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Ciudad de México, a 2 de Mayo de 2018

LIC. JESSICA ADRIANA LEZAMA ESCALONA
DIRECTOR DE LA ESCUELA NACIONAL DE DANZA
“NELLIE Y GLORIA CAMPOBELLO"”

PRESENTE

Por este medio le informo que Scarlett Dalei Basurto Curiel, egresada de la escuela a
su cargo, con la especialidad de danza espanola, concluyé su montaje escénico con
fines didacticos titulado “A merced del sol”, el cual fue realizado bajo mi asesoria.

En vista de que este proyecto cumple con los requerimientos metodoldgicos y de
contenido especificados en el reglamento de la escuela, doy mi visto bueno para que
la interesada continle con los tramites correspondientes al proceso de titulacion.

Sin otro particular, quedo de usted.

Atentamente

Paloma Macias Guzman
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Introduccion

La realizacidon de un montaje coreogréafico es una tarea a la que todo maestro de
danza debe enfrentarse a lo largo de su carrera, es un proceso que involucra no sélo el
conocimiento técnico del género dancistico abordado en el curso, sino que es indispensable
que el docente tome fuentes de inspiracion y haga uso de la expresividad y emociones de

sus alumnos.

La idea de hacer el montaje “A merced del sol” surgi6 inesperadamente al encontrar
poemas dedicados al baile de Antonia Mercé “La Argentina” en un libro que hablaba del
desarrollo de la danza moderna en México, este hallazgo me hizo cuestionar la tradicion
que tiene en este pais la danza espariola estilizada, ya que los poemas fueron escritos por
autores mexicanos en las primeras décadas del siglo XX. Al indagar en libros de historia de
la danza tanto mexicanos como espafioles, me encontré con las diversas presentaciones que
tuvieron en México importantes figuras de la danza espafiola, las cuales fueron pilares de la

conformacion del género de la danza espariola estilizada.

Dos de estas figuras fueron tomadas como inspiracion para este proyecto el cual

busca rendir homenaje a sus aportaciones estilisticas.

El género antes mencionado fue el que elegi para ensefiar durante un afo a las
alumnas del Centro de Educacion Artistica (CEDART) “Frida Kahlo”, ya que en mi
experiencia y debido a que conocia el plan de estudios de la institucion, es el que me

parecié mas adecuado para que las alumnas comenzaran a conocer la danza espafiola.

Uno de los objetivos de este proyecto fue acercar a los espectadores y a las alumnas

a la danza espafiola estilizada, que a pesar de estar presente en recintos de todo México, es



desconocida para una gran parte de la poblacion, incluyendo a parte de la comunidad
dancistica y a mis alumnas, las cuales no tenian ningln conocimiento acerca de este género
antes de iniciar el curso. Fue esencial en todo momento durante la realizacion de este

montaje que mis alumnas fueran conscientes del género que estaban aprendiendo.

Este escrito esta dividido en tres capitulos que muestran el desarrollo del proyecto
en todas sus etapas y la investigacion documental que sirvié para profundizar en las
caracteristicas de los estilos de los bailarines a los que se busca rendir homenaje con este

montaje.

La danza espafiola estilizada tuvo su origen en las primeras décadas del siglo XX,
gracias a las aportaciones de figuras como Antonia Mercé, Antonio Ruiz Soler, Vicente
Escudero y Mariemma, entre otros que combinaron a su manera las danzas folcloricas
espafiolas, el flamenco y la escuela bolera. En el primer capitulo de este escrito se describen
los aspectos mas importantes de sus inicios y su conformacion como género, asi como la
vida y obra de dos de sus mayores exponentes, Antonio Ruiz Soler “El bailarin”, y la antes

mencionada Antonia Mercé “La Argentina”.

Ambos exponentes hicieron aportaciones importantes al género convirtiéndolo en
uno de los més representativos de la danza espafiola en el mundo. Los estilos de ambos
bailarines trascendieron el tiempo y las fronteras. Uno sutil y elegante, y el otro
espectacular e impresionante, son parte de los contenidos que se contemplaron para el
desarrollo del curso para las alumnas del tercer afio del especifico de danza del CEDART

“Frida Kahlo”.



El proceso del montaje inici6 con la ensefianza de los pasos basicos de la danza
espafiola estilizada, en el segundo capitulo se describen las estrategias didacticas y la
metodologia desarrollada para la conformacidon de las coreografias. Las cuales ayudaron al
aprendizaje significativo de las participantes, y a que el reto de hacer un montaje entero

fuera posible.

Elegi piezas musicales de dos repertorios presentados en el Palacio de Bellas Artes
en México, todas compuestas por exponentes importantes de la musica espafiola, las cuales
han sido interpretadas por diversos grupos y bailarines a lo largo de la historia, algunas de
gran trascendencia como el “Zapateado” de Pablo Sarasate y la “Danza Del Fuego” de
Manuel de Falla, y otras un poco mas olvidadas como la “Canciéon de Cuna” de Federico

Mompou.

Debido a la libertad que otorga la danza espafiola estilizada a combinar los diversos
géneros de la danza espafiola y la danza en general, se puede imprimir un estilo propio del
coredgrafo y los bailarines a las obras presentadas, a la iluminacion y los vestuarios, los
cuales se describen en la tercera parte de este escrito, el cual profundiza en los resultados

obtenidos de este proyecto.

El montaje final tendra una duracion aproximada de 20 minutos.



Capitulo 1 “A merced del sol”

“A merced del sol” es un montaje coreografico
que, dentro del lenguaje de la danza espafiola estilizada,
busca rendir homenaje a dos grandes bailarines y
coreografos que fueron indispensables para la
conformacion de este género, y que no soélo desarrollaron
su trabajo dentro de las fronteras de Espafia. Ademas,
presentaron obras importantes para su repertorio y para la
historia de la danza espafiola estilizada dentro del mayor

recinto cultural de México: El Palacio de Bellas Artes

(Fig. 1).

p [[[]

PALAGIU DE BELLAS ARTES

TEATRO

----

A LAS 21 HORAS

ANTONIA MERCE

2° CONCIERTO DE DANZAS ESPANOLAS

SRR i T DAL F B N i i L o
Figura 1. Programa de mano de la Presentacion de
Antonia Mercé “La Argentina” en Noviembre de
1934 (Gerencia del Palacio de Bellas Artes, 2017).

Cabe mencionar que las piezas musicales elegidas de los repertorios, tanto de

Antonio, como de La Argentina, no serén reposiciones, sino que tendran coreografias

inéditas y originales, y que por ningin motivo seran plagios de las mismas, s6lo estaran

basadas en los aportes estilisticos de ambos bailarines, y seran ejecutadas de acuerdo con el

nivel dancistico de las alumnas del tercer ano del especifico de danza del CEDART “Frida

Kahlo”.

En este capitulo se analizaran aspectos importantes sobre la historia y el concepto de

la danza espariola estilizada.



1.1 Danza espafiola estilizada

Actualmente la danza espafiola se divide en cuatro estilos o escuelas, que son, el
folclore espariol, la escuela bolera, el flamenco y la danza estilizada, ésta ultima la mas

joven, creada a partir de la combinacidn de las tres escuelas anteriores.

La danza espafiola estilizada fue posiblemente el género més representativo y
solicitado entre las ramas de la danza en Espafia entre las décadas de los afios treinta y
sesenta del siglo XX, obteniendo gran fama y difusion a nivel internacional (Segarra,
2012). No obstante, a pesar de que existen diversos tratados o estudios acerca de la danza
espafiola en general y el flamenco (Mariemma, 1997), (Espada , 1997), (Vitucci y Goya,
1990), (Borrull, 1965), al dia de hoy, no existe unificacion en cuanto al lenguaje, hay
diferencias en los nombres de las posiciones y pasos asi como ambigiiedades y diferencias
de enfoque en cuanto a su denominacion y origen (danza espafiola estilizada,

estilizacion, clasico espafiol, danza espafiola neoclésica, etc.). (Segarra, 2012)

Es tan difusa la linea entre el flamenco y la danza estilizada, para quién no conoce a
fondo ésta ultima, que cominmente, bailarines y coreografos de este estilo como Manolo
Vargas y la misma Pilar Rioja, son considerados como “flamencos mexicanos”, cuando sus

aportaciones mas valiosas no se encuentran necesariamente en este ambito.

Asi como el flamenco y la escuela bolera se nutrieron entre si (Navarro & Pablo,
2005), la danza espafiola estilizada realiza una “depuracion que aplicada a la danza
espafiola supone la libre composicion de coreografias, que ha de hacerse sabiamente, con

sensibilidad musical y un conocimiento profundo de las otras especialidades del estilo



espafol” (Espada , 1997, pag. 321), utiliza elementos de distintas danzas, obteniendo asi un
lenguaje propio, caracterizado, segun Vitucci citado en la tesis doctoral de Maria Segarra
(2012) , por estar destinado a escenarios de concierto y por utilizar musica que no siempre

era escrita para la danza.

El origen de la danza estilizada se sitia en
las primeras décadas del siglo XX, cuando inici6
la decadencia del café de cante (Navarro & Pablo,
2005) y el flamenco comenzé a ser interpretado en
teatros y en los denominados music-hall. El inicio

de la cinematografia y las secuelas de la Primera

Guerra Mundial, habian dejado un publico que,

debido a los tiempos violentos, no tenia mas meta

que la diversion; asi, los espectaculos de \
variedades (Fig. 2) se apropiaron de los ;’ i :

LAS FAVORITAS ween

escenarios, en los que se buscaba hacer una

Figura 2. Fornarina y Pastora Imperio: Las favoritas,
en programa de variedades en la ciudad de Paris en
1907 (Nostalgica y nada mas, 2010).

estampa de la masica y tradiciones de Espafia, la
mayoria de las veces superficial y algo idealizada,
sin mucho contenido artistico, y muchas veces inclinandose al erotismo y la exhibicion de

la belleza femenina. (Navarro y Pablo, 2005)

El panorama era tan poco favorable que en este tiempo los estudiosos de la danza se
refieren a ella de una manera muy pesimista, Puig (1944, citado por Navarro & Pablo,
2005), nos dice que “el baile se reduce a la exhibicién de la belleza femenina, la frivolidad

sustituye al talento, el sensualismo anula el arte, corrupcion general.” (pag. 91)



No fue sino hasta 1915, con el estreno de “El amor brujo”, con musica de Manuel
de Falla, libreto de Gregorio Martinez Sierra, y coreografia de Pastora Imperio, que la
danza esparfiola comenz6 a retomar importancia en los escenarios de prestigio. Después de
€so, personajes como Antonia Mercé “La Argentina”, Vicente Escudero, Encarnacion
Lopez “La Argentinita”, Carmen Amaya, Antonio Ruiz Soler “El bailarin”, Rosario,
Mariemma, etc., (Navarro & Pablo, 2005) dotaron a la danza espafiola de contenido méas
profundo y significativo, cada uno incorporando elementos de la tradicion gitana y

espafiola.

A pesar del fracaso que tuvo aquella primera version de “El amor brujo”, esta
pequefa ruptura comenzé a ampliar el campo de la danza espafiola. Adicionalmente, la
influencia que tenia el movimiento modernista de esos tiempos, y el contacto que tuvieron
los bailarines con la recién nacida danza moderna. Ya que la comunidad artistica de
entonces tomaba inspiracion de sus contemporaneos, estas figuras comenzaron a afiadir
plasticidad a sus obras, influenciadas por artistas espafioles como Pablo Picasso, Juan Gris,
y con las nuevas tendencias musicales de Manuel de Falla, Enrique Halffter, entre otros, y
tomando en cuenta aportaciones de otros estilos dancisticos de artistas internacionales de la
talla de Diaghilev, Nijinsky, Massine, Mary Wigman, e Isadora Duncan etc. (Bennahum,

2000).
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Tal era la influencia del arte extranjero que algunos de los cambios estilisticos para
la creacion de la danza estilizada fueron gestados

mayormente en Paris, Londres, Nueva York y

GALA RE-OPENING

Sudamérica, ciudades que fueron frecuentadas Tonight!

desde principios de siglo con las giras de “La TH E SEET ROOM

Argentina” en 1919 y continuamente visitadas por E D DY D U c H I N

. CHESTRA
muchos de los principales exponentes de la danza S e B

American Premiere!

. . . [
estilizada como Vicente Escudero, Rosario y ROaARIO‘a AN;TONIO
(Los Chavalillos Sevillanos)
) . At Dinner and Supper
Antonio entre otros (Fig. 3). No solamente por .
CAROL BRUCE
cuestiones artisticas; también habia circunstancias At Supper

Eddy Duchin and His Orchestra also play
fot Saturday Afternoon Tea Dancing

sociales que provocaron la exteriorizacion de la
danza espafiola ya que la primera mitad del siglo
XX en Espafia fue una época dificil en cuanto a su

politica y conflictos armados, como La Guerra Civil

Figura 3.
y el franquismo. Esto provoco que algunos de los publicado en el New York Times en octubre de

1940 (Segarra, 2012, pag. 132).
artistas tuvieran que refugiarse en otros paises para

evitar los prejuicios y la censura que vivio el arte de aquellos tiempos (Segarra, 2012).

La labor de los artistas espafioles de esa época, es la que ahora enriquece la danza de
hoy en dia. Fue “El amor brujo” la obra que, abrid la puerta al cambio estilistico y que dio
lugar a la etapa del ballet sinfonico flamenco, que se extiende de 1915 hasta mediados del
siglo XX, pero muchas otras obras de la musica sinfonica espafiola subieron a los

escenarios y fueron interpretadas por los mejores bailarines del momento, a partir de ello el

11



baile flamenco se considero cercano a la danza clésica y cautivo a todo tipo de publico

(Navarro & Pablo, 2005).

Esta fue una parte fundamental de la contribucién de Antonia Mercé “La
Argentina”, Vicente Escudero, Encarnacion Lopez “La Argentinita”, Carmen
Amaya y Laura de Santelmo a la danza flamenca. Ellos conformaron unos
repertorios que constituyeron la base de lo que, en las décadas siguientes, bailaron
Antonio (Ruiz Soler “El bailarin”’) y Rosario, Mariemma, Pilar Lépez y Maria Rosa

(Navarro & Pablo, 2005, pag. 110).

A partir de estas aportaciones fue necesario comenzar a crear compafias, lo que
requirio que los bailarines tuvieran una mejor formacion, tomando como ejemplo a “La
Argentina” la cual tuvo una formacion en danza clasica y escuela bolera, de parte de su

padre, quien era parte del Ballet del teatro de Madrid (Bennahum, 2000).

Con el desarrollo de los nuevos estilos, y
ante las dificultades que se tenian en Espafia, los
bailarines comenzaron a viajar por el mundo,
arribando a América, en donde se apreciaba la
danza espafiola y todas sus formas, sobre todo en
los paises de habla hispana. Su importancia fue tal,
que existen registros de presentaciones recurrentes
de la danza espafiola dentro del recinto mas
importante para las artes en México, el Palacio de

Bellas Artes (Fig. 4), desde su inauguracion en el

Figura 4. Programa de mano de Antonio y sus
ballets de Madrid como parte del Programa
Cultural de la XIX Olimpiada de México 68
(Gerencia del Palacio de Bellas Artes, 2017).



afio de 1934, en el que Antonia Mercé presentd dentro de su segunda visita a México,
piezas destacadas de su repertorio con musica de compositores como Isaac Albeniz,
Manuel de Falla, Enrique Halffter, Federico Mompou, Pablo Sarasate, etc. (Tortajada,

2010).

Posteriormente en México figuras como Oscar Tarriba, Manolo Vargas, Roberto
Ximénez y, algunas décadas después, Pilar Rioja, inspirados por los grandes bailarines
espafioles, continuaron desarrollando el placer por la danza espafiola en todos sus estilos y

formas.

En la década de los afios 30 en Espafia, la danza estilizada adquiria importancia, y
comenzaba a definir los pasos que conformarian una técnica especifica. Al principio no
tenia una definicion global ya que cada uno de los exponentes de este estilo introdujo
distintas formas, sin embargo, con el paso del tiempo, la depuracién de la técnica y la
profesionalizacion de los bailarines, se convirti6 en escuela. Debido a todas las
aportaciones distintas, existen diferentes ramificaciones del estilo, por ejemplo el creado

por La Argentina, que después, continuaria Mariemma.
Fue ella quien defini¢ la estilizacién con las siguientes palabras:

La Danza Espafiola Estilizada es la libre composicion de pasos y coreografias,
basadas en bailes populares, en el flamenco y en la Escuela Bolera. (...) La
composicion de estas danzas, si se hace sabiamente con sensibilidad musical y con
un conocimiento profundo de las tres formas basicas (...) puede ser la mas alta

manifestacion artistica del baile espafiol (Mariemma, 1997, pag. 97).
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Como resultado de esta estilizacidn, ahora en el siglo XXI, existen alrededor de
quince conservatorios que otorgan el Titulo Profesional De Danza, con la especialidad en
Danza espafiola, que se enfoca en la Danza Estilizada (a veces denominada solamente
Danza Espafiola o Clasico espafiol). Adicionalmente en México existe la Licenciatura en
Educacion Dancistica con orientacion en Danza Espafiola, en la que se imparten cuatro

afios de danza espafola estilizada.

Pero la danza estilizada no es solamente una técnica. “La danza culta Estilizada se
convierte en un mundo renovador del arte. Formas, modo, interpretacion, todo se estiliza, se

eleva y se universaliza” (Espada , 1997, pag. 323).

La creacion coreogréafica, dentro del lenguaje de la danza espafiola estilizada, “debe
hacerse con aportaciones técnicas y estilisticas que pongan de relieve el arte, la imaginacion
y la musicalidad del coredgrafo” (Mariemma, 1997, pag. 98). El cual puede valerse de
cualquier clase de inspiracion, tomando como sustento sus conocimientos, espiritu creativo
y la vida misma. Siempre respetando los matices de la musica sin abusar del ruido,
colocando la percusién de pies, manos y castafiuelas donde la musica lo permita, todo debe
estar dentro del compaés, sin sobreponerse para que la coreografia sea arménica. “El abuso
del ruido en el baile es gravisimo en las danzas estilizadas” (Mariemma, 1997, pag. 98).

Las creaciones deben ser claras y tratar con respeto al espectador.

El coredgrafo debe tener en cuenta que, “una obra coreografica podria ser hoy la
interpretacion de un estilo historico” (Espada , 1997, pag. 325), asi que debe ser consciente
de las aportaciones de los que antecedieron su trabajo, asi como de que “el publico es
generoso y esta abierto a todo lo que se le dé. Por tanto, hay que ofrecerle lo mejor, se lo
merece y no se le debe engafiar” (Mariemma, 1997, pag. 102).

14



Esta es la razon de que para la creacion de “A merced del sol” (montaje
coreografico que se encuentra dentro del lenguaje de la danza espafiola estilizada), se han
elegido dos importantes figuras para la configuracion del género, por sus aportaciones
estilisticas y de repertorio: Antonio Ruiz Soler “El bailarin” y Antonia Mercé “La
Argentina”. Ambas figuras visitaron El palacio de Bellas Artes en México, Antonia en

1934 y Antonio en repetidas ocasiones a partir de 1946 (Tortajada, 2010).

A continuacidn, se revisaran sus aportaciones.

1.2 Aportaciones estilisticas de Antonia Mercé “La Argentina”

La primera figura en la que esta inspirado el
montaje “A merced del sol” es Antonia Mercé “La
Argentina” (Fig. 5), una gran artista, de una belleza 'y
estética dancistica que fue determinante para el desarrollo

de la danza espafiola estilizada.

En los afios en los que ella vivio y se desarrollo, la

industria cinematografica apenas comenzaba a tomar

s P it W

. . . » - ek Vi

fuerza, son muy pocos los videos que se tienen registradoS  Figura 5. Antonia Mercé “La Argentina”
fue conocida por su impecable técnica de

de su danza, como en el que aparece bailando un tanguillo ~ ¢@stafiuelas. (Bennahum, 2000).

en el afio de 1930 (Old Spanish Film, 2016), asi que para

este trabajo las referencias de sus aportaciones estilisticas seran tomadas de libros y

fotografias.
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Su temprana muerte evitd que transmitiera su estilo dentro de una escuela, y s6lo
quedan los destellos que se impregnaron en las personas que trabajaron con ella como

Vicente Escudero, los bailarines de su compafiia y Mariemma.

Antonia Rosa Mercé y Luque “La Argentina”, bailarina y coredgrafa, nacié en
Buenos Aires, Argentina el 4 de Septiembre de 1888, hecho que le otorgd el sobrenombre
por el cuél fue conocida. De padres bailarines, La Argentina comenzé desde pequefia su
formacidn en la danza gracias a la guia de su padre, que se especializaba en los bailes de la
escuela clasica espafiola (boleros, peteneras, jotas, danzas vascas, etc.), adicionalmente la
madre de la Argentina le ensefid a tocar las castafiuelas (Bennahum, 2000), las cuales ella
dominaria a lo largo de su carrera y no solo eso, sino que produjo un cambio en la técnica

de castafiuelas y la limpio de su toque rudimentario (Espada , 1997).

Debido a su formacion, La Argentina incorpor0 a su estilo formas de las tres
escuelas espafiolas de danza, que en aquel tiempo eran: la clasica nacional, la derivada del
ballet clasico franco-italiano y los distintos estilos regionales. Adicionalmente, conjugd las
formas del flamenco gitano con los movimientos de las danzas clasicas espafiolas para asi

dar paso a su estilizacion.

Al colocar el flamenco y la danza clasica espafiola junto a las tradiciones
coreogréficas de la Europa septentrional, la Argentina transformo la danza espariola,
reorganizando sus escuelas a partir de pasos de danza modernos (y tambiéen

modernistas) que fueron la base de su fama y su legado (Bennahum, 2000, pag. 50).

Antonia, como todos los bailarines de esa época comenzé su carrera dentro de los

music-halls, y a pesar de que no eran los lugares 6ptimos para desarrollar todo su potencial
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artistico, le dieron las ganancias y la fama con las que, posteriormente sustentaria sus

creaciones a lo largo de su carrera.

Durante sus diversas giras por el mundo Antonia logré codearse con artistas de gran
renombre, como Manuel de Falla, Federico Garcia Lorca, Enrique Granados y Joaquin Nin
entre otros, quienes inspiraron su obra y le otorgaron elementos clave para la creacion de
sus coreografias. En ese entonces la comunidad artistica tenia una conexién mas cercana
entre distintas disciplinas y permitia que los bailarines se codearan con pintores, poetas,
mausicos, etc. Esto permitio que la Argentina tomara como inspiracion los trabajos de sus

contemporaneos (Bennahum, 2000).

Los trabajos de otros artistas hicieron que La Argentina encontrara elementos para
su composicion que provenian de lugares distintos. “Era una mujer selectiva, una mujer con
gusto que observaba, inhalaba y después empleaba lo que le parecia interesante en su
propio trabajo” (Bennahum, 2000,
pag. 23). Debido a esto, las
coreografias de La Argentina
incorporaban elementos del
cubismo, ella se preocupaba por la

totalidad del cuerpo de baile, no

siempre era el centro de la figura :
) - o Figura 6. Argentinay sus Ballets Espagnoles (Bennahu, 2000).
(Fig. 6), utilizaba a los bailarines

de manera que la plastica de la escena tenia un amplio valor estético. No s6lo eso, ademas

se ocupaba de afiadir a la mdsica un matiz refrescante en la que los bailarines “se

convierten en instrumentos musicales” (Bennahum, 2000).
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La danza moderna y los ballets
de Fokine, Massine y Diaghilev, fueron
también de gran importancia para la

creacion de sus coreografias, en

conjunto con su formacion en la

—r— = e a
escuela holera, de la cual ella obtendria Figura 7. El amor brujo de “La Argentina” con decorados de Gustavo
Bacarisas (Bennahum, 2000, pag. 116).

la base de su vision.

La Argentina modificé el bolero incorporando el flamenco gitano para el
movimiento de brazos y piernas, (...) en vez de permitir que la silfide desapareciera
por completo del escenario, la Argentina combino el bolero con la buleria para
mezclar la dama etérea, quiza preindustrial, con la mujer trabajadora y cosmopolita

(Fig. 7) (Bennahum, 2000, pag. 27 y 28).

Esta vision plastica de la composicion en la coreografia y en los movimientos de la
danza, dieron a La Argentina un estilo propio, altamente admirado por sus espectadores en
todo el mundo. En México, por ejemplo, Dallal (1994), menciona lo que cronistas de la

revista Pegaso relatan sobre la impresion que dejaba con su estilizacion:

La Argentina" presenta bailes espafioles depuradndolos de todo lo canallesco y vulgar
para elevarlos a un nivel estético. No es una bailadora de jotas y boleros; es algo
mas, es una artista y una artista en un arte raro y prodigiosamente bello (...),"La
Argentina™ ha estabilizado los bailes espafioles y los ha presentado ante la cultura
francesa, belga y norteamericana, consiguiendo de todos los criticos el premio que
se le merece. "La Argentina" tiene conciencia exacta de los valores estéticos dentro

del baile y practica el culto del ritmo y del movimiento, tomando un poco de los
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bailes clasicos y otro poco de los bailes espafioles para hacer algo exéticamente
personal. "La Argentina™ es una mezcla de Salomé y una maja de Goya. Esbelta y
elegante, se mueve en la escena con tanto decoro y gentileza que se confunde a

momentos con la luz del reflector (pag. 210).

La Argentina era una mujer segura, duefia se su femineidad, que modifico sus

vestuarios para que acentuaran la forma de la mujer, con comodidad y elegancia,

caracteristicas de la moda en Paris en esa época. Utilizaba lineas que alargaban su figura,

de manera que reflejaba en ella misma la imagen de una mujer diferente a las chicas del

music-hall, La Argentina era ejemplo de honestidad con ella misma y con su cuerpo, era

coherente con su estilo coreogréafico y las ideas que exponia, en sus propias palabras:

La cuestion es liberar el cuerpo de las restricciones, de su extrafieza, y devolverle su
flexibilidad animal, la elocuencia originaria de una criatura hecha para el
movimiento y la armonia entre sentimientos y gestos (...) traducir la vida mediante
la danza es buscar una armonia en la que el alma, el centro de todo ser, se expresa a
través del movimiento del cuerpo. En la danza todo es real. Creo en el encuentro en
el cuerpo entre la musica, la poesia, el dibujo, la escultura y la arquitectura

(Bennahum, 2000, pag. 88).

Para la creacion del montaje “A merced del sol”, la inspiracion mas importante

proviene de tres poemas escritos por autores mexicanos y que dan una amplia referencia del

impacto que tenia el estilo de Antonia en la vision del espectador. Los poemas seran

revisados mas adelanté dentro de este trabajo, pero primero se relataran aspectos

importantes de la vida y obra de “La Argentina”.
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Para el afio de 1919, Antonia ya era reconocida mundialmente y tenia
continuamente giras por el mundo cada par de afios, en una de ellas present6 sus obras en el
antiguo y desaparecido Teatro Colén de México, las resefias de sus presentaciones se
encuentran registradas en la también desaparecida revista Pegaso (Dallal, 1994). Es en esta
revista donde se encuentran los poemas que inspiran el montaje “A merced del sol”, de tres
autores mexicanos, publicados en distintos afios, pero sin dejar de ser una estampa del estilo

tan innovador que tenia Antonia.

A pesar de ser tres los poemas que inspiran el montaje, el siguiente, soneto escrito
en 1917, es el que tiene mayor peso en la decision de hacer homenaje a esta maravillosa

bailarina.

La Argentina

Ignacio Flores Magon

Ya comprendo al sacrilego tetrarca

gue en su embriaguez de sanguinario artista

rompio de sus escrupulos el arca

y entreg0 la cabeza de Bautista.

Y admiro el gran emperador esteta

que se perdi6 en el fuego de unos ojos,

porqgue puede ir al Accio un rey poeta
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por un pufiado de claveles rojos...

Yo no sé si la suefio o si la miro,
no seé si estoy despierto o si deliro,

porque es tan suave el ritmo de su danza,

tan voluptuoso el vuelo de su giro,
que parece, al llegar, una esperanza
y se aleja después como un suspiro.
México, junio de 1917 (Dallal, 1994, pag. 217)

La Argentina tuvo una carrera limpia y exitosa, lamentablemente en el afio de 1936
muri6 en su villa de Miraflores, cerca de Bayonne, (Del Pino, 2005). Dej6 su legado
impreso en los corazones de sus espectadores, pero desafortunadamente, no logro transmitir
todos sus conocimientos ya que no tenia una academia, sin embargo, algunos intentaron
continuar con su estilo y propdésito, dando a luz a una nueva escuela de danza espafiola: La

danza espafiola estilizada.

La Gltima vez que La Argentina piso tierras Mexicanas fue en noviembre de 1934,
dentro de las festividades de la inauguracion del Palacio de Bellas Artes. Ahi presentd un
amplio repertorio, que maravillé al publico y del cual se extraeran algunas piezas para el

montaje “A merced del sol”; el repertorio completo fue el siguiente.
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La andaluza sentimental (Joaquin Turina), La vida breve (Manuel de Falla),
Rondefia (Isaac Albéniz), Sequidillas (sin musica), Tango flamenco (Ballesteros-Romero),
Lagarterana (J. Guerrero), Cancién de cuna (Federico Mompou), Cérdoba (Albéniz), Jota
aragonesa (De Falla), Rapsodia vasca (J. M. Usandizaga), Cuba (Albéniz), Danza V
(Enrique Granados), Jota valenciana (Granados), La corrida (Valverde), Evocacion
(Albéniz), Danza de gitana (Halffter), Danza del terror (De Falla), Arriero por la carretera
de Sevilla (Manuel Infante), Puerta de tierra (Albéniz), Dolor (P. Donostia), Goyescas
(Granados), Danza ibérica (Joaquin Nin y Castellanos), Navarra (Albéniz), La carifiosa
(danza popular de las islas Filipinas), Cancion y danza (F. Mompou), Serenata (J. Malats),
Danza del miedo (De Falla), Andaluza (De Falla), Oriental (Albéniz), Goyescas
(Granados), Corpus de Sevilla (Albéniz), Cancién del pastor joven (Donostia), Danza de
los ojos verdes (Granados), Malaguefia (Albéniz), Danza ritual del fuego (De Falla)

(Tortajada, 2010).

Las piezas extraidas de este repertorio para el montaje “A merced del sol” son:

e Cancién de cuna de Federico Mompou

e Ladanza ritual del fuego y La cancion del fuego fatuo de Manuel de Falla
A pesar de no que no se encuentra entre las piezas de ese programa, Sino en
un programa anterior presentado en el teatro Coldn de México, y por un

gusto personal por la pieza: La habanera de Pablo de Sarasate

1.3 Aportaciones estilisticas de Antonio Ruiz Soler “El bailarin”
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El segundo personaje a quien se dedica este trabajo es Antonio Ruiz Soler, casi
siempre nombrado solamente Antonio, por su grandeza y maravillosa trayectoria, Antonio
abrié el camino para consolidar el cambio que inicié Antonia, claro que no fue el Unico,
pero si el mas reconocido, tanto que es llamado “El bailarin”, durante su trayectoria cred
maés de 80 coreografias de las cuales al menos 20 forman parte del repertorio del Ballet

Nacional de Esparia (Espada , 1997).

Antonio consiguio crear un estilo propio,
caracteristico en las formas de la danza espafiola,
acentuando los angulos de los codos en las posiciones
de brazos (formas codeadas) y sus caracteristicos
brazos en posicion de banderillas (Fig. 8), que hoy en

dia se utilizan de manera cotidiana tanto en la danza

estilizada como en el flamenco.
Figura 8. Antonio en posicion de banderillas
(ABC.es, 2016).

A él se le atribuye la creacion del Martinete, “se
lo invento porque Edgar Neville, cinematdgrafo y director de Duende y misterio del
flamenco, le pidi6 que hiciera algo “nuevo”, €l acepté el reto y cred un nuevo estilo, un
baile dramatico, escalofriante” (Navarro & Pablo, 2005, pag. 131) (Neville, Antonio 'El

Bailarin' - Martinete , 1952).

Su estilo es utilizado en conservatorios en Espafa y en el Ballet Nacional de
Espafia, sus aportaciones hacen que bailarinas como Tamara Lopez y los bailarines del
BNE, reconozcan como antonianas las posiciones que mantienen esa acentuacion en los

codos y también a algunos de los pasos que ahora son basicos en la danza espariola.
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Antonio se dedico a dar un lugar a la danza espafiola dentro del ambito
internacional, ya que no solo se presentd en teatros de todo el mundo, sino que su legado se
conserva en infinidad de peliculas de la época, tales como “Zigfield Girl” de Robert Z.
Leonard (Gonzélez, 2015), “Luna de miel” de Petr Weighl en la que se presenta su version
de “El amor brujo” (Weighl, 1973), y “La taberna del Toro” de José Antonio Paramo

(Danza, 2012) entre muchas otras.

A pesar de que fue criticado por estas presentaciones y por su carrera en los music-
halls, Antonio logré desarrollar un estilo que, quiza no era tan elegante como el de La
Argentina, pero que tenia una gran complejidad en cuanto al virtuosismo de sus zapateados
Yy Sus giros, y su caracteristico salto en cuarta posicion en el aire, el cual es hoy un paso

indispensable para los ejecutantes de danza espafiola estilizada.

Para conocer como fue gestado este estilo de formas virtuosas y agiles se mencionan
a continuacion aspectos basicos e importantes sobre su vida y obra, incluyendo fotografias

con las posturas mas caracteristicas de su trabajo.
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Sevillano de nacimiento Antonio lleg6
al mundo en el afio de 1921 (Junta de
Andalucia). De familia humilde, Antonio
mostro desde pequefio sefias de un gran talento,
comenzd a bailar cuando su madre se dio
cuenta de la musicalidad que lo acompariaria

toda su carrera. A pesar de que su padre se

negaba rotundamente a aceptar que su hijo se Fiura 10. Ar}t&r;i; (::t:lnto ée izquierda jderecha) ala edad de
cinco ainos en la academia del maestro Realito (Segarra, 2012)-

dedicara a una profesién que por aquellos

tiempos era considerada para “mariquitas”, la madre de Antonio, Lola Soler, decidio

llevarlo a espaldas de su padre a la mejor escuela a su alcance. El duefio de la academia era

Manuel Real “Realito”, establecido en Sevilla, y quien qued6 impresionado desde el primer

momento por las grandes aptitudes de Antonio (Fig. 9). Tal fue el interés que tuvo en

desarrollar el talento del pequefio Antonio, que decidié darle clases particulares gratis,

cuando la madre de Antonio ya no estuvo en condiciones

econdmicas para solventar la asistencia del pequefio a las

clases de danza (Segarra, 2012).

A pesar de que Antonio no tuvo formacion en
danza clasica, dominaba los bailes de la escuela bolera, y
estuvo brincando de un maestro a otro obteniendo
conocimientos y herramientas que le ayudarian a

desarrollar todo su potencial artistico. Ya desde muy

joven, Antonio descubrié el poder de la espectacularidad, —Figura 8- Antonioy Rosario en Sunday Mirror
Magazine, Febrero 4 de 1943 (Segarra, 2012).
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ya que no tiene el mismo impacto un simple “bien parao”, que un “bien parao” precedido

de unos cuantos giros y utilizo estas formas a su favor.

Fue en los primeros afios de su formacidn, en los que Antonio conocio a su
compafiera Rosario (Fig. 10), junto a ella realizo sus primeras giras por el mundo y cred
gran parte de su repertorio, también aprendio a utilizar el espacio y a los bailarines como
elementos de una forma espectacular. Bailaron juntos desde 1928 hasta 1952 afio en el que
por diferencias artisticas decidieron separarse y no volvieron a juntarse, salvo por una u

otra aparicion especial (Navarro & Pablo, 2005).

La primera vez que Antonio visito México fue justamente acompafado de Rosario,
en ese entonces se les conocia con el nombre de “los Chavalillos Sevillanos”, habia una
gran cantidad de amantes de la danza espafiola en el pais y sus ocho funciones en el Palacio
de Bellas Artes lograron obtener resefias positivas de parte de los criticos mexicanos de la

época.

Rosario y Antonio (como ahora se anuncian en toda América), estan pasando
transicion saludable en sus concepciones artisticas (...). El afAn de superarse y
ahondar en el verdadero arte de la danza ha sido la divisa. (...) Actualmente,
observandolos bailar en el teatro del PBA, constatamos la superacion que pregona la
critica norteamericana. (...) Antonio tiene ganada ya una personalidad vigorosa
debido a su temperamento, la precision ritmica que ha logrado en la técnica de sus
pies, su magnifico zapateado principalmente; el 'braceo’, la coordinacién plastica de
sus movimientos y la mimica de sus propias interpretaciones (Tortajada, 2010, pag.

103).
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Los Chavalillos viajaron por todo el mundo consiguiendo el desarrollo artistico de
ambas partes, y a pesar de haber bailado juntos mas de veinte afios, segun muchas
opiniones, su estilo era muy diferente ya que “el bailarin fue siempre proclive al efectismo
y la espectacularidad, muy patentes en ciertas arbitrariedades como bailaor flamenco”
(Salama Benarroch, 1997, pag. 72), y a diferencia de esta caracteristica teatralidad, Rosario
“sabe graduar el temperamento y ajustarse a la precision, elegancia y caracteristicas de sus
interpretaciones” (Tortajada, 2010, pag. 112) . Quizas fueron estas diferencias estilisticas lo
que llevaron a la pareja de bailarines a separarse y

tomar caminos distintos.

Junto a Rosario, y con influencias de
Massine, Antonio amplio el lenguaje de la danza
espafiola estilizada, incorporando saltos y bateria de

la escuela bolera (Fig. 11), que dominaba

virtuosamente a pesar de no tener demasiada
. Figura 11. Antonio en la Suite de Sonatas del Padre Soler
apertura del dehors. Posteriormente en el ballet El (Segarra, 2012) (Neville, Antonio 'El Bailarin' - Sonatas del

Padre Soler, 1952).
hombre y la estrella, que se presentaba en la
pelicula Niebla y sol (1951), Antonio incluyé ademas pasos de la danza contemporanea,

respetando la tradicién flamenca en la que los brazos no suben por encima de la frente, sino

que permanecen a esa altura. (Segarra, 2012)

Tras més de una década frenética sienten necesidad de volver a Europa. Eran otros
tiempos y los ecos de su éxito en América tenian poca repercusion en Espafa, asi
que no fue facil. Se les seguia vinculando a los Chavalillos Sevillanos,

especialmente en Madrid, y les salian pocos contratos. Eso, hasta Su actuacién en la
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Semana Santa sevillana de 1949, que fue éxito rotundo que impulsé su conquista de
Europa con actuaciones en Paris, Suiza, Italia, Dinamarca y Sucia, entre muchos
otros, actuaciones todas que fueron antesala a sus giras por Oriente Medio y, en

general, el mundo &rabe (Khan, 2017).

En el tiempo en el que Antonio regresO a Espafa, la situacion politica era
complicada, y habia creado entre algunas personas un recelo ante lo americano
(refiriéndose a lo estadounidense) (Navarro & Pablo, 2005) , un ejemplo de esta critica tan
tajante, era la que en el afio de 1951 publicd Vicente Escudero, el “Decélogo de arte
flamenco”, que era una critica directa al estilo de Antonio. En él, Vicente afirmaba que la
forma de bailar de un vardn era contraria a las formas estilisticas que representaba Antonio,
contiene también una insinuacion hacia los zapatos de Antonio, en los que asegura Vicente,

existian placas de metal y micr6fonos ocultos, a lo que Antonio respondio a la prensa:

Unicamente, en la puntera y tacon de los zapatos, llevo unas hileras de
clavitos -lo mismo que Rosario- para evitar el desgaste inatil de dichas partes
durante el baile [...] Llama herramientas a unos simples clavillos, los mismos
que aparecen cuando se gastan las suelas en los zapatos corrientes, pues asi
son los que yo uso. jApafiados estariamos Rosario y yo si todo nuestro éxito
dependiera de estas minucias! (Segarra, 2012,

pag. 326).

Estas criticas no mermaron el ascenso de Antonio
a la cima. Después de la separacion de Rosario, Leonide

Massine invitd a Antonio a participar en Tricorne,

Figura 12. Antonio y Rosario (Segarra, 2012).



posteriormente llamado “El sombrero de tres picos” (Navarro & Pablo, 2005), el cual
Antonio repondria con su propio estilo para el BNE. De su trabajo con Massine, Antonio

incluyd los siguientes elementos a su estilo coreografico:

e Grandes saltos. Sus famosos saltos en attitude (Fig. 12), y otros en los
que flexiona una o dos rodillas hacia atrds, acompafiados habitualmente
con un poco de cambré. Antonio incorpord estos saltos a su lenguaje
coreografico en los Estados Unidos, dandoles forma y convirtiendolos en
una sefia importante de su estilo.

e Caida de rodillas.(Fig. 13) Antonio
adoptd este recurso tan efectista que
aportaba virtuosismo vy brillantez a
las  coreografias, asi como las

diagonales avanzando de rodillas.

Figura 13. Antonio en La farruca del molinero de “El

sombrero de tres picos” (Gyenes, 1964).

e Recursos
del ballet clasico (Fig. 10). destaca especialmente la
diagonal de grand jetes, muy utilizada por Massine e
incorporada por Antonio en varias de sus obras.

e Braceos con figuras geométricas muy

angulosas o simples lineas rectas (Fig. 14) (Segarra, 2012).

El estilo de Antonio fue pieza importante para la

Figura 14. El braceo con angulos constitucion de lo que hoy es la danza espafiola estilizada,

marcados es caracteristico del estilo
antoniano.
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hoy en dia los riesgos que tomo al incluir movimientos poco ortodoxos para la danza
espafiola, manteniendo su esencia, abre las puertas a los creadores que incluyen dentro de la
danza espafiola estilizada elementos de danza contemporanea, el jazz, la danza moderna,

danzas folcléricas de otros pueblos y hasta tai chi.

Antonio tuvo una inigualable trayectoria, es reconocido por diversos autores como
Gyenes y Maria Segarra entre otros, por sus amplias aportaciones como uno de los
bailarines y coredgrafos mas grandes que ha tenido Espafia. De rapido ascenso en su
carrera, Antonio era aclamado hasta por los musicos de su tiempo. ElI compositor Federico

Mompou afirmaba que:

Es corriente decir, entre musicos, que Juan Sebastidn Bach representa la
maestria méxima en el arte del contrapunto, cuando, en realidad, deberiamos
decir que Bach “es” el contrapunto. De igual forma no basta cantar

alabanzas, por superlativas que éstas sean, a Antonio, cuando en realidad,

debemos decir: Antonio “es” la danza (Gyenes, 1964, pag. 36).

Antonio visité México en repetidas ocasiones, la primera de ellas en 1946 es
especial ya que en esta ocasion realizo el
estreno mundial de su afamado Zapateado de
Sarasate (Gyenes, 1964). “Era como una
sinfonia de Beethoven, in crescendo, desde el

piano hasta el fuerte” (Marinero, 2017).

La ultima vez que Antonio visito

México, lo hizo de la mano de su comparfiera

Figura 15. Programa de mano de las ultimas
presentaciones de Antonio en México (Gerencia del
Palacio de Bellas Artes, 2017).



Rosario, la cual a pesar de haber estado separados mas de diez afios accedi6 a ser parte del
par de programas de Antonio y sus ballets de Madrid, que presentd como parte del
Programa Cultural de la X1X Olimpiada , fueron nueve funciones en las que incluyd las
siguientes obras: "Eritafia” (De la suite Iberia), Isaac Albéniz; "Baile y cante por cafia",
Modsica tradicional; "EIl amor brujo”, Manuel de Falla; "Estampa flamenca", A. Ruiz; entre

otras (Fig. 15) (Gerencia del Palacio de Bellas Artes, 2017).

La compaifiia consigui6 un “lleno a reventar”, sus funciones dieron la oportunidad
de reunirse nuevamente a Antonio y Rosario, para volver a ser los “Chavalillos
Sevillanos” de siempre, segiin Agustin Salmon, el grupo de distinguia por su

“calidad depurada y clasicismo” (Tortajada, 2010, pag. 293).

Después de innumerables éxitos en los escenarios y cines de todo el mundo Antonio
decidio retirarse en el afio de 1978, con esta decision emprendi6 una gira de despedida con
el espectaculo Antonio y su Teatro Flamenco, el cual finaliz6 con su adi6s a los escenarios

en la ciudad japonesa de Sapporo.

Al dejar los escenarios Antonio tomd la direccion del BNE en el afio de 1980 y
hasta 1983, fue en este tiempo donde cre6 obras emblematicas como “El sombrero de tres
picos”, “Eritafia” y “ Fantasia Galaica” entre otras, las cuales forman parte del repertorio

del ballet y con las cuales decidieron rendirle un homenaje en el afio 2016. (Khan, 2017)

Una hemiplejia lo dejé en una silla de ruedas, muri6 en el afio de 1996 “llevandose
el honor de ser considerado uno de los mas prolificos, virtuosos y gloriosos bailaores que

dio Espafa en el siglo XX” (Khan, 2017).
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Rosario dijo a su muerte estar muy conmovida, ya que nunca pensoé que pudiera
desparecer tan pronto, a pesar de su enfermedad, a pesar de sus diferencias ella siempre
sostuvo que “Antonio ha sido el mejor bailarin espafiol de todos los tiempos. Un fenémeno.

Detras de ¢l, todos han registrado su influencia, todos le han imitado de algin modo”

(Salama Benarroch, 1997, pag. 71).

Para el montaje “A merced del sol” se tomaran algunas piezas de lo presentado en
la primera vez que estuvo en el Palacio de Bellas Artes. El cual se encuentra escrito en el
libro “75 afios de danza en el Palacio de Bellas Artes”, el repertorio completo de esas ocho

presentaciones es el siguiente:

Danza numero 1 (Enrique Granados), Danza numero 5 (Granados), Sacromonte
(Joaquin Turina), Lagarterana (Guerrero), Rondefia gitana (Ross), Herencia gitana
(Mostazo), Por alegrias (m. popular), Allegro de concierto (Granados), El amor brujo
(Manuel de Falla), Jota (Tomas Breton), Cordoba (Isaac Albéniz), Malaguefia (Albéniz),
Seguidillas (Albéniz), La revoltosa (Chapi), Medias granadinas (m. popular), EI sombrero
de tres picos (De Falla, disefios Pablo Picasso), Sevilla (Albéniz): Triana (Albéniz),
Malaguefia (Lecuona), Puerta de tierra (Albéniz), El mercado (Infante), Tarantela
(Gioacchino Rossini), Manolo Reyes Zambra (Quiroga), Viva Navarra (Larregla),
Capricho espafiol (Rimski-Korsakow), Danzas de la escuela clasico espafiola del siglo
XVIII: Variaciones flamencas (m. popular), Zapateado (Sarasate), El relicario (Padilla),
Barcarola (Albéniz), Canasteros (Currito. Matos y Villascana), La leyenda del beso
(Soutullo y Vert), Bodas de Luis Alonso (Giménez), El antequerano (P. Espert), Aires
andaluces (m. popular), Goyescas (Granados), El albaicin (Albéniz), Regreso de Nueva

York (m. popular), Rapsodia valenciana (Zarzoso), Danzas fantasticas (Turina), Danza de
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la gitana (Ernesto Halffter), Jota (Granados), Ganada (Albéniz), y Cuadro Flamenco (m.

Popular). (Tortajada, 2010)

De este repertorio se extraeran las siguientes piezas:

e El zapateado de Pablo de Sararasate

e Ladanza de la Gitana de Ernesto Halffter

El conocimiento del proceso de conformacion del género de la danza espafiola
estilizada otorga al coredgrafo y a los bailarines herramientas indispensables para la
creacion de un montaje. Con el conocimiento profundo de la historia, se puede entender que
el limite de la danza espafiola estilizada estd donde el coredgrafo lo decida. En la actualidad
no solo los tres bailes que le dieron origen son parte de la creacion de las obras, técnicas
como la danza contemporanea y la danza moderna se conjugan para dar amplitud a las

posibilidades que existen.

Pero no basta con el conocimiento del coredgrafo, ya que no se puede hacer danza
sin bailarines, la educacion integral de los estudiantes es clave para el buen término de
cualquier proyecto. No basta con la imitacion, y tampoco es posible hacer lo que le plazca
al coredgrafo si no se conocen a fondo las capacidades de los bailarines o alumnos que se
encuentren aprendiendo las obras, es necesario un proceso que ponga especial atencién en

los participantes.
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Capitulo Il El proceso didéactico

Para la realizacion de un montaje dancistico se requiere que muchos factores
apunten hacia un mismo lugar. El docente debe estar comprometido con el trabajo y debe
encontrar la manera de motivar a sus alumnos para que tengan el mismo compromiso y

sean parte activa dentro del proceso.

Inicié el proceso del montaje de “A merced del Sol” el 24 de agosto de 2016, dia en
que dio inicio mi préctica educativa, ya que consideré que era fundamental enfocar todas

las actividades del curso hacia el mismo fin, para llevar a buen término este proyecto.

En este capitulo se revisaran los aspectos mas importantes del proceso pedagdgico,
estrategias y problematicas de mi practica educativa, la cual tuvo lugar en el ciclo escolar

2016-2017.

2.1 El tercer afio del especifico de danza del CEDART “Frida Kahlo”
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Para este proyecto elegi como participantes a las alumnas del tercer afio de danza
del CEDART ya que en mi experiencia, debido a la formacién integral que ofrecen estos

centros, los alumnos tienen buena recepcion de los contenidos de diversas técnicas.

Este modelo educativo integra la formacion del bachillerato con el estudio de
asignaturas provenientes de cinco areas artisticas. Por su caracter propedéutico,
proporciona las bases y los conocimientos necesarios para continuar con los
estudios de nivel superior. ElI plan de estudios integra los campos de
conocimiento del Marco Curricular Comdn del Bachillerato General de la
Secretaria de Educacion Publica y de las artes plasticas y visuales, la danza, la
musica, el teatro y la literatura. Con ello se contribuye al desarrollo de
competencias propias del bachillerato y a otras de caracter artistico, que

redundan en una auténtica formacion integral de sus egresados (INBA, 2017).

A pesar de que los alumnos se encuentran en un momento dificil de su desarrollo en
los aspectos social y afectivo, el acercamiento a la disciplina artistica les ayuda a encontrar
puntos de fuga para sus sentimientos e inquietudes. Adicionalmente, la practica de la danza
consigue dar a los alumnos un amplio sentido de responsabilidad y autocuidado. Estos dos
Gltimos aspectos fueron indispensables para el buen término de este proyecto, ya que la
clase de danza espafiola se daba de manera no obligatoria para las alumnas, asi que era
esencial para un buen avance el compromiso que tuviera cada una con la clase, la cual,

ademas se llevo a cabo en un horario de 7 a 10 de la mafana.

El grupo fue conformado inicialmente por 17 mujeres y un hombre, que
posteriormente y por diversas razones externas al desarrollo de la clase, fueron
abandonando el proyecto. Al final del curso permanecieron en el grupo 10 alumnas cuyas
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edades oscilaban entre los 17 y 19 afios de edad. Todas comprometidas a seguir hasta el
término del montaje, a pesar de que ellas egresaron del CEDART “Frida Kahlo” en el mes
de julio del 2017 y la presentacion final de este proyecto se programo para principios del

2018.

Ninguna de las participantes en este proyecto habia estudiado danza esparfiola antes
de comenzar el curso, sin embargo, todas poseian conocimientos basicos de danza, los
cuales les habian sido impartidos en sus afios previos en CEDART, como parte de las
disciplinas de la danza clasica, folclorica y contemporanea, adicionalmente la mayoria

habia tomado cursos de diversas disciplinas dancisticas como jazz y hip hop, entre otras.
2.2 Proceso pedagogico

Para el desarrollo del curso y durante el tiempo en el que el proyecto fue realizado,
tomé como base algunos parametros del pensamiento complejo y el uso de la teoria de
sistemas aplicada a la educacion. Ambas teorias plantean que el conocimiento no puede ser
dividido en partes, “todo conocimiento opera mediante la seleccion de datos significativos
y rechazo de datos no significativos: separa (distingue o desarticula) y une (asocia,
identifica), jerarquiza (lo principal, lo secundario) y centraliza (en funcion de un nacleo de
nociones maestras)” (Morin, 1997, pag. 14), esto significa que no puedes olvidar para

aprender. Lo cual también comprende la emotividad del aprendizaje.

La complejidad es un sistema de pensamiento por el cual el individuo (del latin
individuus que significa indiviso o lo que no puede ser dividido (Pérez Porto & Gardey,
2011)), considera para su aprendizaje la totalizacion del conocimiento, todo esto sin caer en

la simplificacion.

36



“Nosotros los seres humanos, conocemos el mundo a través de los mensajes
transmitidos por nuestros sentidos a nuestro cerebro. EI mundo esta presente en el interior

de nuestro espiritu, el cual esta en el interior de nuestro mundo” (Morin, 1997, pag. 79).

Para la danza espafiola estilizada este tipo de pensamiento resulta muy Gtil en mi
opinion, ya que el nivel de coordinacidn requerida hace que el cerebro se concentre en mas
de una cosa a la vez, ya que no s6lo se piensa en el paso y la colocacion; el bailarin debe
también concentrarse en el movimiento de los brazos, en los patrones cruzados, la posicion

de la cabeza, el lugar del paso en la musica ademas del fraseo, y en el uso de la utileria.

Todo este conjunto de acciones conforma solamente la parte mecénica de la danza,
y en conjunto con esto la carga emotiva que se demuestra al bailar y el trabajo de la
memoria, ya que no se trabaja un paso a la vez, sino que al realizar el paso el cerebro debe
ir recordando el paso que sigue, todo esto sin olvidar los trazos y movimientos que se hacen

en el espacio al ejecutar la danza.

No obstante, existen algunos puntos en la ensefianza de la danza que no pueden
separarse de la escuela tradicional, ya que, sobre todo al principio, el proceso se centra

basicamente en la repeticion de patrones establecidos por el profesor y la técnica.

A partir de conocimientos iniciales de la danza clasica se puede facilmente hacer
una transicion hacia el estilo de la danza espafiola, la cual en mi opinion debe hacerse de
manera consciente, y es necesario que la teoria acomparie a la practica para que el
conocimiento sea procesado de la mejor manera posible. Esto significa que la ensefianza de
los pasos se debe acompafiar de clases en las que se explique la historia y las caracteristicas

principales del estilo, con este fin, una vez al mes ensefiaba a mis alumnas videos de
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diversos bailes, el Unico de “La Argentina” y algunos de Antonio, asi como del BNE y

fragmentos de peliculas de Carlos Saura.

Si la teoria acompafia a la practica, entonces la repeticion se hace de una manera

consciente y propicia un mejor entendimiento de los pasos y colocaciones.

“Podemos decir que aquello que es complejo recupera, por una parte al mundo
empirico, (...) y recupera, por otra parte, algo relacionado con la 16gica” (Morin, 1997, pag.

63)

En el momento en el que decidi usar la técnica de la danza estilizada para el
desarrollo del curso tomé en cuenta el peso tan importante que tiene la ensefianza tedrico-
practica, considerando la historia que Ilevo al desarrollo de la danza estilizada, sus origenes
y caracteristicas especificas, ya que en mi opinion el estudio de la danza no debe ser
superficial mas aun cuando las alumnas deben aprender a diferenciar entre todas las
técnicas que aprenden al mismo tiempo. Siendo asi, todo paso fue ensefiado haciendo més

uso de la palabra que de la imitacion.

Cada paso tiene caracteristicas especificas y para poder ensefiar cada uno explicaba
a mis alumnas cada una de las posiciones y utilizaba su conocimiento de los pasos bésicos
de la danza cléasica que conformaban la totalidad del movimiento, por ejemplo, al momento
de ensefiar el sobresu, de la danza espafiola, expliqué que era muy parecido al rond de
jambe de la danza clasica, y enfaticé sus diferencias, como el paso al costado y la actitud

que lleva al final.

En adicion a la teoria, la repeticion de los pasos siempre fue acompafiada de una

reflexion y concientizacion sobre los errores cometidos, mediante el intercambio grupal de
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las ideas y el entendimiento por completo de los pasos y secuencias. Lo que significa que
entre cada repeticion se hacia una pausa para externar las dudas y revisar paso a paso los
procedimientos y la colocacion. Asi que durante el desarrollo del proyecto fue de gran

importancia que las alumnas supieran exactamente qué estaban haciendo y por qué.

“La causa profunda del error no esta en el error de hecho (falsa percepcion), ni en el
error ldgico (incoherencia), sino en el modo de organizacion de nuestro saber en sistemas

de ideas (teorias, ideologias).” (Morin, 1997, pag. 14)

Como parte del conocimiento integral que queria transmitirles a mis alumnas,
existia dentro de la planeacion de cada clase una exploracion de movimiento dedicada a la
emotividad y las sensaciones de cada una de las calidades de movimiento que necesitaba

que aprendieran a manejar.

Estas exploraciones eran el tnico momento de la clase en las que el intelecto no era
la principal herramienta, pedi siempre que dejaran que su cuerpo y las emociones guiaran
Su movimiento y por un momento no pensaran en las implicaciones técnicas que

acompafaban el movimiento. Esta consigna tenia el objetivo de centrarse en la emocion.

En un principio las exploraciones no necesitaban demasiadas indicaciones, pero con
el paso del tiempo requeri de nuevas estrategias y me vali de la poesia para conseguir que
las exploraciones continuaran siendo honestas y fluidas, es decir, que no fueran secuencias
de pasos pensadas en la exhibicion de habilidades como agilidad y flexibilidad, realmente
YO requeria que improvisaran sin pensar en los pasos, sélo en la emocion. El proceso para

llegar a esto se explica en el anexo 2.

2.2 Estrategias didacticas
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Las estrategias que apliqué para el montaje se basan en la ya mencionada teoria de
la complejidad, ya que intenté en todo momento que los ejercicios se complementaran unos
con otros. Las planeaciones diarias daban resultado, pero rara vez en el tiempo en que
estaban planeadas, ya que los factores externos intervenian en gran medida en la realizacion

de la clase en los horarios preestablecidos.

“Logicamente, el sistema no puede ser comprendido mas que incluyendo en si al
ambiente, que le es a la vez intimo y extrafio y es parte de si mismo siendo, al mismo

tiempo, exterior”. (Morin, 1997, pag. 25)

Braceo

Durante los primeros meses me dedique a ensefiar el braceo, acortar las
colocaciones, que en general eran demasiado
largas y con los codos estirados y caidos. Fue un
trabajo arduo, basicamente enfocado en la
repeticién. Lo mas complicado en la ensefianza

del braceo fue la sexta posicion (Fig. 16), les

costaba mucho la colocacion de los brazos (uno

Figura 16. Africa en sexta posicion, como la foto fue

delante del esternén, Iigeramente pasado de la tomada en movimiento no se nota la posicion final a
la que llega, pero si la acentuacion de sus codos
(Roldan, 2017).

linea media y el otro frente a la espina iliaca).

Para que aprendieran el estilo en los brazos, inclui dentro de la estructura de las
clases 15 minutos dedicados exclusivamente al trabajo estilistico, revisando detenidamente
la colocacién y la fluidez del movimiento, y que hubiera musicalidad. Mientras iban

mejorando en su técnica de braceo inclui los escarceos (posiciones con el torso fuera de su
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eje, los cuales son de gran importancia en toda la danza espafiola) y movimientos lentos de
las piernas, adicionalmente el braceo se iba trabajando poco a poco durante los pasos y

secuencias asi como en la técnica de giros.

Para el trabajo de escarceo, y debido a una observacion propia, indique que la fuente
del movimiento siempre provenia de las costillas, ya que utilizando esta imagen ellas

lograron asimilar el movimiento de mejor manera.

Aqui es donde hay una de las coincidencias méas importantes con la danza
contemporanea, otra vez recurriendo al pensamiento complejo, se puede observar como un
cuerpo que ha aprendido un movimiento es capaz de reproducirlo en otras técnicas
dancisticas, el movimiento del torso tomando como motor del cuerpo las costillas y la zona
dorsal de la espalda se utiliza para el trabajo de espirales de la técnica Graham, la cual mis

alumnas conocian, y pudieron trabajar su escarceo a partir de estos principios.

Adicionalmente, decidi incluir en el calentamiento secuencias de ejercicios que
fortalecieran brazos espalda y abdomen, esta estrategia no s6lo ayudd a que mejoraran las

posiciones de los brazos, también fue indispensable para la técnica de manton.

Al final del curso aunque el avance fue bueno, a la fecha ain es complicado para
ellas recordar la colocacion de los codos, ya que en sus demas clases no trabajan el braceo
de la misma forma, sobre todo, existe un contraste fuerte con la técnica de la danza
contemporanea la cual requiere un trabajo mucho méas alargado y en la que la colocacion
del torso es contrastante, porque el pecho debe estar relajado en el centro, mientras que en
la danza espafiola es indispensable que se coloque elevado y con “altaneria”, sin llevarlo al

extremo de la descolocacion o hiperlordosis, soportado por el nicleo del cuerpo.
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Los constantes cambios entre una técnica y otra, hacian mas lenta la memorizacion
corporal de las colocaciones, y esto ocasionaba que el estilo no fuera asimilado tan
facilmente, por esta razén siempre fue importante que las alumnas aprendieran la parte
tedrica; ésta hacia que aunque sus cuerpos no recordaran las correcciones, sus mentes les
dieran la clave, ya que solamente hacia un par de repeticiones con ellas y después me
dedicaba a la correccidn, asi que dictaba los cambios de posicion y hacia las correcciones

desde la ensefianza previa, recordando la colocacion y los contrastes.
Pasos y secuencias

Los pasos y secuencias en un primer momento se ejecutaban con zapatillas (Fig.
17). Los primeros tres meses, para facilitar la colocacion de los pies, y que ellas pudieran
identificar las colocaciones adecuadas
tanto de rotacién coxofemoral como de
punteo de pies. En mi caso, esta estrategia
facilito mi propio aprendizaje y por eso
decidi adoptarla para mis alumnas; el uso
de la zapatilla ocasiono que al ponerse los
zapatos no se les dificultara la colocacion.
De igual manera utilicé la voz como

primer motor de ensefianza y no la

L L, Figura 17. Trabajo de pasos y secuencias con zapatillas
Imitacion. (Macias, 2016).

Los pasos (véase Anexo 1) se ensefiaron siempre lentamente y con paciencia,
primero la teoria y después repeticiones con musica, primero lenta y después mas rapida. a
musica, fue siempre clave para todas las partes de la clase, y en lo particular considero
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esencial para la danza el uso de la masica, no s6lo del ritmo, ya que es com(n que se
ensefie la danza acompafiada de la percusion, lo cual para mi, como alumna y maestra, no
es lo mas indicado; pienso que si la danza en su momento final es acompafiada por una

melodia, no tiene sentido ensefiar solamente con el ritmo.

La musicalidad forma parte de esta complejidad de la danza, la danza desde su
origen ha estado emparentada con la musica, y existen diversos estudios que sefialan la
relacion que tiene la musica con la memoria, esto incluye la memoria corporal, las
conexiones cerebrales que se hacen con la musica se arraigan mas a la memoria del

individuo. ( Rossato-Bennett, 2014)

Esto no significa que el movimiento no sea ritmico, ni que no lleve una cuenta
especifica; significa que para mi la fluidez tiene que ver con la melodia, usualmente en la
danza espafiola se ensefia a seguir una cuenta, lo que mecaniza el movimiento, y crea la
costumbre y memoria en los alumnos de seguir el movimiento s6lo por cuentas. El
problema llega cuando esos pasos mecanicos se quieren combinar en una coreografia,
porgue entonces se solicita una fluidez y musicalidad que no fue trabajada a la par del
aprendizaje de los pasos, esto ocasiona frustracion tanto en el maestro como en los
alumnos, ya que es casi imperceptible la razon por la cual se ve diferente de lo que se
busca, no es que estén mal los pasos, es que el fraseo no fue trabajado apropiadamente,
entonces el flujo de energia se detiene entre cada cuenta. Por esta razon los pasos se

repasaban con distintas velocidades y cadencias dadas por la musica.

Los pasos que fueron abordados durante la primera mitad del curso (véase Anexo 1)
son los que a mi parecer se usan mas comunmente en la danza estilizada, y que era
importante aprenderlos para comenzar a interiorizar el estilo de la misma, a diferencia de
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los afiadidos en la segunda mitad del curso (véase Anexo 1), los cuales fueron elegidos de
acuerdo con las necesidades de las coreografias, y las capacidades de las alumnas. Al

tiempo que se trabajaban los pasos se trabajaban las calidades de movimiento.

Una vez dominados los pasos, se cred una secuencia coreografica que los
conjuntaba para conseguir fluidez entre un paso y otro, y lograr que no se repitieran

mecanicamente.

Junto con la secuencia de pasos se cred una secuencia de giros y vueltas, cuyos
componentes de igual manera fueron abordados de manera separada (véase Anexo 1), pero

que se pusieron en secuencia para lograr fluidez.

Dentro de los giros y vueltas se incluyd la vuelta con salto en cuarta posicion en el
aire, la cual es sello y caracteristica indispensable en el estilo antoniano. Decidi incluirla en
los contenidos ya que, a pesar de ser un paso avanzado y que yo aprendi hasta el tercer afio
de la licenciatura, las alumnas tenian dominado, por ser un aprendizaje un poco méas basico
en la danza contemporéanea. La decision de incluirla se tom6 durante una exploracion de

movimiento.

Después de tres meses trabajando
con zapatillas, comenzé el trabajo con
los zapatos de tacon. La dificultad de la
danza estilizada en cuanto al manejo de
los pies en los pasos, consiste, a mi
parecer, en que el pie debe apuntarse

dentro del zapato. Ademas, la altura del

4
Figura 18. Giros con zapatos de tacon, incluidos en las coreografias de las
practicas escénicas del CEDART “Frida Kahlo” (Puga, 2017).
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relevé no es la misma que con las zapatillas. Sin embargo, al haber aprendido los pasos con
zapatillas las alumnas no tuvieron dificultades para conseguir apuntar los pies, solo les
costaba recordarlo, pero con el paso del tiempo se acostumbraron, tanto a apuntar los pies,

como a girar con los tacones (Fig. 18).

Ritmo y compas

Durante las clases se trabajo la ritmica basica, la cual incluia las palmas en tiempo y
contratiempo, ademéas de los movimientos acompasados. Durante la practica del ritmo y
compés no se utiliz6 Gnicamente musica sinfénica espafiola; se hizo uso de diversos
géneros, tales como el pop, hip-hop, jazz, flamenco y sones mexicanos como el jarocho y

huasteco.

Tomé la decision de utilizar todos estos géneros porque para mi el aprendizaje
significativo supera la idea de que la danza espafiola se aprende con musica espafiola, esto
es gque para mi era mas importante educar el oido de mis alumnas para su futuro, sabiendo
que la posibilidad de que todas se dedicaran a la danza espafiola era remota. Siendo asi
preferi hacer una practica constante para que aprendieran a encontrar el ritmo y la melodia

en distintos géneros.

Para trabajar el ritmo, la estrategia fue simplificar el movimiento para enfocar toda

la concentracion en la ritmica y en la musicalidad.

Esta practica fue constante y por consiguiente el avance fue muy positivo. Las
alumnas lograron durante el desarrollo del curso entender la ubicacion del pulso en el

compas y en la melodia.
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Zapateado

En cuanto a la técnica de zapateado, se abordaron los golpes basicos, buscando
principalmente que no hubiera un muelleo excesivo y que se tuviera especial atencion en el
matiz, ya que ellas estaban acostumbradas al zapateado de folclore mexicano y éste es mas
fuerte de volumen y menos con menos acentuacion en el movimiento del pie desde el

tobillo.

Una de las grandes diferencias que encontré entre las técnicas de zapateado
folclérico y el zapateado de danza espafiola, es el cambio de peso, el cual debe hacerse con
mas sutileza, y en el flujo de la energia, la cual es contenida en el espafiol y més libre en el
folclérico, esto requiere un control mayor del centro del cuerpo y de la fuerza de las
piernas, a mi parecer y dentro de la experiencia personal, el muelleo es provocado por la
falta de elevacién del abdomen y el hecho de que el peso que se carga hacia abajo en el

momento de zapatear dentro de la danza folclorica.

Me refiero a que la espalda si estad recta y la colocacién podria considerarse
“adecuada” para el zapateado folclorico, lo que ocurre es que en la danza espaiola
estilizada la elevacion es parecida a la de la danza clasica, este tipo de elevacion hace que el
cuerpo ejerza menos fuerza hacia el suelo, que sea mas ligero en cierto sentido, y con esta
ligereza el cuerpo puede segmentar mejor las articulaciones entonces no tiene la necesidad

de muellear para poder mover las piernas.

Para mejorar la elevacion en el zapateado trabajé en dos partes de la clase, con
ejercicios de fortalecimiento y cambios de peso en el calentamiento y con el recordatorio de

la colocacion a la hora de zapatear.
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Otra de las diferencias mas evidentes es el matiz, y la musicalidad del zapateado, el
cual es mas fuerte y percutido en el folclor, y mas suave y melodioso en la danza espafiola
estilizada, entendiendo por melodioso que sigue a la melodia de las piezas utilizadas y no

solo al compés.

Una de las estrategias que utilicé para conseguir reducir el volumen de sus
zapateados fue usar musica suave, y a un volumen moderado; esta estrategia no sélo
continuaba con el proceso de educar el oido a buscar el ritmo en la melodia, sino que las

obligaba a reducir el volumen de su zapateado para poder escuchar y no perder el tiempo.
Manton de Manila

Se abordo la técnica de mantén de Manila a partir del tercer mes de trabajo, ya que
tres de las seis piezas del montaje se planearon para ser ejecutadas con este accesorio, pues
a mi parecer el manejo del manton otorga fuerza y fluidez en el movimiento del torso,
ademaés de otorgar coordinacion a las alumnas. Y al ser de un determinado tamafio ayuda a
la colocacidn de los brazos, el alumno adquiere la conciencia, mediante la memoria de su
cuerpo, de que los braceos s6lo podrian tener determinadas trayectorias debido a que el uso

del mantén las delimita.

El principio basico que trabajé con mis alumnas para el manejo del manton fue el
uso de la espalda completa, refiriéendome a que el movimiento del manton no debia ser solo
a partir de los hombros y brazos, sino que todos los grupos de vertebras y el abdomen se
involucran en el movimiento del mantdn, enfocando la energia en el nicleo del cuerpo y
haciendo uso de la rotacion desde el grupo de las vértebras dorsales, haciendo que los

hombros no tengan peligro de rotar de manera incorrecta, todo esto con la suavidad
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caracteristica del mantén para la danza espafiola estilizada, y siempre ocupando imagenes
que tuvieran que ver con las aves y el viento, ya que a mi parecer el manton posee una

caracteristica aérea fuerte.

Para lograr esto utilicé una estrategia poco convencional, ya que en el saldn existen
ventiladores, tome la determinacion de hacerlas caminar contra la corriente de aire y con
los brazos abiertos, asi ellas sentirian como la brisa movia los flecos del manton. Cabe
aclarar que la brisa no era demasiado fuerte para no ocasionar cambios drasticos en sus
temperaturas corporales y para que ellas tuvieran la imagen mental de que era necesario

mover el mantdn “como una brisa y no como una tormenta”.

Para lograr la fluidez con el manton fue necesario fortalecer la espalda con

ejercicios de fuerza en el calentamiento y con la repeticion de los ejercicios.

Exploracion del movimiento

Esta es para mi, junto con los pasos y secuencias fue una de las partes mas
importantes para un aprendizaje significativo e integral, no porque las otras partes de la
clase no lo sean, sino porque en la exploracion es donde a mi parecer se encuentra uno de
los elementos bésicos de la danza y que, sin embargo, no suele trabajarse cuando se ensefia

la técnica.

En una de sus tantas conferencias escuché a Pilar Rioja decir que “la técnica esta
para ocultarse”, lo cual quiere decir que una vez que el cuerpo la aprende uno debe
concentrarse en la expresion y en la fluidez. Y aunque mis alumnas no aprendieron la
técnica impecablemente, si fue importante para mi que aprendieran a seguir el movimiento

guiadas de sus emociones, para conseguir asi que se acostumbraran a soltar.
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Claro que esto tiene un limite y a la hora de pararse en un escenario no debe haber
descontrol, pero ;Coémo se evitaria que se descontrolaran si no conocen los parametros de
su movimiento propio y el peso de sus cargas emocionales, de los nervios al ser observadas,

y de la emocidn emitida por una pieza musical?

Por esta razon tomé 15 minutos de cada clase para dejar que su movimiento fluyera
libre de ataduras y hasta de técnicas, ya que ellas eran libres de hacer lo que su cuerpo les
dictara. Sin embargo, a la mitad del curso la exploracion se complicd, y se tuvo que buscar
otras estrategias para continuar con las exploraciones, la resolucién se explica mejor en el
Anexo 2, pero en pocas palabras hice uso de la poesia para seguir guiando esta parte de la

clase (Basurto, 2017).

Estrategias para el montaje

Para la creacion de las coreografias decidi utilizar la musica como guia, hacer los
movimientos y cambios de espacio siempre tomando la musica como inspiracion, y no
como adorno, personalmente no me gusta que algunas coreografias usen la mdsica por
usarla, y creo que una de las cosas mas bellas que aporta la danza estilizada al mundo, es
ese uso de la masica como si la coreografia estuviera hecha con el mismo principio que la
pelicula Fantasia de Disney (Algar, Hamilton, & Jackson, 1940), me refiero a que la
coreografia se hace para la musica, no se busca una pieza que refleje lo que uno quiere, sino
gue uno hace los movimientos para acompafiar la musica, claro que no es la Unica forma de
hacer una obra, pero es con la que decidi trabajar en este montaje. Esa atencién en las
formas, en la instrumentacion, que tiene para mi la danza estilizada otorga libertad al
coredgrafo para crear lo que a su mente llegue en el momento de escuchar las piezas
musicales.
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Siendo asi en el momento que inici6 el montaje de las coreografias no me separé de
la masica en ningdn momento, una vez elegidas las piezas las envié a cada una de las

alumnas para que las escucharan y las pudieran estudiar.

Durante todo el montaje repetia a mis alumnas que, tenia que parecer que la musica
emanaba de sus cuerpos y, por tanto, debian escuchar atentamente, y no hacer pasos sold

porque asi era la secuencia.

Una de las estrategias que utilicé para el montaje, quizas la menos artistica de todas
pero si una de las mas importantes fue hacer un convenio con mis alumnas. Es muy
complicado cuando se hace coreografia imaginar cuerpos que no estan y es dificil también
para los bailarines medir espacios y trayectorias ausentes, asi que desde el primer dia de
montaje quedamos en el entendido de que se trabajaria con quien estuviera presente,
aungue tuviera que hacer solos o duetos, ellas sabian que tenian que estar presentes para
salir en el montaje. Esto fue muy (til, ya que se pudo trabajar fluidamente sin pensar en

quien faltaba.

El Gnico momento en que se tuvo una excepcion a esa regla fue a finales del curso,
ya que los procesos de admisién evitaban que estuvieran completas en algunas clases, pero

para este momento las coreografias ya estaban terminadas.

El problema fueron los meses entre el final del curso y mi examen de titulacion, ya
que para el final del curso estaba montado el 50% del trabajo y lo deméas se mont6 en
ensayos externos con las alumnas, los cuales al principio eran ensayos personales y si habia

suerte con dos o tres personas. Fue complicado por todos los factores externos como el
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ingreso a las universidades de mis alumnas, el cual me llena de orgullo, pero que si evitd

que pudiera verlas a todas juntas.

Aunado a todas las estrategias anteriores y para que se acostumbraran a ser vistas,
en algunos momentos de las clases las ponia a hacer las cosas en duetos o una por una y
admitia en mi clase a alumnos externos, siempre y cuando no distrajeran a mis alumnas y
estuvieran atentos. Asi cuando bailaran en puablico estarian acostumbradas a concentrarse

en ellas y no en quién las estaba viendo.

Del proceso del curso y del montaje, los resultados me dejan satisfecha, el objetivo
de acercarlas a la danza espafiola y aportar algo a sus danzas para mi se cumplio. Cinco de
ellas lograron ingresar a escuelas profesionales de danza y en un charla que tuvimos al final

del curso, la mayoria de ellas dijo haber aprendido cosas valiosas.

Una de ellas ingres6 a la ENDNGC en el colegio de espafiol, y dos méas a la ENDF,
ambas de las carreras aplican los conocimientos aprendidos en el curso, sobre todo el uso

de la musicalidad.

Puedo concluir que en el proceso de un montaje los factores externos son tan
importantes como los internos y hacer participes en todos los sentidos a los bailarines es

indispensable.

Aprendi como maestra a ensefiar desde el carifio y el respeto, a entender a mis
alumnas como un todo y no esperar que mi proyecto fuera lo tnico en lo que ellas debian

concentrarse ya que esas ideas solo llevan a la frustracion colectiva.

Y en cuanto a la ensefianza de la danza aln no soy experta, pues apenas inicié mi

carrera pero si considero que un curso de danza debe estar vivo, me refiero a que debe
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adaptarse a los seres humanos con los que se trabaja, no sélo por haber planeado el curso y
las clases esperar que todo salga de acuerdo al plan, a veces el resultado es mejor de lo

esperado y a veces nada funciona.

Y por ultimo, es importante aprender a decidir que cuando las cosas no funcionan
hay que cambiarlas; saber admitir errores y también saber cudndo lo que haces no te dice
nada y no tener miedo de cambiarlo. Antes de tener el programa definitivo cambié las
piezas musicales unas quince veces, y no pude haber tomado mejor decision que cambiar lo

que no funcionaba.

Capitulo I11. A merced del sol

Como ya lo he mencionado los factores para que un proyecto llegue a buen término
son infinitos, sin embargo, el coredgrafo debe hacerse cargo de todo lo que esté en sus

manos para lograr buenos resultados.
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Gracias a toda la planeacion y atencion las alumnas lograron interiorizar los
conocimientos adquiridos, tanto que a pesar de haber perdido contacto por més de tres

meses las coreografias no estaban olvidadas y fue sencillo retomar.

Las decisiones tomadas para la iluminacién y el vestuario fueron por gustos

personales y lo que a mi parecer era mas adecuado para el montaje.
3.1 Coreografias y planos de piso

El primer momento en el que las alumnas se enfrentaron al publico fue la clase
abierta realizada en diciembre del 2016, la cual se realizo en las instalaciones de la Escuela
Nacional de Danza “Nellie y Gloria Campobello”, con el objetivo de observar el avance
logrado en el primer semestre de trabajo. En esta ocasion se presentd una clase que
sintetizaba los ejercicios para adaptarlos a la mitad del tiempo utilizado usualmente. Fue un
buen primer acercamiento para dominar los nervios y la sensacién de ser observado, las
secuencias se mostraron casi completamente logradas y se mostré que el avance era el

Optimo para comenzar el montaje.

A continuacion, se describen los distintos procesos que llevaron a la creacion de

cada una de las coreografias que conforman el montaje “A merced del sol”.

“La danza del Fuego”

Después de la clase abierta, al regresar de vacaciones, el 18 de enero del 2017 se
comenz0 a trabajar formalmente en el montaje y lo primero fue montar la “Danza ritual del

fuego” y “La cancion del fuego fatuo”.
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En un primer momento “La cancion del fuego fatuo” se montd sobre la grabacion
interpretada por Rocio Jurado, la cual tenia una duracion de 2:36 min., la primera version se
montd en dos clases. Sin embargo, al pasar de las clases el resultado no era el esperado, no
porque no estuvieran aprendidos los pasos, la razon era simplemente que los pasos no me
parecian los adecuados, me parecia que eran demasiadas caminatas y habia cierta

monotonia en la coreografia.

Después de dos meses de trabajo decidi cambiar por completo la “Cancion del fuego
fatuo”, ya que los resultados no estaban mostrando avance. Adicionalmente se me informé
que la coreografia que se presentaria en mayo del 2017 debia tener una duracion no mayor
a cinco minutos, asi que tome la decision de eliminar esta pieza, porque consideré que no

funcionaba.

De este modo, enfoqué todo el esfuerzo en la “Danza ritual del fuego”. Para ello me
basé en la version que mont6é en 1959 Antonio con su compafiia “Antonio y su ballet
espafiol” en colaboracion con Leonide Massine (Segarra, 2012), la protagonista central de
esta danza es Candela (Weighl, 1973), una mujer que es atormentada por el fantasma de su

difunto marido.

Tomé la determinacion de encontrar la manera de no tener Unicamente una
protagonista, queria incluir de forma equitativa a todas mis alumnas, ya que a pesar de que
no considero malo tener un solista, esta coreografia seria presentada en la funcién de
practicas educativas, asi que no quise tener una bailarina principal, sino que todas serian a

su manera y dentro de su propia persona una interpretacion de Candela.
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Toda la danza se plane6 circularmente para dar la idea de un ritual y los lugares

fueron otorgados de acuerdo a la presencia o ausencia de las participantes.

La coreografia quedd terminada en la segunda mitad del mes de marzo. En ese
momento y debido a una casualidad, descubri la habilidad que tenian las alumnas para el
canto. En los planteles de CEDART el primer afio de educacion se hace en el tronco
comun, por tanto, las alumnas habian tomado un afio entero de solfeo, en el que se les
ensefian las técnicas béasicas de
canto, las cuales conozco a fondo

y a las que pude sacar provecho ‘ \

haciendo que aprendieran la
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Para lograr que la calidad - - 5

oo Figura 19. Planos de piso de La danza del fuego primera parte.
del movimiento fuera adecuada

tuve que volver sobre mis pasos, ya que tanto me habia esmerado en que su calidad de
movimiento fuera suave, que me fue sefialado por mi asesora de titulacion el hecho de que
hacian la danza del fuego muy delicada, cuando la intencion es que sea fuerte e intensa, asi

que enfoqué las exploraciones diarias a obtener ahora fuerza y coraje.
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A pesar de estar montada sobre un circulo ritual la coreografia tiene bastantes

movimientos espaciales los cuales

’ D
se ven mejor reflejadosenlos - e O B U QP2
o5 b0 | (2B
planos de piso (Fig. 19 y 20) “reet o By o9 Yy
El fuego no se utilizo de una
. . - 20 -0
manera fisica debido a la agilidad e 2 | 69(?)9
, . 9| 2 ® o
que debian tener los cambios de una Ny oo gﬁ,” d
coreografia a otra, pero = . .
simbolicamente se encuentra ? b ¢
LT hg &i_\\/ig 899,
. ) -0 ~—-0 -0
presente al centro del escenario y se o o 0 e 4 40
Tgbo od b ‘
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desarrolla la danza.

17

Fue complicado hacer el contraste con toda la suavidad que se tenia lograda.

18

Figura 20. Planos de piso de La danza del fuego segunda parte.

Se hicieron diversos ejercicios para conseguir ese coraje que se necesita en la danza,

ya que ésta representa el dejar ir algo que lastima y ya no se quiere tener cerca.

Uno de los ejercicios méas efectivos para lograr esta interpretacion consistié en que

las alumnas escribieran en un papel lo que querian quemar en ese fuego, y mientras estaba

sonando “La danza del fuego”, arrugar el papel y lanzarlo a ese fuego imaginario para que

desapareciera.
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Esto logro hacer que la
idea del fuego fuera real para
ellas y pudieran interpretar la
pieza como la habia imaginado

(Fig. 21).

La coreografia incluye a

todas mis alumnas, quienes

R Figura 21. “La danza del fuego en las practicas escénicas del CEDART “Frida Kahlo”
estaban divididas en dos grupos  (roldan, 2017).

durante su Ultimo afio de CEDART.

“Tan sola como la luna”

Al mismo tiempo que se montd “La danza del fuego”, se trabajaban dos
coreografias diferentes, aprovechando la situacion de que mis alumnas estaban divididas en
dos grupos, uno de cinco y otro de siete, y que las veia por segunda vez en la semana ya

separadas.

La coreografia de “La Cancién de cuna” se realiz6 con el grupo de cinco.

Este grupo, al cual veia los jueves de 7:50 am a 8:40 am, comenz0 inicialmente con
nueve integrantes, las cuales eran de aptitudes bastante buenas para la danza, tales como
musicalidad y fluidez de movimientos, pero con poca disciplina. EI grupo se redujo por
cuatro personas que desertaron, a pesar de esto las cinco alumnas restantes estaban
comprometidas con el proyecto. Sin embargo, como lo mencioné anteriormente, habia
veces en las que llegaban tarde o no asistian; en repetidas clases tenian lesiones ocasionadas

por la carga de trabajo y mala técnica aprendida en sus tempranos acercamientos a la danza.
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A pesar de las faltas, y como otorgaba lugares circunstancialmente, el montaje se
dio de una manera muy fluida, “La cancion de cuna” de Federico Mompou es una pieza
para piano sélo, y que tiene formas contemporaneas en su composicion, se basa en un tema
y el cual se va modificando en distintas variaciones, por tanto a veces parece que fuera a

terminar, pero empieza nuevamente.

La melodia tranquila y de notas suaves dio la oportunidad de trabajar con calidades
suaves del movimiento y contrastar con “La danza del fuego”. Al estar dividida en frases
muy claras, se trabajaba con un par de secuencias diarias. La coreografia estuvo lista en dos
meses de trabajo constante, y a partir de ese tiempo y hasta el momento de las
presentaciones, el trabajo se volco en la limpieza del movimiento y de los tiempos de la

secuencias.

A pesar de tener cuentas, habia momentos
en los que la masica hacia ritardandos, que son
partes en las que el tiempo de la mdsica se vuelve
mas lento y por tanto la cuenta no podia seguir
con el ritmo que se encontraba. Trabajamos la

mausica para que hubiera fluidez y se eliminaran

los momentos de espera y si los habia, que la Figura 22. Tan sola como la luna. Practicas
escénicas del CEDART “Frida Kahlo” (Roldan, 2017).
energia siguiera fluyendo y no se convirtieran en

poses vacias (Fig. 22)

Al ser pocas alumnas, la mayoria de los movimientos espaciales son muy sencillos y

no son demasiados, son formaciones simples como se aprecia en la figura 23.
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Nombré la coreografia basada
en el poema “Lutos por Antonia
Mercé” (Anexo 3) del poeta mexicano
Carlos Pellicer (Dallal, 1994). Cabe
mencionar que al igual que la poesia
inspiré en su momento las
exploraciones de mis participantes, los
versos escritos a “La Argentina”
sirvieron de inspiracion para la
creacion de las secuencias que

formaron parte de las coreografias.

“Anfora de armonia”

Figura 23. Planos de Tan sola como la luna.

La siguiente coreografia en ser montada fue la del grupo de ocho, la “Habanera” de

Pablo Sarasate, que es una pieza musicalmente complicada ya que la composicidn esta mas

dedicada al virtuosismo del violinista que la ejecute, que a la danza en si. Sin embargo, esa

no fue la Unica complicacion.

El grupo se conformé al principio de ocho mujeres y un hombre, todos igualmente

aptos para la danza, que se complementaban en diferentes habilidades. Adicionalmente el

grupo demostrd ser ligeramente més disciplinado que el grupo de cinco, asi que la

asistencia era mas constante, y habia menos lesiones, salvo por las complicaciones de salud

que tuvo el integrante varon, por las cuales debi6é abandonar el proyecto.
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Las alumnas restantes se encontraban con buena disposicion para hacer el montaje,
la complicacion con la coreografia comenzo con la eleccion de la pieza, ya que en un
primer momento elegi para ellas un extracto de la zarzuela “Dofia Francisquita”, el
“Preludio” y “El bolero del Marabu”, esta pieza se eliminé debido a que la idea era mas

interpretativa que dancistica y no me parecia que fuera lo indicado para sus posibilidades.

Decidi entonces elegir otra pieza; para esta decision les mostre, debido a su
compromiso, dos piezas. Me parecié que involucrarlas en la decision de la pieza que iban a
bailar haria que notaran la importancia que tenian dentro de este montaje. Adicionalmente
ambas piezas a elegir tenian buenas caracteristicas y eran de mi agrado, ambas se

encontraban en repertorio y entonces les di la oportunidad de elegir.

Las opciones eran “Orgia” de las danzas fantasticas de Joaquin Turinay la

“Habanera” de Pablo Sarasate, ésta ultima fue elegida por mayoria de votos.

Una vez que se eligio la “Habanera” para el montaje se comenzo a trabajar la
coreografia. Musicalmente la dificultad de esta pieza se encuentra en que el compas esta
marcado debajo de la melodia, asi que a veces parece que se acelera pero sigue teniendo el

mismo tiempo.

El inicio del trabajo fue fluido, las secuencias eran claras y a pesar de que la
limpieza de las colocaciones no era la Optima, el trabajo iba avanzando. El problema llego
cuando se mont6 un canon en diagonal que tenia una secuencia bastante larga y con
desplazamientos en diferentes direcciones. En esta parte el trabajo se detuvo durante casi
dos meses; yo continuaba montando mientras limpiaba el canon, pero siempre terminaba

tomando mucho tiempo para intentar que saliera. Mi primera determinacion fue cambiar
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esta parte, pero no encontraba una secuencia que la reemplazara, y mis alumnas insistian en

que era cuestion de repeticion y tiempo.

Después de los casi dos meses que se detuvo
el trabajo en ese lugar, por fin llegd a mi mente una
secuencia mas sencilla y clara que pudiera
reemplazar el canon. El reemplazo funcioné (Fig.
24) y rapidamente continuamos con el montaje de la
otra mitad de la pieza. Debido al tiempo perdido

utilicé pasos mas tradicionales para lo que restaba

Figura 24. Canon intermedio de “Anfora de armonia”
Practicas escénicas de CEDART “Frida Kahlo” (Puga,
2017).

de la coreografia.

Después de terminarla a casi un mes de la presentacion, me enfoqué en la limpieza
de los pasos y las colocaciones, sobre todo de los brazos, ya que hay influencias antonianas
en algunas posiciones y en otras son braceos menos tradicionales y mas complicados para

ellas.

Las formas antonianas las trabajé a partir del mes de marzo con ambos grupos en el
espacio de la clase para colocacion y braceo. Para ello las colocaba en las posiciones
tradicionales y, posteriormente, indicaba una posicion especifica de los codos, la cual en la
quinta posicion viene acompafada de una rotacion de los hombros que causa que los codos

se dirijan hacia atras, tal como lo expliqué en el capitulo dos de este escrito.
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Los movimientos espaciales
de la habanera son usualmente en
forma horizontal o diagonal dentro
del espacio, esto con la intencion de
que todas se vieran en el escenario.

(Fig. 25)

La coreografia fue nombrada
Anfora de armonia por un verso que
se encuentra en el poema “Antonia
Mercé” de Efrén Rebolledo (Anexo

3). (Dallal, 1994)

Teniendo terminadas las tres
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Figura 25. Planos de piso de Anfora de armonia.

primeras coreografias el siguiente reto fue cumplir con las presentaciones programadas.

La primera tuvo lugar en la Plaza de la Danza en el CENART, dentro de la funcion

de la Jornada de practicas educativas el dia 27 de mayo del 2017, en la cual se presento

Unicamente “La danza del fuego”.

Debido a la época de examenes y de admision a las universidades, en lugar de

presentar a mis doce alumnas, s6lo ocho ejecutaron la danza. Lo primero a lo que se tuvo

que poner atencion fue al espacio. Solamente se otorgaron cinco minutos por coreografo,

asi que las correcciones de espacio se dieron sobre la marcha, afortunadamente al incluir

trazos circulares no habia muchas filas, pero las alumnas tendian a ovalar los circulos, ya
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que en el salon del CEDART se encontraban mas juntas, porque el espacio es mas pequefio,

asi que en el ensayo se vieron un poco entorpecidas las transiciones de un circulo a otro.

Adicionalmente, al ser un foro abierto el sonido era menor sobre todo cuando ellas
cantaban, y como en el ensayo general el foco de atencion no eran mis alumnas, ya que
habia mucha gente externa, la cancién no tuvo la fuerza ni el volumen adecuados. La voz

en un escenario abierto se dispersa y al no escucharse, desafinaron ligeramente.

Con todo y que el ensayo no fue perfecto, la funcion fue bastante buena, con una
buena afinacion y buena resolucion de los errores. Antes de la funcién trabajé en clase y en
el calentamiento con ejercicios de expresion ya que la calidad de movimiento que requiere
“La danza del fuego” es mas fuerte y contundente de lo que soliamos trabajar normalmente.
La funcion salié como la planeamos. En mi experiencia como estudiante llegue a la
reflexion de que no hay perfeccion en las funciones, hay errores casi siempre, pero eso de
ninguna manera merma el éxito o el valor que se pueda tener en una funcién, mas aun si el
objetivo no es la perfeccion, sino el acercamiento y conocimiento de un lenguaje distinto

tanto como para el publico, como para las alumnas.

Un mes después de la funcién en la Plaza de la Danza, se tuvieron dos funciones de
muestra de trabajos del especifico de Danza del CEDART “Frida Kahlo” en el Foro cultural
Azcapotzalco, los dias 16 y 17 de junio del 2017, en estas funciones se presentaron las tres

coreografias que ya estaban terminadas.

En este recinto los retos fueron otra vez relacionados con el manejo del espacio pero

ademaés aparecio un reto mas que me tocd resolver: la iluminacion.
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Yo llegué a la funcion con una idea clara de la iluminacién y anotaciones, pero a
pesar de que se habia contemplado 40 min por coredgrafo para montar iluminacion, al ser
las primeras coreografias, el retraso que hubo en la llegada de los técnicos al teatro afect6

directamente al tiempo que tocaba al taller de danza espariola para montaje.

Asi que una vez mas corregi espacio y colocaciones sobre la marcha,
afortunadamente mis alumnas tienen buen sentido del espacio y se logré acomodar las
formaciones en filas y diagonales, pero al mismo tiempo que las observaba y les corregia el
espacio, tenia que indicar al iluminador las entradas de luces. El equipo de iluminacién del
foro era sencillo con sélo un par de especiales y luces de ambiente. Asi que la iluminacion
la manejé de una manera muy simple con ambientes calidos y luces especiales en todas las

coreografias, s6lo modificando la intensidad y los momentos en que cambiaba la luz.

La primera funcidn transcurrié sin mayores complicaciones; qued6 un poco corta de
energia, pero en cuanto a expresion y precision fue excelente. La segunda funcién estuvo
mas atropellada, en primer lugar cambiaron al iluminador al Gltimo momento, asi que la
iluminacion se hizo en vivo y cambiaron algunos especiales de lugar, adicionalmente las
alumnas sabian que era su ultima funcién como alumnas del CEDART y la emocion
entregada hizo que se descontrolaran un poco las formaciones, pero en cuanto a la
expresion y entrega fue una funcién conmovedora, que recibié muy buenas criticas

provenientes de las demas maestras del especifico y los directivos de la institucion.

Fue en este punto que termind mi practica educativa y mis clases regulares con

ellas.
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“Zapateado” de Sarasate

El siguiente reto para el montaje fue, como lo dije anteriormente que ya no veia a
mis alumnas en horarios regulares, para poder continuar, tuve que ensayar con ellas durante

un tiempo en la azotea de mi casa y sin zapatos porque es concreto.

Al ser una parte importante del repertorio de danza estilizada, el “Zapateado” de
Sarasate es una representacion de la musicalidad que tiene el zapateado de la danza
espafiola estilizada, y por esa razén es complicado. Para esta parte elegi a las tres alumnas

que para mi lograron desarrollar mejor la técnica de zapateado.

No tiene mayores desplazamientos ya que la secuencia se enfoca en la musicalidad

del zapateado y la colocacion.

Decidi implementar el faldeo por gusto propio y por utilidad del vestuario, ya que lo
méas comun es que el zapateado se ejecute con pantalones y técnica de varon, pero ya que
no pude trabajarla dentro del curso debido al tiempo, el “Zapateado” se ejecutara con falda

y técnica de mujer.

“A merced del sol”

Esta pieza estaba planeada para ser dos distintas, las cuales en un principio eran “La
jota de la dolores” de Tomas Breton y “Asturias” de Isaac Albéniz, sin embargo, después
del receso vacacional y por los percances que se tuvieron, hubo un momento en el que crei
que muchas alumnas abandonarian el proyecto, y ya que se redujeron de diez a ocho, les di
a escoger a las que quedaban seguras entre las piezas ya elegidas y algunas mas, finalmente

se decidié que utilizariamos la “Danza de la Gitana” de Ernesto Halffter.
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El montaje de esta Gltima pieza fue quizas lo mas complicado, ya que fue montada
de forma no lineal porque trabajaba con las alumnas separadas y esporadicamente, por lo
que tiene duetos y solos y casi no hay momentos con todo el elenco en el escenario (Fig.

26).

Las transiciones de un momento a otro son sencillas e intenté que la coreografia no
luciera como un revoltijo de pasos sin relacion uno con el otro. Utilicé secuencias parecidas
para que la obra fuera coherente y

pudiera ser fluida.

b
Nombré la coreografia “A | —0 b
merced del sol” ya que sera la S I SE—
1 2 3
primera en el programa de la -
& b
-z -0 -
presentacion. o— K- .
0—i——i— S
Después de todo el trabajo ! : ¢
me siento satisfecha y agradecida ! -
—
con el trabajo de mis alumnas ya -

que su Compromiso fue parte Figura 26. Planos de piso de “A merced del sol”.

esencial del proyecto.

3.2 Guion de luces

La iluminacién de la obra se basa en la luz presente en las obras del Renacimiento
las cuales crean profundidad dentro del claroscuro. La siguiente tabla contiene el guion

escénico que se utilizara en la funcion donde se presentara el montaje “A merced del sol”.

La primera corografia en ser presentada sera “A merced del sol”
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Nam. de Referencia | Luz Tiempo Intensidad | Audio Tramoya
luz
0 Oscurosala | Luzdesala | 5 100a0 Sube teldn
Fondo negro
(toda la obra)
1 Inicio Frontales 57 Oa 80 Track 1
Laterales 0a75
2 Sélo en Cenital 57 0a75
centro
3 Dueto Licos 77 75a 40
Ambiente 0a60
azul
4 Sélo Ambiente 57 60a 80
azul
5 Trios Licos 57 40a 80
Ambiente 0a75
ambar
Azul 60a0
6 Final Ambiente 10” 75a0
ambar
7 Oscuro Licos 2" 80a0
Frontales 80a0
Laterales 75a0
En seguida comenzara la pieza “Anfora de armonia”
NUm. de luz Referencia Luz Tiempo Intensidad Audio
8 Inicio de pieza | Cenital 77 0a80 Track 2
9 Todasen la Frontales 57 0a80
derecha Laterales 0a 80
Licos 0ab50
10 Salida Ambiente 27 0a80
ambar
Cenital 80a0
11 Diagonal Licos 1” 50a 80
Ambiente 80a 60
ambar
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12 Zapateado Ambiente rojo | 10” 0a75

Licos

Frontales 80a 40
13 Dos filas Frontales 107 80a90

Ambiente 60 a 80

ambar

Rojo 75a0
14 Unafila Ambiente 5” 80 a 60

ambar

Cenital 0a75
15 Dos circulos Cenital 107 75a0

Licos 40 a 85
16 Final Ambiente 57 60a0

ambar

Licos 85a95
17 Oscuro Frontales 1 90a0

Laterales 80a0

Licos 95a0

La pieza siguiente serd “Tan sola como la luna”

NUm. de luz Referencia Luz Tiempo Intensidad Audio
18 Inicio de pieza | Licos 57 0a80 Track 3
19 Caminata Ambiente azul | 10 0a60

Frontales
0a75
20 Segunda Laterales 57 0a80
pareja Ambiente azul 60a 75
21 De espaldas Ambiente azul | 5 75a0
Licos
80a90
22 Diagonal Ambiente cian | 5 0a85
Licos
90a0
23 Salida Frontales 10” 75a0
Laterales 80a0
Ambiente cian 58a0
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Finalizando “Tan sola como la luna”, comenzara el “Zapateado”.

Nam. de Referencia | Luz Tiempo Intensidad | Audio Tramoya
luz
24 Inicio de Licos 57 0a80 Track 4
pieza
25 Inicio de Frontales 27 0a75
zapateado | Laterales 0a75
26 Tridngulo | Cenital 57 0a80
Licos 80a 40
27 Fila Frontales 57 75a 85
Cenital 80a0
Licos 20a0
28 Final Laterales 57 75a0
29 Oscuro Frontales 2" 85a0

La obra culminara con “La danza del fuego”, ya que en mi opinion es la coreografia

mas fuerte de todo el montaje y la que fue trabajada por mas tiempo.

Num. de Referencia | Luz Tiempo Intensidad | Audio Tramoya
luz
30 Luz para Licos 57 0a60
cancién
31 Final de Cenital 107 0a40
cancién Licos 60a0
32 Inicio de Cenital 10” 40 a 85 Track 5
danza Laterales 0a80
Frontales 0a80
33 Segundo Ambiente 2" 0a80
circulo ambar
34 Todas Cenital 27 85a40
agachadas | Ambiente 80a40
ambar
Licos 0a80
35 Bloque al Licos 57 80a 60
centro Ambiente 40 a 60
ambar
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36 Se juntan Licos 107 60 a 80
37 Levantan los | Cenital 5”7 40a 80
mantones | Ambiente 0a75
rojo
38 Sueltan los Ambiente 57 75a90
mantones rojo
39 Un sélo Cenital 57 80a 100
circulo
40 Caminan Ambiente 57 90 a 40
rojo
41 Final Frontales 2”7 80a0
Laterales 80a0
Ambiente 40a0
rojo
42 Oscuro Cenital 17 100a0
43 Luz de Frontales 57 0a90
gracias Laterales 0a75
44 Oscuro final | Frontalesy | 5 90a0 Baja teldén
laterales 75a0

3.3 Disefio de vestuario

Antonia Mercé “La Argentina” no s0lo hizo aportaciones al estilo de la danza

espafola estilizada, ademas logro cambios en el vestuario de la mujer de su época. Gracias

a ella las telas cambiaron, se comenzaron a utilizar algodones y telas sedosas, las capas de

Figura 27. Vestuario de “A merced del
sol” iluminado en azul. Practicas
escénicas del CEDART “Frida Kahlo”
(Roldan, 2017).

poder bailar con ellos (Bennahum, 2000).

tela se redujeron y los trajes se hicieron mas comodos para

Siguiendo la linea de la comodidad y la utilidad, el
vestuario Unico de mis alumnas se conforma de una falda
negra con un olan en color vino, y un leotardo de manga tres
cuartos con un detalle en encaje del color del de las faldas
(Fig. 27 y 28), el cual fue un obsequio de mi parte ya que

para sus practicas escénicas utilizaban distintos modelos por
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no contar con un leotardo idéntico, puesto que mis alumnas son estudiantes y ya habian
tenido que gastar alrededor de 5,000 pesos en vestuario
para sus otras asignaturas, y no quise que hicieran otro

gasto.

La falda negra tiene una medida de circular y
medio, poco convencional en la danza espafiola, pero
que encuentro bella escénicamente, ya que la fluidez de

la tela aporta figuras en la escena.

El mantdn que utilizaron fue hecho por ellas, ya
Figura 28. Vestuario para “A merced del sol” vista

que les dije que tela comprar y consiguieron flecos que ***"*

ya vienen entramados, lo utilizarian para aprender y probablemente muchas de ellas no

necesiten gastar 3,000 pesos en un mantdn que utilizarian pocas veces.

Para el peinado, escogi el clasico chongo bajo pero en forma redonda (Fig. 29), el

cual ensefie a hacer a mis alumnas en una clase especial para el peinado y maquillaje.

Fue importante para mi ensefarles a
maquillarse, ya que a veces cuando se est en
esa etapa de formacion, no se toma mucho en

cuenta ese tipo de detalles, que a la hora de

presentar una funcion son  bastante

importantes_ Figura 29. Peinado y tocado, Jornadas de Practicas educativas de
la ENDNGC.

Como ultimo detalle obsequié a cada una de ellas una peineta con un pavo real

brillante, la cual utilizaron a un lado del chongo como tocado.
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3.5 Programa de mano

El disefio del programa de mano se presenta a continuacion:
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Conclusiones

La danza espafiola estilizada tiene un valor histérico importante, se desarroll6 en

distintos escenarios en todo el mundo, asi como en el cine de los afios cincuenta y sesenta.

En México tuvo tanta aceptacion que desde la visita de “la Argentina” en el afio de
1917 no se ha dejado de apreciar este estilo de danza, y a pesar de que en la actualidad el
flamenco tiene mas difusion, la danza esparfiola estilizada sigue gustando al publico que

tiene la oportunidad de apreciarlo.

El primer capitulo de este trabajo me dejo conocer el alcance tan importante que
tuvo la danza espafola estilizada, ya que ademas de lo compartido en este trabajo encontré
datos sobre la historia y tradicion que tiene en nuestro pais la danza espariola estilizada, fue
esencial para mi aprender los caminos que llevaron a nuestros homenajeados a tantos
logros, los cuales vienen del esfuerzo y me otorgan una amplia vision acerca de las

posibilidades que existen para desarrollarse dentro de este género, tan basto, tan libre.

El segundo y tercer capitulo son el reflejo de casi dos afos de esfuerzo, todas las
estrategias que tuve que inventar, algunas sobre la marcha no hubieran funcionado si no
conociera a mis alumnas y sus capacidades, fue interesante observar su desarrollo y
aprender que los alumnos necesitan un guia, al principio creia que necesitaban libertad,
pero todo debe tener un equilibrio, ellas me demostraron que lo que realmente necesitaban

era un maestro dispuesto a ensefiar con todo lo que tiene, sin guardarse nada para si mismo.

Comprendi que a veces nuestros errores se reflejan en nuestros alumnos y se
transmiten a sus cuerpos, por eso hay que cuidar tanto los detalles tanto en ellos como en

Nosotros.
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En cuanto a mi formacidn me parece importante recalcar la necesidad que se tiene
de conocer los sucesos historicos que llevaron a la conformacion de este genero, los cuales
no son impartidos por completo en el programa de la Licenciatura en Educacion Dancistica
con orientacion en Danza Espafiola, ya que la historia de la danza espariola es amplia y no
da cabida a ensefiarse en solamente dos semestres y siempre se llega solamente a la etapa

de la escuela bolera.

La investigacion documental que me llevé a realizar este montaje escénico, me hizo
darme cuenta de lo mucho que se necesita este conocimiento para la correcta ejecucion del

estilo y la falta que hace que se acompafie la teoria con la préactica.

Como estudiante de danza considero que he sido instruida con muchisimas maneras
distintas de ver la educacion de la danza, pero siempre aprendi mejor cuando el proceso
involucraba todas mis capacidades y donde ms dudas siempre fueron escuchadas con
atencioén, no simplemente oidas y pasadas por alto. Por esta razon puse tanta atencion en
escuchar a mis alumnas, aunque a veces la duda fuera tanta que no supieran como

plantearla.

Considero importante en la educacion de los futuros docentes la ensefianza de la
paciencia, ya que con este arduo proceso descubri, para mi sorpresa, que la frustracion en el
salon de clases a veces viene de la persona al frente y que si se tuviera la paciencia de
esperar a que el proceso de sus frutos no habria una educacion dancistica tan violentada por

los gritos y las palabras inadecuadas.

Por otro lado, me pregunto cuales habran sido los sucesos que llevaron a la danza

espafiola estilizada a cobijarse bajo la sombra del baile flamenco, ya que en los ultimos
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afios son muchos los festivales que se hacen en torno a este estilo, pero muy pocos los
espacios que se le dan a la danza estilizada, tanto que Tamara LOpez en su conferencia
(2016) nos menciono el hecho de que los que quisiéramos dedicarnos a este estilo de danza

debiamos ser pacientes y hasta incluirnos en programas de bailes flamencos.

En cuanto a los resultados del proyecto puedo estar satisfecha, ya que si bien mis
alumnas no tienen la limpieza técnica a la que creo que pueden aspirar, si lograron
identificar el estilo de danza y, sobre todo, conocerlo. Que era lo que a mi me interesaba
que sucediera. No tengo mucha certeza de que conozcan bien las aportaciones de las dos
figuras a las que rendimos homenaje con nuestro baile, ya que aungue las mencioné en
repetidas ocasiones, sus mentes no estaban siempre estaban enfocadas en aprender

necesariamente la vida y obra de los homenajeados.

Pero a pesar de ello, aprendieron a utilizar el manton de manila con fluidez y
aprendieron los pasos basicos de la danza espafiola estilizada, asi como la diferencia entre
el zapateado folclérico mexicano y el zapateado para danza espafiola estilizada, logros que

me hace sentir contenta con el avance del grupo en este afio y medio de trabajo.

Me parece indispensable recalcar que sin el apoyo e interés que aportaron mis
alumnas al proyecto, el resultado no seria el que se refleja en estas paginas y en las cinco
coreografias que se muestran en el programa. Dentro del trabajo de un docente se encuentra
también el mantenerse receptivo a las respuestas que dan los alumnos ante los contenidos
mostrados; no digo que haya que ser complacientes con alumnos que muestren apatia o
poco interés, pero si que al estar atento, el maestro de danza podria encontrar una manera

mas interesante o dinamica de mostrar el mismo contenido.
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Reconozco el valor de la repeticion constante para el mejor avance, pero siempre
teniendo como base las correcciones y los errores previos, y buscar la manera de que el
alumno entienda, porque de nada serviria agobiar al alumno diciendo que puede “hacerlo

mejor” sin decirle que es lo que puede hacer mejor.

Como lo mencioné anteriormente mi experiencia no es mucha, ya que mi vida
profesional apenas empieza y no puedo asegurar que los métodos utilizados con mi grupo
sean apropiados y Utiles con algun otro grupo, pero creo que mientras se mantenga el
respeto mutuo entre alumno y maestro y la receptividad de ambos lados, cualquier curso y

montaje coreografico puede llegar a buen término.

Por altimo, me gustaria externar la necesidad que se tiene de rescatar del olvido
todo el trabajo hecho en México dentro de la danza espafiola estilizada el siglo pasado, ya
gue como lo he mencionado anteriormente es mucho lo que ha quedado olvidado, y a pesar
de ser mencionado ocasionalmente en las clases de danza estilizada no tiene el peso que
deberia, no propongo hacer reposiciones y encerrarnos en el repertorio, propongo conocer
lo que ha sido hecho para entender bien lo que se debe hacer ahora y no hacer pasos por

hacerlos.
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Anexo 1

TITULO DEL CURSO: DE LA MUSICA AL CUERPO

L

CERTRO Df SDUCACIKON ARTS T A

MAESTRA: SCARLETT DALEI BASURTO CURIEL

Institucion: Centro de Educacion Artistica “Frida Kahlo”

Poblacion: Adolescentes

No. De sesiones: aproximadamente 36

Duracion: 100 min.

ASESOR: GABRIEL BLANCO RODRIGUEZ
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OBJETIVO GENERAL

Que los alumnos desarrollen a través de la danza espafiola estilizada, habilidades
que les permitan afiadir a su corporalidad cualidades que les acompafien en cualquier

disciplina que elijan.
OBJETIVOS ESPECIFICOS

. Que los alumnos desarrollen a través de la musica espafiola una mayor

comprensién auditiva.

. Que los alumnos descubran a través de la técnica de Manton de Manila, una

mayor movilidad del torso.

. Que los alumnos mejoren su técnica de zapateado a través del uso de la

musica y el compas de 3/4 y 6/8.

. Que los alumnos aprendan los pasos basicos de la danza espafiola estilizada.

. Que los alumnos reconozcan las similitudes que existen entre la danza
espafiola estilizada y las danzas folclorica, clasica, y contemporanea y las utilicen para la

mejora de su danza.
JUSTIFICACION

Los Centros de Educacion Artistica son bachilleratos cuyo objetivo principal es
acercar a los alumnos a la ensefianza del arte como disciplina, en estos centros se imparten
las materias basicas del bachillerato y materias de arte como mdsica, teatro, artes plasticas,

literatura y danza.
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FEl 4rea de danza del CEDART “Frida Kahlo” tiene como materias formativas las

técnicas de la danza clasica, contemporanea y folclorica.

La danza espafiola estilizada, al estar formada por las bondades de las ramas de la
danza espafiola, nos ayuda a integrar elementos aprendidos en otra técnica y a su vez

integrar los contenidos aprendidos a otras danzas.

Contenidos:

Primer semestre

Unidad 1
. Conocer mi cuerpo (Delimitacion del lenguaje que sera utilizado en la clase.)
. Las partes del cuerpo y conceptos bésicos (flexion- extensidn, rotacion,

lateralizacion, en el eje y fuera de €l)

. Colocacion para la danza espafiola
. Posiciones basicas de la danza espafiola estilizada
. Posiciones de pies 1°,2°,3°,6°

. Posiciones de brazos 1°, 2°, 3°,4°,5°,6°y 7°

. Pasos y secuencias
. Paso sostenido

. Paseillo

. Verdiales
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Bodorneo

Rodasan

Campanelas

Sease

Paso de jerezana

Pasada (panadero)

Subresou

Verdiales

Introduccion a giros y vueltas

Vuelta por delante seccionada

Vuelta por detrés seccionada

Introduccion al deboule (vuelta girada)

Promenade

Exploracién de movimiento

Cualidades de movimiento (ligado, suave, fluido)

Lenguaje musical

Conociendo el compés de 3/4 y 6/8
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Tiempo y contratiempo

Repeticion de patrones de sonido

Unidad 11

Repaso de colocacién

Repaso de las posiciones bésicas de la danza espafiola estilizada

Pasos y secuencias

. Repaso

. Paseillo

. Paso de vasco

. Valenciana

. Sevillana

. Giros y vueltas

. Repaso

. Deboules (vueltas giradas)
. Promenade

. Vuelta passé cerrado
. Vuelta sostenida

. Introduccion a la técnica de manton de Manila



Reconociendo el mantédn y sus partes

Colocacién del manton

Girar el manton (hacia adentro y fuera del cuerpo)

San Miguel

Vuelta por el aire

Secuencia

Exploracion de movimiento

Repaso de cualidades de movimiento

Percepcion del otro (cercania)

Percepcion espacial

Montaje coreogréafico

Apreciacion de la musica (por definir)

Inicio del montaje.

Repaso de lenguaje musical

Técnica de zapateado |

Golpes basicos (planta, metatarso o media planta, tacon, gatillo, punta)

Primeras combinaciones

Repeticion de patrones sonoros
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Segundo semestre

Unidad 1

. Repaso de colocacién y posiciones basicas de las danza espafiola estilizada

(véase 1° semestre)

. Repaso de pasos y secuencias (véase 1° semestre)

. Técnica de manton de Manila

. Repaso

. Girar el manton frente al cuerpo con una mano

. Vueltas fuera del eje con el manton sobre el pecho y espalda

. Pasos y secuencias con Mantdn de Manila

. Pasos béasicos (véase pasos y secuencias de 1° semestre) en combinacion con

la técnica de Mantén de Manila (véase blogue Il de primer semestre y Unidad | semestre

1)

. Técnica de zapateado 1l

. Repaso de golpes basicos (véase Unidad Il del 1° semestre)

. Combinaciones con los golpes basicos

. Chaflan

. Latiguillo

. Repeticion de patrones de sonido con combinacion de golpes bésicos
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. Exploracién de movimiento

. Repaso de cualidades de movimiento (véase 1° semestre)
. Cualidades de movimiento (cortado, golpeado, pesado)
. Percepcion del otro en el espacio

. Giros y vueltas

. Repaso (véase 1° semestre)

. Vuelta de campana

. Vuelta passé abierto

. Vuelta con pierna al aire

. Creacién de movimiento

. Introduccion

. Montaje coreogréafico

. Repaso

. Secuencias finales.

Unidad I1

. Repaso Unidad |

. Montaje coreografico

. Repaso
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. Limpieza

. Sensaciones

. Cualidades de movimiento

Estrategias de ensefianza aprendizaje

Colocacion: el uso de referencias corporales para identificar la correcta colocacion.

Orejas con los hombros

Colocar la mano en el esterndn y usarla para alinear la cabeza

Alinear los talones con los isquiones

Usar esta clase de referencias corporales para la correcta colocacion de las

posiciones bésicas de la danza espafiola.

Continuando con el uso de referencias corporales la técnica de mantdn se ensefiara a
partir de la sensacion de la tela en el pecho y la espalda, ademas de la integracion del

movimiento del torso, y posteriormente la integracion de las piernas

Para fines de cualidades de movimiento, nos apoyaremos de la idea del viento para

la técnica de manton de manila

Para la técnica de zapateado, daré gran importancia a la repeticion de los patrones

de sonido.
Evaluacién
. Listas de cotejo
. Cuestionarios
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Criterios de evaluacion

. Atencién

. Disposicion
. Musicalidad
. Limpieza

. Memoria

. Técnica

. Fuerza

. Colocacion

Recursos didacticos

. Musica (por definir)

. Manton de Manila

. Zapatos de danza espafiola
. Falda de ensayo

. Equipo de sonido

. Salon

Anexo 2
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La poesia como elemento de apoyo a la exploracion de movimiento y expresion

corporal

La Secretaria de Cultura.
ol Insthtuto Naclional de Bellas Artes vy la
Escuela Nacional de Canza Nellie y Gloria Campobello

presentan:

JOHIEI_ADA I.'.-IE
racticas
Educativas

Licenciatura en Educacion Dancistica con orientacion
en Danza Contempoaranea. Espanola o Folclorica

Scarlett Dalei Basurto Curiel

Danza Espafiola
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Realicé mi préctica educativa en el Centro de Educacion Artistica “Frida Kahlo”
con las alumnas del 3° afio del especifico de Danza, que se encuentran entre los 17 y 19

afios de edad.

Escogi esta poblacién porque soy egresada de esta institucion y me inquietaba que
las alumnas tuvieran un acercamiento a la danza espafiola, ya que dentro del plan de
estudios no se encuentra, y me parece que es importante para su formacién integral, debido

a las habilidades de coordinacién y ritmica que desarrolla.

Dentro del programa de mi curso, los contenidos fueron elegidos para desarrollar
estas habilidades dentro del lenguaje de la danza estilizada espafiola, ya que al ser la mezcla
de los tres estilos de danza espafiola (flamenco, escuela bolera, y folclore espariol), la danza
estilizada espafiola ayuda a complementar corporalmente las técnicas de danza que si estan

incluidas en el plan de estudios (danza contemporénea, danza clasica, y folclore mexicano).

Los contenidos que pueden complementar su formacion de manera mas evidente

son los siguientes:

0 Los pasos basicos de la danza estilizada espafiola tienen muchisimas
similitudes con los pasos de la danza clésica y se complementan en su desarrollo unos a

otros.

0 La técnica de zapateado fortalece los pies y ayuda al desarrollo de la ritmica,

y a pesar de tener diferencias con la técnica para la danza folcldrica ayuda al desarrollo.

0 La movilidad del torso que requiere la técnica de manton de Manila

complementa los movimientos de torso para la danza contemporénea.
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Debido al interés y buena disposicion de los alumnos, los contenidos fueron
cubiertos sin problemas, salvo por la parte de la clase en donde se realiza la exploracion de
movimiento con el fin de comprobar si los contenidos estan siendo asimilados, y para

ejercitar la expresion corporal, que es un elementos importante para cualquier danza.

Al principio del curso estas exploraciones se hacian una vez a la semana y se
ejecutaban sin problema y con avances visibles, sin embargo, a la mitad del primer
semestre, las alumnas empezaron mostrar resistencia y poco interés ante la actividad,

hacian el ejercicio con menos animo y llegaban a solicitar que se omitiera.

En vista de que se complicaba cada vez més hacer los ejercicios de exploracion,
busqué estrategias para dar un giro al ejercicio y que volviera a dar los frutos esperados,

algunas de las estrategias utilizadas fueron las siguientes.

0 Cambiar el momento dentro de la clase en el que se realizaba el ejercicio, ya

que se solia colocar al final de la clase

0 Colocar a las alumnas en grupos, parejas, trios etc.

0 Dar indicaciones més especificas al momento de la exploracion (como

personajes, o calidades distintas)

Estas estrategias tuvieron resultados buenos, pero no los esperados. Por tanto,

busqué otra estrategia, y decidi usar la poesia como fuerza motora del movimiento.

La consigna en esta estrategia es hacer los movimientos que nazcan del cuerpo, sin

premeditacion, en el momento en el que se escuchen los versos, intentando recordarlos.
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El poema se repite un par de veces y cuando la secuencia de movimiento esta

aprendida, conservando el sentido emocional de las palabras, se transporta a la musica.
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Anexo 3

Poemas a Antonia Mercé “La Argentina”.
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Antonia Mercé

Efrén Rebolledo

Vibran con alborozo

Los crotalos triunfales

Simulando el retozo

Del granizo que hiere los cristales.

Y al salir del tapiz, la bailarina

Aparece en la escena

Con la irrealidad de una ondina

En la aridez luciente de la arena...

Coruscante Dureola

De su cuerpo, la saya

Si se abre es amapola,

Lirio si se desmaya
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En sus candidas manos

Los cascabeles negros

Suspiran en los pianos

Cantan en los alegros.

En bulliciosa fiesta

De nevados jazmines

Aunandose a la orquesta

Se agigantan sus chapines...

Y sus brazos de nieve

Que se alzan con gallardia

Son asas de una leve

Anfora de armonia.

Las suaves castafiuelas

Trinan en sus redondas

Falanges como oscuras filomelas
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En la paz enlunada de las frondas

Bailan sus labios rojos

Rasgando sus corolas perfumadas,

y hasta sus verdes 0jos

Guifian un raudo baile de miradas.

Un espeso tapiz de palmas huella

Su pie, y al dibujar cada postura

Lo mismo que una estrella

Es casta y luminosa su figura,

Lutos por Antonia Mercé

Carlos Pellicer

Por los toreros y las bailarinas

esta voz de palmeras y marinas

ladea su esbeltez, sus arcos Vvivos...
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y este baile sombrio

y este rio en penumbra,

con poca lluvia y pajaros heridos

pisa apenas la arena de su lecho de muerte

repasando humedades en silencio...

A la cortina escondela, mas plegada que nunca,

teatro al mediodia morado de recuerdos;

yo guardaré mis manos como guantes vacios;

no seré el palomar de todos los aplausos

Andaré con la brisa

de baile en baile preguntando, ¢donde

podra la brisa estar, que haya otra brisa

que tan de prisa y a mi voz se esconde?

¢Doénde estara la risa
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de sus manos maderas en jolgorio,

las urnas claras de gentil emporio,

armas, trofeos de ligera liza?

Como una nifia huérfana la brisa

tendra en sus manos las flores descalzas

del patio abandonado Y en las losas sin musica

la huella de un pie muerto arrastrado entre encajes.

Yo palpo las cinturas y en todas dura

la ineptitud de un pobre barro seco ..

Este fuego de julio descendié tan a fondo

que la raiz del ritmo se extrae con dos dedos ..

y seran los roperos como ataudes

donde los trajes, tiesos, sabiéndolo, se pudran;

después, en un museo, las viudas multitudes

diran con suave gozo su tristeza insepulta,
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Por sangres diferentes fuiste sonora,
como Espafia es distinta y es solo una ..
La brisa acendra rosas bajo la luna.

Como en ninguna noche hay luna ahora.

Tras el tacon de tu calzado esbelto

fueron mis ojos algebra y senda mis oidos;

la justicia del nmero que enigmas ha resuelto

y camino dificil a todos los olvidos.

Luna como ninguna la luna esta ..

Por los toreros y las bailarinas

--estatuas en banderillas y pies primeros-

luna como ninguna la luna esta ..

y esta voz de palmeras y marinas
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y este baile sombrio

y este rio penumbra

con poca lluvia y pajaros heridos

piso apenas la arena de su lecho de muerte,

repasando humedades en silencio.
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