Revista del Centro de
Investigacion Flamenco

Telethusa

Revista Anual B Cdadiz B Aro 2025 B Numero 20 B Volumen 18 IR




Revista del Centro de
Investigacion Flamenco

Telehusa

i

N°20 - Vol.18 - Junio de 2025

COMITE EDITORIAL
DIRECCION

COORDINACION DE CAMBIOS

COORDINACION EDITORIAL

VOCALES COMITE EDITORIAL

Edita

Direccién pagina web
Disefo/Maquetacion
lustraciéon de portada

Web mencoinvestigacion.es/revista/
Mail: revista@flamencoinvestigacion.es
ISSN:1989 - 1628

Periodicidad: anual

Junio de 2025

Centro de Investigacion Flamenco Telethusa
C/ Columela 23-3°

E-11.004 - Céadiz. Espaiia

COMITE CIENTIFICO/TECNICO

DIRECCION:
PhD. Alfonso Vargas-Macias

Centro de Investigacién Flamenco Telethusa, Cédiz,
Espana.

PhD. Sebastian Gémez-Lozano
Grupo de investigacion de Artes Escénicas. Facultad de
Deportes. Universidad catélica de Murcia.

PhD. M? Rosario Fernandez Falero.
Facultad de Biblioteconomia y Documentacion.
Universidad de Extremadura, Espana.

PhD. Olaia Abadia Garcia de Vicuia
Centro de Investigacién Flamenco Telethusa, Céadiz,
Espana.

VOCALES COMITE CIENTIFICO
Catedratica PhD. Ana Paula Batalha

Facultad de Motricidad Humana. Universidad Técnica
de Lisboa, Portugal.

Catedratico PhD. Jesus Mora Vicente
Facultad de Ciencias de la Educacién. Universidad de
Céadiz, Espana.

Catedratico PhD. Pedro Maria Fernandez Salguero
Departamento de Bioquimica y biologia Molecular.
Universidad de Extremadura, Espana.

PhD. Juan M. Gonzélez Leal
Facultad de Ciencias. Universidad de Cédiz, Espana.

PhD. Ana Macara de Oliveira
Facultad de Motricidad Humana. Universidad Técnica
de Lisboa, Portugal.

PhD. José Luis Gonzalez Montesinos
Facultad de Ciencias de la Educacién. Universidad de
Cédiz, Espana.

PhD. Angel Pérez Pueyo
Facultad de Ciencias de la actividad Fisica y el Deporte.
Universidad de Ledn, Espana.

PhD. Olga Rodriguez Ferran
Facultad de Ciencias del Deporte. Universidad de
Murcia, Espana.

PhD. Perla Moreno Arroyo
Facultad de Ciencias del Deporte. Universidad de
Extremadura, Espana.

PhD. Jesus Gonzalez Fisac
Departamento de Historia, Geografia y Filosofia.
Universidad de Cédiz, Espana.

PhD. Philippe Donier
Société frangaise d'ethnomusicologie. Paris. Francia

PhD. José Manuel Castillo Lopez
Departamento de Podologia. Universidad de Sevilla,
Espana.

PhD. Makiko Ishida
Facultad de Ciencias de Recursos Bioldgicos.
Universidad Nihon.Tokio. Japon.

PhD. Ferran Rey Abella.

Facultat de Ciencies de la Salut Blanquerna.
Universitat Ramon Llull, Barcelona, Espana.

PhD. Domenico Cherubini.

Facultad de Ciencias de la actividad Fisica y el Deporte.
Universidad Catdlica San Antonio de Murcia, Espana.

PhD. Goulimaris Dimitris.

Democritus University of Thrace. Komotini. Grecia.

PhD. Nuria Mass6 Ortigosa.

Facultat de Ciencies de la Salut Blanquerna. Universitat
Ramon Llull, Barcelona, Espana.

PhD. Carlos Gutiérrez Garcia
Facultad de Ciencias de la actividad Fisica y el Deporte.
Universidad de Ledn, Espana.

PhD. Carlos Javier Durén Valle
Departamento de Quimica Orgénica e Inorgénica.
Universidad de Extremadura, Espana.

PhD. Tatiana Millan Paredes
Departamento de Informacién y Comunicacion.
Universidad de Extremadura, Espana.

PhD. Juan Carlos Codina Escobar
Facultad de Ciencias. Universidad de Mélaga, Espana.

PhD. Bernardo Moreno Jiménez
Departamento de Teoria e Historia Econdmica.
Universidad de Mélaga, Espana.

PhD. Cristina Cruces Roldan.

Departamento de Antropologia Social. Universidad de
Sevilla, Espana.

PhD. M? del Carmen Galvan Malagén
Departamento de Filologia Inglesa. Universidad de
Extremadura, Espana.

PhD. Marcos Luiz Mucheroni
Departamento de Biblioteconomia e Informagéo, Escola
de Comunicagées e Artes
Universidad de Sao Paulo, Brasil

PhD. Félix Arbinaga Ibarzébal
Dpto. Psicologia Clinica, Experimental y Social
Universidad de Huelva, Espana.

PhD. Emanuele Isidori
Dipartimento di Scienze della Formazione per le attivita
motorie e lo sport
Universita di Roma Foro ltalico, Roma, Italia.

PhD. Francisco Javier Escobar Borrego
Departamento de Literatura Espanola. Universidad de
Sevilla, Espana.

PhD. Viviana Zito
Facolta di Medicina e Chirurgia dell’Universita di Bari,
Italia

PhD. Lidia de Jesus Oliveira Loureiro da Silva
Departamento de Comunicagéo e Arte. Universidade de
Aveiro, Portugal.

CETAC.MEDIA — Centro de Estudos das Tecnologias e
Ciéncias da Comunicagéo. Aveiro, Portugal.

PhD. Kiko Leén Guzman
Facultad de Ciencias del Deporte. Universidad de
Extremadura, Espana.

PhD. Marco Antonio Coelho Bortoleto
Departamento de Educacion Fisica y Humanidades.
Universidad Estatal de Campinas. Brasil.

PhD. Rui Quaresma
Departamento de Gestao/Centro de Estudos
e Formagéao Avangada em Gestéo e Economia.
Universidade de Evora. Portugal.

PhD. Soledad Ruano Lépez
Facultad de Biblioteconomia y Documentacion.
Universidad de Extremadura. Espana.

PhD. Juan Carlos Dominguez Pérez
Grupo de Investigacion HUM-440 de la Universidad de
Caédiz. Espana

PhD. Isabel Tapia Paez
Department of Biosciences and Nutrition at Novum
(CBT). Karolinska Institute. Stockholm, Sweden.

PhD. Pedro J. Millan Barroso
Facultad de Biblioteconomia y Documentacidn.
Universidad de Extremadura, Espana.

PhD. Wanda Forczek.
Department of Biomechanics. University of Physical
Education. Krakow, Poland

PhD. Clare Kelly-Lahon
School of Business and Social Sciences. Institute of
Technology Sligo. Sligo, Ireland

PhD. Luis Pascual Cordero Sanchez
Escuela de Postgrado y Formacién Permanente.
Universidad Francisco de Vitoria. Madrid, Espana.

PhD. Samuel Llano
School of Arts, Languages and Cultures. University of
Manchester. Manchester, United Kingdom.

PhD. Beladjine Boumedienne
Departement de Genie Maritime. Université des
Sciences et de la Technologie d'Oran. Oran, Algérie.
PhD. Ahmed Ouadha
Département de Génie Maritime. Université des
Sciences et de la Technologie d'Oran. Oran, Algérie.
PhD. Joanna Gorwa
Département of biomechanics. Poznan University of
Physical Education. Poznan, Poland.



SUMARIO

EDITORIAL - Baile Flamenco y Butoh. Una convergencia de tradiciéon en la
expresion contemporanea

Flamenco Dance and Butoh. A convergence of tradition and contemporary expression
Sebastian Goémez-Lozano
Rev Cent Investig Flamenco Telethusa 18(20): 4-6

Cultura distintiva. Enmarcando el arte flamenco en el Poligono Sur. El arte de Las
Tres Mil de Dominique Abel

Distinctive culture: Framing flamenco artistry in Poligono Sur: El arte de Las Tres Mil by Dominique Abel
Carlos Van Tongeren

Traduccién: Antonia Lucena Ramirez
Rev Cent Investig Flamenco Telethusa 18(20): 7-23

Biomecénica de la técnica En Dehors en la danza clasica: articulo de revision
Biomechanics of the Turnout technique in classical dance: Review article

Lorena Ortiz Tarin
Rev Cent Investig Flamenco Telethusa 18(20): 24-32

Flamenco, regionalismo y patrimonio musical en el sur de Espana, por Matthew
Machin-Autenrieth: resena de libro
Flamenco, Regionalism, and Musical Heritage in Southern Spain, by Matthew Machin-Autenrieth: Book

Review
Oriol Abellan Aynés
Rev Cent Investig Flamenco Telethusa 18(20): 33-35

Estudio de la cinematica de la vuelta de pecho en el baile flamenco
Study of the kinematics of the «vuelta de pecho» in flamenco dance

Maria Gema Flores Polan, M. Rosario Fernandez-Falero
Rev Cent Investig Flamenco Telethusa 18(20): 3640

24

33

36



Revista del Centro de Investigacion Flamenco Telethusa

EDITORIAL

DOI: https://doi.org/10.23754 /telethusa.182000.2025

ISNN 1989 - 1628 ¢ Cadiz 2025 * Num.20 ¢ Vol.18

Baile Flamenco y Butoh. Una convergencia de tradicidn en la expresion

contempordnea

Sebastian Gémez-Lozano, PhD (1) Email contacto: sglozano@ucam.edu

(1) Grupo de Investigacion de Artes Escénicas. Facultad de Deportes, Universidad Catdlica San Antonio. Murcia,

Espana

Publicado online: 09 ene 2025

Resumen

El arte flamenco, reconocido por su capacidad
de expresar la herencia cultural de Espana, ha
influido profundamente en artistas nacionales e
internacionales. Artistas de la talla de Picasso,
Dali, Martha Graham y Alvin Ailey se inspira-
ron en su musica, danza y cante. Esta influen-
cia también ha trascendido hasta Japén, donde
el flamenco se ha fusionado con el Butoh, una
danza experimental japonesa nacida después
de la Segunda Guerra Mundial. Kazuo Ohno,
influenciado por la bailaora espafiola La Argenti-
na, fusiono el flamenco con el butoh en su obra
Admirando a La Argentina. En la actualidad,
artistas como Israel Galvan contintian exploran-
do la fusion del flamenco con otras disciplinas
artisticas, manteniendo la esencia del flamen-
co mientras innovan. Este intercambio cultural
trasciende el propio territorio del flamenco y lo
lleva a nuevas fronteras, sin perder su legado y
adaptandose a los tiempos modernos.

Palabras clave

Danza, arte, Japén, herencia.

Renowned for its ability to express Spain’s cul-
tural heritage, the art of flamenco has had a pro-
found influence on national and international ar-
tists. Artists such as Picasso, Dali, Martha Gra-
ham and Alvin Ailey have been inspired by its
music, dance and song. This influence has also
spread to Japan, where flamenco has merged
with butoh, an experimental Japanese dance
born after the Second World War. Kazuo Ohno,
influenced by the Spanish dancer La Argentina,
fused flamenco with butoh in his work Admiran-
do a La Argentina. Today, artists such as Israel
Galvan continue to explore the fusion of flamen-
co with other artistic disciplines, preserving the
essence of flamenco while innovating. This cul-
tural exchange transcends flamenco’s own terri-
tory and takes it to new frontiers, without losing
its heritage and adapting to modern times.

Dance, art, Japan, heritage.
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El arte flamenco es una poderosa forma de ex-
presiéon escénica que, ademas de ser un medio
para transmitir el legado intangible de la heren-
cia cultural tradicional de Espana a través de la
musica, el baile y el cante, ha sido una constante
fuente de inspiracion para artistas tanto nacio-
nales como internacionales, especialmente a lo
largo del siglo XX. En la pintura, esta influencia
se refleja en figuras como Pablo Picasso (Ma-
laga 1881 — Mougins 1973) y Salvador Dali (Fi-
gueres 1904 — 1989), mientras que en la danza,
coredgrafos de la danza moderna como Martha
Graham (Dallas 1931 — Nueva York 1989) o Al-
vin Ailey (Allegheny 1894 — Nueva York 1991)
también encontraron en el flamenco una fuente
de inspiracién [1]

Japodn, a pesar de tener una cultura milenaria
y muy relevante, es uno de los lugares donde
el arte flamenco ha trascendido de forma muy
significativa. De hecho Japén, es el pais que
cuenta con la mayor concentracién de escuelas
de flamenco por habitante y por kilbmetro cua-
drado de todo el planeta [2].

En este sentido, el Baile Flamenco se ha fusio-
nado con diversas influencias, incluidas las van-
guardias de la danza contemporénea japonesa.
Un claro ejemplo de esta fusién cultural se en-
cuentra en la relacién entre el Baile Flamenco
y el Butoh, una forma de danza experimental
originaria de Japén. El Butoh, conocido también
como la “danza de las tinieblas”, es una expre-
sién artistica japonesa centrada en el ser, mas
que en el hacer. Surgi6 tras la Segunda Guerra
Mundial como una respuesta tanto al horror pro-
vocado por la guerra como a los valores tradicio-
nales japoneses representados en el Teatro Noh
o Kabuki [3]. El origen del Butoh est4 marca-
do por los devastadores efectos de las bombas
nucleares lanzadas en Hiroshima y Nagasaki, lo
que inspiré una profunda reflexion sobre la hu-
manidad y el sufrimiento [4].

Kazuo Ohno (Hakodate1906 — Yokohama 2010),
uno de los bailarines y coredgrafos mas influyen-
tes de Japon, quedd profundamente impactado
por la presencia de la bailaora flamenca espa-
fola Antonia Mercé y Luque conocida como ‘La
Argentina’ (Buenos Aires 1890- Bayona 1936)
durante su actuacion en el Teatro Imperial de To-
kio en 1929. Esta experiencia marcé un hito en
su vida artistica. En 1977, junto a Hijikata Tatsu-
mi (Akita 1928- Tokio 1986), creador del Butoh,
estrend la pieza “Admirando a La Argentina”
como homenaje a la gran bailaora y un intento
por recuperar la esencia de sus movimientos fla-
mencos. A través de esta obra, Ohno fusioné el
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lenguaje propio del Butoh con su admiraciéon por
el estilo Unico y profundo de La Argentina. Por
su parte, Hijikata, quien desarrollé el Butoh en
los anos 50, alcanzé fama internacional gracias
a maestros como Kazuo Ohno y Ko Murobushi
(Tokio 1947- Ciudad de México 2015) [5].

Este cruce de influencias continta siendo una
caracteristica distintiva del flamenco contem-
poraneo. Un ejemplo destacado es Israel Gal-
van (Sevilla 1973), quien ha llevado el flamenco
a nuevas fronteras al integrar elementos de la
danza contemporanea y otros lenguajes escéni-
cos. La obra de Galvan ha dado lugar a una serie
de espectaculos que exploran la fusion del fla-
menco con diversas formas de arte contempo-
raneo. Entre sus creaciones mas emblematicas
se encuentran Metamorfosis (2000), Galvanicas
(2002), Arena (2004), La Edad de Oro (2005),
Tabula Rasa (2006), Solo (2007), Redux (2008),
La Curva (2010), The Real (2012), Fla.Co.Men
(2013), Torobaka (2015), La Fiesta (2017), Ga-
tomaquia (2018) o Israel & Israel (2019), dltima
de ellas creada en Japon. Todas estas obras son
un claro reflejo de su enfoque innovador y van-
guardista

La expansién del flamenco en el siglo XXI tam-
bién se refleja en los principios fundamentales
del lenguaje no verbal en el escenario, principios
compartidos por las tradiciones teatrales tanto
orientales como occidentales, que siguen siendo
esenciales en la expresion flamenca. Estos prin-
cipios, que se encuentran en textos clave como
Anatomia del Actor [6] y El Arte Secreto del
Actor [7], y que estan respaldados por la ISTA
(International School of Theatre Anthropology),
son los que permiten crear una expresion autén-
tica, profundamente conectada con la energia
interna de los intérpretes. Estos se resumen en
seis categorias basicas: Principio de Simplifica-
cién, Principio de Oposicion, Principio de Equi-
valencia, Principio de Ruptura de automatismos
cotidianos, Principio de encontrar tu propio MA
o energia y Principio de Equilibrio o alternancia
de reglas.

Estos seis principios han sido adaptados, ya sea
de forma consciente o inconsciente, desde esti-
los de representacion del teatro japonés Kabuki
o Noh a tradiciones occidentales como el Baile
Flamenco. A pesar de las diferencias culturales
y estilisticas entre Oriente y Occidente, los fun-
damentos subyacentes de estas tradiciones son
sorprendentemente comunes, siguiendo la maxi-
ma de “espectaculos diferentes, pero principios
idénticos”.
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Al igual que en el teatro oriental, donde los ac-
tores siguen un conjunto de reglas que codifican
su estilo y comportamiento, en el Baile Flamen-
co también existe una tradicion precisa en los
movimientos, gestos y estructuras musicales
que los artistas deben dominar. Lo fascinante es
que, a pesar de la especificidad de cada tradi-
cion, los principios subyacentes siguen siendo
los mismos, lo que permite que tanto el Baile
Flamenco como las danzas orientales manten-
gan una conexién profunda entre lo interno y lo
externo, entre los estimulos que emite el intér-
prete y la resonancia emocional que se genera
en el publico.

En la tradicion hindd, se distingue entre Lokad-
harmi (el comportamiento cotidiano) y Natyad-
harmi (el comportamiento en la danza) [6,7],
una distinciéon que también es aplicable al Baile
Flamenco y a los estilos japoneses, adaptada a
sus respectivos contextos culturales y sociales.
El Baile Flamenco, al igual que el teatro japonés
representado en el Noh y el Kabuki, codifica los
gestos con un alto grado de complejidad y pre-
cision. De manera similar al Butoh, el cuerpo del
intérprete se aleja del comportamiento cotidia-
no, paraddjicamente, para trascender y revelar
la cotidianidad en su esencia mas profunda.

Este contraste entre lo cotidiano y lo escénico es
fundamental para entender cémo tanto el Baile
Flamenco como el Butoh emplean el control y la
oposicién interna de energias dentro del cuerpo
para crear una experiencia escénica Unica. En el
Baile Flamenco, el movimiento no depende Uni-
camente de la rapidez o la fuerza muscular, sino
de la generacién de una energia interna que se
expresa mediante un control preciso, abarcan-
do desde los movimientos més lentos hasta los
méas explosivos. Al igual que en el Butoh, el Baile
Flamenco refleja un cuerpo cargado de energia,
capaz de permanecer en aparente inmovilidad o
de estallar en momentos repentinos de zapatea-
do intenso o veloces braceos, siempre mante-
niendo un equilibrio con la energia interna que
lo atraviesa.

En este contexto, éddnde se encuentra el equi-
librio entre lo tradicional, la fusion y el com-
promiso con los eventos que conmueven a la
sociedad actual? La respuesta puede hallarse
en la misma esencia del flamenco: un arte que,
al conservar su identidad y legado, continta
evolucionando y fusionandose con las nuevas
demandas de una sociedad globalizada. Esta
fusion de tradiciones se observa especialmen-
te en la relacién entre el Baile Flamenco y el
Butoh, dos formas de expresién que, a pesar
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de sus origenes distintos, se encuentran en un
terreno comun de innovacién y experimentacion
en la escena contemporanea, impulsadas por un
intercambio cultural enriquecedor.
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Resumen

Este articulo plantea como se construye la singulari-
dad artistica, cultural y urbana en el documental de
Dominique Abel, Poligono Sur: El arte de las Tres Mil.
El articulo introduce la pelicula de Abel, en un debate
mas amplio sobre el potencial del flamenco como un
factor de promocién cultural para una de las areas
urbanas mas notorias y estigmatizadas de Espafa. En
este contexto, como punto de partida, el estudio va
desplegando los escritos de Pierre Bourdieu, sobre la
distincion y el gusto para analizar como el Poligono y
el arte flamenco se convierten en puntos de referen-
cia multifacéticos que fomentan la creacién y la nego-
ciacion desde diferentes perspectivas, a lo largo del
documental de Abel. En primer lugar, se narra el dis-
curso de un concierto que se organiza como actividad
promocional para el Poligono Sur. En segundo lugar,
al asistir a actuaciones que incluyen comunicaciéon no
verbal, planteo cémo el documental pone en escena
el flamenco como una forma de arte cotidiano con
relevantes resonancias histéricas. En tercer lugar,
muestro cémo el Poligono emerge como un marca-
dor de distincion positiva que motiva una circulacién
especifica de afectos en la comunidad artistica del
Poligono Sur. En resumen, este articulo ofrece dife-
rentes lecturas de las formas en las que, cualidades
musicales distintivas interactian, dialécticamente,
con la marginalidad econdmica.

Palabras Clave
Flamenco, distincion, Pierre Bourdieu, Poligono Sur,
marginalidad.

This article investigates how artistic, cultural and
urban distinctiveness is constructed in Dominique
Abel’s film Poligono Sur: El arte de Las Tres Mil. The
article introduces Abel's film into a wider debate
about the potential of flamenco as a factor of cultu-
ral promotion for one of Spain’s most notorious and
stigmatized urban areas. Using this wider context as
a starting point, the essay deploys Pierre Bourdieu's
writings on distinction and taste to analyze how the
poligono and flamenco artistry become multilayered
points of reference that foster the creation and ne-
gotiation of distinctions from different perspectives
throughout Abel’s film. Firstly, | attend to the film's
treatment of a concert that is organized as a promo-
tional activity for Poligono Sur. Secondly, by attending
to nonverbal performances and practices, | discuss
how the film stages flamenco as a form of everyday
artistry with relevant historical resonances. Thirdly, |
show how the poligono emerges as a marker of po-
sitive distinction that motivates a specific circulation
of affects within the artistic community of Poligono
Sur. In sum, this article provides different readings of
the ways in which distinctive musical qualities interact
dialectically with socioeconomic marginality.

Flamenco, distinction, Pierre Bourdieu, Poligono Sur,
marginality.
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En 1964 se construyeron las primeras viviendas
de un proyecto urbano que hoy es ampliamente
conocido como caldo de cultivo de la delincuen-
cia, el narcotréafico y la violencia de bandas: el
Poligono Sur de Sevilla. Situado en la periferia
al sur de la capital andaluza. Esta aglomeracién
esta formada por seis barrios — cada uno con un
nombre y una arquitectura urbana diferente- que
fueron construidos para albergar a una pobla-
cion, ya marginal, procedente de otras partes de
la ciudad [1]. Murillo es el barrio mas conocido
del Poligono, compuesto por unos 3000 apar-
tamentos, construidos en 1974, como parte de
un programa de viviendas sociales y que desde
entonces ha dotado, usando el recurso estilisti-
co de una sinécdoque, a toda la zona con su fa-
moso apodo: Las Tres Mil Viviendas. Por medio
de esta sinécdoque (figura retoérica que consiste
en hablar la parte, por el todo), el Poligono Sur
completo, se conoce mas alla del imaginario ur-
bano sevillano, como Las Tres Mil Viviendas, asi
conocido y reconocido en el imaginario cultural
regional, nacional, incluso mas amplio, siendo
identificados sus habitantes como Gitanos (nota
1), originarios de Triana, y no de otras partes,
no menos emblematicas de la capital hispalense
(nota 2).

En los dltimos anos, como parte de un proyecto
financiado por el Fondo Europeo de Desarrollo
Regional, los responsables politicos locales han
intentado encontrar estrategias para mejorar la
infraestructura urbana del area y contrarrestar
asf su imagen negativa [1]. La musica flamenca
ha jugado un papel importante en este sentido.
Por ejemplo, el Instituto Andaluz de Patrimonio
Historico, en su “Ensayo sobre arquitectura, co-
hesidén social e identidad” [2], propuso explorar
si el poligono industrial del complejo Hytasa, si-
tuado en el flanco oriental del Poligono, podria
ser reutilizado para albergar una escuela de fla-
menco y otras instituciones culturales que po-
dria mejorar la cohesién de la zona y fomentar
su integracion en el resto de la agenda cultural
sevillana. Ademas, en 2011, dos mujeres reali-
zaron una ruta turistica por el Poligono Sur, en la
que los visitantes pudieron conocer y presenciar
expresiones locales, in situ, del flamenco [3]. En
el momento de escribir este articulo, se acaba
de inaugurar un centro cultural multiuso (Facto-
ria Cultural) en el barrio de Martinez Montanés,
donde la transmisién del flamenco también ten-
dra un papel destacado [1].

Ciertamente, es innegable que el flamenco vy
otras actividades culturales pueden actuar como
estimulos para la practica artistica, la socializa-
cion y la transmision de un patrimonio cultural
compartido en la zona. También se sabe que
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el flamenco ofrece oportunidades de empleo a
la poblacién; algunos artistas que viven en el
Poligono Sur son artistas de éxito, tanto en el
ambito nacional como internacional [4,5]. Sin
embargo, hay una serie de complejidades aso-
ciadas al despliegue del flamenco como estrate-
gia para la promocion cultural. Montserrat Rosa,
directora del Plan Integral del Poligono Sur des-
de 2004, resume algunos de estos problemas.
Como explica, las identificaciones del poligono
con el flamenco han dado lugar a representacio-
nes romanticas de la zona como caldo de cultivo
de esta cultura musical. Estas representacio-
nes han sido consideradas reduccionistas por
aquellos residentes que no se identifican con
el flamenco y que a veces incluso desprecian
sus connotaciones subalternas [6]. Asimismo,
si esta politica cultural esta explicitamente di-
rigida a crear un imaginario mas positivo, puede
que simplemente no funcione, ya que inevita-
blemente activa un conjunto de connotaciones
negativas. Segun Pedro G. Romero, el hecho de
que el flamenco tenga su origen en zonas de-
cididamente marginales de Espana, facilita su
reintroduccién en «ese mismo tridngulo imagi-
nario de drogas, Gitanos y delincuentes'» que
ya es uno de los principales estigmas ligados al
poligono que protagoniza el documental (nota
3) [7]. Timothy Mitchell ha abordado la misma
cuestion (nota 4):

«No es poca ironia que el flamenco, un estilo
musical que comenz6 entre las clases mas bajas
de Espana y estuvo asociado durante anos con
el alcoholismo y la prostitucién, deba algun dia
instrumentalizarse en un intento por dignificar a
los Gitanos (o a cualquier grupo)» (p. 216) [8].

Otro tema de discusion es la frecuente identifi-
cacion del Poligono con Triana, probablemente el
mas emblematico de todos los barrios urbanos
andaluces asociados a los origenes del flamen-
co [5]. En la década de 1960, muchas familias
Gitanas fueron expulsadas de Triana y algunas
de ellas se trasladaron al Poligono Sur. Durante
este periodo de expansién econémica, conocido
en Espana como los afnos de desarrollo [9], se
disend una nueva politica urbana para asignar
viviendas baratas a las zonas marginales de la
ciudad. Esta estrategia de planificacién urbana
segregada, o el modelo sectorial [1,10], tras la
creaciéon en 1961 del Ministerio de Vivienda y
su Plan Nacional de la Vivienda, se inauguraron
poligonos de viviendas en las afueras de las ciu-
dades para reducir los costes de la vivienda so-
cial. Esto permitié tanto al ayuntamiento, como
a los inversores privados, expropiar un territorio
de gran valor en zonas més céntricas [10]. Tria-
na, un antiguo barrio urbano central, era uno de
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esos lugares. Su poblacién estaba compuesta en
gran parte por familias Gitanas que vivian juntas
en grandes corrales de vecinos, grupos de pe-
quenos apartamentos con patios compartidos
que a menudo estaban mal mantenidos y tenian
instalaciones sanitarias escasas [111,12]. Antes
de estos anos, la vivienda en Triana ya habia su-
frido danos considerables debido a las repetidas
inundaciones del Tamarguillo, afluente del rio
Guadalquivir: primero en 1947, luego en 1951
y con efectos devastadores en 1961 [1,13]. Los
propietarios pudieron aprovechar estos fené-
menos naturales: tras la Ley de Arrendamien-
tos Urbanos, aprobada originalmente en 1946,
muchos de ellos declararon sus propiedades in-
habitables en los afos 50 y 60, desalojando a
los inquilinos mas antiguos sin estar obligados
a pagarles ninguna indemnizacioén, y vender las
propiedades a un margen de beneficio mas alto.

En la actualidad, los responsables politicos lo-
cales de Sevilla han partido del supuesto de
que la comunidad que ahora vive en el Poligono
Sur ha sabido salvaguardar una antigua expre-
sion del flamenco procedente de Triana, como
se desprende del siguiente lema acufado para
un programa cultural local: Flamenco de atras
pa’lante [6]. Asi Romero [7] ahade el siguiente
comentario: “No es cierto que los Gitanos ex-
pulsados de Triana hayan llevado el flamenco a
las Tres Mil” (p. 161). De hecho, anade, la ma-
yoria de la poblacién del Poligono procede de
otras zonas del sur de Espana, como Extrema-
dura y Levante, mientras que los habitantes de
Triana se trasladaron poco a poco a diferentes
partes de Sevilla. Desde este punto de vista, la
presencia del flamenco en el Poligono Sur debe
considerarse como resultado de multiples flujos
migratorios e influencias culturales y no puede
reducirse a un movimiento unidireccional desde
Triana, cruzando el rio Guadalquivir, hacia el sur
marginal de Sevilla.

Este ensayo abordara la polémica sobre las
posibles funciones y valores del flamenco en
situaciones de exclusién urbana, como se ha
sefalado anteriormente, a través de una lectu-
ra de la pelicula “Poligono Sur: El arte de Las
Tres Mil” (2003) de Dominique Abel. La pelicula,
que se estructura de forma muy laxa como una
narracién sobre la organizacién de un concierto
flamenco en homenaje a un poeta local, yuxta-
pone las vidas, practicas y conversaciones de
varios miembros del Poligono sevillano, Algunos
de ellos son muy conocidos tanto dentro como
fuera de la comunidad flamenca: Rafael y Diego
Amador, los cantantes Juana la del Revuelo y
Vareta, el guitarrista Emilio Caracafé y muchos
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otros. La pelicula de Abel es un documento re-
levante y ampliamente conocido entre los aficio-
nados al flamenco (nota 5). Ademas de exami-
nar su valor documental inmediato, el proyecto
se centra en la interpretacion de un conjunto de
actuaciones musicales informales realizadas por
un grupo de reconocidos artistas flamencos que
nunca antes habian aparecido juntos en pantalla
(nota 5). Sin embargo, me propongo abordar el
documental sobre el Poligono Sur como un re-
trato de la zona que plantea retos considerables
a la critica existente relativa al flamenco como
estrategia de dignificacion cultural. En concreto,
voy a considerar el interés de Abel por el arte
en el Poligono como una forma de crear un dis-
tintivo artistico particular para la zona que abre
perspectivas nuevas sobre la historia urbana de
Sevilla, sobre las expulsiones forzadas y sobre
estrategias de marginacién (nota 6). Lo que me
interesa de la pelicula es la naturaleza contem-
porénea de la problematica que aborda. Tras un
primer punto algido en la formulacion de politi-
cas con la asignacion de una comisién especial
a la zona en 2003 y la creacion del ambicioso
Plan Integral del Poligono Sur en 2005 y 20086,
desde el inicio de la crisis econdmica en 2008,
se ha producido una disminucién de las inversio-
nes publicas y muchos proyectos de construc-
cion han quedado temporalmente suspendidos.
En cualquier caso, es evidente que el estatuto
del marginado Poligono Sur sigue siendo practi-
camente inalterado en la actual Sevilla y que la
cuestién de cémo mejorar su imagen sigue sin
resolverse [12].

El arte en la periferia urbana

La pelicula de Abel forma parte de un corpus
cinematografico centrado en la presencia del
arte en los proyectos de vivienda que se crea-
ron durante los afos del desarrollismo. Hacia el
final de la dictadura franquista, los cineastas co-
menzaron a documentar la vida en varias zonas
marginales de la peninsula ibérica con una aten-
cion explicita a las iniciativas de las asociacio-
nes vecinales concebidas como intervenciones
criticas sobre las politicas locales. De ellos, “La
ciudad es nuestra” (1974), de Tino Calabuig,
pelicula ambientada en una banda sonora del
canto flamenco de Luis Marin, documenta una
serie de luchas en las periferias urbanas de Ma-
drid. Igualmente, “Bellvitge! Bellvitge!” (1979)
de Julidn Alvarez combina fragmentos del can-
te flamenco con una serie de entrevistas para
criticar la inhdspita infraestructura de Bellvit-
ge, un poligono situado en L'Hospitalet de Llo-
bregat en Barcelona donde, desde 1965, viven
muchos trabajadores migrantes de Andalucia.




En el mismo sentido, Lloreng Soler en “Gitanos
sin romancero” (1976) registra la experiencia de
un pequeino grupo de familias Gitanas que ha-
bian llevado una vida marginal en un barrio de
chabolas construido por ellos mismos antes de
trasladarse a una aglomeracién de casas prefa-
bricadas en Pontevedra entre 1971 y 1975. Al
mismo tiempo que critica la falta de iniciativa del
gobierno local para crear un didlogo permanente
con esta poblacién, el film de Soler también lla-
ma la atencion sobre la espinosa cuestion de la
identidad, es decir, cdmo se han realizado histé-
ricamente las imagenes distintivas de la “Gita-
nidad”, construidas y adaptadas por los propios
artistas, intelectuales y comunidades Gitanas
(nota 7).

Dentro del contexto especifico de Poligono Sur,
“Triana pura y pura” es una pelicula documen-
tal de Ricardo Pachon que presta atencion a la
expulsién de las comunidades Gitanas de Tria-
na. Se reedité en 2013 como pelicula, pero esté
basada en la serie documental “El Angel” que
Pachén hizo para Television Espafola en 1984.
Por ultimo, el reciente documental “Piratas y
libélulas” (2013) de Isabel de Ocampo, sobre
un grupo teatral llamado “Los Shespirs”, com-
puesto por un grupo de adolescentes de una
escuela secundaria en el Poligono Sur, ofrece
otra reflexion pertinente sobre la forma en que
el arte puede abrir un espacio para la transmi-
sion de valores sociales en un contexto donde
los nifos se enfrentan continuamente con el
crimen y el asesinato. Esta pelicula ofrece una
meditacion sobre la influencia que las practicas
artisticas, como la representacion de una obra
inspirada en Romeo y Julieta de Shakespeare,
pueden proporcionar un alivio momentaneo a las
dificultades y la violencia de las pandillas que,
desgraciadamente, seguiran afectando a los ha-
bitantes del Poligono Sur.

Romero [7], afirmaba en 2011, en una decla-
racion bastante amplia sobre el papel del fla-
menco en las producciones culturales sobre el
Poligono Sur: “Es una invencién el traslado de
la gitaneria, de la alegria, la musica y el baile
desde Triana a las Tres Mil Viviendas y lleva ya
veinte libros y cuatro peliculas” (p. 138). Rome-
ro desautoriza asi a una serie de libros y pelicu-
las no identificados, ya que ofrecen impresiones
meramente romanticas y simplistas de la pre-
sencia del arte flamenco en la zona (nota 8).
Efectivamente, La pelicula de Abel ha recibido
criticas similares por centrarse excesivamente
en la fiesta y el arte en el Poligono Sur, pres-
tando insuficiente atencion a las diferencias in-
ternas y complejidades de la zona [14,15]. En
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adelante, a través de una lectura atenta de la
pelicula, argumentaremos cémo Abel registra
y propone multiples formas de ver la dialécti-
ca entre el arte y la marginalidad, un punto de
vista que ha sido pasado por alto por criticos
anteriores.

De la distincion artistica a la urbana

Para el marco tedrico de mi analisis, me basaré
en la nocion de distincién de Pierre Bourdieu y
exploraré su potencial, no s6lo como un marca-
dor del gusto estético, sino también, como un
concepto que hace visibles las relaciones entre
la calidad artistica, por un lado, y las situacio-
nes de exclusién socio econémica y urbana, por
otro. Segun Bourdieu, la distincién es una pro-
piedad especifica que funciona como un indica-
dor de diferencia (Distincién 5). Una forma cru-
cial, en la que la distincién se hace realidad en
el espacio social, es a través del gusto estético.
El gusto, segiun Bourdieu, fomenta las co-
nexiones intercomunales y establece también
fronteras entre diferentes comunidades. Esta
anclado en un conjunto especifico de condicio-
nes de existencia que estan, social y econo-
micamente, determinadas y que él renombra
famosamente como “habitus” o estilo de vida
[8]. Sin embargo, Bourdieu considera el ac-
ceso a los gustos estéticos refinados y a los
patrones de produccion y consumo estéticos,
exclusivamente dentro de un esquema esta-
tico de distinciones de clases [16] (nota 9).
Por ejemplo, para Bourdieu [1] la capacidad de
consumir arte de manera desinteresada depen-
de del acceso al tiempo libre o de la capacidad
de comprar el ocio fuera del horario laboral,
eligiendo entre lo tradicional y lo nuevo [6,17].
Ademas, los criterios que se emplean para eva-
luar la distincién de las cosas con las que uno
tiene contacto temprano y diario pueden variar
en diferentes contextos. Por ejemplo, el carac-
ter “distinguido” de ciertas manifestaciones de
la musica flamenca no se deriva, en general, de
su éxito en circuitos oficiales, sino precisamente
de su caracter marginal y sin pulir (nota 10).

Si las distinciones estéticas estan relacionadas
de manera compleja con la cantidad de capital
econdémico, educativo y cultural que poseen de-
terminados segmentos de la poblacién, también
podemos relacionar las cualidades artisticas
distintivas con la posicion que ocupa una comu-
nidad particular dentro del paisaje urbano. La
medida en que las distinciones sociales, cultura-
les y artisticas se relacionan con nucleos de se-
gregacioén urbana [19] es un tema que Romero
aborda brevemente al indicar que Las Tres Mil
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Viviendas en Sevilla representa un «afuera» tan-
to en términos simbdlicos como materiales, es-
paciales. Bourdieu ha examinado también este
tema en un breve ensayo titulado «Site Effects»
[20]. En él, explica que el espacio social siempre
estd estructurado jerarquicamente por medio
de oposiciones y distinciones simbdlicas — arri-
ba, abajo, entre — que se materializan en el es-
pacio urbano: «El espacio social “reificado” (es
decir, materializado u objetivado) aparece como
la distribucién en el espacio fisico de diferentes
tipos de bienes y servicios y también de agen-
tes individuales y grupos fisicamente ubicados»
(p.124). En su relato, Bourdieu mantiene una
oposicion estable entre espacios que acumulan
propiedades positivas o negativas, por ejemplo,
la rigueza consumista en la avenida Madison de
Nueva York en contraposicién a sus guetos. Sin
embargo, es precisamente la hibridacion de este
esquema lo que esta en el corazén del retrato del
arte flamenco de Dominique Abel en Poligono
Sur. En efecto, cualquier intento de promocion
cultural para las zonas urbanas estigmatizadas
probablemente tratara de contrarrestar la falta
de capital social econémico insistiendo en el ca-
pital cultural excepcional de una comunidad.

Se puede establecer un punto de contacto si-
milar sobre las identificaciones del Poligono Sur
con Triana. En lugar de criticar estas conexiones
como irreales, mi lectura propone que es mas
importante ver cémo estos vinculos presuntos o
reales con los artistas, los toreros y las familias
importantes de Triana funcionan como posibles
estrategias para la creaciéon de distintivos artis-
ticos y culturales, prestigio e identidad cultural
en diferentes contextos [12,21] (nota 11). Por lo
tanto, es necesario revitalizar la teoria de Bou-
rdieu, con atencién a las posiciones e intereses
especificos de aquellos que construyen y nego-
cian distinciones artisticas, culturales y urbanas.

Intervenciones narrativas en el poligono

Poligono Sur es una coproduccién hispano-fran-
cesa que cuenta con el apoyo de varias institu-
ciones espanolas y francesas, como la Casa de
Velazquez, la Consejeria de Cultura de la Junta
de Andalucia y el Centro Nacional de la Cinema-
tografia y la Asociaciéon de Cineastas PROCI-
REP [22]. Aunque se filmé durante cinco sema-
nas en el otono de 2001, la postproduccién duré
un afo y medio [23]. El ensayo «Cine y flamen-
co», publicado en la pagina web de la directora,
ayuda a iluminar algunos aspectos clave de su
modus operandi durante el proceso de filmacion.
En primer lugar, muchas escenas de Poligono
Sur fueron filmadas con tres MiniDVD, peque-
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nos dispositivos que permitieron al cineasta
registrar facilmente las préacticas flamencas en
un contexto cotidiano. Uno de los objetivos de
Abel era capturar los preciosos momentos del
flamenco improvisado, partiendo de la idea de
que las expresiones mas sublimes de esta mu-
sica son a menudo las que se interpretan fuera
del escenario (https://dominiqueabel.com/es/
biografia-dominique-abel/#).

Sin embargo, la atencién de Abel a la esponta-
neidad se complica por el hecho de que trabajo
con un guién. Como indica, el uso de un guién
era una estrategia para estructurar las escenas
con holgura, sin anular necesariamente la liber-
tad de los actores para improvisar y modificar
los didlogos escritos. Ademas, Abel explica que
tendia a hacer preguntas a sus entrevistados,
pero eliminaba estas preguntas de la edicion fi-
nal, para reforzar la idea de que las personas
estaban hablando espontaneamente sobre sus
vidas. Esta informacién llama inmediatamente
la atencion sobre la complejidad de las muchas
conversaciones y opiniones que se escuchan a
lo largo de la pelicula. Por lo tanto, a pesar de
que el folleto del DVD vy varios criticos han ca-
talogado la pelicula como documental [14,23] y
ha competido en la seccion de cine documental
en festivales internacionales como Tribeca, seria
mucho més prudente considerar Poligono Sur
como una narracion de semi-ficcion del arte en
el Poligono.

Bill Nichols [24], al discutir diferentes formatos
de cine documental, acuidé apropiadamente el
término documental performativo para una va-
riedad de peliculas en las que «el cineasta entra
en el mundo del actor social a través de entre-
vistas, conversaciones, provocaciones u otras
formas de encuentro y tiene el poder de alterar
ese mundo» (p.157). En lugar de funcionar como
una «ventana al mundo», continla, estas pelicu-
las ponen de relieve la calidad netamente per-
sonal y reconocible del conocimiento, Subrayar
la importancia de las emociones y de la expe-
riencia personal, mezclando libremente elemen-
tos ficticios con narraciones realistas del mundo
histérico [24,25]. La pelicula de Abel encaja en
esta categoria, ya que presta mucha atencion a
la expresion musical, la vida familiar, la conver-
sacion cotidiana y otras formas de experiencias
personales que parecen desconectadas de los
temas mas amplios que afectan al area del Poli-
gono. Ademas, la categoria de Nichols ayuda a
llamar la atencion sobre las formas en que Abel
ha trazado deliberadamente su relato cinema-
tografico de la vida y el arte en el corazén del
Poligono.
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La intervencion narrativa mas importante de la
pelicula en Poligono Sur es el concierto homena-
je al poeta local, Pepe el “Quemao”, un evento
que fue especialmente llevado a cabo para la
pelicula. Abel indica que el concierto le permitié
crear un objetivo especifico para su pelicula y
que funcioné como una estrategia para “ficcio-
nar Poligono Sur» [26]. Desde una perspectiva
practica, este evento dota a la narrativa de Poli-
gono Sur, que por lo demas es bastante erratica,
con una direccion clara. Abel ha conseguido en
Canal Plus Espana una interesante produccién
televisiva de la actuacion. Asi, hacia el final de
la pelicula, vemos a algunos de los personajes
viendo este programa en televisién, un curioso
efecto de “mise en abyme”, ya que los persona-
jes que estan participando en la pelicula estan
viendo un programa de televisiéon cuya emisién
fue motivada por esa misma pelicula. Lo que es
especialmente significativo de este hecho es que
crea un bucle de retroalimentacion entre la rea-
lidad y su representacion filmica. Abel introduce
un elemento de ficcion en el espacio que luego
se convierte en parte integrante del mismo y es
interpretado, en consecuencia, por otros acto-
res que participan en las iniciativas culturales de
Poligono Sur. Por ejemplo, la persona anénima,
probablemente un funcionario del gobierno, cuya
voz se escucha al comienzo del concierto, afirma
de una manera, bastante condescendiente, que
el flamenco es uno de los «pilares de salvacion
de este barrio». Dentro de esta logica, un acon-
tecimiento que comenzé como una herramienta
narrativa ha evolucionado ahora hasta convertir-
se en un instrumento vital para la salvacion de
un area que, de otro modo, podria ser aplastada
bajo el peso de sus problemas.

Tal interpretacion corresponde al concepto de
asistencialismo que ha sido muy criticado en los
debates sobre el Poligono Sur [6,27], es decir,
una visién del area como dependiente, en gran
medida, de otros para su situacion y su estatus
pendiente de cambiar y mejorar. Esta l6gica, no
gana ningun dominio en la pelicula de Abel. En el
plano final de la pelicula, por ejemplo, vemos el
escenario al dia siguiente del concierto, como un
escenario vacio, un trozo de tierra polvoriento
con basura que aun debe ser recogida (no esta
claro quién se encargara de esa tarea). Acom-
panada de una nota personal del director, que
expresa su agradecimiento a la comunidad Po-
ligono (<A todo lo que me han dado las 3000,
hasta lo mas inesperado, a Luis»). Esta imagen
es también una indicacién conmovedora del he-
cho de que nada ha cambiado realmente el dia
después de la actuacion (nota 12).
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No solo el final de la pelicula, sino también otro
material, como las im&genes en DVD vy varias
resefas de prensa sobre el concierto. El éxito
de la manifestacion se puede apreciar en una
impresion bastante contradictoria. Una resena,
del periddico conservador, el ABC de Sevilla
lo describié como una escena muy cadtica. La
resefia indica en un tono bastante condescen-
diente que los ninos corrian por ahi, arrojando
piedras y rompiendo muebles [28]. El entonces
alcalde de Sevilla, Alfredo Sanchez Monteseirin,
llegd antes del inicio del concierto, pero se fue
rapidamente, al parecer, no queriendo partici-
par en el evento. La resena también menciona
a un activista comunitario que estuvo presente
durante el concierto, protestando por el hecho
de que Murillo tiende a ser mucho mas estig-
matizado negativamente que otras partes del
Poligono, como Martinez Montanés. Su voz, sin
embargo, no se escucha en la pelicula. De he-
cho, algunos de los productores que aparecen
en el DVD corroboran las impresiones negativas
dadas en la resefa de ABC, afirmando que los
ninos «no eran nifos, eran salvajes» y que roba-
ron y rompieron muchos de los materiales que el
equipo habia traido al concierto. Fundamental-
mente, el equipo de produccién, al incluir estas
impresiones en el DVD, registra el hecho de que
cualquier intento de superar los estigmas y es-
tereotipos ha llevado, al menos para algunos, a
una nueva corroboracién. Otra resena parafra-
sea las palabras de Ramén Quilate, uno de los
protagonistas, quien afirma que la pelicula ayu-
do a levantar al menos algunas barreras: afirma
que miembros del equipo de filmacién todavia
van al Poligono Sur para tomar algo con gente
de la zona [23]. No esta claro si todo el equipo
de produccioén ha mantenido contacto con el Po-
ligono y sus gentes después de rodar y producir
la pelicula.

Independientemente de la posicion adoptada al
evaluar el éxito inmediato del concierto, el he-
cho es que el funcionario gubernamental, que le
da tanto valor al evento, representa solo uno de
los muchos puntos de vista en la pelicula. Por
ejemplo, hay que recordar que Martin el Revue-
lo, Quilate y otros personajes de la pelicula se
refieren al concierto exclusivamente como el
homenaje. Desde su perspectiva, el concierto
también podria ser enmarcado como una acti-
vidad que incumbe solo a los vecinos del &rea
Poligono, que desean expresar su gratitud a un
miembro de la comunidad sin estar preocupados
por un impacto cultural mas amplio. Desde esta
perspectiva se podria inferir que los ensayos,
que componen un gran nimero de escenas en la
pelicula, estén motivados principalmente por el
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deseo de contribuir a un homenaje glorificador
de un portavoz de la comunidad. Este objetivo,
que sirve para afirmar la condiciéon de lider, seria
principalmente intra comunal, ya que no busca
ninguna interacciéon especifica con un publico
mas amplio o con otros segmentos de la pobla-
cion sevillana.

Sin embargo, para complicar atiin més las cosas,
con frecuencia, no hay una conexién clara entre
el ensayo y la actuacién en la pelicula. Los cor-
tos fragmentos del concierto que se muestran al
final no coinciden con las canciones que muchos
personajes ensayan continuamente a lo largo de
la pelicula. Aqui también es relevante que las
canciones que aparecen en la banda sonora ofi-
cial fueron grabadas para ese medio especifico,
pero no aparecen en ningun lugar de la pelicula.
Al ver la pelicula, a menudo no es facil apreciar
hasta qué punto este evento musical le da senti-
do a sus numerosos y disciplinados ensayos. Por
ejemplo, el bailarin y percusionista de flamen-
co Bobote ayuda a su colega, el Torombo, con
unos pasos, pero también se muestra junto a su
companero palmero (percusionista) el Eléctrico
entrenando a dos jévenes que practican tango.
Los hombres concluyen: «Esté regular, hay que
ensayar mas porque el concepto no funciona».
Al final, sin embargo, las chicas no aparecen en
el escenario. De hecho, ninguno de los ensayos
que se muestran en la pelicula culmina con una
actuacion final frente a un publico. Por tanto, es
justo decir que la atencion de Abel a los ensa-
yos musicales esta provocada, en gran medida,
por el interés en la motivacion intrinseca de es-
tas personas para transmitir valores musicales
y mejorar sus habilidades de interpretacion. En
una escena ilustrativa, vemos cémo la familia
Revuelo hace algunas criticas severas durante
un almuerzo familiar del canto de su nieto. A
pesar de su desaprobacioén al principio, genero-
samente, celebran la mejora del nifio en su si-
guiente intento. Martin el Revuelo, patriarca de
la familia, expresa con fuerza la importancia del
cante y del baile para ganarse un asiento en la
mesa durante una cena familiar: «<El que no cante
o no baile, que no venga». Esta afirmacién no es
tal vez una indicacion de los valores instrumen-
tales de la musica, como un medio para ganarse
la vida, sino méas bien de los valores familiares
dominantes en la comunidad, El desarrollo de la
cultura y la educacion en el campo de la musica,
que se ha convertido en un elemento importante
de cualquier reunién informal en el Poligono Sur.

El comentario del Revuelo tiene un significado
totalmente diferente a las palabras pronuncia-
das por el funcionario del gobierno que anuncia
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el concierto al final de la pelicula de Abel. Las
palabras de este Ultimo se basan claramente
en la suposicién de que el Poligono sélo puede
salvarse si sus miembros se dedican a practicas
flamencas, para asegurar un sentido de futuro
para ellos y sus familias. Sin embargo, como
se puede apreciar en otras escenas, el carac-
ter distintivo de la comunidad es irreductible a
la capacidad especifica de sus miembros para
interpretar flamenco en los escenarios. Mas
bien, esta capacidad de escenificacion debe ser
considerada junto con el resto de experiencias
personales y los momentos de transmision musi-
cal que aparecen en todo el Poligono Sur. Como
argumentaré en el resto de este ensayo, la sin-
gularidad del &rea también se hace evidente a
través de préacticas informales que no pueden
ser adecuadamente traducidas a un escenario
de conciertos u otros entornos institucionaliza-
dos. El concierto, entonces, es simplemente una
pequena secuencia dentro de una cadena inter-
minable de ensayos musicales y practicas artis-
ticas. Como factor de organizacién, de trazado,
permite a Abel registrar una serie de ensayos
y actuaciones que luego comienzan a diversifi-
car las funciones y significados del arte en esta
area, es precisamente esta diversidad la que
cuenta en el film.

La distincion, la cotidianeidad del arte y
de la memoria

La atencién de Abel a la espontaneidad, a la coti-
dianeidad y a los encuentros musicales fortuitos
en las calles del Poligono Sur parece indicar que
no se limita a imaginar una funcién instrumental
y teleoldgica para el arte. De hecho, mientras
Poligono Sur acumula impresiones multifacéti-
cas de la vida en las afueras urbanas, el tema
del arte en un sentido méas cotidiano migra por
casi todas las escenas. En el transcurso de la
pelicula, los personajes pueden encontrarse ca-
minando solos, preparandose para el dia o reali-
zando sus actividades diarias de forma aislada,
cuando son detenidos repentinamente por una
breve charla o deciden presentarse a si mismos
en una conversacion colectiva. De esta mane-
ra, la pelicula de Abel sitia el contacto huma-
no como una fuerza de conexion y movilizacién
incluso dentro de una comunidad plagada por
numerosos problemas sociales. La escena de
apertura de la pelicula contiene un ejemplo sig-
nificativo de este esquema. En ella, vemos va-
rias tomas panoramicas del Poligono, con ima-
genes de los edificios anénimos, desgastados y
planos entremezclados con impresiones auditi-
vas y visuales de la vida en las calles. Una sole&
es cantada en algun lugar, resonando en toda la




zona. En un momento dado, escuchamos la voz
de un hombre que expresa riendo que, cuando
llegd por primera vez al barrio, le sorprendi6 el
«arte» de un Gitano que habia llevado su burro
hasta un apartamento del cuarto piso. Lo rele-
vante aqui es que arte, en el sentido exacto de
la voz en off, no se refiere tanto a un campo de
préactica artistica, parcialmente separado de la
vida cotidiana, sino méas bien a una forma de in-
genio y creatividad cotidianos. Recordemos la
expresion “iQué arte!”, usada cominmente en
el sur de Espana, para referirse a una frase o ac-
cion que es divertida e ingeniosa. Asimismo, el
antiguo dueno del burro posee arte gracias a su
capacidad de reproducir creativamente sus an-
tiguas condiciones de vida a un nuevo contexto,
llevando a su animal a una construccion urbana
normalmente no adecuada para tal fin. Este he-
cho coincide con la descripcion que hace Michel
de Certeau [29] del arte como una peculiar «for-
ma de hacer», un concepto que se refiere a un
modo inventivo e imprevisible de consumo que
puede renegociar las representaciones y recetas
dominantes en un contexto cotidiano. Con una
perspectiva similar a la de Certeau, los recien-
tes estudios han definido el flamenco como pro-
ducto del modo de vida particular de los Gitanos
y otras comunidades marginales en Espana que,
en la historia, han tenido que adaptarse cons-
tantemente a nuevas y, a menudo, inhdspitas
condiciones de vida [30]. Otra caracteristica de
este estilo de vida particular es que conserva
ciertos elementos premodernos de la vida comu-
nal, nbmada como una fuerza centrifuga, incluso
dentro de comunidades que se han visto obliga-
das a mudarse a hogares familiares estandari-
zados bajo las circunstancias impuestas por la
“modernidad” capitalista [27].

Desde esta perspectiva, la escena de apertura
de Poligono Sur se puede explicar, como una
secuencia dentro de una trayectoria histoérica
mas amplia en la que el arte opera como una
forma de adaptaciéon creativa. En la pelicula,
este modo de vida, esta propension al arte, no
puede situarse unilateralmente del lado de los
actores, ni tampoco debe ser vista como una es-
trategia romantica de representacion impuesta
sobre el territorio por el director. En cambio, el
arte es simultdneamente un objeto preconcebi-
do de representacién y algo que se pone espon-
tdneamente ante la camara. Por ejemplo, en el
DVD se puede apreciar como varios hombres
sostienen al burro de manera que su cabeza
salga por fuera de la ventana del apartamento
y pueda verse més claramente desde la calle.
El equipo de rodaje crea las condiciones para la
aparicién de un nuevo sentido artistico en la si-
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guiente escena, cuando vemos a Luis Fernandez
de los Santos caminando solo mientras canta un
fragmento de «Dios de la nada» de Camarén de
la Isla, una buleria melancdlica sobre la soledad.
Después de terminar el verso, se involucra en
un dialogo ingenioso con el Indio, un personaje
bastante extravagante que camina por el barrio
vestido como un nativo americano y que, en con-
sonancia con el estereotipo que realiza, alaba la
mistica belleza del rostro de los burros que los
contemplan desde el edificio de apartamentos
como «la cara més flamenca que hay».

Al igual que el concepto de arte, el adjetivo fla-
menco se refiere a una forma de arte que puede
ser descubierta en la musica, los seres vivos y
los objetos materiales. Esta cotidianidad del fla-
menco y del arte es relevante para la pelicula
en su conjunto, ya que amplia el significado de
su subtitulo. El arte de Las Tres Mil, por tanto,
no sélo senala la capacidad especifica para ofre-
cer una actuacién musical en el escenario, sino
también otras cualidades distintivas, como los
modos atentos de mirar y escuchar el entorno
y los modos creativos de utilizar una vivienda
urbana. Curiosamente, como se ha senalado al
principio de este articulo, éste es, precisamente,
el aspecto de la pelicula de Abel que ha recibido
mas criticas: su enmarcado optimista de la be-
lleza del Poligono Sur ha sido visto como poco
critico y bastante simplista. Yo diria que estas
criticas, en si mismas, no hacen justicia al tras-
fondo histérico del arte que resuena a lo largo
de toda la pelicula. Quizés un primer paso hacia
este contexto histérico requiera, en primer lugar,
un cambio de perspectiva a otro, capaz de expli-
car dialécticamente las formas en que la festi-
vidad y el arte interactian con condiciones his-
toricas, econdémicas y sociales mas amplias. En
Distinction, Bourdieu considera las formas en
que la necesidad distingue los gustos de la clase
obrera de los de la clase dominante. Observa
lo siguiente sobre «el arte de vivir» del primero:

«Hay, obviamente, en todo lo que pertenece al
arte de vivir, una sabiduria ensenada por la ne-
cesidad, el sufrimiento y la humillacién, deposi-
tada en un lenguaje heredado, denso incluso en
sus estereotipos, un sentido de alegria y fiesta,
de auto expresion y solidaridad practica con los
demas (evocado por el adjetivo «bon vivant» con
el que se identifican las clases trabajadoras), en
definitiva, todo lo que engendra el hedonismo
realista (pero no resignado) y escéptico (pero
no cinico) materialismo que constituye tanto
una forma de adaptacion a las condiciones de
existencia como una defensa contra ellas» (pp.
394-395) [16].
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Bourdieu [16] aclara de manera pertinente que
un estilo de vida festivo puede funcionar como
un mecanismo de defensa que reacciona fren-
te al atraso en términos sociales o econémicos.
La fiesta es, en efecto, lo que Bourdieu llama
una disposicion vinculada a una trayectoria: por
ejemplo, las inclinaciones a actuar de manera
festiva o las expectativas del trabajador sobre el
mercado de trabajo estan intimamente relacio-
nadas con una historia més amplia de relaciones
de produccion. Es evidente que la disponibilidad
de tiempo libre no es sélo un privilegio de la
aristocracia, sino también una realidad bastante
cruda en una zona como el Poligono Sur, con una
tasa de desempleo del 40 % y donde més del 50
% de la poblacion no tiene titulo de Ensenanza
Secundaria [1]. El arte cotidiano depende en-
tonces e inevitablemente de la disponibilidad de
las personas marginales a las estructuras comu-
nes de produccion econdémica y de intercambio,
una condicién que histéricamente les ha obliga-
do a realizar su arte de manera espontanea, co-
tidiana y no oficial.

En una de las escenas mas criticas de toda la
pelicula, Abel presta atenciéon a los fundamen-
tos histéricos del estilo de vida contemporaneo
de algunos de los miembros de la comunidad.
En un didlogo entre Pepe Montoya, el Poeta y
los padres de los hermanos Amador, la pelicu-
la aborda explicitamente las formas en que la
fiesta, los encuentros esponténeos y el arte son
valores cargados de significado historico: per-
tenecen a un antiguo estilo de vida que viene
de Triana y que se ha perdido, en parte, en el
presente. En este sentido, Rosa [6] observa que
en Triana la solidaridad, la diversion y las fiestas
eran valores culturales asociados a la seguridad.
Las comunidades Gitanas vivian con las puertas
abiertas, ya que eran conscientes de lo que se
hacia y no se hacia en sus comunidades. Como
explica Rosa [6], el traslado de estas familias a
diferentes partes de Sevilla — incluyendo el Po-
ligono Sur — se llevé a cabo apresuradamente
y sin tener en cuenta las diferencias culturales
existentes entre las distintas familias. Ademas,
estos cambios se vieron acompanados de modi-
ficaciones importantes en la infraestructura de
la vivienda. Después de alejarse de los grandes
corrales de vecinos, donde era mas facil reunir
a un numero significativo de personas, muchas
familias fueron reubicadas en apartamentos mu-
cho més pequenos [6,11]. Como consecuencia,
las celebraciones espontaneas y los grandes
encuentros musicales tuvieron que canalizar-
se de formas diferentes o abandonarse. Pepe
Montoya, en Poligono Sur, confirma esta idea
afirmando que su comunidad se vio obligada a
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trasladarse al Poligono, a pesar de estar feliz en
Triana donde «no teniamos pa’ jallar, pa’ comer,
pero viviamos en la gracia».

Seria demasiado exagerado afirmar que Poligo-
no Sur se sumerge explicitamente en los deta-
lles de este importante episodio de la historia
espanola de especulacion urbana y desalojos.
Sin embargo, es justo decir que la pelicula nos
ayuda a apreciar el impacto que los desalojos en
un pasado mas lejano — los anos del desarrollo
— todavia tienen sobre los procesos de identidad
y comunidad. En uno de los procesos de forma-
cion de identidad y comunidad que se desarro-
llan en el sur de Espana, los interlocutores de
la escena mencionada continlian su conversa-
cion lamentando el hecho de que esos gloriosos
tiempos pertenecen al pasado, en parte, como
consecuencia de la adiccion a las drogas sufrida
por tantos miembros juveniles de la comunidad
(nota 13). Su perspectiva se vuelve relevante
para el film en su conjunto, ya que explica la im-
portancia de las diferentes circunstancias histo-
ricas para entender los problemas que afectan
actualmente a la comunidad.

En efecto, yo diria que, los procesos historicos
de adaptacion forzada a nuevos barrios y el con-
sumo de drogas duras en los barrios marginales,
no sélo ayudan a comprender la parte mas dificil
de la vida en el Poligono, sino que también pue-
den leerse en relacion intima con su arte. Hay
momentos muy significativos en la pelicula que
permiten una lectura de las practicas flamencas
contemporaneas como recuerdos intimos [31]
de la separacion forzosa de Triana de algunas
de las familias que ahora viven en el Poligono.
Richard Elliott [32], en su estudio del fado por-
tugués, examina varias formas en que la musica
popular puede realizar anhelos por lugares ur-
banos perdidos o mistificados, a través de can-
ciones que recuerdan paseos por esos lugares o
utilizando sonidos grabados de la vida callejera
en Lisboa. De igual manera, los recuerdos de
Triana estan presentes en multiples formas a lo
largo del Poligono Sur. En un momento, un viejo
cantante llamado Juan el Camas que no vive en
el Poligono Sur sino en Triana, canta una buleria
que menciona la ruta urbana que muchos de sus
amigos se vieron obligados a emprender en el
pasado:

De Triana a las Tres Mil

en un barrio muy bonito

cada mitad la han mandado para aqui
ay Tres Mil, Tres Mil

eres el barrio mas lindo

donde me gusta vivir.




La buleria es un estilo flamenco que tiende a
desplegar la ironia como medio para hacer fren-
te al sufrimiento y la pérdida. Cantada, en este
caso, en clave mayor, la letra irbnicamente hace
de las Tres Mil un barrio hermoso donde se pue-
de llevar una vida feliz. A pesar de la ironia, las
letras representan un contraste conmovedor
con las opiniones de Pepe Montoya y la familia
Amador, quienes habian declarado en una con-
versacion anterior que la comunidad del Poligo-
no Sur esta viviendo actualmente la peor época
de toda la historia de los Gitanos.

En otro fragmento, vemos a un grupo de amigos
sentados fuera de un bar. De repente oyen el
canto de Enrique Jiménez, el Vareta, que entra
en escena con un vaso en la mano. Los amigos
terminan su cancién con él, y Vareta explica que
acaba de llegar de Triana, donde tomé unas co-
pas con otros amigos. Desde una perspectiva ci-
nematografica, esta escena es particularmente
compleja, en el sentido de que oculta la distan-
cia material entre ambos barrios, introduciendo
a Vareta en la escena como si hubiera caminado
desde Triana hasta el Poligono Sur. El vaso en su
mano desencadena un sutil sangrado de signifi-
cado, sugiriendo que hay una proximidad tem-
poral entre la escena actual y las bebidas que
estaba tomando anteriormente en Triana. Sin
embargo, no se muestra la actividad fisica de ca-
minar. La invisibilidad de su trayectoria a través
de la ciudad podria ser vista como un simbolo de
la proximidad de ambas &reas en el imaginario
de muchos lugarenos. Mediante la narracion y
la puesta en escena particular del personaje de
Vareta, la pelicula crea una cercania metaférica
entre espacios distantes. El cuerpo del Vareta
, literalmente, trae fiesta y cante desde Triana
hasta Poligono Sur.

La memoria histérica también esta articulada y
personalizada en la curiosa figura de El Indio,
que aparece de la nada en diferentes ocasiones
y también participa en el concierto al final, afir-
mando que quiere dar voz a «la libertad y los ni-
nos, que no pueden ni hablar».

El Indio es el Unico personaje que se puede
identificar como actor. Reconocemos claramen-
te sus diferencias con los otros miembros de la
comunidad por su forma estereotipada de vestir
y de hablar. Al mismo tiempo, parece realizar un
doblete de los demés, recordandonos continua-
mente una observacion hecha en un momento
por Pepe el Quemao, sobre el hecho de que toda
la comunidad es tratada por los gobiernos loca-
les como un grupo de «indigenas sin derechos».
De hecho, este es un estigma que también circu-
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la en la prensa local: algunos periodistas, tanto
en resenas de la pelicula de Abel como en otros
articulos, han llamado a Poligono Sur «Territorio
Comanche» [28,33]. El Indio se convierte asi en
una irénica corroboracion de este término. Por
lo tanto, no es coincidencia que desempefe
un papel destacado en el material promocional
(carteles y folleto DVD) para la pelicula, junto
con los dos elementos de la obra que, en sentido
estricto, tienen menos que ver con el concierto
o con la interpretacion de la musica flamenca en
general. Ambos hechos demuestran que la peli-
cula ofrece una representacion teatral de la vida
en un barrio excluido. Pero las variadas formas
de arte que Abel encuentra en las calles y hoga-
res del Poligono Sur no dejan de tener un pro-
fundo significado histérico. Mientras que la cara
del burro, mirdndonos desde un apartamento,
simboliza la adaptacién forzada pero ingeniosa
de la comunidad a un nuevo entorno urbano, El
Indio recuerda el hecho de que las reservas in-
digenas siguen siendo una referencia historica
que alimenta la construccion de estigmas so-
cioculturales en el presente, asi como su irénica
contestacion: “Burro”.

Distincion, el poligono como marcador
de excedente musical

En esta seccién final, examino dos momentos
diferentes de actuaciones musicales informa-
les que construyen una diferenciacion positiva
para los habitantes del Poligono Sur en un con-
texto de marginalidad y carencia. En el primer
ejemplo, la atencion de Abel a las excepcionales
capacidades de la comunidad en la interpreta-
cion de musica flamenca depende de su anterior
prefiguracion de la misma problematica posicion
de la comunidad dentro del &mbito del discurso.
El segundo ejemplo se refiere a la descripcién
mas ilustrativa de la pelicula sobre la dialéctica
entre la ocupacion de una posicién marginal en
un contexto urbano y la posesion de cualidades
musicales distintivas.

Hay varias secuencias en la pelicula que regis-
tran las conversaciones de la poblacién local so-
bre las formas en que la practica artistica puede
reforzar un sentido de agencia, estatus social y
cohesién. Una escena al principio muestra un
acalorado debate en un bar entre dos hombres:
Pepe el Quemao, poeta local que también es ac-
tivista comunitario, y un orgulloso gitano llama-
do Tio Adolfo. Cuando entra Adolfo, comienza a
defender una serie de puntos de vista mas bien
desconcertantes sobre la fuerza de la comu-
nidad gitana, cuyos miembros, como él mismo
afirma, son «personas originales» y «semillas lin-
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das y bellas». Como contrapunto pesimista a la
perspectiva de Adolfo, Pepe expresa sus pensa-
mientos sobre el trato desigual de la comunidad
por parte del gobierno local. La autoridad de
Pepe como hombre de letras se hace evidente a
través de su conocimiento de los recientes desa-
rrollos en la formulacién de politicas locales. Por
ejemplo, él se refiere a un documento politico
que promete viviendas decentes para miembros
de la comunidad. Esta informaciéon no es com-
partida por Adolfo, que evidentemente no pue-
de responder a la pregunta de su interlocutor
(nota 14). Curiosamente, el papel de los otros
clientes, situados en un segundo plano dentro
del espacio de la barra, se limita a unas risas
bastante ambivalentes. Parecen burlarse de la
melancolia de Pepe, asi como de la incapacidad
de Adolfo para expresar claramente sus ideas.
A pesar de ello, Pepe y Adolfo, que se toman la
conversacién muy en serio, parecen llegar a un
cierto grado de comprension mutua: Adolfo afir-
ma con ironia que, a pesar de su limitada edad
y su visién romantica de la vida, ha llegado a
ciertas «conclusiones» sobre su barrio, el poe-
ta anade que estas conclusiones son «exactas,
ademas». Sin embargo, Adolfo es entonces in-
capaz de pronunciar correctamente la palabra
autobuUs y los otros clientes del bar se empie-
zan a reir, debido al error linguistico de Adolfo.
Algo similar sucede cuando Adolfo dice que es
una pena que mueran tantos gitanos: dos veces
no pronuncia bien la palabra, lamentablemente.
De esta manera, la escena se convierte en una
ilustraciéon bastante incémoda de los limites de
la expresion oral. Es decir, el didlogo es clara-
mente insuficiente como medio para mejorar la
comprensiéon mutua entre los miembros de la
comunidad Gitana. Un aspecto cinematografico
que hace mas compleja la escena es el corte vi-
sual tras las palabras de Adolfo, seguido inme-
diatamente por una toma que registra como los
otros clientes del bar no parar de reir. De esta
manera, el objetivo especifico de su risa sigue
siendo inidentificable, o al menos ambiguo, para
los espectadores.

Es interesante ver como surgen diferencias en-
tre los miembros de la comunidad, que parecen
incapaces de expresar un mensaje comun sobre
las formas en que les gustaria ver mejorar su
vecindario. Siguiendo el razonamiento de Judith
Butler [34], quizds deberiamos incluso pregun-
tarnos hasta qué punto los que estan en la es-
cena del bar son capaces de comunicarse y si,
mas alla de un simple intercambio de palabras,
se esta produciendo realmente una conversa-
cion. Butler afirma que las estructuras de poder
y las diferencias jerarquicas dan forma y limitan
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todas las posibilidades dialogicas. En este senti-
do, la perspectiva de Butler [34] se integra con
los escritos de Bourdieu [35] sobre las relacio-
nes de poder en el lenguaje y las distinciones en
los juicios politicos y artisticos. Bourdieu no sélo
cuestiona las diferencias de capacidad retorica
que pueden afectar los juicios expresados por
diferentes grupos en la sociedad, sino también
el grado en que una determinada comunidad po-
see el poder y la capacidad para producir una
opinion politica [16]. Yo diria que muchos de los
que estan presentes en la escena del bar en el
Poligono Sur son perfectamente conscientes de
esta problemética, y que su risa a lo largo de la
escena tiene matices significativos de una for-
ma melancélica como una auto burla; es decir,
una expresion cruda pero sincera de los limites
tanto de Adolfo como de su propia competencia
politica. El fragmento ilustra también cémo esta
competencia se distribuye socialmente dentro
de la comunidad. El poeta Pepe el Quemao,
por una parte, encarna claramente la razén vy el
compromiso social. De hecho, constituye una
autoridad patriarcal fundamental dentro de la
narrativa del film, dado que el concierto al final
del documental, como hemos visto, es definido
por algunos como un tributo a su obra literaria 'y
esfuerzos sociales para la comunidad. En cam-
bio, se burla de Adolfo, aparentemente porque
las declaraciones que hace no son validadas por
su posicion social. Es evidente que los demas
no lo perciben como una figura intelectual capaz
de producir una opinién pertinente. Al exponer
a Tio Adolfo a la risa ambivalente de los demas,
el fragmento realiza incluso cierta violencia sim-
bélica, exponiendo su limitada capacidad para
expresar un juicio politico relevante.

Entonces, écudl podria ser la funcién narrativa
de esta escena, bastante frustrante e insatisfac-
toria, que parece construir barreras intra comu-
nales en lugar de derribarlas? La verdad es que
constituye un fondo efectivo para una posterior
restitucion de armonia a través de la musica. En
medio de la conversacién, algunos clientes de
repente comienzan a aplaudir y cantar. La cdma-
ra registra cuidadosamente el impacto de esta
musica en las figuras principales; con un primer
plano de Adolfo vemos como su expresion facial
preocupada y algo insultada se rompe en una
sonrisa y comienza a bailar la buleria cantada
por Luis. Tras esta escena de catarsis musical,
la barrera inicial entre protagonistas y publico se
rompe con éxito, y Luis concluye euféricamente
que «no hay quien pueda», literalmente, la ex-
presion estd incompleta, pero se traduce como
«somos los mejores» en los subtitulos del DVD.




Si la critica anterior de Poligono Sur ha afirma-
do que la pelicula retrata una imagen simplifica-
da del area, éste seria el punto adecuado para
abordar esa critica y empujarla un poco mas
lejos. En mi opinién, un gesto problematico de
la escena del bar, descrita anteriormente, es su
introduccion de distintividad artistica a expen-
sas de la expresién verbal. La expresion verbal
no es tan ignorada en la pelicula, como afirma
Palleja [15]; se convierte en un elemento crucial
que debe ser colocado contra lo que parece ser
una forma mucho més poderosa de expresién:
la musica. Aqui podemos retomar el asunto, una
vez mas, con los escritos de Bourdieu [16]. Si
la distincién es un marcador de diferencia, en-
tonces también deberiamos preguntarnos qué
cualidades y valores deben sacrificarse para que
las diferencias y los contrastes puedan hacerse
visibles. Bourdieu se ocupa de las formas en que
una forma positiva de distincién, como poseer la
perspectiva adecuada para contemplar una obra
de arte, depende siempre, tacitamente, de una
concepcién negativa del punto de vista opuesto:

«Se puede ver que no es tan facil describir la
mirada «pura» sin describir también la mirada
ingenua contra la que se define y viceversa; y
que no existe una descripcién neutral, imparcial,
«pura» de ninguna de estas visiones opuestas»
(p. 32) [16].

Anadiria que esta dialéctica no sélo opera para
marcar diferencias entre grupos o individuos an-
tagonicos — los que entienden y los que no — sino
que también puede convertirse en una forma de
crear contrastes entre cualidades separadas
que existen dentro de un mismo grupo. Algunos
se resaltan, mientras que otros se minimizan.
Por tanto, en el contexto de Poligono Sur, pa-
rece que las alturas catarticas de la explosion
musical se convierten en una alternativa a la
expresion verbal, compensando el vacio dejado
por una conversacioén frustrada. La complejidad
del asunto se ve reforzada por la perspectiva ci-
nematografica de Abel: ha optado por crear un
guién, pero también por dejar espacio para la
improvisacién y no interferir en el didlogo con
comentarios propios. Es por lo tanto ambiguo el
hecho de que los clientes del bar estén eligien-
do interrumpir la conversacién para terminar la
escena con un momento de actuacién musical.

Una relacién muy diferente entre arte y margi-
nalidad aparece en una de las subtramas mas
interesantes de la pelicula. Esta es la historia
de Pelayo, un cantante local que se situa una-
nimemente en el mas alto nivel de la jerarquia
musical, pero que también es dificil de conse-
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guir en el submundo del sur de Sevilla. Debido a
esta dificultad, se vuelve particularmente dificil
para la comunidad asegurar su participacion en
el concierto. A mitad de la pelicula, Luis, el Uni-
co, como proclaman sus amigos, que podria en-
contrar a Pelayo, se embarca en una mision que
uno de ellos apoda Operaciéon Pelayo. De esta
manera, la bdsqueda de Pelayo casi se convier-
te en una prueba para la excepcional capacidad
de Luis de moverse por las peligrosas afueras
de Sevilla, como lo confirman los numerosos pri-
meros planos de su rostro mientras emprende
su viaje. Actuando como un verdadero picaro
sevillano, Luis habla con la gente en las calles,
conduciendo de dia y de noche. En uno de los
episodios finales, Luis y Pelayo aparecen repen-
tinamente juntos por la noche en una fiesta al
aire libre. Ahora sabemos que la misién ha sido
completada y que ha llevado varios dias.

Ciertamente, la llegada de Pelayo no es solo
uno de los momentos culminantes de la pelicula
sino también un momento sorprendente, ya que
su anterior encuentro con Luis no se muestra.
Como el fendmeno de la picnolepsia (crisis de
ausencia), descrito por William Viestenz [36] en
su anélisis de “En construccién”, de José Luis
Guerin, tanto los personajes como los especta-
dores pueden sentirse secuestrados de su mar-
co espacio-temporal y trasladados repentina-
mente de una escena a otra. En cierto sentido,
esta eleccién estética contribuye a la exultacién
que sienten los artistas — y los espectadores —
cuando su amigo perdido estd de repente alli.
Abel explica que mantuvo a Pelayo en un coche
durante varias horas, para hacer méas catartico
el reencuentro: “Lo acogen con los brazos abier-
tos y le homenajean cantandole y escuchéandole
cantar, acompanandole, y es la celebracion inti-
ma de ese reencuentro que influye sobre lo que
tocan y cantan y sobre cémo lo hacen».

De hecho, una vez que Pelayo comienza a can-
tar, sus amigos se involucran en jaleos que su-
brayan el puro arte de Pelayo, su salvajismo
musical y el borde crudo (rancio) de su voz. De
manera crucial, Bobote expresa un jaleo sincero,
murmurando «Poligono, Poligono» para celebrar
la pureza y salvajismo excepcionales del canto
de Pelayo. No debemos pasar por alto las impor-
tantes resonancias de estos jaleos. Como una
de las caracteristicas musicales mas idiosincra-
sicas del flamenco, los jaleos son flujos afectivos
de sonido que se constituyen en intima relacion
con lo que sucede en el aqui y ahora de la actua-
cion. Pueden ayudar a los otros musicos en la
ejecucion de explosiones ritmicas y conclusiones
(remates), pueden actuar como verbalizaciones
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de la autoridad del cantante o pueden verificar
verbalmente la calidad de lo que se ha cantado,
tocado o bailado momentos antes. Por lo tan-
to, contienen informacién muy relevante sobre
el poder simbdlico que poseen los artistas y so-
bre las formas en que se construyen los valores
musicales en el presente, momento efimero de
la actuacion (nota 15). En consecuencia, el can-
to de Pelayo motiva una circulacion especifica
del afecto (nota 16) [37], materializdndose en
expresiones faciales, jaleos, gruiidos y miradas
que reflejan placer, aprobacion y admiracion, y
que depende mucho del estatus excepcional del
cantante dentro de la comunidad. En otras pala-
bras, la marginalidad y exclusividad del Poligono
encuentran una expresién material en la forma
en que la comunidad evalta el canto de Pelayo.
Por tanto, este fragmento es uno de los ejem-
plos més cruciales en toda la pelicula donde el
Poligono se destaca como un marcador de una
cualidad musical distintiva que se deriva parcial-
mente de la marginalidad y de la exclusién.

Sin embargo, segun el dossier de prensa del film
[26], algunos aficionados espanoles al flamen-
co, criticaron la presencia de Pelayo en la peli-
cula, al considerarlo una modalidad cruda y mar-
ginal del flamenco que proviene de los Gitanos
canasteros, un grupo itinerante de gitanos que
tradicionalmente se ganaban la vida tejiendo ca-
nastos [26,38,39] (nota 17).

Esta opinién negativa es una ilustracién conmo-
vedora del hecho de que la cultura flamenca no
es un campo homogéneo con un consenso so-
bre los valores y clasificaciones artisticas [16],
sino mas bien un campo de batalla donde las
luchas por el gusto, la dignidad, la inclusién y
la exclusiéon son tareas que llevan a cabo mu-
chos agentes diferentes. Para ponerlo en térmi-
nos esquematicos, en la historia de Pelayo tal
conflicto gira alrededor de la nocién altamente
ambivalente del salvajismo, un término descrip-
tivo utilizado por varios actores y espectadores
por la manera no pulida y no comercializada de
Pelayo de cantar. Sin embargo, mientras que el
salvajismo es un valor artistico altamente positi-
vo para los amigos de Pelayo, lo es menos para
algunos aficionados que lo vieron actuar en la
pelicula. Como lo indica la recepcién negativa
de su cante por parte de estos espectadores, el
salvajismo también forma parte de un cierto per-
fil etnogréfico atribuido a los gitanos itinerantes
cuyo estilo de vida ha permanecido totalmente
inadaptado a una existencia sedentaria en un
apartamento fijo. El punto crucial es, por su-
puesto, el por qué es dificil, si no imposible, se-
parar claramente estos sentidos artisticos y so-
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cioculturales de salvajismo, ya sea que se utilice
el término como un marcador positivo o negativo
de distincién. El canto de Pelayo y su recepcion,
entonces, ofrecen una indicacion muy perti-
nente de las formas en que se entrelazan dis-
tinciones estéticas, socioculturales y urbanas.
Otra complejidad inherente al fendmeno del sal-
vajismo es que puede ser dificil de mantener en
situaciones de prosperidad social y econémica.
Uno de los fragmentos finales de la pelicula ilus-
tra claramente este punto. En ella, cuatro hom-
bres expresan el deseo de una institucion que
les permita salvaguardar y transmitir el flamen-
co a las generaciones més jovenes. Sin embar-
go, estos musicos son conscientes de que su
integraciéon en la industria cultural puede impli-
car confrontaciones no sélo con otros lenguajes
musicales sino también con sistemas institucio-
nalizados de anotacion con los que actualmente
no estan familiarizados y que pueden afectar a
la pureza de su expresion. En este sentido, Emi-
lio Caracafé recuerda como en una ocasién pudo
dominar una pieza orquestal en la que participd
sin poder leer la partitura. Aunque lamenta no
haber recibido nunca ninguna formaciéon musical
tedrica, él y los demdas son claramente cons-
cientes de la pureza que viene con este anal-
fabetismo musical. Esta combinacién distintiva
de pureza y analfabetismo musical es llamada
salvajismo por uno de los interlocutores. Esto
muestra cémo los miembros de la comunidad
negocian y juzgan el valor de su actuacién artis-
tica. En su opinion, el salvajismo es un valor ar-
tistico crucial que puede no ser facil de incorpo-
rar dentro de los contextos de educacién musical
institucionalizada (nota 18). En ese sentido, su
conversacion no se trata solo de metas futuras,
a alcanzar con ayuda institucional, sino también
sobre las pérdidas potenciales que vienen con
una institucionalizacién de la cultura flamenca.

Conclusiones

En este articulo he coincidido con algunos cri-
ticos que afirman que Poligono Sur no atiende
a la diversidad interna de la comunidad que se
asocia, comunmente, con las préacticas flamen-
cas y que no las pone en relacién con su vida
cotidiana y su practica artistica en las zonas
marginales de Sevilla, desde una perspectiva
histérica y dentro de un contexto social signi-
ficativo. Sin embargo, una lectura mas cuida-
dosa de la pelicula revela que la pelicula de
Abel no es una celebracién acritica de la vida
en el poligono. Desde mi perspectiva perso-
nal, la pelicula posee una cantidad significati-
va de apertura y polifonia, dando visibilidad a
una variedad de voces que dotan al flamenco,




el arte, la salvajeria y otros valores con dife-
rentes significados que permanecen anclados,
no solo en la préactica artistica, sino también en
una historia urbana de migraciones forzadas y
un proceso histérico mas largo de adaptacion
creativa a las nuevas condiciones de vida. Por
lo tanto, plantea alternativas significativas a
las representaciones existentes del flamenco
— algunas de las cuales estan presentes en la
pelicula — como un posible medio de salida de
las penurias y sufrimientos en el poligono. En
la obra de Abel, la nocién del Poligono forma
parte de una compleja «fantasia grupal» [8] que
proporciona a la comunidad un excedente cultu-
ral y ayuda a estos musicos a dar sentido a sus
distintivas cualidades artisticas. Desde este
punto de vista, el flamenco no ofrece una al-
ternativa poco critica a la imagen negativa que
sigue afectando al territorio, sino que nos lleva
continuamente de vuelta al Poligono. Una ta-
rea critica que he intentado abordar, entonces,
sin cuestionar hasta qué punto podriamos en-
tender a esta poblacién como extremadamente
talentosa y digna de mejores condiciones de
vida — es innegable que ambos lo son — sino
mas bien tratar de comprender cémo funciona
la vida en el Poligono como un punto de refe-
rencia multidimensional que ayuda a los dife-
rentes actores a dar sentido a sus formas par-
ticulares de practicar y expresar el flamenco.
Aunque inicialmente pueda parecer que la na-
rrativa erratica de la pelicula no dirige nuestra
atencién hacia estas relaciones dialécticas en-
tre el arte y la exclusién, Quizas sea ensayando
nuevas formas de ver y escuchar las practicas
flamencas que podemos empezar a apreciar
mejor los antecedentes histéricos de esta mu-
sica. El encuentro con Pelayo, cuidadosamente
preparado y escenificado para la cdmara, es
uno de esos momentos en los que lo que se ve
y se escucha se mueve dialécticamente entre
pasado y presente, entre las condiciones Unicas
de rendimiento que se han ido configurando en
el aquiy ahora y un proceso histérico més largo
de marginacién. La visién de Bourdieu puede
ayudarnos, realmente, a comprender dialéc-
ticas comunes entre celebracién y ansiedad,
entre préctica artistica excepcionalmente dis-
ciplinada y marginalidad social, en imaginarios
culturales relativos a otros sectores marginales
de la poblacién urbana espanola.
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Notas

* Nota 1. Siguiendo a Lou Charnon-Deutsch
[40], usaré Gitanos con la G mayuscula como
«denominacién racializada que se refiere
a cualquier nimero de grupos étnicos tal y
como son imaginados por los no miembros de
esos grupos» (p. 12). Como categoria discur-
siva utilizada exclusivamente para los grupos
romanies espafoles (su equivalente interna-
cional son los gitanos), el término gitanos es
la importancia de las proyecciones estereoti-
padas sobre los sujetos que desde un punto
de vista académico se designan a menudo
como romanies o romanies. Al mismo tiempo,
es mas especifica que la expresion «gitanos»,
que se utiliza mas cominmente como un es-
tereotipo roméntico y no tiene en cuenta nin-
guna caracteristica geografica o étnica.

Nota 2. Estas operaciones recuerdan al ana-
lisis tropoldgico de las practicas de caminar
urbano de Certeau [29], que, como él afirma,
tienen la capacidad de expandir, condensar,
seleccionar u omitir aspectos del espacio ur-
bano a través de movimientos especificos.

Nota 3. Nair [21] desarrolla un argumento
similar en relacion con el tridngulo seméntico
gitano/prision/flamenco.

Nota 4. Como se muestra en una encues-
ta de opinién incluida en el proyecto de libro
Sevilla imaginada, Poligono Sur estd mas co-
munmente asociado con las palabras «margi-
nal» y «drogas» por la poblacién de Sevilla [7].

Nota 5. Otras peliculas sobre flamenco
del mismo director son “Agujetas, cantaor”
(1999) y “En el nombre del padre” (2000).

Nota 6. La dindmica que analizo es algo
diferente de la que examina Nair [5] en su
articulo sobre el flamenco como medio de re-
habilitacion para un grupo de presos en una
carcel de Cérdoba. En el articulo de Nair, la
habilidad artistica es un nuevo elemento que
debe ser construido y agregado a la identidad
socio-étnica existente de los presos. Por el
contrario, en la pelicula de Abel, el flamenco
es practicado por una comunidad no carce-
laria, para la cual la expresion artistica no es
nada nuevo sino mas bien el corazén de su
vida cotidiana. La medida en que el flamen-
co puede convertirse en una herramienta util
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en el proceso de construccién de una imagen
positiva de una comunidad estigmatizada,
es por supuesto una idea que comparto con
Nair.

Nota 7. Agradezco a los investigadores de
pieflamenco.com por haberme acercado pri-
mero a estas peliculas. Otros titulos que pue-
den anadirse a esta lista son “Deprisa, depri-
sa” (1981) de Carlos Saura sobre un grupo
de pequenos ladrones en Madrid; la pelicula
“Camelamos naquerar” (1976) de Miguel Al-
cobendas, basada en una obra teatral del bai-
larin flamenco Mario Maya (Campos Fernan-
dez) y “Latcho Drom” de Tony Gatlif (1993)
sobre las culturas musicales de los gitanos
perseguidos en todo el mundo. En literatura,
también cabe considerar la aclamada nove-
la policiaca de Manuel Vazquez Montalban,
“Los mares del Sur” (1979) [41], que arroja
luz sobre la especulacién urbana en Barcelo-
na durante los anos del desarrollo.

Nota 8. Romero [7] no identifica los titulos
de ninguno de estos libros o peliculas.

Nota 9. Para una vision general de las cri-
ticas anteriores a la distincién de Bourdieu
[16] desde una amplia gama de perspectivas,
véase Bennett [17].

Nota 10. Para otras investigaciones sobre
flamenco que se han inspirado en la obra
de Bourdieu, ver Aix Gracia [42] y Mitchell
[8]. El estudio de Garcia Gémez [43] sobre
el flamenco en las zonas mineras andaluzas,
aunque no esta explicitamente motivado por
Bourdieu [16], es también muy util, ya que
presta una atencion detallada a la «retroa-
limentacion» entre los gustos populares e
intelectuales, asi como a los antecedentes
econémicos en los que surgieron diferentes
estilos de canto.

Nota 11. Como senala también Bourdieu:
«Todo grupo tiende a establecer los medios
de perpetuarse mas alla de los individuos fi-
nitos en los que esté encarnado» (p. 72) [16].

Nota 12. En un documento de prensa publi-
cado en el sitio web de la productora Epicen-
tre Films, Abel afirma que después de la pe-
licula la comunidad recibié el reconocimiento
institucional que exigia y que la pelicula, aun-
que no intencionalmente, puede haber con-
tribuido a este logro. Sin embargo, reconoce
también que nada ha cambiado en el proble-
ma subyacente [26].
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* Nota 13. Labrador Méndez [44] ofrece un
detallado relato de la trayectoria histérica del
consumo de drogas duras durante la transi-
cién espanola a la democracia. En algunas
teorias conspirativas que circularon durante
esos anos, la distribucién de heroina entre
los jovenes espanoles se interpreté como una
campana velada para neutralizar las aspira-
ciones politicas de estos ultimos. Labrador
Méndez indica también que, en la Transicién,
los adolescentes de clase media que fueron a
la universidad tendian a ser adictos por moti-
vos ludicos o estéticos, mientras que sera en
los barrios mas marginales de Espafa «donde
la heroina se instale con mas fuerza y genere
su verdadero problema» (p. 113).

* Nota 14. Romero, en su descripcién narra-
tiva de un paseo por el Poligono y en una vi-
sita a un bar local, describe una conversacién
muy similar [7].

* Nota 15. Algo muy similar sucede en la peli-
cula flamenca de Tony Gatlif, “Vengo” (2000),
donde algunos de los mismos personajes
(Caracafé, Quilate, Bobote y otros) interpre-
tan la cancién «Arrincénamela», creada por el
mismo Bobote que grita «Tres mil, tres mil».

* Nota 16. Ahmed [37] afirma que el afecto
no reside en ningdn cuerpo, objeto o signo
especifico, sino que surge a través de un pro-
ceso de circulacion entre sujetos y objetos.
Este proceso de circulacién — lo que Ahmed
llama, por analogia con el analisis del capital
de Marx, «economias afectivas» — confiere al
afecto un caracter tanto material como so-
cial. En este sentido, también encuentro muy
instructivo el analisis de Massumi [45] sobre
las audiencias de los estadios de fatbol y la
manera de anadir «elementos auditivos a la
mezcla que contribuyen directamente a mo-
dular la intensidad del campo de potencial»
(p. 80).

* Nota 17. En Sevilla, ademas, se puede
distinguir claramente entre los canasteros
errantes y los gitanos de Triana, sedentarios
e integrados en la economia urbana por las
profesiones proto-industriales que ejercen
[11,38].

* Nota 18. Esta preocupacién por la posible
pérdida de salvajismo, como consecuencia de
formas institucionalizadas de educacién mu-
sical, puede compararse con las preguntas de
Bourdieu sobre su propia trayectoria perso-
nal y profesional, expresadas en una entrevis-
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ta con Terry Eagleton [46]: Esta interesado
en «qué significa tener una mente académica,
cémo llega a conformarse y, simultdneamen-
te, qué se pierde al adquirirla».
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Resumen

Algunas de las lesiones de los bailarines podrian
ser las producidas por un uso inadecuado del En
Dehors en la técnica de la danza clésica. El obje-
tivo principal de este trabajo fue realizar una re-
vision de la literatura cientifica para analizar las
estrategias biomecanicas del movimiento para
prevenir las lesiones mas frecuentes producidas
por la técnica En Dehors en danza clasica. Se
realizd una revision bibliogréfica utilizando las
bases de datos PubMed, Web of Science, Sco-
pus y la Asociacién Internacional de Medicina
y Ciencia de la Danza (IADMS). Como resulta-
dos se encontré que las lesiones mas frecuentes
producidas por la técnica En Dehors se localiza-
ron principalmente en el tobillo y la rodilla, sien-
do uno de los factores de riesgo el uso excesivo
de movimiento y la rotacion externa de cadera li-
mitada. Se encontraron diferencias cinematicas
significativas entre las posiciones basicas de la
danza clasica, donde la 42 posiciéon de la danza
clasica es la que mas demanda técnica presenta
para el cuerpo de las bailarinas, y se propuso

la extremidad inferior durante gestos técnicos
En Dehors. Se concluy6 que los conocimientos
biomecanicos son una herramienta en la que ba-
sarse para mejorar la técnica y reducir el riesgo
de lesiones, y un enfoque valioso para estudios
posteriores.

Palabras Clave

Lesién, extremidad inferior, rotacién externa de
caderas, articulacion coxofemoral, rodilla.

2

Some dancer injuries may be caused by impro-
per use of turnout in classical dance technique.
The main objective of this study was to conduct
a review of the scientific literature to analy-
se the biomechanical movement strategies for
preventing the most common injuries caused
by the turnout technique in classical dance. A
bibliographic review was conducted using the
databases PubMed, Web of Science, Scopus
and the International Association for Dance
Medicine and Science (IADMS). The results
showed that the most frequent injuries caused
by the turnout technique were mainly located in
the ankle and knee, with excessive use of move-
ment and limited external hip rotation identified
as risk factors. Significant kinematic differences
were found among the basic positions of clas-
sical dance, with the 4th position presenting
the highest technical demand on the dancer’s
body. Proper alignment of the lower limb joints
during technical turnout movements was recom-
mended. It was concluded that biomechanical
nique and reducing injury risk, and it provides a
valuable approach for future research.

Injury, lower limb hip external rotation, hip joint,
Knee.
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Introduccidn

La danza es el arte de la expresién por el movi-
miento y los bailarines los artifices de convertir
sus movimientos en arte [1]. La técnica de la
danza clasica consiste en diferentes posicio-
nes y movimientos que se han ido elaborando
y codificando a lo largo de la historia, definien-
do lo que conocemos como danza clasica, ballet
o danza académica. La técnica estaba basada
en las exigencias estéticas que planteaban los
maestros y bailarines durante el Renacimiento y
Barroco [2, 3].

El término En Dehors en la danza clasica se re-
laciona con una maxima rotacion externa de ca-
deras [4]. Este concepto de rotacion externa, es
la base sobre la que se sustenta su técnica, ya
que favorece la amplitud de movimientos de las
extremidades inferiores, a pesar de no ser una
posicién natural del cuerpo. Esta rotacién exter-
na implica la suma del sumatorio de los grados
de movimiento de las articulaciones de la rodilla,
tobillo y pie, pero principalmente de la cadera
[5]. El trabajo conjunto de todas las articulacio-
nes de la extremidad inferior es primordial, ya
que la articulacion coxofemoral esta limitada a
90° de rotacion externa. Con el En Dehors se
busca la mayor rotacion externa posible de las
extremidades inferiores, y se realiza en las cinco
posiciones béasicas de la danza clasica [4].

Fig. 1. Primera posicion En Dehors

<

Algunos investigadores afirman que entre un 50-
70% de la rotacion externa de la extremidad in-
ferior proviene de la cadera, mientras que el otro
30-50% proviene de la rodilla, el tobillo y el pie
[6]. En contraposicion, otros autores defienden
que la articulacion de la cadera contribuye sélo
al 29-43% del En Dehors, larodillaal 21-41%, y el
tobillo y pie entre el 29% y el 45% [7]. La idea de
que la articulacion de la cadera deberia contribuir
en mayor medida a conseguir el En Dehors ideal,
se basa en el hecho de que, como articulacion
de morfologia tipo enartrosis esférica, la cadera
tiene un mayor rango de movimiento en el plano
transversal que otras articulaciones de la extre-
midad inferior como la rodilla, el tobillo o pie [8].
Los bailarines son considerados deportistas de
élite por la exigente preparacion fisica y horas
de entrenamiento que requieren. Los movimien-
tos extremos y el estrés repetido a la que son
sometidas sus articulaciones son algunos de los
factores predisponentes a aumentar el riesgo de
lesion [9].

El cuerpo es el instrumento de expresion de los
bailarines, y sobre él, se aplican los principios
biomecénicos y anatomicos basicos para con-
seguir un rendimiento éptimo, ya que el anélisis
anatémico y biomecéanico del movimiento puede
aportar informaciéon relevante que aumente el
conocimiento y comprensiéon de un movimiento
determinado [10]. En el campo de los estudios
de la biomecanica aplicada a la danza, al igual
que la biomecanica deportiva, tanto si se proce-
de a un andlisis anatémico del movimiento, o a
analisis que integren principios mas mecanicos,
estos estudios permiten desarrollar un modelo
profundo y preciso de lo que es normal o de-
seable en un movimiento concreto, ademés de
apreciar la magnitud y tipo de variabilidad entre
las personas [10]. A medida que los docentes
de danza y bailarines aprendan los mecanismos
anatomicos y biomecéanicos que subyacen a la
participacién del En Dehors, serdn mas capaces
de comprender y aplicar métodos sélidos para
la mejora del En Dehors y optimizar su funcién
dinamica [111].

El objetivo principal de este trabajo es realizar
una revision de la literatura cientifica para anali-
zar las estrategias biomecénicas del movimiento
para prevenir las lesiones mas frecuentes en los
bailarines producidas por la técnica En Dehors
en danza clasica. Los objetivos especificos que
se plantean son los siguientes: 1) Identificar las
lesiones mas frecuentes en los bailarines produ-
cidas por la técnica En Dehors en danza clasica;
2) Analizar los factores de riesgo asociados a las
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lesiones en danza clasica; 3) Conocer y definir
los limites fisicos del En Dehors para que bailari-
nes y profesores establezcan objetivos realistas;
4) Proporcionar lineas de trabajo para mejorar
los patrones biomecanicos de movimiento co-
rrectos asociados a la técnica En Dehors.

Método
* Estrategia de busqueda

El presente trabajo consiste en una revision en la
que se realiza una busqueda de articulos cienti-
ficos publicados en las bases de datos PubMed,
Web of Science y Scopus, y en La Asociacion
Internacional de Medicina y Ciencia de la Danza
(IADMS).

Las palabras clave que se utilizaron son: ballet,
classical dance, injuries, lower limb, turnout,
biomechanics, hip, knee y ankle.

Se emplearon las siguientes combinaciones
unidas por el conector booleano AND y OR. Se
consideraron los articulos que habian sido pu-
blicados desde el afo 2010 hasta 2025, y que
fueran estudios de libre acceso: en PubMed se
obtuvieron 101 resultados, de los cuales 58 fue-
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ron con la combinacion «ower limb AND ballet
OR classical dance AND injuries», 41 resulta-
dos con «biomechanics AND ballet OR classical
dance AND injuries» y 2 resultados con «biome-
chanics AND ballet OR classical dance AND in-
juries AND turnout». En la base de datos Web
of Science se obtuvieron 313 resultados, de los
cuales 89 fueron con la combinacién «lower limb
AND ballet OR classical dance AND injuries»,
56 resultados con «lower limb AND ballet OR
classical dance AND injuries AND turnout», 73
resultados con «biomechanics AND ballet OR
classical dance AND injuries», 47 resultados con
«biomechanics AND ballet OR classical dance
AND injuries hip AND knee AND ankle» y 48
resultados con «biomechanics AND ballet OR
classical dance AND injuries AND lower limb».
De la base de datos Scopus se obtuvieron 3 re-
sultados con la combinacién «ballet OR classical
dance AND injuries AND turnout».

* Criterios de inclusion y exclusion

Los criterios de inclusién para el estudio fueron:
1) estudios o revisiones sistematicas de revistas
indexadas publicadas desde el ano 2010 hasta
2025; 2) articulos en Inglés o Espanol; 3) estu-
dios de libre acceso a texto completo; 4) estu-
dios hechos en bailarines estudiantes y profe-

Identificacién de nuevos estudios a
través de bases de datos.

Identificacion de nuevos
estudios por otros métodos

Registros  identificados
en Bases de datos

Registros identificados a

(n=417) Registros  eliminados partir de:
antes del cribado: |ADMS (n=3)

PubMed (n=101)
i n=
Web of Science (n=313) Ouplicadas (n=89)

Scopus (n=3]

l

Registros cribados —1 Registros  excluidos
(n=328) {n=174)

!

Publicaciones recuperadas

Criterio: por titulo,

o Registros excluidos (n=93)

5 para evaluacion (n=154) Criterio: por abstract
| —
Publicaciones evaluadas Registros excluidos (n=50)
para la elegibilidad »
{n=61) Criterio:  por  tema de
estudio
-
Estudios incluidos en la revisidn -+
3 (n=11)
-] . . .
3 ' Fig. 2 Diagrama de flujo
Total de estudios incluidos enla PRISMA de la estrategia
revisién (n=14)

de busqueda.
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sionales de diferentes edades y nacionalidades.
En cuanto a los criterios de exclusién, se tuvie-
ron en cuenta los siguientes: 1) articulos que
no tratasen tipo de lesiones relacionadas con la
técnica En Dehors; 2) articulos sobre otras zo-
nas zonas de lesion que no fuera la extremidad
inferior.

* Proceso de seleccion de los articulos

En el proceso de seleccion de los articu-
los que conformaran la muestra se tuvieron
en cuenta los criterios de inclusién y exclu-
sibn mencionados anteriormente. Se ana-
lizaran siguiendo una metodologia de ané-
lisis cualitativo y descriptivo de los datos.
Los articulos finalmente seleccionados estan re-
flejados en el diagrama Prisma (figura 2).

Se seleccionaron estudios de libre acceso des-
de el ano 2015, de los cuales se obtuvieron 75
resultados de la base de datos PubMed, 289 de
la base de datos Web of Science y 2 de Sco-
pus. Quedaron un total de 366 resultados, de
los cuales se eliminaron los duplicados quedan-
do 139 registros.

Seguidamente, se prescindiéo de los estudios
que no cumplian los criterios de inclusion y se
descartaron aquellos que, por titulo, no hacian
referencia directa al tema a tratar, quedando
105 registros. Tras revisar el abstract, se selec-
cionaron 37 estudios para revisar a fondo, de los
cuales se escogieron 10.

Resultados

A continuacién, se exponen los resultados ob-
tenidos en base a los objetivos planteados:
Las lesiones mas prevalentes en los bailarines
producidas por la técnica En Dehors en danza cla-
sica se localizan principalmente en el tobillo y la
rodilla seglin se describe enlaliteratura cientifica.
En la tabla 1 se presentan las lesiones més re-
levantes en los bailarines mostradas en los es-
tudios, en la que se observa que en la danza
clasica las lesiones més frecuentes son las loca-
lizadas en la extremidad inferior, especialmente
en el tobillo y rodilla.

La columna vertebral y extremidades inferiores
son las zonas que reGnen mayor nimero de le-
siones en los bailarines [14, 15]. Las mas fre-
cuentes serian las lesiones de tobillo, seguidas
de la rodilla, pie y cadera, formando parte todas
ellas de la extremidad inferior, y coincidiendo
con las articulaciones involucradas en la técni-
ca En Dehors. A estos resultados se afade que
el sindrome patelofemoral o dolor anterior de la
rodilla fue una de las lesiones mas frecuente en
danza clasica [15]. Ademas, se informa que el
En Dehors compensado o forzado puede estar
relacionado con lesiones musculoesqueléticas
en bailarines, tales como dolor lumbar, artrosis,
lesion del ligamento cruzado de rodilla, luxacion
de la rotula, dolor anterior de rodilla, sindrome
de estrés de la tibia, Hallux valgus, Genu valgus
y fascitis plantar [13].

Tabla 1. Agrupaciéon de los articulos segun las lesiones mencionadas

Ndamero de

articulos Autores Lesiones
(Total n=5)
n=2 Fotaki et al. [12] Lesiones en tejidos blandos
Kaufmann et al. [13] Desgarro del menisco
_ Carter et al. [5] . . .
n=2 Kaufmann et al. [13] Pronacion del pie con fascitis plantar
h=2 Sobrino y Guillén [14] Sindrome patelofemoral
Sobrino et al. [15] Lesion condral de rodilla
n=2 Sobrino et al. [15] Tendinopatia rotuliana
Kaufmann et al. [13] Dolor lumbar
Artrosis
Lesion del ligamento cruzado de rodilla
Luxacién de la rétula
n=1 Kaufmann et al. [13] Dolor anterior de rodilla

Sindrome de estrés de la tibia
Hallux valgus
Genu valgum
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El sobreuso es el principal factor de riesgo aso-
ciado a las lesiones en danza clasica.

Uno de los principales factores de riesgo asocia-
do a las lesiones en danza clasica es el uso exce-
sivo de movimiento o sobreuso [5, 12,13, 14, 15,
16]. Las lesiones por uso excesivo pueden ser el
resultado de una mala planificacion de las sesio-
nes de entrenamientos o ensayos, deficiencias
de ejecucion técnica o la consecuencia de actos
repetitivos de movimiento sin el suficiente tiem-
po de recuperacion. Las caracteristicas fisicas
y anatémicas individuales también influyen en
este tipo de lesiones.

El En Dehors compensado o forzado puede estar
relacionado con lesiones musculoesqueléticas
en bailarines [13, 16]. Se define el En Dehors
forzado como la diferencia en grados entre el
angulo bilateral de rotacion externa de la cadera
(activa o pasiva) y el angulo de En Dehors total
(activo o pasivo) del bailarin. Al tratar de lograr
el En Dehors ideal, existen varias posibilidades
de lograrlo: con una hiperlordodis lumbar, con
una rotacién externa forzada de la tibia, provo-
cando tensién en la rodilla, y en tercer lugar con
una hiperpronacion del pie. En cuanto a las des-
alineaciones de la extremidad inferior, los resul-
tados de este estudio encuentran relacion entre
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* Factores y limites fisicos asociados a
la técnica En Dehors

Los resultados sugieren que, en el grupo con
menos rotacién externa pasiva de cadera, se
emplea el mecanismo de En Dehors forzado
[17]. Tal y como se resume en la tabla 2, en este
estudio se concluye que el rango de rotacién ex-
terna pasiva de cadera, y no la experiencia de
las bailarinas, es la variable principal que de-
termina un correcto En Dehors no forzado. Los
requisitos para la danza clasica son especificos,
ya que entre ellos se incluyen la alineacion ade-
cuada del cuerpo, proporciones, flexibilidad de
la columna, construccién especifica de los pies,
amplitud del rango de movimiento articular, gra-
cia y armonia en el movimiento, asi como unas
predisposiciones para bailar definidas, como
el valor de rotaciéon externa pasiva de cadera.
En otro estudio posterior, se encontré que las
posiciones simétricas (1% y 2%) no eran tan exi-
gentes como las asimétricos (37, 4% y 5%) [18].
En términos de biomecanica, la posicion de
ballet clasico mas exigente en los bailarines
pre-profesionales es la 42, seguida de la 5%,
3%, 1% y 22, Estos hallazgos se pueden aplicar
en la metodologia educativa de bailarines [18].
Por otro lado, se explica que el En Dehors
total depende de la suma de movimien-

Tabla 2. Agrupacién de los articulos segun los factores que influyen en el En Dehors

Autores

Angiogi et al. [20]
Picon et al. [19]

Vera et al. [21]
McCormack et al. [22]

Gorwa et al. (2020a) [17] Gorwa et al.
(2020b) [18] McCormack et al. [22]

Gorwa et al. (2020b) [18] Picon et al.
[19] Angiogi et al. [20]

Kaufmann et al. [13] Angiogi et al. [20]
Vera et al. [21]

la tendencia del pie hacia la pronacién y el au-
mento del &ngulo de En Dehors de la extremidad
inferior. Ademés, se anade la relacién entre los
grados de En Dehors y el dolor lumbar ocasio-
nado por la inclinacion anterior de la pelvis [13].

)

Factores que influyen en el En Dehors

Suma de articulaciones de extremidad inferior: rotacién
de cadera y rodilla, torsién tibial y pronacién del pie.
Anatomia ésea (grado de anteversion femoral y torsion
de la tibia) y flexibilidad de los ligamentos.

Rotacién externa pasiva de cadera
Experiencia de las bailarinas y nivel de formacion de la
técnica

Suma de movimientos complejos.
Capacidades anatémicas: rotacion externa de cadera,
fuerza y control de la musculatura rotadora.

tos complejos y no sélo de la rotacion ex-
terna de la articulacion de la cadera [13].
Por ultimo, segun los resultados de los estudios
seleccionados, la anatomia y nivel de formacion
de los bailarines influyen en el grado del En De-
hors [19]. Contribuyen la morfologia 6sea, la fle-
xibilidad de los ligamentos y la fuerza y control
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muscular [20, 21]. Especialmente relevante son
el grado de anteversion femoral, la torsion de la
tibia y la hipermovilidad articular, que influyen
directamente en el En Dehors [19, 20, 21 22].

* Patrones biomecanicos de movimiento
correctos asociados a la técnica En
Dehors.

Se pueden observar diferencias cinematicas
significativas en las posiciones 4% y 52 de la dan-
za clasica, donde el angulo de progresién del En
Dehors del pie fue significativamente menor en
la extremidad inferior de delante que en la de
detras [17]. A estos resultados, se anade que
la 4% posicion de la danza clésica es la que mas
demanda técnica presenta para el cuerpo de las
bailarinas. Este hallazgo se puede aplicar en la
metodologia educativa de bailarines [18].

Analizar la rotacién interna de la rodilla durante
el Grand Plié, ayuda a comprender la alineacion
de la articulacion de la rodilla durante ese movi-
miento que requiere un gran control del En De-
hors [12]. En cuanto a la articulacién del tobillo y
pie, los hallazgos muestran la relacién de la pro-
nacion del pie con el En Dehors y su posible ries-
go de lesién, pero se evidencia la necesidad de
estudios futuros de la extremidad inferior en En
Dehors y la vigilancia de lesiones para mejorar
la comprension de la biomecéanica de la danza
correcta e incorrecta [5]. Por otro lado, se pro-
ponen métodos para la evaluacién dindmica de
la alineacién de la extremidad inferior [23, 241].

Discusiéon

Los hallazgos de esta revisién se ven reforza-
dos con los datos obtenidos en otros estudios
[25, 2] que evaluaron las localizaciones de las
lesiones, siendo las mas frecuentes en tobillo,
pie y rodilla. Aunque la incidencia puede variar
dependiendo de la biomecanica y demandas de
la técnica de la danza y los largos tiempos de
clases y entrenamientos [25, 26].

La menor incidencia de lesiones en la cadera
respecto a otras articulaciones, es debida en
parte a la acusada estabilidad estructural de
esta articulacién [10]. Algunas de las lesiones
de cadera asociadas a la técnica En Dehors son
inflamaciones en la capsula articular, artritis y
artrosis a nivel coxofemoral, tendinitis y cadera
en resorte. En relacién a las lesiones en el pie
derivadas de la rotacion externa excesiva, How-
se y McCormack [27] afiaden las lesiones de los
dedos en garra y debilidad de la musculatura
intrinseca del pie. En cuanto a las lesiones de

<

rodilla, Gémez-Lozano y Vargas-Macias [2] ya
enunciaban la subluxacién rotuliana externa, y la
hiperextension de la rodilla o Genu Recurvatum,
lo que puede generar sensaciones de inestabili-
dad y en ocasiones roturas del ligamento cruza-
do posterior.

La mayoria de los autores, coinciden con los
resultados obtenidos en esta revision, confir-
mando que la mayor incidencia de lesiones en
miembros inferiores esté relacionada con la bio-
mecanica que exigen las posturas mas habitua-
les de la danza, provocando lesiones del sistema
musculoesquelético [25, 27, 28]. Los factores
de riesgo involucran varios elementos, como la
excesiva repeticion de movimientos, la sobrecar-
ga de actividades, la fatiga muscular, el estrés
biomecanico y la técnica inapropiada. Ademas,
esta alta carga de entrenamiento generalmente
coincide con cambios en el desarrollo asociados
con el crecimiento y la pubertad de los bailarines
estudiantes, lo que aumenta el riesgo de lesio-
nes [29].

En los resultados obtenidos en este trabajo,
Kaufmann et al. [13], expone que uno de los fac-
tores de riesgo en las lesiones de los bailarines
es una alineacién incorrecta de las estructuras
anatomicas o control deficiente del En Dehors.
Ese En Dehors compensado o forzado puede
estar relacionado con lesiones musculoesquelé-
ticas en bailarines. Comparando con lo que ex-
pone Howse y McCormack [27], a estas causas
anatémicas se anadiria la ensenanza errénea
de la técnica, falta de conocimientos técnicos
y causas ambientales, ya que los profesores a
veces, no reparan en las limitaciones anatémi-
cas de los estudiantes o sus carencias de cono-
cimientos técnicos sobre anatomia. La rotacién
externa excesiva de los pies en relacién con las
caderas, probablemente sea uno de los fallos
mas habituales.

En relacién a la articulacién del tobillo y pie,
Howse y McCormack [27] coinciden con los re-
sultados de esta revisién, donde se expone que
la abduccion o pronacién excesiva es uno de los
mecanismos de compensacion que sufre para
lograr un mayor En Dehors, debido a la rotacion
externa de cadera limitada o una falta de con-
trol muscular correcto de las aperturas. Estos
bailarines fuerzan la posicién con el componente
de pronacién en lugar de la rotacién externa de
rodilla y cadera [5].

En cuanto a la articulacion de la rodilla, otros au-
tores [2,10, 30] coinciden con los resultados de
esta revision, en que las lesiones de rodilla estan




relacionadas con las desalineaciones femoropa-
telares y la consecuente torsion de la tibia con
respecto al fémur en un En Dehors forzado. Esto
origina una tendencia en la rétula a desplazarse
externamente, lo que se sobrecarga la faceta
rotuliana pudiendo ocasionar hiperpresion o su-
bluxacién rotuliana externa. Ademas, dejar caer
las rodillas hacia dentro respecto a los pies en
gestos técnicos como un Demi Plié, el uso ex-
cesivo del cuadriceps o la pronacion excesiva de
los pies, pueden generar tension indebida en la
rodilla y aumentar el riesgo de lesion. Los baila-
rines fuerzan el En Dehors con una combinacién
de rotacién externa activa de cadera, rotacion
externa pasiva de rodilla y pronacién del pie, lo
que aumenta la probabilidad de alineacién de la
pierna en valgo. Esta alineacién causa tension
en las estructuras ligamentosas de la rodilla con
su consecuente riesgo de lesién [23].

La falta de fuerza de la musculatura implicada
en la rotacion externa de cadera o la propia li-
mitacion 6sea de rotacion externa de cadera,
provocara lesiones de rodilla, tobillo y pie por
compensacion de movimiento [26, 8], lo que
coincide con las lesiones mas propensas a sufrir
lesiones expuestas en los resultados de la pre-
sente revision.

Comparando estos resultados con otros auto-
res, se coincide en que la causa anatémica mas
habitual de problemas y lesiones es la limita-
cion de la rotacion externa de las caderas en
el En Dehors [2, 26, 31]. Para Gémez-Lozano
y Vargas-Macias [2], el perfecto En Dehors,
teéricamente implica 90° de rotacion externa de
cada articulacién de la cadera, en cambio muy
pocas bailarinas consiguen alcanzar como mu-
cho 70°. Se necesita entre 55° y 70° de rotacién
externa de cadera, entre 5° y 10° de rotacion
externa de la rodilla, una torsién externa tibial
de 10° a 12° y entre 10° y 20° de abduccién
del pie. Del total En Dehors realizado, el 42%
de la rotacion externa se origina por encima de
la rodilla y el 48% por debajo de ella. En cam-
bio, el concepto de que pocos bailarines pueden
alcanzar los 90° de rotacion externa es falso
[32,33]. Algunos bailarines tienen mas grados
de rotacion y otros menos. Ademas, también
es importante destacar el componente de la
asimetria entre ambas extremidades inferiores.
Es interesante resaltar que Sherman et al. [31]
sostiene que para minimizar las lesiones asocia-
das a un En Dehors forzado o compensado, se
requiere un minimo de 60° de rotacién externa
de cadera antes de los 15 afnos, para tener una
carrera sana y segura en la danza clésica.
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En los estudios seleccionados en la revision,
se han empleado diferentes herramientas de
analisis biomecéanico que analizaban patrones
de movimiento para identificar, entre otros pa-
rametros, aquellos que aumenten el riesgo de
sufrir lesiones. Como ya indicaba Jenkins et al.
[6], es importante adoptar estrategias biome-
canicas adecuadas para poder identificar mejor
esos movimientos compensatorios y prevenir le-
siones, ya que existen numerosas variables que
pueden afectar en la biomecéanica de las extre-
midades inferiores.

Es interesante resaltar que, ninguno de los re-
sultados encontrados, proponen ejercicios espe-
cificos para mejorar la técnica del En Dehors.
Otros autores como Vargas-Macias [34] y Ko-
lokythas et al. [35], defienden que entrenamien-
tos con trabajo de la fuerza si que tienen una
pequena parcela en la danza, aunque suelen ca-
recer de una sistematizacion apropiada. Otros
estudios como el de Pata et al. [36], si que se
basan en un andlisis experimental de una pro-
puesta de entrenamiento disefiado para mejorar
la capacidad de los bailarines para utilizar y con-
trolar su En Dehors de manera efectiva.

Conclusiones

Las lesiones mas frecuentes en los bailarines pro-
ducidas por la técnica En Dehors, se encuentran
principalmente en el tobillo y rodilla. La mayoria
de las lesiones sufridas por los bailarines en dan-
za cléasica fueron el resultado del uso excesivo
de movimiento. La exigente técnica de la danza
clasica se relaciona con movimientos compensa-
torios en bailarines con En Dehors restringido,
pudiendo aumentar el riesgo de lesiones relacio-
nadas con un En Dehors forzado o compensado.
Los factores que influyen en el En Dehors son
la rotacién externa pasiva de cadera restringi-
da, la falta de fuerza y control de la musculatura
rotadora y el nivel de formacién de la técnica.
Algunas de las herramientas para mejorar los
patrones biomecanicos de movimiento correc-
tos asociados a la técnica En Dehors son el de-
sarrollo y mantenimiento de una buena técnica,
alineacion del cuerpo, fuerza muscular y la movi-
lidad articular. Aunque se evidencia la importan-
cia de establecer protocolos de entrenamiento
individualizados en los bailarines, aplicando los
conocimientos anatémicos y de la biomecanica
del movimiento.

Se puede concluir que los conocimientos bio-
mecéanicos son una herramienta en la que ba-
sarse para mejorar la técnica y reducir el riesgo




Rev Cent Investig Flamenco Telethusa

2025 + 18(20) * pp.24-32

de lesiones, y un enfoque valioso para estudios
posteriores.

Lineas futuras de investigacion

Aunque algunos autores proponen ejercicios
para la mejora del En Dehors [10, 27, 31, 36],
en los estudios encontrados en esta revisién no
se establece ningun protocolo de propuesta de
ejercicios que mejoren los patrones biomeca-
nicos de movimiento correcto de la técnica En
Dehors. Harian falta estudios de analisis anaté-
mico y biomecénico del movimiento que tuvieran
en cuenta las diferencias individuales, para asi
generar recomendaciones para ensenar y mejo-
rar las destrezas de la técnica, pero teniendo en
cuenta las diferencias entre las personas. Se evi-
dencia también la falta de estudios de la técnica
En Dehors en otras posiciones y movimientos de
la danza clésica, ya que los estudios encontra-
dos solo se cifien a las cinco posiciones basicas
o en el movimiento del Plié. Esto anadiria mas
comprensién a esta area de investigacion. Todo
esto evidencia la necesidad de estudios futuros
de la técnica En Dehors y sus posibles lesiones
para mejorar la comprension de la biomecanica
de la técnica correcta e incorrecta de la danza.

Documentary References

1. Calvo-Minguez JB. 2001. Apuntes para una anatomia apli-
cada a la danza. (27 ed.) Madrid: Librerias Deportivas Es-
teban Sanz Martinez.

2. Gémez-Lozano S, Vargas-Macias A. 2010. EI En Dehors en
la danza cléasica: mecanismos de produccién de lesiones.
Rev Cent Investig Flamenco Telethusa 3(3): 4-8.

3. Cayuela-Vera GA, Giménez-Morte C, Ruiz-Mayordomo
MJ, et al. 2018. Historia de la danza, de la Prehistoria
al siglo XIX (Vol. 1). (2% ed.) Valencia: Ediciones Mahali.

4. Baena-Chicén |, Vargas-Macias A y Gémez-Lozano S.
2015. Analisis diacrénico y descriptivo del en dehors en
el baile flamenco. Rev Cent Investig Flamenco Telethusa
8(9): 19-28.

5. Carter SL, Bryant AR y Hopper LS. 2019. An analysis
of the foot in turnout using a dance specific 3D multi-
segment foot model. Journal of Foot and Ankle Research
12(10): 1-11.

6. Jenkins JB, Wyon M, Nevill A. 2013. Can turnout mea-
surements be used to predict physiotherapist-reported
injury rates in dancers?. Med Probl Perform Art 28(4):
230-235.

7. Quanbeck AE, Russell JA, Handley SC, et al. 2017. Kine-
matic analysis of hip and knee rotation and other contribu-
tors to ballet turnout. J Sports Sci 35(4): 331-338.

8. Khoo-Summers LC, Prather H, Hunt DM, et al. 2013. Pre-
dictors of first position turnout in collegiate dancers: the
role of tibiofemoral external rotation and hip external rota-
tion. Am J Phys Med Rehabil 92(2): 136-142.

S

9. Carvajo-Garcés M, Vallejo-Méarquez M, Bueno-Gémez M,
et al. 2022. Diagnéstico por imagen de las lesiones mas
frecuentes en bailarines. En: SERAM, 36 Congreso Nacio-
nal SERAM 1(1) Malaga, Espafa. https://piper.espacio-
seram.com/index.php/seram/article/view/9201/7667.
Consultada 01 may 2025.

10. Clippinger K. 201 1. Anatomia y Cinesiologia de la Danza.
Badalona: Editorial Paidotribo.

11. Wilmerding V, Krasnow D. 2011. Turnout for Dancers —
Hip Anatomy and Factors Affecting Turnout. International
Association for Dance Medicine & Science. https://
iadms.org/media/3597/iadms-resource-paper-turnout-
anatomy.pdf. Consultada 01 may 2025.

12. Fotaki A, Triantafyllou A, Koulouvaris P, et al. 2024. Ex-
cessive Knee Internal Rotation during Grand Plié in Clas-
sical Ballet Female Dancers. Sports 12(54): 1-11.

13. Kaufmann JE, Nelissen RGHH, Exner-Grave E, et al.
2021. Does forced or compensated turnout lead to mus-
culoskeletal injuries in dancers? A systematic review on
the complexity of causes. J Biomech 114: 110084.

14. Sobrino FJ y Guillén P. 2017. Overuse Injuries in Profes-
sional Ballet: Influence of Age and Years of Professional
Practice. Orthop J Sports Med 5(6). DOI: https://doi.
org/10.1177/2325967117712704

15. Sobrino FJ, de la Cuadra C y Guillén P. 2015. Overuse
Injuries in Professional Ballet: Injury-Based Differences
Among Ballet Disciplines. Orthop J Sports Med 3(6).
DOI: https://doi.org/10.1177,/2325967115590114

16. McMahon E, Pope Ry Freire K. 2021. Relationships Be-
tween Lateral Limb Bias, Turnout, and Lower Limb Injury
in a Female Pre-Professional Ballet Dancer Population. J
Dance Med Sci 25(2): 139-146.

17. Gorwa J, Kabacinski J, Murawa M, et al. 2020. On the
track of the ideal turnout: Electromyographic and kine-
matic analysis of the five classical ballet positions. PLoS
One 15(3): 1-16.

18. Gorwa J, Kabacinski J, Murawa M, et al. 2020. Which of
the five classical ballet positions is the most demanding
for the dancer’s body? An electromyography-based study
to determine muscular activity. Acta Bioeng Biomech
22(4): 3-14.

19. Picon AP, Rodes CH, Bittar A, et al. 2018. Sauté Exter-
nal Rotation in Beginner and Advanced Ballet Dancers
Trained in Different Backgrounds The Turnout Paradigm.
J Dance Med Sci 22(4): 218-224.

20. Angioi M, Hodgson Ky Okholm-Kryger K. 2021. An Up-
dated Systematic Review of Turnout Position Assessment
Protocols Used in Dance Medicine and Science Research.
J Dance Med Sci 25(1): 55-71.

21. Vera AM, Nho SJ, Mather RC, et al. 2021. Hip Instability
in Ballet Dancers: A Narrative Review.J Dance Med Sci
25(3): 176-190.

22. McCormack MC, Bird H, de Medici A, et al. 2018. The
Physical Attributes Most Required in Professional Ballet:
A Delphi Study. Sports medicine international open 3(1):
E1-ES5.

23. Hopper LS, Sato N y Weidemann AL. 2016. Single-leg
squats can predict leg alignment in dancers performing
ballet movements in «turnout». Open Access J Sports
Med 7: 161-166.

24. Souza-Gontijo KN, Tarrag6-Candotti C, dos Santos-Feij6
G, et al. 2017. Dynamic evaluation method of lower limbs
joint alignment (MADAAMI) for dancers during the plié.
Rev Bra Ciéncias Esporte 39(2): 148-159.

25. Gadea-Mateos L. 2021. Epidemiologia de las lesiones en
profesionales de la danza. [Tesis doctorall. Murcia: Uni-
versidad Catdlica de Murcia.

3
&
&
o
3
3
A
Y
5
i
o
~
Q
8
<5
S
35
8
]
2
]
S
8
5
S
5
S
&

articulo de revisién
Lorena Ortiz



https://piper.espacio-seram.com/index.php/seram/article/view/9201/7667
https://piper.espacio-seram.com/index.php/seram/article/view/9201/7667
https://iadms.org/media/3597/iadms-resource-paper-turnout-anatomy.pdf
https://iadms.org/media/3597/iadms-resource-paper-turnout-anatomy.pdf
https://iadms.org/media/3597/iadms-resource-paper-turnout-anatomy.pdf
https://doi.org/10.1177/2325967117712704
https://doi.org/10.1177/2325967117712704
https://doi.org/10.1177/2325967115590114.

Rev Cent Investig Flamenco Telethusa

2025 » 18(20) * pp.24-32

O] Z14() vuio

26. Stewart-Reyes ME, Hernandez Suérez A, Romo-Araiza
A. 2022. Anatomical zone where more injuries occur in
four different dance styles: Hip-Hop, Classical Ballet,
Contemporary dance and Irish dancing: a systematic re-
view. J Multidiscip Healthc 2(4): 29-41.

27. Howse J, McCormack M. 2011. Técnica de la danza.
Anatomia y prevencion de lesiones. Badalona: Editorial
Paidotribo.

28. Corrales-Valero A, Mena-Milan M, Garcia-Jaén JJ, et al.
2017. Prevencién de las principales lesiones en la danza
y mecanismos de produccién. International Journal of De-
velopment and Educational Psychology 2(1): 239-248.

29. Cardoso AA, Reis NM, Marinho APR, et al. 2017. Inju-
ries in professional dancers: a systematic review. Rev
BrasMed Esporte 23(6): 504-509.

30. Glasser L, Frey M, Frias GC, et al. 2022. Ballet Rehabili-
tation: A Novel Return to Sport Protocol. Cureus 14(8):
1-16.

31.Sherman AJ, Mayall E y Tasker SL. 2014. Can a pre-
scribed turnout conditioning program reduce the dif-
ferential between passive and active turnout in pre-pro-
fessional dancers?. J Dance Med Sci 18(4): 159-168.
Coplan JA. 2002. Ballet dancer s turnout and its relation-
ship to self-reported injury. J Orthop Sports Phys Ther
32(11): 579-584.

32. Grossman G, Waninger KN, Voloshin A, et al. 2008. Reli-
ability and validity of goniometric turnout measurements
compared with MRI and retro-reflective markers. J Dance
Med Sci 12(4): 142-152.

33. Vargas-Macias A. 2009. Danza y condicion fisica. Rev
Cent Investig Flamenco Telethusa 2(2): 16-24.

34. Kolokythas N, Metsios GS, Galloway SM, et al. 2022.
11+ Dance: A Neuromuscular Injury Prevention Exercise
Program for Dancers. Strength Cond J 44(5):1-9.

35. Pata D, Welsh T, Bailey J, et al. 2014. Improving turnout
in university dancers. J Dance Med Sci 18(4): 169-177.

=
=
Q
=,
Q
~
&
<
=]
b
S
=
S
.
3
aQ
.
&
n
L




Revista del Centro de Investigacién Flamenco Tolethusa * ISSN 1989 - 1628 * Cadiz 2025 ° 18(20) ® pp.33-35

Resena de libro
DOI: https://doi.org/10.23754/telethusa.182004.2025

Flamenco ) regionalismo y patrimonio musical
en el sur de Espaﬁa, por Matthew Machin-
Autenrieth: resefia de libro

Oriol Abellan Aynés, PhD (1)
Contacto: abellanoriol@gmail.com

(1) Departamento de Educacion Fisica y Deportiva. Universidad de Ledn. Ledn, Espana.

Recibido: 01 abr 2025 / Revisién editorial: 08 abr 2025 / Revisién por pares: 10 may 2025 / Aceptado: 16 may 2025 / Publicado online: 20 may 2025

Resumen

Este articulo resena el libro "Flamenco, Regio-
nalism and Musical Heritage in Southern Spain"
(2017) de Matthew Machin-Autenrieth, que
examina el flamenco en relacion con el regio-
nalismo, la identidad y las politicas culturales
andaluzas. A través de un enfoque interdis-
ciplinario y trabajo de campo, el autor ofrece
una visién critica sobre como esta expresién
artistica se construye entre lo local y lo global.
Aunque presenta ciertas limitaciones, la obra
constituye una aportacion significativa a los es-
tudios sobre patrimonio cultural en contextos
contemporaneos.

Palabras Clave

Andalucia, Unesco, autenticidad, identidad, po-
litica cultural, globalizacion.

This article reviews the publication "Flamenco,
Regionalism and Musical Heritage in Southern
Spain" (2017) by Matthew Machin-Autenrieth,
which explores flamenco regarding regiona-
lism, identity, and cultural policies in Andalu-
sia. Through an interdisciplinary approach and
fieldwork, the author offers a critical perspec-
tive on how this artistic tradition is shaped by
both local and global narratives. Despite cer-
tain limitations, the book represents a signifi-
cant contribution to the study of cultural heri-
tage in contemporary contexts.

Andalusia, Unesco, authenticity, identity, cultu-
ral policy, globalization.
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Resena de libro

“Regionalism and Musical Heritage in Southern
Spain” [1] es una obra publicada en 2017 por
Matthew Machin-Autenrieth, profesor universi-
tario de la University of Aberdeen en Escocia.
La obra ha sido escrita en inglés, consta de 196
paginas y ha sido publicada por la editorial Rout-
ledge en Londres. Este libro, fruto de su tesis
doctoral [2], profundiza sobre la figura del fla-
menco y su relacion con el regionalismo y el pa-
trimonio en Andalucia.

El autor investiga como el flamenco ha seguido
un proceso de regionalizacién como emblema de
la identidad andaluza y cémo este proceso ha
sido recibido por algunas comunidades del en-
torno flamenco, principalmente en la ciudad de
Granada donde ha centrado su investigacion.

El libro estd estructurado en nueve capitulos,
centrandose cada uno en un aspecto especifico
del flamenco y organizado en cuatro bloques de
ideas bien diferenciadas, ademéas de una intro-
duccion a la tematica y una conclusion final.

El primer bloque se centra en los contextos his-
toricos y tedricos relativos al concepto y a la
identidad flamenca. El autor se centra en la re-
lacién entre el flamenco y los discursos sobre el
regionalismo en Andalucia tomando como refe-
rencia la vision romantica y exdtica del flamenco
derivada de las obras publicadas por viajeros e
intelectuales occidentales a finales del siglo XIX
y principios del XX. En el libro se narran tam-
bién las diferentes lineas del flamenco segun su
ubicacion territorial. Por un lado, la del tridngulo
occidental formado por Cadiz, Jerez de la Fron-
tera y Sevilla, y por otra el de las comunidades
flamencas de la Andalucia oriental, destacando
Cordoba y Granada, sin olvidar la relevancia fla-
menca que también tienen regiones como Extre-
madura y Murcia y, cdmo no, las grandes urbes
de Madrid y Cataluna.

La segunda idea en la que gira el libro versa so-
bre el enclave geopolitico del flamenco y donde
se analizan las principales iniciativas guberna-
mentales y las politicas culturales, que han pro-
movido el flamenco como patrimonio cultural. El
autor sostiene que la primera institucionalizaciéon
del flamenco la convirtié en una masica nacional,
formando parte de las narrativas nacionalistas
del franquismo, pero que posteriormente ha sido
integrada como politica del regionalismo anda-
luz. Segun Machin-Autenrieth, la asociacién del
flamenco con Andalucia y la nacién espanola
ha variado notablemente segun las diferentes
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iniciativas gubernamentales, tanto a nivel local
como regional. Prueba de ello es tanto el auge
de importantes festivales y organizaciones de
flamenco, como el del desarrollo académico del
flamenco o su repercusién en &mbitos musicales
a nivel mundial. Dentro de este proceso de poli-
tizacion del flamenco, el autor destaca la inclu-
sién del flamenco en el Estatuto de Autonomia
de Andalucia como factor relevante de la auto-
nomia politica andaluza y de identidad regional,
con repercusiones tanto en la industria turistica
como en el propio sistema educativo. Otro enfo-
que geopolitico del flamenco que analiza el autor
es en torno al el reconocimiento del flamenco
como patrimonio inmaterial de la Humanidad por
parte de la UNESCO [3] y todo lo que ello con-
lleva: desde el enfoque universalizador del arte
flamenco como muestra de interaccién entre la
musica occidental y oriental, pasando por la rup-
tura de los estigmas que tradicionalmente han
estado asociados con el flamenco, sus artistas
y aficionados, hasta convertir el patrimonio fla-
menco en un producto de consumo tanto local
como global.

La tercera idea en la que gira el libro de Machin-
Autenrieth versa sobre la comparacion entre
los espacios y escenas locales de las diferen-
tes zonas propias del flamenco, centrandose
principalmente en el entorno de Granada. Por
un lado, analiza cémo la Plataforma por Anda-
lucia Oriental (una iniciativa politica en favor de
la separacion de la Granada, Jaén y Almeria de
la Comunidad Auténoma de Andalucia) enfoca
y politiza el discurso del flamenco entrando en
contradicciones. Por otro lado, profundiza en los
propios agentes flamencos de Granada, desde
las penas méas embleméticas hasta entrevistas
a figuras clave de la comunidad flamenca. En
este sentido, Machin-Autenrieth analiza la Pena
de la Plateria y la Zambra del Sacromonte como
espacios donde se manifiestan algunas de las
identidades flamencas locales. Se plantea que
estas expresiones reflejan una forma de neo-
localismo en reaccién a iniciativas regionales y
globales sobre el patrimonio flamenco. No obs-
tante, se muestra que este localismo no es uni-
forme, ya que existen tensiones internas y diver-
sas formas de identificarse con el flamenco en el
contexto granadino. El autor profundiza también
en la interpretacién y la pedagogia de la guitarra
flamenca en Granada que, aunque carece de un
estilo unificado, es concebida como parte de una
tradicion local. Esta nocién es estratégicamente
empleada por artistas y aficionados para reivin-
dicar su aporte al flamenco y al patrimonio anda-
luz, insertandose asi en discursos institucionales
mas amplios. El autor determina una conexion
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muy relevante entre estas précticas musicales
locales y las dinamicas de las politicas tanto lo-
cales como globales.

El cuarto y ultimo bloque estudia el enfoque de
lo que el autor denomina como la «industria del
flamencon». El autor profundiza en el papel de la
Globalizacién y el turismo, como se desarrolla la
comercializacion del flamenco y su impacto en
la autenticidad percibida de esta forma de arte.
Machin-Autenrieth examina como artistas, pro-
motores y aficionados locales perciben los efec-
tos de la politizacién y comercializaciéon del fla-
menco, que han generado divisiones internas y
falta de coordinacion entre los distintos actores
del ambito. Aunque el autor valora al flamenco
como patrimonio andaluz universal, muchos ar-
tistas enfrentan tensiones entre su libertad crea-
tiva y las normas impuestas por discursos insti-
tucionales. El respaldo oficial ha ofrecido nuevas
oportunidades, pero también ha excluido a cier-
tos sectores, generando debates sobre el con-
trol publico del flamenco y la competencia por
reconocimiento y recursos dentro de la industria.
Entre las principales fortalezas del libro podemos
encontrar su perspectiva interdisciplinar, donde
combina teorias de la etnomusicologia, los estu-
dios culturales y la antropologia. Este enfoque
le permite abordar el flamenco no sélo como una
practica artistica, sino también como un fené-
meno social y politico. Otra fortaleza seria su
enfoque critico y profundamente contextualiza-
do, combinando un sélido trabajo de campo con
un analisis teorico que explora como el flamenco
se configura como simbolo de identidad andalu-
za. A través de entrevistas, observacion directa
y una reflexiéon aguda sobre la autenticidad, el
autor revela las complejas dindmicas culturales,
politicas y econdmicas que atraviesan esta ex-
presion artistica. La ultima de las fortalezas a
destacar es su vinculacion con el presente, de-
sarrollando un texto que conecta con el impacto
de la globalizacién en las tradiciones locales. Su
analisis permite comprender cémo las transfor-
maciones sociales y tecnoldgicas estan redefi-
niendo la identidad cultural andaluza.

Una de las principales limitaciones del estudio
radica en su enfoque centrado en el entorno de
Granada, lo que restringe el alcance del anali-
sis. Un abordaje més comparativo que incluye-
ra otros nucleos flamencos significativos, como
Cadiz, Jerez, Sevilla o Cérdoba, habria enrique-
cido el contenido, proporcionando una perspec-
tiva més amplia y contextualizada de las dindmi-
cas flamencas a nivel regional y nacional.
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En conclusién, el libro de Machin-Autenrieth
ofrece una valiosa aportacion al estudio del
flamenco desde una perspectiva sociopolitica,
destacando por su enfoque interdisciplinario y
su analisis critico del patrimonio y la identidad
cultural andaluza. El autor recoge que el fla-
menco ha sido y continGia siendo un terreno de
negociacion identitaria, donde las politicas cul-
turales, las aspiraciones comunitarias y las dina-
micas globales interactian de manera compleja.
Su estudio destaca la necesidad de reconocer y
valorar la diversidad interna del flamenco, evi-
tando simplificaciones que puedan invisibilizar
voces y practicas marginales.
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Resumen

Los estudios de cinematica en la danza son un gran
soporte para mejorar los movimientos. El objetivo del
presente estudio fue identificar la manera de ejecu-
cion de la vuelta de pecho en el baile flamenco a través
de un analisis cinematico de la inclinacién del torso, la
flexion de la rodilla y velocidad del giro. Se estudiaron
a once bailaoras profesionales de flamenco (30 + 3.6
anos de edad). Cada una realizé tres vueltas conse-
cutivas, a las que se les videograbd en tres planos:
frontal, sagital y transversal desde una vision cenital.
Se dividieron en dos grupos de acuerdo a la calidad
de las vueltas. Se analizaron cinco fases del movi-
miento en los que se midié: tiempo de la fase, dngulo
de flexion de la rodilla, flexién y extensién del torso
y desplazamiento del centro de masa (CM) y de la
cabeza. El tiempo para completar la vuelta fue de 1.3
+ 0.2 s. La inclinacion del torso fue diferente en cada
fase siendo en promedio 47.4° = 14.4°, |a flexién pro-
medio de la rodilla de base 18.85° + 7.3°. Los giros
de mejor calidad tuvieron como caracteristica mayor
flexién de la rodilla (p<0.02) y mayor velocidad en la
fase intermedia o extensién del torso (p<0.03). La
flexion de la rodilla ayudé a mantener el CM dentro de
la superficie de sustentacion y lograr mejor equilibrio.
Este es uno de los primeros estudios sobre cinemati-
ca de los giros en el baile flamenco, para entender la
técnica, inclinacién del torso y factores que influyen
en la calidad. Se requieren de mas estudios para me-
jorar la técnica y sobre todo la ensefanza de ésta.

Palabras Clave

Cinematica, técnica dancistica, giros flamencos, mo-
vimiento torso.

The studies of kinematics in dance greatly support
the improvement of movements. The present stu-
dy aimed to identify the manner of execution of the
chest turn in flamenco through a kinematic analysis
of torso inclination, knee flexion, and turn speed. Ele-
ven professional flamenco dancers (30 * 3.6 years of
age) were studied. Each performed three consecutive
turns, which were videotaped in three planes. Frontal,
sagittal, and transversal from a zenithal view. They
were divided into two groups according to the quality
of the laps. Five phases of the movement were analy-
zed, and the following were measured: phase time,
knee flexion angle, torso flexion and extension, and
displacement of the center of mass (CM) and head.
The time to complete the turn was 1.3 = 0.2 s. The
torso inclination differed in each phase, averaging
47.3° = 14.4°, and the average base knee flexion was
18.85° = 7.3°. The best quality turns had as a cha-
racteristic higher knee flexion (p<0.02) and higher
speed in the intermediate phase or torso extension
(p<0.03). Knee flexion helped to keep the CM within
the bearing surface and achieve better balance. This
is one of the first studies on the kinematics of flamen-
co turns to understand technique, torso inclination,
and factors that influence quality. More studies are
needed to improve the method, and especially the
teaching of the technique.

Kinematics, dance technique, turn in flamenco, torso
movement.
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Introduccion

La danza espafnola posee movimientos especi-
ficos, calidades de movimiento diversas y de-
mandas tanto fisicas, fisiolégicas y energéticas
que la distinguen de otros tipos de danza [1,2].
La torsion del torso se emplea constantemente
en este tipo de danza, tiene como eje la cintu-
ra y a partir de esta las otras partes del cuerpo
se orientan en distintas direcciones. Estos mo-
vimientos han sido descritos como agiles y de
gran destreza [3]. Los giros en la danza flamen-
ca se realizan con zapatos de tacoén, lo que los
hace ser diferentes a otras técnicas dancisticas.
Se han descrito diferentes tipos de giros como:
vuelta normal, vuelta quebraday vuelta de pecho
[4]. Pablo y Navarro [5] describen que la vuelta
de pecho consiste en girar con el cuerpo dobla-
do ostensiblemente hacia atrés, en el argot fla-
menco se reconoce por la expresion “quebrando
la cintura”, aunque en términos puramente dan-
cisticos se implicaria realizando un “cambré”.
La vuelta de pecho se realiza hacia adentro (en
dedans), el torso se inclina y se mantiene incli-
nado durante todo el giro [6-8], cruzando el pie
por delante para girar y el torso debe inclinarse
y mantenerse inclinado durante todo el giro, se
utiliza el spot de la cabeza y los brazos son in-
dispensables para el impulso [3,5-9]. En todos
los giros, lo mas importante es realizarlos dando
la apariencia de que no cuestan trabajo por lo
que es importante que los maestros tengan un
conocimiento de la mecanica de los giros para
poder realizar una mejor ensenanza. Hasta este
momento no existe un anélisis cinematico de la
vuelta de pecho, por lo que no existe constan-
cia de si las indicaciones que los maestros dan
para la ensefanza de esta vuelta son realistas.
Es por ello que se decidio realizar el anélisis en
bailaoras profesionales que pudieran esclarecer
la manera en que se realiza y de esta manera
mejorar la ensehanza. El objetivo del presente
estudio fue identificar la manera de ejecucion de
la vuelta de pecho en el flamenco a través de un
andlisis cinematico de la inclinacion del torso, la
flexion de la rodilla y velocidad del giro.

Material y método

Se estudiaron a 11 bailaoras de flamenco profe-
sionales con una edad de 30 = 3.6 anos, previo
al estudio firmaron un consentimiento informa-
do. Después de un calentamiento se les pidid
realizar tres vueltas quebradas consecutivas con
la pierna izquierda de soporte y hacia dentro (“en
dedans”), es decir cruzando la pierna derecha
por delante de la izquierda. A cada participan-
te se les aplicaron etiquetas fluorescentes en
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puntos de referencia corporales sugeridos por el
Grupo Espanol de Cineantropometria [10]: ore-
ja, centro del hombro, codo, mufeca, trocanter
mayor, centro de rodilla y coronilla. Se realizo
una videograbacion en tres planos: frontal, sagi-
tal y transversal desde una vision cenital. Para el
analisis se utilizé el programa Dartfish Express
(Dartfish SA, Fribourg, Switzerland) y cada giro
se dividié en cinco fases. Se realiz6 la medicién
en cada fase de la flexién y extension del tor-
so, angulo de flexién de rodilla de la pierna de
soporte, desplazamiento de la cabeza, tiempo
de ejecuciéon de cada fase y del giro completo.
Ademas, se analizé el desplazamiento del centro
de masa (CM) con el programa ATD 2.0 (Sports
technique analysis, Universidad de Granada,
Espafna). Se consideré los momentos de equi-
librio o desequilibrio, el primero calificado como
0 cuando el eje de gravedad atravesaba el CM
hacia la superficie de soporte, como 1 cuando se
estaba cerca de perder el equilibrio y el eje esta-
ba en el borde de la superficie de sustentacion y
2 como en desequilibrio ya que el eje terminaba
fuera de la superficie de sustentacién.

Para calificar la calidad de los giros, se les mos-
traron los videos a 60 profesores de danza de
las vueltas y se aplicd una encuesta sobre la ca-
lidad de los giros.

El anadlisis estadistico se realizd con el progra-
ma SPSS 16.0 (SPSS Inc., Chicago, IL; USA).
Se realizd prueba de normalidad con Shapiro-
Wilk. Los datos se expresaron en medidas de
tendencia central y variabilidad. Las diferencias
entre los grupos se determinaron con analisis t
de student para muestras no relacionadas y la
significancia se determiné con una nivel de alfa
de 0.05.

Resultados

Con las encuestas aplicadas se distinguieron
dos grupos entre las bailaoras, dependiendo de
la calidad: muy bien ejecutado y regularmente
ejecutado. La inclinacién del torso en flexion fue
de 31.9 = 10°y en extensién -13.3 = 6°, el mo-
vimiento total en promedio 47.4 = 14.4°. En la
Figura 1 se muestra un ejemplo de este movi-
miento con sus diferentes fases.

Se compard el movimiento del torso en los dos
grupos de muy bien ejecutado y regular ejecu-
tado y no hubo diferencia entre los dos grupos
como se muestra en la Figura 2.
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Fig. 1 Se muestra un ejemplo de la amplitud de movimiento
del torso de inicio a fin de la vuelta quebrada. Fases, 0 o de
inicio o preparacién y Fase de la 1 a la 5 en cada cuadro.
Cabe mencionar que se tomaron en cuenta los dngulos com-
plementarios de las mediciones.

. \W

—Bien ejecutada

Grados

Regular ejecutada

0 Fase 1 Fase2 Fase 3 Fased Fases

Fig. 2 Se muestran los grados del movimiento del torso en
las diferentes fases de la vuelta de pecho, no hubo diferen-
cia significativa entre los dos grupos.

La flexion de la rodilla de la pierna de soporte
fue de 18.85° + 7.3°, en la Figura 3 se muestra
el ejemplo de la flexién de la rodilla de la pierna
de soporte.

Fig. 3 La flexion de la rodilla de la pierna de soporte en
promedio fue de 18.85°, teniendo una variacién entre 16.27°
y 42.05°

En el grupo de muy bien ejecutado la media fue
de 35.98°, mientras en el grupo de regularmen-
te ejecutado la media fue de 21.68°, se encon-
tré una diferencia significativa entre los grupos
(p=0.02), las variaciones se muestran en la Fi-
gura 4.

El tiempo medio para realizar la vuelta quebrada
completa fue de 1.3 = 0.2 s. El grupo de muy
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Fig. 4 Angulos de flexion de la rodilla de base en las diferen-
tes fases en los dos grupos, muy bien ejecutada con valores
entre 28.5y 42.1 y regular ejecutada con angulos entre 16.3
y 24.8 grados. Se encontré una diferencia significativa entre
los grupos (p=0.02).

bien ejecutada la vuelta tardé un promedio de
1.18 s mientras que el grupo de ejecucion regu-
lar precis6 1.39 s, a pesar de ello no se registra-
ron diferencias estadisticamente significativas
entre ambos resultados. Sin embargo, en el gru-
po de muy bien ejecutada el tiempo de las fases
2, 3 y 4 fue significativamente menor como se
muestra en la Figura 5.

Distribucién del tiempo en cada fase

Regular
ejecutada

1 5

ejecutada

- _ ‘ :

%  10%  20% 30% 40%  SO0%  60%  70%  80%  90%  100%

3

Fig. 5 Se muestra la distribucién del tiempo de cada fase,
en el grupo de los que realizaron muy bien la ejecucién el
tiempo de las fases 2, 3y 4 fue de 0.73 s siendo menor que
el del otro grupo 1.07 s (p<0.03), a pesar de que en el tiem-
po total no hubo diferencia

En cuanto el equilibrio o balance, el grupo que
realizé la vuelta muy bien mantuvieron mas la
estabilidad en todo el giro como se muestra en
la Figura 6. La fase 3 fue la mas inestable para
ambos grupos, que corresponde a la fase mas
dificil cuando el torso se encuentra en extension.
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Fig. 6 Se muestra la calificacion del equilibrio en las dife-
rentes fases, considerando el CM y el eje de gravedad y su
coincidencia con la superficie de sustentacion. La califica-
cién de O se consider6 cuando el eje caia en la superficie
de sustentacién, 2 cuando el eje estaba en el borde de la
superficie de sustentacion y 3 cuando caia fuera de la su-
perficie de sustentacién. Se encontré diferencia significativa
entre los grupos (p<0.03). La fase 3 fue la mas inestable en
los dos grupos.

Discusioén

Hasta donde tenemos conocimiento, este estu-
dio es uno de los primeros en el anélisis cinema-
tico de una vuelta en el flamenco, anteriormente
se han realizado estudios sobre el zapateado
[11-13] considerando que este puede ocasio-
nar lesiones. Los giros se han estudiado primor-
dialmente en la danza clasica, contemplandose
como una habilidad que debe realizarse sin es-
fuerzo y en el que se debe mantener el equi-
librio durante toda la ejecuciéon [14]. Durante
cualquier giro uno de los parametros para de-
terminar si esta bien ejecutado es la estabilidad,
se ha considerado que un giro se encuentra en
equilibrio o balance cuando el eje de gravedad
(linea vertical que atraviesa el CM de manera
perpendicular al piso) cae en la superficie de
sustentacion [14,15]. En este estudio se regis-
tré que las bailaoras que realizan una mejor eje-
cucion de giros poseen un mejor equilibrio, en
base a lo siguiente: al realizar los giros el eje de
gravedad caia en la superficie de sustentacion
en todas las fases, la flexion de sus rodillas fue
mayor y la fase intermedia (torso en extension)
fue mas rapida con el torso mas cercano a la
vertical. Estos puntos son importantes ya que
si se flexionan las rodillas el centro de gravedad
serd més cercano al piso y eso da un mejor ba-
lance, permitiendo que el eje se mantenga mas
estable, pero esto no quiere decir que el torso se
mantenga siempre en la misma posicion, al con-
trario, en la fase intermedia (3) el torso tiende a
estar mas vertical, lo cual implica que las bailao-
ras realizan adaptaciones en su torso para man-
tener el equilibrio. Este punto es importante,

S

porque en la fase intermedia en el que el torso
se encuentra en extension, realmente solo esta
a -13.3° de la vertical y en la flexion 31.9° es
decir que la cabeza no se mantiene en la misma
posicion durante todo el giro. Esto se contrapo-
ne con las indicaciones que en ocasiones se dan
en los salones de clase en donde los maestros
mencionan que el torso siempre se encuentra
con la misma inclinacion en todas las fases. Se
ha visto que en los bailarines de clésico el éxito
de un giro se determina en aquellos que logran
realizar cambios en los segmentos corporales
para mantener el balance o equilibrio [14], en
este estudio el grupo de mejor ejecucién, man-
tuvieron el equilibrio con mayor flexién de rodi-
llas, lo que podria haber permitido mayor estabi-
lidad y en la fase en donde es mas facil perder el
equilibrio la intermedia, la velocidad fue mayor..
Parece que para realizar un buen giro una de las
fases importante es la intermedia, que fue mas
répida en las que ejecutaron muy bien los giros
y que coincide con la fase en donde el torso se
encuentra en extensioén.

Conclusiones

El presente estudio tiene como fortaleza que se
realiz6 en bailaoras profesionales de flamenco
y, aunque la muestra no fue numerosa, se pudo
clasificar en dos grupos. Ambos grupos eje-
cutaron correctamente la vuelta pero fue me-
jor la manera de realizarlo en uno de los dos.
Como se ha mencionado, la debilidad del estu-
dio estriba en el tamano de la muestra ya que
solo participaron 11 bailaoras, pero se considera
un aceptable inicio en el estudio de la cinemati-
ca del flamenco diferente a lo que hasta el mo-
mento se ha realizado y puede ser de utilidad
para los docentes durante su ensenanza.
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