anterior se pidi6 a la bailarina que alineara lo
maximo posible su columna vertebral, midiéndola tam-
bién en esta posicién. Un valor negativo correspondia a
una curva de concavidad posterior (lordosis) y un valor
positivo a una curva de concavidad anterior (cifosis).

La hipétesis de normalidad y homogeneidad de la
varianza se analiz6 con los test de Shapiro-Wilk y Le-
vene, respectivamente. Los valores descriptivos de las
diferentes variables, incluyendo medias y desviaciones
estandar, fueron calculados posteriormente. La diferen-
cia en disposicién sagital del raquis e inclinacién pélvica
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en bipedestacién relajada y bipedestacién autocorregi-
da fue calculada con una prueba t-test para variables
dependientes. El nivel de significacién se estableci6 en
p<0,05. Para el analisis estadistico se utiliz6 el programa
estadistico SPSS 21,0.

RESULTADOS Y DISCUSION

Las bailarinas mostraron una curva toracica, lum-
bar e inclinacién pélvica en bipedestacién relajada de
18,50+13,45°,-24,31+11,35°y 18,53+6,63°, respectiva-
mente. En bipedestacién autocorregida los valores angu-
lares fueron de 6,16+9,92°, -0,66+10,18° y 1,13+6,46°,
respectivamente. Se encontraron diferencias significa-
tivas en la curvatura toracica (t=7,95; p<0,001), lum-
bar (t=-11,61; p<0,001) e inclinacién pélvica (t=15,85;
p<0,001), respectivamente.

La gran capacidad de las bailarinas de autocorregir la
curvatura sagital del raquis, colocando sus curvas raqui-
deas en valores cercanos a una posicién neutra, podria
estar relacionada con los ejercicios de fortalecimiento
de la musculatura extensora de la espalda que realizan
las bailarinas [2], las posiciones de autocorreccién que
se llevan a cabo en la danza y el gran trabajo de movi-
lidad de la columna y del complejo lumbo-pélvico que
se realiza en esta disciplina artistica [3]. De hecho, los
resultados de la presente investigacién coinciden con los
encontrados en estudios previos en bailarinas de Ense-
flanzas Elementales [1].

CONCLUSIONES

La préctica de danza espafiola provoca una gran ca-
pacidad de autocorreccién de la disposicién sagital del
raquis en bipedestacién. Este control de las curvas del
raquis podria reducir el riesgo de lesiones en la danza y
las actividades de la vida diaria.
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La comunicaciéon se enmarca dentro del pl’OYECtO ‘Fla- Federico Garcia Lorca, Arquitectura del Cante Jondo.
& Phil hy’ . b . , Federico Garcia Lorca, Juego y Teoria del Duende.

men(.:o 1 OSOp. Y, que as.plra a ?Sque]ar una razon Jacques Maritain, Creative intuition in art and poetry.
poética del cante jondo. La idea nacié en 2005 con un Maria Zambrano, Claros del bosque.
articulo publicado en la revista ‘La Flamenca’ acerca de Pierre Reverdy, Cette émotion appelée Poésie.

.. P José Angel Valente, “El cante, la voz”, en La experiencia abisal.
la relacién entre mistica y flamenco, san Juan de la Cruz & voz xperten

y Manuel Torre, la noche oscura del alma y los sonidos
negros del duende. Desde entonces he escrito articulos
en periddicos y revistas, que espero publicar préxima-
mente como libro.

El objetivo de la comunicacién es explorar filoséfica-
mente la nocién de duende a partir de la relacién que Fe-
derico Garcia Lorca establece con la poesia y la mistica.
Lorca identifica poesia y duende con la expresién ‘ciervo
vulnerado’, que remite al Cantico Espiritual de san Juan
dela Cruz.

La investigacién filoséfica del duende se apoya tam-
bién en el testimonio del poeta José Angel Valente,
quien, percibiendo en la voz del cante jondo uno de los
paradigmas primarios de lo poético, considera al cante
un patrén estético universal y, por tanto, lo estudia no
desde una flamencologia, sino desde una poética.

METODO

Para desarrollar algunas de las intuiciones contenidas
en ‘Arquitectura del cante jondo’ y Juego y teoria del
duende’ Federico Garcia Lorca, utilizé ‘La intuicién crea-
dora en el arte y la poesia’ del fildsofo francés Jacques
Maritain. Textos de Maria Zambrano, Pierre Reverdy,
José Angel Valente, Rimbaud, San Juan de la Cruz, René
Char o Edmond Jabés también seran usados para com-
pletar el estudio.

CONCLUSIONES

El duende nace en la misma fuente en la que nace la
poesia y en la que tiene lugar la experiencia mistica. De
ello, se sigue que el duende va mds all4 de la técnica, de
lo discursivo, de la légica y busca lo absoluto: el duende
es intuicién creadora y, por tanto, no se llega a él por
un conocimiento claro y distinto, sino oscuro, nocturno,
que apela mas a la emocién. Los sonidos negros de los
que hablaba Manuel Torre habitan en el preconsciente
espiritual.
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INTRODUCCION

La préctica de la danza materializada a través del baile
flamenco tiene grandes implicaciones fisicas y psicolégicas
para los jévenes estudiantes que pueden afectar a su ren-
dimiento y a su estado emocional. La triada formada por
imagen corporal, motivacién y autoestima cobran gran
relevancia en el estudio de este arte. Su tratamiento emo-
cional puede mejorar el desempefio o desembocar en el
abandono dela actividad. Los objetivos del presente estudio
han sido: (a) Caracterizar el nivel de motivacién, autoestima
y percepcién corporal de un grupo de estudiantes de Ense-
flanzas Profesionales de baile flamenco (EPBF) y (b) Imple-
mentar un programa de intervencién basado en actividades
de educacién emocional para evaluar sus efectos sobre el
rendimiento y los pardmetros diagnosticados previamente.

METODO

La muestra, estuvo compuesta por 55 estudiantes de
EPBF del Conservatorio de Danza de Cérdoba, elegidos
aleatoriamente, (Edad=12-18 afios,’x= 15, DE= 1,80,
90% mujeres y una media de cinco afios estudiando dan-
za). Se obtuvieron medidas de Indice de Masa Corporal
(IMC), Indice cintura-cadera (ICC) e Indice de Percepcién
de la Imagen Corporal (IPC) y se aplicaron los instru-
mentos: (a) Inventario de trastornos alimentarios (EDI),
(b) Cuestionario de motivacién general (Rey, Hidalgo y
Espinosa, 1989), (c) Test de motivacién especifica AM-
PET, (Nishida, 1988) y (d) Inventario de autoestima, SEI,
(Coopersmith, 1967). Posteriormente se implement6
un programa de intervencién emocional para mejorar
las carencias detectadas y observar los efectos sobre el
rendimiento académico. Para evaluar dichos efectos se
volvieron a aplicar las herramientas de diagndsticos y se
compararon las calificaciones pre-post intervencién.

RESULTADOS Y DISCUSION

Los resultados antropométricos (Tabla 1) indicaron:

valores de IMC dentro de intervalo de normalidad de
Quetelet, mayor tendencia bulimica y menor descon-
fianza interpersonal al madurar. Sin embargo, la mues-
tra se mostré insatisfecha con su figura, segin el IPC
registrado con cinta y marcaje, ya que sobrevaloraron
el valor cadera. Por tanto, existia un factor importante
de desmotivacién y baja autoestima que se revel6 en la
fase de diagnéstico inicial, lo cual hacia necesaria la in-
tervencién a través de un programa compuesto por 20
unidades didacticas que desarrollaba distintos bloques
de educacién emocional a través de la danza. Los efectos
de dicha aplicacién generaron una mejora en las califica-
ciones y en el estado emocional del alumnado, excepto
en el nivel de ansiedad, que se elevé por la proximidad
de los exdmenes finales, demostrando asi la necesidad
de abordar el trabajo del autocontrol.

-
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Figura 1. Evolucién emocional (2°-3° trimestre).

CONCLUSIONES

Este trabajo ha revelado la importancia del trabajo
emocional en la danza para la mejora del rendimiento
fisico y artistico en la danza a partir de la caracteriza-
cién del perfil emocional y de autoimagen de estudian-
tes de EPBF y de la intervencién sobre las carencias
detectadas a través de actividades aplicadas al baile
flamenco.

Tabla 1: Apreciacion de la imagen corporal y correlacién entre EDI, experiencia en Danza, IMC e ICC.

Subescalas de EDI

Coeficiente de correlacién (r)

IPC Factor X DE m Edad T.oanza IMC ICC
Miedo a madurar 0,25 -0,25" -0,15 0,25
Cintura 88.5 11,5 77 Insatisfaccion corporal 0,18 -0,04 0,22 0,07
Cinta Cadera 105,6 12,1 109 Bulimia 0,41 0,13 0,40 0,38
Espalda 97,0 12,2 99 Motivacion por adelgazar 0,22 0,09 0,29* 0,19
Interocepcion -0,05 0,09 -0,02 0,08
Cintura 86,9 13,9 93 Inefectividad -0,18 0,17 -0,12 0,22
Marca Cadera 97,3 14,1 98 Perfeccionismo 0,19 0,22 0,08 0,35
Espalda 91,1 12,8 91 Desconfianza interpersonal 0,45 -0,25" -0,36™ 0,09

*p<0,05, **p<0,01, **p<0,001, ****p<0,0001.°
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Importancia del estudio de la inteligencia emocional en el flamenco

Pérez-Castaifio, A.; Amado, D.
Universidad Catdlica San Antonio de Murcia
apcastano@ucam.edu

INTRODUCCION

La inteligencia emocional ha despertado un gran in-
terés en los ultimos afios en los diferentes dmbitos de
la vida [1]. Es considerada como la capacidad que tie-
ne una persona para reconocer y controlar sus propias
emociones y la de los demds. De manera que este tipo
de inteligencia puede aportar al flamenco elementos de
alto potencial y valor para el desarrollo artistico de bai-
laores y artistas que trabajan con su expresién corporal.
En este sentido, la danza causa emociones a través de
la apertura de canales de comunicacién [2] y dentro de
la danza, especialmente el flamenco contiene y evoca
una gran intensidad emocional; a través de él se mani-
fiestan sentimientos arraigados y profundos que se po-
drian relacionar con este tipo de inteligencia de la que
hablamos.

Asi pues, dadas las caracteristicas de estas dos 4areas,
seria interesante investigar qué vinculos se establecen
entre ellas y de qué manera inciden en otras variables
psicoldgicas como podrian ser el estado de flow o de
rendimiento 6ptimo y la ansiedad, con el objetivo de
esclarecer el entramado que subyace al estado psicold-
gico del bailaor antes y durante sus actuaciones ante un
publico.

METODO
Participantes

En el estudio participaran alrededor de 100 alumnos
y bailaores de flamenco de ambos géneros, procedentes
de diferentes escuelas y academias de baile flamenco, asi
como del Conservatorio Profesional de Murcia, con eda-
des comprendidas aproximadamente entre los 15 y los
40 afios de edad.

Instrumentos

- Inteligencia emocional: TMMS-24.

- Flow disposicional: DFS.

- Ansiedad estado antes de las representaciones y direccio-
nalidad: CSAI-2R.

Procedimiento

Se contactaria con las escuelas, el conservatorio y las
academias, para explicar los objetivos de la investigacién
y obtener los permisos pertinentes. Después se proce-
deria a la toma de datos mediante un cuestionario para
medir los diferentes variables comentadas anteriormen-
te en el apartado de instrumentos. Esta seria realizada
sin la presencia del profesor o coredgrafo durante 20

minutos y con el investigador principal siempre presen-
te, para aclarar cualquier tipo de duda que pueda surgir
durante el proceso.

RESULTADOS ESPERADOS
¢Qué vinculos podriamos extraer del estudio
de la inteligencia emocional en el flamenco?

Elarte flamenco expresa el sentimiento mas arraigado
y profundo del artista, es un estado natural que afloray
se transmite con firmeza y rotundidad, donde el alma
se desnuda, y mediante el cuerpo se manifiestan todas
las emociones que el momento brinda y el artista sien-
te. El poder medir la inteligencia emocional del artista
flamenco y comprobar de qué manera canaliza sus emo-
ciones en su desarrollo artistico nos puede ayudar a po-
tenciar ain mas esa capacidad. El autocontrol, la auto-
rregulacién, la motivacién, la empatia y las habilidades
sociales son cinco caras de una misma realidad, donde
el desarrollo y control de cada una de estas dimensiones
puede llegar a garantizar y optimizar el éxito de una per-
sona, dentro y fuera de un escenario. A continuacién,
se detalla de qué manera se relacionan cada una de ellas
con el flamenco.

Autoconocimiento: es muy importante que el artista
sepa reconocer cudles son sus verdaderos sentimientos,
y a través de ellos capitalizarlos para llevar a la alza la
creatividad, profundizando en el interior de uno mismo
para poder sacar lo mejor de si.

Autorregulacion: es positivo moderar las emociones del
artista de acuerdo al objetivo de expresién buscado, te-
niendo en cuenta lo que se va a interpretar.

Motivacién: quizas la motivacion sea uno de los facto-
res mds importantes, sobre todo en el flamenco por la
gran explosién de sentimientos que el artista transmite,
necesitando que exista esa motivacién para no perder
nunca ese motor inicial.

Empatia: establecer una relacién de sintonia con la
otra persona, y en este caso con el pablico que te ob-
serva, para poder establecer un vinculo de confianza y
seguridad.

Habilidades sociales: existe un vinculo emocional cuan-
do creamos relaciones sociales con otras personas y vin-
culos con aquellas personas que interpretan un trabajo
artistico con nosotros. Es muy importante crear una
buena relacién con los demds, que las otras personas
aprendan con nosotros y nosotros con ellas, conseguir
esa capacidad llevada de forma individual y grupal, tan
importante a la hora de bailar e interpretar.
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Estas dimensiones de las que hablamos indudable-
mente repercutirdn en otras variables psicoldgicas de-
terminantes para el rendimiento, como el estado de flow
o0 la ansiedad, aportando grandes beneficios en la psico-
logia del artista. Sea como fuere, lo que esta claro es que
si el arte flamenco es emocién de principio a fin, existe
una inteligencia que mide y regula esas emociones, que
nacen desde lo mas profundo de nuestro ser, por ello
debemos conocerla para saber cémo potenciarla y qué
relacién tiene con otros aspectos clave.
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INTRODUCCION

El flamenco era a mediados del siglo XIX un conjunto
de casi salmodias, de recuerdos melédicos, romances, to-
nadas, plafiideras, mdas un pufiado de modalidades festi-
vas, cuya aparente sencillez encerraba cotas de extraordi-
naria habilidad musical —puro compdas—; algo de enorme
impronta primitiva, anclado en regiones atdvicas de la
memoria colectiva de los gitanos andaluces, que se veian
obligados a reproducir por un mecanismo de la memoria
que suplia la historia escrita de ese pueblo, algo que se
correspondia con la practica de ese potencial civilizatorio
que tiene la oralidad para sustituir las cronicas escritas
que existen en otros pueblos. El gitano era iletrado, sin
historia plasmada en textos, de ahi que los resortes ora-
les de la memoria colectiva funcionaran como sustituto
de esa carencia, ademdas de que era posible expresar la
queja, el dolor, la tragedia de tantos siglos de persecu-
cién y de penas. Pero a su vez, la figura del transmisor de
experiencias vivenciales (histéricas) a través de la orali-
dad -en el caso que analizamos, el cantaor- era especial
y singular pues unia a sus conocimientos de las oscuras
fuentes de la memoria unas dotes interpretativas y artis-
ticas innegables. A esas fuentes primigenias hay que unir
la probada facilidad de absorcién y recreacién de formas
ya existentes que el gitano atesora.

PEQUENA HISTORIA

Aupado por el interés de algunos intelectuales de la
época finisecular decimondnica, y por unas circunstan-
cias socioculturales adecuadas, como también por el
despunte de una perspectiva de explotacién econémica,
es decir, por serios visos de convertirse, por todo lo di-
cho anteriormente, en espectéculo, en entretenimiento
de otros que pagarian por verlo (estamos también en el
momento en que aparecen los cafés-cantante, el cabaret,
los music hall), el flamenco, esos cantes y bailes de abso-
luto valor ritual y simbélico, sufren lo que hoy llamamos
una transustanciacion, es decir, dejan de significar una
cosa para pasar a proyectar otra, dejan de cumplir unas
funciones y adoptan otras a veces muy distintas.

LO URBANO COMO TRANSVERSALIDAD

Los gitanos, al contrario que otras etnias u otros gru-
pos poblacionales reducidos a homogeneidad por el po-
der, o digamos que por la sociedad hegemoénica, siempre
habian sido urbanos, en lo que la época permitia como
tal. Aunque parezca una contradiccién, el nomadismo de
las tribus gitanas estaba mas préximo al espiritu urbano
que al rural, en principio por la sencilla razén de que lo

rural es un cuerpo compacto, homogéneo, si perdondis
la redundancia, corporativo; la ciudad tenia algo mas de
heterogeneidad, de dispersién, de masa, lo que para un
pueblo perseguido significa mas posibilidades de pasar
inadvertido, de perderse en la confusién del rio revuelto
de la vida urbana. El Puerto de Santa Maria, Jerez, Ca-
diz, Sevilla, Lebrija... todos ellos eran comparativamen-
te grandes centros de transaccién, de comercio, eran
centros urbanos. La secuencia que liga interpretacién
artistica, singular, individual —son las caracteristicas del
transmisor oral, del cantaor—, con la posibilidad de es-
pecticulo en un marco de vida urbano, hizo posible la
eclosién de ese gran fenémeno musical con ribetes de
especificidad social que es el flamenco.

CONCLUSION

El flamenco desmiente y socava la directriz moderna
en virtud de la cual se establecen las distinciones entre
musica culta y popular, entre otras cosas porque eviden-
cia que creatividad no es unicamente correspondiente
con cultismo, y que no sélo en la escritura es posible re-
gistrar el matiz creativo. Antes bien, otorga carta de na-
turaleza creativa a los modos orales, destruye la certeza
del emparejamiento reiterativo-ritual, y siembra dudas
muy serias —que mds que dudas son estremecedoras evi-
dencias— de que existan, plenamente establecidos, los
lenguajes estéticos. Ademds, y en esto radica su fuerza
insobornable, es capaz de remitir a un origen, a una na-
turaleza esencial en la que los sonidos, el grito, la ex-
presion, el silencio y el escalofrio cohabitan. Podriamos
decir, en el sentido que mantiene el parrafo anterior,
que la transustanciacién sufrida potencia la dimension
estética en perjuicio de la ritual.

Justo lo contrario que, jtodavia?, podemos apreciar
en las formas del llamado folclore, o de las otras musicas
de tradicién y transmisién oral, en las que puede més la
inercia de lo comunal que el propio impulso creativo. No
quiere esto decir que carezca de matices artisticos creati-
vos, pero estos no le son tan sustanciales como para que
se produzca una evolucién. Sencillamente, en sus cauces
interpretativos estd mds presente la inercia de lo pauta-
do, del ritual, que no de lo individual, creativo.
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