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1.- INTRODUCCION
1.1.- RESUMEN Y PALABRAS CLAVES

La Danza es considerada una herramienta y un canal de comunicacion no verbal, a
través del cuerpo y de la mente, que aporta beneficios al publico que disfruta de ella
y al intérprete que la ejecuta. De este modo se entiende que tiene multiples
finalidades: artistica, expresiva, comunicativa, social, cultural, pedagdgica y por tanto
es integradora.

Teniendo en cuenta las necesidades de las compafiias profesionales de Danza
Contemporanea, las personas con diversidad funcional y en ocasiones con
necesidades especificas de apoyo educativo, a partir de ahora N.E.A.E., con talento
y aptitudes para el movimiento, deberian poder tener acceso a una formacion publica
de calidad e integradora. En la actualidad, no siempre pueden desarrollar dichas
aptitudes en el contexto de las ensefianzas regladas de Danza, debido a la naturaleza
selectiva de la prueba de aptitud y/o acceso a dichas ensefanzas.

Para poder hacer accesible estas ensefianzas artisticas, concretamente en
Danza Contemporanea, a todas las personas con talento independientemente de que
tengan o no algun tipo de diversidad funcional, se ha analizado el curriculum de
diversas comunidades, asi como las actitudes de los profesionales de algunos centros
de ensefanzas de Danza.

Este analisis se ha realizado a través de un cuestionario, validado por expertos,
y ha ido dirigido al profesorado de centros publicos y privados andaluces
(Conservatorios y Escuelas de Danza), que impartan clases en las Ensefanzas
Basicas y Profesionales, para analizar su motivacion para el cambio. El cuestionario
se ha elaborado en base al Cuestionario de la tesis Actitudes del profesorado de
Conservatorios sobre la Integracion Educativa: Un andlisis exploratorio (Castillo,
2007).

Para ello la Muestra ha sido de 83 docentes de centros publicos que han
cumplimentado los cuestionarios distribuidos del siguiente modo: 15 docentes del
Conservatorio Profesional de Danza “Maribel Gallardo” de Cadiz, 8 docentes del
Conservatorio Profesional de Danza “Luis del Rio” de Cérdoba, 25 docentes del
Conservatorio Profesional de Danza “Reina Sofia” de Granada, 17 docentes del
Conservatorio Profesional de Danza “Antonio Ruiz Soler” de Sevilla, y 18 docentes de
Escuelas de Danza.

Posteriormente se ha realizado una entrevista a 8 expertos de diferente indole.
Por un lado, han tenido como perfil, ser expertos docentes, coredgrafos y/o directores
pertenecientes a centros educativos privados, asociaciones y/o compafiias
profesionales.

De los resultados obtenidos mas significativos, podemos destacar como el
curriculum contempla la posibilidad de ofrecer una ensefianza publica integradora, a
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pesar de no permitir una prueba de acceso lo suficientemente justa segun la opinion
de los docentes entrevistados. Por ello es necesario revisar la naturaleza de dicha
prueba, para disefiar y proponer una en la que se pueda mostrar y valorar, el talento
para el movimiento de los aspirantes haciéndola mas accesible. A su vez es necesario
adoptar nuevos habitos organizativos y de planificacidon, para desarrollar y adaptar las
medidas organizativas y metodologicas necesarias, logrando de este modo integrar a
todo el alumnado asegurando una ensefianza de calidad.

Como se ha podido comprobar, la actitud de los docentes es muy favorable
para realizar dichos cambios, siempre y cuando puedan contar con recursos
materiales y humanos de un modo continuo y permanente, concretamente con el
asesoramiento de la figura del Orientador especializado en Danza, inexistente en la
actualidad.

En definitiva, esta investigacion, pretende descubrir cuales son las dificultades
y sus posibles propuestas de mejora para hacer posible la accesibilidad de la Danza
a cualquier persona, con o sin diversidad funcional.

PALABRAS CLAVES: MOVIMIENTO, DANZA CONTEMPORANEA, DIVERSIDAD,
INCLUSION.

Abstract

The dance is considered a tool and a channel of non-verbal communication through
the body and mind, bringing benefits to the public enjoying it and to the performer
him/herself. In this way it is understood that the dance has numerous purposes:
artistic, expressive, communicative, social, cultural and educational. Therefore, it is
integrating.

Bearing in mind the needs of the professional contemporary dance companies,
persons who are differently abled and occasionally have special educational needs
(from now on referred to as the ‘N.E.A.E.’) and who have talent and aptitudes for the
movement should be able to have access to a high-quality and integrating public
training. At present they cannot always develop the above mentioned aptitudes in the
context of formal dance education, due to the selective nature of the aptitude test
and/or access to the above mentioned education.

To be able to make such artistic education accessible specifically in the
contemporary dance to all talented persons regardless of the different ability they may
or may not have, the curricula of different communities as well as the attitudes of the
professionals of some dance schools were analysed.

This analysis was realised through a questionnaire validated by experts and
directed at the teaching staff of public and private Andalusian schools (conservatories
and dance schools) that give classes in basic and professional education, in order to
analyse their motivation for the change. The questionnaire was prepared on the basis
of the Questionnaire of the thesis ‘Conservatory teaching staff's attitudes on the
educative integration: an exploratory analysis’ (Castillo, 2007).

To that end, the sample consisted of 83 public school teachers who filled in the
guestionnaires distributed as follows: 15 teachers of the Conservatory of Dance
"Maribel Gallardo" of Cadiz, 8 teachers of the Conservatory of Dance "Luis del Rio" of
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Cordoba, 25 teachers of the Conservatory of Dance "Reina Sofia" of Granada, 17
teachers of the Conservatory of Dance "Antonio Ruiz Soler” of Seville and 18 teachers
of dance schools.

Later eight different experts were interviewed. They had the profile of highly
qualified teachers, choreographers and/or directors belonging to private educational
centres, associations and/or professional companies.

We can highlight of the most significant results that the curriculum takes into
account the possibility of offering an integrating public education, though it does not
permit an entrance test fair enough according to the opinion of the interviewed
teachers. For that reason, it is necessary to check the nature of the test to design and
propose a new one in which the talent for the movement of the applicants could be
shown and assessed, making their admission more accessible. It is also necessary to
adopt new organizational and planning habits to develop and adapt the necessary
organizational and methodological measures so that the integration of all students is
achieved and a high-quality education is assured.

As it has been verified, the attitude of the teachers is very favourable to carry
out these changes, provided that they can count on material and human resources on
a continuous and permanent basis. This applies specifically to the advice of a
specialized dance counsellor, who currently does not exist.

As a conclusion, this research aims to discover the difficulties and possible
proposals for improvement to make the dance accessible to anyone, whether
differently abled or not.

KEY WORDS: MOVEMENT, CONTEMPORARY DANCE, DIVERSITY, INCLUSION.
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1.2.- MOTIVACION Y JUSTIFICACION DE LA INVESTIGACION

Desde que tengo uso de razon, estoy vinculada a la Danza. Mi historia de
pasion y admiracién con ella comenzé como espectadora, siendo abducida por su
magia, para posteriormente poder aprender de ella y convertirme en intérprete del
movimiento.

Habré oido, dicho y sentido millones de veces, palabras como, pliés,
alineacion, suspension, respiro...

La Danza te transforma y te hace crecer, aprendes pronto a descubrir tus
limites, y con trabajo, bueno mas bien con mucho trabajo y paciencia, se pueden
transformar esos limites en nuevos caminos y nuevas fortalezas.

Posteriormente comencé a formarme para hacerla llegar a otros. Es imposible
no transmitirla y compartirla, con todo aquel que es seducido por ella. Tras mas de
veinte afios de experiencia vinculada profesionalmente al mundo de la Danza como
intérprete y docente, llegé el momento de reflexionar uniendo una anterior vocacion
dormida pero no olvidada, la educacion especial. Asi, la Danza puede seguir llegando
a mas personas, llegando cada vez mas lejos, respetando y velando asi por los
derechos fundamentales de las personas. Juntas de la mano, pretendo continuar
avanzando, descubriendo para seguir creciendo.

Desde el comienzo del viaje, la constancia y la perseverancia me han ido
acompafando, cualidades que la Danza autogenera. Constancia ante la creacion de
nuevos proyectos, asumiendo la coordinacion y motivacion de un grupo de personas
y perseverancia ante el descubrimiento de nuevos conocimientos para crear ideas y
asi transformarlas en realidades.

Durante estos afios, el vals frenético del dia a dia me ha restado tiempo para
la reflexion. Pero el nacimiento de mi hija Vera, ha hecho nacer en mi la necesidad
de marcar otro compas, otro tempo y otra cadencia para reflexionar, buscar y
posibilitar que la Danza llegue a todas partes sin olvidar hacer vibrar.

Porque ha llegado el momento de hacer bailar la mente para que mas cuerpos
puedan bailar, vibrar y emocionar.
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1.3.- ORGANIZACION DE LA INVESTIGACION

La Danza, genera emociones que van mas alla de las singularidades de los
cuerpos que las expresan. Por ello nuestro propdsito ha sido investigar sobre las
posibilidades que existen en la actualidad, para que cuerpos ocupados por personas,
independientemente de su forma, con cualidades para crear una energia verdadera
en el movimiento, puedan formarse en el marco de una educacion artistica de calidad.

Por ello nuestro propdsito ha sido crear herramientas, para facilitar la labor de
conocer, analizar y diagnosticar la situacion actual de la Danza Inclusiva en los
centros educativos de nuestro pais, para crear agentes de actuacion para la mejora.
Para alcanzar las respuestas que pretendemos con nuestra investigacion, hemos
optado por utilizar dos instrumentos principales de recogida de informacién, cada uno
de ellos asociado principalmente a cada uno de los procedimientos que conformaran
nuestro proyecto. Asi hemos enmarcado el cuestionario como herramienta
cuantitativa y, por otro lado, la utilizacion de la entrevista como herramienta cualitativa.
Con la entrevista hemos recogido la informacion proveniente de expertos en danza
para conocer lo que piensan y asi completar la informacién que hemos recogido de
los cuestionarios, como se puede observar en la Figura 1.

INTRUMENTOS PARA LA RECOGIDA DE LA INFORMACION

HERRAMIENTA

CUANTITATIVA CUESTIONARIO

HERRAMIENTA

CUALITATIVA RNTREYISEA

Figura 1.- Instrumentos para la recogida de informacion

A través de las opiniones de los expertos entrevistados y las respuestas de los
docentes que han respondido a al cuestionario hemos pretendido responder a
preguntas como:

e ¢Ladanza inclusiva forma parte de la educacion publica en la actualidad?

e ¢La formacion del profesorado se ajusta a las necesidades del alumnado con
N.E.A.E.?

e (El acceso a las ensefianzas artisticas de la especialidad de Danza
Contemporanea es inclusivo?

e ¢Las actitudes del profesorado son las necesarias para llevar a cabo dicha
inclusién?

e ¢Los centros disponen de los recursos humanos y materiales para implantar la
danza inclusiva?
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Para dar respuesta a estas preguntas nos hemos planteado, los siguientes
objetivos generales y especificos:

1.- Conocer las actitudes del profesorado de los conservatorios de danza ante
el alumnado con N.E.A.E.

1.1.- Conocer la formacion del profesorado en materia de atencién a la
diversidad y danza

1.2.- Determinar la vision del profesorado sobre la atencion a la diversidad
en danza

1.3.- Describir los habitos metodologicos empleados en el aula para la
integracion e inclusién

2.- Establecer los parametros en los que se asientan ambas actitudes (reflexion
y modificacion).

2.1.- Delimitar las necesidades del docente para mejorar su metodologia
2.2.- Analizar las medidas ofrecidas por la administraciéon para hacer
posible la atencién a la diversidad

2.3.- Describir las propuestas de mejora para el cambio

3.- Analizar los tipos de intervenciones entre los conservatorios ante la atencion
a la diversidad

3.1.- Conocer las intervenciones de los distintos conservatorios

3.2.- Comparar los tipos de intervenciones entre los conservatorios

3.3.- Describir los ambitos educativos empleados por el docente para una
sesion de danza

4.- Analizar los tipos de intervenciones entre distintos profesionales de la danza
(docentes, expertos y/o coredgrafos) de centros publicos y centros privados

4.1.- Conocer las dificultades para la atencion a la diversidad en los
conservatorios y en los centros privados de danza

4.2.- Describir los tipos de intervenciones de los coredgrafos ante
producciones escenicas

4.3.- Comparar los tipos de intervenciones entre los conservatorios y los
centros privados de danza

5.- Proponer estrategias de mejora para la atencién a la diversidad en los
Conservatorios de Danza de Andalucia

5.1.- Crear propuestas de mejora para la modificacién del curriculum

5.2.- Describir medidas de intervencion accesibles en colaboracion con
todos los componentes de la comunidad educativa (alumnado,
profesorado, familia y la administracion)

5.2.1.- Medidas de intervencion facilitadas por el centro educativo
5.2.2.- Medidas de intervencion propuestas por el profesorado
5.2.3.- Medidas de intervencion en las que participan las familias
y el alumnado

5.3.- Adaptar nuevas estrategias organizativas y metodoldgicas a las
necesidades de los conservatorios de danza
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Para llevar a cabo esta investigacion a continuacién, se presenta a través de
la siguiente tabla la planificacion temporal, describiendo las actividades a realizar y la
temporalizacidén de las mismas, tal y como se aprecia en la Tabla 1.

Tabla 1.- Fases temporales de la investigacion

12 Fase
Febrero 2015

CONTEXTUALIZACION DE LA INVESTIGACION:

Necesidades, problemay demanda.

22 Fase Asistencia a las Jornadas Doctorales y presentacion del poster de la
Junio 2015 investigacion.
3a Fase DISENO Y PROCEDIMIENTO:

Septiembre 2015

Disefio pormenorizado de las Fases de la investigacion.

43 Fase
Septiembre 2015

REALIZACION PLAN DE INVESTIGACION:

Presentacién de dicho Plan.

5° Fase
Octubre 2015

DISENO Y REALIZACION DEL CUESTIONARIO PARA SU
VALIDACION Y DE LAS ENTREVISTAS CON EL GRUPO DE EXPERTOS.

INICIO ENTREVISTAS A EXPERTOS

CUESTIONARIO

a
6 Ai)?i?e A profesores/as de conservatorios en activo de diferentes provincias
2016 andaluzas.
TRASCRIPCION ENTREVISTAS A EXPERTOS
72 Fase

Septiembre 2016

TRATAMIENTO, REDUCCION DE LOS DATOS.

82 Fase
Diciembre 2016

ANALISIS DE DATOS: Descripcion, Interpretacion, Comparacion y

Discusion de los datos obtenidos.

92 Fase PROCESO DE VALORACION: Triangulacion, juicios positivos y
Junio 2017 negativos.
102 Fase . - .
Septiembre 2017 CONCLUSIONES-Vias de accién. Perspectivas de futuro.
11° Fase
Octubre-Diciembre PRESENTACION Y LECTURA DE LA TESIS DOCTORAL
2017

Este trabajo de investigacion que se presenta se encuentra dividido en tres
partes generales: la Primera Parte dedicada a la Fundamentacién Teorica, la
Segunda Parte al Disefio, procedimiento, metodologia y desarrollo de la investigacion
de campo y la Tercera Parte, donde se recogen las Conclusiones. Finalmente se
incluyen la bibliografia y los anexos. De forma gréfica, podemos contemplar todo el
proceso en la Figura 2.
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ORGANIZACION ESTRUCTURAL

INTRODUCCION
PRIMERA PARTE MARCO TEORICO

CAPITULO | CAPITULO Il CAPITULQ Il

FUNDAMENTACION FORMACION DE LOS INVESTIGACIONES
TEORICA PROFESIONALES RELEVANTES

SEGUNDA PARTE DESARROLLO DE LA INVESTIGACION

CAPITULO IV CAPITULO V CAPITULO VI

METODOLOGIA DE EVIDENCIAS EVIDENCIAS
LA INVESTIGACION CUANTITATIVAS CUALITATIVAS

CAPITULO VI

PROCESO DE
TRIANGULACION

TERCERAPARTE CONCLUSIONES, PERCEPCIONES Y LIMITACIONE S

CAPITULO VI CHAPITRE IX
CONCLUSIONES CONCLUSIONS

BIBLIOGRAFIA Y ANEXOS

Figura 2.- Organizacion estructural de la investigacion (Adaptado por Gonzélez Naveros, 2015)
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“lL a Danza no es transmision de una técnica, sino
también es un impulso vital profundo”.

DUNCAN (1927).

1.- LA DANZA

Para alcanzar una definicion de la Danza, podemos segun Dallas (1973), “tomar de
referencia tres perspectivas analiticas como punto de partida; la danza como
lenguaje, la danzay el cuerpo como elemento propio para su realizacién y la danza
y su codigo desarrollado culturalmente. Desde sus origenes la Danza ha sido
considerada como una actividad socialmente organizada”.

Por ello, la Danza es un término complejo y, por tanto, dificil de definir, por lo
gue vamos a incluir varias definiciones citadas por Megias (2009), ya que de este
modo alcanzaremos una idea global del término:

¢ “La danza es la ejecucion de movimientos del cuerpo”.

e “La danza es un movimiento ritmico del cuerpo, generalmente
acompafnado de musica, sonido o silencio”.

e “La danza es una serie de movimientos del cuerpo, repetidos
regularmente, al son de la voz y/o de instrumentos musicales”.

A continuacién, mostramos una definicibn mas globalizadora que abarca
aspectos artisticos, expresivos y de comunicacion; la danza es el desplazamiento
del cuerpo efectuado en el espacio creando una forma, impulsado por una energia
propia, con un ritmo y tempo determinado o el silencio.

El uso predominante de uno u varios elementos del movimiento (ritmo,
espacio, tiempo, cualidad, forma y energia) no siempre se presenta de un modo
homogéneo. Durante las secuencias de movimiento las variables se van modulando
y alternando predominando, en ocasiones el uso del espacio, el ritmo, el silencio,
etc. De acuerdo con la naturaleza de la danza, adquiere una mayor relevancia un
elemento sobre los otros.

Por ello nos parece importante destacar, teniendo en cuenta la Ultima
aportacion, que bailar incluye un uso adecuado, segun el coreografo, del tiempo, del
silencio y el trabajo espacial, que se supedita a un ritmo, al uso de la energiay a la
cualidad de movimiento.

De este modo, la danza se convierte también en un medio artistico y cultural,
expresivo y de comunicacion no verbal, que parte de una técnica determinada o
cbdigo en busca de un lenguaje personal y una estética, equilibrada o no.

Segun afirman Cervera y Rodriguez (1999), “El acto y el arte de la danza no
han de entenderse como meros procesos técnico-artisticos, como un simple
virtuosismo corporal, sino que revelan categorias de lo perceptivo, lo sensitivo y lo
intelectual”.

Segun Dallas (1973):

Este planteamiento historicista de la actividad danza implicitamente niega (se
enfrenta a) otra nocion tedrica del hacer dancistico: la danza como lenguaje.
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La distancia que existe entre el lenguaje y la expresiéon delimita ejes
cualitativos (nunca cuantitativos) para el examen metodoldgico de un objeto
de estudio dado...

En las consideraciones que fundamentan a la nocidn "danza como lenguaje”,
el tiempo y el espacio, por ejemplo, existen como categorias adjudicables al
fendmeno, como unidades implicitas a la experiencia (...) Mary Wigman frente
al espejo; Mary Wigman discutiendo con Von Laban; Mary Wigman en plena
reflexion, descubrid (e impuso mas tarde como categorias) las relaciones del
cuerpo con el espacio. Es decir: aun en la danza de hoy los conceptos son
elementos auxiliares que conducen al objeto de estudio. Este procesamiento
consciente de los elementos resulta natural por la innata tendencia de la
mente a "aislar" su objeto de estudio para explicarlo.

A su vez, Sachs (1963) describe la danza como la madre de las artes o del
arte mas antiguo o mas nuevo porque su separacion del lenguaje discursivo se lleva
a cabo con la creaciébn de un sistema especifico de simbolos, sistema que
probablemente es anterior a las otras artes. También se define la danza para muchos
autores, como el arte total, ya que incluye varias artes. Por otro lado, no pocos
autores afirman que es un lenguaje discursivo que nos permite pensar. Durante el
desarrollo de la "danza como expresién"”, el proceso de autoconocimiento representa
un fendémeno personal, histérico y sociolégico.

Al quedar inmersa en los aspectos de la cultura de un grupo determinado, la
danza so6lo proporcionaba elementos para el autoconocimiento ritual, sociolégico y
estructural de las comunidades. Es decir, este autoconocimiento que los distintos
paises del mundo pueden adquirir en torno a las peculiaridades de sus respectivas
danzas, configuran su cultura, compartiendo su estructura social y el conjunto de
elementos simbdlicos o expresivos.

El hombre, realiza multitud de movimientos, durante sus actividades de la vida
diaria, que a veces se relaciona con la expresion consciente y el autoconocimiento
del cuerpo y con la expresién inconsciente. La experiencia de realizar movimientos
aparentemente inexpresivos conlleva, sin embargo, una especie de posible codigo
gue se refiere a la interiorizacién y adaptaciéon de peculiares movimientos. En la
respuesta del cuerpo a estas actividades necesarias se halla, pues, el nucleo de un
sistema de signos que han perdurado a través del tiempo y que se repiten de
generacion en generacion sin apenas alterarse y modificarse.

1.1.- LA DANZA Y SU EVOLUCION EN LA HISTORIA

Durante la revision tedrica realizada, las investigaciones y los autores han
ampliado nuestro marco y vision de referencia inicial, que sin duda han enriquecido
nuestra investigacion y las posteriores reflexiones a las que hemos llegado. En un
analisis alrededor del mundo de la danza, hemos constatado la repercusion social
gue la danza ha tenido a lo largo de la historia, asi como los beneficios que ha
aportado y aporta al individuo y a la sociedad. Para el presente estudio, nos hemos
centrado en investigar un estilo especifico de Danza; la danza contemporanea,
teniendo a cuenta que es el estilo que mas ha avanzado en el campo de la danza
inclusiva.
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1.1.1.- Repercusion social de la Danza en la Historia

En este primer capitulo vamos a realizar un recorrido historico por la danza,
gue permita apreciar su importancia como fenomeno social, artistico, cultural y
educativo, asi como su evolucion, relacionando dichos prismas con la propia historia.
Este recorrido histérico abarcara desde el poder sobrenatural de la danza en la
prehistoria, el culto a los dioses en la danza de las primeras civilizaciones y en la
antigiiedad clasica, la danza para el culto cristiano en la edad media, la danza para
la diversion y el entretenimiento, para los buenos modales en la edad moderna, hasta
su profesionalizacion y reivindicacion en la edad contemporanea como se aprecia en

la tabla I.1.

Tabla I.1.- Breve recorrido historico de la Danza

PAIS
PERIODO (Ciudad)
PREHISTORIA Espafia vy
Francia
PRIMERAS Egipto
CIVILIZACIONES
ANTIGUEDAD Grecia
CLASICA
Roma
EDAD MEDIA Francia
Italia
Alemania
RENACIMIENTO Francia
Italia
BARROCO Francia
SIGLO XVl Francia
SIGLO XIX Francia

PROFESIONALES

Anénimos

Comienza el
reconocimiento por los
bailarines

Continta el
reconocimiento por los
bailarines

Contintia la
especializacion y el
reconocimiento por los
bailarines

La Danza se incorpora
a la Iglesia

Aparece la figura del
Maestro de Baile

Louis XIV (Roi Soleil) y
Beauchamps

Mujeres 'y Varones
bailan por igual

Noverre, J.G. escribe
sobre el Ballet

La mujer toma el papel
protagonista

Surgen importantes
personalidades como
maestros, coredgrafos:
Blassi, Saint-Ledn,
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APORTACION ESCENCIA,
CORPORAL Y TECNICA

Pinturas rupestres
representando escenas
victoriosas, de caza, nupcias...

Son los faraones
implantan las Danza

quienes

Se Danza a los dioses y no se
distingue de las otras artes

1° periodo es considerada

peligrosa

2° periodo nace la pantomima

Rechazo a la Danza a no ser que
tuviera finalidades religiosas,
aparece la “Danza de la muerte”

La Danza recupera libertad y
reconocimiento, se publicaron
tratados de coreografia

Ballet Teatral, se establece la
primera Real Academia de
Danza

Se funda la Opera de Paris

Surgen las danzas sociales
(Minuet, Vals, Polka...)

Surge el Ballet romantico, las
puntas, una nueva indumentaria

Los argumentos: la fantasia, los
suefios, espacios magicos...

Trabajan de la mano coredgrafos
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Petipa... y musicos como Tchaikovsky
SIGLO XX Francia Precursores: Nuevo trabajo ritmico (relacion
(Danza Clasica) Inglaterra Delsarte, Laban y mdusicay m(_)vimiento), creacién
Dalcroze... del lenguaje gestual y su
Italia i . metodologia, desarrollo de la
. Productor: el director propia concepcion a través de la
Rusia dg Io; Ballets Rusos figura de la Kinesfera
Diaghilev
. . Surgen nuevos principios como
ll\rl]i}ii rspkr;t'(\aﬂs;karPoe\\/\gova, el peso, Ig fluidez, la gravedad, la
’ resistencia...
Mdsicos: Stravinsky,
Milhand, Debussy,...
Otros artistas:
Cocteau, Picasso...
SIGLO XX Origenes Pioneras: Fuller, Teatralizacion del movimiento, la
en EE. Duncan, Saint-Denis vuelta a los origenes, la
(Danza UU., pero naturaleza, y la espiritualidad
Contemporénea) con
repercusio  Grandes Maestros: Surgen técnicas corporales
nes en  Wigman, Humphrey, codificadas iniciando los
Francia Limon, Graham, movimientos por la pelvis o la
Nikolai, Cunningham, cabeza. Se emplean nuevos
Brown, Paxton espacios escénicos. Surge la
improvisacion
Alemania Jooss, Bausch, Waltz  El expresionismo aleméan aporta
(Bauhaus) una vision del cuerpo como un
objeto abstracto y a su vez surge
la experimentaciéon. Surge la
Danza Teatro
Japén Hijikata, Ko... Danza Buto: Surge la Danza de
las tinieblas y el horror a través
de la unién de las formas
teatrales japonesas y las
técnicas de danza occidentales
Francia Gallota, Decouflé, Surge la Nouvelle Danse para
Preljocaj llegar a todos los publicos
DEL SIGLO XX Bélgica Platel, Keersmarker, Surge la Danza Belga sin
AL SIGLO XXI Wandekeybus... adornos, en busca de Ia
fisicalidad
(Danza
Contemporénea)
Inglaterra Benjamin, Newson  Surgen colectivos de creacion y
(DV8), Kahm, Mc Ila compafiia mas representativa
Gregor... de Danza Inclusiva (Candoco)
Espafia Margarit, Gelabert, Con influencias europeas, surge
Oller, Ruz, Abreu, una danza personaly teatral
Muradai...

Nuestro objetivo es evidenciar que bailar es una conducta que ha estado
siempre presente en el ser humano, ya sea como movimientos espontaneos o como
movimientos voluntarios, dando pie a su escritura a través de coreografias, pues es

36



Carina Martin Castro

una actividad altamente motivante y positiva para el individuo que la realiza y quien
la ve. Cuando el ser humano experimenta un placentero estado animico, siente la
necesidad de exteriorizarlo para compartir dicho estado. A su vez la historia, nos ha
enseflado que la danza ha tenido una gran importancia en el mundo cultural,
formando parte de la educacién en muchas civilizaciones.

Otra reflexion que el estudio de la historia de la danza nos produce, es que,
por sus cualidades especiales, ésta debe ser potenciada en nuestra sociedad, a
través de la educacion. Como sefiala Matamoro (1998) (citado por Megias, 2009,
p.18), “si bien el ballet es cosa de pocos, el cuerpo es cosa de todos. Y no digamos
el alma, que también baila lo suyo”.

Segun Megias (2009), la danza ha formado parte de la Historia de la
Humanidad desde el principio de los tiempos. Es, sin duda, la primera de las artes
del tiempo, asociada desde sus origenes al canto. Los etndlogos han descubierto el
arte de la danza en todos los pueblos, al igual que los psicélogos han observado en
todos los nifios esbozos de danza a partir de los 18 meses de edad.

Partiendo desde los origenes encontrado en la Prehistoria, una huella
histérica en las pinturas rupestres encontradas en Espafia y Francia, con una
antigiiedad de mas de 10.000 afios, muestran dibujos de figuras danzantes con el
objetivo de propiciar la caza, cuya coreografia imitaba a los animales que deseaban
cazar, o como ritual para homenajear a una divinidad. También se han podido
identificar danzas tras conseguir victorias, danzas para incentivar fecundidad,
danzas en parejas para celebrar nupcias y danzas en corro para fortalecer a la tribu.
Efectivamente su origen, como casi todo fendmeno cultural, fue religioso, y mas
concretamente, magico.

Como reflejan Barroso y Medina (1988), podemos observar en la Figura 1.1.
el movimiento circular de los danzantes, presente en el yacimiento Cordobés Abrigo
Carmelo.

\\\\\ #ﬂ

e

Figura I.1.- Abrigo Carmelo, Pefiarroya Cérdoba. Recuperado el 7 de abril 2017 de
https://dialnet.unirioja.es/descarga/articulo/832818.pdf.

A continuacién, realicemos pues, un breve recorrido a través de las diferentes
edades de la historia, centrandonos en aquellos aspectos que son significativos para
nuestra investigacion.
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En el antiguo Egipto las danzas ceremoniales fueron instituidas por los
faraones. Llegaron a ser tan complicadas, como se aprecia en la figura 1.2., que sélo
podian ser ejecutadas por intérpretes altamente cualificados. De hecho, los
bailarines gozaban de gran prestigio publico, comenzando asi su profesionalizacion.

T —
£y e

Figura 1.2.- Danza en el antiguo Egipto. Recuperado el 9 de abril de 2017 de
http://5cpda.blogspot.com.es/2014/10/danzas-en-el-antiguo-eqgipto.html

En la Grecia antigua no distinguian entre poesia, masica y danza. Los rituales
de danza a los Dioses han sido reconocidos como los origenes del teatro
contemporaneo occidental. También realizaban danzas militares (pirrica), o danzas
propiciatorias del trabajo agricola (skinnis) asi como una gran variedad de bailes de
intencion comica, que imitaban el movimiento de los animales.

En Roma la danza fue considerada peligrosa, pero durante el mandato de
Augusto (63 a. de C. 14 d. de C.) surgié una danza conocida actualmente como
pantomima o mimica en la que la comunicacion se establecié sin palabras, a través
de estilizados gestos y movimientos, como se aprecia en la figura 1.3., convirtiéndose
en un lenguaje no verbal en la multicultural Roma.

Figura 1.3.- Danza en Roma. Recuperado el 9 de abril de 2017 de
https://arteescenicas.wordpress.com/2010/10/03/historia-de-la-danza-1/

En la Edad Media, encontramos el rechazo de la danza como catalizadora de
la permisividad sexual. Por otro lado, antiguos padres de la Iglesia intentaron
incorporar las danzas propias de las tribus del norte (celtas, anglosajones, galos,
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etc.) en los cultos religiosos. Actualmente aun se realizan los seises en la Catedral
de Sevilla, consistiendo en una agrupacion de diez nifios varones que realizan una
danza sagrada con motivo de la celebracion del Corpus.

A pesar de las prohibiciones de Carlomagno, en el S. IX, la danza continu6
como parte de las danzas rituales con finalidades religiosas de los pueblos europeos,
aunque camuflados con nuevos nombres y propdésitos. Aparecié la danza de la
muerte, propiciada por la interdiccién de la Iglesia y la aparicion de la peste negra.
Consistia en impulsos, saltos, gritos y convulsiones con furia, para expulsar la
enfermedad del cuerpo.

Ya en la Baja Edad Media, con el Renacimiento, la danza adquirié un notable
auge, como se observa en la figura 1.4. Se publicaron tratados de coreografia (en los
que se define la danza clasica segun el principio de la “natural perfecciéon” del cuerpo
humano) y los maestros de baile se agremiaron para luchar por sus derechos. Dichos
maestros describen toda una bateria de pasos que son la base de la danza clasica
posterior.

La relativa abundancia de textos revela no solo el interés profesional que el
baile va despertando, sino también la existencia de un publico que quiere aprender
y el nacimiento del bailarin virtuoso. Esta profesion requeria cuatro o cinco afios de
aprendizaje, al cabo de los cuales se debia bailar una “danza maestra” delante del
jurado.

Figura |.4.- Danza en la Edad Media. Recuperado el 9 de abril de 2017 de
https://mcarmenfer.wordpress.com/2011/12/03/la-danza-en-el-renacimiento/

El advenimiento del Renacimiento trajo una actitud nueva hacia el cuerpo,
las artes y en consecuencia la danza. Las cortes de Italia y Francia se convirtieron
en el centro de la ebullicion de la danza, gracias a los mecenazgos, a los maestros
de danzay alos musicos, que crearon grandes danzas con diversas escalas sociales
que permitieron la proliferacion de las celebraciones.

En la corte de Catalina de Medici (siglo XVI), esposa de Enrique Il de Francia,
nacieron las primeras formas de Ballet de la mano del maestro Balthazar de
Beaujoyeulx, quien dirigié el primer ballet de corte con una estilizada danza grupal y
coral.
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Durante el Barroco, como podemos observar en la figura 1.5., la danza pasa a
ser ballet teatral, en el que los bailarines debian expresar determinados sentimientos
ante un publico: como la felicidad, el dolor, la alegria, el odio, la rabia, la esperanza,
etc. La Europa del s. XVII esta llena de contrastes, mientras en una parte del
continente seguia vigente la sociedad dominada por los nobles, en otras zonas
(paises protestantes), la burguesia desarrollara su forma de vida y sus valores éticos
y estéticos. El termino barroco pasa de ser designar un estilo artistico a aplicarse a
toda una época de la cultura europea desde finales del s. XVI a principios del s. XVIII.
El Barroco representa un periodo de gran vigor cultural, en el cual vivieron grandes
escritores, filésofos, cientificos de la historia.; Descartes, Galileo, Galilei entre otros.

Como afirma Matamoro (1998), “La danza al subirse al escenario, deja de ser
una mera disciplina musicalizada del cuerpo, y pasa a ser un aparato expresivo”

(p.36).

Figura 1.5.- Danza en el Barroco. Recuperado el 9 de abril de 2017 de
http://www.xuriach.com/es/belle-danse-la-bella-dansa-del-barroc-frances-a-la-placa-del-progres-
terrassa-2/

En 1661, Luis XIV de Francia, conocido como el Roi Soleil (Rey Sol), como
se aprecia en la figura 1.6., autorizé el establecimiento de la primera Real Academia
de Danza, destinada a establecer la danza en toda su perfeccion. Beauchamps fue
el maestro y coredgrafo del rey durante 20 afios y fue quien establecio el vocabulario
francés de la danza que conocemos hoy en dia. El rey lo nombré director de la Real
Academia a fin de que conservara y transmitiera los principios del ballet francés, que
se convirtié en el codigo del baile internacional hasta la actualidad.

Bailar bien, en la agrupacion del cortesano barroco, era signo de nobleza,
autodominio, grandeza, elegancia corporal, de “savoir faire” (saber estar en
sociedad). No hay que olvidar que, en sus origenes, todos los bailarines eran
hombres y los papeles femeninos los interpretaban hombres caracterizados.
Levantar las piernas era considerado obsceno en una mujer y los largos vestidos
apenas les permitian algin movimiento de las extremidades inferiores.
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LI NOI SOLEIL EX CORTUNE DY THEATAE., — LOUIS XIV AU CARROUSEL
. 2ol

Lol e Q10 )
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Figura 1.6.- Louis XIV. Recuperado el 9 de abril de 2017 de
https://vestuarioescenico.wordpress.com/2013/12/06/el-ballet-cortesano-henri-de-gissey-y-el-estilo-
visual-de-la-corte-de-luis-xiv/

A principios del siglo XVIII, mujeres y varones estan igualados en nimero en
el ballet de la Opera cuando en 1713, se funda en Paris el Conservatorio de la Danza,
destinado a los futuros bailarines de la Opera de Paris. Durante la segunda mitad del
siglo XVIII, la Opera de Paris perfecciono la técnica académica del Ballet. El francés
Jean Georges Noverre, el defensor del ballet de accién escribi6 cartas sobre el ballet,
en las que aconsejaba utilizar los movimientos naturales, sensibles y realistas.

En los siglos siguientes el ballet se fue convirtiendo en una disciplina artistica
reglada y virtuosa para adaptarse a los cambios politicos, sociales y estéticos de
cada época.

Las danzas sociales como el minuet, el rondd, el vals, la polka, la mazurca,
etc. comenzaron a emerger como espectaculos dindmicos de mayor libertad y
expresion y menor exigencia técnica.

En el siglo XIX nacio el ballet romantico, en el que se refleja el culto a la
bailarina y su lucha entre el mundo terrenal y el espiritual. El ballet romantico ilustra
el suefo, la fantasia y el desamor, donde también se personifica la pesadilla de la
existencia cotidiana. Fue entonces cuando surgieron los ballets mas conocidos
actualmente: Giselle, La Silfide, EI Lago de los Cisnes, La Bella Durmiente,
Cascanueces, por nombrar algunos de ellos, los tres ultimos con mdusica de
Tchaikowsky.

La danza sobre puntas comenzé a desarrollarse cerca del afio 1800, como
podemos observar en la figura I.7., aunque los bailarines solo utilizaban las puntas
por momentos puntuales, para hacer mayoritariamente uso de ellas en los ballets
anteriormente mencionados al aparecer en ellos personajes y situaciones
sobrenaturales.
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Figura |.7.- Ballet Romantico. Recuperado el 9 de abril de 2017 de
https://terpsicoreballet.blogspot.com.es/2011/10/el-ballet-romantico.html

En esta época se crean definitivamente las sefias de identidad del ballet. Carlo
Blasis, considerado como el primer pedagogo de la danza, y director de la Escuela
Imperial de Danza y Pantomima de Milan, marcé a través de su libro Traité
elementaire, thedrique et practique de I'art de la danse (Milan, 1820), el aroma del
ballet de los cien afios siguientes.

Blasis, describe al bailarin clasico comenzando por la prestancia de su actitud
y Su caracter etéreo, liviano e ingravido. Debe enraizar su cuerpo a partir de la punta
o0 media punta del pie y de la posicion del plié o flexion de las rodillas, para impulsarse
en posicion ascendente. Cada movimiento debe ser consecuencia del anterior y
preceder al siguiente, creando una auténtica frase bailada, cuidando las transiciones
entre los movimientos. Las grandes pautas del ballet romantico estan en los 56
articulos de este tratado. El propone una doctrina estética y expresiva, a través de
un caédigo técnico.

En el afio 1852 Saint-Léon publica Estenocoreografia, sistema de escritura
gue permite fijar los pasos del ballet, para asi conservar las coreografias y difundirlas
con cierta autenticidad y fidelidad.

Otro personaje destacado en la historia del ballet es Marius Petipa (1822-
1910), bailarin, maestro y coredgrafo ruso. Es el responsable de llevar el género,
desde Rusia, a una regeneracion del ballet francés y de las coreografias mas
conocidas del ballet clasico (algunas anteriormente mencionadas: Paquita,
Esmeralda, Giselle, El Lago de los cisnes, La Bella Durmiente, Cascanueces...). La
base de su creatividad y éxito fue siempre la musica de la mano de Tchaikovski, el
maximo compositor del género. Su maxima era que la técnica no debia exhibirse,
pero siincorporarse a la expresividad teatral (detestaba el acrobatismo de la escuela
italiana). Reformo el papel del bailarin masculino, que estaba sometido a un segundo
plano para destacar el papel de la mujer en el ballet romantico tradicional.

En cuanto a la mujer, la indumentaria se altera dando paso a un tutu de plato,
siendo de alguna manera mas ligero y cdmodo, de modo que exige un nuevo perfil
corporal y, en consecuencia, una dinamica distinta en los movimientos clasicos.
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Estan mas libres, pero también mas expuestas, y el cuidado por su cuerpo comienza
a volverse en ocasiones excesivo.

A finales del siglo XIX y principios del XX empezaron a perfilarse ya una
serie de tendencias artisticas, que de la mano de precursores como Delsarte,
continuaron resistiéndose a las reglas fijas. Asi surgié una nueva manera de moverse
con un nuevo mensaje en contra el ballet clasico en los afios 20, dando origen a la
llamada danza moderna.

A principios del siglo XX aparecié en Europa la figura de Serge Diaghilev,
director de los Ballets Rusos, a través del cual se inicié una revolucion en la danza,
por sus originales y atrevidas coreografias; aunque aun mediante el lenguaje del
ballet clasico. Con Diaghilev, el ballet alcanza su méxima representacion cultural, al
reunir, a los mejores exponentes de la musica, las artes plasticas y las letras de dicha
época. Entre los bailarines de su compafiia destacaron, entre otros, Anna Paulova y
Vaslav Nijinski, (mas tarde también coredgrafo), quien a través de sus coreografias
dejo definitivamente atras el ballet de hadas y ninfas, pasando a primer plano el
cuerpo vivo, sexuado y contorsionado del bailarin moderno.

Segun Brugarolas (2016), en 1913 Nijinsky coreografia “La consagracion de
la primavera”, estrenandose en el Teatro Campos Eliseos, con musica de Stravinsky,
la cual fue un verdadero fracaso para el publico asistente. Con el publico silbando y
gritando, los bailarines no pudieron oir la musica. En su puesta en escena los ritmos
complejos, hicieron que los bailarines tuvieran que acudir a la ritmica de Dalcroze y
a las lecciones de Marie Rambert, la cual trabajo en cada bailarin una nueva
posicion: pies hacia dentro, rodillas ligeramente flexionadas, haciendo un guifio a las
posiciones de danza primitiva como se aprecia en la Figura 1.8.

. A

Figura 1.8.- Ballet Rusos “La Consagracion de la primavera”. Recuperado el 9 de abril de 2017 de
http://cultura.elpais.com/cultura/2011/02/03/actualidad/1296687609 850215.html

Otra obra de vanguardia de los Ballets Rusos fue dirigida en 1922 por una
mujer, algo extrafio en el mundo del ballet donde la coreografia casi siempre era
compuesta por hombres, hecho que aun sucede en ocasiones a dia de hoy.
Bronislava Nijinska, hermana de Nijinski, coreografio varias obras entre las que
destacamos Les Noces, donde compositivamente se puede apreciar la influencia del
expresionismo y EIl tren azul, con musica de Darius Milhaud, libreto de Cocteau,
Henri Lauren como decorador y Coco Chanel en vestuario. Esta pieza fue una obra
de vanguardia, con un lenguaje mas cercano a lo que mas tarde se denominaria
estilo neoclasico, y fue construida a modo de Operetabailada. Lamentablemente, en
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1929 se disolvieron los Ballets Rusos tras la muerte de Diaguilev.

En los inicios del siglo XX, el baile entra en otra dimension que llevara al
nacimiento de la danza moderna y al distanciamiento de ésta de la danza clasica, en
busca de un movimiento mas libre y de la utilizacion del cuerpo del bailarin para la
expresion emocional. En opinion de Pastori (1997), la danza del siglo XX tiene otras
preocupaciones que las de seducir y maravillar como venia sucediendo
anteriormente. A partir de ese momento, la danza se dirige tanto al espiritu como al
centro de la emocion. La intencidén ha variado, como ha variado la técnica, la relacion
con la musica o el uso del espacio.

A partir de este nuevo siglo cabe localizar dos focos de desarrollo de la danza,
en Estados Unidos y en Europa. Las dos nuevas corrientes avanzaron
paralelamente, aunque con recorridos y corrientes muy diversas.

En Estados Unidos, por ejemplo, se puso en tela de juicio todos los
conceptos artisticos y se buscaban nuevas formas en un marco de maxima libertad.
La danza no fue ajena a esta evolucion y ofrecié una amplia gama de reacciones a
lo que se consideraban rigidas normas del ballet clasico.

La pionera de esta innovacion artistica fue Isadora Duncan, la cual cre6 un
estilo propio apoyado estrechamente en sus emociones y vivencias personales. Fue
pionera en la forma y en el origen de su propio lenguaje al ser la primera bailarina
gue se presento6 en escena descalza, y vestida solo con tunicas semi translicidas de
corte clasico. Redescubrid la forma natural y humana de caminar, respirar, girar,
saltar y correr, dejando de lado cualquier tipo de ornamentacién innecesaria.

Isadora Duncan no fue la primera que traté de crear un movimiento personal
a partir de la belleza del movimiento expresivo, se habla de “cinco pioneros”: Isadora
Duncan, Ruth St Denis, Ted Shawn, Maud Allan y Loie Fuller. Asi en Estados Unidos
surge y se desarrolla este estilo de danza, sencillo, estrechamente relacionado con
la naturaleza, y la danza en sus origenes, como si buscase un retorno a la
autenticidad. Introduce nuevos tipos de personajes en el escenario, inspirandose en
la antigua cultura india, en leyendas orientales o en rituales de los indigenas
americanos como se aprecia en la figura 1.9.

Figura 1.9.- Isadora Duncan. Recuperado el 9 de abril de 2017 de
https://es.pinterest.com/pin/103090278940148919/

44


https://es.pinterest.com/pin/103090278940148919/

Carina Martin Castro

Loie Fuller tampoco tuvo una técnica determinada, como Isadora, pero sus
actuaciones se caracterizaban por el empleo excepcional e innovador de la luz, asi
como una original indumentaria.

Ruth St. Denis transformo lo que en Isadora era un mero impulso personal y
vital para convertirlo, a través de una cuidada técnica corporal, en una nueva forma
artistica.

Ted Shawn se baso6 en una ruptura radical con la danza tradicional y para ello
recurrio a los bailes de distintas comunidades étnicas y religiosas. Lucho por
demostrar al publico que bailar era también un arte masculino y no un patrimonio
exclusivo de las mujeres.

En 1915, ambos crearon la “Denishawnschool” en los Angeles, en la cual se
formaron los principales bailarines que configuraron la danza moderna por Estados
Unidos y que supuso el impulso inicial para que esta expresion artistica se
consolidara.

Entre los alumnos y alumnas de la escuela antes mencionada estaba Martha
Graham, la mas famosa bailarina y coredgrafa de la generacion posterior a la de los
pioneros.

Graham desarroll6 una forma de movimiento, creando su propia técnica,
estando muy alejada de la calidad lirica de las danzas originales en la
Denishawnschool. Llevaba al cuerpo a tomar posturas de fuerte tension, de la que
derivaba el dramatismo de su baile. Su técnica se basaba en el principio de
contraccion y relajacion del tronco, impulsos controlados a través de la respiracion.
Con Graham, la musica de la mano en numerosas ocasiones de Louis Horst, el
decorado y todos los elementos de la escena estaban sometidos al poder de la
coreografia y de la estética del simbolo.

Otras dos figuras de esta segunda generacién, procedentes de la “Denis”
fueron Doris Humphrey y Charles Weidman, que formaron su propia compaifiia.
Humphrey codifico su técnica en un libro titulado “El arte de crear danzas” (1958),
interesante por su buen sentido practico y su confianza en el ejercicio imaginativo
del intelecto. Mientras Weidman sacé partido de los gestos que su compafera
descubrid y los situé en un marco mas teatral, llegando incluso a la aventura de la
comedia musical. La danza, por ese momento evolucion6 desde algo mas estético a
algo mas vivencial.

Como especifica Ugeda (2014), en 1934, Balanchine fundd la School of
America Ballet, donde preconiz6 las formas geométricas como fin en si mismas, la
energia, el dinamismo continuo, el uso del espacio, la incorporacién de elementos de
la danza — jazz, los ritmos percutidos del trabajo de pies, el abandono y distorsion de
las caderas y la rapidez de movimiento. Doce afios después creo el Ballet Society,
gracias al vestuario (mallas blancas y negras) y el decorado (un fondo azul) de Four
Temperaments (con musica de Hindemith), la danza pasaba a ser un arte en el que
lo Unico que importaba era la coreografia. A los dos afios, el Ballet Society entré a
formar parte del New York City Center y se convirtio en la primera compafia
estadounidense con estatutos de institucion publica. Cabe destacar que entre 1955y
1970, Arthur Mitchell fue el Unico bailarin negro de la compafia segun Markessinis
(1995) (citado por Abad, 2004), como podemos observar en la figura 1.10., durante un
ensayo:
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Figura 1.10.- Balanchine y Mitchell durante un ensayo. Recuperado el 9 de abril de 2017 de
http://www.hagaselamusica.com/clasica-y-opera/ballet/george-balanchine/

En la década de los cincuenta el baile ya tenia un lugar acreditado en las
academias, escuelas y universidades, puesto que muchas de ellas habian construido
nuevos espacios y teatros para que las compafiias pudieran ofrecer sus
espectéaculos y performance. Sin embargo, el deseo de ampliar los espectadores
afines a la danza y a la base social de la danza empujé a numerosos coredgrafos a
desarrollar sus creaciones fuera de los espacios escénicos conocidos hasta el
momento; creando la danza en espacios insoélitos como parques, calles, tejados,
hospitales, iglesias, etc.

Los nuevos coredgrafos rechazaron elementos estéticos anteriormente
indispensables como el maquillaje en escena y la necesidad de la musica en la
danza, fue replanteada. Muchos prescindieron de ella y otros la utilizaron como un
elemento que contenia silencios, sonidos, voz en directo, pero no dominaba la
produccion o dictaba el ritmo del baile (era un sonido de acompafiamiento).

Uno de los coredgrafos mas importantes de esta corriente fue Merce
Cunningham, quien introdujo previamente y magistralmente, la nocién de la
improvisacion, en la década de los cuarenta. El permitia a sus bailarines, una total
libertad de accion proporcionandoles a través de pautas, herramientas para tomar
decisiones durante la propia representacion. Su danza requeria gran disciplina y
concentracion en todo instante, especialmente antes, durante y tras desarrollar un
movimiento. Para él el gesto era el principal elemento de la danza, su verdadero
soporte. La musica toma un papel importante de la mano de John Cage aportando
nuevas maneras de escribir musica para danza y danza para masica. A continuacion,
podemos observar a Cunningham y Cage trabajando conjuntamente para una nueva
composicion, en la figura .11.
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Figura I.11.- Balanchine y Cage durante un ensayo. Recuperado el 9 de abril de 2017 de
http://wendyperron.com/2014/12/

No podemos dejar de nombrar al considerado como el coredgrafo mas
surrealista de la danza moderna: Alwin Nikolais. A principios de la década de los
cincuenta, concibe el mundo de la danza como un gigantesco calidoscopio donde el
movimiento se funde de forma perfecta con la luz, los colores, el vestuario, la muasica,
la escenografia, etc. Explor6 las posibles mutaciones del ser humano,
identificandolos con plantas o con flores y transformandolos en siluetas ahogadas
por la luz. Cre6 efectos Opticos muy atractivos y casi hipnéticos.

Cabe destacar como el siglo XX, se caracterizO por ofrecer la maxima
aceleracion en el desarrollo de la danza, debido a los nuevos medios técnicos,
artisticos, culturales y tecnolégicos.

Centrandonos en la evolucion de la danza en Europa, cabe mencionar
corrientes como el expresionismo aleman de la mano de Mary Wigman,
predominando el partenaire invisible, Kurt Jooss desarrollando la expresion de los
sentimientos, o Pina Baush impulsando la Tanztheater o danza teatro, como
podemos apreciar en la figura 1.12., hasta en la actualidad con Sasha Waltz que
impulsa puntos de referencia narrativa para el teatro de danza narrativa.

Figura 1.12.- Vollmond de Pina Baush. Recuperado el 9 de abril de 2017 de
http://archivo.eluniversal.com.mx/cultura/68635.html

47


http://wendyperron.com/2014/12/
http://archivo.eluniversal.com.mx/cultura/68635.html

Capitulo .- Fundamentacion Tebrica

A partir de los afios 80, en Francia se impulsé la Nouvelle Danse con
coredgrafos como Découphlé, Bagouet, Gallota y Marin entre otros, y todo ello
gracias a un proyecto politico de la mano del ministro Jacques Langue, que aposto
por la creacion de los 19 centros coreograficos aun existentes a dia de hoy.

Bélgica no se quedo6 al margen de este movimiento coreogréfico entre la danza
y el teatro, por lo que desarrolla su lenguaje entre el gesto y la transdisciplinariedad,
recurriendo a la sencillez. Coredgrafos y artisticas como Maurice Béjart, mas
Neoclasico, Anne Teresa De Keersmaeker. Win Wandekeybus, Alain Platel, Thierry
de Mey y Peeping Tom entre otros, han marcado un paso para la evolucion de la
Danza Contemporanea.

Actualmente, en el Siglo XXl, la descentralizacion de la danza ha llevado a
los coreografos anteriormente citados, como Win Wandekeybus, Sasha Walz, Anne
Therese de Keersmarker, Alain Platel, William Forshyte entre otros, y compafiias
como Pepping Tom, CND, Cullberg, etc., a transportar la danza mas alla de las
fronteras fusionando diversas técnicas corporales, artes, tecnologias y puestas en
escena, reflejando la diversidad cultural existente.

1.1.2.- Ambito pedagégico de la Danza en la Historia

A continuacion, realizaremos un breve recorrido sobre la evolucion pedagdgica
de la Danza a lo largo de la Historia, observando como en sus inicios la danza y el
deporte caminaron de la mano en su ensefianza y transmision.

Para la antigua civilizacion egipcia, la danza suscitd bastante interés, seguin se
ha interpretado a partir de algunas pinturas, relieves y mosaicos encontrados. Segun
Bourcier (1979), (citado por Fuentes, 2006), los documentos iconogréaficos
encontrados acerca de la danza en Egipto son numerosos, pero su dispersion a traves
de los monumentos egipcios y en los museos y su escasa difusion en publicaciones,
fueron un obstaculo para la comprensién del mundo de la danza egipcia. En todo
caso, los antiguos egipcios practicaron la danza con asiduidad, en un primer momento
la danza se caracteriz6 por expresar vivencias sagradas, mas tarde fueron vivencias
litargicas para finalmente se priorizé la danza como mera diversion.

Segun Salazar (1980), (citado por Fuentes, 2006), la perfeccion técnica de la
plastica egipcia y la alta civilizacién que revelan sus pinturas y sus objetos de muy
variada indole, en los que la danza esta presente, indican que ésta era una forma de
arte escrupulosamente codificado y metodizado tanto técnicamente como
socialmente.

Sobre la formacioén corporal y sobre el papel de la danza podemos observar
como no existen muchos datos segun expresan Van Dalen y Bennett (1971),
probablemente existieran escuelas de danza o algun sistema de aprendizaje de
danzas para los bailarines y las bailarinas de los templos, pero no ha transcendido su
metodologia. La clase guerrera estaba formada con rigurosos ejercicios fisicos,
marciales, militares, juegos y deportes, practicando también la lucha y las danzas
guerreras. Las clases reales s6lo tomaban parte en tranquilas y suaves danzas
religiosas, dejando las danzas tradicionales y acrobaticas y obscenas a la gente
comun o a los profesionales; la danza profesional era altamente apreciada y
reconocida, atrayendo tanto a hombres como a mujeres.

48



Carina Martin Castro

Sobre la formacién en danza, Diem (1966), cree que si existieron cursos de
danza o un sistema de preparacion para bailarines, basandose en la imagen que
aparece en la tumba Chati 17 de Beni Hassan, donde se aprecian las danzas de
expresion, imitativas, por duos, por grupos, con un caracter bélico, dramaticas, liricas
grotescas y por supuesto sin olvidar las religiosas.

La civilizacion China, hace unos 4.000 afios, no sélo generé escuelas, sino que
establecid un sistema de educacion formal con exdmenes oficiales. Tal formacion iba
dirigida tanto a los aristdcratas como a la gente comun.

Segun nos exponen Van Dalen y Bennett (1971), (citado por Fuentes, 2006),
durante el reinado de la dinastia Chou (1122-249 a. de C.) existioé un sistema nacional
escolar altamente organizado donde se impartia, ademas de formacién intelectual,
moral y estética, educacion fisica en la que se incluia formacion sobre rituales, danza
y tiro con arco. La importancia que las tradiciones y rituales tenian para la antigua
civilizacion China, habia impulsado la practica de la danza dentro de la educacion de
los jovenes. Fue una parte de la formacion de la juventud acaudalada en la época
feudal. La habilidad para la practica de la danza fue considerada como un criterio para
juzgar el carcter. Segun Van Dalen y Bennett (1971), existié una educacion de chicos
y chicas, de al menos 4 tipos de danza para ser realizada en grandes ceremonias. En
este texto aparecen menciones a la danza como, por ejemplo, que a los 13 afos ya
se estudiaba musica y danza.

Para Bonilla (1961), también existen indicios de la existencia de una escuela
de musica y danza para damiselas de la nobleza durante el reinado de Ming-Huang
(dinastia Tang 618-907 d. de C.), donde la cultura llega a su maximo esplendor.

En el amplio periodo de la antigua civilizacién griega, el ideal educativo tuvo
una clara evolucion, sin embargo, para Marrou (1965) la danza no parece que fuera
un mero entretenimiento, sino que formaba parte de la técnica educativa dentro de
las artes musicales (canto, lira y danza).

Durante el periodo de florecimiento de Esparta, la educacion se torno
fundamentalmente militar, la formacion del ciudadano no era ya una educacion del
caballero sino del soldado. En dicha época la danza comienza a dejar de vincular se
a la musica para pasar a vincularse con la gimnasia mientras el canto se vinculaba
con la poesia. En la educacion espartana, las expresiones corporales dancisticas
fueron dirigidas a finalidades militares mas que a la creacion de la belleza y a la gracia.

Sin embargo, segun Van Dalen y Bennett (1971), dentro de la severa y estricta
educacién espartana, la danza jugd un importante papel, siendo entendida de una
manera mas rigurosa que en otras culturas. Destacan una serie de danzas como la
danza “hormos” en honor a la diosa Diana, la danza religiosa “crayatis”, interpretada
delante del altar de Diana y asociada originariamente a las bodas. Muchas de las
actividades ritmicas espartanas incorporaban actuaciones gimnasticas, marchas o
maniobras militares. La ley griega recomendaba la danza a los guerreros, ya que
estas danzas les procuraban una fuerte preparacion fisica al ser interpretadas con la
armadura completa convirtiéendose en un ejercicio muscular extenuante y altamente
preparador. La danza también servia para unificar las tropas, fomentar la unidad
militar respecto a todos los movimientos de ataque y defensa. Las danzas mas
extendidas militarmente fueron las danzas pirricas.

La aportacion educativa de la danza también queda patente en su vinculacion
con las representaciones corales. Sobre los llamados “coros” o representaciones
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publicas donde se exponian actuaciones de poesia, canto y danza, nos dice Jaeger
(citado por Fuentes, 2006, p. 328): “El coro fue la alta escuela de la antigua Grecia
mucho antes de que hubiera maestros que ensefiaran la poesia. Y su accién debio
de ser mucho mas profunda que la de la ensefianza puramente intelectual”.

Marcado por la busqueda del ideal “lo bueno y lo bello” (kalakogathia), la
civilizacion ateniense equilibra la educacion espiritual y la educacion corporal,
contribuyendo sobre futuras civilizaciones.

Existian dos escuelas artisticas elementales privadas, la palestra, donde
realizaban ejercicios corporales y la didascaleum, escuela de musica donde se
impartian clases de literatura, musica y aritmética. En la palestra, los jovenes entre 7
y 12 afos realizaban actividades fisicas y deportivas, prestandose mucha atencién a
la buena postura. Recibian formacion en gestos preparativos para la danza o el boxeo
ademas de realizar actividades como las carreras, los saltos, subir y bajar cuerda,
juegos de balén y lanzamientos. Por todo esto, para Van Dalen y Bennett (1971), la
danza jug6 un importante papel en el sistema educativo Ateniense, siendo el punto
de contacto entre la educacién corporal e intelectual. No suponia tan solo una
actividad fisica sino un acto creativo de expresion emocional, espiritual e intelectual.
Especial mencion vamos a dar al pensamiento de Platon (380 a. de C.) con respecto
a la danza y concretamente a su concepcion educativa. En su intento por formar
ciudadanos, gobernantes y guardianes, Platon se afan6é en desterrar la maldad, el
desenfreno, la falta de gracia y la groseria, siendo la belleza y la gracia unos de los
pilares basicos sobre los que descanso su concepcion educativa.

Debemos considerar la presencia de la danza cuando habla Platon de la
musica y de la gimnasia. En su pensamiento, la danza esta presente en el amplio
concepto de musica o “arte musical” a través de su vinculacién con el canto coral (arte
coral). Estos pasajes del libro de la Justicia son reveladores:

“El arte coral tomado en su conjunto deciamos que era para nosotros el
conjunto de la educacion; por un lado, estaban los ritmos y las melodias, que
constituyen el elemento vocal’. ... “Por otra parte, vimos que el movimiento vocal
tenia de comun con el movimiento de la voz el ritmo, pero que tenia como cosa
propia los ademanes y actitudes, mientras que lo que caracteriza al movimiento
de la voz es la melodia”. ... “Ahora bien: cuando la voz llega al alma, entonces,
se da la formacion de la virtud a la que hemos dado el nombre de musica”. ...“En
cuanto a aquellos movimientos del cuerpo que hemos denominado danza de
diversién, si se los regulariza de forma que procuren la virtud del cuerpo, la
educacion racional de éste para conseguir el resultado analogo, lo vamos a
llamar gimnastica”. ... “El hombre, deciamos adquiere un sentido del ritmo que
le hace crear la danza, y cuando el canto sugiere y despierta el ritmo, la union
de estos dos elementos da lugar al arte coral y sus fiestas”.

Platon se refiere en multiples ocasiones a los conceptos de ritmo y armonia;
conceptos que no solamente estan inmersos en el llamado arte musical, sino que,
segun Jaeger (citado por Fuentes, 2006), tuvieron una gran influencia general en la
cultura griega. La armonia, expresa la relacién de las partes con el todo, la bella
concordancia de los elementos propios, por ejemplo, de la musica, la arquitectura, la
retérica, la religion, o la ética. Inseparable de armonia, el ritmo, o lo que es lo mismo,
el orden de los movimientos a los cuales se les otorga un potencial expresivo
determinado.

50



Carina Martin Castro

La educacion descansa especialmente en la musica, nos dice Platén,
precisamente porque el ritmo y la armonia, que le son consustanciales, se introducen
en lo mas intimo del alma, haciéndose fuerte en ella y proveyéndole de gracia. Sobre
la union de la masica y la gimnasia en el pensamiento de Platon se refiere Jaeger
(2007) cuando dice:

Sin duda, Platén concebia la cultura musica y gimnastica como una unidad
orgénica establecida por la tradicidn historica y justificada por fundamentos de
razon, y no queria interrumpirla con nada que no formase estrictamente parte
de ella. Ya al tratar de la paideia gimnastico-musica se esforzaba en establecer
una armonia superior del espiritu entre estas dos formas de la cultura helénica,
la del alma y la del cuerpo distintos por naturaleza.

Para Marrou (1963) las artes musicales, asi como la gimnasia, no supieron
adaptarse suficientemente a la evoluciébn de la pedagogia de dicha época. En
definitiva, parece que en la época helenistica tanto la gimnasia como la danza fueron
perdiendo peso tan caracteristicas en la educacion de la época arcaica.

En la antigua Roma, segun indica Friedlaender (1982), coincidiendo con
Fuentes (2006):

Los espectaculos en general eran altamente apreciados tanto por el pueblo
como por los gobernantes. Aunque en algunos casos podian parecer
perniciosas para la moral, eran actividades que se asimilaban ya en el claustro
materno, se seguian con pasién entre hombres y mujeres, e incluso algunos
gobernantes gustaban de actuar publicamente en el teatro, en la arena o en las
carreras y distinguirse en las artes de la escena, de la danza y de la musica.
Aunque el teatro despertaba menos interés que el circo o el anfiteatro, las
representaciones teatrales continuaron vigentes entre el pueblo romano, siendo
la musica y la danza partes esenciales de las mismas, llegando incluso a ser
mas atractivas que el propio aspecto dramatico. En época de Augusto (afio 22
a. de C.) un nuevo arte teatral surge con fuerza. Circunscrito dentro del teatro
tragico, combinaba los mudos y expresivos solos de danza con canciones
corales y acompafamiento de orquesta. Estos dramas coreograficos eran
redactados por prestigiosos poetas, representandose por medio de
movimientos, no las palabras sino el sentido del texto. Estas danzas
pantomimicas eran de gran aceptacion entre el pueblo y aunque eran tachadas
de inmorales y corruptas, siguieron celebrandose. Los comediantes y
pantomimos llegaron a despertar una gran admiracion y envidia tanto por parte
del pueblo como por parte de las personas de alto rango social. Precisamente
la influencia cada vez mayor de la cultura 'y costumbres griegas hizo que se fuera
ampliando el margen de tolerancia hacia la danza, el canto y la musica. Es de
destacar el funcionamiento de escuelas de danzay de canto en Roma a las que
asistian muchachos de ambos sexos de las buenas familias romanas, incluso
de algunas de las mas prestigiosas. Desde el comienzo del imperio, no sélo
figura la teoria de la musica con caracter general entre los temas de ensefianza
superior, sino que ademas era muy comun iniciar a los muchachos en las artes
musicales.

Segun Fuentes (2006), mencion expresa debemos de realizar sobre Luciano
de Samosata, secretario del nuevo prefecto para Egipto. Luciano se refiere en
exclusividad a la danza en uno de sus escritos titulado La danza. Este texto, planteado
en forma de dialogo entre Lycinius y Craton, es un verdadero alegato en favor de la
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danza, defendiéndola efusivamente de aquellos que ven en ella una actividad frivola
y viciosa. Se refiere Luciano de manera extensa al origen de la danza, a sus inicios
ancestrales y a su presencia en la mayoria de los pueblos y las culturas precedentes.
Comenta el apoyo de ilustres personajes como Homero, Platon o Séneca. Explica las
variadas formas que la danza puede adquirir, haciéndose eco de aquellas mas
extendidas en la sociedad romana como es el caso de la danza de los sacerdotes
salios en honor al dios Marte o las famosas y populistas danzas pantomimicas como
las de Batilo y Pilades. Sin duda lo mas destacable en el texto de Luciano desde la
perspectiva de nuestro trabajo es su vision con respecto a las utilidades de la danza,
destacando entre ellas su utilidad para ensefar y formar. En forma de reto y dejando
implicita su idea, le pregunta Lycinius a Creton:

“¢ Quiéres que te dé a conocer en qué puede ser honesta la danza y en qué
puede ser, no solo agradable, sino verdaderamente Util para los espectadores?
¢, Quieres gque te demuestre como nos forma, lo que nos ensefia, de qué modo
su ritmo arregla el alma de los que la ven, la ejercita con agradables
espectaculos y la ocupa con excelentes conciertos, descubriéendonos ademas
las relaciones que existen entre la belleza del alma y la del cuerpo?”.

Como menciona Fuentes (2006), para Luciano la danza es un arte-ciencia que
auna la utilidad y el agrado, es el complemento de las demés ciencias, de la musica,
del ritmo, de la geometria, de la filosofia, de la fisica y de la moral, coincidiendo con
la retérica y teniendo afinidad con la pintura y la escultura. Es util para el cuerpo y
para el alma, tanto de quien la practica como de quien la ve. Desde el punto de vista
del practicante, la danza es un excelente ejercicio, sus movimientos son considerados
como higiénicos para quien los realiza “...es el mas bello y el mas honesto de los
ejercicios” comenta. Procura ligereza y flexibilidad, ensefia a cambiar de actitud
facilmente y procura fuerza, agudiza las facultades del alma. Permite cultivar la
memoria ya que el bailarin debe conocer fielmente los pasajes histéricos que ha de
representar. Su caracter expresivo le confiere al bailarin unas cualidades
excepcionales para imitar, demostrar y enunciar los pensamientos y exponer con
claridad las cosas mas oscuras. Sirviendo incluso como vehiculo para la
comunicacién entre gentes con idiomas diferentes. Desde el punto de vista del
espectador, la danza es instructiva ya que instruye en los hechos histéricos, da
lecciones de moral y dulcifica los sentimientos que pueden atormentar al ser humano.
Al representar los propios sentimientos del espectador, le ayuda a conocerse a si
mismo, ensefiandole lo que debe o no debe hacer, haciéndole conocer aquello que
antes ignoraba.

Durante la Edad Media, en el largo periodo medieval, podemos destacar el
creciente deseo por parte de la Iglesia de influenciar los diferentes aspectos de la vida
social, entre ellos la educacion; y por otro lado, el empefio de la Iglesia por desterrar
y condenar las actividades de tipo pagano entre las que se incluia la danza.

Sobre la perniciosa consideracién de la danza por parte de la Iglesia, podemos
tener en cuenta las continuas prohibiciones conciliares como refleja Bourcier (1981),
en la prohibicion del Concilio de Vannes en el afio 465, la del Concilio de Toledo del
afo 587, la decretal del Papa Zacarias del aiio 774, las condenas del Papa Leon V
del afio 847, las prohibiciones de las constituciones sinodales del Obispo de Paris
del siglo XIl, las aparecidas en el Concilio de Avignon en 1209 y de la Sorbona en
1444, y el recordatorio de insistir en estas normas por parte del Concilio de Trento en
1562.
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Afortunadamente a pesar de la insistencia de estas prohibiciones por parte de
la Iglesia, la danza continué siendo intensa por parte del pueblo. Como muestra de la
evolucion de la historia cabe destacar la importancia del Festival internacional de
Teatro y Artes Escénicas como la Danza que se celebra en Avignon desde 1946.De
la persistencia de la practica de la danza ante las prohibiciones eclesiasticas se hacen
eco varios autores como Salazar (2003), Bourcier (1981), o Bonilla (1961).

Bourcier (1981), hace alusion a algunas excepciones que precisamente se
produjeron en Espafia. Segun el ritual de San Isidoro, adoptado por el concilio de
Toledo en el siglo VII, se realizaban danzas ritmicas en los actos religiosos que se
mantuvieron incluso durante la ocupacion musulmana de Toledo. También se
destacan de dicho periodo las danzas ejecutadas en Valencia en los siglos XVIy XVII
durante la procesion de Corpus, las danzas de “los seises” de la Catedral de Sevilla,
o la danza ejecutada en los oficios de Navidad por un dantzari, original del Pais Vasco.

La clara diferenciacion entre la clase sociales como la dominante y el pueblo
se reflejaba también en las diferentes danzas de unos y de otros. Segun Urbeltz
(1994), esta diferenciacion ya se refleja en la alta sociedad que evolucionara la danza
hacia la danza académica frente a la danza del pueblo que evolucionara en lo que
hoy conocemos como folclore.

Durante el Renacimiento se atenud la censura religiosa hacia la danza. La
danza espectaculo comenzé a ganar adeptos en las cortes. Segun Salazar (2003), en
las pequeiias republicas que integraban la peninsula italiana un tipo de aristocracia
recién nacida, gente que provenia de la burguesia comerciante, se apoderd de la
gobernacion de los nuevos estados. La vida se convirtio en espectaculo, las fiestas
asumieron un gran protagonismo. Surgieron los entremeses, una nueva categoria de
arte escénico para amenizar los interminables banquetes y asi disfrutar de las cosas
bellas.

La ruptura entre las danzas del pueblo y las de la nobleza fue total. Bourcier
(1981), nos sefala como las danzas como la carola y el tripudium eran danzas que
se podian ejecutar con facilidad estando a la mano de cualquiera, bastaba con
acompafar un ritmo muy repetitivo, como si fuera un loup. Pero los intérpretes mas
refinados inventaron un nuevo modo de danzar, naciendo de este modo la danza
culta.

Este aspecto es mencionado también por Urbeltz (1994), destacando la
complejidad de las danzas de la corte y la consiguiente demanda por parte de la
nobleza de maestros y coredgrafos para asegurarse la correcta ejecuciéon. Surgen los
maestros de danza, maestros de procedencia humilde encargados de enseiiar, anotar
y recoger por medio de apuntes descriptivos los pasos y las coreografias bailadas en
las fiestas de las poderosas familias de las cortes italianas del Quattroccento.
Maestros como Domenico de Piacenza, nacido en 1450, también llamado Doménico
de Ferrara, quien escribio la obra De arte saltandi et choreas ducendi, un tratado sobre
el arte de danzar y dirigir conjuntos, donde fija por escrito una tradicion preexistente
destinada a conseguir una armonia en el movimiento.

Segun indica Bourcier (1981), hasta ese momento las danzas habian sido casi
exclusivamente una expresion corporal de forma relativamente libre e imporvisada,
pero con la llegada de los maestros de danza y los bailarines de oficio, surgié el
profesionalismo.
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La nueva vision humanistica del Renacimiento, el entusiasmo despertado por
el arte y la literatura clasicos, el comienzo del resurgir del cuerpo como parte integral
del ser humano, llevaron a considerar de nuevo al ejercicio fisico en general y a la
danza en particular como aspectos importantes, a tener en cuenta, en la formacion
de los nuevos ciudadanos, Alvarez (1999).

Segun Fuentes (2006) algunos importantes pedagogos renacentistas destacan
por su papel como formador. Se incluyen en los programas educativos al mismo nivel
gue otros objetivos intelectuales, asignandoles una triple dimension: a) medio de
relajacion, b) como contribucion al desarrollo integral del individuo y c¢) como
posibilidad de expresion de la personalidad humana.

La danza era considerada como una actividad util para el joven noble. La
aristocracia vio en la danza como simbolo de buen gusto y su conocimiento se hizo
imprescindible en una sociedad cada vez mas refinada. Los reyes y las grandes
familias deberan conocer los bailes de la corte para sus celebraciones. Se crearon
numerosos ballets para ser escenificados en palacios y en las cortes. Se publicaron
tratados y manuales recopilatorios de danza, muchos de ellos con vocacion
pedagdgica. He aqui algunos de ellos: Ad suos compagnones (1529) de Antonius
Arena, Il ballarino (1581) de Fabritio Caroso da Sarmoneta, Orchésographie (1588)
de Thoinot Arbeau, Le gratie d'amore (1602) de Cesare Negri, The english dancing
master (1651) de Jhon Payford, Discursos sobre el arte del dancado (1642) primera
obra espafola de este tipo publicada en Sevilla por Juan Esquivel y Navarro, Des
ballets anciens et modernes (1682) del jesuita francés Claude-Francois Menestrier.
Muchos de estos textos pueden consultarse en la rica coleccion de la Biblioteca
Nacional de Madrid.

El llamado Ballet de cour que nacié en Francia y su esplendor llegd durante los
siglos XVI y XVII, teniendo ademas de una funcion de entretenimiento, una clara
intencién de propaganda politica. Durante el reinado de Luis XIV, conocido como el
“Roi Soleil”, gran aficionado a la danza, se acufiaron los fundamentos de la técnica
de la danza clasica.

En la educacion de los jovenes de las cortes europeas, la danza jugé un papel
relevante. Tal como indica Gosalvez (1987,) en su estudio sobre la danza cortesana
en la cultura europea, en la educacion de un joven cortesano anterior a la Revolucion
Francesa, la danza era una disciplina imprescindible. Tres fueron las variantes de la
danza en el Renacimiento, el baile popular o folclore, los bailes cortesanos y la danza
teatral. Los limites y fusion entre estas tres variantes son difusos, no siendo facil su
identificacion en ocasiones. Incluso algunas de estas danzas cortesanas de origen
popular acababan por convertirse en formas musicales; tal es el caso del “minué” que
acab6 desembocando en sus formas mas acabadas en la sonata de Haydn y Mozart.

La creciente demanda de ensefianzas relativas a la danza impulsé la creacién
de numerosas academias y escuelas. Segun expone De Beryes (1946), la mas
destacable fue la Academia Real de Danza creada por Luis XIV. En definitiva, la danza
era un capitulo de la formacion en las buenas maneras y saber estar.

En 1531, escrito por Thomas Elyot, sale a la luz el lioro The Book named The
Governor. Sir Thomas Elyot nacido en 1490 y educado en Oxford, elabor6 un tratado
dedicado al rey Enrique VIII, que tuvo gran trascendencia en la sociedad inglesa de
su época. Gran parte del libro | se dedica a la educacion fisica y a la danza, poniendo
de manifiesto ejercicios corporales y de danza en la educacién de los jévenes. Los
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ejercicios corporales fueron creados para desarrollar los siguientes efectos: preservan
la salud, incrementan la fuerza, fortalecen el espiritu, hacen ser mas tolerables a las
labores mejoran el apetito, aumentan la agilidad.

En 1569 Jeronimo Mercurial escribe su obra Arte Gimnastico. En este texto
ademas de contemplar desde un punto de vista médico los beneficios para la salud
de los ejercicios fisicos, se plantea una de las primeras sistematizaciones del
ejercicio. Basandose en las ideas de autores de la antigiiedad clasica como Galeno,
Platon o Aristételes, clasifica la gimnasia en gimnasia saltatoria, gimnasia paléstrica
y gimnasia de movimientos hechos por otros. La saltatoria se divide a su vez en
cubistica, esférica y la simple saltatoria o simple orquéstica (referida
fundamentalmente a la danza). Para Mercurial la danza conlleva grandes utilidades
para la salud si se emplea tal y como hacian los griegos. Entre los efectos
beneficiosos destacan: el disminuir los humores, dar dilatacion y expansiéon a las
carnes, servir para aliviar el dolor de cabeza, los mareos, contra las enfermedades
gotosas y las celiacas, desechar el frio y lo temblores ya que calienta el cuerpo,
facilitar las digestiones, fortalecer los pies y las piernas, ayudar a evitar las piedras
del rifibn y la vejiga. Segun Mercurial, no era recomendable bailar para las
embarazadas y para los que tenian gonorrea o problemas de vision.

Segun Urbeltz (1994), la presencia de la danza como parte integrante de las
ensefianzas de la juventud en edad militar y dentro de las academias militares
perduraria hasta el siglo XIX. Algunos textos que dan fe de esta relacion entre
formacion militar y danza seran expuestos en el apartado relativo al siglo XIX.

Michel de Montaigne (1580), como refleja Fuentes (2006) relevante pensador
humanista y enmarcado en el llamado “realismo social” escribié a finales del siglo XVI
el libro titulado Ensayos, un tratado sobre temas tan diversos como la filosofia, la
historia, la politica o la educacion. De acuerdo con las ideas clasicas de la educacion
de Platon sobre la importancia de valorar la educacién del cuerpo junto con la del
espiritu, en la busqueda de una integracion. Dentro de sus planteamientos, la danza
tiene también cabida. En referencia a las actividades que deben formar parte de la
educacion de los nifios dice:

Los juegos mismos Y los ejercicios seran una buena parte de sus estudios: la
carrera, la lucha, la musica, la danza, la caza, el manejo de los caballos y las
armas. Quiero que la buena presencia exterior, el porte, la disposicién de la
persona se forme al mismo tiempo que el alma. No es solo un alma, no es solo
un cuerpo que se forma, es un hombre y no hay que separarlo en dos.

John Locke (1693), en su libro Pensamientos sobre la educacion, postula por
una educacion funcional, utilitaria y claramente clasista, frente al ideal educativo
humanista existente. En un ambiente en el que se clamaba por una educacion cada
vez mas universal, Locke se preocupa en exclusiva de la educacion de los caballeros
o gentlemen. Pero el caballero al que se refiere Locke es el que protege la libertad
inglesa y se hace responsable los asuntos de la nacion. Para este autor los aspectos
mas importantes de la educacion no radican en la instruccion y en el saber acumulado
sino en la formacion de las costumbres éticas. Presta una especial atencion a la
educacion fisica y respeta la naturaleza del nifio. Locke se refiere a la formacion
corporal recomendando la danza junto con la esgrima y la equitacién. La danza
supone una cualidad necesaria para el caballero, procura el habito de movimientos
graciosos, el aire viril y la seguridad que conviene a los jovenes. Para ello es preciso
ejercitarse a las 6rdenes de un buen maestro que ensefie lo que es verdaderamente
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elegante y conveniente, aquello que da a todos los movimientos del cuerpo un aire
libre y suelto.

Durante los afos de Luis XIV denominado el rey sol, gran aficionado a la
danza y bajo cuyo mandato la danza teatral alcanz6 gran trascendencia.

Durante el naturalismo pedagégico, Rousseau, su principal promotor a nivel
pedagogico vivid en una época donde el refinamiento y la exuberancia de las
costumbres cortesanas llegaron a su esplendor. Autores como Noverre
(1727-1810) pusieron las bases para una renovacion de la danza basada en dos
principios: a) el ballet debe evolucionar hacia una accién dramatica sin perderse
en divertimentos que rompan su movimiento, proclamando el “ballet de accion” y
b) la danza debe ser natural, expresiva incidiendo en la expresividad del propio
bailarin. La danza paso de rigida y artificial a ser més expresiva.

Rousseau no compartia en absoluto estos planteamientos de la danza de
su época lo cual le llevo a rechazarla dentro de sus planteamientos pedagdgicos.

Los planteamientos de la educacion fisica durante los siglos XVIII y XIX,
segun Defrance (1987) se caracterizaron por la militar y la civil, y continuaron
contemplando la danza como parte implicita de sus ensefianzas. Defrance nos
sefiala que, tanto los autores que presentaron planteamientos sobre la educacién
corporal y luego los llevaron a la practica, como aquellos que solamente los
expusieron de manera teoérica, siguieron considerando los llamados “ejercicios
nobles” (danza, esgrima y equitacion).

A lo largo del siglo XIX la educacion fisica y con ella la danza, fue adquiriendo
discretamente mas importancia en el ambito escolar, a ello contribuyeron los
planteamientos de grandes pensadores como Rousseau o Locke. En torno a algunas
areas geograficas se fueron configurando una serie de planteamientos basados en
practicas gimnasticas, surgié la llamada escuela gimnastica alemana, escuela
gimnastica nordica o sueca y escuela francesa. Estos planteamientos gimnasticos
seran decisivos en la configuracion de las pedagogias corporales durante el siglo XX.

La danza experimentd cambios significativos, fruto de los planteamientos
renovadores de autores como Noverre. La llegada del romanticismo trajo consigo
una danza donde primé la sensibilidad sobre la razon, siendo la emocion y la
imaginacion el centro de la inspiracion. Se buscaba la expresividad, la lirica del
cuerpo, la fluidez de los gestos, la ligereza de los movimientos pretendiendo siempre
una ausencia de peso para lo cual se insistia en la elevacién sobre las puntas de los
pies.

Las escuelas propias de preparacion para bailarines y maestros de danza
continuaron en pos de una cada vez mas marcada profesionalizacion de la danza
para su posterior transmisién. Los planteamientos pedagdgicos de la danza en las
escuelas y gimnasios continuaron dependiendo, a paso lento, de la continua evolucion
de la educacion fisica.

Pero sin duda, una de las aportaciones pedagogicas mas relevantes en el
mundo de la danza, vinieron de la mano del compositor y pedagogo Emile-Jacques
Dalcroze (1865-1950), nacido en Viena y creador de un método de educacion
llamado “ritmica” o también “euritmica”. La euritmica es un meétodo educativo
basado en la estrecha relacion entre la musica y el movimiento corporal.

Dalcroze (1930) fue un verdadero revolucionario y sus ideas tuvieron y siguen
teniendo eco en campos como la musica, el cine, el arte teatral, la danza...
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La euritmica propone educar a través de la musica y del movimiento.
Pone hincapié en la creatividad y en la relajacion y asocia la comprension de la
armonia musical con la armonia corporal. El ritmo es a la vez sonido y movimiento,
cada accion es el resultado de una combinacion de esfuerzo, espacio y tiempo
regulados por las leyes del ritmo. Pero sus planteamientos no se quedan en la
educacién musical, tampoco en la educacion corporal, su método puede ser
considerado un método de educacion dirigido hacia valores mas generales creando
una actitud ante la vida.

Construye su método en torno a la musica y el estudio de las formas
de movimiento en relacién con la musica también es de suma importancia. Propone
una serie de aspectos a estudiar para desarrollar la armonia en el cuerpo:

1. Estudiar las diferentes formas de pasar de estados de relajacion
muscular a distintas posturas erguidas.

2. Estudiar los efectos de la respiracion en las diferentes partes del

organismo desde la posicion de pie.

Estudiar el equilibrio en la postura de pie.

Estudiar las relaciones entre el cuerpo y las divisiones del espacio.

Estudiar las formas de transferir el centro de gravedad a otras partes del

cuerpo bajo el impulso de la emocion.

Estudiar las diferentes duraciones de los pasos continuos o medidos.

Estudiar las diferentes longitudes de los pasos y sus relaciones con la

energia y la duracion.

8. Embellecer las progresiones de marchas, carreras o saltos.

9. Crear diferentes formas de paradas de marchas, carreras o saltos.

10. Estudiar los puntos de partida del gesto segun sea de todo el cuerpo o
de parte de él.

11.Estudiar las retenciones musculares y las oposiciones que regulan las
relaciones entre gestos de una parte del cuerpo y de otras.

12.Estudiar las influencias entre las actitudes corporales y el material
escénico.

13.Estudiar las relaciones entre gesto y marcha.

14.Estudiar las relaciones entre voz, marcha y gesto.

15. Estudiar las asociaciones o disociaciones de gestos en funcién de la
duracion o de la energia.

16. Estudiar las relaciones entre dos cuerpos humanos asociados.

17.Estudiar la relacién entre los cuerpos de un grupo y entre grupos.

ok ow

~No

Todos estos aspectos que propone Dalcroze para el estudio tan sélo suponen
el punto de partida, el inicio del aprendizaje de la técnica corporal para lograr un
movimiento con plasticidad y fluidez.

Demeny en su libro L’éducation de [l'effort (1916), considera a la danza
adecuada dentro de la educacion fisica. La danza, dice el autor, si no se queda en un
mero arte de convencion, puede ser tomada por la educacion fisica ya que la gracia
es el resultado de este arte de moverse. La danza puede aportar una gran parte de
sus cualidades a la educacion fisica ya que la hace mas completa. En una publicacion
posterior titulada Danses Gymnastiques (1931), Demeny junto con Sandoz,
profundiza en esta relacion entre danza y educacion fisica. Los autores proponen las
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danzas gimnésticas que buscan desarrollar la soltura, la flexibilidad, la perfeccion del
movimiento, la armonia de los gestos y las actitudes, aspectos todos ellos que
ademas de desarrollar el cuerpo, lo acercan a la belleza.

Para Demeny y Sandoz, segun Fuentes (2006), la gimnasia analitica de origen
sueco no obtiene siempre buenos resultados porque no llama la atencién de los
jovenes que buscan satisfaccion a sus necesidades de actividad espontanea. La
danza gimnéstica satisface a la vez los objetivos higiénicos y los estéticos y no
produce monotonia. La danza presenta todos los elementos de una gimnasia
incomparable, los saltos, el equilibrio, la estabilidad, las actitudes estéticas, los
movimientos de flexion y extension, la flexibilidad, la gracia y el ritmo. Segun Demeny,
para utilizar las cualidades educativas de la danza es necesario el gusto del artista, la
razon del higienista y el tacto del educador. Se trata de trasformar los movimientos
conocidos de la danza dandoles mayor intensidad y energia, extendiéndolos y
prolongandolos, buscando un triple objetivo higiénico, estético y fisico. La danza, en
suma, tiene grandes posibilidades de desarrollo, pudiendo llegar a ser la forma
definitiva de educacion fisica para chicas y chicos.

En el Reino Unido, seguin Brinson (1993), la danza entré en el curriculum
escolar a partir de las ideas de la gimnasia sueca de Ling. Martina Bergman
Osterberg, profesora de gimnasia sueca, abrié en 1880 en Hampstead (Londres) el
llamado Bergman Osterberg Physical Training College. Este Colegio exclusivo para
mujeres, pretendia cultivar facultades estéticas y el perfecto control muscular. En su
curriculum formativo se incluia el vals y las danzas nacionales. A esta iniciativa le
siguieron otras de similares caracteristicas como el Anstey College for Physical
Training and Hygiene for Women Teachers, también basado en las ideas de la
escuela sueca, abierto en Birmingham en 1896, o el Bedford College. Todos estos
colegios exclusivos para la formacion de mujeres y estrechamente relacionados con
los movimientos de liberacion femenina, incluyeron la danza en sus curriculums, asi
como la gimnasia y la euritmica de Dalcroze, influyendo en la conformacion de otras
Instituciones escolares durante el siglo XX.

En EE.UU. las escuelas también se nutrieron de ideas y profesores
provenientes de Europa. Segun indica Kraus (1969), citado por Fuentes (2006), el
desarrollo de la danza en la educacion durante el siglo XIX en Estados Unidos estuvo
fuertemente unida a la expansion de programas para primaria y secundaria, asi como
al establecimiento de academias privadas, seminarios y colegios para mujeres.
Progresivamente se fue desarrollando la conviccién de que las escuelas debian
asumir el desarrollo fisico de los nifios tanto como el académico, introduciendo otras
actividades ademas de las académicamente tradicionales. Asi, la danza se incluia en
los programas formativos especialmente los dirigidos a mujeres, aunque también en
algunos dirigidos a muchachos. Uno de estos casos lo tenemos en la academia militar
de West Point. En ella la formacion de los oficiales pretendia, ademas de su
preparacion militar, la educacion del caballero, en tal sentido se ensefiaba danza
porque era una buena forma de adquirir elegancia y competencia social.

La presencia de la danza en las escuelas de Estados Unidos fue dirigiéndose
cada vez mas hacia la obtencion de beneficios para la salud. En algunos casos la
danza fue convirtiéndose en una especie de gimnasia musical o calisténica. El termino
calisténica fue adoptado, segun Kraus (1969), a partir del griego kalos que significa
belleza y de sthenos que significa fuerza, vitalidad. La gimnasia musical contemplaba
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movimientos simples acompafiados por musica, también se incluian las posiciones
de ballet.

En este punto es necesario destacar la figura de la americana Isadora Duncan
(1878-1927). Aunqgue los planteamientos de esta autora no tuvieron en su momento
una gran trascendencia, sus pensamientos sobre la liberacién de la danza, su forma
autodidacta y libre de danzar resultaria de gran valor en la configuracion de la danza
moderna del siglo XX. Duncan estudié danza académica pero enseguida rechazo el
sistema declarando que ella queria crear una danza de acuerdo con su
temperamento. Reconocio que después de leer todo lo que se habia escrito sobre la
danza los Unicos maestros de danza que reconocia eran Rousseau, Whitman y
Nietzsche. La técnica no le parecia interesante y los diferentes pasos de la danza
académica fueron sustituidos por acciones naturales como caminar, correr o saltar.

Precisamente en la naturaleza encontro Isadora su fuente de inspiracion, en la
naturaleza, tanto fisica como humana. También encontraria inspiracion en el arte y la
cultura de la antigua Grecia influenciando asi su ligera indumentaria. Tales aspectos
tienen que ver con su idea de liberar el cuerpo y el alma para poder crear, pero
también con la liberacién de la mujer; también sus ideas feministas fueron pioneras y
se exponen en su autobiografia.

Sin un método elaborado, Duncan desarroll6 su labor pedagdgica a través de
una escuela que fundo en Berlin en 1905. Con el fin de formar jévenes en el arte de
la danza, impartia clases a nifios de procedencia diversa, insistiendo en el desarrollo
corporal con clases de gimnasia como paso previo al aprendizaje de la danza. “La
gimnasia debe ser la base de toda educacion fisica” dice Duncan, y afiade: “En el
cuerpo armoniosamente desarrollado y llevado a su punto supremo de energia,
penetra el espiritu de la danza”. (1973). Aclara que el movimiento y la cultura del
cuerpo es un fin para el gimnasta mientras que para el bailarin es un medio que
permite al cuerpo ser un instrumento perfecto para la expresion de aquella armonia
gue, evolucionando y cambiando a través de todas las cosas, esta dispuesta a
penetrar en el ser preparado para ello.

Aunque su obra no tuviera continuacion después de su muerte, segun Baril
(1987), sus discipulos no lograron perpetuar los principios de esta bailarina a pesar
de la escuela que en 1929 se abriera en Nueva York, sus ideas supusieron un
importante impulso para la renovacion de la danza, siendo muchos autores los que la
reconocen como pionera de la danza moderna.

Mientras la educacion fisica en la Espafia del siglo XIX, segun Pastor Pradillo
(1997), tiene un origen comun con Amoros. Hubo una influencia cada vez mayor de
las tendencias suecas e inglesas, y autores como Demeny o Lagrange, fueron una
continua referencia e inspiracion en la biografia de autores espafioles.

A la hora de valorar el papel que ha jugado la danza en la educacion del siglo
XX, hemos de considerar una serie de aspectos importantes segun Fuentes (2006).
En primer lugar, la progresiva universalizacién de la educacion ya que cada vez mas
sectores de la poblacion han ido teniendo acceso a la misma. En segundo lugar, las
dos grandes guerras mundiales pusieron de manifiesto la necesidad de establecer
unos principios basicos de respeto a los derechos humanos, de democratizacion y de
respeto a la riqueza de las diversas culturas. Estos principios seran tenidos en cuenta
como pilares de la educacion del siglo XX, siendo necesario también hacer mencion
a los planteamientos de grandes pedagogos enmarcados en la llamada “Escuela
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Nueva” los cuales aportaron una visidon renovadora de la educacion frente a los
planteamientos tradicionales.

Por otra parte, y desde una visibn menos general, hay que destacar el intento
de revalorizacion de las artes en la educacion y el progresivo y cada vez mas
importante afianzamiento de la educacion fisica como una materia académica
presente en los programas escolares, destacando la configuracion de tres corrientes,
la deportiva, la psicomotriz y la de expresion corporal segin Romero y Cepero (2002).

En cualquier caso, la figura claramente destacable por su gran aportacion a la
vision educativa de la danza a lo largo del siglo XX es Laban. Sus estudios sobre la
naturaleza del movimiento de la danza, la importancia de la creatividad del
movimiento y sus descubrimientos sobre el andlisis y la notacién del movimiento han
sido la base de lo que hoy entendemos por "danza educativa".

Rudof Laban (1879-1958), es una de las figuras claves de la danza moderna,
siendo sus planteamientos unos de los que mas han influido en la consideracion
educativa de la danza. Estudi6 el arte del movimiento expresivo y utilitario durante
mas de cuarenta afios, creé un famoso método de notacién del movimiento y
desarroll6 los principios de la danza educativa moderna.

Para Laban (1978), la accion danzada se estructura en funcion de unos
factores de movimiento que son peso, espacio, tiempo y flujo. Fundamenta la
ensefianza de la danza en la concepcion de que las acciones de la danza son una
sucesion de movimientos acentuados segun el esfuerzo definido por el sujeto. Su
técnica ofrece la posibilidad de ensefiar sistematicamente las nuevas formas de
movimiento proponiendo, al mismo tiempo su dominio constante. El hecho de conocer
y controlar el flujo del movimiento de la danza permite al nifio valerse de éste para
todos los fines practicos de su vida cotidiana. Ademas de esto, la danza aporta un
valor social muy importante ya que, al ser una actividad artistica, acentua la
experiencia vital, el ninio toma conciencia de las entidades particularizadas de la
expresion, lo cual configura un requisito indispensable de la claridad y precision de
cualquier forma de expresién y comunicacion entre la gente.

En las escuelas en las que se fomenta la educacion artistica, lo que se procura
no es la perfeccion, la creacién y ejecucion de danzas sensacionales, sino el efecto
benéfico que la actividad creativa de la danza tiene sobre el alumnado. Para ello la
primera tarea educativa es alentar, y concentrar el impulso innato de los nifios y nifas,
lo cual es una forma inconsciente de descarga y ejercitacion que les introduce en el
flujo del movimiento y robustece sus facultades espontaneas de expresion. La
segunda tarea de la educacion sera la de preservar la espontaneidad del movimiento
y mantenerlo vivo hasta mas alla de la edad de dejar la escuela, en la vida adulta. La
tercera tarea sera fomentar la expresividad artistica con dos objetivos:

e Ayudar a fomentar la expresion creativa del nifio representando danzas
adecuadas a sus dones naturales y a la etapa de su desarrollo.

e Alentar la capacidad de tomar parte en la unidad superior de las danzas
colectivas dirigidas por el maestro. Una tarea adicional sera observar el
flujo del movimiento que en ellas se emplea. La asimilacion de la técnica
de danza puede ayudar a reconocer también las propias deficiencias de
movimiento y las de los demas.
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Por ultimo, destaca que la nueva técnica de danza trata de integrar el
conocimiento intelectual con la habilidad creativa, siendo éste un objetivo de gran
importancia en cualquier forma de educacion.

Las conclusiones a las que llega Laban tras afios de estudio fueron de gran
importancia en la sistematizacion de la ensefianza de la danza, tanto desde un punto
de vista artistico como desde un punto de vista educativo. En el texto que escribiera
en 1948 titulado Modern Educational Dance, el autor describe sus conclusiones sobre
los aspectos fundamentales de la danza educativa como son los factores del
movimiento, la diversificacion del esfuerzo en funcion de las ocho acciones bésicas,
la importancia del aspecto temporal y espacial en la sistematizacion del movimiento,
la importancia del respeto a los impulsos propios de movimiento y a la creatividad.
Los dieciséis temas basicos que él mismo propone marcan las enormes posibilidades
para el desarrollo de la danza en la educacion. En ellos se han basado gran parte de
los planteamientos pedagdgicos de la danza durante la segunda mitad del siglo XX
hasta la actualidad.

En Europa a lo largo de todo el siglo, pero especialmente en la primera mitad,
la danza presente dentro de los programas formativos de algunas escuelas esta, muy
vinculada al mundo de la gimnasia. La evolucion de las tendencias gimnasticas,
muchas de ellas con vocacion educativa, tuvieron muy en cuenta las posibilidades
gue ofrecian la danza artistica y el folclore nacional, asi como mas adelante la danza
moderna. A su vez, en la configuracion de la educacion fisica como materia
académica, aunque de manera desigual segun los paises, la danza también estuvo
presente.

En el primer tercio de siglo se configuré en Europa, segun Langlade y Rey de
Langlade (1983), una tendencia gimnastica que se denomind “artistico-ritmico-
pedagogica”. Aunque esta tendencia no era danza propiamente dicha, auno una serie
de actividades con un gran componente artistico, expresivo y ritmico.

Inspirados en autores del ambito de la danza artistica o del teatro como son
Noverre, Delsarte, Laban o Mary Wigman, la tendencia gimnastica artistico-ritmico-
pedagogica, tiene dos manifestaciones, la “eurritmica” de Dalcroze y la “gimnasia
moderna” de Rudolf Bode. La eurritmica, de la que ya hemos hablado en el apartado
relativo al siglo XIX, influyé de una manera determinante en numerosos autores del
ambito de la danza, destacando a Ruth St. Denis, Mary Wigman, Kurt Joos, Hanya
Holm o Nijinski. Los planteamientos educativos de Dalcroze han tenido un eco
importante en Espafia a través de uno de sus discipulos, Joan Llongueras, quien
desarrollo su trabajo en una escuela de Barcelona.

La segunda rama de esta corriente tiene su principal representante en Rudolf
Bode (1881-1971) nacido en Kiel, Alemania, quien cred la llamada “gimnasia
moderna” también llamada “expresiva”, un método de educacion corporal basado en
la realizacion de movimientos naturales respetando las secuencias organicas con
pasajes ritmicos de estados de tension a relajacién y que garantizan la economia del
esfuerzo. Estos movimientos se realizan siempre con musica porque fomentan y
facilitan el sentir interno del movimiento, incitando la expresion interna del ejecutante.
Ademas, la muasica segun Bode activa el sistema motor y la oscilacién armonica de la
musica colabora a entender la oscilacibn y ondulacibn de los movimientos,
participando de la intimidad del ser humano y favoreciendo su soltura. Bode basa su
practica en 3 principios fundamentales:
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1. Principio de totalidad: los movimientos corporales deben asemejarse a las
ondas conceéntricas sucedidas ritmicamente que se producen en un sereno
lago cuando se arroja una piedra. El curso del movimiento se unifica
alcanzando una totalidad mediante una buena coordinacion de la
musculatura. EI movimiento debe ser fruto del encadenamiento de
acciones musculares, ajustadas en el espacio y el tiempo.

2. Principio de cambio ritmico: todo movimiento debe ser la expresion de un
continuo Yy ritmico pasaje de estados de tension a estados de relajacion.
Este principio puede observarse claramente en los movimientos de
oscilacion en los que la trayectoria de una palanca que se mueve gracias
a una accion inicial impulsiva y dindmica de los musculos agonistas y que
luego cumple el resto del recorrido por inercia, dejando de actuar al
distenderse.

3. Principio de economia: los movimientos totales del ser humano que
permiten ese ritmico pasaje entre la tension y la distension son naturales y
son econdmicos.

Otros artistas pedagogos, segun Langlade (1983), (citado por Fuentes, 2006)
contribuyeron al desarrollo de la gimnasia moderna o expresiva iniciada por Bode,
entre los que cabe destacar a Hinrich Medeau, (1890-1974) Schleswig-Holstein,
Alemania. Medeau realizé una serie de aportaciones al método de Bode como son la
utilizacion de aparatos portatiles, la puntualizacién de una correcta postura a traves
de la educacion respiratoria, el trabajo musical de improvisacion, una nueva
interpretacion de los movimientos de oscilacion y un aumento del contenido ritmico
de sus clases. Se esforz6 en establecer una mas intima conexion entre la musicay le
movimiento. La musica es el mejor método para la ensefianza del movimiento y es el
propio profesor el que dirige sus clases tocando la musica.

El Reino Unido y Estados Unidos son, sin lugar a dudas, los dos paises donde
la implantacion de la danza en el sistema educativo ha sido mas temprana y con
mucho mas arraigo.

La implicacion de la danza en la educacion del Reino Unido ha tenido un mayor
asentamiento que en otros paises industrializados, siendo pionero en los primeros
afos del siglo XX y continuando especialmente a partir de 1940 con la valiosa
aportacion de Rudof Laban, quien en 1941 fund6 en Londres un centro de
danza educacional moderna, hoy con el nombre de “Laban Centre for Movement and
Dance” que, aun en la actualidad, es de obligada referencia en el estudio de la danza
moderna en su vertiente educativa. Tal como nos expone Brinson, en el Reino Unido
la danza esta presente en todos los niveles educativos dentro del area de educacion
fisica. Desde un posicionamiento mas cercano a lo artistico, Brinson reclama para la
danza un campo educativo propio, separado de la educacion fisica (1993).

De esta manera, la danza fue apareciendo cada vez mas en los programas de
formacion del profesorado desde el ambito pedagdgico por autores como, Geltrud
Colby, Bird Larson y Margaret H’'Doubler.

Colby, profesora que desarrolld6 un programa de educacién fisica que fuera
natural y libre y que permitiera la autoexpresion. Empezé a experimentar
gradualmente con la danza creativa basandose en el movimiento natural, sin ninguna
forma predeterminada y en el propio interés de los alumnos, utilizaba la musica como
un estimulo emocional. Su método de trabajo que bautizé con el nombre de “danza
natural” fue integrandose en las escuelas con otras formas o experiencias
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curriculares. Bird Larson destacé la necesidad de contar, ademas, con una técnica
basada en las leyes de la fisica, la anatomia y la fisiologia mientras que Margaret
H’Doubler instaur6 en la Universidad de Wisconsin su propio programa de formacion
en danza basado en el conocimiento cientifico, en el movimiento natural y en la
expresion creativa de la danza educativa.

A partir de los afios treinta se cred la Asociacion de Educacion Fisica
americana, American Physical Education Association, mas tarde convertida en
American Association for Health, Physical Education, Recreation and Dance
(AAPHERD). En esta primera asociacion, la seccion de danza lideré una efectiva
promocion de danza educativa.

A partir de este momento, el desarrollo de asociaciones, investigaciones
universitarias, seminarios, etc, favorecieron la integracién de la educacion fisica en
las escuelas. Aunque a dia de hoy, como veremos méas adelante la evolucion de la
educacion corporal como la educaciéon fisica y la danza ha evolucionado no
cumpliendo las necesidades reales. El aumento de horas de la educacion fisica en
el curriculum es una necesidad no cumplida y la integracion de las ensefianzas de
danza con las ensefianzas obligatorias aun no ha llegado a materializarse.

1.2.- LA DANZA Y SU ENSENANZA SEGUN EL CONTEXTO

La danza es un fenbmeno muy complejo, porque como afirma Garcia Ruso
(1997) (citado por Megias, 2009), “conjuga e interrelaciona varios factores:
bioldgicos, psicolégicos, sociologicos, histéricos, estéticos, morales, politicos,
técnicos, geograficos, y ademas porque conjuga la expresiéon y la técnica y es
simultineamente una actividad individual y colectiva” (p.31).

Ademas, Garcia Ruso (1997) la considera polivalente porque tiene diferentes
dimensiones como se detalla en la tabla 1.2.

Tabla 1.2.- Dimensiones de la Danza segun Garcia Ruso

Tipo de dimension Descripcion

La dimensidn ludica Donde se enfoca como una actividad para ocupar el tiempo
libre.

La dimensién artistica La cual requiere un alto nivel profesional ytécnico.

La dimension terapéutica Orientada hacia fines formativos y terapéuticos, con nifios con
necesidades educativas especiales y con adultos con
alteraciones en sus comportamientos sociales.

La dimension educativa Se centra en el logro de diversas intenciones educativas dentro
del ambito escolar.

Para que la dimension educativa contribuya al desarrollo integral del nifio se
deben cumplir las funciones:

¢ De conocimiento, tanto de si mismo como del entorno que le rodea.
¢ Anatémico-funcional, mejorando la propia capacidad motriz y la salud.
e LUdico-creativa.
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¢ Afectiva, comunicativa y de relacion.

e Estética y expresiva.

e Catartica, que considera el movimiento ritmico como liberador de tensiones.
¢ Cultural.

Segun Megias (2009) los beneficios que la Danza produce a nivel fisico,
psicoldgico, socioafectivo y creativo son muy relevantes.

La danza, mejora el estado fisico general, como cualquier otra actividad fisica,
aunque con la ventaja de ser mas motivante que otros ejercicios fisicos, a la
hora de realizarla, mantenerla y trabajarla con mas intensidad.

Estos beneficios son:

e Aumento de la fuerza muscular.

e Aumento de la flexibilidad.

¢ Incremento de la resistencia fisica.

e Mejora del funcionamiento cardiovascular.

Estas consecuencias fisicas llevan consigo importantes beneficios
psicolégicos, como la mejora del autoconcepto y de la autoestima, tan importantes
en el desarrollo saludable de un sujeto.

La practica de la danza favorece también el desarrollo de las facultades
cognoscitivas, segun afirma Robinson (1992). Segun esta autora se despertaran
facultades como: la observacion, la memorizacion, asociacion, analisis, disociacion,
sintesis, previsidon, conceptualizacién, combinacion, etc...

Es un proceso complejo que depende de todas esas facultades que, al
ejercitarlas mediante la danza, obviamente se incrementan en su desarrollo. No solo
las facultades cognitivas se ven incrementadas, también ciertos factores afectivos
pueden beneficiarse positivamente si se trabaja una danza en la que se despierte la
confianza del sujeto, se solicita su imaginacion y se suscita la inventiva y la
creatividad, Robinson (1992).

Ademas, segun Laban (1978), la danza también optimiza las facultades
sensoriales, ya que agudiza el sentido de la vista y el oido en un programa de danza
convencional y ademas el sentido del tacto y el cinestésico en una propuesta
educativa mas amplia.

El sentido cinestésico que nos informa de las sensaciones de nuestro cuerpo,
en posicién estatica o en movimiento (su extensién, contraccion, velocidad, posicion,
movimiento...), suele ser un sentido poco trabajado. Para Hamilton (1989), la danza
es la disciplina idénea para ello, ya que requiere que la persona sienta como se
mueve para rectificar, continuar, parar, poner mas energia, etc. y usa este sentido,
quiza inconscientemente, aprendiendo a observar-escuchar el cuerpo vy
desarrollando, por tanto, este sentido de escucha personal.

Si hablamos de la danza, planteada como trabajo colectivo, también despierta
las aptitudes de relacién con los demas. Segun Robinson J. (1992), “Los juegos
grupales favorecen la escucha y el intercambio, la atencion y el respeto del otro, la
comunicacion y la colaboracién con vistas a un proyecto comun.”

Es cierto que la danza puede llegar a ser la reproduccion de pasos que otros
han creado y puede generar brillantes técnicos de la danza que emocionan a nivel
estético, pero que no llegan a desarrollar su creatividad ni a emocionar a nivel
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interpretativo.

Por ello es necesario descubrir como intérprete e inculcar como docente, la
capacidad de producir arte, de ser y crear un “artista” a través del movimiento, pero
de la mano de nuestra mente, desarrollando cualidades de sensibilidad, percepcion,
afectividad, espiritualidad, creatividad y comunicacion.

Ello ayuda al sujeto no solo a ser bailarin y creativo en la danza, sino a ser
creativo en cualquier area de su vida, incluso cientifica, segun Stokoe, Patricia
(1996).

Segun Cafal Santos y Carfal Ruiz (2001), puede decirse que “el valor
educativo de la danza es doble. Primero, en razén de la practica del movimiento, y
segundo, al facilitar el perfeccionamiento de la armonia personal y social que
fomenta la observacion exacta del esfuerzo”.

Ellos sostienen que, con la préactica sistemética de la danza en la educacion,
el alumnado:

e Perfecciona el sentido cinestésico (por el cual percibe la accion muscular,
el movimiento y la posicion de su cuerpo en el espacio).

e Incrementa la conciencia del propio cuerpo, en cuanto que las
sensaciones de los movimientos se hacen mas diferenciadas, y se
desarrolla mas la capacidad de adaptacion ritmica.

e Logra seguridad en los movimientos y obtiene la plenitud del rendimiento
y de la creatividad.

e Acrecienta la capacidad de respuesta inmediata y automatica en los
movimientos, debido a la adecuacion a los variados y diferenciados
cambios de velocidad, de ritmo y de ubicacion en el espacio.

e Consigue movimientos armoniosos al lograr, con el minimo esfuerzo, el
mayor rendimiento. El movimiento armonioso se basa en el control de la
energia y en el buen sentido ritmico.

e Establece una relacién corporal con la totalidad de la existencia,
modela su personalidad, se ejercita en la expresion artistica de
acuerdo con su estadio de desarrollo y su talento.

e Vive la interaccion social.

1.2.1.- La Danza en las Ensefianzas obligatorias

En nuestro pais, la danza continla siendo una pequefia parte de otras areas
en el curriculo oficial de las escuelas, sin llegar a figurar como una disciplina
especifica, tal y como ocurre en otros paises, como Canada, por ejemplo.

Con la reforma educativa que supuso la LOGSE, en la etapa de Primaria la
danza formaba parte:

e Del area de Educacion Artistica, dentro del bloque “Movimiento Ritmico y
Danza”.

e Del area de Educacion Fisica, dentro del bloque “El cuerpo: expresion y
comunicacion.

Desde la publicacion de la Ley Organica de Educacion (LOE 2/2006 de 3 de
mayo), actualmente modificada por la Ley Organica para la Mejora de la Calidad
Educativa (LOMCE 8/2013, de 9 de diciembre), hubo un cambio en la concepcion
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del curriculo, dandosele una gran importancia a las competencias basicas, de forma
gue todas las areas debian trabajar dichas competencias. Ello supuso una
reformulacion de los bloques de contenidos, asi como de objetivos y contenidos, que
indudablemente repercutio en el tratamiento del tema que nos ocupa.

En concreto, en la Educacion Primaria, en el area de Educacion Artistica uno
de sus objetivos reza asi: “Indagar en las posibilidades del sonido, la imagen vy el
movimiento como elementos de representacion y comunicacion y utilizarlas para
expresar ideas y sentimientos, contribuyendo con ello al equilibrio afectivo y a la
relacion con los demas”.

Cuando detallan los contenidos, que se dividen en varios blogues, el bloque
tres, denominado “Escucha”, incluye para el Primer Ciclo:

“Identificacion y representacion corporal de las cualidades de sonidos del
entorno natural y social”.

El bloque 4, “Interpretacién y creacion musical’, plantea entre sus contenidos,
los siguientes:

e Exploracion de las posibilidades sonoras de la voz, el cuerpo y los objetos.

e Utilizacion de la voz, la percusion corporal y los instrumentos como
recursos para el acompafamiento de textos recitados, canciones y danzas.

e Practica de técnicas bésicas del movimiento y juegos motores
acompafados de secuencias sonoras, e interpretacion de danzas sencillas.

¢ Disfrute con la expresién vocal, instrumental y corporal.

e Improvisacidbn de movimientos como respuesta a diferentes estimulos
sSonoros.

En el 2° ciclo, por ejemplo afiade, ademas:

Invencion de coreografias para canciones y piezas musicales breves.

La danza propiamente dicha, se plantean como formula para trabajar la
improvisacion y la creatividad del nifio, o dentro del estudio del ritmo. Pero es curioso
gue apenas se mencione la palabra danza. En este sentido aun parece mas olvidada
con la nueva ley, de hecho, el bloque de contenidos en el que se incluia antes se
denominaba, como ya hemos dicho, “Movimiento ritmico y danza”, y ahora tampoco
la nombra en ningun bloque, ni la trata explicitamente entre sus objetivos.

En el area de Educacién Fisica, como parte de su introduccion se dice: Esta
area, que tiene en el cuerpo y en la motricidad humana, el elemento esencial de su
accion educativa se orienta, en primer lugar, al desarrollo de las capacidades
vinculadas a la actividad motriz y a la adquisicion de elementos de cultura corporal
gue contribuyan al desarrollo personal y a una mejor calidad de vida.

Y afade:

“Las posibilidades expresivas del cuerpo y de la actividad motriz potencian la
creatividad y el uso de lenguajes corporales para transmitir sentimientos y emociones
gue humanizan el contacto personal’.

Entre sus objetivos, sélo se relaciona con la danza (aunque tampoco se
menciona), “Utilizar los recursos expresivos del cuerpo y el movimiento, de forma
estética y creativa, comunicando sensaciones, emociones e ideas”.

Entre los contenidos mas proximos a la danza, tenemos, dentro del primer
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ciclo:

Blogue 1. El cuerpo: imagen vy percepcion

Posibilidadessensoriales. Exploracion y discriminacion de las
sensaciones.

Toma de conciencia del propio cuerpo en relacion con la tension, la
relajacion y la respiracion.

Experimentacién de posturas corporales diferentes.

Afirmacion de la lateralidad.

Experimentacion de situaciones de equilibrio y desequilibrio.

Nociones asociadas a relaciones espaciales y temporales. Percepcion
espacio-temporal.

Aceptacion de la propia realidad corporal.

Blogue 2. Actividades fisicas artistico-expresivas

Descubrimiento y exploracién de las posibilidades expresivas del cuerpo
y del movimiento.

Sincronizacién del movimiento con pulsaciones y estructuras ritmicas
sencillas.

Exteriorizacion de emociones y sentimientos a través del cuerpo, el gesto
y el movimiento, con desinhibicion.

Disfrute mediante la expresion a través del propio cuerpo.

Participacion en situaciones que supongan comunicaciéon corporal.

mismo bloque, pero en el tercer ciclo, incluye algunos mas:

El cuerpo y el movimiento. Exploracién y conciencia de las posibilidades
y recursos del lenguaje corporal.

Composicion de movimientos a partir de estimulos ritmicos y musicales.
Elaboracion de bailes y coreografias simples.

Expresion y comunicacion de sentimientos y emociones individuales y
compartidas a través del cuerpo, el gesto y el movimiento.
Representaciones e improvisaciones artisticas con el lenguaje corporal y
con la ayuda de objetos y materiales.

Valoracion de los usos expresivos y comunicativos del cuerpo.
Participacion y respeto ante situaciones que supongan comunicacion
corporal.

En el &rea de educacion fisica parece haber mas contenidos relacionados
con la danza, debido a que el cuerpo y el movimiento son la esencia de la
educacion fisica, aunque de nuevo, apenas se plantea como contenido explicito.

En

consecuencia, la danza no esta muy presente en el curriculo de las

ensefianzas de régimen general, pero ademas, las areas de las que es una pequefia
parte, no tienen asignadas muchas horas en el transcurso del afio.

Por tanto, no podemos decir que se dedique un tiempo significativo de la
educaciéon de los nifios, a la danza. Indudablemente el planteamiento educativo
actual aun tiene que dar un giro radical para que la danza no se considere
secundaria, sino necesaria (en eso estamos), como objeto de estudio y como medio
para adquirir otros muchos aprendizajes.
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Si nos centramos en la Educacidon Secundaria tenemos un panorama
parecido. En este caso las areas en las que se introducen contenidos relacionados
con la danza son Mdusica y Educacion Fisica. La segunda es una asignatura
obligatoria en toda la Educacion Secundaria Obligatoria, pero la primera se imparte
en base a los itinerarios elegidos por parte de los centros educativos. Por tanto,
volvemos a reducir la presencia de la danza en la educacion secundaria.

Dentro del area de Educacion Fisica la danza aparece de forma similar a
Primaria. Entre los objetivos destacamos “Practicar y disefar actividades expresivas
con o sin base musical, utilizando el cuerpo como medio de comunicacion y
expresion creativa”.

Y entre los contenidos es el bloque referido a Expresion Corporal el que
recoge los mas relacionados con la danza, directa o indirectamente.

La ensefianza de la danza en los centros depende de la realidad de los
centros y la formacién de sus docentes.

Habria también que reflejar otro handicap a la hora de ensefiar danza a los
adolescentes, porque la danza, o la expresion corporal en general, esta inhibida en
los varones y ello dificulta su ensefianza.

Segun Padron (2000), la educacion en la danza puede contribuir al desarrollo
del ser humano, siempre y cuando haya una reflexion sobre sus contenidos y
objetivos.

Segun Willen (1985) existen varias formas de danza:

e La danza de base, cuyas formas son relativamente simples, siendo sus
elementos mas importantes el ritmo y la expresidon de sensaciones y
sentimientos.

e La danza académica, caracterizada por la idealizacion del cuerpo humano,
elitismo profesional y el perfeccionamiento técnico.

e La danza moderna, que intenta explorar los contenidos expresivos de los
diferentes componentes del movimiento: el espacio, el tiempo, la dinamica
y las formas corporales.

Centrandonos en las formas de danza para nifios, Bucek (1992) afirma que
existen dos:

e Laforma espontanea de la danza infantil, que él define como “experiencias
estéticas que tienen sus origenes en la capacidad de los nifios para
modelar sentimientos e ideas, para darle sentido a la realidad”. Segun este
autor favorece la capacidad de decision y ayuda a la comunicaciéon de la
emocion y a la representacion del pensamiento humano.

¢ La forma formal caracterizada basicamente como patrones de movimiento
y estructuras que son aprendidas a traves de la imitacion.

Buscando en la literatura existente encontramos diversas concepciones de la
danza educativa, aunque con muchas coincidencias, ya que todos esos autores han
bebido de fuentes parecidas (entre ellas, Laban, padre de la denominada “danza
educativa moderna”). Este autor consideraba como factores del movimiento: el peso,
el espacio, el tiempo y el flujo.

Guerber-Walsh, Leray y Maucouvert (1991) consideran para elaborar un
movimiento significativo los elementos a trabajar son: el cuerpo, el peso, el contacto,
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el espacio, el tiempo, la intensidad y la interaccion.

Cualquier propuesta basada en la danza educativa moderna de Laban, y por
tanto en autores posteriores que se inspiraron en él, podrian dar lugar a una
asignatura de danza que integrara muchos aspectos deseables y buscados en la
educacion convencional.

Segun Laban (1978) las tareas de la educacion son:

Alentar el impulso innato de los nifios al realizar movimientos similares a
los de la danza, pues robustece sus facultades espontaneas de expresion.
Preservar la espontaneidad del movimiento.

Fomentar la expresion artistica, ayudando a la expresion creativa y
alentando la capacidad de tomar parte en la unidad superior de las danzas
colectivas.

Veamos ahora, como estructur6 los contenidos, que debian tratarse en las
clases de danza.

Los temas de movimientos elementales incluyen:

Temas relacionados con la conciencia del cuerpo: al nifio en crecimiento
puede hacérsele tomar conciencia de la posibilidad de usar jugando los
hombros, codos, muiecas, dedos, caderas, rodillas, talones... o cualquier
otra parte del cuerpo para moverse y bailar.

Temas relacionados con la conciencia del peso y del tiempo: que el sujeto
tenga conciencia de que cualquier movimiento puede ser sostenido o subito
y vigoroso o leve.

Temas relacionados con la conciencia del espacio: que tome conciencia de
la habitacibn donde el cuerpo se mueve, su piso, paredes, techo...,
direcciones fundamentales.

Temas relacionados con la conciencia del flujo del peso corporal en el
espacio y en el tiempo: que aprecie la continuidad del movimiento en linea
recta o en trayectos tortuosos, con diferentes velocidades y en varios
ritmos.

Temas relacionados con la adaptacion a comparieros: la repeticion de
respuestas breves de un comparfiero ejercita la memoria del movimiento, la
capacidad de observacion y la rapidez de respuesta, ademas de la
sensacion de pertenencia a un grupo

Temas relacionados con el uso instrumental de los miembros del cuerpo:
las funciones normales de los miembros pueden alternarse con otras, como
usar manos y brazos para andar.

Temas relacionados con la conciencia de las acciones aisladas: realizar
acciones basicas (como presionar) en diferentes direcciones espaciales,
repetir acciones aisladas (como descargas subitas o prolongadas).

Temas relacionados con los ritmos ocupacionales: percibir los movimientos
de transicidon entre accion y accion principal. Tener muy en cuenta la
participacion de todo el cuerpo y en especial la transferencia de peso.

Laban aclara que estos temas elementales son adecuados para nifios de
hasta once afios y que estan interconectados, aunque luego se haga un tratamiento

dividido.
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Leese y Packer (1991) plantean como objetivos de la danza obtener placer a
través de ella, alcanzar un mejor control sobre el propio cuerpo y una consciencia
del cuerpo que nos permita dominar el movimiento.

Garcia Ruso (1997), en su libro “La danza en la escuela”, realiza un
planteamiento didactico muy exhaustivo de como llevarla a las escuelas. En primer
lugar, el trabajo con el cuerpo es fundamental para esta autora. Ella trabaja el
esquema corporal, el sentido cinestésico, el ajuste postural y la regulacién tonica, la
relajacion, la alineacion corporal y los estiramientos. Considera que “de las posibles
combinaciones de las acciones motoras basicas, conjugadas con otros elementos
como el tiempo, el espacio, el peso, el contacto y la energia, surgen los diferentes
pasos de ladanza”. Después pasa a describir su trabajo con el espacio que se centra
en la percepcion espacial (desde los sentidos, incluido el cinestésico) la organizacion
espacial y la orientacion espacial (donde es necesario haber adquirido la conciencia
del eje de simetria corporal, diferenciando izquierda y derecha).

El tiempo es otra de las variables que requiere un trabajo expreso respecto a
la danza. Se tratan la percepcion del tiempo (duracién, orden de cambios sonoros) y
el ritmo con un detallado trabajo de exploracion de sonidos que podemos hacer con
el cuerpo, de juegos con ritmo y movimiento, etc. Por supuesto, las relaciones son
exploradas respecto al espacio, a los objetos, al otro y a un grupo.

Hablemos de la interesante propuesta de danza para la escuela que hacen
Padilla y Hermoso (2003), basada en el planteamiento del Ministerio de Educacién
de Québec, donde ya hemos dicho que la danza figura como una disciplina
especifica dentro de los estudios de arte. Ellas sugieren diferentes modalidades de
danza adaptadas a nuestro sistema educativo y a los intereses de los alumnos
espafoles del siglo XXI. Se trata de un intento de trabajar contenidos transversales,
a través de diferentes tipos de danza.

Sugieren, por ejemplo, fomentar la educacién en valores como el respeto a
las diferencias y la tolerancia, a través de danzas étnicas que permitan la valoracion
de toda manifestacién cultural (danzas africanas, hindles, orientales, etc.).

A su vez proponen desde la danza contemporanea transmitir el valor de la
libertad de expresion y de igualdad (de clases, etnias, género, etc., ya que en este
tipo de danza no hay papeles diferenciados para hombre o mujer, o para solistas y
cuerpo de baile). Ademas, es una modalidad idonea para fomentar la creatividad, las
producciones propias, mas que las reproducciones. También permite, en mayor
medida que cualquier otro estilo de danza, la investigacion del espacio y sus niveles,
las relaciones con compaferos y las enormes posibilidades de movimiento del
cuerpo.

Para conocer el patrimonio cultural, nada mas propio que las danzas
folcléricas, que bien explicadas llevan implicitas muchos matices que nos hablan de
la situacion social y cultural de las épocas en las que surgieron.

Como se ve no es dificil encontrar implicitos en la danza, contenidos que van
mas alla del mero movimiento. Y ademas la oportunidad de hacer un abordaje
vivencial de ellos, no la tienen otras formulas metodoldgicas, por lo que estamos
convencidos de que, a través de la danza, los aprendizajes serian significativos.
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1.2.2.- La Danza y la conciencia del cuerpo en movimiento

Para ofrecer un panorama completo de la danza no podiamos dejar de
investigar en torno a las técnicas con finalidades somaticas. En este campo hemos
encontrado diferentes técnicas que se basan en el movimiento y que pretenden
mejorar la conciencia del cuerpo en movimiento de quienes las practican o que se
preparan para una mejor actuacion en diferentes profesiones, o en la vida
cotidiana, por ello, describiremos algunas de ellas de forma concisa.

El sistema eutonico creado por Alexander (1976) “propone la cabal
recuperacion del cuerpo para que, en una perfecta simbiosis con el espiritu, el
hombre alcance la plenitud de sus posibilidades”.

Eutonia del griego eu (bien, armonioso) y tonos (tensién), aspira a un equilibrio
de las distintas tensiones que coexisten en el cuerpo; es un método para
experimentar la unidad psicofisica del hombre y para facilitar el intercambio dindmico
con los deméas. Esta unidad se consigue con la observacion intensa y una actuacion
consciente sobre nuestras tensiones muscular y nerviosa, para que lleguen a un
estado armonioso. Se actuaria sobre el tono de los musculos estriados y lisos, sobre
el sistema neurovegetativo y sobre el sistema neuromotor.

La eutonia no es un método extrafio que tenga que incorporarse a la vida; por
el contrario, se aplica en todos los momentos y actividades de la misma. Interesa por
igual a sanos y enfermos, a deportistas, a bailarines, a los que realizan un trabajo
fisico o un trabajo intelectual, ya que su objetivo es lograr que el hombre llegue a su
propia esencia y actue de forma creativa.

Su procedimiento no es desvelado en ningun libro, es algo que requiere la
ensefianza y guia de un profesor especializado, que a su vez se ha formado un
minimo de 3 a 4 afos. La légica de este hecho es que cada intervencion es
individualizada para cada persona, aunque el ejercicio practicado sea el mismo, los
resultados no lo son, por tanto, no existe un método general.

Pero veamos algunos principios basicos, que convierten este sistema en
especialmente interesante para nosotros:

* Lamotricidad tiene un papel preponderante en la eutonia, pero no cualquier
movimiento, sino el denominado “movimiento euténico”. Se trata de un
movimiento con autoconocimiento, en el que se ha indagado en lo
inconsciente que lo determina.

* Se trabaja mucho con la imaginacion, observando el interior y el exterior y
somatizando esa experiencia (observar y sentir).

* Los sentidos y en especial el tacto son foco de trabajo eutdnico.

El movimiento eutdnico se caracteriza por la facilidad de ejecucion y la poca
energia que necesita. Requiere suprimir las fijaciones ténicas.

Para conseguir mejoras en la movilidad de todas las articulaciones se utiliza
la técnica de prolongamiento (contacto con el suelo y el espacio que nos rodea).

Los efectos psicosomaticos de la eutonia serian:

¢ Regulacion de la imagen del cuerpo.

¢ Al solucionar las fijaciones ténicas se acaba con las psiquicas propias de
estados depresivos o euféricos.

¢ La regulacion del sistema vegetativo elimina alteraciones psicosomaticas,
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neurosis, depresiones hormonales, frigidez, esterilidad...

El Método Feldenkrais es un proceso educativo, un sistema de ensefianza
somatica, desarrollado por el cientifico ruso asentado en Israel, Moshé Feldenkrais
(1904-1984):

"El propésito de mi método es que el cuerpo esté organizado para moverse
con un minimo esfuerzo y maxima eficacia, no a través de la fuerza muscular, sino
de un mayor conocimiento de su funcionamiento".

Rywerant (1994), afiadiria a la definicién del proceso que nos intenta definir
Feldenkrais, el concepto de optimizacion de los recursos y las fuerzas.

Es un proceso educativo que, a través de movimientos faciles y suaves y una
adecuada orientacion de la atencion hacia los efectos que los mismos producen en
los distintos aspectos de la persona, brinda a ésta la posibilidad de mejorar su
accionar cotidiano. Cuenta con dos técnicas, la Autoconciencia por el Movimiento y
la Integracion Funcional.

En la “Autoconciencia por el Movimiento” un grupo de alumnos realiza
lecciones estructuradas, bajo la conduccién de un maestro capacitado para ello, en
las que exploran movimientos a partir de configuraciones diversas, reconociendo
cdmo organizan su accion, procurando eliminar tensiones innecesarias y
aumentando la calidad de movimiento.

En la “Integracién Funcional” el alumno, con la ayuda del maestro, busca
tomar conciencia de sus hébitos motores de forma personalizada, entre otras cosas
para prevenir dolores asociados a posiciones inadecuadas, o0 para recuperar
habilidades corporales tras un accidente neurolégico.

El método se basa en la premisa que el cuerpo es el principal vehiculo de
aprendizaje de los seres humanos. Mas precisamente se basa en que el movimiento
y la conciencia que tomamos de él, es la cualidad que nos permite modificar nuestra
acciéon, mejorando su calidad.

Feldenkrais tomé conocimientos de la neurologia, la psicologia, las artes
marciales, y muchos otros campos y los conjunt6 en su sistema de trabajo, teniendo
en la actualidad aplicaciones en diversos campos: fisioterapia, deportes, danza,
psicologia y otros.

Entre los beneficios principales del Feldenkrais tendriamos:

* Contribuye a mejorar el movimiento, la postura, la flexibilidad, la
coordinacion y la relacion espacial.

* Ayuda a resolver las dolencias de la espalda, de la columna, de las
articulaciones, de los musculos, etc.

* Ayuda a tratar diversos padecimientos como: la artrosis, la lumbalgia, la
osteoporosis, las contracturas, el dolor cervical y lumbar, etcétera.

El método Pilates es un sistema de acondicionamiento fisico muy completo
donde se trabaja el cuerpo como un todo, desde la musculatura mas profunda hasta
la més periférica, y en la que intervienen tanto la mente como el cuerpo. Esté siendo
cada vez mas utilizada por bailarines para complementar su preparacion psicofisica.

Esta técnica debe su nombre a su creador, el aleman Joseph Hubertus Pilates
(1880-1967), quien defendia la idea de que fortaleciendo el centro de energia de
cada individuo se podia conseguir el movimiento libre del resto del cuerpo.
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El método trabaja especialmente lo que se denomina "centro de fuerza" o
"mansion del poder”, constituido por los abdominales, la base de la espalda y los
gluteos. Fortaleciendo estas partes del cuerpo se trabaja la energia "desde dentro
hacia fuera”, permitiendo realizar liboremente el resto de los movimientos.

Pilates es mucho mas que un método. Se trata de toda una filosofia. Entrena
mente y cuerpo. Su objetivo es lograr un control preciso del cuerpo de la forma mas
saludable y eficiente posible. En definitiva, conseguir un equilibrio muscular,
reforzando los musculos débiles y alargando los musculos acortados. Esto lleva a
aumentar el control, la fuerza y la flexibilidad del cuerpo, respetando las
articulaciones y la espalda. De este modo, el método permite al practicante conseguir
la armonia de cuerpo y mente y desarrollar sus movimientos con gracia y equilibrio.
Por ello los bailarines fueron los primeros en interesarse por el método. Esta
disciplina no consiste en levantar pesas ni en realizar ejercicios repetitivos, no se
trata de movimientos de fuerza ni de resistencia, sino de actividades de tension y
estiramiento de las extremidades, donde juegan un papel importante el abdomen 'y
el torso. Se busca la precision de los movimientos en pocas repeticiones, asi como
la precision, la respiracion, la concentracion, el control, la alineacion, la centralizacion
y la fluidez. Este método se practica con maquinas muy especificas o en el suelo en
colchonetas, siempre bajo la supervision de un profesional, en clases
individuales o en grupos pequefios. A fin de conseguir resultados optimos y evitar
posibles dafos derivados de una mala ejecucion de los ejercicios, es necesaria la
supervision de un experto durante la realizacion de todos los ejercicios.

Con Pilates, segun Bosco (2012), se consigue una notable tonificacion
muscular, se mejora el sistema sanguineo y el linfatico, se corrige la postura corporal
y se estiliza la figura. El método Pilates también desarrolla aptitudes como la atencién
y la disciplina en quienes lo practican. Ademas, se logra un dominio total de la
motricidad y un mayor conocimiento del propio cuerpo, lo que aumenta la autoestima
y refuerza nuestra capacidad de concentracion y control.

Volviendo a la técnica Alexander, creada por el australiano Frederik Matthias
Alexander (1869-1955), esta basada en el principio de que cada uno de nosotros
funcionamos como un todo. Segun Megias (2009), el profesor ensefia cémo
aprender conscientemente a prevenir los habitos que nos perjudican (como, por
ejemplo: excesiva tension muscular y esfuerzo a la hora de realizar nuestra actividad
diaria). El trabajo se basa en detectar exactamente qué es lo que estamos "haciendo
de mas" para empezar el proceso de "dejar de hacerlo". Se hace descubrir al alumno
como él interviene en la disfuncion (se le hace consciente de ello) para después
corregirlo.

Asi, es un programa de entrenamiento que ensefa patrones de movimiento y
posturas con el &nimo de mejorar la coordinacion y el equilibrio, reducir la tension,
aliviar el dolor, eliminar la fatiga, mejorar diferentes afecciones médicas y promover
el bienestar. Los actores, bailarines y atletas usan la técnica Alexander con el
objetivo de mejorar su desempefio.

Se imparte regularmente en Escuelas de teatro y Conservatorios de musica
en todo el mundo y se considera esencial en el aprendizaje de las artes escénicas y
a la hora de hacer presentaciones en publico. En deporte se utiliza para aprender a
tener mayor consciencia de lo que se denomina "reposo en actividad" y las mujeres
embarazadas la usan como ayuda para asimilar los cambios que se producen
durante el embarazo.
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El éxito de la técnica Alexander esta perfectamente documentado y ha sido
motivo de diversos estudios cientificos que avalan su efectividad. Esta técnica fue
incluida como tratamiento en la seguridad social inglesa (NHS) en 1996 y numerosas
compainiias de seguros del Reino Unido la han aceptado como tratamiento contra el
dolor.

La danza de la vida fue desarrollada por Petra Klein, psicologa y
danzaterapeuta. Segun ella, por medio de las experiencias en la danza y movimiento
no solamente se dirige la atencidén a las vivencias corporales de la persona, sino
también a las espirituales y emocionales. Esta técnica esta dirigida a desarrollar la
armonia interior y a aumentar el conocimiento de nosotros mismos.

Es una danza sin reglas preestablecidas. Cada uno puede encontrar su propia
expresion individual. El individuo siempre puede dosificar la intensidad de su danza
segun sus propias posibilidades interiores. La persona vive un encuentro profundo
con su poder creativo, puede liberar sus potenciales interiores para sentir la plenitud
existencial ademas de mayor ligereza, alegria de vivir, libertad de &nimo y vivacidad,
y el despertar de fuerzas autocurativas. Contiene ademas de una libre fase creativa,
danzas de "temas de la vida bailados". Trata de lograr un sentimiento para el propio
ritmo, descubriendo el propio espacio personal. Después se pasa a un intercambio,
jugando con los demas. Para facilitar este proceso a veces se incorporan
instrumentos sencillos, mascaras o cualquier otro objeto.

La danza creativa es una técnica corporal que ayuda a descubrir y desarrollar
las capacidades creativas y expresivas. Se trata de danzar a la propia forma,
libremente y disfrutando. Sirve para conocer nuestro cuerpo fisico- sensible, mejorar
la capacidad de expresién, comunicacion y creatividad.

Con esta préctica se consigue una mejor agilidad, estar menos bloqueados,
mas relajados. También sirve para mejorar la relacion con el propio cuerpo y con los
demas.

Los aspectos basicos que este sistema muestra son, las formas de contacto,
el espacio, los tres ejes corporales, los contrastes, la relacidbn entre movimiento
continuo y entrecortado, el volumen, la forma, el punto, la linea, la curva, los limites,
los apoyos y el ritmo, entre otros.

El planteamiento pedagoégico de la Danza Creativa consta de las siguientes
fases que se especifican en la siguiente tabla 1.3.

Tabla 1.3.- Fases pedagdégicas de la Danza Creativa
Tipos de fases pedagogicas Descripcion

Equilibrar y armonizar los sistemas  Trata de trabajar el cuerpo fisico y emocional de una manera

corporales. organica y constructiva, con un acercamiento profundo hacia
las energias mas sutiles, para despertar el organismo y asi
abrir en él el deseo de generar y crear movimiento.

La mecanica del movimiento. Esta es la fase de toma de contacto con el espacio exterior
desde el interior. Se inicia el movimiento a través del craneo,
el cuello y la columna vertebral.

Composicion y desarrollo del propio A partir de pautas se invita a investigar sobre el ritmo, el

vocabulario de movimiento. espacio y frases de movimiento que surjan. Ademas, se
proponen improvisaciones en dlos y grupos.
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Megias (2009), clasifica la técnica Release como otra disciplina corporal,
gue ademas surgio a partir de la necesidad crear una accesibilidad del cuerpo a
las exigencias y el rigor extremo al que se sometian los propios bailarines. Asi
se empezaron a explorar técnicas de expresibn mas organicas. El resultado
fue el nacimiento de metodologias como el Release y la Improvisaciéon de Contacto,
gue rompieron con los academicismos de la danza tradicional al incorporar
conceptos anatémicos y desarrollar una nocién organica del movimiento.

Sus antecedentes estan en planteamientos como la Idiokinesis, que utiliza la
imaginacion para estimular la conciencia kinésica; la técnica Clein, que postula la
alineacion de la pelvis con la columna vertebral en el movimiento; y la técnica
Alexander, que permite evitar, detectar y eliminar tensiones o malos habitos con el
desarrollo de la conciencia corporal. Quienes lo utilizan coinciden en definirlo como
un enfoque, mas que una técnica, donde confluyen diversas préacticas corporales,
artes marciales, técnicas de meditacion, terapia y corrientes de pensamiento, que
cada intérprete desarrolla de acuerdo a su propio estilo.

Release significa soltar, liberar, relajar. Su fundamento basico es la
conciencia profunda del cuerpo, a través del conocimiento de las estructuras 6seay
muscular, para optimizar el uso de la energia. Su premisa radica en realizar el
movimiento econdémicamente y organicamente, haciendo el uso minimo de la
musculatura para evitar tensiones musculares. Se trata de ser mas efectivo con
menos esfuerzo, saber cuando activar y cuando relajar, contraer o soltar, y dejarse
ir aprovechando la inercia del movimiento, permitiendo que éste simplemente
aparezca. Para ello es imprescindible conocer cada articulacion y relevar el trabajo
de huesos y musculos internos, corrientemente ignorados a nivel de conciencia.

Otra de las claves de este enfoque es potenciar las alineaciones de la
estructura 0sea, desde la clavicula hasta la punta del pie, entendiendo que cada
postura tiene una posicidén correcta que hace mas facil el trabajo. Y aunque parezca
gue en el Release los movimientos son laxos, en realidad son muy estructurados y
utilizan puntos dirigidos especificamente en el espacio. Para lograrlo, es esencial
manejar la nocion de peso corporal, potenciando el flujo en vez de la contraccion o
fuerza muscular, ademas de hacer uso de la respiracion.

En definitiva, el Release es un planteamiento organico que permite hacer
mas eficiente y confortable el trabajo corporal.

Pero en la actualidad, ésta técnica corporal es considerada como una técnica
de danza contemporanea y forma parte del Curriculum de las ensefianzas
profesionales de Danza, dentro de la especialidad de Danza Contemporanea, en la
asignatura Técnicas de Danza Contemporanea permitiendo de este modo que el
alumnado aprenda a trabajar con su cuerpo de un modo organico.

A su vez cabe destacar como ésta técnica corporal es considerada como
referencia por parte de los coredgrafos contemporaneos actuales, emergiendo su
base en la creacion de nuevos lenguajes de movimiento.
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A continuacién vamos a describir los principios de la Terapia de la Danza o
Danza Terapia y el Movimiento desde la dimensién terapéutica y no desde una
dimensién artistica segun Garcia Ruso (1997). La Danza Terapia une el arte del
movimiento con la ciencia de la psicologia. Parte de la confluencia del saber
construido por la psicologia del siglo XX en las areas de las teorias y psicoterapias
psicodinamicas, con la psicologia del arte y del proceso creativo.

Segun Rodriguez (2009), los nombres de Marian Chace, Trudy Schoop y Mary
S. Whitehouse, son los precursores de la danza como arte y su aplicacion en el
area de salud mental, con psicoticos las dos primeras, con neuréticos la ultima de
ellas.

Su aplicacion se basa en la idea de que el cuerpo y la mente son inseparables,
por lo que el movimiento refleja estados emocionales internos que pueden, por medio
de movimientos, ser tratados para lograr una salud integral.

Asi la danza terapéutica tiene dos premisas basicas:

e El movimiento refleja estados emocionales internos.
e Cambios en la conducta o patrones de movimiento pueden conducir a
cambios en la psique, promoviendo la salud fisica y emocional.

En base a estas dos premisas el terapeuta con danza motiva a la persona
para que se exprese a través del movimiento y asi descubrir y exteriorizar procesos
de comunicacién, patrones de conducta, mecanismos de defensa y procesos
emocionales. Una vez descubiertos estos procesos, se abre un mundo de
posibilidades para la persona para su desarrollo emocional.

Al terapeuta en danza le importan los aspectos cualitativos, psicolégicos y
expresivos del movimiento sin dejar aspectos del movimiento que van dirigidos a
dotar al cuerpo de flexibilidad, tonicidad, fuerza y percepcién del ritmo entre otros
aspectos mas fisicos.

En la actualidad se esta haciendo uso con personas que sufren:

Desordenes de conducta.

Problemas fisico-emocionales, neuroldgicos o de integracion social.
Discapacidades motoras, sensoriales y sindrome de Down.

Lesion cerebral motora, diversidad funcional.

Problemas de aprendizaje.

Tercera Edad.

La danza terapéutica se desarrolla con personas con formacion especifica en
algunas instituciones y por psicélogos, psiquiatras, fisioterapeutas y otros
profesionales de la rehabilitacion fisica o mental.

Las técnicas basicas en la danza terapéutica son: técnicas de concienciaciéon
corporal y desbloqueo muscular, técnicas de desarrollo de expresividad emotiva a
través del movimiento corporal; técnicas de trabajo corporal en grupo; y técnicas de
trabajo corporal individual.
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1.2.3.- La Danza académica y artistica: Evoluciéon de la Danza en Espaia

Si nos remontamos a los acontecimientos historicos, la ensefianza de la
danza en Espafia se habia considerado en la Edad Media, como una profesion seria.
Incluso los maestros de baile tenian su propio gremio, al cual se podia acceder
siempre y cuando se pudiera demostrar, a través de una prueba, que tenian
conocimiento sobre baile, ademas de la habilidad para enseniar.

De aqui puede deducirse, segun Rubio (1999), (citado por Megias, 2009), que
existia algin método de ensefianza, aunque las referencias son poco sélidas. Lo
que si esta claro es que en el siglo XV era indispensable la ensefianza metddica de
la danza.

Posteriormente hubo en Madrid, Barcelona, Toledo, Sevilla, Malaga y Cadiz,
y otras muchas poblaciones de Espafia, Escuelas Publicas de danza donde
maestros acreditados se ocupaban de la ensefianza de las danzas a la juventud de
las clases altas de la sociedad.

En el siglo XVIII, Felipe V establecio tres Academias de Baile: en Cadiz, para
su Real Compafia de Guardamarines; en Cartagena, para las de Pabellon de la
Escuadra Real de Galeras; en Madrid, en el colegio de Nobles de nuestra corte.
Como reproduce Rubio (1999), “produciendo en Espana tan perfeccionados sujetos
en este arte, que no tenemos que envidiar los progresos de las demas naciones”.

También en las Universidades espafiolas se practico el estudio de la Danza.
Donde tales practicas tuvieron mas arraigo fue en los Colegios de la Compafia de
Jesus.

El hacer este pequeiio recorrido histérico tiene por objeto poder contrastar la
realidad actual con los logros que se hicieron en el pasado, y que nos ensefian que
guiza hayamos andado para atras en algunos aspectos de la ensefianza de la
danza.

Segun Giménez (2008), en 1942 se encuentra la primera publicacion en el
BOE en relacién a los planes de estudios de Danza del Real Conservatorio de Danza
de Madrid para hacerlo posteriormente el Institut del Theatre de Barcelona. Ambos
centros implantaron planes de estudios dispares.

En dicha época, existian tres tipos de centros:

1. Los Conservatorios.

2. Las Escuelas privadas reconocidas que evaluaban con autonomia a
excepcion del daltimo curso.

3. Las Escuelas privadas que preparaban al alumnado para que fuera
evaluado anualmente en los Conservatorios.

El Institut del Theatre, marcé unas sefas de identidad auténomas, al
pertenecer a la Diputacién, siendo los pioneros en crear la Especialidad de Danza
Contemporanea en los afios ochenta.

Con el plan anterior a la LOGSE, el plan de 1966, las escuelas privadas
preparaban alumnos y alumnas para presentarse a la modalidad de examenes
libres, y tras completar los planes de estudios, que por entonces constaban de 5
cursos, mas uno preparatorio, obtenias la “titulacion” correspondiente. Aunque los
afos de formacion podian variar en base a las comunidades autonomas, ademas
de las asignaturas que se impartian en dichos Conservatorios. En dicho plan las
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enseflanzas de Musica si establecieron 3 grados, grado elemental, grado medio y
grado superior pero las enseflanzas de Danza no regularon los grados de sus
ensefanzas.

Con la publicacion de la LOGSE (1990) se cont6 por primera vez con un
marco juridico que regularizara la danza en todo el estado espafiol, aunque se
suprimieron los exadmenes libres y con ello desaparecieron muchas Escuelas de
Danza. Pero dicha ley, supuso un gran avance al ir definiéndose a través de los
Reales Decretos, Decretos y Ordenes que han permitido el establecimiento de una
normativa tanto estatal como autonémica.

La Ley Orgéanica 1/1990 de 3 de octubre de Ordenacion General del Sistema
Educativo establecié en su articulo 39.1 la division del ciclo formativo de danza en
tres grados:

e Grado elemental, con cuatro afios de duracion.
e Grado medio, con tres ciclos de dos afios cada uno.

e Grado superior, con un unico ciclo de numero de afios segun la
especialidad.

Asimismo, en su articulo 39.4 establecié que el curriculo seria fijado por el
Gobierno en sus aspectos basicos (para garantizar una formacion comun de todos
los alumnos y la validez de los titulos correspondientes) y por las administraciones
educativas especificas en la elaboracion final de éste.

Asi pues, la LOGSE supuso un gran avance para la consolidacion de esta
disciplina en Espafia y para su equiparacion a otras ensefianzas artisticas, como la
musica.

Aungque también trajo algun inconveniente, de cara a las posibilidades de
estudiar la danza oficial en Espafia. A partir de esta ley, los estudios de grado medio
s6lo pueden impartirse en Conservatorios de grado medio, inexistentes en muchas
comunidades de nuestro pais. A ello se afiade que esta ley eliminé los exdmenes
libres, pues se fundamento en la educacion presencial. Asi los alumnos de danza de
gran parte del pais deberian desplazarse a otras comunidades al cumplir los doce
afos, dejando su entorno familiar para continuar sus estudios oficiales (hecho que
ha supuesto el abandono de muchos de ellos o la renuncia a la obtencién de la
titulacion oficial).

A pesar de establecerse en 1990 (con la LOGSE) el Grado Superior de danza,
no fue hasta la aprobacion del Real Decreto 1463/1999 (de 17 de septiembre de
1999, por el que se establecen los aspectos basicos del curriculo de las ensefianzas
de grado superior), cuando empez6 a impartirse; y con ello comenzaron a producirse
rapidos cambios dentro del ambito de la ensefianza de la danza. Esos cambios
dieron lugar a la apariciéon de diferentes propuestas académicas:

e Titulo propio que ofrece la Universidad Miguel Hernandez de Alicante.

e Curso de experto en expresion artistica y danza (postgrado) de la
Universidad de A Coruia.

e El grado Superior de Danza ofertado y puesto en marcha en el Instituto
Superior de Danza (dependiente de la fundacion Alicia Alonso), en la
Comunidad de Madrid.

e EIl grado Superior de Danza ofertado y puesto en marcha en los
Conservatorios Superiores de Danza de Alicante, Barcelona, Madrid,
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Mélaga y Valencia y la Escuela Superior Dantzerti ubicada en Bilbao.

Pero aun asi la danza contintia ubicada en el marco de la LOE y no en la ley
universitaria, por lo que estas ensefianzas no pueden ser consideradas como
universitarias en el sentido estricto de la palabra, sino tan so6lo equivalentes a las
mismas. La danza no aparece, por tanto, dentro del catadlogo de licenciaturas
universitarias.

Su inclusién en la Universidad significaria la ampliacién de su presencia en
todos los niveles del sistema educativo, y también unas mayores posibilidades de
reciclaje profesional para bailarines que terminan pronto su carrera.

Segun Giménez (1999):

Si el Grado Superior de Danza se impartiera en la Universidad, en vez de en
los Conservatorios, el prestigio social de la danza aumentaria, ademas de
abrirse la posibilidad de mejorar la oferta de los diferentes disefios curriculares
a través de la interdisciplinariedad posible en la Universidad y potenciarse la
documentacion e investigacion en danza.

Hasta ese momento los docentes en Espafia han sido bailarines que han
logrado superar unos planes de estudio (no homologados, los anteriores a 1990)
centrados en el aprendizaje de la técnica y expresion artistica, pero sin ningun
contenido pedagdgico. La experiencia, el ensayo y error han sido las herramientas
con que han contado los pedagogos de la danza en Espafia (ademas de sus
cualidades personales y su posible actitud autodidacta). Podria resultar l6gico que
saber bailar no significa necesariamente saber ensefiar, y hasta la aparicion de la
especialidad de Pedagogia de la Danza en el Grado Superior, ningun estudiante de
las ensefianzas medias de danza en Espafia era instruido en metodologia, didactica,
organizacion escolar, psicologia evolutiva, etc.

A modo de resumen, plasmamos en la Figura 1.13., la evolucion de la
normativa, que ha regulado las enseflanzas de Danza en Espafia, desde sus
origenes hasta la actualidad, segun varios autores como Ibafez (2016) y Giménez
(2008).
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1942: 12 REGULACION EN BOE

Surgen los planes de estudios de Danza: Real Conservatorio de Danza de
Madrid y el Institut del Theatre de Barcelona.

1966: 22 REGULACION Y MODIFICACION EN BOE

Formacién en 8 cursos académicos. Desarrollan paralelamente una formacion
los pocos Conservatorios existentes y las Escuelas Privadas (Examenes
libres).

1990: 32 REGULACION Y MODIFICACION EN BOE (LOGSE)

Formacién en 14 cursos académicos (3 grados: Elemental, Medio y Superior).
Se supriman los Examenes libres.

2002: 42 REGULACION EN BOE (LOCE)

NO SE APLICA

2006: 52 REGULACION Y MODIFICACION EN BOE (LOE)

Surgen cambios curriculares y se crea el Consejo Superior de las Ensefianzas
artisticas.

2013: 62 REGULACION Y MODIFICACION EN BOE (LOMCE)

No se aportan modificaciones curriculares.

Figura 1.13.- La evolucién de la normativa, que ha regulado las ensefianzas de Danza en
Espafia, desde sus origenes hasta la actualidad, segun varios autores como Ibafez (2016), y
Giménez (2008).
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2.- LA ATENCION A LA DIVERSIDAD EN LA ENSENANZA OBLIGATORIA Y EN
LA DANZA

2.1.- LAINTEGRACION E INCLUSION EN LAS ENSENANZAS OBLIGATORIAS

Segun Toboso, Ferreira, Diaz et al. (2012) la educacion inclusiva parte de la
idea de la diversidad del alumnado en todos sus aspectos, y considera que el
sistema educativo debe adaptarse a cada alumno. La educacion inclusiva y la
atencién a la diversidad no se refieren a como se educa a un grupo especial de
alumnos, sino a como se educa a todos. El alumno con discapacidad, hoy diversidad
funcional, debe ser uno més, con sus apoyos y las mismas oportunidades de
aprendizaje. El profesorado y las escuelas ordinarias deben estar preparados para
ofrecer tales oportunidades a cualquier alumno, pues todos tienen el mismo derecho
a una educacion de calidad, en convivencia y adaptada a sus propias necesidades
(Alonso y Araoz, 2011).

En 1990 se aprueba la Ley Organica 1/1990, de 3 de octubre, de Ordenacion
General del Sistema Educativo (LOGSE), en la que se establece como norma,
siempre que sea posible, la escolarizacion ordinaria del alumnado con necesidades
educativas especiales, previa evaluacion psicopedagogica y dictamen de los
equipos de orientacion (Fernandez, 2011). El capitulo V de esta Ley, dedicado a la
Educacién Especial (art. 36 y 37), dispone que el propio sistema contara con los
recursos necesarios para atender a estos alumnos e, igual que al resto, se adaptara
el curriculo a sus necesidades y caracteristicas especificas.

El concepto de “necesidades educativas especiales”, que constituye
actualmente el nucleo para la comprension de la educacion especial, tiene su origen
en el Informe Warnock (1978), en el que se propuso que la categorizacion tradicional
de la discapacidad debia suprimirse. En su lugar, los alumnos que necesitasen
recursos especiales, hoy necesidades especificas de apoyo educativo, a partir de
ahora, N.E.A.E., debian valorarse tras un andlisis especifico de sus necesidades
educativas. El informe concluyd que no era positivo continuar con la distincién entre
alumnos con discapacidad y alumnos sin discapacidad, sino que era preferible
establecer un continuo de necesidades de los alumnos, desde las ordinarias hasta
las especiales. Surge asi un concepto que ha abierto una nueva etapa en la
educacion especial (Alonso y Araoz, 2011): las necesidades educativas especiales
de los alumnos, utilizado por primera vez en Espafia en la LOGSE de 1990 y
consolidado a nivel mundial en la Declaracion de Salamanca sobre Necesidades
Educativas Especiales, de 1994.

En los primeros afios del nuevo siglo se aprueban en Espafia normas
importantes para la regulacion del sistema educativo. Llegamos, finalmente, a la
actual Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educaciéon (LOE). Al promocionar la
autonomia de los centros para adaptar la normativa a las caracteristicas de su
entorno y de la poblacion que atienden, y la flexibilidad del sistema en todos sus
aspectos (pedagdgicos, organizativos, etc.), la LOE ha contribuido a facilitar la
generalizacion de la educacién inclusiva (Casanova, 2011). La Educacion Especial
aparece en la LOE como parte de las ensefianzas de régimen general del sistema
educativo. La LOE dedica el capitulo | de su Titulo Il a la atencion del alumnado con
“necesidad especifica de apoyo educativo”, que pueden derivarse de diferentes
motivos: incorporacion tardia al sistema educativo, altas capacidades, o condiciones
personales o de historia escolar. Cuando se derivan de discapacidades o trastornos
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graves de conducta se denominan “necesidades educativas especiales” (art. 73).

De acuerdo con la LOE, el sistema educativo espafiol esta inspirado, entre
otros, en los siguientes principios (LOE, 2006: art. 1):

+ La calidad de la educacion para todo el alumnado, con independencia de
sus condiciones y circunstancias.

* Laequidad, que garantice la igualdad de oportunidades, la no discriminacion
y la inclusion educativa, como elementos compensadores de desigualdades
personales, con atencion especial a las que deriven de discapacidad.

« La flexibilidad para adaptar la educacion a la diversidad de aptitudes,
intereses, expectativas y necesidades del alumnado.

Ensefianzas artisticas: tienen como finalidad proporcionar una formacion
artistica de calidad y garantizar la cualificacion de los futuros profesionales de la
musica, la danza, el arte dramético, las artes plésticas y el disefio.

Se dividen en ensefianzas artisticas profesionales y superiores. Las
administraciones educativas facilitaran la posibilidad de cursar simultaneamente las
ensefanzas artisticas profesionales y la educacion secundaria (LOE, 2006: art. 45-
58).

La educacion basica obligatoria abarca la educacion primaria y la secundaria
obligatoria. En las ensefianzas de régimen general se contempla también la
educacion a distancia y la educacion de personas adultas. Todas estas ensefianzas,
segun el articulo 3.8 de la LOE, se deben adaptar al alumnado con necesidad
especifica de apoyo educativo para asegurar su acceso, permanencia y progresion
en el sistema educativo. De acuerdo con el articulo 74 de la LOE la escolarizacion
del alumnado con necesidades educativas especiales:

» Se regira por los principios de normalizacién e inclusion educativa.

» Asegurara su no discriminacion y la igualdad en el acceso y la permanencia
en el sistema educativo introduciendo las medidas necesarias en las
distintas etapas educativas.

» Soblo se llevara a cabo en unidades o centros de educacion especial cuando
sus necesidades no puedan ser atendidas por las medidas de atencion a la
diversidad de los centros ordinarios.

2.2.- DANZA INTEGRADA, DANZA INCLUSIVA

2.2.1.- Definiciones, similitudes y diferencias: danza integrada y danza
inclusiva

Enmarcamos este apartado junto al apartado 2.2.2.- y sus
subapartados, dentro de las consideraciones y reflexiones de Brugarolas
(2016).

Segun el diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola:

Integrar (Del lat. integrare).1. Dicho de las partes: Constituir un todo. 2.
Completar un todo con las partes que faltaban. 3. Hacer que alguien o algo

82



Capitulo .- Fundamentacion Tedrica

pase a formar parte de un todo. 4. comprender (contener).5. Aunar, fusionar
dos 0 mas conceptos, corrientes, etc., divergentes entre si, en una sola que
las sintetice. 6. Determinar por el calculo una expresion a partir de otra que
representa su derivada.

Incluir (Del lat. includére).1. Poner algo dentro de otra cosa o dentro de sus
limites. 2. Dicho de una cosa: Contener a otra, o llevarla implicita.3. Someter
un tejido a un tratamiento mediante el cual se sustituye el agua por otra
sustancia liquida que luego se solidifica y permite cortarlo en secciones
delgadas.

Gracias a estas definiciones podemos interpretar que la palabra integrar
posee un significado mas global que la de incluir, ya que integrar une diferentes
partes para formar un todo.

Cuando trasladamos dichos términos para la accion de bailar, hablamos de
Danza Inclusiva cuando se disefian secuencias de movimiento, pautas de
improvisacion, actividades para que personas con o sin diversidad funcional
puedan participar, creandose grupos homogéneos, heterogéneos o mixtos. La
Danza Inclusiva tiene la finalidad de crear y ensefar el aprendizaje de la danza. La
Danza Inclusiva es competencia de las artes, y es diferente a la danzaterapia, que
es competencia de la psicoterapia. Hablamos de Danza Integrada para denominar
un campo especifico dentro de la Danza Inclusiva, que esta formada por las sefias
de identidad de las artes y la educacion de la inclusion. La Danza Integrada
responde a la realidad actual donde compafilas de danza profesionales hacen
creaciones con personas con Yy sin diversidad funcional porque entiende que las
diferencias son un valor afiadido. Por tanto, hablamos de Danza Integrada desde
el paradigma inclusivo. (Ver figura 1.14. Diferencias Danza Inclusiva vs. Danza
Integrada.)

DIFERENCIAS DANZA INCLUSIVA VS. DANZA INTEGRADA

— T

DANZA INTEGRADA
DANZA INCLUSIVA

Campo especifico de la Danza Inclusiva
donde Cias. crean coreografias con
personas con y sin diversidad funcional y

cognitiva.

Diseflan pautas y secuencias de
movimientos para grupos homogéneos,
heterogéneos o mixtos.

Figura 1.14.- Diferencias Danza Inclusiva vs. Danza Integrada (Adaptado de Brugarolas, 2016)

Actualmente muchas compafiias no hacen alusion a los términos Danza
Inclusiva, Danza Integrada, Artes en la Diversidad o Artes Escénicas Inclusivas ya
que las palabras diversidad engloba cualquier grupo de personas con 0 sSin
diversidad funcional.

Pero nuestra realidad social todavia necesita nombrar y etiquetar a los grupos
de personas aun en la diferenciacion natural, y ademas de este modo se consigue
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una mayor visibilidad y toma de conciencia para aportar acciones politicas, sociales
y educativas. Cuando no se creen jornadas, seminarios, investigaciones, festivales
y ayudas para la inclusién e integracion, podremos celebrar que en todas las areas
de las instituciones educativas.

Pero si analizamos otras aportaciones sobre dichos términos, destacamos la
aportacion de Valcarce (2011), refiriéndose a la Escuela inclusiva dentro del marco
de la educacion inclusiva, escribe:

“...para hacer efectivo un aprendizaje desde la infancia que sirva de soporte y
estructura para la inclusién posterior en una sociedad méas equitativa, en la
gue la diferencia no se interpreta como elemento de segregacion sino como
identidad y riqueza capaz de transformar el entorno integrando la diversidad”.

La escuela inclusiva debe concebir su accién en torno a cuatro tipos de
diversidad, donde Valcarce (2011, p.126) nos dice: “La que se refiere a la familia, al
propio alumno o alumna, al contexto escolar y social. De forma integrada debe
contemplar sus estrategias sobre la consideraciéon de todas ellas, como parte de un
nuevo modelo educativo...”

Adam Benjamin, cofundador original en 1990 junto a Celeste Dandeker de la
comparfia Candoco, una de las pioneras en Reino Unido en trabajar en el mundo
profesional de la danza con bailarines con y sin diversidad funcional fisica, publica
en 2002, el libro Making an Entrance. Theory and Practice for Disabled and Non-
Disabled Dancers, uno de los primeros libros en Europa que aborda de forma
sistematica el origen y situacion de la Danza Integrada/Inclusiva en Europa y expone
una detallada y especifica metodologia de trabajo.

Tras dejar Candoco, Benjamin ha realizado numerosos proyectos de danza
integrando bailarines con y sin diversidad funcional en Europa, en Africa y Asia. A
dia de hoy, Benjamin trabaja duramente para proporcionar espacios de aprendizaje
donde las personas con y sin diversidad puedan tener formacion en danza y en
performance. Actualmente es profesor en la Universidad de Plymouth en el Grado
de Danza Teatro, perteneciente a la Escuela de Humanidades y Artes Performativas,
siendo este el unico grado oficial inclusivo de danza en Reino Unido que acepta a
personas con diversidad entre sus estudiantes.

Como podemos observar en El cuerpo plural. Danza integrada en la Inclusion.
Una renovacién de la mirada., Brugarolas (2016) Benjamin, utiliza los siguientes
términos en el articulo publicado en marzo de 2015 “Making an entrance into higher
education”, en la publicacion digital Animated Library:

- “Compaiiia integrada” para referirse a la Compafia de danza Candoco,
Benjamin (2015) nos dice “En 1991, Celeste Dandeker y yo nos planteamos
convencer al mundo de que la danza de una compafia integrada como
Candoco debia tener un lugar dentro del mundo de la danza britanico”.

- “Danza Integrada profesional”, para referirse a los grupos y las experiencias
de danza que trabajaban con personas con y sin diversidad entre 1990 vy el
afno 2002.

Fue en 2002 cuando Routledge publicé Making an Entrance. Theory and
Practice for Disabled and Non-Disabled Dancers. Making an Entrance marcé una
década de Danza Integrada profesional, su titulo reconoce que los obstaculos para
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progresar no fueron solo éticos o estéticos sino igualmente arquitectdnicos
(Benjamin, 2015).

Segun Benjamin, podemos usar el término Danza Inclusiva para describir el
area de trabajo especifica que indica que hay participacion de personas con
diversidad, y el término Danza Integrada para describir cuando el trabajo tiene un
enfoque integrador para los elementos que componen el trabajo artistico,
considerando como elementos a todas las personas que componen el grupo, con
todas sus especificidades, y los diversos lenguajes artisticos que forman parte de la
obra escénica o del taller. Atendiendo a esto, podemos ver que mientras Danza
Inclusiva, supone una terminologia que marca el rasgo de que hay personas con
diversidad funcional, Danza Integrada se refiere a un aspecto artistico y pedagogico
del trabajo, que denomina un trabajo artistico que tiene en cuenta los rasgos de
todos sus componentes con y sin diversidad funcional.

Los argumentos que expone Benjamin ahora y hace trece afios son similares
como Yya citd en su libro Making an Entrance (Benjamin, 2002), como podemos
apreciar: “Por su etimologia el término integrar nos conecta al contacto; la raiz
tangere proveniente del latin significa tocar y nos da una afinidad inmediata con la
danza, una forma de arte fisico”.

Segun Brugarolas (2016) otra definicibn de Proyecto integrado segun
Sprague, Scheff y McGreevy-Nichols (2006), autores de Danzar sobre cualquier
cosa, significa escoger un tema de interés en el aula y trabajarlo transversalmente.
En este sentido, la danza puede ser una de las herramientas al servicio del
tema, junto con otras materias, para desarrollar objetivos de otras materias.

Como observamos, de nuevo la palabra integracion considera de igual
importancia todas las partes implicadas. Integrar aqui significa que el proyecto se
nutre de diversas areas y todas participan de forma integrada para la consecucion
de los objetivos del proyecto educativo, integrando a todas las personas y todas las
areas. Un ejemplo de ello es el proyecto transversal del colegio Europa de Linares,
“Tu. Musical tributo a Mecano”. Este proyecto educativo de la Junta de Andalucia
llamado “Tu: la inteligencia emocional como herramienta para la prevencion de
adicciones” ha sido llevado para trabajar valores como la solidaridad, la cooperacion,
la integracion, el esfuerzo y la amistad, bajo la direccion de Ana Garcia Pérez,
profesora de Educacion Fisica del CEIP Europa durante los cursos escolares
2015/2016 y 2016/2017.

2.2.2.- Origenes de la atencién a la diversidad como modelo artistico
2.2.2.1.- Origenes en el extranjero

Segun Brugarolas (2016) la implantacion de la Danza Integrada en el area
anglosajona, especialmente en EE.UU., se cred previamente a nuestro pais, y
en sus origenes se trabajo con grupos mixtos de personas con y sin diversidad
funcional, en los procesos de ensefianza aprendizaje de danza a través de
talleres, workshop, clases y en los procesos de creacidbn escénica. A
continuacion, reflejamos un breve resumen de las personalidades, que han
participado en decisivas aportaciones pedagdgicas y coreograficas a nivel
internacional, para lo que hoy conocemos como Danza Inclusiva, como se puede
observar en la Tabla 1.4.
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Tabla. 1.4.- Cronograma de personalidades relevantes implicados en aportaciones
pedagogicas y coreograficas en la Danza Inclusiva a nivel internacional
ANO NOMBRE APORTACION ENTIDAD PAIS/CIUDAD
1964 Peter Brison Impulsor de la Community | Ballet for All Reino Unido
Dance Movement,
compafila  vinculada al
Royal Ballete emplanto
Danza Comunitaria en
Laban Center
1966 | Martha Graham | London School of Hoy The Place Reino Unido
envia a Rober Contemporany Dance
Cohan
1976 | Gina Levete SHAPE CIA. Privada Reino Unido
Fue la primera agrupacion
de artistas y no terapeutas
1979 | Alito Alessi DANCEABILITY PROJECT | CIA. Privada & EE. UU.
Universidad de | Oregén
Oregdn
1980 | Mary Verdi- DANCING WHEELS CIA. Privada EE. UU.
Fletcher COMPANY & SCHOOL Programas Cleveland
ART IN MOTION educativos y
producciones
1987 | Judith Smith AXIS DANCE COMPANY CIA. Privada EE. UU.
(directora Trabajo California
artistica a partir esceénico de
de 1997) contact
1988 | Charlenne LIGTH MOTION CIA. Privada EE. UU.
Curtis San Francisco
1990 | Bruce Curtis y Programa Moving Body Universidad de | EE. UU.
Alan Pashek Berkeley California
1991 | Adam Benjamin | CANDOCO CIA. Privada Reino Unido
y Celeste Fueron pioneros en crear
Dandeker una compafiia profesional
mixta
Actualmente Benjamin es
profesor en la Universidad
de Plymouth en el Grado de
Danza Teatro
1995 | Vicky Balaam STOPGAP DANCE CIA. Privada & | Reino Unido
COMPANY Universidad de
Surrey
1998 | Petra Kuppers THE OLIMPIAS CIA. Privada Reino Unido
Proyecto de
arte
multidisciplinar
2001 | Said Gharbiy BMG Company (les Ballets CIA. Privada Bélgica
Ana Stegnar du grand miro)
2008 | Caroline NQR Agente de Escocia
Bowditch Proyecto LET'S DANCE Danza Teatro
(Proyecto Europeo) para el cambio

Como especifica Brugarolas (2016), la realidad del sistema educativo
inglés, con respecto a las artes, y en concreto la danza, es muy diferente al
del Estado Espanol. Esto significa que las metodologias innovadoras a nivel
técnico, coreografico, creativo y pedagdgico estan al alcance de muchos sectores.
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Segun Benjamin (2002), un gran impulsor del Community Dance Movement
fue Peter Brinson que con la creacion del Ballet for All en 1964, divulgé la danza
por todo Reino Unido, en una compafiia vinculada al Royal Ballet que incluia
bailarines de todas las edades, hecho pionero para aquella época.

En 1966 Martha Graham envia a Rober Cohan a Londres, y abren el centro
London School of Contemporany Dance para posteriormente nombrarse The
artist riples place para finalmente llamarse The Place.

Brinson, posteriormente, fue el director de la Fundacion Gulbenkian, que
apoyo a Gina Levete, fundadora de SHAPE (1976), siendo la primera agrupacion
de artistas y no terapeutas, que trabajaron con personas con diversidad funcional.
A su vez Brinson implanté los primeros cursos de danza comunitaria en Laban
Center.

Este impulso, segun Benjamin (2002) fue apoyado en gran medida por los
planes educativos que desde los afios 70 se implantaron en el pais para
propiciar este acercamiento entre los profesionales de la danza y la sociedad. Esto
impulsé la difusién de la danza, en muchos niveles de difusion:

e La creacion de agencias de danza regionales.
e La interaccidn entre todas las compaiiias de danza.
e Lainsercion de los estudios de danza en laUniversidad.

En Reino Unido, la educacién de la danza se considera elemento cultural y
educativo, donde se crean estructuras publicas que apoyan la educacion en las
artes. Existen proyectos educativos dispares pero que caminan en la misma
direccién y con los mismos apoyos institucionales y abarcan desde el ambito social,
el ambito comunitario y ambito profesional. Por tanto, en el Reino Unido la
implantacion del término Danza Inclusiva viene en gran parte, de la relacion activa
y productiva de la danza con el sistema educativo y por tanto es logico que haya
una simbiosis de términos con la educacion inclusiva.

Por ello, una de las mayores corrientes que hemos tenido en el Estado
Espafiol para acufiar el término Danza Inclusiva proviene de Reino Unido.

2.2.2.2.- Origenes en Espana

Haciendo un breve recorrido por la historia de las compafiias que ya
trabajaban en Espafia, vinculando las artes escénicas a la diversidad funcional hasta
el afio 2005, vemos como en 1977 se creo en Barcelona: Crei-Sants, un Centro de
Recursos Educativos y de Investigacion que apoyaba a las personas con diversidad
funcional, fundado por Feliciano Castillo. Este centro materializé un movimiento
artistico y educativo: la compafiia BCN (Doble) integrada por personas con y sin
diversidad funcional.

Segun Brugarolas (2016), ha sido una de las semillas iniciales que han hecho
posible que hoy en dia estemos asistiendo en la peninsula a una eclosion de las
Artes Escénicas en la Diversidad, donde se contempla a las personas con diversidad
ya no solo como sujetos objeto de educacion o de terapia sino como personas con
derecho a relacionarse con el arte como cualquier otra persona, relacionarse con el
arte desde el arte, sin mas, a través de la practica artistica. Castillo vivié en los afios
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70 el surgir del teatro independiente catalan, los movimientos internacionales del
teatro activista y social como Living Theater y las revoluciones transdisciplinarias
como la performance o las acciones site specific. Su trabajo como creador esta
influido por Grotowsky y Lindsay Kemp. Tradujo al castellano los textos pedagdgicos
de Raymon Duncan, hermano de Isadora Duncan. Ha sido secretario general de
Inifae International Institute for Arts & Environment, que reuni6 a mas de 20
universidades e instituciones artisticas de Europa y fue profesor durante varios
cursos en el Institut del Teatre de Barcelona, en el area de Métodos de Investigacion.
Fundo y dirigio las compafiias de teatro NYACA y BCN (doble). A la par, su fuerte
vinculacién al mundo educativo como profesor en Educacion y catedratico del MIDE
en la Universidad de Barcelona, hizo que estuviera en contacto con el arte desde
dos lugares:

1. Como artista que cree que todas las personas tienen la capacidad de
hacer arte.

2. Como docente que concebia el arte como herramienta transformadora
y rehabilitadora.

Por todo ello consideramos su vision, que en dicha época, pionera y aun muy
novedosa en la actualidad.

Figura 1.15.- Compafiia Crei-Sants fundada por Feliciano Castillo. Recuperado el 9 de abril de 2017
de https://lwww.google.es/search?g=crei+sants&client=firefox-
b&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwjstLbG1oTQAhWG1hQKHSg6CcAQ AUICSgC&biw
=1366&bih=604#imgrc=UceikNX3mVu--M%3A

A continuacion, reproducimos la entrevista realizada por Brugarolas (2016).
A las preguntas: Desde tu perspectiva en el tiempo, desde tu doble vertiente
como profesor en la Universidad, en la Facultad de Educacién, y como artista ¢Qué
supuso esa transicion del modelo o enfoque terapéutico-educativo al modelo
artistico? ¢De qué forma la participacion de las personas con diversidad funcional
en las artes escénicas y la danza transforma el arte?, Feliciano Castillo respondio:

“Como en muchas ocasiones fue el azar el que oper6 la transformacion
metodoldgica que a un pequefio grupo de profesionales (equipo Crei-Sants) y
a mi personalmente, nos llevd a concebir a las personas con discapacidad no
solo como consumidores sino como productores, como creadores:
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consumidores de alimentos, de farmacos, de protesis, de educacién, de
terapias... creadores y sujetos activos en el aprendizaje humano, en la
enseflanza y en la transformacion estética como uno de los elementos
fundamentales de la comunicacion humana.

Yo no llegaba a la universidad con la impronta de un modelo clinico-
terapéutico sino con el ansia de liberarme de él después de experimentarlo
algunos afios.

Por un lado, a finales de los 60 yo dirigia un grupo de teatro underground,
Nyaca, muy proximo y relacionado con Living Theater y por otro, como he
mencionado, contaba con unos afios de sometimiento esclavizado al mundo
de la clinica y a una pedagogia recalcitrante que insistia en sus propios errores.

La consecucion de la libertad, de las libertades en el postfranquismo, no toco
solo el &mbito de la educacién y de la salud.

Una democracia no lo es sin la participacion activa de todas las personas y
en todos sus espacios sociales. El “éxito” de nuestro trabajo no fue recurrir, en
principio, a ninguna técnica ni estrategia sofisticada sino a vivir con, en vez de
para. La transicion también cientifica que constituyd un cambio de paradigmas
supuso, respecto a lo que tu llamas modelo artistico, una liberacidén personal,
una ‘“re-posicion” o nuevo posicionamiento y percepcion de la vida y de las
relaciones humanas asi como el nacimiento de nuevas esperanzas.

Todo lo anterior fue concomitante con una nueva emancipacion de las
ataduras clasicas, especialmente académicas, que el arte ha vivido a lo largo
de casi todos sus ismos.

Una nueva Action Painting nos llevé a integrar todas las artes en un mismo
espacio, todas las caracteristicas humanas, sus condiciones etc. en un mismo
cuerpo global. Todas las artes y un cuerpo global en un mismo espacio a
construir, vacio, como diria Brook y a repensar otro concepto de cuerpo.

Necesitamos un instante para volvernos a ver, dijo J. Riechmann
recientemente y nosotros nos anticipamos con otra mirada. Un cambio del
concepto del cuerpo es lo mas revolucionario. Sin ello no hay conocimiento, ni
cambio ni desarrollo.

Desde la importancia que una pequefa estereotipia de un nifio del espectro
autista pudiera tener como inspiraciéon de un ballet contemporaneo hasta la
integracion de todo tipo de protesis como parte de una escenografia, todo el
mundo, pero especialmente las personas con diversidad funcional generaron
un airecillo fresco y el nacimiento de nuevas formas de encuentro para la
humanidad a través del arte.

Fundamentalmente esto es lo que supuso la transicion de un enfoque
terapéutico-educativo al modelo artistico y las personas con discapacidad
comenzaron a romper una estética y un arte anciano con nuevos estilos y
propuestas. No obstante, nuestra sociedad esta en vias de comprender estos
cambios y pocos grupos, pero algunos como el proyecto Ruedapiés, estan
llamados a la innovacion y a hacer mas comprensible los cambios que ahora
necesita una sociedad avanzada”.
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2.2.3. Compaiiias profesionales de danza integrada e inclusiva
2.2.3.1.- Origenes en el extranjero

A continuacion, haremos alusién cronolégicamente a las compafias
profesionales de Danza integrada e inclusiva mas significativas, segun las
reflexiones y consideraciones de Brugarolas (2016).

En 1979 Alito Alessi, co-fundador de DanceAbility Project junto con Karen
Nelson, Nancy Stark y Ricardo Morrisson, parte del concepto basado en que las
diferencias dan forma a la danza que se despliega entre sus bailarines. En
DanceAbility se conecta a personas con y sin discapacidad y se crea una
atmosfera y un ambiente que ayuda para las personas con diversidad funcional. No
presenta ideas sobre la forma en que la gente deberia ser o como deberian
cambiar y no muestran a los bailarines sin diversidad funcional como héroes, como
podemos apreciar en la figura 1.16.

Figura 1.16.- Compafiia DanceAbility Project creada por Alito Alessis, Karen Nelson, Nancy Stark y
Ricardo Morrisson. Recuperado el 9 de abril de 2017 de
https://www.google.es/search?g=danceability&biw=1366&bih=604&source=Inms&tbm=isch&sa=X&sq

i=2&ved=0ahUKEwijx9q -10TOAhVFUuhOKHVbgD3MQ AUIBygC#imgrc=mpwMrDXISHjggM%3A

En DanceAbility se promueve una danza que persigue el interés y la vocacion
de los participantes, en la sensacion, en el espacio, y en la relacion a través del
movimiento con el medio fisico y con los otros miembros del grupo. La comunicacién
es principalmente no verbal, respetdndose los limites para que la ensefianza-
aprendizaje se dé reciprocamente entre las personas que participan.

El uso mayoritario de la comunicacién no verbal hace que se eliminen muchas
barreras actitudinales entre las personas con y sin discapacidad. Cuando las
personas se encuentran en estos parametros puramente corporales cambia la forma
de mirar, de sentir y de percibir las diferentes capacidades. Se trabaja para crear un
espacio de confianza en el que las personas se sientan comodas explorando sus
distintas capacidades de movimiento. Con este método las personas con y sin
discapacidad empiezan a descubrir un terreno comuan para la expresion conjunta.

En la actualidad, Alessi continta dirigiendo investigaciones, ensefianzas y
desarrollo de este método el cual es conocido internacionalmente como un medio de
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ampliar comunidades de bailarines con y sin diversidad funcional.

La principal metodologia de DanceAbility ensefia con estructuras de
improvisacién, ademas de improvisar las estructuras que se ensefan, para hacerlas
capacitadoras, y no discriminatorias, siendo su principio equal moving/ equal bases
of work es decir, para que se dé una paridad en el aprendizaje del movimiento se
tienen que establecer una bases de igualdad en las propuestas presentadas. Todas
las propuestas presentadas deben poderse realizar por todos los participantes,
tengan o no una diversidad funcional, lo cual no quiere decir que todos hagan el
mismo movimiento, sino que cada uno desarrolla la propuesta desde su lenguaje de
movimiento y desde sus capacidades. Estableciéndose de este modo un common
ground o terreno comun que parte de unas bases igualitarias.

Parte de la comunicacion se realiza a través del tacto y ademas de la vista, lo
qgue hace que se perciba el cuerpo y el movimiento a través de otro canales, no
desde los estandares visuales a los que estamos acostumbrados, sino desde las
cualidades del tacto: presion, tonicidad, temperatura, textura, localizacion espacial
a través de la propiocepcion, cualidades que aportan una informacion sobre el
cuerpo en movimiento que nada tiene que ver con la imagen fija que la retina capta,
y la posterior acomodacion que la vision solicita de acuerdo a unos modelos visuales
preconcebidos.

Se trabaja también a través del contact las sensaciones de equilibrio y
desequilibrio, en un intercambio de roles donde a veces se sostiene el peso o se es
sostenido. El ritmo y el silencio también aparecen en este tipo de danza como una
forma de compartir diferentes estados energéticos. Y algo que esté presente siempre
es el desarrollo de la confianza mutua para poder trabajar liboremente sin miedos.

Desde hace diecisiete afios se imparte en Eugene el Curso de formacion
anual de profesorado en DanceAbility, en colaboracion con el Departamento de
Danza de la Universidad de Oregon, y en Europa la formacion suele impartirse en
Italia, siendo los objetivos principales del curso:

e Reunir a personas con y sin diversidad funcional para explorar
conjuntamente la danza y el movimiento.

¢ Identificar aspectos comunes en los grupos y disefar practicas de
movimiento que no aislen.

e Ayudar a la gente a sentirse familiar con su propio movimiento y expandir
estos lenguajes propios, para construir comunidades basadas en la
autodeterminacion y el respeto mutuo.

El propésito de estos cursos no es que las personas que los recibe
reproduzcan literalmente las estrategias y pautas que se proponen en ellos, sino que
sean adaptadas segun las necesidades artisticas y educativas.

Este es un claro ejemplo de Danza integrada/Inclusiva que deconstruye los
modelos estéticos y fisicos del cuerpo clasico, ofreciendo un movimiento virtuoso
desde el prisma de la emocién. Cuerpos diferentes con lenguajes diferentes que
llegan a la emocion sin compasion. Todos tienen la posibilidad de aprender y por
tanto de expresar y comunicar.

Para Alessi, la performance en si misma no es la prioridad, pero si lo es que
la gente pueda tener acceso a dicha puesta en escena independientemente del
lenguaje en si, tango, hip hop, break, capoeira...
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En 1980 Mary Verdi-Fletcher, nacida con espina bifida, funda Dancing
Wheels, y comienza a crear y producir espectaculos de danza incluyendo a personas
con diversidad funcional. En 1990 Dancing Wheels se une con el Cleveland Ballet
dando lugar al Cleveland Ballet Dancing Wheels, bajo la direccion artistica de Todd
Goodman. Sin embargo, las producciones del Cleveland Ballet Dancing Wheels no
eran regulares y formaban parte principalmente de los programas educativos para la
divulgacién de la danza. En la actualidad la compafiia ha vuelto a su independencia
denominandose Dancing Wheels Company & School Art In Motion.

Esta companiia trabaja con personas con y sin diversidad funcional, aunque
su forma de trabajar se basa en una estética y un lenguaje tradicional. Por ello, en
ocasiones la discriminacion queda mas palpable a no trabajar pautas accesibles a
todas las posibilidades. Algunas de sus obras mas significativas son: Sweet radio
radicals, Walls of glass, Firefly, The snowman, Alice in wonderland, Walking on
Clouds, We dance..., Far east oh the blues, Dizzy whith the dames, Anomalies,
Pinocchio, Dancing on a dream y The hero next door.

Es necesario destacar que la compafia que dirige Verdi-Fletcher subraya
continuamente como ella ha superado su discapacidad para llegar a ser una bailarina
en vez de llegar a ser una bailarina independientemente de su discapacidad.

El disefio coreografico es interesante espacialmente, siempre dentro de un
estilo formal en el que no toman grandes riesgos. La investigacion fisica de los
bailarines en silla de ruedas estd centrada en las extremidades superiores y la
destreza del manejo de las sillas en giros y desplazamientos, pero no vemos una
exploracion real por alcanzar un lenguaje personal entre los cuerpos de los bailarines
con y sin diversidad funcional.

Aunque el Cleveland Ballet Dancing Wheels lleva a cabo, con sus programas
educativos, la importante mision de incrementar la visibilidad de los bailarines con
diferentes capacidades es necesario que amplien su campo de investigacién de
nuevos lenguajes, en base a las nuevas posibilidades que ofrecen los cuerpos con
discapacidad, para no seguir haciendo uso de estéticas establecidas.

Por ello, en 1994 la compafia cambido de coreodgrafo residente, Todd
Goodman, cuya estética procedia del ballet y el teatro musical, para ser sustituido
por Sabatino Verlezza, con formacion en danza moderna, siendo discipulo de Doris
Humphrey.

Con Verlezza al frente a nivel artistico, la compaiia empez6 a experimentar
mas movimiento para los bailarines en silla de ruedas al tiempo que se incremento
el numero de éstos en la compafia. Se iniciaron en la investigacion haciendo
coreografias exclusivamente para personas con diversidad funcional. Desde
entonces la evolucion de la compafia ha proseguido y se han encargado
coreografias a coredgrafos invitados.

En 2012, Marc Tomasic cre0 Anomalies, ofreciendo un giro en la trayectoria
de la compafia, gracias a la investigacion. En dicha obra, podemos ver trabajar
conjuntamente bailarines con o sin diversidad funcional, eliminando la jerarquia de
los cuerpos capaces o discapaces, mostrando asi una fisicalidad auténtica y sincera.

Segun Brugarolas (2016) existen muchas formas de entender la danza y
comprometer el cuerpo. Dancing Wheels ha escogido la via del virtuosismo fisico.
En esa via posible, pero no la anica como ya hemos visto en otras compafias, los
bailarines con diversidad deben mostrarse como el resto de sus compafieros no
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discapaces, si no quieren caer en la desigualdad. Pero para ello deben dominar el
lenguaje técnico que les posibilite mostrar sus capacidades y crear una danza dentro
de esos registros. Lo que resulta extraiio es escoger un lenguaje de danza y no
facilitar un entrenamiento que desarrolle posibilidades a todos los bailarines para
poder desempenarlo.

La danza es una de las profesiones donde los que se dedican a ella puede
desarrollar conflictos fisicos y psicologicos por mantener una estética preconcebida
del cuerpo, si no se trabaja equilibradamente. En esta profesion no hay lugar a
engafnos, se muestra el cuerpo tal y como es y es valorado constantemente en base
a los canones estéticos establecidos. Por ello es facilmente posible que la exigencia
del autocontrol hacia el movimiento en si y la imagen del cuerpo, lleve al bailarin o
bailarina a un conflicto personal, todo ello reafirmado por la imagen del espejo,
instrumento con el que se trabaja a diario.

Como refleja Brugarolas (2016), en la cultura accidental las mujeres, y mas a
partir de una cierta edad, especialmente si tienen discapacidad suponen una
amenaza simbdlica para el mito del cuerpo perfecto. Esta amenaza, segun Nancy
Mairs (1996, cit. en Cooper Albright, 1997), viene alimentada porque si incluyéramos
imagenes de este tipo de mujeres en la vida cotidiana, en la publicidad, revistas,
espectéculos y television significaria admitir que hay algo habitual en la discapacidad
0 en la vejez, algo que puede entrar en la vida de cualquiera.

Segun Brugarolas (2016), la disrupcion de lo real que la discapacidad
simboliza en la escena puede provocarnos pensar de forma diferente sobre la
relacion entre las representaciones del cuerpo que estamos acostumbrados a ver -y
por lo tanto a desear-, y la historia actual de los cuerpos que se presentan fuera de
los margenes de las representaciones convencionales.

Paralelamente, en 1987 en Berckeley, California, nace la compafiia Axis
Dance Company para ensalza el cuerpo virtuoso de los bailarines con y sin
diversidad fisica. A partir de 1997, Judith Smith toma la direccion artistica.

Como especifica Brugarolas (2016), la trayectoria de Axis Dance Company es
inversa a la de Candoco. Mientras que Candoco ha evolucionado de una estética
formal de la danza contemporanea con alta excelencia en todos sus bailarines, a
lenguajes mas contemporaneos e interdisciplinares, donde la dramaturgia contextual
cobra importancia frente a las narrativas homogéneas de la danza, Axis lo ha hecho
de forma opuesta, como podemos observar en la figura 1.17.
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Figura 1.17.- Compafiia Axis Dance Company. Compafiia Axis Dance Company. Recuperado el 9 de
abril de 2017 de
https://www.google.es/search?q=axis+dance+company+fundador&biw=1366&bih=604&source=Inms
&tbm=isch&sa=X&sqgi=2&ved=0ahUKEwj9oNmP14TOAhVJuBOKHWIr4BGQQ AUIBigB#tbm=isch&g
=axis+dance+company+&imgrc=kUFpSAgMBNX10M%3A

Actualmente los bailarines de la compafiia Axis tienen sorprendentes
cualidades gimnasticas, trabajo iniciado por Charlenne Curtis que potencia el
dominio y control sobre la silla de ruedas. Los bailarines de Axis realizan un trabajo
de suelo y partnering a través del Contact, enfatizando el cuerpo clasico dentro del
cuerpo discapacitado. Para Axis Dance sigue prevaleciendo la idea de que una
danza es mejor cuanto mas virtuosismo técnico posean los bailarines que la
ejecutan. Y el virtuosismo se desarrolla entonces sobre piernas, sobre brazos o
sobre ruedas.

En 1988, Charlenne Curtis crea la compafiia Ligth Motion, con el objetivo de
desarrollar e incentivas la expresion artistica de artistas con y sin diversidad
funcional, trabajando conjuntamente para aumentar en la comunidad la conciencia
de los problemas de la discapacidad en las artes.

Charlenne Curtis, gimnasta de competicion, sufrié un accidente que lesioné
su severamente su columna vertebral. Por ello Curtis crea una técnica “Front End
Control” usando la técnica el slalom aplicada a la danza, sobre una silla de ruedas,
como prolongacion del cuerpo. Curtis comienza a trabajar con Joan Petroff, esta
Gltima sin diversidad funcional.

No hay que olvidar, segun Canalias (2014), el trabajo que realizaron Bruce
Curtis y Alan Pashek en 1990, creando el proyecto Exposed to Gravity Project e
impartiendo posterioremente un curso en la universidad de Berkeley denominado
“Moving Body”.

Pero sin duda, Candoco es una de las compafilas de danza con mas
proyeccion internacional y con mas peso profesional artistico y pedagoégico. Nace en
Reino Unido en 1991, como anteriormente hemos mencionado, de la mano de
Celeste Dandeker, antigua bailarina del London Contemporary Dance Theater con
una lesién de columna, y Adam Benjamin, bailarin que ensefiaba en el Haffey Center
en Londres, un espacio de actividades para personas con y sin discapacidad. Estos
dos bailarines comenzaron enseflando danza para personas con y Sin
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diversidad funcional hasta establecer una compafia profesional y un extenso
repertorio de trabajos creados por coredgrafos experimentales de Reino Unido.

Candoco ha presentado algunas coreografias muy interesantes que fusionan
al bailarin con diversidad funcional a la coreografia de los bailarines sin diversidad,
dando pie a la capacidad fisica. Para Candoco, inclusion significa insistir en trabajos
coreograficos de calidad interesantes para todos los bailarines de la compafiia asi
como para el publico.

Asi pues, podemos decir que Candoco ha ampliado la visién del publico de lo
gue es posible hacer en una compariia de bailarines con diversas capacidades. Pero
esto sucede la mayoria de las veces por la seleccion especifica que hacen sobre los
bailarines con diversidad fisica que forman parte de la compafiia, entre los que
siempre hay personas con diversidad con capacidades interpretativas y artisticas
excepcionales, que pueden romper estas preconcepciones, mostrando un talento
innato.

De este modo Candoco, casualmente, y mas en su primera etapa, recred
nuevas distinciones entre vision del cuerpo clasico —virtuoso- y el cuerpo grotesco —
pasivo- dentro de los bailarines con diversidad de la propia compafiia.

Dentro de los bailarines con diversidad excepcionalmente virtuosos que ha
tenido Candoco se encuentra David Toole. El hecho de no tener extremidades
inferiores, junto con el entrenamiento como bailarin que ha seguido en la compafia,
ademas de los estudios de danza que realiz6 en Laban Center, le confieren aun mas
libertad de pensamiento y en consecuencia de movimiento.

Como las habilidades fisicas de Toole son muy evidentes, su trabajo es
ampliamente valorado positivamente en todos los articulos que se han escrito sobre
la compafia en el periodo que €l trabajo en Candoco, de 1993 a 1999, adquiriendo
involuntariamente protagonismo sobre el resto de los bailarines con diversidad que
habia en las producciones.

Pero Toole es algo mas que un bailarin que sabe usar excepcionalmente su
cuerpo en movimiento; es un excelente intérprete, con una presencia que capta la
atencion del publico. Podemos ver ambas cualidades, la de bailarin y actor,
combinadas en trabajos posteriores con la compafiia DV8, como en la pelicula The
cost of living, pelicula rodada en 2005.

En 2014 ha estrenado la pieza Atrtificial Things con la compafiia Stopgap.
Aqui, casi diez afios mas tarde, volvemos a ver un duo con otra bailarina. Aunque la
fisicalidad de Toole no es tan llamativa como la de hace afos, podemos ver en su
trabajo una exquisita cualidad entre el poso que deja a un bailarin maduro el control
sobre las capacidades de su movimiento y la presencia escénica de cada gesto, de
cada pequefio movimiento, como caracteriza a un buen performer.

Toole es un virtuoso de las artes escénicas con un talento innato que ademas
de haber trabajado duro y haber entrenado su cuerpo, interpreta y baila con la
maestria de cualquier buen actor o bailarin, algo que con el paso de los afios se
magnifica.

Candoco protagonizé en su primera época Outside-In, una pelicula de danza
de 14 minutos dirigida por Margaret Williams, coreografiada por Victoria Marks en
1994 y producido para la ACE / BBC Dance for the Camera Series. En este video
danza, la combinacién de técnicas cinematograficas junto a la creatividad
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coreografica nos hace entrar en un contexto mas interactivo de la danza de la
comparfia como conjunto, al hacer bailar la camara entre los bailarines.

Outside-In, ademas de emplear la corporeizacibn compartida, donde el
espectador y el bailarin son introducidos al mismo nivel, utiliza la estrategia de
representacion del freakishness, el mostrarse como monstruo, que ocurre al mostrar
la hipervisibilidad de la discapacidad. Estas estrategias desestabilizan la invisibilidad
de la discapacidad, lanzndola a la esfera publica -debido al alcance mediatico que
este video tuvo en la BBC inglesa- a la vez que se desmoronan todas las
preconcepciones fijas de los bailarines y de las capacidades de las personas con
diversidad.

En Candoco podemos encontrar piezas mas recientes que nos hablan del
virtuosismo de los bailarines con diversidad como las de la temporada del 2005 The
Journey, coreografiada por Fin Walker, donde encontramos a un bailarin James
O’Shea de las caracteristicas de Toole, con un extraordinario dominio de la parte
superior de su cuerpo. Tanto en esta pieza como en Who shall go to the ball de
Rafael Bonachela hay un complejo uso del cuerpo por todos los bailarines. Son
coreografias con un alto rigor técnico mostrando la etapa de maximo virtuosismo
fisico de la compafia, como podemos ver en la figura 1.18.

Figura 1.18.- Compafiia Candoco Dance Company creada por Celeste Dandeker y Adam Benjamin.
Recuperado el 9 de abril de 2017 de
https://www.google.es/search?q=CANDOCO&biw=1366&bih=604&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ve
d=0ahUKEwikxN F14TQAhWIShQKHe7aA0YQ AUIBygC#imgrc=fplYOYDOynJtzM%3A

Las piezas virtuosas de Candoco predominan hasta la temporada 2008/2009
donde la compafiia cambia la direccion pasando ésta de Celeste Dandeker a dos de
los bailarines que habian estado durante afios en la compafiia, Pedro Machado y
Stine Nilsen.

Progresivamente Candoco, bajo la nueva direccion, va introduciendo nuevos
coreodgrafos invitados que empiezan a hablar con otro lenguaje, influidos por las
nuevas tendencias de la danza contemporanea.

En este sentido cabe destacar la pieza Twelve, coreografiada en el 2012 por
Claire Cunningham, coredgrafa con diversidad fisica que utiliza muletas para
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caminar y bailar, la cual posee una talentosa formacion en musica ademas de ser
performer. Tras desarrollar su potencial fisico de movimiento, baila con el coredgrafo
Jess Curtis y el bailarin y artista con diversidad Bill Shannon, desarrollando asi su
trayectoria como directora y coredgrafa de piezas escénicas construidas desde
personal su vision de la vida y del mundo.

Un dato importante es que con esta obra Candoco ha tenido una coredgrafa
con diversidad, algo poco frecuente, aunque Marc Brew, ex bailarin de la compafia
y actual director de su propia compafia, también coreografiado piezas para
Candoco.

En Twelve Cunningham construye una pieza grupal donde las protagonistas
seran las muletas fisicas, asi como las muletas emocionales y psicolégicas donde
nos apoyamos en la vida diaria. Como sucede en Body-Remix de Marie Chouinard,
donde las muletas son las protagonistas, aunque no haya bailarines con diversidad
funcional en dicha obra.

Candoco en la actualidad, es una compafiia de repertorio que prefiere no
definir su estilo para no ser encasillado y poder asi llegar a todos los publicos.

Curiosamente, en Espafia se empez0 a utilizar el término danza inclusiva en
el momento en que la presencia de algunas compairiias anglosajonas, especialmente
Candoco, se hizo presente sobre los espacios mas innovadores, como el Mercat de
las Flors de Barcelona o el Teatro Central de Sevilla.

Entre los afios 1995 y 1997, Vicky Balaam cre6 la fundacion y compafiia
Stopgap Dance Company, con el propadsito de trabajar el rendimiento de personas
con diversidad funcional y asi mostrar los logros alcanzados en la primera edicion
del Festival de Danza de Woking en 1997. La coreografia producida por la
Universidad de Surrey y la directora artistico Vicki Balaam, y fue apadrinado por
David Toole y Kuldip Singh-barmi. Ver figura 1.19.

Figura 1.19.- Compafiia Stopgap Dance Company creada por Vicky Balaam. Recuperado el 9 de abril
de 2017 de
https://www.google.es/search?q=stopgap&biw=1366&bih=604&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ved=0
ahUKEwis39zG2ITQAWWLUhQKHWE BZ8Q AUIBygC#tbm=isch&qg=stopgap+dance+company&img
rc=08vTHG8s6hX07M%3A
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Vicki tenia una fuerte creencia por demostrar que las fortalezas Unicas e
individuales de cada bailarin se podrian desarrollar, y que los bailarines con
diversidad funcional podian formar un grupo integrado si compartian sus puntos
fuertes y establecian un sentimiento de unién. Entre los afios 1997 y 2006, se ha
fomentado el desarrollo de la practica de la danza Unica de Stopgap, convirtiéndose
la compaiiia en un factor clave en el sector de la danza britanica. Stopgap ha sido la
primera compafiia en el Reino Unido en integrar bailarines con discapacidad de
aprendizaje, discapacidad fisica y bailarines sin diversidad, demostrando que es
posible desarrollar una danza y coreografia a nivel profesional con bailarines tan
diversos. Sus esfuerzos fueron valorados por el Arts Council de Inglaterra, y se
convirtieron en patrocinadores desde 2006.

Desde 2006 hasta la actualidad, Stopgap ha realizado una transicion hacia un
modelo de compafiia que acogen coredgrafos invitados para realizar producciones,
como fue el caso del coredgrafo afincado en Barcelona, Thomas Noone en 2009.
Este modelo ha permitido nutrir, activar y enriquecer el repertorio de Stopgap,
experimentando diferentes métodos de danza y asi explorar como cada uno ha
podido crear en un contexto integrado. Desde 2006, Lucy Bennett ha tomado el
liderazgo de la compafiia aportando un nuevo giro apostando por producciones al
aire libre, como en Spun Productions, en 2011. Un afio mas tarde, la compafiia se
centr6 en la creacion de su propia obra de danza bajo la direccion de Lucy,
apostando por la proxima generacion de artistas de la danza integrados al compartir
su experiencia con SG2 Company, Compafia Juvenil ya a través de otros proyectos
de aprendizaje creativo y publicaciones.

Fue en 1998 cuando Petra Kuppers comenz6é a desarrollar su trabajo
colaborativo, creativo e innovador a través del proyecto The Olimpias, en el que es
la directora creativa. Este proyecto multidisciplinar esta formado por un colectivo de
artistas, el cual explora la relacion existente entre el arte y la vida, el arte y los
cambios sociales en relacion a la cultura de la diversidad funcional. Ver figura 1.20.

- ! =

Figura 1.20.- Compafiia The Olimpias creada por Petra Kuppers. Recuperado el 9 de abril de 2017 de

https://www.google.es/search?g=the+olimpias+dance&biw=1366&bih=604&source=Inmsé&tb

m=isch&sa=X&ved=0ahUKEwjJvOzf2ITOAhVJIXQOKHOQYB3gQ AUIBygC#tbm=isch&g=the+olimpias

+petra+kuppers&imgdii=YCTQb4KpTh99 M%3A%3BYCTQb4KpTh99 M%3A%3BK5L2HNOShGA-
PM%3A&Imarc=YCTQb4KpTh99 M%3
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The Olimpias muestra en su web como trabaja en mdultiples formatos y
espacios insélitos de la cultura y el arte: investigacion, performance, poesia, talleres,
arte comunitario, video digital, espacio del dolor, instalaciones digitales interactivas,
arte y paisaje, cultura de la discapacidad, supervivientes de los sistemas de salud
mental, artes de la discapacidad, narrativas, presencia, identidad y cambio social.
Sus proyectos se desarrollan comisionados por universidades e instituciones del arte
y la cultura.

Segun Brugarolas (2016) el colectivo toma su nombre del personaje que
aparece en el relato de E.T.A. Hoffmann, El hombre de Arena, donde Olimpia es una
mujer mecanica que danza y se transforma en el objeto de multiples deseos y
fantasias eroticas. Este relato de romanticismo negro es el que inspira el libreto del
ballet romantico Coppelia que, aunque adaptado de una forma sentimental y comica,
hunde sus raices en constructos de género patéticos para la figura de la mujer. A su
vez The Olimpias toma como referencia la adaptacion de Coppelia que la coredgrafa
Maguy Marin realiz6 para la Opera Nacional de Lyon en 1994, donde Olimpia regresa
multiplicada en muchas copias de la misma mujer vestida de rojo. Esta imagen
informa la estética de los videos y performances del proyecto The Olimpias, que
mueve su trabajo dentro de una poética tensa entre la capacidad de acciéon y la
impotencia, la violencia y las visiones atractivas de la seduccién del movimiento. El
proyecto The Olimpias bucea en las profundidades de los mitos que construyen los
significados de nuestro mundo.

The Olimpias desea que se enfoque la mirada sobre la discapacidad en
aguellas obras en las que los artistas con diversidad juegan con los sistemas de
representacion llevando su material, su ser viviente y experiencia hasta su
irreconocibilidad. Kuppers (2013) desde la fenomenologia de Merleau-Ponty,
actualiza el valor de las “fantasias corporales’- las diferentes formas en que el interior
de nuestros cuerpos es sentido, imaginado y representado. Desde una atencion
auto-reflexiva, sitla sus textos en un espacio experimentado, corporeizado sobre el
suelo de un estudio de danza, albergando las multiples sensaciones y pensamientos
gue la atraviesan cuando escribe. Es desde aqui donde realiza el intento de teorizar
la energia. Kuppers, como directora artistica de The Olimpias, habla de la energia
gue se produce entre las palabras, entre los encuentros entre performers y publico,
movimiento y escritura, todos ellos momentos relacionados con el deseo de
conexion.

Paralelamente en 1987 Win Wandekeybus comenzé su trayectoria
coreografica en Bélgica, con el estreno del solo What the body does not remember
de la mano del también creador belga Jan Fabre.

Con la compafiia de Danza que fundo, Ultima Vez, crea en 1994, Mountains
Made of Barking, interpretada entre otros por Said Gharbi, bailarin y actor invidente,
el cual funda en 2001, junto a Ana Steignar la compafia BMG (les Ballets du grand
miro). Esta compafia se apoya sobre otros sentidos y crea espectaculos para un
publico tanto vidente como para personas con diversidad visual, como se puede
observar en ver figura 1.21.
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Figura 1.21.- Compafiia BMG creada por Said Gharbi y Ana Stegnar. Recuperado el 9 de abril de
2017 de
https://www.google.es/search?q=BMG+COMPANY+DANCE&biw=1366&bih=604&source=Inms&tbm
=isch&sa=X&ved=0ahUKEwijzoak2Y TOAKXEWROKHdAGHAUwQ AUIBygC#tbm=isch&q=LES+BMG
+COMPANY+DANCE+SAID+GHARBI&imgrc=sEqupfsIFczxKM%3A

El enfoque de BGM gira en torno a otro tipo de percepciones ademas de la
vista, a través de investigaciones sensibles en el cuerpo y las relaciones con los
demas, se dirigen a la apertura de la "mirada interior" para la emergencia potencial
de nuevos ciudadanos. Esta compaiiia esta dirigida por: Said Gharbi y Ana Stegnar
y su sede se ubica en Bruselas, ciudad donde ofrecen danza / teatro y talleres de
danza para todo tipo de publicos, comprendidos las personas con deficiencia visual
para su enriquecimiento en danza, el teatro, la pedagogia, fomentando asi proyectos
participativos y la accesibilidad al arte.

A partir de 2008 Caroline Bowditch fue contratada como agente de danza
escocesa de la danza Teatro para el Cambio. El proyecto fue iniciado por el ex
director artistico del Scottish Dance Theatre, Janet Smith, el cual estaba interesado
en romper las barreras, extendiendo las fronteras en el mundo de la danza y la
exploracién de nuevas posibilidades, de manera creativa, artistica y por el bien de la
cultura en Escocia. Este papel innovador, financiado por la Loteria Nacional a través
de Creative Scotland, con el objetivo de aumentar el nimero de personas con
discapacidad que patrticipan en la danza, en Escocia, incluyendo los que entran en
la formacion o la profesién de baile. Durante 4 afios, Caroline ha interactuado con
mas de 25.000 personas en talleres, charlas y actuaciones no s6lo en Escocia, sino
a través del mundo. Algunas de las obras significativas han sido, Angels of incidence,
creada por Adam Benjamin para 4 bailarines internacionales con discapacidad, The
long and the short of Itl, siendo un breve duo, coreografiado por Tom Pritchard y
Caroline. El trabajo fue apreciado y aplaudido por el publico debido a sus ideas y la
calidad, introduciendo al mismo tiempo de trabajo inclusivo y provocando y ofrecer
elementos de reflexion. NQR estrenada en febrero de 2010, es una investigacion
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irreverente sobre la idea de "normalidad”. En ella se examinan las excentricidades
irreprimibles que desafian los intentos de encajar en el molde. NQR es una
oportunidad de mirar y pensar diferente acerca de la diferencia. Este trabajo es una
colaboracion tripartita co-dirigido por Janet Smith, Marc Brew y Caroline.

'NQR reune a bailarines discapacitados y no discapacitados, y esta unién es
tan perfecta que parece la combinacion mas natural del mundo”.

Kelly Apter, The Scotsman.

En la actualidad Carolina ha coordinado el proyecto denominado Let’s Dance,
el cual es un proyecto de danza comunitaria europea que ofrece a jovenes y otros
artistas de Alemania, Holanda, Escocia y Espaia la oportunidad de desarrollar su
experiencia en danza comunitaria a través de una serie de talleres locales y de
intercambio. El proyecto tiene como objetivo inspirar el nuevo trabajo creativo a
través de la coproduccion artistica y atraer nuevos publicos de baile en toda Europa.
Las instituciones que forman parte de este proyecto son, la Agencia Andaluza de
Instituciones Culturales (Granada, Espafia), DeLOOPERS (Bremen, Alemania),
Keunstwurk (Leeuwarden, Paises Bajos) y YDance (Glasgow, Reino Unido). Dos
alumnas del Conservatorio Profesional de Danza de Granada Reina Sofia, han
formado parte de este proyecto junto con la Compafiia Vinculados. Ademas de
encuentros y una performance, fruto de dichos encuentros, han desarrollado
actividades paralelas como un documental, un programa tutorial para docentes y una
exposicion de fotografias como se puede observar en la Figura 1.22.

Figura 1.22.- Let’s Dance. Recuperado el 20 de septiembre de 2017 de
https://www.letsdanceeurope.eu/
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2.2.3.2.- Origenes en Espana

Enmarcamos este apartado dentro de las consideraciones y reflexiones
de Brugarolas (2016).

En Espafa otra de las experiencias pioneras fue el Psico Ballet de Maite
Ledén, que desde 1980 trabaja en Madrid en la formacion escénica completa
de personas con discapacidad fisica, psiquica o sensorial, utilizando la
metodologia propia desarrollada por su fundadora. En 1986 se crea la
Fundacién Psico Ballet Maite Ledn y desde 1992, con la apertura de la
Escuela permanente de Artes Escénicas y discapacidad, ofrecen una educacion
en artes escénicas a personas con diversidad funcional y formacién para
formadores. Ver figura 1.23.

Figura 1.23.- Compaiiia Psicoballet creada por Maite Ledn. Recuperado el 9 de abril de 2017 de
https://www.google.es/search?g=PSICOBALLET+MAITE+LEON&biw=1366&bih=604&source=Inms&t

bm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwj52gmK20TOAhVOGhOKHbEVBnwQ AUIBygC#imgrc=hlgJfyzka9jLyMm
%3A

En 1989, Jannick Niort crea en Barcelona, la Fundacién Psico Art, enfocada
en el desarrollo de actividades artisticas para personas con diversidad intelectual.

Danza Mobile en Sevilla, fundada en 1995 por Esmeralda Valderrama y
Fernando Coronado, desde el marco de Centro Ocupacional enfocado en las artes
esceénicas, orienta la educacion danza y artes escénicas a personas con diversidad
funcional, incluyendo en las actuaciones a los profesores o artistas invitados, como
Manuel Cafada, José Galan y Antonio Quiles entre otros. Han desarrollado la
compafia de danza Danzamobile, el Festival Escena Mobile, el Certamen
Cinemobile y diferentes proyectos en Artes Visuales como se puede observar en la
figura 1.24.
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Compaiia Danza Mobile

e Yoa

Figura 1.24.- Compafiia Danza Mobile, creada por Esmeralda Valderrama y Fernando Coronado.
Recuperado el 9 de abril de 2017 de
https://www.google.es/search?q=danz+amobile&biw=1366&bih=604&source=Inms&tbm=isch&sa=X&
ved=0ahUKEw[J2fWd20TQAhRWBKBOKHRGIAvsQ AUIBygC#imgrc=fvIHpPD8QRzJtM%3A

El Tinglao, compafiia madrilefia de teatro danza fundada por Tomi Ojeda,
David Ojeda y Angel Negro en 1995, comenzd su andadura empleando
metodologias integradas en talleres donde personas con y sin diversidad.

La compafiia Flick Flock surgié en San Fernando, Cédiz, en 1995 de la mano
de Susana Alcon, partiendo de una escuela de danza privada en la que las personas
con diversidad funcional también reciben formacién desde entonces.

En 1997 surge Moments Art en Valencia, fundada por Juanjo Rico, una
escuela de danza teatro que forma a sus alumnos con diversidad funcional en danza,
teatro, maquillaje y musica, realizando espectaculos a través de la Compaiiia
Moments Art.

En el afio 2004 la coredgrafa Marisa Brugarolas comienza a impartir talleres
de danza integrada en Murcia, y en el 2005 funda Ruedapiés Danza Integrada, para
profundizar en la pedagogia y creacion de la danza que acoge a grupos mixtos de
personas con y sin diversidad, presentando su primer espectaculo Rodando por la
calle, ese mismo afio. Paralelamente imparte numeroso Talleres educativos sobre
su metodologia empleada en las sesiones y creaciones coreograficas, como se
puede apreciar en la figura 1.25.
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Figura 1.25-. Compaiiia Rueda Pies, creada por Marisa Brugarolas. Recuperado el 9 de abril de 2017
de
https://www.google.es/search?g=marisa+brugarolas&biw=1366&bih=604&source=Inms&tbm=isch&sa
=X&ved=0ahUKEwiJ18aw20TQAhUKVROKHYHRDWIQ AUIBigB#tbm=isch&g=marisa+brugarolas+
cuerpo+en+devenir&imgrc=cJROQCN0J-AxwM%3A

A su vez ha desarrollado una importante labor, en el seno de la investigacion
presentando la tesis doctoral: El cuerpo plural. Danza Integrada en la Inclusién. Una
renovacion de la mirada.

El coredgrafo Jordi Cortés, organiz6 en el 2004 un taller de Danza Integrada
impartido por Adam Benjamin, inyectando nuevas metodologias en la danza integrada
en Catalufia, después de los comienzos realizados por Feliciano Castillo. En el afio
2009, estrenaria su primera pieza V.I.T.R.1.O.L. de Danza Integrada con Alta Realitat,
aunque ya dirigiera en el aiflo 2001 la obra de danza teatro De Cara en la que uno de
los bailarines habia perdido la visiébn, como ya hiciera Win Wandekeybus con su
comparniia Ultima Vez en 1994 en la coreografia Mountains Made of Barking, en cuyo
elenco participo el intérprete y bailarin invidente Said Gharbi, el cuél en la actualidad,
dirige la compafia belga BGM, anteriormente mencionada. En 2011, naci6 el colectivo
Liant la Troca, fruto de los Talleres inclusivos impartidos por Jordi, como se observa
en la figura 1.26. coordinados en la actualidad por Patricia Carmona.

Figura 1.26.- Jordi Cortés durante un Taller. Recuperado el 9 de abril de 2017 de
https://www.google.es/search?qg=jordi+cortes+danza+integrada&biw=1366&bih=604&source=Inmsé&tb
m=isch&sa=X&ved=0ahUKEwjDnsCf24TOAhXHOhQKHTA4AXsQ AUIBigB#imgrc=DculOtOprRDH

SM%3A
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A nivel terminoldgico, hasta el afio 2005, el mas empleado era psicodanza o
psicoballet, porque muchos de los docentes que trabajaban en esta area se habian
formado con Maite Le6n en la Fundacion Psico Ballet, tras la importante labor
realizada por la Fundacion a nivel pedagdgica. Como vemos el nombre también
responde a que en aquel momento estas clases de danza se dirigian
mayoritariamente a personas con diversidad intelectual. Danza en la diversidad o
Danza y Discapacidad eran otros términos utilizados.

A partir del afio 2005,segun Brugarolas (2016), hasta ahora se ha visto una
eclosion de las artes y la diversidad, apareciendo compafias, proyectos,
encuentros, festivales y muestras bajo los nombres de Danza Integrada, Danza
Inclusiva, Danza y Discapacidad, Artes escénicas en la diversidad, Artes escénicas
y Discapacidad, Artes en la inclusion. En los ultimos cinco afios hemos visto un
giro en la denominacion de algunas compafiias y proyectos que antes se
nombraban como danza en la diversidad, Danza Integrada, Danza y Discapacidad,
hacia el nuevo término Danza Inclusiva.

La Compaiia Danza Vinculados nace de la mano de Carmen Vilches y Alicia
Sanchez, como iniciativa de un grupo de profesionales de la danza, la educacion y la
psicologia que identifican la necesidad de crear en Granada una compafiia que
fomente la profesionalizacion de la danza contemporanea, la inclusion social de
bailarines con diferentes capacidades, y la creacién de nuevas obras coreogréficas.
En sus inicios, en 2013, se forma como compafiia juvenil, pero rapidamente surge la
demanda por abarcar otros grupos y en 2014 se establecen las tres ramas de la
compafia: Cia. Danza Vinculados Infantil para nifios entre 6-12 afios, Cia. Danza
Vinculados Juvenil para jovenes entre 13-22 afios y Cia. Danza Vinculados Senior
para adultos a partir de 23 afios en adelante, como se observa en la figura 1.27.

Figura 1.27.- Compaiiia Vinculados. Recuperado el 9 de abril 2017 de http://ciadanzavinculados.com

Actualmente la compafia cuenta con cincuenta bailarines amateur y
semiprofesionales de entre 7 y 72 afios. Los tres grupos trabajan de forma paralela
siguiendo una misma estructura de formacion (clases regulares en danza
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contemporanea y coreografia de nivel principiante, intermedio y avanzado), creacion
(sesiones semanales de creacidon coreografica y ensayos) puesta en escena (cada
grupo produce su obra que representa en teatros y festivales) y técnicas de inclusion
(todas las actividades ocurren dentro del marco de la inclusion utilizando técnicas que
provienen de la psicologia, la danza terapia y el teatro). Los tres grupos también
convergen en cursos intensivos en los que se crean obras colectivas y exploran la
inclusion intergeneracional. La compafia tiene sede en la Escuela Publica de
Formacion Cultural de Andalucia.

Seguidamente, reflejamos un breve resumen de las personalidades, que han
participado en decisivas aportaciones pedagogicas y coreograficas a nivel nacional,
para lo que hoy conocemos como Danza Inclusiva, como se puede observar en la
Tabla 1.5.

Tabla. 1.5.- Cronograma de personalidades relevantes implicados en aportaciones
pedagdgicas y coreogréficas en la Danza Inclusiva a nivel nacional

Compafiia BCN (Doble)
Secretario General de Espafia
1977 Feliciano Castillo INIFAE (International Crei-Sants P
. Barcelona
Institute for Arts &
Environment)
Fundacion Espafia
1980 Maite Leon Psico Ballet Maite Leon Psico Ballet pat
) . Madrid
Maite Ledn
1989 Jannick Niort Psico Art CIA privada EspanNa
Cataluia
Esmeralda
1995 | Valderramay Danza Mobile CIA privada Espafia
Fernando Sevilla
Coronado
Tomi Ojeda, David CIA privada Espafia
1995 Ojeda y Angel El Tinglao (Teatro par
Madrid
Negro Danza)
1995 |  Susana Alcon Flick Flock CIA privada Espana
Cédiz
1997 Juanjo Rico Moments Art CIA privada Espana
Valencia
2004 Marisa Brugarolas Ruedapies CIA privada Ii/lsparja
urcia
2004 Jordi Cortés Liant la Troca CIA privada EspanNa
Catalufia
Carmen Vilches y . . Espafia
2013 Alicia Sanchez Vinculados CIA privada Granada

Cabe destacar, por otro lado, la importante labor que realiza el INAEM, con la
organizacion de las Jornadas sobre la Inclusién social y la educacién en las artes
escénicas que se vienen celebrando desde 2008, articulando de este modo un punto
de encuentro para la reflexion, la planificacion de estrategias, asi como la creacion de
herramientas como son las memorias de cada edicion entre otras.
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A continuacion, detallamos el ideario de dichas Jornadas de Inclusién social y
la educacion en las artes escénicas:

¢ Visibilizar y poner en valor la creacion artistica espafiola de artes escénicas
y musica orientada a la inclusion social, asi como promover su
profesionalizacion, exhibicion y difusion.

e Dar a conocer a los profesionales y artistas que trabajan en este sector,
tanto de Espafia como de otros paises. Difundir proyectos de excelencia
artistica y las herramientas y metodologias que se desarrollan con éxito en
relacion a la inclusion social en las artes escénicas y en la musica.

e Promover la educacion inclusiva de las artes escénicas y de la musica,
desde el punto de vista de la practica y la creacion artistica.

¢ Incentivar la puesta en marcha de canales de colaboracion y compromiso
institucional que fomenten la difusion de las artes escénicas y la musica
inclusivas, promoviendo su acceso y consolidacion en los circuitos de
produccion y exhibicion, asi como en el ambito educativo.

e Posicionar a las Jornadas como la plataforma estatal itinerante de relacion
de los profesionales que trabajan en el ambito de la inclusién social y la
educacion en las artes escénicas en Espafia.

e Ser la antena internacional espafiola de referencia para los profesionales
extranjeros y el evento anual de intercambio de informacion y difusién de
proyectos artisticos y de gestion. Una plataforma de presentacion de
proyectos y profesionales internacionales para su difusién en nuestro pais y
de promocion y difusion de los generados en Espafia, para darlos a conocer
a los profesionales extranjeros que asisten o colaboran con las Jornadas.

¢ Reivindicar la diferencia como riqueza cultural y promover el impacto social
de la musica, el teatro, la danzay el circo.

e Sensibilizar y comprometer a los creadores, gestores, compafias,
comunidades, colectivos y expertos, tanto a nivel nacional como
internacional, para que colaboren con o para personas en riesgo de
exclusion social o con capacidades diferentes. Hacer de los proyectos de
inclusion social un ambito mas de la gestion artistica de las instituciones y
organismos que se dedican a las artes escénicas y musicales en Espafa.

En la pasada edicion 2017, celebrada del 3 al 5 de mayo del 2017 en Murcia, se
han celebrado ponencias, comunicaciones y talleres. Ademas, se ha organizado un
encuentro muy fructifero entre los directores y directoras de las Escuelas Superiores
de Artes Dramatico y los Conservatorios Superiores de Danza para analizar la
situacion del arte inclusivo en los centros que dirigen.

Como muestra de las multiples actividades, adjuntamos una imagen del Taller
Performance “Tu y las formas” de la Compania Sharon Fridman, durante la pasada
edicion, como se puede observar en la figura 1.28.
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Figura 1.28.- Taller Performance “Tu y las formas” de la Compafia Sharon Fridman, de la IX edicién
de las Jornadas, celebrada en Murcia del 3 al 5 de mayo 2017. Recuperado el 7 de agosto 2017 de
https://www.mecd.gob.es/dms/mecd/cultura-mecd/areas-cultura/artesescenicas/artes-escenicas-e-
inclusion-social/jornadas-sobre-la-inclusion-social/ix-jornadas-sobre-la-inclusion-social/imagenes/18-
taller-performance-sharon-fridman/18-taller-performance-sharon-fridman.jpg

3.- LA DANZA Y LA ATENCION A LA DIVERSIDAD EN EL CURRICULO

3.1.-INTEGRACION E INCLUSION EN EL MARCO EDUCATIVO DE LA DANZA EN
LAS ENSENANZAS ARTISTICAS

Enmarcamos este apartado dentro de las consideraciones y reflexiones de
Brugarolas (2016) y que exponemos a continuacion. En 1990 se celebré en
Jomtine, Tailandia, el debate sobre “Educacion para todos” dentro de Ia
Conferencia de la Unesco y nacid el término inclusién en educacion.

Cuatro afios mas tarde se aprueba la Declaracion de Salamanca de
Principios, Politica y Practica para las Necesidades Educativas Especiales, siendo
uno de sus pilares fundamentales la orientacion inclusiva. De este modo se
establecen los inicios del marco legal, que reconoce los principios que han
marcado las politicas educativas que promueven la educacion inclusiva en la
escuela que conocemos a dia de hoy.

Segun Valcarce (2011), docente de la Facultad de Ciencias de la Educacion
de Orense, la escuela inclusiva, debe lograr adaptarse con oferta educativa a la
diversidad del alumnado, mientras que la escuela integradora debe adaptar al
alumnado a la oferta escolar. En el modelo integrador existe muchas
segmentaciones de espacios para la diversidad resultado de las clasificaciones
fundamentadas en la diferencia, mientras que la escuela inclusiva es un espacio de
diversidad basado en lo que une, y donde la diferencia es un rasgo mas que
compone el grupo ya que sucede lo mismo en la sociedad.

El concepto de inclusion en el marco educativo significa ceder el protagonismo
al alumnado, trasladando la investigacién en el alumnado todo ello guiado por el
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docente siendo facilitador del aprendizaje, lo que supone un cambio de valores en la
concepcion y accion de la educacion.

Para Ainscow (2003, p. 2), citado por Brugarolas (2016), investigador de la
Universidad de Manchester, refiriéndose a la “Educacion para Todos”, marco donde
se inserta la educacion inclusiva, nos habla de las diferencias entre el modelo de
integracion y el deinclusion:

De este modo, en lugar de la integracion preconizada en un principio,
con su concepto implicito de reformas adicionales cuya realizacion es necesaria
para acomodar a alumnos considerados especiales en un sistema escolar
tradicional e inalterado, el pensamiento actual tiende hacia la educacion
inclusiva cuyo objeto es reestructurar las escuelas segun las necesidades de
todos los alumnos.

(Ainscow, 2003)

El modelo de educacion en inclusion tiene las siguientes caracteristicas,
segun Valcarce (2011):

La inclusidén se presenta como un derecho humano, perteneciente a
todo el alumnado; la heterogeneidad es entendida como algo natural y no
excepcional siendo un contexto que debe normalizado. Por ello, propone un
curriculo comun para todos y a todas, aunque cada uno aprende de un modo
diferente.

En la integracion se propone la adaptacion curricular para que el alumnado
con diferentes necesidades y ritmos de aprendizaje pueda superar las diferencias.
La parte segregada debe ser integrada al sistema educativo, permaneciendo el
sistema intacto, mientras que los que estaban segregados deben integrarse.

Detallando las ideas de Ainscow (2003), podemos agrupar la inclusion
educativa en cuatro puntos clave:

e La inclusion es un proceso, una busqueda interminable de formas mas
adecuadas de responder a la diversidad. Se trata de aprender a convivir
con la diferencia y de aprender a aprender de la diferencia. De este modo
la diferencia es un factor mas positivo y un estimulo para el aprendizaje de
menores y adultos.

e Lainclusiéon se centra en la identificacion y eliminacion de barreras. Trata
de utilizar la informacion adquirida para estimular la creatividad y la
resolucién de problemas.

¢ Inclusion es asistencia (en el sentido de presencia en el lugar donde se
aprende), participacion y rendimiento de todos los alumnos.

¢ Lainclusion pone una atencion especial en aquellos grupos de alumnos en
peligro de ser marginados, excluidos o con riesgo de no alcanzar un
rendimiento 6ptimo.

Por ello, si aplicamos dicha vision podemos, ver la Danza Inclusiva como parte
de la Educacion inclusiva, y asi observamos el origen de la actual denominacion
Danza Inclusiva.

Siguiendo la argumentacion de Valcarce (2011):

Las sociedades actuales aspiran a ser mas justas, a desarrollarse como
consecuencia de la cohesion entre comunidades, a la equidad y de ellas
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emergen nuevas necesidades y valores educativos cuyo impacto obliga a la
transformacion profunda de los sistemas socioeducativos y a la adaptacion de
la institucion escolar a una oferta educativa basada en el reconocimiento del
derecho a la diferencia y a la aceptacion de la identidad en la diversidad como
constructo de riqueza colectiva, fruto de la inteligencia compartida.

De este modo, podemos ver como la Danza Inclusiva en el sistema
socioeducativo puede defender la idea de que toda la comunidad puede ensefiar y
aprender; la educacion no solo es asunto de la escuela reglada y su curriculum. La
educacion parte de la familia, se prolonga en la escuela y en cualquier ambito donde
se convive.

Como cita Brugarolas (2016):

Desde este punto de vista es extrafio que un pais que lleva debatiendo
el tema de la educacion inclusiva oficialmente desde 1994, no haya puesto en
marcha planes de actuacion para dar cabida a los profesionales de las artes y
a los proyectos de inclusion a través de las artes en ese llamado sistema
socioeducativo que se da fuera de las aulas. Nuestro sistema educativo sigue
centrandose exclusivamente en lo que sucede dentro de los centros escolares.
Curiosamente tampoco dentro de las aulas, a través del Curriculum de la
educacion obligatoria se contempla la danza impartida por profesionales y ni
digamos la Danza Inclusiva. Y si alguna vez se hace referencia al arte en
relacion a la diversidad en el ambito educativo, siempre es bajo la acepcién de
terapia, nunca como el valor del arte en si mismo al que cualquier persona tiene
derecho independientemente de sus capacidades.

Parece que el arte escénico en nuestro pais es solo asunto de las
escuelas profesionales, mientras que el arte entendido como elemento
educativo que ayuda a la cohesion social y al desarrollo de la experiencia
emocional, artistica y sensible es un asunto privado, del cual la poblacion en
general no puede gozar, ni beneficiarse. No es de extraiar que la sociedad
adulta espafola sea en general ajena al arte escénico y a la danza, y que sus
criterios estéticos estén dominados por los criterios del mercado y el
espectaculo y no tanto por un juicio personal emitido a través del conocimiento
empirico y vivencial.

Para Kaufman (2006), docente de danza de la Universidad de Montana, “La
palabra inclusion sugiere un lugar donde cada uno pertenece y se siente aceptado,
donde cada individuo con su unicidad es acogido y celebrado”.

Desde este lugar el término inclusion parece ajustarse bien para una danza
gue es plural y se enriquece con todas las diferencias, para una danza que crea una
metodologia a partir de las caracteristicas de sus componentes. Pero de ahi, algunas
diferencias en la utilizacion de los términos integracion e inclusion para la danza.
Hasta hace seis afios aproximadamente, se hablada de Danza Integrada, entre un
colectivo mixto de personas con y sin diversidad funcional, como es el caso de Axis
Dance Company en EEUU, el de Candoco en U.K. o el de Ruedapiés o Alta Realitat
en el Estado espanol, por citar algunos. De alguna forma cambiar el término “danza:
integrada a inclusiva” no ha cambiado la forma de abordar la diversidad en los
proyectos, ya que ya lo hacian.

110



Carina Martin Castro

3.2.- ANALISIS DE LA NORMATIVA DE LAS ENSENANZAS ARTIiSTICAS DE
DANZA

Si analizamos las ensefianzas artisticas, observamos como experimentaron
un gran salto gracias a la reforma educativa que supuso la LOGSE. Por ello las
Leyes Organicas 2/2006, de Educaciéon (LOE), y 8/2013, para la mejora de la calidad
educativa (LOMCE), no modifican de forma sustancial los principios y la
organizacion que ya se marcaron con la ley anterior.

Se mantiene la organizacion en tres ciclos, aunque cambia la nomenclatura
sutilmente, ya que se habla de:

* Ensefianzas elementales de danza y no grado elemental.
* Ensefianzas profesionales de danza y no grado medio.
» Estudios superiores de danza y no grado superior.

Se mantienen los 6 cursos que abarcan las ensefianzas profesionales, asi
como la obligatoriedad de pasar una prueba de acceso para acceder a ellas.
También continta la posibilidad de acceder a cursos distintos de primero en
Ensefianzas elementales y profesionales, siempre que se realice una prueba que
demuestre que se tienen superados los contenidos de los cursos anteriores.

En cuanto a las titulaciones obtenidas, la superacion de las ensefianzas
profesionales de musica o de danza da derecho a la obtencion del titulo profesional
de danza. Ademas, y persiguiendo uno de los objetivos de la LOE (facilitar la
posibilidad de cursar simultaneamente las ensefianzas artisticas profesionales y la
educacion secundaria), el alumnado que finalice las ensefianzas profesionales de
musica y danza obtendra el titulo de Bachiller si supera las materias comunes del
bachillerato, aunque no haya realizado el bachillerato de la modalidad de artes en su
via especifica de musica y danza. Ademas, se potenciaran la creacién de centros
integrados, los cuales solamente se encuentran implantados en beneficios del
alumnado y las ensefianzas de Danza en Barcelona en el Institut del Theatre y
Madrid en el Real Conservatorio Profesional de Danza “Marienma”.

El alumnado que supera los estudios superiores de danza obtiene el titulo
Superior de Danza en la especialidad de que se trate, y es equivalente a todos los
efectos al titulo universitario de Licenciado o el titulo de Grado equivalente.

A partir de la ley general y para su desarrollo, se ha publicado el REAL
Decreto 85/2007, de 26 de enero, pagina 6249, por el que se fijan los aspectos
basicos del curriculo de las ensefianzas profesionales de danza. Este Real Decreto
insiste en que estas ensefianzas estan destinadas a aquellos alumnos que posean
aptitudes especificas y, aflade, “voluntad” para dedicarse a ellas.

En cuanto a los contenidos, se mantiene la necesidad de conjugar
comprensién y expresion, conocimiento y realizacion, fomentando una formacion
gue no se base s6lo en lo practico, sino también en lo tedrico y reflexivo.

La finalidad de las ensefianzas profesionales se ordena en cuatro funciones
basicas: formativa, orientadora, profesionalizadora y preparatoria para estudios
posteriores.

Como objetivos generales establece que las ensefianzas profesionales de
danza tienen como objetivo contribuir a desarrollar en los alumnos y alumnas las
capacidades generales y los valores civicos propios del sistema educativo v,
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ademas, las capacidades que se detallan a continuacién en la tabla 1.6.

Tabla 1.6.- Objetivos generales de las ensefianzas profesionales

1. Habituarse a observar la danza asistiendo a manifestaciones escénicas con ella
relacionadas y establecer un concepto estético que les permita fundamentar y desarrollar
los propios criterios interpretativos.

2. Desarrollar la sensibilidad artistica y el criterio estético como fuente de formacion y
enriguecimiento personal.

3. Analizar y valorar la calidad de la danza.

4. Conocer los valores de la danza y optar por los aspectos emanados de ella que sean
maés idoneos para el desarrollo personal.

5. Participar en actividades de animacion dancistica y cultural que les permitan vivir la
experiencia de transmitir el goce de la danza.

6. Conocer y emplear con precision el vocabulario especifico relativo a los conceptos
cientificos de la danza.

7. Conocer y valorar el patrimonio dancistico como parte integrante del patrimonio histérico
y cultural.

Como objetivos especificos las ensefianzas profesionales de danza deben
contribuir a desarrollar en los alumnos y alumnas las capacidades generales y los
valores civicos propios del sistema educativo y, ademas, las capacidades que se
detallan a continuacion en la tabla 1.7.

Tabla I.7.- Objetivos especificos de las ensefianzas profesionales

1. Aplicar los conocimientos historicos, estilisticos y coreograficos para conseguir una
interpretacion artistica de calidad.

2. Tener la disposicidn necesaria para saber integrarse en un grupo como un miembro mas
del mismo o para actuar como responsable del conjunto.

3. Actuar en publico con autocontrol, dominio de la memoria y capacidad comunicativa.

4. Adaptarse con la versatilidad necesaria a las diferentes formas expresivas
caracteristicas de la creacién coreografica contemporanea.

5. Improvisar de acuerdo con el estilo, la forma y el caracter de la musica, asi como a partir
de diferentes propuestas no necesariamente musicales, tanto auditivas como plasticas,
poéticas, etc.

6. Reaccionar con los reflejos necesarios que requiere la solucién de los problemas que
puedan surgir durante la interpretacion.

7. Formarse una imagen ajustada de si mismo, de sus caracteristicas y posibilidades, y
desarrollar habitos del estudio, valorando el rendimiento en relacién con el tiempo
empleado.

8. Profundizar en el conocimiento corporal y emocional para mantener el adecuado
equilibrio y bienestar psicofisico.
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A continuacion, realizamos un breve analisis sobre la normativa actual y la
alusioén a la atencioén a la diversidad de estas ensefianzas.

La Ley Orgéanica De Educacién de 3 de mayo de 2/2006 (modificada por la
Ley Organica de 9 de diciembre de 8/2013, LOMCE), LOE, en su Preambulo dice:

A fin de garantizar la equidad, el titulo 1l aborda los grupos de alumnos que
requieren una atencion educativa diferente a la ordinaria por presentar alguna
necesidad especifica de apoyo educativo y establece los recursos precisos
para acometer esta tarea con el objetivo de lograr su plena inclusion e
integracion. Se incluye concretamente en este titulo el tratamiento educativo
de las alumnas y alumnos que requieren determinados apoyos y atenciones
especificas derivadas de circunstancias sociales, de discapacidad fisica,
psiquica o sensorial 0 que manifiesten trastornos graves de conducta. El
sistema educativo espafiol ha realizado grandes avances en este ambito en
las dltimas décadas, que resulta necesario continuar impulsando. También
precisan un tratamiento especifico los alumnos con altas capacidades
intelectuales y los que se han integrado tarde en el sistema educativo
espaiol.

La adecuada respuesta educativa a todos los alumnos se concibe a partir del
principio de inclusién, entendiendo que Unicamente de ese modo se garantiza el
desarrollo de todos, se favorece la equidad y se contribuye a una mayor cohesion
social. La atencion a la diversidad es una necesidad que abarca a todas las etapas
educativas y a todos los alumnos. Es decir, se trata de contemplar la diversidad de
las alumnas y alumnos como principio y no como una medida que corresponde a las
necesidades de unos pocos.

La atencion a la diversidad se establece como principio fundamental que debe
regir toda la ensefianza basica, con el objetivo de proporcionar a todo el alumnado
una educacién adecuada a sus caracteristicas y necesidades. Por ello, a
continuacion, se detalla el marco legal que asegura la atencion a la diversidad en la
ensefianza publica, tanto en la ensefianza obligatoria, como la ensefianza de régimen
especial, en este caso artistica.

A continuacion, procedemos a analizar el curriculum de danza en relacion a la
atencion a la diversidad en base al desarrollo que han elaborado las distintas
comunidades autbnomas.

La legislacion derivada de LOMCE, como el Decreto 8/2014, por el que se
establece el curriculo y la organizacion de las ensefianzas elementales de danza en
la Comunidad de Madrid, tras 55 extensas paginas dedicadas especialmente a como
evaluar a los alumnos/as de ensefianzas elementales establecen un parrafo que
indica nuevamente:

Disposicion Adicional Segunda. Alumnos con necesidad especifica de apoyo
educativo. La Consejeria con competencias en materia de educacion
adoptara las medidas oportunas para la adaptacion del curriculo a las
necesidades de los alumnos que precisen apoyo educativo. En todo caso,
dichas adaptaciones deberan respetar los objetivos y contenidos fijados en el
presente Decreto.

En su Articulo 6, dedicado al acceso a las ensefianzas elementales de danza,
no hay mencién alguna al alumnado con N.E.A.E., a excepcion de la sobredotacion y
talento que asoma en su Articulo 8, para matricularlo en mas de un curso:
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1. El director de un centro podrd autorizar, con caracter excepcional, la
matriculacion en el curso inmediatamente superior a aquellos alumnos que,
previa orientacion del tutor e informe favorable del equipo de profesores,
tengan los suficientes conocimientos y madurez interpretativa para abordar
las ensefianzas del curso superior.

Podemos pensar que se disponen a desarrollarlo en el ambito del Articulo 5,
destinado al Proyecto propio del centro, cuando indican:

1. En aplicacion del principio de autonomia pedagdgica consagrado por la Ley
Orgéanica de Educacion en su articulo 120, los centros podran elaborar
proyectos propios, modificando el plan de estudios comun establecido en el
presente Decreto, tanto en lo que respecta a los curriculos y cargas lectivas
como a la inclusién de nuevas asignaturas.

Al acudir al proyecto propio, regulado por Orden 275/2015, de 9 de febrero, de
la Consejeria de Educacion, Juventud y Deporte, por la que se regulan para la
Comunidad de Madrid la implantacién, la prueba de acceso, la evaluacion y el
proyecto propio del centro en las ensefianzas elementales de Danza. Encontramos
en el Articulo 26, relativo a los Aspectos generales del proyecto propio:

1. El Decreto 8/2014, de 30 de enero, establece el plan de estudios comun de
las ensefianzas elementales de Danza en la Comunidad de Madrid. No
obstante, de acuerdo con lo establecido en su articulo 5, los centros publicos
y privados autorizados que impartan estas ensefianzas, en el ejercicio de su
autonomia, podran elaborar proyectos propios.

2. En el desarrollo de los proyectos propios, los centros podran: a) Modificar
los curriculos y las cargas lectivas de las distintas asignaturas. b) Incluir
asignaturas nuevas.

Nuevamente tras 75 paginas de desarrollo no hemos encontrado aspectos
relevantes sobre medidas de intervencién para la atencion a la diversidad y es de
nuevo en su Disposicion Adicional Segunda, donde se indica:

Alumnos con necesidad especifica de apoyo educativo: La Consejeria con
competencias en materia de educacion adoptara las medidas oportunas para la
adaptacion a las necesidades de los alumnos matriculados que precisen apoyo
educativo. En todo caso, dichas adaptaciones deberan respetar los objetivos y
contenidos minimos fijados en el Decreto 8/2014, de 30 de enero.

En el Decreto 404/2013, de 30 de agosto, por el que se establece el curriculo
de las ensefianzas elementales de Danza y el acceso a dichas ensefanzas, en el
Pais Vasco.

Articulo 17. Alumnado con necesidad especifica de apoyo educativo.

1. En el marco de lo establecido en la Ley 51/2003, de 2 de diciembre, de
Igualdad de Oportunidades, no Discriminacion y Accesibilidad Universal de
las Personas con Discapacidad, se deberan cumplir las disposiciones
vigentes en materia de promocién de la accesibilidad.

2. El Departamento competente en materia educativa, adoptara las medidas
oportunas para la adaptacion del plan de estudios a las necesidades del
alumnado con discapacidad.
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En el Decreto 68/2014, de 6 de noviembre, que establece la organizacion y el
curriculo de las ensefianzas elementales de danza en la Comunidad Auténoma de
Cantabria, encontramos atencion a alumnos/as aventajados:

Articulo 6. Admision y matriculacion.

3. El director del centro podra autorizar, la matriculacion en mas de un curso
académico de aquellos alumnos que, previa orientacion del profesorado, asi
lo soliciten, siempre que el informe del conjunto de profesores asegure su
adecuada capacidad de aprendizaje.

En la Comunidad de Cantabria se aproxima a la diversidad con medidas como:
Articulo 9. Proyecto curricular. 4. El Plan de atencion a la diversidad del centro.

Articulo 10. Programaciones didacticas. f) Las medidas de atencion a la
diversidad.

Articulo 16. Atencion a la diversidad del alumnado. El modelo de atencion a la
diversidad en el que debe enmarcarse la atencién educativa del alumnado es
el que se establece en el Decreto 98/2005, de 18 de agosto, de ordenacién de
la atencién a la diversidad en las ensefianzas escolares y la educacion
preescolar en Cantabria.

Disposicion Adicional. Unica. Accesibilidad.

En el marco de las disposiciones establecidas en la Ley 51/2003, de 2 de
diciembre, de igualdad de oportunidades, no discriminacion y accesibilidad universal
de las personas con discapacidad, los centros de nueva creacion deberan cumplir con
las disposiciones vigentes en materia de promocién de la accesibilidad. El resto de
los centros deberé adecuarse a dicha Ley en los plazos y con los criterios establecidos
en la misma.

En las ensefianzas elementales de danza reguladas por Decreto 157/2007, de
21 de septiembre, del Consell, por el que se establece el curriculo de las Ensefianzas
Elementales de Danza y se regula el acceso a estas ensefianzas.

Disposicion Adicional Unica. Alumnado con discapacidad y atencion a la
diversidad.

1. La consejeria competente en materia de educacion adoptara las medidas
oportunas para la adaptacion del curriculo a las necesidades del alumnado
con discapacidad y facilitara su acceso a estas ensefianzas.

2. La consejeria competente en materia de educacion, a propuesta de los
centros educativos, autorizara las adaptaciones necesarias para permitir la
realizacion de la prueba especifica de ingreso a las personas con
discapacidad que opten a ella.

3. Aquellos alumnos con discapacidades que superen las pruebas especificas
y se hayan matriculado, seran objeto de un adecuado seguimiento por el
grupo de profesores. Los centros que escolaricen alumnos con discapacidad
dispondran de los recursos necesarios, humanos y materiales, para atender
el proceso de ensefianza/aprendizaje.

El Decreto 85/2007 sobre ensefianzas profesionales_establece:
Disposicion adicional segunda. Alumnos con discapacidad.
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1. En el marco de las disposiciones establecidas en la Ley 51/2003, de 2 de
diciembre, de igualdad de oportunidades, no discriminacion y accesibilidad
universal de las personas con discapacidad, los centros escolares de nueva
creacion deberan cumplir con las disposiciones vigentes en materia de
promocion de la accesibilidad. El resto de los centros debera adecuarse a
dicha ley en los plazos y con los criterios establecidos en la misma.

2. Las Administraciones educativas adoptaran las medidas oportunas para la
adaptacion del curriculo a las necesidades del alumnado con discapacidad.

Real Decreto 85/2007, de 26 de enero, por el que se fijan los aspectos basicos
del curriculo de las ensefianzas profesionales de danza reguladas por la Ley Organica
2/2006, de 3 de mayo, de Educacion.

En las ensefianzas superiores el Real Decreto 632/2010, de 14 de mayo, por
el que se regula el contenido basico de las ensefianzas artisticas superiores de Grado
en Danza establecidas en la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion,
establece:

Disposicion adicional primera. Alumnos con discapacidad.

1. En el marco de lo establecido en la Ley 51/2003, de 2 de diciembre, de
igualdad de oportunidades, no discriminacion y accesibilidad universal de las
personas con discapacidad, se deberan cumplir las disposiciones vigentes en
materia de promocion de la accesibilidad.

2. Las Administraciones educativas adoptaran las medidas oportunas para la
adaptacion del plan de estudios a las necesidades del alumnado con
discapacidad.

La normativa especifica de la Comunidad Valenciana sobre atencién a la
diversidad en las Ensefanzas Superiores de Danza:

El analisis de los descriptores que contempla la orden 25/2011, de 2 de
noviembre, de la Consejeria de Educacién, Formacién y Empleo, por la que se
establecen y autorizan los planes de estudio de los centros de ensefianzas artisticas
superiores de danza dependientes del ISEACV, indica que el lItinerario danza
socioeducativa y del bienestar, se divide en dos asignaturas Danza Educativa y Danza
Comunitaria.

Los descriptores de Danza Educativa regulados en la Orden 25/2011 son:

Estudio y aplicacién practica de diferentes metodologias de ensefianza de la
danza, atendiendo los conocimientos y particularidades de cada disciplina artistica y
su desarrollo en ambitos de finalidad ludico-educativa. Conocimiento del concepto de
danza educativa como disciplina integradora en el area de la pedagogica. Estructura
basica de una clase de danza, con énfasis en su faceta psicomotora, social y de
conformacion de su personalidad psicofisica. Aplicacion de la danza desde de una
perspectiva ludica que permite el desarrollo de la creatividad, la percepcién espacial
y musical focalizando todo eso hacia el goce del movimiento. Reflexion y aplicacion
sobre la naturaleza disciplinar de los contenidos a transmitir en la sesion de danza
social. Reflexion sobre la mejora e innovacion de la accion educativa, de construccion
disciplinar y sectores emergentes de aplicacién de la danza educativa

La asignatura danza educativa, aporta a la formacion pedagodgica de los
alumnos/as de enseflanzas superiores una primera toma de contacto con esta
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formacion hacia la diversidad, Reduciendo los contenidos a una danza educativa, de
sentido ladico y con nulo desarrollo a otros sectores, personas, contextos.

Los descriptores de Danza Comunitaria regulados en la Orden 25/2011 son:

La danza al servicio del grupo social, de la comunidad y del mundo. Estudio y
reflexion aplicada sobre las multiples posibilidades de la danza en su beneficio socio
comunitario, andlisis de sectores en riesgo de marginacion y principales
peculiaridades. Estudio y aplicacion practica de diferentes metodologias de
ensefianza de la danza, atendiendo los conocimientos y particularidades de cada
disciplina artistica y su desarrollo en ambitos de finalidad terapéutica y social.
Conocimiento del concepto de danza comunitaria como disciplina integradora de la
pedagogia social en atencién a los diferentes estilos. Estructura basica de una clase
de danza, con énfasis en la danza como mediadora del entorno, contexto y
problemética del grupo de personas e individuo hacia el cual se enfoca la accion
educativa, desde la singularidad de cada estilo de danza. Indagacién, analisis y
aplicacion sobre la propia identidad docente, al servicio de la comunidad y el grupo
en que la préactica docencia en danza busca el propio compromiso ético social.

En cuanto a la normativa especifica de la Comunidad Andaluza sobre
Atencion a la Diversidad podemos observar:

Orden de 25 de julio de 2008, por la que se regula la atencion a la diversidad
del alumnado que cursa la educacion basica en los centros docentes publicos de
Andalucia. (Boja de 22 de agosto de 2008).

En el caso de las ensefianzas artisticas profesionales, se reflejan en sus
normativas Orden de 24 de junio de 2009 (BOJA de 9 de julio de 2009), por la que se
desarrolla el curriculo de las ensefianzas elementales de danza en Andalucia.

Disposicion final primera. Atencidn a la diversidad. Se autoriza a la persona
titular de la Direccion General competente en la materia a dictar orientaciones para la
aplicacién de las medidas de atencién a la diversidad que se adopten en los centros
educativos, a fin de que el alumnado alcance los objetivos generales previstos para
las ensefianzas elementales de danza.

Decreto de 20 de enero de 2009 (BOJA de 4 de febrero de 2009), por el que
se establece la Ordenacion y el Curriculo de las Ensefianzas Elementales de Danza
en Andalucia.

3. El curriculo de las ensefanzas elementales de danza se orientara a:

a) Priorizar la comprension de la musica y del movimiento, asi como los
conocimientos basicos del lenguaje musical y la practica de la danza en
grupo.

b) Fomentar el habito de la audicion musical y la asistencia a representaciones
0 a manifestaciones artisticas.

c) Favorecer la elaboracién de propuestas pedagdgicas por los centros,
desarrollando metodologias que se adapten a las necesidades formativas
del alumnado, tengan en cuenta los diferentes ritmos de aprendizaje y
favorezcan la capacidad del alumnado de aprender por si mismo.

Disposicion adicional primera. Alumnado con discapacidad. Los centros
docentes adoptaran las medidas oportunas para la adaptacion del curriculo a las
necesidades del alumnado con discapacidad.
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Orden de 25 de octubre de 2007, por la que se desarrolla el curriculo de las
enseflanzas profesionales de Danza (Boja de 15 de noviembre de 2007) en
Andalucia:

Disposicion final primera. Atencion a la diversidad. Se autoriza a la persona
titular de la Direccion General competente en la materia a dictar orientaciones para
aplicar las medidas de atencion a la diversidad que se desarrollen en los centros
educativos, a fin de que el alumnado adquiera los objetivos especificos y generales
previstos para las ensefianzas profesionales de danza.

Los equipos docentes y departamentos didacticos programaran y acordaran
las distintas medidas de atencion a la diversidad que pudieran llevarse a cabo, de
acuerdo con las necesidades del alumnado de su grupo.

Orden de 9 de diciembre de 2011 por la que se modifica la Orden de 25 de
octubre de 2007, por la que se establece la ordenacion de la evaluacion del proceso
de aprendizaje y las pruebas de acceso del alumnado de las ensefianzas
profesionales de musica y de danza en Andalucia (BOJA de 16 de enero de 2012).

Decreto de 7 de diciembre de 2011, por el que se aprueba el Reglamento
Orgénico de los Conservatorios Profesionales de Danza (BOJA de 27 de diciembre
de 2011).

El Decreto 258/2011, de 26 de julio, por el que se establecen las ensefianzas
artisticas superiores de Grado en Danza en Andalucia refleja en la Disposicion
adicional Unica:

Alumnado con discapacidad.

Los centros docentes adoptaran las medidas oportunas para la adaptacion del
plan de estudios a las necesidades del alumnado con discapacidad.

Hasta la implantacion de la nueva ordenacion de las ensefianzas artisticas
superiores de Grado en Danza, de acuerdo con lo dispuesto en el articulo 23 del Real
Decreto 806/2006, de 30 de junio, por el que se establece el calendario de aplicacién
de la nueva ordenacion del sistema educativo, establecida por la Ley Organica
2/2006, de 3 de mayo, de Educacion y en la Disposicién adicional tercera del Real
Decreto 632/2010, de 14 de mayo, el grado superior de las Ensefianzas de Danza se
regird por lo establecido en el Decreto 209/2003, de 15 de julio, por el que se
establece el curriculo del grado superior de las ensefianzas de Danza en Andalucia 'y
las disposiciones que lo desarrollan.

A su vez, podemos observar como en el tercer punto del apartado octavo de la
Instruccion 22/2016, de 07 de octubre, de la direccion general de ordenacién
educativa por la que se determinan aspectos relativos a la organizacion de las
practicas externas del alumnado de las ensefianzas artisticas superiores para el curso
2016/17, se especifica coOmo se priorizara la firma de acuerdos de colaboracion con
centros, empresas 0 entidades colaboradoras accesibles para el alumnado con
discapacidad motora, dificultades de movilidad y otras, en las que se posibilite la
adaptacion de los puestos de realizacion de las practicas externas.

A continuacion, en la tabla 1.8., se muestra a modo de resumen, las normativas
mas significativas que hacen alusion a la atencion la diversidad en las ensefianzas
artisticas de Danza de diversas comunidades autbnomas.
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Tabla 1.8.- Normativas significativas sobre atencién a la diversidad en las ensefianzas artisticas de
Danza en diferentes comunidades

CICLO
COMUNIDADES

COMUNIDAD
DE MADRID

PAIS VASCO

COMUNIDAD
DE CANTABRIA

COMUNIDAD
ANDALUZA

ENSENANZAS
BASICAS

Decreto 8/2014 de 30
de enero
(Articulos 5,6 y 8).

Decreto 404/2013 de
30 de agosto
(Articulo 17).

Decreto 157/2007 de
21 de septiembre y
Decreto 68/2014 de 6
de noviembre.

Orden 24 de junio
20009.

3.2.1.- Medidas y recursos

ENSENANZAS
PROFESIONALES

Real Decreto 898/2010
de 9 de julio (BOE de
13 de julio).

Decreto 252/2007 de
26 de diciembre
expone: “...en el marco
de una escuela
comprensiva e
integradora (BOPV de
13-07-1998)".

Decreto 85/2007 de 26
Se enero.

Orden 25 de octubre
2007.

ENSENANZAS
SUPERIORES

Decreto 35/2011
de 2 de junio.

No se
estas
ensefianzas.

imparten

Real Decreto
632/2010 de 14 de
mayo.

Decreto 258/2011
de 26 de julio e
Instrucciones
22/2016 de 7 de
octubre.

En el apartado anterior se ha detallado la normativa para implementar la
atencion a la diversidad en las ensefianzas artistica de danza. ¢, Pero cuales son las
medidas y los recursos materiales y humanos a los que hace referencia la normativa,
y que se estén ofreciendo en los Conservatorios?

En el caso de las ensefianzas artisticas profesionales, se reflejan en sus
normativas Orden de 25 de octubre de 2007, por la que se desarrolla el curriculo de
las ensefianzas profesionales de Danza (Boja de 15 de noviembre de 2007) en

Andalucia:

Disposicion final primera. Atencion a la diversidad.

Se autoriza a la persona titular de la Direccibn General competente en la
materia a dictar orientaciones para aplicar las medidas de atencion a la diversidad
gue se desarrollen en los centros educativos, a fin de que el alumnado adquiera los
objetivos especificos y generales previstos para las ensefianzas profesionales de
danza.

Los equipos docentes y departamentos didacticos programaran y acordaran
las distintas medidas de atencion a la diversidad que pudieran llevarse a cabo, de
acuerdo con las necesidades del alumnado de su grupo.

Orden de 24 de junio de 2009 (BOJA de 9 de julio de 2009), por la que se
desarrolla el curriculo de las ensefianzas elementales de danza en Andalucia.
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Disposicion final primera. Atencion a la diversidad.

Se autoriza a la persona titular de la Direccibn General competente en la
materia a dictar orientaciones para la aplicacion de las medidas de atencién a la
diversidad que se adopten en los centros educativos, a fin de que el alumnado alcance
los objetivos generales previstos para las ensefianzas elementales de danza.

Decreto de 20 de enero de 2009 (Boja de 4 de febrero de 2009), por el que se
establece la Ordenacion y el Curriculo de las Ensefianzas Elementales de Danza en
Andalucia.

3. El curriculo de las ensefanzas elementales de danza se orientard a:

a) Priorizar la comprension de la musica y del movimiento, asi como los
conocimientos béasicos del lenguaje musical y la practica de la danza en
grupo.

b) Fomentar el habito de la audicion musical y la asistencia a representaciones
0 a manifestaciones artisticas.

c) Favorecer la elaboracion de propuestas pedagogicas por los centros,
desarrollando metodologias que se adapten a las necesidades formativas
del alumnado, tengan en cuenta los diferentes ritmos de aprendizaje y
favorezcan la capacidad del alumnado de aprender por si mismo.

Disposicién adicional primera. Alumnado con discapacidad.

Los centros docentes adoptaran las medidas oportunas para la adaptacion del
curriculo a las necesidades del alumnado con discapacidad.

3.2.2.- Pruebas de acceso en las enseianzas artisticas de Danza

La admisién de alumnos en las ensefianzas artisticas de Danza se basa en
los principios de igualdad, mérito y capacidad y estd condicionada por las
calificaciones obtenidas por el alumno en las pruebas de acceso.

Para ingresar a las ensefianzas elementales de danza debera superarse una
prueba de acceso que tendra caracter de prueba Unica y solo podra realizarse en un
centro. Los centros deberan elaborar sus propuestas de prueba de acceso de acuerdo
con los requisitos establecidos en la normativa vigente.

La prueba de acceso al primer curso de estas ensefianzas permitira evaluar
las condiciones fisicas y expresivas de los aspirantes en relacién con la danza y en
relacion con el sentido musical.

Los aspirantes podran tener acceso a cualquier otro curso de las ensefianzas
elementales de danza, siempre que, a través de una prueba de acceso, demuestren
poseer los conocimientos necesarios, tanto tedricos como practicos, para cursar con
aprovechamiento las ensefianzas correspondientes.

La admisién de los aspirantes que superen la prueba especifica estara sujeta
a la existencia de plazas vacantes.

Para ingresar a las ensefianzas profesionales de danza sera preciso superar
una prueba especifica de acceso. Cada centro concretara el procedimiento de ingreso
en las ensefianzas profesionales de danza, teniendo en cuenta las aptitudes fisicas y

120



Carina Martin Castro

expresivas de los aspirantes. Sera posible acceder al primer curso o a otros distintos
del primero:

Para acceder al primer curso de las ensefianzas profesionales de danza, sera
preciso superar la correspondiente prueba de acceso.

Para poder acceder a un curso distinto del primero, siempre que no se haya
cursado ninguno de los anteriores, sera preciso superar una prueba especifica
mediante la cual el aspirante debera demostrar tener las destrezas y conocimientos
necesarios para cursar con aprovechamiento estas ensefianzas.

La admision de los aspirantes que superen la prueba especifica estara sujeta
a la existencia de plazas vacantes.

La prueba de acceso al primer curso de las ensefanzas profesionales de danza
constara, para cada una de las especialidades, de tres partes diferenciadas, de
acuerdo con lo que se establece en los apartados siguientes:

En la especialidad de Danza clasica:

a) Todos los ejercicios que componen la barra, con una duracién no superior a
45 minutos, que seran dirigidos y acompafiados al piano por profesorado del
centro.

b) Realizacién de diferentes variaciones en el centro, con una duracion no
superior a 90 minutos, que seran dirigidas y acompafadas al piano por
profesorado del centro.

¢) Realizar una improvisacién sobre un fragmento musical que serd dado a
conocer previamente al aspirante por el profesor o profesora pianista
acompafante, y cuya duracion no seré superior a 3 minutos.

En la especialidad de Danza espafiola:

a) Ejercicios de base académica en la barra y en el centro, que seran dirigidos
y acompafnados al piano por profesorado del centro, con una duracion no
superior a 45 minutos.

b) Realizacion de primeros pasos, tanto de escuela bolera con sus braceos y
toques de castafiuelas, como de flamenco y de folklore. Esta parte de la
prueba sera dirigida y acompafiada por profesorado del centro, y su duracion
no excedera de 90 minutos.

c) Realizar una improvisacion sobre un fragmento musical que sera dado a
conocer previamente al aspirante por el profesor o profesora pianista
acompafante, y cuya duracién no sera superior a 3 minutos.

En la especialidad de Danza contemporanea:

a) Ejercicios de base académica en la barray en el centro, que seran dirigidos
y acompafados al piano por profesorado del centro, con una duracién no
superior a 45 minutos.

b) Realizar una interpretacibn personal, a partir de una secuencia de
movimientos previamente determinada, con una duracion no superior a 5
minutos.

c) Realizar una improvisacion sobre un fragmento musical que sera dado a
conocer previamente al aspirante por el profesor o profesora pianista
acompafante, y cuya duracién no sera superior a 3 minutos.

En la especialidad de Baile flamenco:
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a) Ejercicios elementales de técnicas basicas de danza en la barra y en el
centro, que seran dirigidos y acompafados al piano por profesorado del
centro, con una duracion no superior a 45 minutos.

b) Variaciones técnicas de pasos, de nivel basico, abordando contenidos
especificos de los diferentes estilos que engloba la danza espafiola,
fundamentalmente aquellos propios de la especialidad, como es baile
flamenco. Esta parte de la prueba serd dirigida y acompafada por
profesorado del centro, y su duracion no excedera de 90 minutos.

c) Realizar una improvisacion sobre un fragmento musical de caracter
flamenco, que sera dado a conocer previamente al aspirante y cuya duracion
no sera superior a 3 minutos.

En cuanto a la calificacion de la prueba de acceso al primer curso de las
ensefianzas profesionales de danza, la calificacion de la prueba de acceso se
efectuara de acuerdo con lo siguiente:

1. Los ejercicios de que consta la prueba de acceso seran calificados
globalmente, por lo que el Tribunal no debera emitir calificaciones parciales
de cada uno de ellos.

2. La prueba se puntuara de 0 a 10 puntos, siendo necesaria una calificacion
de cinco puntos como minimo para considerarla superada.

3. Dado el caracter global de la prueba de acceso, los aspirantes deberan
realizar todos los ejercicios que, para cada especialidad, se establecen en
el articulo 4 de la presente Orden. En consecuencia, la no presentacion a
alguno de los ejercicios supondra la renuncia de los aspirantes a ser
calificados, determinando la no superacién de la prueba de acceso.

La estructura y contenidos de la prueba de acceso a otros cursos de las
ensefanzas profesionales de danza:

1. La prueba de acceso a otros cursos de las ensefianzas profesionales de
danza, a la que se refiere el articulo 14 de la Orden de 25 de octubre de
2007, por la que se establece la ordenacion de la evaluacion del proceso de
aprendizaje y las pruebas de acceso del alumnado de las ensefianzas
profesionales de Musica y de Danza en Andalucia, constara de los mismos
ejercicios de los que se compone la prueba de acceso al primer curso en
cada especialidad, adecuados al nivel al que desee acceder el aspirante.

2. La adecuacion del contenido y la valoracion de esta prueba sera acorde con
la distribuciébn por cursos de los objetivos, contenidos y criterios de
evaluacion del proyecto educativo del centro y debera estar recogida en
dicho proyecto. Una vez aprobado el proyecto educativo, cada centro hara
publica la adecuacion de dicha prueba a los niveles respectivos. En todo
caso, los minimos exigibles para el acceso a un curso distinto del primero,
deberan coincidir con el nivel exigido en la programacion general anual del
centro, para superar el curso inmediatamente anterior a aquel al que el
aspirante pretenda acceder.

Las ensefanzas de danza de grado superior tienen como finalidad el estudio
e investigacion de la danza como creacion artistica, asi como proporcionar las
herramientas necesarias para ejercer la ensefianza en este &mbito. Las dos
especialidades, Pedagogia de la Danza y Coreografia y Técnicas de Interpretacion
de la Danza, tienen cuatro afios de duracién y con ellas se obtiene el Titulo Superior
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de Danza, correspondiente al titulo de Licenciado Universitario.

Para el acceso a las ensefianzas oficiales conducentes a un titulo superior en
los diferentes ambitos, se requerira estar en posesion del titulo de Bachiller o haber
superado la prueba de acceso a la universidad para mayores de 25 afios, asi como
la superacioén de la prueba especifica a la que se refieren los articulos 54, 55, 56 y 57
de la ley organica 2/2006, de 3 de mayo, de educacion.

Con caracter excepcional, podran también acceder a las ensefianzas artisticas
superiores las personas mayores de dieciocho afios de edad, asi como las mayores
de dieciséis afios para los estudios superiores de muasica o de danza, que sin reunir
los requisitos sefialados en el apartado anterior superen la prueba especifica a que
hace referencia el articulo 69, ensefianzas postobligatorias, apartado 5, de la ley
organica 2/2006, de 3 de mayo, de educacion, en adelante, prueba de madurez
académica. Asimismo, deberan superar la prueba especifica del apartado anterior.

La posesion del Titulo Profesional de Danza o de Musica constituira el 40% de
la nota de la prueba, de acuerdo con lo dispuesto en el articulo 25.3 de la orden de
18 de abril de 2012, por la que se regulan las pruebas de acceso a las ensefianzas
artisticas superiores y la admision del alumnado en los centros publicos que imparten
estas enseflanzas, en el caso de quienes opten a ella y estén en posesion del citado
titulo. Para ello, las personas aspirantes deberan acreditarlo segun lo dispuesto en el
articulo 8.2 de la citada orden de 18 de abril de 2012.

Podran realizar esta prueba de madurez académica las personas aspirantes
mayores de dieciocho afios, que quieran acceder a las ensefianzas artisticas
superiores, como se especifica en el Boletin Oficial de la Junta de Andalucia 9 de
mayo 2016, que no rednan el requisito de titulaciéon de bachillerato o equivalente y
gue se encuentren incluidas en la relacion definitiva de personas aspirantes admitidas
a la prueba. El requisito de la edad minima establecida para la participacion en esta
prueba se entendera cumplido siempre que se alcance la referida edad en el afo
natural de su realizacion.

La superacion de esta prueba de madurez académica acreditara que la
persona aspirante posee los conocimientos, habilidades y aptitudes necesarios para
cursar con aprovechamiento las correspondientes ensefianzas, para personas
aspirantes sin requisitos de titulacion de bachillerato o equivalente es comdn para
todas las ensefianzas artisticas superiores y se desarrollara de acuerdo con el
calendario establecido en el Anexo Il y se realizara bajo la supervision y
asesoramiento del servicio de inspeccién de educacion en las sedes de actuacion de
los tribunales de evaluacion.

A modo de reflexion compartida podemos destacar la aportacion de Mercedes
Pacheco, profesora del Conservatorio Superior de Danza de Madrid “Maria de Avila”,
citado por Brugarolas (2016):

El CSDMA es un centro que acorde con la legislacion vigente esta abierto y
dispuesto a la inclusién de personas con diversidad funcional en el aula. Si
bien para realizar la formacion académica en los Centros Superiores de
ensefianza deben cumplirse los requisitos de acceso a los que
desafortunadamente en la actualidad la mayoria de las personas con
discapacidad no acceden, en cuanto a formacién previa en diferentes areas
de danzay titulacion académica.

A modo de reflexion, el solo hecho de incluir la psicologia y pedagogia en los
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planes de estudio de la danza en su nivel superior, esta diciendo mucho del avance
gue se ha hecho en relacion a la ensefianza de la Danza, asi como todas las
investigaciones que se han realizado hasta el momento.

Aun asi, tenemos que insistir en que sigue siendo insuficiente la formacion
del profesorado de danza respecto a Psicopedagogia y Psicologia y mas si tenemos
en cuenta como no existen equipos especialistas formado por orientadores,
psicologos, nutricionistas y fisioterapeutas en los Conservatorios. Si se aumentaran
los objetivos formativos referentes a estas disciplinas, buscando ademas que fueran
adaptadas y especificas al proceso concreto de ensefianza de la danza, el docente
tendria una mayor preparacion para comprender las necesidades del alumnado y
para intervenir con ellos ante N.E.A.E.

En relacion a la evaluacion en estas ensefianzas, se establecen principios
iguales a los de las ensefianzas de régimen general, resaltando su fundamentacion
en los criterios de evaluacion establecidos en el curriculo; apostando por una
evaluacion continua e integradora, aunque diferenciada por asignaturas;
destacando el papel del tutor como coordinador del proceso evaluador; y matizando
que el objeto de evaluacion se centrara en el aprendizaje de los alumnos, pero
también en el propio proceso de ensefianza.
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“Si no damos oportunidad y acceso a las
personas con diversidad funcional para que
entre en los sistemas educativos de danza,

nuncasabremos de lo que son capaces de hacer,
ni de lo que son capaces de ensefiarnos”.

BRUGAROLAS (2016).

1.- FORMACION EXISTENTE
1.1.- LA DANZA PARA LA EDUCACION EN VALORES

Segun Rodriguez (2009), la educacion no pretende sélo que el ser humano llegue a
serlo como tal, sino que, ademas, su finalidad dltima sera lograr el ser humano mas
valioso posible y, para ello, previamente se establecen qué valores son los que
conforman a esa persona ideal.

Carr (2005), citado por Rodriguez (2009) advierte sobre la responsabilidad de
los docentes segun, tanto los que ya estan en activo como los que se estan
preparando para serlo, pues considera que éstos tienen el deber profesional u
ocupacional de llevar cabo una reflexion seria sobre la naturaleza de la vida buena,
requisito que Sdcrates consideraba como el sine qua non de una buena practica
educativa.

Tal como plantea Bouché (2003), la educacion que se entiende como una
educacion en valores, es tan antigua como la propia educacién y propone la
educacion en via de lo valioso, desde todas las dimensiones de la persona desde el
prisma cognitivo hasta el espiritual, pasando por lo fisico, lo afectivo y lo moral pues
los valores son, en definitiva, principios de orientacion de la conducta.

Para Bach (2001), la educacién en valores impregna todos los elementos y las
fases del proceso educativo ya que estan implicitos no sélo en el comportamiento y
actitudes del docente, sino también en la seleccién de objetivos y contenidos, en la
metodologia de ensefianza-aprendizaje empleada en base a las necesidades del
alumnado y en la dinAmica misma de la interrelacion educativa.

Existen muchas definiciones del término valor, de entre ellas destacamos la
propuesta por Marin Ibanez (1976): “El valor es la perfeccion o dignidad que tiene lo
real o que debe tener y que reclama de nosotros el adecuado juicio y estimacion”.

Esta definicidn ilustra el concepto de valor segun Rokeach (1973): “El valor es
una creencia duradera, donde un modo de conducta o un estado ultimo de existencia
es personal y socialmente preferible a un opuesto modo de conducta o estado final
de existencia”.

Abordamos ahora la aportacion de las ensefianzas artisticas de danza a la
educacion en valores de las personas, tratando de definir cuéles son los beneficios
de la ensefianza de la danza y como puede la misma contribuir a la formacién de las
personas.

Para ello, aportamos las consideraciones que aparecen en el Documento 0 del
XVII Encuentro de Consejos Escolares Autonémicos y del Estado que tuvo por tema
“Las Enseflanzas Artisticas”, elaborado y presentado para debate el 29 de noviembre
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de 2006, sobre los valores educativos que aportan las Ensefianzas Artisticas.
(Rodriguez, 2009). En dicho documento, en su primer punto, se dice que los valores
educativos que dichas ensefianzas aportan son:

1. Sensibilidad

2. Autonomia

3. Capacidad de analisis y de critica
4. Capacidad de compromiso

1. Sensibilidad

La sensibilidad tiene que ser un nuevo lenguaje y en consecuencia la
educacion artistica se ha de enmarcar en el &mbito de la educacion estética. La
educacion artistica tendria que ser el camino donde transita la personalidad del
individuo y el contrapunto a los valores de la cultura postmoderna. El concepto de
sensibilidad se une a las emociones que puede despertar el contemplar una obra de
arte o la creacion de la misma.

2. Autonomia

Hay que superar las contradicciones entre tecnocracia y humanismo. Desde el
respeto personal y social, una persona educada artisticamente tiene que convertirse
en el arquitecto de su propio YO y el de su entorno para comprenderlo, valorarlo y
transformarlo atendiendo a criterios éticos y estéticos de la cultura que le rodea.

3. Capacidad de analisis y de critica

La educacion artistica puede ser una eficaz ayuda para conseguir respetar
nuestro entorno con actitud reflexiva y critica. También para analizar y comprender el
lenguaje artistico y sus manifestaciones como patrimonio cultural que es necesario
apreciar y defender.

4. Capacidad de compromiso

El valor del esfuerzo, la perseverancia y la capacidad de compartir
sensibilidades y emociones sera el eje de las ensefianzas artisticas.

Igualmente, se destacan los valores sociales que ayudan a construir las
Enseflanzas Artisticas con instrumentos de socializacion, de solidaridad, de
integracion y de aproximacion acercando pueblos y culturas. El lenguaje de la musica,
de la danza, de las artes plasticas tiene mayores posibilidades de entendimiento y
comprensién que otros lenguajes.

Tras la reflexion y debate abierto en el Documento 0 sobre la situacion de las
Ensefianzas Artisticas en el sistema educativo, en el XVII Encuentro de Consejos
Escolares Autondmicos y del Estado, celebrado en Baleares del 18 al 21 de abril de
2007, se emiti6 el siguiente comunicado que confirma la contribucién de las
ensefianzas artisticas a la formacion del alumnado, de forma que:

Los Consejos Escolares quieren subrayar el extraordinario valor de las
Ensefanzas Artisticas para la formacion y el bienestar de las personas, por el
conjunto de valores cognitivos, afectivos y de estimulo de las capacidades
expresivas, creativas y emocionales que aportan. Asi mismo ponen de
manifiesto la enorme contribucién de la educacion artistica a los valores
sociales, siendo instrumento de socializacion, de comunicacion, de inclusién, de
participacion, y, en definitiva, de cohesion social, al constituir un lenguaje
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universal e intercultural que puede ser vehiculo de relacién y patrimonio de todos
y cada uno de los miembros de la sociedad.

El planteamiento de las ensefianzas de danza, como parte constituyente de las
Ensefianzas Artisticas, se encuentra por tanto inmerso dentro de los planteamientos
educativos mas actuales, tales como la educacién emocional, la superacién de la
confrontacion de la educacion liberal y la educacion profesional, la educacién para la
voluntad y el esfuerzo, o la educacion intercultural.

1.2.- GRADO DE DANZA EN LA UNIVERSIDAD ESPANOLA

Enmarcamos este apartado, dentro de la investigacion, sus consideraciones y
reflexiones de Brugarolas (2016).

En Espafia, en el marco de las universidades encontramos dos universidades
gue ofrecen grados especificos en Danza:

En la Universidad Rey Juan Carlos se encuentra el Instituto Universitario de
Danza Alicia Alonso. Los estudios ofertados para el curso 2015-2016 ofrecen dos
Grados: el Grado en Artes Visuales y Danza y, el Grado en Pedagogia de las Artes
Visuales y Danza. Estos grados poseen cinco itinerarios: Danza Clasica, Danza
Contemporanea, Danza Espafiola, de Teatro Fisico del Movimiento y el de Artes y
Técnicas Circenses.

Podemos observar como el modelo de ensefianza de la danza en esta
Universidad tiene una organizaciéon muy parecida a la de los Conservatorios. Sin
embrago, no se hace una mencién especifica a metodologias inclusivas e
integradoras. Ademas, si observamos las pruebas de aptitud para los
candidatos a estos estudios, al igual que en los conservatorios vemos que estan
disefiadas para personas sin diversidad funcional. Por lo que, en principio, no
parece que la vision de esta universidad con respecto a la Danza difiera mucho de la
ofrecida por los conservatorios publicos, y al menos éstos poseen un itinerario
de Danza Social, Educativa y del Bienestar, que aunque incipiente, posibilita una
puerta a concebir la danza desde otro paradigma.

La Universidad Europea de Madrid, tiene en marcha un grado en Ciencias de
la Danza, aunque para el curso 2015-16 no se oferto el grado para estudiantes de
nuevo ingreso. Son unos estudios pensados para preparar al estudiante no sélo en
los aspectos técnicos de la danza, sino también en competencias pedagogicas,
relacionadas con la salud y vinculadas con la gestion de actividades artisticas. En
sus planes de estudio observamos que se imparten dos asignaturas relacionadas
con la diversidad; una de ellas es Danza Movimiento Terapia en el 4° afio, con 6
creditos y la asignatura Danza y Movimiento Creativo para personas con
discapacidad, con 6 créditos igualmente.

Observamos pues, que dicha ensefianza contempla la diversidad, una vez
mas, como una formacién para la danza como via terapéutica, no desde la inclusiva.
Por lo que tampoco en las universidades espafolas se esta dando una respuesta a
la ensefianza de la danza desde el paradigma inclusivo de la Educacién, donde las
personas con diversidad deberian tener acceso al aprendizaje de la danza desde
una perspectiva del conocimiento de la disciplina artistica y no s6lo desde una vision
terapéutica o de inclusion social. Por los planes de estudio que se ofrecen en ambas
universidades privadas tampoco ofertan un acceso donde el paradigma en el que se
mueve la ensefianza de la Danza se plantee quiénes son los actuales intérpretes de

131



Capitulo Il.- Formacion del profesorado en danza para la atencion a la diversidad

la danza y quienes pueden ser, 0 que desarrollen un enfoque investigador critico
sobre los nuevos paradigmas del arte en relacion a temas inclusivos.

1.3.- LA DANZA INTEGRADA EN LAS ENSENANZAS SUPERIORES DE DANZA

Enmarcamos este apartado dentro de las aportaciones y reflexiones de
Brugarolas (2016). En la actualidad existe una lista considerable de artistas con
diversidad funcional, que trabajan en compafias profesionales de danza y se siguen
considerando como algo excepcional.

Jurg Koch (2012), profesor de danza en la Universidad de Washington, como
especifica Brugarolas (2016), propone implantar paulatinamente los principios de
Disefio Universal para construir cambios educativos a nivel curricular y
pedagdgicos, en concreto en las ensefianzas regladas de la danza, para que pueda
ser accesible, a la vez que se persiguen unos objetivos educativos vy
entrenamiento en danza compartido por alumnado con y sin diversidad. En esta
Universidad hay un modelo inclusivo para estudiar danza que permite a
personas con diversidad funcional ser alumnos del grado de danza. Para Koch no se
trata de cambiar el plan de estudios, sino de revisar qué contenidos se estan
dando y si hay otras formas, en que esos objetivos con los mismos estandares
de calidad educativa puedan ser alcanzados por una poblacion mas amplia. El
concepto de Disefio para Todos o Disefio Universal, segun Fernando Alonso,
profesor y director del Equipo Acceplan de la Universidad Auténoma de
Barcelona (Alonso, 2007), es aquel para el que “solo existe una poblacion,
que esta compuesta por individuos con distintas caracteristicas y habilidades,
y que requieren disefios e intervenciones acordes a esa diversidad’. Este
concepto surge frente al concepto que existia anteriormente sobre la eliminacion
de barreras en el que se entendia que hay dos tipos de poblacion: una
normal y otra apartada de la normalidad a causa de sus discapacidades.
El Disefio Universal, es una herramienta fundamental para conseguir la
accesibilidad y que ésta sea universal, es decir, pretende crear espacios
para que puedan ser accesibles por el maximo numero de personas. Los
principios que rigen el Disefio Universal son siete: “Uso universal para
todos, Flexibilidad de uso, Uso simple e intuitivo, Informacién perceptible, Tolerancia
para el error o mal uso, Poco esfuerzo fisico requerido, Tamafio vy
espacio para acercamiento, manipulacion y uso” (Alonso, 2007).

La utilizacibn de los principios del disefio universal, segun Koch
(2012), aplicado a los retos clave para que un entrenamiento y ensefianza de la
danza sean accesibles para una poblacion diversa de estudiantes es un concepto
innovador, util y no especialmente complejo. Segun Brugarolas (2016), Koch
identifica que los retos clave en la accesibilidad del entrenamiento de danza
estan en los espacios fisicos, el acceso a la informacion y tecnologia, el acceso a
los servicios y la propia ensefianza de la danza.

Con respecto a la ensefianza de la danza, la mayor dificultad para el acceso y
la inclusion son las clases de técnicas corporales (Danza clasica y Técnicas de
Danza Contemporanea en la especialidad de Danza Contemporanea), mientras
que las de talleres, danza escénica, interpretacion e improvisacion
suelen considerarse mas accesibles. La dificultad de inclusion en las clases técnicas
viene principalmente dada por los contenidos que se establecen segun las
técnicas de Danza Moderna.
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La dificultad para implementar la danza inclusiva aumenta al hacerse uso de
la instruccion directa como la metodologia empleada con frecuencia.

Pero atendiendo a criterios generales de evaluacién de la técnica de danza,
citado por Brugarolas (2016), Koch observa que residen en los siguientes principios:
la capacidad del alumnado de danza para ejecutar secuencias prolongadas de
movimiento que mejoren aptitudes como la fuerza, el equilibrio, la coordinacion, la
flexibilidad y el control de precision, seguridad y fluidez técnica. Los bailarines
con diversidad de diferentes compafiias de Danza Integrada/Inclusiva presentan
estas habilidades. Por lo tanto, Koch deduce que las personas con diversidad
funcional, con el entrenamiento adecuado, pueden cubrir positivamente los
criterios que evaltan la técnica de danza. El medio para poder mostrar las
habilidades técnicas del alumnado no siempre es el adecuando, ya que a
través de la realizacion de una secuencia concreta de movimientos no estamos
evaluando la técnica sino la capacidad de alguien para reproducir los
movimientos de otra persona, o de una época determinada o de una escuela
concreta. Eso no se llama técnica, sino estilo. No es lo mismo trabajar con el
alumnado una técnica especifica que un estilo, corriendo el riesgo que no todos los
estilos son inclusivos. Por lo que Koch (2012) propone como solucion, para que
las clases de técnica sean realmente inclusivas, cambiar el enfoque del concepto
“adaptacion de materiales” hacia “desarrollo de material individualizado”.

Hasta ahora en aquellas universidades del &rea anglosajona (Estados Unidos,
Reino Unido y Australia), donde se permitia que personas con diversidad funcional
fueran estudiantes de los grados de danza, se aplicaba el concepto de “adaptacion
de materiales” a los estudiantes con diversidad funcional, para que adaptaran
por si mismos aquellos movimientos que les resultaban complejos o imposibles
a sus capacidades. Esto originaba que finalmente la persona con diversidad pasara
un buen rato aislada, explorando por si misma estos materiales, mientras sus
comparfieros permanecian en el grupo copiando el material coreografico ensefiado
por el profesor. La artista con discapacidad Caroline Bowditch, coredgrafa y
bailarina del Scottish Dance Theater hace referencia a esta negativa
experiencia cuando estudié Performing Arts en la universidad, como sefala
Brugarolas (2016).

Por tanto, el concepto asi entendido de adaptacion de materiales no responde
a los principios de Disefio Universal, ya que segrega y estigmatiza a la poblacion con
diversidad. Pero Ilo que Koch propone usar esas adaptaciones como
individualizaciones para todos los estudiantes, no soOlo para los estudiantes con
diversidad.

Adaptar un material dado en danza es un proceso mas complejo que
la metodologia habitual de demostracion del docente y copia del estudiante. Adaptar
un material requiere analisis complejo, entender, traducir, interiorizar, componer,
recordar y ejecutar de forma independiente. Todas éstas son grandes habilidades
para los bailarines.

De esta forma en vez de desechar el concepto de adaptacion porque no tiene
equidad, se puede hacer uso de él, haciéndolo interesante para todo el grupo y
el equipo educativo. Para los bailarines con una buena técnica y control corporal,
este tipo de propuestas resultan complejas, desafiantes y motivadoras, a la par que
hace que todos los bailarines tengan que adaptar su propio material, sin separar a la
clase en grupos de personas con y sin diversidad.
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Trabajar con adaptaciones ya no significa la acomodacion de un material
general para un estudiante individual sino la personalizacion de un material, la
apropiacion personal de un material impersonal o personal. Si cambiamos el
concepto también es necesario cambiar el nombre y Koch nos propone en vez de
material adaptado utilizar material individualizado.

Este material individualizado permite a estudiantes de danza y bailarines con
y sin diversidad funcional, y a estudiantes en toda su gama de diversidades,
entrenar, aprender danza de una forma consciente e inteligente y demostrar las
habilidades que exigen los curriculos de danza.

Pero para ello hay que distinguir qué es técnica y qué es estilo, y priorizar
la ensefianza de las habilidades que potencian la técnica, sobre la ensefianza de
estilos exclusivos y estéticas tradicionales.

De esta forma la enseflanza de la danza en las ensefianzas artisticas
regladas podria ofrecer una posibilidad para un amplio sector de la poblacién, no
porque la danza baje sus estandares de excelencia y calidad educativa, sino
porque las herramientas que ofrecemos para llegar a esa calidad son las
apropiadas y accesibles para personas muy diferentes.

Como consecuencia obvia, se produce una transformacién en los modelos de
cuerpos presentados por la danza y las imagenes que ésta ofrece. El concepto
de danza se abre al arte contemporaneo, al de ahora, el del siglo XXI. Ya no
hablamos de discapacidad sino de diversidad, porque vivimos en una
sociedad con una poblacion que no es homogénea. No lo ha sido nunca, pero
actualmente se entiende la diferencia como una riqueza en la sociedad.

1.4.- ITINERARIO SOCIAL EN LOS CONSERVATORIOS
SUPERIORES DE DANZA

En este apartado, segun las consideraciones y reflexiones de Brugarolas
(2016) analizaremos los itinerarios inclusivos que ofrecen en sus planes de
estudios las ensefianzas artisticas superiores de danza en Espafia. De este modo,
pueden influir en la apertura del concepto de accesibilidad de la danza y de las
personas que pueden bailar de forma profesional, en base a la demanda de la
sociedad y de los coreégrafos contemporaneos actuales.

Segun Brugarolas (2016), en la actualidad los estudios impartidos en los
Conservatorios Superiores de Danza, a partir de ahora CSD, aunque se contemplan
como estudios superiores, no estdn enmarcados dentro de la Universidad.
Son centros integrados en las Ensefianzas Artisticas Superiores que expiden una
titulacion con Nivel de Grado. Los Conservatorios Superiores de Danza de la
Peninsula -cinco centros de ensefianza publica localizados en Alicante, Barcelona,
Madrid, Mélaga y Valencia. Estos centros superiores dependen de la Consejeria de
Educacion de cada comunidad autbnoma y a su vez, en ciertas comunidades,
de otros organismos publicos. Los estudios Superiores de Danza que se realizan en
Barcelona estan dentro del Institut del Teatre (ver figura Il.1.), organismo creado por
la Diputacié de Barcelona en el afio 1913. Los Conservatorios Superiores de Danza
de Valencia (ver figura 11.2.) y Alicante (ver figura 11.3.) que, dependiendo de la
Conselleria de Educacion, Cultura y Deporte de la Generalitat Valenciana, pasaron
a formar parte en el ailo 2007 del Instituto Superior de Enseflanzas Artisticas de la
Comunitat Valenciana (ISEACV). El Conservatorio Superior de Danza Maria de
Avila de Madrid (ver figura 11.4.), esta integrado en la Direccion General de

Universidades de la Consejeria de Educacion de la comunidad de Madrid.
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El Conservatorio Superior de Danza de Malaga (ver figura 11.5.) el cual
depende de la Junta de Andalucia.

MY 2y e ——

Figura Il.1.- Institut del Teatre de Barcelona. Recuperado el 15 de octubre 2017
http://escenaibam.org
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Figura 11.2.- Conservatorio Superior de Danza de Valencia. Recuperado el 15 de octubre 2017 de
http://csdanza.es/estudios/examenes/
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de Danza Adaptado al espacio europeo de ensenanza superior,
de Alicante equivalente a NIVEL MECES 2

Figura 11.3.- Conservatorio Superior de Danza de Alicante. Recuperado el 15 de octubre 2017 de
http://www.danza.es/convocatorias/pruebas-de-acceso-al-conservatorio-superior-de-danza-de-
alicante
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Figura 11.4.- Conservatorio Superior de Danza de Madrid. Recuperado el 15 de octubre 2017 de
https://www.csdma.es/alquiler-de-espacios/espacios
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Figura 11.5.- Conservatorio Superior de Danza de Méalaga. Recuperado el 15 de octubre 2017 de
https://www.youtube.com/channel/UCIUF3G3qUCXZDtgJ4okcxQw

Al finalizar los estudios el alumnado obtiene el Titulo Superior de Danza,
situado en el Nivel 2: Grado del Marco Espariol de Cualificaciones para la Educacion
Superior, equiparandose al Grado universitario. En la actualidad en los estudios
superiores de danza, y segun cada comunidad, se ofrecen dos especialidades, la de
Pedagogia de la Danzay la de Coreografia e Interpretacion, pudiéndose optar en cada
una de ellas por las lineas de Danza Espafiola, Danza Clasica, Danza Contemporanea
y Flamenco.

En el tercer curso de la especialidad Pedagogia de la Danza se escoge un
itinerario, siendo uno de ellos Danza Social, Educativa y del Bienestar que esta
implantado en los CSD de Alicante y Valencia, mientras que en el CSD de Malaga
estd implantado el itinerario Danza Social, Educativa y para la Salud. Los contenidos
de los itinerarios varian dependiendo de cada comunidad autbnoma a la que esta
adscrito el centro, como veremos a continuacion.

El itinerario de Danza Social conlleva dos materias especificas relacionadas
con la inclusién, presentes solo en tercer curso que son Danza Educativa y Danza
Comunitaria en los CSD de Valencia y Alicante, mientras que en el CSD de Malaga
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son Danza Comunitaria, Danza y Movimiento en procesos terapéuticos, Diversidad
funcional y Sociocultural. Estas seran las Unicas materias especificas relacionadas
con la inclusién de la diversidad que el estudiante vea en este itinerario.

El Institut del Teatre en Barcelona, oferta el Postgrado en Movimiento y
Educacién, en el cual se ofrecen recursos pedagdgicos vinculados al movimiento,
dirigido a licenciados, graduados y profesionales del ambito de Ciencias de la
Educacion y de Artes Escénicas. El modulo V del postgrado, bajo el nombre
Diversidad se orienta a la ensefianza de movimiento para colectivos con diversidad
funcional. Este es un médulo de tres dias, con un total de 25 horas.

Pero si queremos apostar por una educacion académica de la danza
definitivamente plural, debemos disefiar estudios especificos que aborden todas las
necesidades, metodologias e incluso paradigmas que posibilitan que las personas con
diversidad funcional, para que puedan estudiar en centros de danza junto a personas
sin diversidades, como viene realizandose en universidades de Reino Unido y EE. UU
desde hace décadas.

Adscrito al Institut del Teatre, encontramos el Observatorio de las Artes
Escénicas Aplicadas (OAEA), organizado en colaboracion con el British Council,
Conarte Internacional, TNC, L'Auditori, La Fira Internacional de Teatre Integratiu
(FITI), el Mercat de las Flors y el Museo Nacional de Arte de Catalufia. EI Observatorio
se centra en los ambitos de la Comunidad, la Educacion y la Salud, tomando como
base las conclusiones del | Foro de Artes Escénicas e Inclusion Social realizado en
octubre 2013 y las conversaciones mantenidas con diversos interlocutores de estos
ambitos.

El objetivo general del OAEA es reunir, sistematizar, desarrollar y difundir el
conocimiento disponible en Catalufia, en el Estado Espafiol, y a nivel internacional, en
relacion con la aplicacion de las artes en los ambitos de la accion comunitaria, la
educacién y la salud ademas de contribuir a la articulacién de las entidades,
instituciones y personas que trabajan en estos ambitos.

Los objetivos especificos del OAEA son los siguientes:

e Contribuir a la definicion de un marco conceptual para el trabajo con
vocacion social desde las artes escénicas aplicadas, principalmente
en los diferentes @mbitos de intervenciéon mencionados, mediante la
elaboracion de criterios de calidad, indicadores y metodologias para
el fomento del conocimiento en estos ambitos.

e Ofrecer recursos de informacion y formacion para las personas y
entidades que trabajan en estos ambitos.

e Favorecer el trabajo en red y el reconocimiento mutuo entre las
instituciones, entidades y personas que operan en estos ambitos.

e Ampliar las oportunidades profesionales para los graduados del
Instituto del Teatro y otras personas con formacion artistica,
mediante la definicion de perfiles profesionales y de itinerarios
formativos ylaborales.

e Fomentar el reconocimiento publico, por parte de las
administraciones y de otros actores, del papel que juegan las artes
escénicas en los &mbitos de la accion comunitaria, la educacion y la
salud.

El OAEA impulsa el Il Foro de Artes Escénicas Aplicadas: Comunidad y Salud,

137



Capitulo Il.- Formacion del profesorado en danza para la atencion a la diversidad

gue bajo el tema La creacién como generadora de salud y vinculo social se celebrara
en noviembre de 2015 en el Instituto del Teatro.

Los objetivos del Il Foro son reflexionar, dialogar y compartir con artistas y
profesionales de diferentes sectores, que trabajan para el bienestar a través del arte.
El Foro apuesta por los artistas comprometidos con su entorno social, que se implican
en un proceso creativo con la comunidad.

Pero volviendo a los estudios superiores de danza ofertados en los
Conservatorios Superiores, observamos los dos objetivos generales:

Proporcionar una formacion profesionalizadora desde una fundamentacion
artistica, cientifico-social y humanistica que capacita para integrarse en los distintos
ambitos laborales y asumir una amplia variedad de perfiles profesionales.

Propiciar las competencias necesarias para una formacion dancistica de
calidad adecuada a las nuevas demandas humanas, civicas y terapéuticas que
emergen imparables en el arte de la danza, entendido tanto dentro como fuera de
fronteras escénicas. La danza como beneficio personal y social.

Podemos ver que el primer objetivo se centra en una formacion
profesionalizadora con una variedad de perfiles profesionales, de lo que se puede
inferir la apertura de un concepto de la danza mas plural. Sin embargo, en el segundo
objetivo relativo a las competencias adecuadas a las nuevas demandas, éstas se
asocian al ambito humano, civico y terapéutico dentro y fuera de las fronteras
escénicas. Aunque todos estos factores son mas que deseables en todos los actores
de la danza, bailarin, coreégrafo y docente.

Segun Brugarolas (2016), en el CSD de Valencia, en la Especialidad de
Pedagogia de la Danza, se esta calibrando qué se entiende por danza segun las
ensefanzas del Ciclo Superior de danza y el alcance de la danza en la sociedad, en
la asignatura Psicologia evolutiva de segundo curso. En tercer curso, en la asignatura
de Proyectos los alumnos elaboran y llevan a la practica un proyecto de danza con
un colectivo concreto. Asi aprenden a disefiar proyectos educativos, y ven en la
realidad lo aprendido en la asignatura de segundo curso. También en tercer curso se
realiza un taller con nifilos con Autismo, uno con adultos con Sindrome de Down y uno
con adolescentes de un Centro de Educacién Especial con discapacidad cognitiva
moderada.

En el CSD de Alicante, al analizar algunos de los descriptores de las
asignaturas especificas del Itinerario Social vemos:

Danza Educativa. Estudio y aplicacion practica de diferentes metodologias de
ensefianza de la danza segun los conocimientos y particularidades de cada disciplina
artistica y su desarrollo en ambitos de finalidad ludico-educativa. Conocimiento del
concepto de danza educativa como una disciplina integradora en el area pedagogica.
Estructura basica de una clase de danza con énfasis en el nifio/a y su faceta
sicomotriz, social y conforme a su personalidad sicofisica. Reflexién sobre la mejora 'y
la innovacién de la accion educativa, de construccién disciplinar y sectores
emergentes de aplicacion de la danza educativa.

Danza Comunitaria. La danza al servicio del grupo social, de la comunidad y
del mundo. Estudio y reflexion aplicada sobre las multiples posibilidades de la danza
en su beneficio socio comunitario, andlisis de sectores en riesgo de marginacion y
principales peculiaridades. Estudio y aplicacion practica de diferentes metodologias
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de ensefianza de la danza, atendiendo a los conocimientos y particularidades de cada
disciplina artistica y su desarrollo en ambitos de finalidad terapéutica y social.
Conocimiento del concepto de danza comunitaria como una disciplina integradora de
la pedagogia social en atencion a los diferentes estilos. Estructura basica de una clase
de danza con énfasis en la danza como mediadora del entorno, contexto y
problematica del grupo de personas e individuos a los que se enfoca la accion
educativa, desde la singularidad de cada estilo de danza. Indagacion, analisis y
aplicacién sobre la propia identidad docente al servicio de la comunidad y el grupo en
gue se ejercita la docencia en danza, busca del propio compromiso ético social.

Vemos que la danza educativa, tiene caracter ludico educativo, siendo una
disciplina integradora en el area pedagdgica, a la vez que se aplica a los sectores
emergentes. La danza comunitaria, aporta beneficio socio comunitario, aplicable a
sectores en riesgo de marginacion. La metodologia se desarrolla en los &mbitos y con
finalidades terapéuticas y sociales. Y finalmente se entiende la danza como mediadora
del entorno, contexto y problemética del grupo de personas e individuos a los que se
enfoca la accion educativa, al tiempo que se construye la identidad docente al servicio
de la comunidad con un compromiso ético-social.

De nuevo observamos como desde este enfoque, la ensefianza de la danza se
aborda con poblaciones en riesgo de exclusion sobre las que la danza y el arte tienen
un fin terapéutico y social, mientras que la personalidad y profesionalidad del docente
se construye desde un compromiso ético.

En el CSD Maria de Avila de Madrid (CSDMA) esta aprobado, pero a falta de
implantar el itinerario de Danza Educativa y Comunitaria. Sin embargo, en el CSDMA
vemos una implicacién y compromiso hacia la inclusién en Danza, ya que el alumnado
de las dos especialidades, pueden elegir entre varias asignaturas relacionadas con la
inclusion, siendo algunas de ellas Practicas de danza con colectivos en riesgo de
exclusion social, Bailando con nifios, Danza Educativa, o Masica en la edad temprana.
Ademas, para el préximo curso 2015-2016 se ha implantado la asighatura optativa:
Practicas de danza en proyectos educativos y comunitarios.

Por otra parte, el CSD de Madrid tiene pendiente de implantacion el Master en
ensefianzas artisticas: las artes escénicas en y para la discapacidad. Este es un
Programa conjunto entre la Escuela Superior de Canto, Escuela Superior de Arte
Dramético (RESAD) y el Conservatorio Superior de Danza de Madrid (CSDMA).

Recientemente el CSDMA ha creado el Departamento de Danza Educativa y
Comunitaria que articula materias y diversas acciones relacionadas con la danza
en contextos educativos, sociales y comunitarios.

Podemos observar como la oferta que ofrece el CSDMA en relacion a la
atencion a la diversidad, segun Brugarolas (2016) es destacable ya que impulsa y se
implica en gran diversidad de proyectos que ponen en valor la cultura a través de la
danza, como elemento de desarrollo. Estos proyectos se desarrollan en distintos
contextos educativos y comunitarios, en colaboracion con otras instituciones como
medio para potenciar el acceso a la expresion cultural y artistica para todas las
personas, a traves de los estudiantes que se forman en el CSDMA. Nifios y
adolescentes en riesgo de exclusion social, nifios y nifias con discapacidad, mujeres
en situacion de reclusion, personas mayores en residencia son algunos de los
colectivos con los que de manera habitual el CSDMA estéatrabajando.

Para el CSDMA el area de la salud, la educacion y la comunidad tiene gran

139



Capitulo Il.- Formacion del profesorado en danza para la atencion a la diversidad

importancia, por ello cuando el alumnado elige estos temas para investigar en su
proyecto fin de estudios, se establecen convenios o acuerdos de colaboracion con
diferentes instituciones que lo permitan.

Todos los proyectos citados a continuacion estan vinculados a alguna

asignatura troncal, optativa, TFE o practicas académicas y de creacion, estando
implicados uno o mas profesores del CSDMA. Son actividades curriculares dentro del
Plan de Estudios. Exponemos aqui s6lo aquellos que estan vinculados directamente
con poblaciones en riesgo de exclusion, aunque en el CDSMA se han realizado
ademas otros. Brugarolas (2016).

1.

10.

11.

Residencia Infantil “Las Acacias”. Talleres de danza creativa y educativa con
nifios y jévenes en situacion de acogida. Del 2010 al 2015 han participado
40 alumnos del CSDMA y 15 nifios y jovenes en situacion de acogida.

CACYS Manzanares. Talleres de Danza Contemporanea con Menores
Extranjeros No Acompafiados (MENA) en el 2015 han participado un
estudiante del CSDMA y 15 nifios y jovenes en situacion de acogida.

Proyecto Todos Creamos. Centro Nacional de difusion musical (CNDM) en
colaboracion con centros de educacion primaria y secundaria, orquesta
profesional y compositor en residencia. Torres de Babel (Orquesta nacional
+ Fernando Palacios). Maese Kaosel coleccionista (Orquesta IUVENTAS +
Fernando Palacios). 2014 y 2015 han participado 200 nifios y nifias + 40
musicos + 8 profesores Primaria y Secundaria.

Colegio Publico de Educacion Especial Princesa Sofia. Colaboracion dentro
del marco del proyecto Nuevos Publicos, Nuevos Creadores. 2012-2015.
Han participado 6 estudiantes del CSDMA y 75 nifios y nifias.

Colegio Publico de Educacién Especial Inmaculada Concepcion.
Colaboracion dentro del marco del proyecto Nuevos Publicos, Nuevos
Creadores. 2013. Han participado 3 estudiantes del CSDMA y 25 nifios y
nifnas.

Colegio Publico de Educacion Especial El Sol.  Practicas educativas de
Danza. 2015. Han participado 2 estudiantes del CSDMA y 17 nifios y nifas.

Centro Penitenciario Madrid |, Mujeres. Alcald de Henares. Practicas
educativas y coreograficas con mujeres en situacion de reclusion. 2011 y
2013. Han participado 8 estudiantes del CSDMA y 50 mujeres.

Centro Penitenciario Madrid VI. Aranjuez. Unidad de madres. Practicas
educativas y coreogréaficas con mujeres en situacién de reclusién y nifios
menores de tres afios. 2014. Han participado un estudiante del CSDMA 'y 22
madres y nifios.

Concejalia de igualdad del Ayuntamiento de Arganda. Montaje coreografico
con mujeres del grupo de teatro Femenino Plural. 2014. Han patrticipado 3
estudiantes del CSDMA y 16 mujeres.

Residencia de Mayores, Gran Residencia. Practicas creativas de Danza.
2012. Han participado 2 estudiantes del CSDMA y 13 personas de la
Residencia.

Con motivo del Dia Internacional de la Danza, 30 personas con diversidad
funcional de FEAPS Madrid recibieron clases Técnicas y clase de Taller con
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20 estudiantes del CSDMA como intercambio formativo en las asignaturas
de Técnicas de Danza Contemporanea y Metodologia de la Danza, como se
puede observar en la figura II.6. El resultado fue tan satisfactorio que para el
curso 2015-16 se ha planteado una ampliacion en colaboracién con FEAPS
para que esta experiencia se realice una vez por trimestre.

L —

Figura 11.6.- Alumnado del Conservatorio Superior de Danza Maria de Avila comparten sus clases
habituales con bailarines de talleres y compafiias de danza de entidades de FEAPS Madrid.
Recuperado el 15 de octubre 2017 de https://www.csdma.es/actividades/agenda/item/765-bailarines-
con-discapacidad

Podemos destacar 42 trabajos de investigacion realizados por el alumnado del
altimo curso, relacionado con la inclusion, entre el 2010 y el 2015, de los cuales 36
pertenecen a la especialidad de pedagogia de la danza y 6 a la Especialidad
Coreografia e Interpretacion.

Segun Brugarolas (2016) el CSDMA, organiza anualmente un espectaculo de
danza en el que los estudiantes de interpretacion realizan practicas escénicas en un
teatro. En torno a este espectaculo se desarrolla ademas un programa de formacion
de publicos. Es una linea que pretende ser ampliada y desarrollada dentro de los
objetivos de proyecto de direccion del CSDMA, desde el afio 2013 se han realizado
actuaciones pedagogicas, guia didactica del espectaculo y taller de formacién del
profesorado (secundaria) con IES, CEIP, Centros de Educacion especial,
conservatorios y asociaciones varias. Actualmente esta en proceso el Proyecto de
colaboracion con la Subdireccion General de Educacion, Juventud y Deporte para
desarrollar actividades de formacion de publicos dirigido a nifios y jovenes en la sede
del CSDMA.

A modo de reflexion del camino que aun esta por recorrer a nivel inclusivo en
Danza, una de las propuestas del CSDMA de Madrid dentro de la especialidad de
Pedagogia, concretamente el itinerario Danza Educativa y Comunitaria, ya esta
aprobado por el Ministerio de Educacion y Ciencia, pero se encuentra pendiente de
implantacion.

De la misma forma, como ya vimos anteriormente, el Master en ensefianzas
artisticas: las artes escénicas en y para la discapacidad también esta pendiente de
implantacion. Este Master ha sido elaborado en conjunto por la Escuela Superior de
Canto, la RESAD Real Escuela Superior de Arte Dramatico y el CSDMA Conservatorio
Superior de Danza de Madrid, con una vocacion interdisciplinar e inclusiva de las artes.

Por ello, proponemos analizar a modo de ejemplo una de las propuestas del
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CSDMA de Madrid, a traves de la entrevista realiza a Mercedes Pacheco, extraida de
la tesis doctoral El cuerpo plural. Danza integrada en la inclusion. Una renovacion de
la mirada. Brugarolas (2016). Podemos observar cdmo este centro, sus docentes y
alumnado, llevan realizando desde hace afios diferentes proyectos y acciones
encaminadas a abrir la Danza a la comunidad y diferentes poblaciones en riesgo de
exclusion, favoreciendo asi un enfoque inclusivo de la educacién y de la danza.

A continuacion, se muestra un extracto de la entrevista a Mercedes Pacheco
Pavon, docente del CSDMA (Conservatorio Superior de Danza Maria de Avila),
Directora del Proyecto Alas Abiertas, realizada por Brugarolas (2016).

La conversacion se ha iniciado a partir de la pregunta indicada por Brugarolas,
al comienzo de este apartado: “Tal y como esta orientado en la actualidad el plan de
estudios en el Ciclo Superior de danza, los alumnos ¢reconocen que la
danza profesional puede abrirse -con las metodologias necesarias- a la participacion
de personas con diversidad en los procesos de aprendizaje y creacion, o perciben que
este acercamiento responde mas a un modelo terapéutico o a una labor de divulgacion
de la danza a nivel comunitario y social?”. Segun la profesora Mercedes Pacheco:

“La percepcion del alumnado debido a las actividades y posibilidad de
participar de proyectos diversos en el CSDMA, ha desarrollado la sensibilidad
ética y estética hacia proyectos inclusivos, no sélo de un enfoque social,
comunitario o pedagogico sino artistico. Pero la realidad es que
mayoritariamente consideran que acercarse a estos contenidos les va a permitir
desarrollar su labor profesional como docentes o creadores en contextos y
espacios no convencionales.

El enfoque terapéutico no lo consideran dentro de sus expectativas. La
profesionalizacion de las personas con diversidad funcional es aceptada,
reconocida, e incluso para alguno una opcion profesional, pero no esta en el
imaginario de la mayoria de los alumnos y profesores el hecho de que personas
con diversidad se formen de manera normalizada en el centro como intérpretes
o creadores, o de desarrollarse como intérpretes o creadores en compafiias
inclusivas.

Queda aun un largo recorrido que dificilmente se resolvera en el nivel
superior de la ensefianza si no se abre la formacion en las etapas previas
formativas (grado elemental, grado profesional), o se desarrollan programas
inclusivos en las escuelas municipales.

Por otro lado, es fundamental la formacion del profesorado (desde un
centro como el CSDMA que tiene una linea que forma a futuros docentes se
puede incidir en esta apertura) y la dotacion de recursos que permitan las
agrupaciones flexibles y el establecimiento de apoyos por parte de profesionales
especializados. El pleno ejercicio de los derechos a la educacion artistica para
las personas con diversidad funcional no se alcanzara sin una profunda revision
sobre la metodologia, didactica, evaluacion y organizacion educativa de las
ensefanzas artisticas. Para ello hace falta una mayor conciencia colectiva de la
diversidad que compone el mundo”.

Segun el informe interno 2015 para el CSDMA elaborado por Mercedes
Pacheco, responsable de Proyectos educativos y creativos en la comunidad, podemos
ver, a través de un extracto del mismo, los diferentes proyectos que el CSDMA realiza
en relacion a la inclusion y la comunidad.
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Con respecto a la atencion a la diversidad y alumnos con necesidades
educativas especiales en el CSDMA, Mercedes Pacheco nos dice:

“El CSDMA es un centro que acorde con la legislacion vigente esta
abierto y dispuesto a la inclusién de personas con diversidad funcional en el
aula. Si bien para realizar la formacion académica en los Centros Superiores
de ensefianza deben cumplirse los requisitos de acceso a los que
desafortunadamente en la actualidad la mayoria de las personas con
discapacidad no acceden, en cuanto a formacion previa en diferentes areas
de danzay titulacién académica.

Uno de nuestros alumnos con un 65 % de discapacidad visual ha cursado
la Especialidad de Coreografia e Interpretacion en el CSDMA, pero no
necesitd apoyos especificos en el aula puesto que estos se dieron de manera
natural entre compafieros y profesorado. Este alumno contaba con altas
capacidades una gran aceptacion por parte de profesores y alumnos, y nunca
quiso ser considerado como persona con Necesidades Educativas Especiales.

Actualmente una joven artista con discapacidad intelectual esta
asistiendo a clases de técnicas de danza contemporanea y metodologia de la
danza contemporanea como alumna invitada. Forma parte de un proyecto-
diagndstico para conocer cuales son las necesidades de apoyo y adaptacion
curricular necesarias para acceder a esta formacion. Durante este curso 2014-
2015, los apoyos se han realizado por una profesora del CSDMA especialista
en la materia, junto a un profesional cercano al entorno profesional de esta
artista. La disponibilidad de los apoyos que se realizaron de manera voluntaria
y fuera de horario en el caso de la docente del CSDMA, ha dificultado la
coordinacion pedagogica en algunos momentos. La experiencia no se ha
podido desarrollar en su totalidad por una lesién de rodilla. El hecho de ser
una fase previa de diagndstico ha supuesto que no se marcaran objetivos
previos, sino mas de posibilitar el acceso de la artista a este espacio formativo
para de ahi ver como continuar. Como primera conclusion podemos destacar,
gue la propia alumna preferia los apoyos naturales dentro del aula realizados
por sus propios compaferos que el apoyo especifico. Para ella era primordial
un enfoque inclusivo por encima del especifico. Fuera de las clases grupales
si solicitaba apoyo individual para reforzar los contenidos de las sesiones. La
presencia de esta alumna ha favorecido el clima del grupo, generandose una
mayor escucha entre los compafieros y una mayor conciencia corporal y
personal.

Consideramos que el mayor reto para hacer posible la inclusion de una
persona con un perfil como este es la reorganizacion de los horarios del
profesorado que permitan realizar clases de refuerzo y la coordinacién
académica y de reformulacion de contenidos y criterios de evaluacion entre
los apoyos y los docentes.

Por otro lado, cuestiones administrativas ajenas al CSDMA respecto a
los requisitos de acceso (Bachillerato/Titulacion en Danza/Prueba de
Madurez) suponen una barrera de acceso para las personas con diversidad
funcional. Seria necesario proponer la adaptacién de la Prueba de Madurez
en caso de ausencia de alguno de los otros requisitos, asi como de las
pruebas especificas de ingreso y criterios de seleccién en las mismas para
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cumplir con la legislacion educativa vigente en materia de atencion a la
diversidad.

Por dltimo, independientemente de la discapacidad, la principal
problematica que se plantea en este caso es que si bien es una estudiante
con altas capacidades y talento excepcional en el &mbito de algunas técnicas,
le falta formacion en otras areas de la danza, simplemente porque no ha tenido
acceso a una formacion regular. Consideramos fundamental como centro
poder incidir en etapas anteriores de la formacion de las personas con
discapacidad que les permitan tener un acceso normalizado a estudios
superiores”.

Considerando lo anteriormente expuesto, Mercedes Pacheco se hace estas
preguntas imprescindibles en el ambito educativo inclusivo:

“¢Donde y como se forman las personas con discapacidad en nuestro
pais?

¢ Qué grado de inclusion existe en las ensefianzas de artes escénicas?,
¢En igualdad de oportunidades de acceso a la formacion, las personas con
diversidad funcional qué niveles de desarrollo profesional podrian alcanzar?

Hasta ahora el papel protagonista ha surgido por parte de entidades
privadas, asociaciones y fundaciones tanto en la formacion directa como en la
formacion de formadores.

Quiz& en algunos casos se requiera una formacién muy especializada
para realizar los apoyos y adaptaciones para personas con diversidad
funcional. Pero es la dotacion de recursos, los espacios de coordinacion
pedagdgica y ser capaces de generar propuestas y contenidos inclusivos, lo
gue hara posible el acceso a la formacién y por tanto, el desarrollo artistico de
los profesionales en condiciones Optimas. Para que la inclusion educativa y la
atencion a la diversidad sea una realidad es imprescindible un cambio de
mentalidad que permita repensar la metodologia y la didactica del arte, el
desarrollo de nuevos contenidos, y el establecimiento de apoyos cuando sean
necesarios.

Desde mi punto de vista, es fundamental conseguir que una vez
superadas las iniciativas en forma de proyectos puntuales o desarrollados por
estudiantes con diversidad funcional con altas capacidades, se consiga que la
presencia de estos alumnos esté regulada por el derecho de acceso a la
educaciéon y a la participacién cultural. Y que esta posibilidad se desarrolle
desde edades tempranas’.

Al analizar esta entrevista, podemos concluir que las acciones realizadas en el
CSDMA en relacion a la inclusién son notorias, especialmente si tenemos en cuenta
gue casi todas estan realizadas dentro del Proyecto Curricular, no estan apoyadas y
sistematizadas dentro de un itinerario especifico como el de Danza Educativa y
Comunitaria al no estar aun implantado.

Analizando el elevado nimero de proyectos e investigaciones fin de carrera que
estan relacionados con la inclusion, se deben crear herramientas para dar respuesta
al acceso a la ensefianza publica de las personas con diversidad funcional, ademas
de ofrecer una formacion superior, a través de un Master en ensefianzas artisticas:
las artes escénicas en y para la discapacidad y asi poder investigar sobre la materia.
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En cuanto a las asignaturas que se imparten en CSD de Malaga detallamos a
continuacion algunos de los descriptores de las asignaturas especificas del itinerario
Danza Social, Educativa y para la Salud:

1. Danza Comunitaria. Desarrollo cultural comunitario. Cultura, mediacion y
participacion comunitaria. La danza comunitaria: definicion, objetivos,
contextos y estrategias metodologicas. La danza como herramienta para evitar
la exclusion social.

2. Danza y Movimiento en procesos terapéuticos. La danza para la prevencion,
promocion de la salud y la mejora de la calidad de vida. Procesos de trabajo y
coordinacion pedagdgica en contextos terapéuticos. Métodos y recursos
didacticos. Atencion diferenciada a la diversidad. Analisis de diferentes
corrientes terapéuticas que trabajan con la danza. Andlisis de proyectos de
danza en contextos terapéuticos.

3. Diversidad funcional y Sociocultural. Relaciones humanas. Habilidades
sociales. Contextos socioculturales y diversidad. Diversidad en el desarrollo del
ciclo vital: cultura y educacion. Nifios con discapacidades y problemas en el
aprendizaje: aspectos educativos. La educacion y el rendimiento escolar y
artistico de nifios con diversidad funcional.

Observamos que el enfoque de danza comunitaria aplicado a la Danza surge
para evitar exclusion social o bien oferta un enfoque terapéutico, dentro del cual se
incluye la diversidad. Cuando se habla especificamente de diversidad funcional, ésta
se enmarca en el ambito de la infancia, en los problemas de aprendizaje o en el
rendimiento.

Dependiendo de cada Conservatorio Superior, se puede observar un
acercamiento de la danza al modelo inclusivo, a través de otras asignaturas que no
pertenecen al itinerario.
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1.- INTRODUCCION

El planteamiento de esta revision bibliogréafica se realiza con la intencién de conocer
el estado de la cuestion del objeto de estudio, para partir del conocimiento generado
por otras investigaciones y establecer relaciones que puedan ayudar a comprender
mejor la realidad.

La literatura existente carece de la amplitud y profundidad presente en otras
materias, pero permite un margen sustancial para la mejora. En el transcurso de la
revision se ha realizado un andlisis de diferentes publicaciones relacionadas con la
atencién a la diversidad en el campo de la danza. Para su localizacion se han
empleado diversas fuentes documentales a las que hemos accedido con los
siguientes descriptores o palabras clave (espafiol, inglés y francés): danza, atencion
a la diversidad y danza, integracion y danza, inclusion y danza, danza inclusiva,
discapacidad y danza, terapia y danza, etc.

La realizacion de este trabajo de revision comenz6 en febrero de 2015 y ha
concluido en octubre de 2017 con la incorporacion de nuevas publicaciones
mas recientes y actualizadas que han visto la luz en el transcurso de la
investigacion.

Tras una primera valoraciéon del fondo bibliografico de la Biblioteca de la
Universidad de Granada, se llevo a cabo una busqueda electrénica en las bases de
datos: Digibug, Dialnet, Teseo, OpenDOAR y Recolecta, que ofrecieron algunos
resultados vélidos para esta revision, en especial, las tesis doctorales y algunos
articulos nacionales.

Con esta primera revision hecha, se llevé a cabo un segundo barrido en
bases de datos especializadas, como Arts & Humanities, ISOC - Ciencias
Sociales y Humanidades, Scopus, SPORTDiscus, y Proquest que nos dieron
acceso, en especial a los articulos internacionales y completaron otros de
ambito nacional provenientes de sectores no académicos, como los relacionados
con asociaciones de gestores, revistas o administraciones publicas. Para indicar el
factor de impacto se ha utilizado la base de datos JCR (InCites Journal Citation
Reports), herramienta objetiva y sistematica para evaluar de forma critica las
principales publicaciones del mundo. Brinda informacion estadistica basada en
los datos de citas. Al recopilar las referencias citadas, JCR web permite
medir la influencia y el impacto de las investigaciones realizadas (a nivel de
revistas y categorias) y muestra las relaciones entre las revistas que citan y las que
son citadas.

Tras una valoracién critica de la informacién, se han seleccionado y
organizado los documentos para contar con material heterogéneo de calidad, que
albergue desde tesis a comunicaciones, informes y articulos, que presentamos
organizado por orden cronolégico, descendente y agrupado en tres bloques:

- Tesis doctorales y libros
- Articulos de ambito nacional
- Articulos de ambito internacional
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2.- TESIS DOCTORALES Y LIBROS

Tabla 11l.1.- Tesis doctorales y libros

2.1.- Brugarolas, M. L. (2016). El cuerpo plural. Danza integrada en la inclusién. Una
renovacion de la mirada. (Tesis Doctoral inédita). Universidad Politécnica de Valencia.

2.2.- Ugena, T. (2014). La danza y sus aplicaciones en el espacio terapéutico, educativo y
social. (Tesis Doctoral inédita). Universidad Complutense de Madrid.

2.3.- Rodriguez, R. (2009). La educacion en valores a través de la danza en las ensefanzas
regladas en el Folklore. Propuesta educativa para el ambito de los estudios oficiales de danza.
(Tesis Doctoral inédita). Universidad Nacional de Educacion a Distancia.

2.4.- Castillo, A. I. (2007). Actitudes del profesorado de conservatorios sobre la integracién
educativa: un andlisis exploratorio. (Tesis Doctoral inédita). Universidad de Alicante.

2.5.- Fuentes, A. L. (2006). El valor pedagdgico de la danza. (Tesis Doctoral inédita).
Universidad de Valencia.

2.6.- Canalias, N. (2014). Danza inclusiva. Barcelona: UOC.

2.7.- INAEM (2017). Memorias de las Jornadas sobre la Inclusién Social y la Educacion en la
Artes Escénicas. Madrid. MECD
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2.1.- TITULO: El cuerpo plural. Danza integrada en la inclusién. Una
renovacion de la mirada.

AUTOR/RES: Brugarolas Alarcén, Maria Luisa ANO: 27/01/2016

LUGAR DE PUBLICACION: TIPO: TESIS

Universitat Politecnica de Valéncia

JUSTIFICACION: El anélisis de la Danza Integrada, la danza que incluye a personas
con y sin diversidad funcional en un mismo terreno de creacion, desde una perspectiva
artistica social y cultural es un campo realmente novedoso. La Danza Integrada en el
estado espafiol es ya de por si es un area emergente en la practica mientras que la
sistematizacion y reflexion tedrica desde una perspectiva académica es casi inexistente.
En general la perspectiva con la que se aborda en nuestro pais la relacion entre artes y
la diversidad funcional es o bien a través de la Arteterapia, Danza Movimiento Terapia,
Mdusicoterapia y las Terapias Creativas. En este sentido si hay abundantes tesis
doctorales y publicaciones, pero ésta no es la orientacién ni el campo de estudio que
aborda la presente tesis. De otra parte, en el area de la inclusién social y a través del
arte participativo y del arte comunitario, se han realizado estudios, pero ésta tampoco
es el area donde enmarcamos la Danza Integrada, aunque en momentos puedan
compartir terrenos colindantes.

OBJETIVOS:
OBJETIVOS GENERALES

— [Establecer conexiones entre la importancia del cuerpo como lugar de control y
como instrumento legitimador del poder hegemanico, y la ausencia de cuerpos
con diversidad funcional en la vida publica y en los discursos artisticos.

— Analizar como la inclusion de cuerpos tradicionalmente nombrados discapaces
en las artes representacionales puede subvertir el caracter normalizador y
sublimatorio que estas artes han tenido con respecto a los modelos de cuerpo.

— Demostrar como la Danza Integrada, en la que participan personas con y sin
diversidad funcional en grupos mixtos desde un paradigma inclusivo, colabora
en la deconstruccién del cuerpo idealizado y en la renovacién de la mirada sobre
el arte escénico.

DISENO Y METODOLOGIA:

Para ello se ha seguido una metodologia de caracter interdisciplinar ya que se han
referido a distintos ambitos de conocimiento para abordar el tema de investigacion desde
varios enfoques.

Los &mbitos de conocimiento utilizados han sido: Teoria critica del arte, Teoria critica de
la danza, Modelos educativos, Filosofia y Estética, Sociologia, Historia de la danza,
Pedagogia de la danza y el movimiento, Estudios de la Discapacidad (Disability Studies)
y Estudios Culturales.

- CONTEXTO: Como observadora participante, en los ultimos 15 afios Brugarolas ha
estado envuelta en la Danza Integrada a partir de la creacion escénica, la docencia y el
desarrollo metodoldgico.

- MUESTRA: Se ha usado una aproximacion cualitativa y etnografica como metodologia
de la recogida de datos, ya que éstos han venido de la observacion participante y
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entrevistas abiertas a informantes preseleccionados.

A su vez y con objeto de esta investigacién se han realizado entrevistas a distintos
informantes, personas con y sin diversidad funcional, involucradas en la Danza
Integrada, bien como creadores, bien como intérpretes o0 como académicos.

- METODOLOGIA: La investigaciéon sigue un enfoque post-positivista como marco
paradigmatico, ya que se centra en la comprension de contextos especificos y en la
aplicacion del conocimiento. Utiliza el método investigacién-accién, ya que se nutre de
la praxis creativa y su reflexion metodoldgica desarrollada durante quince afios en el
area de la Danza Integrada, y diez mas en el area de la danza contemporanea, las artes
interdisciplinares y la educacion. En esta investigacion la adquisicién del conocimiento
viene como resultado de una practica y no tanto basado en verdades esencialistas.

Es importante sefialar que parte del material teérico se ha construido sobre el
pensamiento de investigadores y artistas con diversidad funcional. También se ha
fundamentado en los Estudios de la Discapacidad y en organizaciones de personas con
diversidad funcional.

- INSTRUMENTOS: Es una investigacion teérico-biografica de caracter empirico, en la
que se han empleado las herramientas criticas ofrecidas por los filosofos del
postestructuralismo y la fenomenologia. Son herramientas que han servido para abrir y
mover los constructos rigidos creados sobre el conocimiento. Desde este marco se ha
considerado que los objetos y el mundo no son algo separado del observador, sino que
el observador los percibe y construye segln su subjetividad y la subjetividad del
colectivo, sociedad o marco donde se inscribe.

CONCLUSIONES:

Esta investigacion trata sobre la teoria y la practica de la inclusion de personas con
diversidad en el ambito de la creacion en danza y el cambio de paradigma estético que
ello representa en el arte actual. Desde un andlisis critico, artistico, social y cultural,
nuestro propoésito es demostrar cdmo la entrada de personas con diversidad funcional en
el mundo profesional de la escena y la danza aporta una renovacion al arte
contemporaneo, tanto por el replanteamiento de la imagen del cuerpo como por la
diversidad de las identidades representadas. Asi desarrollamos tres objetivos generales:
conectar la importancia que nuestra cultura otorga al cuerpo como lugar de control e
instrumento legitimador del poder con la ausencia de cuerpos con diversidad funcional en
los discursos artisticos; analizar como la inclusion en las artes escénicas de cuerpos
tradicionalmente nombrados discapaces puede subvertir el caracter normalizador y
sublimatorio que éstas han tenido con respecto a los modelos de cuerpo y demostrar cémo
la Danza Integrada en la que participan personas con y sin diversidad funcional, desde un
paradigma inclusivo, colabora en la deconstrucciéon del cuerpo homogéneo y en la
renovacion de la mirada sobre el arte escénico.

Como resultados destacamos la localizacion de la Danza Integrada dentro de las Artes
Inclusivas, demostrando como ha sido pionera en las practicas que activan los modelos
de inclusién en el ambito artistico y educativo. Hemos inscrito la Danza Integrada en el
campo expandido del arte a partir del descentramiento de las practicas artisticas, en la
dimension performativa del arte y en el paradigma de identidades moviles, situdndola como
una practica artistica que nutre sus producciones desde un acto consciente de construir la
realidad a través del ejercicio de la diferencia, alejandola de los dmbitos terapéuticos o
exclusivamente sociales. Hemos constatado que los procesos formativos van en directa
relacion con la obra, presentando la Improvisacion, Contact Improvisacion y la Educacion
Somatica como metodologias inclusivas que, aplicadas en la Danza Integrada, dan cabida
en los procesos de aprendizaje a personas muy diferentes, potenciando al maximo las
capacidades de cada una y desarrollando otras nuevas que se derivan de la
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heterogeneidad de los grupos. Se crean asi nuevas capacidades interdependientes,
ampliando la riqgueza del discurso artistico, ofreciendo creaciones escénicas que muestran
identidades en flujo y haciendo de la danza un espacio de transformacion.

Se han analizado varios artistas y compafiias, constatando que la produccién en Danza
Integrada/Inclusiva responde a diferentes paradigmas, presentando distintas formas de
entender la danza y el cuerpo. Se ha concluido que los artistas que desde metodologias
inclusivas utilizan la diferencia como motor de creacion, transformando su realidad en un
gesto performativo, son productores de una danza capaz de desestabilizar las miradas que
confinan al cuerpo y a las personas en lugares fijos. Y desde aqui planteamos la necesidad
de una educacion publica de las artes en sistemas inclusivos que permita a las personas
con diversidad optar al estudio de la danza y artes escénicas.

Palabras clave: Danza Integrada, Danza Inclusiva, Diversidad, Artes Escénicas, Identidad,
Discapacidad, Contact Improvisacion, Movimiento Somatico.

155



Capitulo lll.- Las investigaciones relativas a la atencion a la diversidad en danza

2.2.- TITULO: La danza y sus aplicaciones en el espacio terapéutico,
educativo y social.

AUTOR/RES: Ugena Candel, Tania ANO: 11/11/2014

LUGAR DE PUBLICACION: TIPO: TESIS

Universidad Complutense de Madrid

JUSTIFICACION: En este caso, sentir el efecto positivo de la danza en el cuerpo, la mente
y el espiritu, ha permitido redimensionar la propia experiencia vital y encontrar alternativas
saludables para situarse en el mundo. El interrogante de investigacion surgié ante el
planteamiento de si el efecto beneficioso y el proceso de autoconocimiento y desarrollo
personal que brinda la practica de la danza se podria dar a conocer e integrar en el trabajo
que se venia desarrollando con diversos colectivos en el espacio terapéutico, educativo y
social.

OBJETIVOS: El objetivo principal de esta investigacién ha sido confirmar la eficacia de la
danza para lograr un mayor bienestar en las personas participantes en el Taller de
arteterapia en movimiento.

Los objetivos especificos son los siguientes:
* Explorar el efecto de la danza en el espacio terapéutico, educativo y social.

» Describir como el hecho de experimentar y vivenciar la danza, en general, y el
flamenco, en particular, contribuye a mejorar el bienestar de las personas en
lugares terapéuticos, educativos y sociales.

* Comprender como experimentar y vivenciar la danza, en general, y el flamenco,
en particular, puede contribuir a visibilizar relatos alternativos a la historia oficial
de las personas participantes.

* Descubrir cdmo una persona puede conectarse y tomar conciencia de si
mediante la danza y las interacciones realizadas con otras personas, a fin de
construir una identidad més saludable.

DISENO Y METODOLOGIA:

- CONTEXTO: Durante esta investigacion se ha observado cémo a través del lenguaje
flamenco (oral, plastico, corporal, musical) han emergido relatos creativos en la historia
oficial de las personas participantes en los talleres. Se ha tratado de acomparfiar ese
didlogo desde el respeto, escuchando atentamente y formulando preguntas que dieran
paso a nuevos interrogantes sobre su discurso, generando nuevas posibilidades y nuevos
significados que permitieran crear un planteamiento alternativo dentro de un «proceso
terciario de pensamiento» (Fiorini, 1993).

- MUESTRA: Seis estudios de caso.

- METODOLOGIA: Es una investigacién cualitativa porque “dar una respuesta universal,
no cabe en una profesion donde las respuestas universales actuarian como chaleco de
fuerza, mas que como puente” (Sorin, en Gysin-Capdevila y Sorin, 2011).

Todos los fenbmenos empiricos (del griego empeiria, experiencia) son cualitativos, y por
ello, la diferencia fundamental entre investigacion cualitativa y cuantitativa estriba en la
forma de representaciéon en que se hace publico el cuerpo de trabajo (Eisner, 1972, 1998).
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Por eso se aprende a hablar, a escribir y a dibujar, a bailar y cantar, a sumar y restar, para
poder representar el mundo tal y como se conoce.

- INSTRUMENTOS: Evaluacion de la linea base, definida como “el periodo en que se
toman una serie de observaciones en la conducta objeto de estudio en ausencia de
tratamiento” (Fontes et al., 2001). Empleando la observacion naturalista (con el propésito
de registrar el comportamiento de cada participante sin ningun tipo de actuacion por parte
de la arteterapeuta en movimiento) y una observacidbn semi-estructurada (mas
sistematizada, introduciendo sencillas instrucciones de postura corporal, comentarios,
actividades y diferentes técnicas y objetos en la sesidn, a fin de concretar las capacidades,
necesidades y limitaciones de las personas participantes).

CONCLUSIONES: Los objetivos fundamentales de esta tesis son confirmar la eficacia de
la danza para lograr un mayor bien-estar en las personas participantes en el Taller de
arteterapia en movimiento y el modo en que mejora la autoestima, reduce la ansiedad,
permite manejar el estrés, eleva los niveles de atencién y concentracién, facilita la relacion
con los demas y los intercambios sociales, libera y trabaja las emociones a partir de
experiencias corporales, ayuda a tomar conciencia de la respiracion y despierta nuevos
aprendizajes a través de diferentes técnicas artisticas y creativas. En definitiva, constatar
cémo la danza ayuda a equilibrar cuerpo, emocion y pensamiento, contribuyendo al
desarrollo del verdadero potencial de cada persona, a un cambio positivo de su narrativa
dominante y de su identidad, traducido en bienestar. A tal fin se presentan seis estudios
de caso que recogen la experiencia de estas personas en espacios terapéuticos,
educativos y sociales: Artistas del Olvido (personas afectadas por la Enfermedad de
Alzheimer), Arteterapia con Duende (adolescentes de poblacién gitana), Sabanas en
Movimiento (adolescentes con enfermedad mental), Working with Hands (alumnos y
alumnas de un curso ATHENS de la Escuela Superior de Arquitectura de Madrid),
Accién*creacioN (arteterapia en un centro de acogida para inmigrantes) y Recién Danzada
(mujeres y sus bebés). Las evidencias surgidas a través de la expresién verbal, escrita,
bailada, musical o plastica son los hilos con los que se han tejido las conclusiones sobre
la urdimbre formada por diferentes teorias y métodos de investigacién: Constructivismo,
Investigacién basada en las Artes, Etnografia e Investigacion-Accion. Partiendo de la
Prehistoria (donde la danza se utilizaba para comunicarse con fuerzas y fenbmenos
intangibles de la naturaleza, con funcién terapéutica, curativa y como ritual), se hace un
recorrido por algunos hechos de la Historia de la Danza en Occidente en relacion al Baile
Flamenco, que acaba en el siglo XXI, cuando la UNESCO declara al Flamenco Patrimonio
Inmaterial de la Humanidad. Todas estas etapas tienen en comun el uso de la danza como
modo de expresion y comunicacion de emociones y sentimientos mas o menos profundos.
Sin olvidar el decisivo papel de la mujer en cuanto a la renovacion de temas tratados,
técnica utilizada, respiracion, expresion, vestuario, musica elegida, luces y decorados.

Los seis estudios de caso desarrollados en lugares terapéuticos, educativos y sociales son
una muestra de lo que se denomina lunares lugares, pues facilitan la busqueda de nuevas
formas de ser y estar en el mundo. Puesto que lo que se ha pretendido indagar esta
intimamente ligado al ser humano y, como cada ser humano es unico, singular e irrepetible,
esta investigacion parte de la asuncién de ser una humilde aproximacion a espacios y
tiempos concretos. En caso de que se quieran extrapolar sus resultados a otro colectivo,
habran de tenerse muy en cuenta las caracteristicas particulares de cada grupo y/o
individuo.
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2.3.- TITULO: La educacion en valores a través de la danza en las ensefanzas
regladas y en el folklore: propuesta educativa para el ambito de los estudios
oficiales de danza.

AUTOR/RES: Rodriguez Lloréns, Rosario ANO: 26/06/2009

LUGAR DE PUBLICACION: TIPO: TESIS

Universidad Nacional de Educacion a Distancia

JUSTIFICACION: Después de 25 afios ejerciendo la docencia de la danza, Rodriguez ha
sido testigo de una alarmante realidad, cada vez mas frecuente en el contexto de los
estudios oficiales, que haido acrecentando su preocupacién por la formacion en un sentido
moral del alumnado de danza. Cuando se analiza el &mbito de la ensefianza oficial de la
danza se encuentra que, ya desde sus inicios, estos estudios tienen un marcado caracter
profesionalizante y no parece que esta orientacion de la ensefianza de la danza en este
ambito formal contribuya a hacer mejores a las personas. Entre los alumnos de los estudios
oficiales de danza se observa, en demasiadas ocasiones, una tendencia al individualismo
y al egocentrismo y en las clases de esta disciplina suelen aparecer rivalidades vy
competitividad.

OBJETIVOS: Elaborar un plan de formacién para que la ensefianza de la danza, en el
marco de los estudios oficiales, contribuya a la educacién en valores de los alumnos y
realice asi una tarea verdaderamente humanizadora.

DISENO Y METODOLOGIA:

- CONTEXTO: Ensefianza y practica de la danza en el folklore, con el fin de dilucidar si en
este ambito la danza contribuia a una mejor formacién del ser humano vy, si esto resultaba
cierto, cdmo se lograria. La danza tradicional parecié escapar al proceso paulatino de
profesionalizacion que se vivio en el acontecer histérico de la danza, que desembocé en
una reiterada disyuntiva entre el virtuosismo técnico y la espiritualidad del bailarin.

- MUESTRA: La experiencia didactica contd con la participacion de dos grupos de 40 de
Grado Elemental de danza, de escuelas diferentes. A uno de los dos grupos, el grupo
experimental, formado por las alumnas de 4° curso del Centre Elemental de Dansa
Botanic, Espai de Dansa, de Valencia, se le aplicd la Propuesta Didactica en fase de
Proyecto, mientras que el otro grupo, el grupo control, integrado por las alumnas del mismo
curso del Conservatorio Profesional de Danza de Valencia, asistié a las clases de danza
de su centro de estudios con normalidad.

- METODOLOGIA: En este estudio se han utlizado técnicas de investigacion
pertenecientes a la metodologia cuantitativa y a la metodologia cualitativa pues, a pesar
de la antigua polémica existente respecto a la utilizacion de técnicas de evaluacion
cuantitativas o cualitativas en la evaluacion docente, en la actualidad consideramos que
esta disyuntiva ya estd practicamente superada. En primer lugar, se ha empleado la
metodologia cuantitativa en la indagacion sobre los estudios sociales de danza, la cual es
idénea para obtener informacion sobre la que no existen datos actualmente, respecto a la
opinidn de todo el profesorado de una comunidad, acerca de la educacion en valores de
los alumnos y del fomento de la competitividad en las clases. En segundo lugar, se ha
utilizado la metodologia cualitativa para comprender mejor la realidad de la ensefianza y
practica de la danza tradicional, estudidndola desde la perspectiva de los propios sujetos
del folklore: profesores y bailadores.
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- INSTRUMENTOS: El Cuestionario de Valores y Competitividad en la Danza (CVCD),
utilizado en esta seccion de la Fase Descriptiva parte del cuestionario elaborado en el
trabajo de referencia, en cuya confeccion se siguieron las instrucciones oportunas para
preparar un instrumento del tipo Escalograma de Guttman, (Garcia Ferrando, 1986:325-
331).

Este tipo de escala se escogio, en aquel momento, por su capacidad de configurar el perfil
de los individuos respecto a las variables estudiadas pues, tal como opina el autor del
método, citado por Ander-Egg (1995:262): un nimero relativamente pequefio de items es
suficiente para clasificar a las personas en muchos aspectos.

CONCLUSIONES:

La investigacién basa su motivacion en el interés por convertir la ensefianza de la danza
en una ocasion de enriquecimiento completo para los alumnos de los estudios oficiales de
esta disciplina artistica, junto con la preocupacion por el hecho de comprobar que dichos
alumnos presentan una tendencia a la rivalidad y el egocentrismo que se acentia con el
paso de los cursos al llegar a los estudios profesionales. El hecho de abordar un estudio
cientifico de la danza desde el punto de vista educativo resulta doblemente oportuno dada
la escasez de investigaciones acerca de la danza en general, y de la ensefianza de la
misma, en particular. El objetivo de la Tesis Doctoral es: Elaborar un plan de formacion
para que la ensefianza de la danza, en el marco de los estudios oficiales, contribuya a la
educacién en valores de los alumnos y realice asi una tarea verdaderamente
humanizadora. Para fundamentar cientificamente este objetivo la Tesis se estructura en
tres partes: la Fase Descriptiva, la Fase de Evaluacién e Intervencion Didactica y la
presentacion de la Propuesta Didactica de Educacion en Valores en la danza (EVD).En la
Fase Descriptiva se analiza primeramente el &mbito de la ensefianza oficial de la danza
desde el paradigma empirico-analitico, escogiéndose como método de investigacion la
realizacién de un estudio descriptivo para el cual se elabor6 el Cuestionario de Valores y
Competitividad en la Danza (CVCD), que fue validado siguiendo la técnica de Rasch con
el programa MINISTEP. En el estudio se evidenciaron importantes problemas en cuanto a
la educacion en valores y al fomento de la competitividad, en el nivel de los estudios
profesionales. En segundo lugar, se aborda en esta Fase la investigacion del contexto de
la ensefianza y practica de la danza en el folklore, que se enmarca en el paradigma
interpretativo adoptando el método etnogréfico. La estrategia cualitativa utilizada fue la
observacion participante de un Grup de Danses, analizandose la informacion recogida con
el programa ATLAS.ti. Los resultados obtenidos permitieron afirmar que en este ambito si
se da una educacion en valores. Tras la Fase Descriptiva, se inicia la Fase de Evaluacion
e Intervencién Didactica en la que se disefié un Proyecto de Propuesta Didactica con el
propoésito de fomentar en los alumnos oficiales de danza los siguientes valores:
autoestima, cooperacion, responsabilidad y tolerancia, con una metodologia inspirada en
las estrategias didacticas observadas en los profesores de los Grupos de Danses de
folklore y en la metodologia del Aprendizaje Cooperativo. Como resultado directo de esta
intervencion educativa, en la tercera parte del estudio se presenta la Propuesta Didactica
de Educacion en Valores en la danza (EVD), alcanzandose asi el objetivo de la Tesis
Doctoral.
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2.4.- TITULO: Actitudes del profesorado de conservatorios sobre la
integracion educativa: un analisis exploratorio.

AUTOR/RES: Castillo Martinez, Ana Isabel ANO: 27/03/2007

LUGAR DE PUBLICACION: TIPO: TESIS

Universidad de Alicante.

JUSTIFICACION: La presente investigacion tiene su precedente y es una continuacion de
la linea de trabajo, "Memoria para la obtencion de la suficiencia investigadora”. En la
misma concluiamos que: "De cara a investigaciones futuras, y ya que las cualidades
psicométricas del instrumento han sido valoradas y las variables latentes detectadas,
procede, en primer lugar, ampliar la muestra de modo que se decuple su tamario y llevar
a cabo andlisis estadisticos predictivos... Esta tarea podria constituir nuestra tesis
doctoral” (Castillo, 2005).

OBJETIVOS:

e Conocer las actitudes del profesorado de los Conservatorios de musica
ante los alumnos con necesidades educativas especiales.

e Valorar las actitudes del profesorado de los Conservatorios hacia la
integracion de los alumnos con necesidades educativas especiales en
musica.

e Establecer los parametros en los que se asientan ambas actitudes.

DISENO Y METODOLOGIA:

- CONTEXTO: El profesorado es el agente principal de la actuacion en el aula y que todo
proyecto educativo que no cuente con los docentes esta abocado al fracaso absoluto, el
primer objetivo que nos marcarnos en este trabajo es conocer las actitudes del
profesorado de los Conservatorios de Mdusica frente a alumnos con necesidades
educativas especiales. Probablemente, la actitud sea positiva, pero acentuada por la
indiferencia, dado el modo en el que se ha llevado a cabo la integracién de este tipo de
alumnado en los Conservatorios, ya que la puesta en marcha del mismo se ha realizado
sin orientaciones claras.

Hemos de recordar que en los Conservatorios no se cuenta con un equipo especializado
de psicopedagogos y profesores especialistas de apoyo. Tampoco se han llevado, ni se
llevan, a cabo cursos de formacion especifica para el profesorado en atencion a la
diversidad, atencién a las necesidades educativas especiales y en adaptaciones
curriculares en la ensefianza de muasica en Conservatorios. De manera que se permite el
acceso a alumnos con necesidades educativas especiales en centros educativos que, a
diferencia del resto, no cuentan con el apoyo especifico de profesores cualificados y con
equipos de Orientacién Educativa y Psicopedagogica. Ademas, los docentes no reciben,
en la mayoria de los casos, la formacion ni la informacién adecuada para poder dar
respuesta a las diversas motivaciones, intereses y capacidades que presentan los
alumnos. Sin duda, es mas que probable que el profesorado se encuentre, en mas de una
ocasibn, en situaciones en las que no sepa qué metodologia adoptar ante un alumno con
necesidades educativas especiales (recordemos que es "especial" el tipo de educacién
gue se le presta, no el alumno en si).

- MUESTRA: Los participantes son 192 docentes de grado elemental, medio y superior de
Conservatorios de Musica de las localidades siguientes: Alicante, Altea, El Pilar de la
Horadada, Elche, Muchamiel, Novelda y Torrevieja (de la provincia de Alicante), Almeria
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(de la provincia de Almeria), Albacete (de la provincia de Albacete), Molina del Segura (de
la provincia de Murcia), Vigo y Pontevedra (provincia de Pontevedra), Madrid (de la
provincia de Madrid), ArzGa (provincia de La Corufia), Lugo (provincia de Lugo), Ledn
(provincia de Leon), Orense (provincia de Orense) y Valencia (provincia de Valencia).

- METODOLOGIA: Con las respuestas obtenidas para las cuestiones abiertas se llevan
a cabo andlisis cualitativos. La investigacion cualitativa ha sido definida como "modos de
cuestionamiento sistematico enfocados a entender a los seres humanos y a la naturaleza
de sus interacciones con ellos mismos y con su entorno” (Benoliel, 1984). Con las
respuestas al resto de preguntas del cuestionario se llevan a cabo andlisis cuantitativos:
descriptivos, correlacionales y AFE (analisis factoriales exploratorios).

- INSTRUMENTOS: El cuestionario empleado para evaluar las actitudes de los docentes
(ver Anexo uno) es una adaptacion y remodelacion (Castillo, 2005) del empleado en otra
investigacion sobre un tema similar (Mula et al., 2002).

CONCLUSIONES:

Para alcanzar esa finalidad se realiza una revision sobre el tema con el propdsito de
establecer unas bases teoricas que permitan fundamentar la investigacion. ElI marco
tedrico en el que asentar ésta, ciertamente, es escaso ya que la ensefianza de la musica
no cuenta con estudios de caracter profundo (Fuentes y Cervera, 1989). Por ello se revisan
los cambios que han acontecido en los ultimos afios en las ensefianzas impartidas por los
Conservatorios. En segundo lugar, se analiza el trayecto recorrido por la Educacién
Espacial, desde 1970 hasta la actualidad, en la que los conceptos de integracién e
inclusion inundan el quehacer educativo. En tercer lugar, reconociendo la importancia de
las creencias del profesorado a la hora de disefiar y desarrollar su tarea, nos cuestionamos
como se enfrenta éste a la nueva concepcidn de necesidades educativas especiales que
se incorpora al ambito psicodidactico a raiz de la divulgacion del informe Warnock (1978).
En cuarto lugar, brevemente, partiendo del concepto de actitud propuesto por Sampascual
(2001), cuando indica que las actitudes: ¢son predisposiciones a reaccionar de una
manera consistente ante las personas, los objetos, las situaciones y las ideas?
(Sampascual, 2001), se revisan los componentes y las funciones actitudinales, asi como
algunos procedimientos para el cambio de las actitudes.

La muestra la componen 192 docentes de grado elemental, medio y superior de
Conservatorios de musica seleccionados por muestreo incidental, con una edad media de
34.7 afios.

El 54.2 por cien son hombres y el resto mujeres. Los participantes responden al
Cuestionario de actitudes docentes (Castillo, 2005) y que es una adaptacién de otro
empleado en nuestro contexto (Mula et al., 2002) con una finalidad similar. La consistencia
interna de las distintas escalas es aceptable (los indices de habilidad oscilan entre 0.83 y
0.55). Los datos se componen de analisis cualitativo y cuantitativo.
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2.5.- TITULO: El valor pedagégico de la danza.

AUTOR/RES: Fuentes Serrano, Angel Luis ANO: 04/03/2005

LUGAR DE PUBLICACION: TIPO: TESIS
Universidad de Valencia

JUSTIFICACION: La justificacién de esta tesis viene dada por una serie de argumentos
gue explicamos a continuacion. En primer lugar, por afinidad personal del autor, ya que
se encuentra vinculado a la danza como intérprete, como coredgrafo y como espectador
habitual de espectaculos de danza. En segundo lugar, por interés profesional, ya que su
especializacién posterior a la licenciatura y su labor docente se centra en el campo de
la danza y de la expresion corporal. En tercer lugar, porque consideramos el tema de
esta tesis de actualidad educativa. Las nuevas propuestas educativas derivadas de la
LOGSE tienen cada vez mas en cuenta las actividades expresivas corporales y la danza
en particular. En cuarto lugar, por la necesidad de abrir los campos de estudio de las
Ciencias de la Actividad Fisica y de la educacion fisica en particular, una educacion fisica
que tradicionalmente ha olvidado o ha menospreciado las actividades expresivas en
relacién con otras practicas corporales. En quinto lugar, porgue la danza entendida como
disciplina académica, necesita de la reflexion y del pensamiento cientifico, necesita ser
impulsada como objeto de estudio para ir conformando en torno a ella unas bases
tedricas y cientificas que alienten y mejoren la practica. En sexto lugar porgue creemos
en la necesidad de que la danza vaya ocupando un lugar en el ambito universitario, no
soOlo en su aspecto recreativo sino también como materia de estudio de pleno derecho
para cubrir las cada vez mayores demandas desde el ambito profesional, artistico y
recreativo. La titulacidn universitaria en danza es un hecho reclamado desde diversas
instancias y a la que nos sumamos desde este trabajo.

OBJETIVOS: Estudiar y analizar la danza para poder fundamentar su validez
pedagdgica en el marco de la educacién actual.

DISENO Y METODOLOGIA:

- CONTEXTO: La presentacién de esta tesis no supone un punto final, sino todo lo
contrario, entendemos que este trabajo cientifico es el punto de partida sobre el que nos
apoyaremos y desde el que justificaremos nuevas propuestas docentes e
investigadoras. Una tesis ocupa buena parte de la vida del doctorando, es algo que le
acompafa dia y noche durante un buen numero de afios. Sin embargo, el esfuerzo
merece la pena si consideramos que los resultados daran pié a nuevas construcciones
cientificas. Creemos que las tesis deben continuar mas alla de su defensa, deben
encontrar continuidad en nuevas vias de investigacion que complementen, refuten o
abran a su vez otros nuevos caminos hacia el conocimiento.

- METODOLOGIA: El método empleado en este trabajo ha sido de tipo cualitativo,
situandonos dentro del paradigma interpretativo. Se fundamenta en la hermenéutica ya
gue se han extraido datos fundamentalmente de la comprension e interpretacion de los
textos escritos, textos que quedaran referenciados en las notas bibliograficas y en la
bibliografia.

-INSTRUMENTOS: Los criterios seguidos para la eleccion de las fuentes de informacién
fueron:

e Busqueda de textos de autores de relevancia contrastada en el campo de la pedagogia
y de la educacion.
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e Textos de autores que hayan tenido una influencia clara en los planteamientos
pedagogicos actuales, recogiendo diferentes perspectivas de la actualidad educativa.

e Textos de autores enmarcados en tendencias renovadoras de la educacion, como
supuso, por ejemplo, el llamado movimiento de la Escuela Nueva. Sus principios y
planteamientos aun siendo expuestos en la mitad del siglo XX son hoy todavia validos
ya que estan basados en la actitud activa y comprometida de los agentes de la
educacion.

CONCLUSIONES:

Esta tesis estudia y analiza la danza con el objetivo de fundamentar su validez pedagdgica.
Desde el paradigma cualitativo y a través de la hermenéutica, se parte del andlisis de la
educacion actual, de sus premisas, sus diferentes planteamientos y sus posibles
procedimientos, en busca de unos fines generales identificados como de humanizacion,
socializacioén y culturizacién del individuo.

En la segunda parte se estudia la danza como una actividad natural del ser humano desde
sus dos componentes, el motriz y el expresivo. Se tiene en cuenta la consideraciéon que la
daza ha tenido en el pensamiento pedagdgico a lo largo del discurrir histérico para finalizar
reflexionando sobre el valor pedagdgico que ofrece ésta y que queda argumentado por las
posibilidades de influir en el desarrollo fisico, en el desarrollo perceptivo-motor, en los
procesos de conocimiento, reflexién y respuesta creativa, asi como en los procesos de
socializacién y culturizacion, siendo especialmente significantes las posibilidades que
ofrece como forma de mejorar las capacidades expresivas y comunicativas, asi como de
fomentar del sentir artistico en la propia creacién y en la apreciacién de formas artisticas
ajenas.
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2.6.- TITULO: Danza inclusiva.

AUTOR/RES: Canalias, Neus ANO: 2014

EDITORIAL: UOC - Barcelona TIPO: LIBRO

JUSTIFICACION: A continuacién, adjuntamos la justificacién personal de la autora para la
realizacion de esta investigacion y publicacion de este libro.

Todos tenemos a lo largo de nuestra vida alguna discapacidad que puede ser genética,
adquirida o consecuencia del envejecimiento. El dia 1 de septiembre de 1994 es una fecha
gue no olvidaré porque marco mi vida y, segun he descubierto durante el proceso de esta
investigacion, mi carrera artistica y pedagégica. Un accidente de trafico me provocé una
disminucién en las funciones fisicas del brazo izquierdo y limitaciones en la movilidad de
la columna vertebral. En aquel momento los médicos me dijeron que no podria volver a
bailar, sufria dolores constantes y era incapaz de aceptar lo que yo creia el final de mi
carrera. Tras un proceso de recuperacion de dos afios y la ayuda de la técnica Alexander
intenté reincorporarme a la préactica de la danza. Sin darme cuenta luchaba contra mi
cuerpo para domesticarlo y lograr acercarme un poco mas a la imagen que me habia
impuesto. Durante los diez afios siguientes participé en varios proyectos vinculados a la
intervencion social con grupos sometidos a algun tipo de marginacion.

OBJETIVOS: Ofrecer un acercamiento sobre la Danza inclusiva.

DISENO Y METODOLOGIA:

- MUESTRA: Andlisis de 3 modelos de proyectos inclusivos: Dance Ability Project, el
modelo americano, el modelo inglés: Candoco Dance Company y el Danza Mobile, un
proyecto para la profesionalizacion.

- METODOLOGIA: El método empleado para elaborar este proyecto ha sido el de la
investigacion cualitativa. Este tipo de investigacién nos obliga a considerar los hechos
dentro de un contexto para poder interpretarlos correctamente. Por este motivo se ha
combinado el trabajo de documentacion de material bibliogréafico y filmogréafico con el
trabajo de campo, que, en el transcurso de la investigacion, ha cobrado mas importancia
de la que esperaba inicialmente.

- INSTRUMENTOS:

a) Consulta de obras bibliograficas relacionadas con el contexto social de la discapacidad.
En este sentido han sido un referente los libros publicados por Jordi Planella (doctor en
pedagogia por la Universidad de Barcelona, educador social, licenciado en Filosofia y
Ciencias de la Educacion) y los estudios vinculados a la discapacidad de sociélogos y
antrop6logos como

Len Barton, Vick Finkelstein, Colette Conroy, Robert Mcruer, Marta Allué, Garlan-
Thomson, Robert Murphy, Paul Hunt y Mike Oliver.

b) Consulta de obras bibliogréaficas en los que se analiza la evolucién de la danza inclusiva
en Europa y Estados Unidos. En el caso concreto de Espafia este estudio se ha realizado
a través de articulos y documentacion aportada por las propias compafiias debido a que
no hay libros escritos al respecto en estos momentos.

¢) Andlisis documental (articulos, tesis doctorales y legislacion) y videografico (filmaciones
de danza, documentales de danza y discapacidad) en muchas ocasiones cedido por los
profesionales que han colaborado en esta investigacion. También he usado el analisis y
visionado de peliculas sobre el tratamiento social de la discapacidad que, a pesar de no
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estar directamente vinculadas con la danza, han resultado de gran ayuda para comprender
el tratamiento social de la discapacidad. Este tema se ha tratado en el cine de forma
recurrente y desde angulos muy distintos y nos permite ver cobmo ha ido cambiando la
concepcion social de la discapacidad desde la filmacion de Freaks —la pelicula de Tod
Browining de 1932- a la realizacion de Nationale 7 —comedia del afio 2000 de Jean-Pierre
Sinapi. El cine ha pasado de peliculas como Rain Man (Barry Levinson, 1988), en la que
actores sin discapacidad interpretaban a personajes con diversidad funcional en historias
de superacion personal, a peliculas como Dance me to my song (Rolf de Heer, 1998), en
la que una actriz con diversidad funcional es la protagonista de un film que trata el tema
de la sexualidad de manera directa y clara.

d) Visita al Centro ocupacional Danza Mobile (Sevilla) e instalaciones de Candoco (esta
ultima realizada durante el practicum con la compafiia en Londres en el afio 2010).

e) Entrevistas a docentes y coredgrafos que trabajan en proyectos de danza inclusiva
(Danza Mobile, Psico-Art, Alta Realitat, Compafiia José Galan). Los datos proporcionados
por estos profesionales me han servido para reflexionar sobre la evolucién de la danza
inclusiva en nuestro pais, asi como sobre el trabajo educativo que se realiza en este
ambito.

f) Encuentros informales con profesionales y practicantes de danza con y sin diversidad
funcional, asi como personas vinculadas a la intervencion social. De este modo hemos
podido contrastar diversas opiniones y tener una visibn mas amplia de la problematica
actual de la danza inclusiva en Espafia.

CONCLUSIONES:

A finales del S. XX algunos creadores han empezado a cuestionarse qué es danzay cual
es el cuerpo ideal para bailar y esto les ha empujado a buscar nuevas formas de expresion
a traves de la diversidad. A lo largo de estas paginas revisamos los origenes de la danza
inclusiva en Occidente y su estado actual dentro y fuera de nuestras fronteras.

Este recorrido histérico nos permite analizar los elementos que dificultan el acceso de las
personas con diversidad funcional a la educacion artistica u por lo tanto a la
profesionalizacién. Sin pretender ser una guia para el trabajo inclusivo en danza, hemos
incluido un apartado donde ofrecemos algin os de los elementos que permiten abrir las
clases de danza a las necesidades de “todos los cuerpos” y no de “algunos cuerpos”.
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2.7.- TITULO: Memorias de las Jornadas sobre la Inclusién Social y la
Educacion en la Artes Escénicas

AUTOR/RES: INAEM ANO: 2017

EDITORIAL: MECD TIPO: MEMORIA

JUSTIFICACION: El Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica (INAEM)
organiza desde 2009, en estrecha colaboracion con varias instituciones publicas y
privadas, las Jornadas sobre la Inclusion Social y la Educacion en las Artes Escénicas.
Estas Jornadas surgieron de una primera colaboracion entre el INAEM, el British Council
y el desaparecido festival Escena Contemporanea de Madrid. El objetivo inicial era dar
visibilidad institucional y artistica a una serie de proyectos escénicos y musicales de
caracter inclusivo que se estaban desarrollando en Espafia en esos momentos y, al mismo
tiempo, mostrar a los profesionales esparioles otros ya muy consolidados del Reino Unido.

OBJETIVOS:

1.- Visibilizar y poner en valor la creacidn artistica espafiola de artes escénicas y musica
orientada a la inclusion social, asi como promover su profesionalizacion, exhibicion y
difusion.

2.- Dar a conocer a los profesionales y artistas que trabajan en este sector, tanto de
Espafia como de otros paises. Difundir proyectos de excelencia artistica y las herramientas
y metodologias que se desarrollan con éxito en relacion a la inclusion social en las artes
escénicas y en la musica.

3.- Promover la educacién de las artes escénicas y la musica inclusiva desde el punto de
vista de la practica y la creacion artistica.

4.- Incentivar la puesta en marcha de canales de colaboracion y compromiso institucional
que fomenten la difusién de las artes escénicas y la musica inclusivas, promoviendo su
acceso y consolidacion en los circuitos de produccion y exhibicidn, asi como en el ambito
educativo.

5.- Posicionar a las Jornadas como la plataforma estatal itinerante de relacion de los
profesionales que trabajan en el @mbito de la inclusion social y la educacion en las artes
esceénicas en Espafa.

6.- Ser la antena internacional espafiola de referencia para los profesionales extranjeros y
el evento anual de intercambio de informacién y difusibn de proyectos artisticos y de
gestion. Una plataforma de presentacion de proyectos y profesionales internacionales para
su difusién en nuestro pais y de promocién y difusion de los generados en Espafia, para
darlos a conocer a los profesionales extranjeros que asisten o colaboran con las Jornadas.
7.- Reivindicar la diferencia como riqueza cultural y promover el impacto social de la
musica, el teatro, la danzay el circo.

8.- Sensibilizar y comprometer a los creadores, gestores, compafiias, comunidades,
colectivos y expertos, tanto a nivel nacional como internacional, para que colaboren con o
para personas en riesgo de exclusion social o con capacidades diferentes. Hacer de los
proyectos de inclusidn social un ambito mas de la gestién artistica de las instituciones y
organismos gue se dedican a las artes escénicas y musicales en Espafa.

METODOLOGIA: Encuentro de Escuelas Superiores de Arte Draméatico y de
Conservatorios Superiores de Danza: La inclusion en la educacion superior de las artes
escénicas.

En el marco de estas Jornadas celebramos un Encuentro estatal de Escuelas Superiores
de Arte Dramatico y de Conservatorios Superiores de Danza para tratar de los problemas
y retos de la accesibilidad para personas con discapacidades motrices y sensoriales, asi
como la curricular a los estudios superiores de artes escénicas.
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Teniendo como entidad anfitriona a la Escuela Superior de Arte Dramatico de Murcia,
participaron en el debate practicamente la totalidad de los centros superiores de arte
dramético y conservatorios superiores de danza de Espafa.

- MUESTRA: Quince Instituciones Educativas Participantes: Escuela Superior de Arte
Dramatico de Murcia, Real Escuela Superior de Arte Dramatico (RESAD), Institut del
Teatre: Escola Superior d’Art Dramatic y Conservatori Superior de Dansa, Centro Superior
Autorizado de Arte Dramatico Escuela de Actores de Canarias, Escuela Superior de Arte
Dramatico del Principado de Asturias, Escuela Superior de Arte Dramatico y Danza de
Euskadi DANTZERTI, Escuela Superior de Arte Dramatico de Cérdoba Miguel Salcedo
Hierro, Escuela Superior de Arte Dramético de Extremadura, Escuela Superior de Arte
Dramatico de Malaga, Escuela Superior de Arte Dramético de Sevilla, Escuela Superior de
Arte Dramatico de Valencia, Conservatorio Superior de Danza de Madrid Maria de Avila,
Conservatori Superior de Dansa de Valéncia, Conservatorio Superior de Danza de Alicante
y el Conservatorio Superior de Danza de Méalaga Angel Pericet.

- RESULTADOS: De las respuestas obtenidas de las preguntas realizadas a los
representantes de las Escuelas Superiores de Arte Dramatico y los Conservatorios
superiores de Danza, las instalaciones del centro son accesibles a personas con movilidad
reducida en un 37.50% de los casos. El 43,75% de los centros tienen alumnos con
“discapacidad”. El 37,50% de los centros han realizado adaptaciones para la prueba de
acceso a dichos centros. El 56,25% de los centros no disponen de un curriculum inclusivo.
El 75% de los centros realizan montajes artisticos inclusivos. Y para terminar el 87,50%
de los docentes realizan actividades de difusién, investigacion, formacién en el campo de
la inclusion.

CONCLUSIONES:

Fruto de este encuentro salieron ideas magnificas en el plano de la investigacion, de las
exigencias, en el cual se dijo una frase importante que es que estamos actuando en el
plano oficioso cuando deberiamos actuar desde el plano oficial. Los planes de accidén han
de venir de arriba a abajo, se formula la necesidad de definir excelencia a nivel de
formacion en general y a nivel formacién inclusiva, y constatamos que hay bastantes
proyectos en la realidad educativa de los centros de Espafia.

Evidentemente, hay que dar por ley la oportunidad de acceso a la formacién a todo aquel
que pueda y tenga capacidades, pero tenemos una necesidad perentoria de inversiéon en

recursos.
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3.- ARTICULOS NACIONALES

Tabla I1.2- Articulos nacionales

3.1.- Amado, D., et al. (2015). Analisis de los perfiles motivacionales en practicantes de danza:
Diferencias en funcién de la modalidad. Revista de Psicologia del Deporte, 24(2), 209-216.

3.2.- Ballesta, A. M., et al. (2011). El Arte como un lenguaje posible en las personas con capacidades
diversas. Arte vy Politicas de Identidad, 4, 137-152. Recuperado de:
http://revistas.um.es/api/issue/view/10861/showToc

3.3.- Galiana, V. (2009). Danza e integracién. Arteterapia - Papeles de arteterapia y educacion
artistica para la inclusién social, 4, 79-96. Recuperado de:
http://revistas.ucm.es/index.php/ARTE/article/view/ARTE0909110079A/8778

3.4.- GOmez-Linares, A. et al. (2015). Optimizando la adecuacion de las ensefianzas superiores
de danza a los protocolos de evaluacion de la educacion superior. AusArt Journal for Research in
Art, 3 (1), 174-183, 2015. Recuperado de http://www.ehu.eus/ojs/index.php/ausart

3.5.- Martin, M. T., et al. (2012). Sobre la Educacion Inclusiva en Espafa: Politicas y practicas.
Intersticios Revista Sociolégica de Pensamiento Critico, 6(1), 279-295. Recuperado de
http://www.intersticios.es

3.6.- Ojeda, D. (2015). La creacion espectacular con personas con discapacidad y la accesibilidad
universal del arte y la cultura escénica. Acotaciones - Revista de Investigacion y Creacion Teatral,
35, 1-28. Recuperado de: http://www.resad.com/Acotaciones/index.php/ACT/article/view/33/68

3.7.- Rodriguez, S. (2009). Danza Movimiento Terapia: Cuerpo, psique y terapia. Avances en Salud
Mental Relacional. Revista Internacional On-Line, 8(19), 1-20. Recuperado de:
http://www.psiquiatria.com/bibliopsiquis/assetstore/13/90/39/1390397989332107431330175397691
77171458
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3.1.- TITULO: Analisis de los perfiles motivacionales en practicantes de
danza: Diferencias en funcion de la modalidad.

AUTOR/RES: Diana Amado Alonso; Pedro Antonio | ANO: 2015
Sanchez-Miguel; Francisco Miguel Leo Marcos; David
Sanchez-Oliva; Carlos Montero Carretero; Tomas Garcia-
Calvo.

LUGAR DE PUBLICACION: Revista de Psicologia del | TIPO: ARTICULO

Deporte Factor de impacto: 0.560

JUSTIFICACION: El propésito del presente estudio fue examinar los grupos de
practicantes de danza que se establecen a partir del andlisis de los perfiles motivacionales,
analizando las diferencias existentes entre ellos segun la modalidad practicada. Para ello,
se contd con 332 participantes de danza clasica, contemporanea y espafiola, de diferentes
centros espafioles. Se midi6 la percepcién del clima generado por el profesor y por los
comparnieros, el nivel de autodeterminacion y el flow disposicional. Los resultados
muestran la existencia de cuatro perfiles motivacionales, dos mas adaptativos, con un
elevado indice de autodeterminacién y flow disposicional y dos menos adaptativos, uno
que presenta mayor percepcion de clima ego y otro que muestra bajas puntuaciones en
todas las variables contempladas. Ademas, los datos sefialan que los perfiles mas
adaptativos corresponden a los practicantes de danza clasica y espafiola mientras que el
perfil mas desadaptativo pertenece a los de danza contemporanea.

OBJETIVOS: El objetivo principal de este trabajo es desarrollar un estudio exploratorio en
este contexto para conocer los perfiles motivacionales que se generan, incluyendo como
factor social de analisis el clima motivacional creado por el profesor y por los comparieros,
seguidamente, el indice de autodeterminacién mostrado por los practicantes y, por ultimo,
el flow disposicional, entendido como una consecuencia motivacional. Asimismo, se
pretenden conocer las diferencias que existen entre estos perfiles en funcién de la
modalidad de danza practicada, analizado tres modalidades (danza clasica, danza
contemporanea y danza espafiola) muy dispersas entre si que agrupan practicantes
también muy diferentes.

DISENO Y METODOLOGIA:

- CONTEXTO: En primer lugar, se realizé un andlisis de los estadisticos descriptivos y de
las correlaciones bivariadas (utilizando el coeficiente de correlacion de Pearson) entre las
distintas variables incluidas en el estudio. A continuacion, se realizd6 un analisis de
conglomerados (Breckenridge, 2000), encaminado a encontrar grupos de practicantes de
danza con perfiles motivacionales similares. Seguidamente, se llevé a cabo una prueba
Chi-Cuadrado de Pearson, junto con un andlisis de residuos, con el fin de examinar la
distribucion de los perfiles encontrados en funcion de la modalidad de danza practicada.
Por dltimo, con el objetivo de comprobar si existian diferencias significativas entre las
variables incluidas para determinar los perfiles motivacionales en funcion de los
conglomerados obtenidos, se realizé un Andlisis de Varianza Multivariado (MANOVA),
calculando el efecto principal a través del test dmnibus, asi como el ajuste de Bonferroni
como medida de proteccion del error Tipo I.

- MUESTRA: La muestra de la investigacion estuvo compuesta por 332 practicantes de
danza clasica (n = 89), contemporanea (n = 159) y espafiola (n = 84) de diferentes escuelas
y conservatorios en Espafia. La seleccion de la muestra fue por muestreo aleatorio
estratificado en funcion del tipo de danza practicado. Los participantes eran de género
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femenino (n = 293) y masculino (n= 39), pertenecientes al nivel elemental (n = 53), medio
(n =165) y avanzado (n = 114), con edades comprendidas entre los 12 y los 45 afios (M =
19.90; DE = 6.90) y con una experiencia de entre 2 y 27 afios (M = 7.33; DE = 5.55).

- METODOLOGIA: El estudio previamente recibi6 la aprobacion ética de la Universidad
de Extremadura, ademds todos los participantes fueron tratados de acuerdo con las
directrices éticas de la American Psychological Association con respecto al
consentimiento, confidencialidad y anonimato de las respuestas. Para llevar a cabo la
recogida de datos se desarrollé un protocolo de actuacion, de forma que, en primer lugar,
se contact6é con las diferentes escuelas y conservatorios de danza para solicitarles su
participacién. Posteriormente, una vez obtenidos los permisos pertinentes y la firma del
consentimiento informado de los alumnos mayores de edad y de los padres de los alumnos
menores de edad, se procedio a la toma de datos a través de un cuestionario que los
participantes rellenaron en los vestuarios de la escuela o conservatorio al que pertenecian,
sin la presencia del profesor, en un clima que les permitia concentrarse sin tener ningun
tipo de distraccion durante 30 minutos. Durante este tiempo, el investigador principal
(previamente entrenado) estuvo siempre presente para supervisar el proceso y aclarar
cualquier tipo de duda que surgiera.

- INSTRUMENTOS: Clima motivacional creado por el profesor. Para medir la percepcién
que tienen los practicantes de danza sobre el clima motivacional generado por el profesor
durante las clases, se utilizé una adaptacion de la versién traducida al castellano por
Gonzélez-Cutre, Sicilia, y Moreno (2008) del instrumento denominado Perceived
Motivational Climate in Sport Questionnaire-2 (PMCSQ-2: Newton, Duda, y Yin, 2000).
Este cuestionario se cred para medir la percepcion que tienen los practicantes de danza
sobre el clima motivacional generado por sus compaferos durante las clases, se utilizé
una adaptacion de la version traducida al castellano por Moreno, Lépez, Martinez-Galindo,
Alonso y Gonzalez-Cutre (2007) del instrumento denominado Peer Motivational Climate in
Youth Sport Questionnaire (Peer MCYSQ, Ntoumanis y Vazou, 2005). Nivel de
autodeterminacion. Para medir el nivel de autodeterminacion se utilizé la version traducida
al castellano por Moreno, Cervelld, y Martinez (2007) del instrumento denominado
Behavioral Regulation in Exercise Questionnaire-2 (BREQ-2, Markland y Tobin, 2004).
Flow disposicional. Para medir la disposicidén de los practicantes de danza a experimentar
el estado de flow, se utilizéuna adaptacion de la version traducida al castellano por Garcia-
Calvo, Jiménez, Santos-Rosa, Reina y Cervelld6 (2008) del instrumento denominado
Dispositional Flow Scale (DFS: Jackson, Kimiecik, Ford y Marsh, 1998).

CONCLUSIONES: Entre las conclusiones del estudio, cabe destacar la necesidad de
hacer un tratamiento diferente en funcién de los grupos de participantes que se han creado,
pues los datos de este estudio ofrecen probables explicaciones de su comportamiento y
de los posibles antecedentes sociales y personales. Asimismo, queda constancia de la
complejidad de los procesos motivacionales en el ambito de la danza, de forma que la
motivacion no se puede entender como un constructo unitario sino multidimensional, en el
que intervienen diferentes componentes que pueden coexistir para incrementarla o
disminuirla. En este sentido, hubiera sido mas apropiado si se hubiesen introducido en el
andlisis de conglomerados los diferentes tipos de motivacién que plantea la Teoria de la
Autodeterminacién ya que hubiera aportado mayor riqueza al estudio, pero se decidid
emplear el indice de autodeterminacion para simplificar y clarificar los andlisis.

170



Carina Martin Castro

3.2.- TiTULO: El Arte como un lenguaje posible en las personas con
capacidades diversas.

AUTOR/RES: Ana Maria Ballesta, Onil Vizcaino, Eva | ANO: 2011
Cristina Mesas

LUGAR DE PUBLICACION: Arte y politicas de identidad | TIPO: ARTICULO

JUSTIFICACION: El presente articulo pretende fundamentar, realizando un recorrido
histérico por las nuevas sensibilidades del arte a partir del siglo XXy el inicio del Arte como
terapia, un espacio comun para el arte y la discapacidad. Asi mismo se pretende
documentar el resultado de 20 afios de investigacion y trabajo con las artes, principalmente
artes plasticas y danza contemporanea, dentro de un colectivo de personas con sindrome
de Down y otras discapacidades intelectuales pertenecientes al centro de dia ocupacional
de ASSIDO (Asociacién para personas con sindrome de Down y otras discapacidades
intelectuales).

CONCLUSIONES: Cualquier medio artistico es una oportunidad para poder reivindicar el
derecho a ser uno mismo. Por ello y desde nuestra larga experiencia en el Arte con
personas con discapacidad lanzamos las siguientes reivindicaciones:

- El arte como un proceso humano, un quehacer esencial de todos y para todos.

También para las personas con otras capacidades, no discutiendo que el arte es algo
propio del ser humano, que el arte es una via para mejorar otros aspectos de la persona,
sobre todo en aguellas que presentan ciertos “déficits”, considerandolo asi como un medio
rehabilitador o terapéutico para conseguir otros aspectos de desarrollo, sin pretender
objetivos artisticos, como algo secundario, pero tampoco discutiendo y dando permiso,
para que las personas con capacidades diversas, puedan utilizarlo desde el punto de vista
de arte en si mismo a un nivel creativo o interpretativo, de la utilizaciéon de un lenguaje
distinto al verbal, teniendo en cuenta las capacidades y no tan sélo las limitaciones de la
persona. Las personas con discapacidad, debido a sus limitaciones y déficits, han tenido
que ir recuperando a lo largo de los afios y de su vida todas aquellas oportunidades que
en principio si han tenido otras personas: escolarizacion, aprendizaje y formacion, empleo,
participacion en la vida social propia, disfrute del tiempo de ocio y libre, toma de decisiones
y autodeterminacién y también su participacion dentro del Arte y acceso a la Cultura.

Es por ello, que recuperamos el Arte como un lenguaje propio que nos hace conocernos y
darnos a conocer a los demas desde la valoracion de las potencialidades o recursos
particulares y no desde las limitaciones y las técnicas reduccionistas.

- El arte y sus medios como posibilitadores para provocar y generar “el deseo ser” y “el
puedo ser”.

Segun lo ya dicho de la definicion de ser en la obra de Hector Fiorini, entendemos el
concepto ser, teniendo en cuenta, ademas de lo que las personas son en si, lo que deben
ser y lo que pueden o desean ser. Las personas con discapacidad han sido consideradas
Unicamente desde las dos primeras acepciones: Lo que son en si y lo que deben ser, sin
darles permiso a una oportunidad para lo que pueden o desean ser, y por tanto
entendemos que el arte supone un medio ideal para ser en el concepto amplio y con todas
sus acepciones (ser en si, deber ser, poder ser y desear ser).

Mediante la manifestacion artistica, el artista con discapacidad proyecta su nivel de
identidad y provoca en el espectador reacciones, ya sean positivas 0 negativas. La
devolucidn de esas reacciones retroalimenta al artista haciendo que éste estimule su nivel
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de autoestima, favoreciendo la utilizacién de sus recursos internos, descubriéndose a si
mismo dentro de todas sus posibilidades, potenciando su valor como persona en el entorno
social.

Tras afios de comprobar las actitudes de las personas con capacidades diversas, podemos
afirmar que el concepto de si mismo y la autosuficiencia mejoran muy considerablemente,
gracias a su desarrollo periédico a través de la creacion artistica.

- El arte como territorio de igualdad, un espacio para la visibilidad y la normalidad.

La apuesta por normalizar lo que tradicionalmente ha estado marcado por la diferencia,
desde nuestro trabajo en el Arte buscamos una mirada hacia fuera de la discapacidad en
la que se ofrece la oportunidad de que aquellos puedan mostrarnos una imagen de si
mismos. Entendiendo desde este punto de vista la diversidad, no s6lo como la superacion
de limitaciones que ejerce la propia persona con discapacidad como algo interno suyo,
sino también de como la ven, la viven y la entienden aquellos que en principio no presentan
esas limitaciones y considerando las capacidades diversas ho como una ausencia de
capacidad.

- El arte como expresion de emociones, un medio para la comunicacion y el dialogo.

El Arte supone ante todo una forma de expresar, un nuevo lenguaje de comunicacion.
Contamos con usuarios que no tienen lenguaje verbal, y por definicion el ser humano es
ser social, que necesita comunicarse y relacionarse con los demas. Es de destacar en
danza, siendo el lenguaje verbal el menos utilizado, el uso del cuerpo como herramienta
comunicativa con la que expresan muy bien, se sienten comodos, y mas cercanos a ellos
mismos, expresando numerosos matices de su personalidad tal como: su sensualidad, su
afectividad, su interrelacion con los otros, sus emociones, etc. Observamos que el arte es
una manera de expresion a tener en cuenta ademas del lenguaje verbal, y en ocasiones
mas afin a ciertas personas
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3.3.- TITULO: Danza e integracion.

AUTOR/RES: Vicenta Galiana Lloret ANO: 2009

LUGAR DE PUBLICACION: Arteterapia - Papeles de | TIPO: ARTICULO
arteterapia y educacion artistica para la inclusion social

JUSTIFICACION: En este escrito reflexionamos acerca de las consecuencias y relaciones
que se establecen cuando las personas con diversidad funcional tienen acceso a una
actividad artistica como la danza. Nos planteamos diferentes abordajes del tema, en
general intentamos comprender y evaluar las mejoras en la calidad de vida que la danza
puede aportar a las personas con diversidad funcional, para posteriormente darle la vuelta
a la pregunta asi descubrimos y comprendemos las aportaciones que las personas con
diversidad funcional pueden aportar al mundo de la danza. Este escrito es el fruto de dos
afios de trabajo e investigacion con la Universidad Complutense de Madrid y la Asociacion
Dan Zass.

CONCLUSIONES: La danza es una manera de conocer el mundo y a uno mismo, ya que
en los ejercicios que se trabajan en la clase de danza, estamos mejorando las habilidades
psicomotrices y todo lo que ello conlleva. Al ser éste un medio artistico, podemos decir que
se trabaja de una manera positiva y con un fin de vivenciar el propio cuerpo, por
consiguiente, afirmamos que es una manera de mejorar las relaciones con el mundo y con
uno mismo. En las alteraciones fisicas, psicoldgicas, sensoriales, este vinculo con el
entorno o la percepcién de uno mismo se ven trastocadas, la danza da lugar a una
posibilidad de reconciliaciébn con estos factores o por lo menos deja un momento de
conexion, de escucha con éstas.

Derivando de las informaciones recogidas, en los registros de seguimientos personales de
las/os alumnas-0s y en las entrevistas a los padres y madres, podemos afirmar que la
practica de una actividad artistica, en nuestro caso la danza, aporta a modo general,
mejoras en la persona, a diferentes niveles:

-Nivel Fisico y Cognitivo: ya que se trabaja el tono muscular, psicomotricidad, los sentidos,
el esquema corporal. Memaria, coordinacion, atencion.

-Nivel Psicolégico: se realiza una exploracién gozosa de las relaciones con el espacio y
con uno mismo y los compafieros; por lo tanto, podemos afirmar que se trabajan las
habilidades sociales, la autoestima y el autoconcepto.

-Nivel Conductual: la disciplina en clase de danza, la capacidad de esfuerzo y de
superacion, el gozo de los resultados a largo plazo.

-Nivel De Autonomia: también es una forma de trabajar la autonomia porque en la clase
de danza estan ellas-os solas-0s, han de tener iniciativa, opiniones, vestirse y cambiarse
solas, etc.

Ahora tiene mucha mas idea de crear por si misma, y en esto, no necesita apoyo
constante, por ejemplo, para leer necesita apoyo. Se mete en su cuarto, se pone musica,
y se inventa coreografias, incluso coge attrezzo: gorros o pafiuelos y en esto no necesita
ninguna ayuda, se mete en habitacién y se olvida de todo. (Madre de la alumna “X”).

-Nivel Expresivo: una forma de expresar, un nuevo lenguaje de comunicacién. Cabe decir
que muchas veces los chicos-as no tienen lenguaje, y por definicion el ser humano es ser
social, que necesita comunicarse y relacionarse con los demas. En danza, el lenguaje
verbal, es lo de menos, por lo tanto, la expresién corporal es un registro por el que se
expresan muy bien, comodo, en el que se sienten bien, mas cercano a ellos-as. Tenemos
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varios casos en la asociacion en que una bailarina encima del escenario parece
profesional, se transforma y expresa numerosos matices de su personalidad: su
sensualidad, su afectividad, interrelacién con los otros, su alegria, etc. y cuando la conoces
personalmente, ves que no tiene lenguaje apenas. Esto impacta y dice mucho, ya que
vemos que el arte es una manera de expresion, mas completa que el lenguaje verbal, o
por lo menos mas afin a ciertas personas.

Mejoria si: al llamarla se gira y te mira, cosa que antes no hacia, para mi estd mas metida
en el mundo; y claro como ella tiene la limitacion del lenguaje pues necesita otras formas
de expresarse. (Madre de “Z”) “W” no tiene apenas expresion oral, sin embargo, es uno de
los seres mas expresivos que conozco. (Padre del alumno “W”).

-Nivel Familiar: por las entrevistas realizadas a los padres podemos decir que también se
crea un vinculo familiar, un nuevo matiz a la hora de relacionarse entre madres-padres e
hijo-a, ya que algunos chicos tienden a aislarse y las actividades de danza son un punto
de unién. También es una manera de que las

madres-padres puedan ver a sus hijos desarrollar con autonomia una actividad artistica,
esto también les une ya que es una actividad valorada familiarmente; y como antes
deciamos, a través de la danza se ven bastantes matices de la personalidad de cada
bailarin, matices que a veces, los padres no conocian, por el aislamiento, porque basan
sus interacciones en comunicacion verbal, etc. por ello el ver a sus hijos-as encima de un
escenario, es una manera de conocerlos-as mejor.

Pues la verdad es que no teniamos claro el nivel que se iba a adquirir, o el enfoque que
se le daria, pero cuando vimos el primer espectaculo nos quedamos alucinados, nos
pareci6 precioso y nos sorprendié mucho todo lo que eran capaces de hacer las chicas.
(Madre de “X”). Es positivo, porque tiene dificultades en cuanto a la expresar las cosas que
hace, se las guarda para ella, es muy vergonzosa. Entonces realizar las clases de danza
y después compartirlas delante de un publico, y verla en el escenario, sin tantas
limitaciones es muy agradable para los padres. Incluso nos sirve para ver su personalidad.
(Padre de la alumna “Y”).
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3.4.- TITULO: Optimizando la adecuacion de las ensefianzas superiores
de danza a los protocolos de evaluacion de la educacién superior.

AUTOR/RES: Gomez-Linares, A. et al. ANO: 2015

LUGAR DE PUBLICACION: AusArt Journal for Research | TIPO: ARTICULO
in Art

JUSTIFICACION: En este articulo se presenta el disefio y los primeros resultados de una
investigacion que se extiende hasta 2016 y que tiene como finalidad la optimizacién de la
adecuacion de las ensefianzas superiores de danza a los protocolos de evaluacion de la
educacién superior en el Estado espafiol, con el fin Gltimo de garantizar la calidad y el
ajuste de estas ensefianzas al Espacio Europeo de Educacion Superior (EEES)1. En esta
primera fase de la investigacion, 2014-2015, se ha realizado una aproximacion legislativa
a las ensefianzas de danza, con especial incidencia en los estudios superiores de danza
y ademas, se ha procedido a identificar los distintos perfiles y categorias del personal
docente.

CONCLUSIONES: La consideracién académica oficial y administrativa de las ensefianzas
de danza en el territorio espariol se inicia en 1830. Desde entonces hasta 1990, cuando
se promulga la LOGSE, los estudios oficiales de danza habian tenido el objetivo exclusivo
de profesionalizar y se habian regulado casi exclusivamente en dependencia de otras
ensefianzas artisticas, sobre todo de la musica y el arte dramatico, sin tener tratamiento
legal adecuado ni marco normativo especifico En los Ultimos veinticinco afios la normativa
educativa en materia de ensefianzas oficiales de danza se ajusta progresivamente,
aunque de forma timida, a mayor nimero de distintos perfiles de alumnado potencial.
Ademas, las ensefianzas superiores de danza han conseguido mejorar el estatus aca-
démico, siendo las titulaciones superiores de danza equivalentes a todos los efectos a las
titulaciones de grado universitario.

En lo referente a las plantillas actuales de personal docente en los Conservatorios
Superiores de Danza, existe un 85% de profesorado inestable y en situacion laboral
precaria, siendo el perfil de profesorado mayoritario el de personal interino o laboral
temporal.

Hasta el término de esta investigacion en 2016, esperamos completar estas primeras
conclusiones con mas datos sobre el perfil, evaluacion, acreditacion y certificacion del
profesorado, asi como de los planes de estudios.
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3.5.- TITULO: Sobre la Educacion Inclusiva en Espafa: Politicas y practicas.

AUTOR/RES: Mario Toboso Martin et al. ANO: 2012

LUGAR DE PUBLICACION: Intersticios - Revista | TIPO: ARTICULO
Sociolégica de Pensamiento Critico

JUSTIFICACION: En este articulo se elabora una visién del proceso de educacién
inclusiva en Espafia a lo largo de los Ultimos cuarenta afios, desde una doble perspectiva:
la que corresponde a la vertiente politica y la que atiende a la practica cotidiana en los
centros educativos. Con relacion a la primera de ellas se presenta el desarrollo de la
evolucion de la legislacion sobre educacion para las personas con discapacidad a lo largo
del periodo de tiempo mencionado, en el que se transita desde un modelo educativo de
segregacion hacia uno de integracion, que con gran esfuerzo trata de configurarse
actualmente como un modelo de inclusion.

CONCLUSIONES: Se puede concluir que, en general, pero sobre todo en la educacion
secundaria, para conseguir igualdad de derechos no basta con formular leyes
especificas, como ha sido el caso de Espafia en los afios ochenta y posteriores, sino que
se debe mantener un compromiso continuo con la inclusién, basado en el desarrollo de
iniciativas innovadoras, liderazgo desde la administracion y los centros escolares, y
andlisis critico de los problemas (Verdugo, 2011). Las politicas para la inclusion educativa
deben ser politicas sistémicas, que atiendan a todos los componentes del sistema
educativo necesitados de mejora: la formacién y cualificacion del profesorado y otros
profesionales de la educacion, el cambio de las dinAmicas de programacion educativa y
el disefio curricular, la modificacién de los contextos en los que se incluye a los alumnos,
la evaluacion y financiacién del sistema, asi como el cambio en las actitudes y la lucha
contra los estereotipos. Pero, al mismo tiempo, se debe pensar la inclusion educativa de
manera local y situada, prestando atencion a lo que ocurre en las aulas y centros
educativos concretos, tratando de mejorar este contexto cercano como estrategia para
avanzar hacia cambios mas globales y sistémicos (Echeita, 2011). Existen mdltiples
experiencias exitosas de inclusién educativa de alumnos con necesidades especiales que
no han llegado a generalizarse o a establecerse como pautas globales de actuacion
(Casanova, 2011). Los resultados del informe CERMI (2010) sugieren que el proceso de
inclusion educativa del alumnado con NEE en Espafia muestra signos claros de
estancamiento y que existen actualmente grandes dificultades para generalizar la
inclusion educativa, a pesar de que la Convencién de la ONU sobre los Derechos de las
personas con discapacidad obliga al Estado Espafiol a acabar con ese estancamiento
(Alonso y Araoz, 2011; Ver- dugo, 2011). Es imprescindible promover politicas que
obliguen al sistema educativo a generar las respuestas adecuadas. A este respecto, las
Administraciones deben impulsar politicas claras y comprometidas con la inclusién
educativa, pues seguramente la caracteristica mas relevante del proceso de inclusion
educativa en Espafia, después de tres décadas de politicas, sea que todavia no se han
podido eliminar las principales barreras que limitan el derecho a una educacion de
calidad de los alumnos con NEE (Echeita, 2011).
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3.6.- TITULO: La creacién espectacular con personas con discapacidad y la
accesibilidad universal del arte y la cultura escénica.

AUTOR/RES: David Ojeda ANO: 2015

LUGAR DE PUBLICACION: Acotaciones - Revista de | TIPO: ARTICULO

Investigacion Y Creacion Teatral Factor de impacto: 0.029

JUSTIFICACION: En este articulo se plantea la creacién espectacular escénica realizada
en proyectos artisticos a partir de la integracion, constituidos en compafias que unen su
proposito vocacional a su finalidad profesional.

En primer lugar, se enmarca el estudio analizando las distintas propuestas tanto en Espafia
como a nivel internacional. En segundo lugar, se valora el planteamiento artistico y estético
de la vision de la direccién o coreografia desde su inicio, atendiendo a la diversidad de los
artistas e intérpretes que conforman los proyectos. Por otra parte, se aborda como se
puede generar un espectaculo accesible para personas con discapacidad sensorial. Para
lograr estos objetivos se ha analizado el espectaculo realizado por la Compafiia Palmyra
Teatro, Mi piedra rosetta de José Ramédn Ferndndez. Esta puesta en escena se ha
concebido desde ambas estrategias: la creacion escénica con personas con discapacidad
y su escenificacion como espectaculo accesible.

CONCLUSIONES: Considerar que los conceptos de lo deforme o de la diversidad en la
escena sean una de las directrices de los posibles andlisis de lo artistico y lo espectacular,
no son los Unicos puntos de sistematizacion. Pero, desde luego, ahondar en el olvido del
arte de seres humanos desproporcionados, y por su desproporcion, desigualmente
olvidados del ecuanime y digno signo de la educacioén en el arte, tiene algo de incongruente
e imposible de exculpar, cada dia mas, como olvido y error de la vanguardia que el arte
siempre ha tenido hacia el avance de la sociedad.

El trabajo con Mi piedra Rosetta, y en especial con su director artistico, nos ha demostrado
gue la accesibilidad se puede y debe ser contemplada como un elemento mas de la puesta
en escena. El disefio para todos habla de un producto que desde un principio piensa en
todos los posibles usuarios y asi debe ser una representacion teatral. No podemos permitir
gue a dia de hoy existan poblaciones excluidas de la cultura por no poder acceder a su
contenido y estd en nuestra mano sensibilizar a los creadores de la necesidad de
familiarizarse con estos elementos. Para concluir, se desearia que este escrito tuviera toda
la revision pertinente, valoracion necesaria, para ojala pueda verse mas luz en un tiempo
futuro, pues puede que se aporte otra serie de posibilidades a esta vision del mundo, a
esta expresion de arte escénico que pensamos y sentimos se incluye dentro de una vision
total y plena del arte sin excepcién, en mas, excepcional. Para que se avance en las miras
de un arte diverso, plural, multiple, universal, pues seria una lastima que en los avatares
sociales se produzcan avances, y, por paraddjico que parezca, en el arte de la
representacion se nutra un retardo lastimoso desde los eminentes ejecutores y
constructores de esta emision artistica. Seria un sinsentido en la historia del arte, y desde
luego un error que tendremos que analizar en el futuro, desde esta parte de la historia, del
arte escénico.

El teatro sin barreras no es un suefio, es una realidad que se puede conseguir.

177



Capitulo lll.- Las investigaciones relativas a la atencion a la diversidad en danza

3.7.- TITULO: Danza movimiento terapia: cuerpo, psique y terapia.

AUTOR/RES: Sarah Rodriguez Cigaran ANO: 2009

LUGAR DE PUBLICACION: Avances en Salud Mental | TIPO: ARTICULO
Relacional

JUSTIFICACION: Con este articulo se desea ir un paso mas alla de la simple definicién
de la Danza Movimiento Terapia (DMT) y profundizar en la labor del profesional en DMT.
Para ello revisaremos brevemente sus origenes y su evolucion en el tiempo hasta lo que
hoy en dia se entiende como DMT. Ademas, se describira una de las caracteristicas que
dota de identidad a la DMT, la metafora del movimiento dentro del proceso creativo que
surge en las sesiones. Por dltimo, se rescatara uno de los debates actuales y que han
acompanado a las Artes Creativas en Psicoterapia que es la importancia de la palabra.

En este caso, veremos como la DMT resuelve este “puente” entre cuerpo, palabra y
psicoterapia.

CONCLUSIONES: Hoy en dia podemos encontrar una gran oferta de alternativas en
psicoterapia. Desde el tipo de orientacion y teorias de referencia psicologica (psicoanalista,
conductista, humanista, existencialista, gestaltica, etc.) hasta las mismas herramientas que
mediaran la interrelacion entre terapeuta y paciente (el cuerpo, la musica, el arte plastico,
la palabra, el teatro y “rol play” etc.). Asi, la DMT es una alternativa en psicoterapia que
pondréa el acento en la utilizaciéon del cuerpo como mediador de la experiencia, asi como
herramienta de comunicacién y expresibn de sentimientos en la relacién entre
psicoterapeuta y paciente sin por ello perder de vista la palabra y su importancia como
puente entre cuerpo y psique.

Finalmente, esta pequefia iniciativa, desde mi propia experiencia y la literatura que he
creido méas pertinente, pretender ser una reflexion y animar al debate para seguir
impulsando el desarrollo del marco teérico y los fundamentos basicos de la DMT.

Asimismo, la comprension de éstos favorecera a los propios profesionales de la DMT, a
los profesionales de la salud en general y a los propios pacientes y clientes que pueden
beneficiarse de esta modalidad, ya que podrdn entender mejor qué es la DMT vy la
importancia de la creatividad como factor curativo.
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4.- ARTICULOS INTERNACIONALES

Tabla I11.3- Articulos internacionales

4.1.- Koch, S., at al. (2014). Effects of dance movement therapy and dance on health-related
psychological outcomes: A meta-analysis. Arts in Psychotherapy, 41(1), 46—64.

4.2.- Aujla, 1. J., y Redding, E. (2013). Barriers to dance training for young people with
disabilities. British Journal of Special Education, 40(2), 80—85.

4.3.- Zitomer, M. R., y Reid, G. (2011). To be or not to be - able to dance: integrated dance
and children’s perceptions of dance ability and disability. Research in Dance Education, 12(2),
137-156. http://dx.doi.org/10.1080/14647893.2011.575224
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4.1.- TITULO: Effects of dance movement therapy and dance on health-related
psychological outcomes: A meta-analysis.

Titulo en espafiol: Efectos de la terapia de movimiento de danza y baile en los resultados
psicolégicos relacionados con la salud: Un metaanalisis.

AUTOR/RES: Sabine Koch, Teresa Kunz, Sissy Lykou y | ANO: 2014
Robyn Cruz.

LUGAR DE PUBLICACION: Arts in Psychotherapy, 41(1), | TIPO: ARTICULO

46-64. Factor impacto: 0.541

JUSTIFICACION: En este metaandlisis, se evalué la eficacia de la terapia de movimiento
de la danza. Este término incluye la practica de la psicoterapia movimiento de la danza
(Reino Unido) y la terapia de la danza / movimiento (EE.UU.). (DMT) y el uso terapéutico
de la danza para el tratamiento de problemas psicol6gicos relacionados con la salud. La
investigacion en el campo de la DMT es cada vez mayor, y los 17 afios han pasado desde
el Ultimo y Unico general meta analisis sobre DMT (Ritter y Low, 1996) se llevd a cabo.
Este estudio examina el estado actual del conocimiento sobre la eficacia de DMT y danza
de 23 ensayos primarios (N = 1078) sobre las variables de calidad de vida, la imagen
corporal, el bienestar, y los resultados clinicos, con sub-analisis de la depresién, la
ansiedad y la competencia interpersonal.

OBJETIVOS: Los objetivos de la investigacion fueron: a. El estudio de la intervencién
(investigando el efecto de terapia de movimiento de baile, el movimiento creativo o el baile)
conducido como una prueba controlada que usa un disefio entre grupo y al menos dos
evaluaciones (preprueba y la postprueba). b. Enfocar resultados relacionados con la salud
psicolégica (a diferencia de resultados relacionados con la salud fisica). c. Presentar los
resultados estadisticos necesarios para permitir el calculo de tamafios de efecto (mas
contacto con los autores para incluir estadistica que falla).

DISENO Y METODOLOGIA:
- CONTEXTO: Personas con enfermedades psicoldgicas.

- MUESTRA: De todos los metaanalisis en DMT, Ritter y el metaanalisis Low's (1996), se
proveen una unica descripcion general de DMT cuantitativo, incluyendo 23 estudios
publicados entre 1973 y 1993. Los autores mostraron que DMT es una intervencion eficaz
para una amplia gama de sintomas, con resultados en particular buenos en la reduccién
de ansiedad. Los participantes "en peligro", fueron nifios, pacientes adultos psiquiatricos,
adultos con handicaps del desarrollo o fisicos, asi como en poblaciones ancianas.

- METODOLOGIA: La investigacion fue ultimada en abril de 2012. En sus origenes el foco
de la busqueda estaba sobre estudios que investigan los efectos de DMT. Mas tarde, la
busqueda fue ampliada a los efectos del empleo terapéutico de la danza. Se usaron las
bases de datos PubMed/Medline, Psyndex, PsycINFO, ERIC, el Erudito CENTRAL, y
Google. Las palabras claves fueron: " baile la psicoterapia de movimiento ", " bailan la
terapia de movimiento ", " bailan la terapia ", " el movimiento terapéutico ", "la eficacia de
baile", "bailan" "y la terapia de baile" con los términos adicionales de busqueda " la prueba
controlada " "y arbitrario”. El diario " el Cuerpo, el Movimiento y el Baile en la Psicoterapia
" fue buscado por su primera publicaciéon en marzo de 2006 a marzo de 2012. Ademas,
por la Asociacion europea de Terapia de Movimiento de Baile (EADMT), la Asociacion de
Terapia de Baile americana (ADTA), la Asociacion alemana de Terapia de Baile (BTD) y
por las listas de distribucién del correo electrénico personal, se envié una carta a
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terapeutas de movimiento e investigadores, solicitandolos ayuda para la siguiente
investigacion.

- INSTRUMENTOS: Los instrumentos de medida empleados en los estudios primarios (p.
€j., los estudios solos incluidos) eran: (a) calidad de vida; (b) imagen de cuerpo; (c) el
bienestar, el humor y afecta; y resultados (d) clinicos. Para los resultados clinicos hicimos
un analisis principal y tres sub analisis de depresion, ansiedad y la competencia
interpersonal.

CONCLUSIONES: Los resultados sugieren que la DMT y la danza son eficaces para
aumentar la calidad de vida y la disminucion de los sintomas clinicos como la depresién y
la ansiedad. También se encontraron efectos positivos sobre el aumento del bienestar
subjetivo, el estado de animo positivo, el afecto y la imagen corporal. Efectos de la
competencia interpersonal fueron alentadores, pero debido a la heterogeneidad de los
datos se mantuvieron concluyentes. Las deficiencias metodolégicas de muchos estudios
primarios limitan estos resultados alentadores y, por lo tanto, nuevas investigaciones para
fortalecer y ampliar la investigacion basada en la evidencia en DMT son necesarios. Se
discuten las implicaciones de los hallazgos para el cuidado de la salud, la investigacion y
la practica.
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4.2.- TITULO: Barriers to dance training for young people with disabilities.

Titulo en espafol: Barreras para la formacién en danza en los jovenes con discapacidad.

AUTOR/RES: Imogen J. Aujla y Emma Redding ANO: 2013

LUGAR DE PUBLICACION: British Journal of Special | TIPO: ARTICULO

Education, 40(2), 80-85. Factor impacto: 1.359

JUSTIFICACION: La danza es una actividad viable y agradable - y una potencial carrera
- para los jévenes con discapacidad, sin embargo, se enfrentan a varios obstaculos como
la participacion y la formacién. El objetivo de este articulo, por Imogen J. Aujla de la
Universidad de Bedfordshire y Emma Redding del Trinity Laban Conservatoire de Musique
y Dance, es revisar la literatura sobre las barreras al acceso a la formacion en danza para
los jovenes con discapacidad y proponer recomendaciones practicas para superar estos
desafios. Las principales barreras identificadas fueron estéticas, de actitud y de naturaleza
logistica, con barreras adicionales, relacionadas con el acceso fisico y la falta de
conocimiento o de la informacién disponible acerca de las oportunidades relacionadas con
la capacitacion. Una de las principales recomendaciones para superar estas barreras es
la construccion de una red eficaz entre los centros escolares ordinarios y los especiales,
estudios de danza, grupos de baile juventud y las empresas integradas de danza
profesionales con el fin de fomentar la participacion y apoyar a los joévenes con
discapacidad en su trayectoria de danza.

OBJETIVOS: Realizar un analisis sobre la bibliografia existente sobre la materia.

DISENO Y METODOLOGIA:

- CONTEXTO: EIl desaliento puede venir de padres o trabajadores sociales que carecen
del conocimiento y la comprension de la escena de artes de inhabilidad préspera, y pueden
desear proteger a sus nifios de la decepcioén potencial (Delin, 2002; Whatley, 2008).

- MUESTRA: Academia Real de Baile (el RAD) y la Sociedad Imperial de Profesores de
Baile, permite a bailarines jévenes con handicaps de solicitar exdmenes con ajustes
razonables como el permiso de mas tiempo o roturas de resto para candidatos
minusvalidos. Segun el RAD, el nimero de usos para ajustes razonables regularmente
aumenta con el tiempo, como puede ser visto en la Mesa 1, aunque el nimero total de
estudiantes que solicitan ajustes razonables sea todavia relativamente muy pequefio.

- METODOLOGIA: Cualitativa.

CONCLUSIONES: La danza puede ser una actividad desafiante y gratificante, y una
carrera viable para las personas con discapacidad, pero los jévenes con discapacidad que
deseen acceder a la carrera de baile deben superar varias barreras incluyendo la estética,
de actitud, de formacion, logistica, y las barreras de acceso, asi como la falta de
conocimiento o la disposicidén. Uno de los medios mas eficaces para superar los obstaculos
para bailar es la formacion, el establecimiento de redes locales y nacionales en el sector
de la danza integrada con el fin de construir vias de promociéon, aumentar la visibilidad de
danza integrada, orientar a los jovenes a las actividades y proporcionar oportunidades de
enriquecimiento tales como la imitacion y la tutoria. Cuanta mas informacion se facilite
sobre este tema entre las personas del mundo de la danza (coreodgrafos, etc.), mayor es
la probabilidad de que los jovenes con discapacidad se animen a participar en la danza en
un rango de niveles ya sea para el disfrute o el desarrollo del talento.
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4.3.- TITULO: To be or not to be - able to dance: integrated dance and
children’s perceptions of dance ability and disability.

Titulo en espafiol: Ser o no ser - capacidad de bailar: la danza integrada y la percepcion
de la capacidad de la danza y la discapacidad en nifios.

AUTOR/RES: Michelle R. Zitomer y Greg Reid ANO: 2011

LUGAR DE PUBLICACION: Research in Dance | TIPO: ARTICULO

Education, 12(2), 137-156. Factor impacto: 0.47

JUSTIFICACION: Este estudio trata de explorar dos cuestiones principales. ¢ Cuéles son
las percepciones de los nifios con capacidad y discapacidad para la danza? ¢Haria la
participacion en un programa de danza integrada cambiar estas percepciones? Las
percepciones se investigaron mediante semi-estructuradas entrevistas en grupos focales
al principio y al final de diez semanas de un programa de danza integrada. La informacion
adicional sobre los comportamientos de los nifios. Durante el programa se deriva de las
notas de campo de observacion.

DISENO Y METODOLOGIA:

Este estudio investigd la percepcién de la capacidad de danza y la discapacidad y los
cambios en las percepciones después de la participacion en un programa de baile
integrada con nifios. Entrevistas a grupos, notas y observaciones de campo se utilizaron
con los nifios con discapacidades fisicas (n = 5) y sin discapacidad (n = 9) de edades
comprendidas entre los seis y nueve antes y después de su participacién en un programa
de danza integrada. La teoria de contacto y aspectos del enfoque situacional para la
construccion del conocimiento sirve como marcos teoricos. Se utiliz6 un analisis
fenomenoldgico interpretativo (IPA) para analizar los datos. Entrevistas pre-programa
revelaron tres temas comunes: una variedad de movimientos, como la capacidad de ballet
y danza = inflexién / saltar. Ademas, tres temas surgieron de las entrevistas con los
participantes sin discapacidad: no puede caminar / no se puede bailar, la pasividad y
diferentes por qué y entrevistas posteriores al programa. Dos temas comunes: las piezas
/ nivel emaocional / fisicos y corporales. Ademéas, dos temas surgieron describir las
percepciones de los nifios sin discapacidad: no puede caminar / puede bailar y diferente
porque-equipo. Uno de los temas surgié posterior al programa que describe las
percepciones de los participantes con discapacidad: la competencia. La participacién en
un programa de baile integrado puede tener un impacto positivo sobre la percepcion de la
capacidad de baile y un impacto mas sutil sobre la percepcion de la discapacidad de los
nifios sin discapacidad de los nifios.

CONCLUSIONES:

El presente estudio demostré que la participacién en danza integrada puede cambiar la
percepcion de la capacidad de la danza de los nifios en lo que respecta a la capacidad de
los con discapacidad para bailar. Las percepciones de la discapacidad per se de los nifios
sin discapacidad presentado sélo un cambio sutil.

183






SEGUNDA PARTE
Desarrollo de la

investigacion






Capitulo IV

DISENO, PROCEDIMIENTO, METODOLOGIA
Y DESARROLLO DE LA INVESTIGACION






Carina Martin Castro

SUMARIO DEL CAPITULO IV

DISENO, PROCEDIMIENTO, METODOI'.OGiA, Y DESARROLLO DE LA
INVESTIGACION

1.- PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA Y OBJETIVOS DE LA INVESTIGACION

............................................................................................................................... 189
1.1.- PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA ... 189
1.2.- OBJETIVOS DE LA INVESTIGACION.......oouiiiiieieeeeeeeeee e, 190

2.- DISENO METODOLOGICO........ccooueerirteeeirrcns e sesssssssess s ssessssessessssssssssssssns 192
2.1.- TIPOLOGIA Y FASES DE LA INVESTIGACION.......ccoveeveiereeeene, 192
2.2.- CONTEXTO, POBLACION Y MUESTRA ......ooiiiiieeeee e 195
2.3.- TECNICAS E INSTRUMENTOS DE RECOGIDA DE LA INFORMACION

.............................................................................................................. 197
2.3.1.- Técnica Cualitativa: La ENtrevista................eeevveveiiiiiiiiiiiniiininnnn. 197
2.3.1.1.- Conceptualizando laentrevista...........cccccevvveeviiiiiiiiiiiieeennnnn. 197
2.3.1.2.- Tipo de entrevista planteada en nuestra investigacion........ 198
2.3.1.3.- Disefio y proceso seguido en nuestrasentrevistas ............. 199
2.3.2.- Técnica Cuantitativa: El CUeStioNario .................eeveeeeememeinennnennnns 200
2.3.2.1.- Conceptualizando el cuestionario ..........cccoeeeeeeeeeeiienninneeenn. 200
2.3.2.2.- Revision Bibliografica..........cccooveeeeiiiiiiiiiiie e 202
2.3.2.3.- Confeccion del cuestionario ..........ccccvvvveeeeeiiieeeeeieeieeeeeeeee, 202
2.3.2.3.1.- Técnica Delphi: Conceptualizacién y caracteristicas
.................................................................................... 202

2.3.2.3.2.- Composicién del Grupo de expertos participantes en la

DIPNI ... 203

2.3.2.4.- Organizacion secuencial para la elaboracién del cuestionario
.............................................................................................. 204

2.3.2.5.- Pilotaje del CUESHIONAIIO ........cvveeeeeiieeiiicie e 207
2.3.2.6.- Validez y fiabilidad del Cuestionario ............cccceeevvvvveninnnennn. 207
2.3.2.6.1.- Validez del Cuestionario..............c.eeevvvvmvmevnennnnnnnnns 207
2.3.2.6.2.- Fiabilidad del Cuestionario ...........cccceeeeeeeeeveeinnnnnnn. 208

3.- ANALISIS DE LOS DATOS.......coiiecmiiincnsesssssssesssssssessssssssssssssssssssssssssssssnes 209
3.1.- METODO Y PROCESO DESARROLLADO EN EL ANALISIS DE LOS

DATOS CUALITATIVOS ..ot 209

187



Capitulo IV.- Disefio, procedimiento, metodologia y desarrollo de la investigacion

3.2.- METODO Y PROCESO DESARROLLADO EN EL ANALISIS DE LOS
DATOS CUANTITATIVOS ..o, 210

188



Carina Martin Castro

“El signo, esa danza de palabras en el espacio, es mi
sensibilidad, mi poesia, mi yo intimo, mi verdadero
estilo”.

LABORIT (1995).

1.- PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA Y OBJETIVOS DE LA INVESTIGACION
1.1.- PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

Exponemos nuestra hipdtesis en los siguientes términos: “el estudio y analisis del
curriculum y las actitudes de los profesionales (docentes, intérpretes y coredgrafos),
favoreceran la implementacién de medidas, que mejoren la atencién a la diversidad,
en las ensefanzas de Danza”.

Actualmente, en los centros publicos artisticos, concretamente el arte de la
Danza, denominados los Conservatorios Profesionales y Superiores de Danza, no se
cuenta con un equipo profesional especializado de psicopedagogos, especialistas de
apoyo y orientadores, que puedan asesorar a todos los componentes de la comunidad
educativa, alumnado, familiares y docentes, para atender al alumnado con N.E.A.E.

Los cursos de formacién especifica, para el profesorado en atencion a la
diversidad, propia de dichas ensefianzas, son muy escasos y en su caso no siempre
se crean en ellos materiales curriculares especificos, como pueden ser las
adaptaciones curriculares significativas y no significativas, en la enseflanza de Danza
en los Conservatorios. Por otro lado, se permite el acceso al alumnado con
necesidades especificas de apoyo educativo en las ensefianzas educativas
obligatorias, a diferencia de las ensefianzas artisticas, que deben realizar una prueba
de acceso selectiva que no facilita el poder mostrar el talento para el movimiento, de
las personas con diversidad funcional.

Los Conservatorios no cuentan con el apoyo de docentes especificamente
cualificados en atencion a la diversidad y con equipos de Orientacion Educativa y
Psicopedagdgica. Ademas, los docentes no reciben, en la mayoria de los casos, la
formacion, ni la informacidn suficiente para poder dar respuesta a las diversas
motivaciones, intereses y capacidades del alumnado.

Sin duda, es mas que probable que el profesorado se encuentre, con recursos
escasos para trabajar con el alumnado con N.E.A.E. Indudablemente, estas
circunstancias fomentan que el alumnado con N.E.A.E. acabe desistiendo, si es que
ha podido ingresar en un Conservatorio, tras una prueba selectiva, y abandona la
Danza, dada la precaria situacion que se le plantea en el aula.

¢Pero, donde se forman los futuros bailarines e intérpretes con diversidad
funcional, que demandan Compafias Profesionales de Danza como Candoco,
Rachid Ouramed, Win Vandekeybus, BGM, entre otros?

Alun debemos trabajar, para que disminuya el nimero de docentes, que
consideran que sélo deben cursar estas ensefianzas, el alumnado con altas
capacidades para la danza, como refleja la tipologia de la prueba de acceso.
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Vivimos en una sociedad que favorece un canon de belleza y una estética
determinada y mas aun en el mundo de la Danza, en sus varios estilos en general.
Este modelo estético, esta renovandose, especialmente en Danza Contemporanea.

Es necesario pues, adoptar una serie de actuaciones que fomenten una actitud
critica ante estéticas tradicionales, sustituyendo dicha vision por una vision mas
realista de todos los tipos de cuerpos existentes, como cuerpos que pueden ofrecer
las mismas y otras cualidades de movimientos y energias.

Las motivaciones que nos han llevado a plantear y realizar este trabajo de
investigacion han sido varias. En primer lugar por la relaciéon con nuestro trabajo como
docente en un Conservatorio Profesional de Danza, por otro lado por la inquietud
generada como diplomada en Educacién Especial, por otro lado, como espectadora
de espectaculos de compaiiias profesionales de Danza mixtas y sobre todo, por
nuestra preocupacion por colaborar de manera activa a: conocer ¢ Cuales son las
dificultades de las personas con diversidad funcional, para poder acceder a una
formacion de calidad publica?; buscar y disefar medidas, metodologias y
herramientas para paliar la situacion actual; y concienciar a todos los actuales y
futuros amantes Danza, que todas las personas tienen derecho a poder acceder a
una formacion.

1.2.- OBJETIVOS DE LA INVESTIGACION

El objetivo general de esta investigacién pretende conocer y analizar el
curriculum y las actitudes de los profesionales, de los centros publicos y privados de
Danza, frente al alumnado con necesidades especificas de apoyo educativo.
Probablemente, la actitud sea positiva, pero en ocasiones es acentuada por la falta
de adquisicion y planificacion de recursos, dado el modo en el que se ha llevado a
cabo la integracién de este tipo de alumnado, siendo su puesta en marcha sin
orientaciones claras.

A continuacion, presentamos los objetivos generales y especificos que
perseguimos con esta investigacion:

1.- Conocer las actitudes del profesorado de los conservatorios de danza ante
el alumnado con N.E.A.E.

1.1.- Conocer la formaciéon del profesorado en materia de atencién a la
diversidad y danza

1.2.- Determinar la vision del profesorado sobre la atencién a la diversidad
en danza

1.3.- Describir los habitos metodolégicos empleados en el aula para la
integracion e inclusion

2.- Establecer los parametros en los que se asientan ambas actitudes (reflexion
y modificacion)

2.1.- Delimitar las necesidades del docente para mejorar su metodologia

2.2.- Analizar las medidas ofrecidas por la administracion para hacer posible
la atencion a la diversidad

2.3.- Describir las propuestas de mejora para el cambio
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3.- Analizar los tipos de intervenciones entre los conservatorios ante la atencion
a la diversidad

3.1.- Conocer las intervenciones de los distintos conservatorios
3.2.- Comparar los tipos de intervenciones entre los conservatorios

3.3.- Describir los &mbitos educativos empleados por el docente para una
sesion de danza

4.- Analizar los tipos de intervenciones entre distintos profesionales de la danza
(docentes, expertos y/o coredgrafos) de centros publicos y centros
privados

4.1.- Conocer las dificultades para la atencion a la diversidad en los
conservatorios y en los centros privados de danza

4.2.- Describir los tipos de intervenciones de los coredgrafos ante
producciones escénicas

4.3.- Comparar los tipos de intervenciones entre los conservatorios y los
centros privados de danza

5.- Proponer estrategias de mejora para la atencién a la diversidad en los
Conservatorios de Danza de Andalucia

5.1.- Crear propuestas de mejora para la modificacién del curriculum

5.2.- Describir medidas de intervencién accesibles en colaboracién con
todos los componentes de la comunidad educativa (alumnado,
profesorado, familia y la administracion)

5.2.1.- Medidas de intervencion facilitadas por el centro educativo
5.2.2.- Medidas de intervencion propuestas por el profesorado

5.2.3.- Medidas de intervencion en las que participan las familias y el
alumnado

5.3.- Adaptar nuevas estrategias organizativas y metodoldgicas a las
necesidades de los conservatorios de danza
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“La  investigacion cualitativa implica  una
aproximacion interpretativa y naturalista hacia el
mundo, “por lo tanto, esto significa que estudia las
cosas en su escenario natural intentando dar sentido

o interpretar los fendmenos a partir del significado
que la gente da de ellos”.

DENZIN Y LINCOLN (2000).

2.- DISENO METODOLOGICO
2.1.- TIPOLOGIA Y FASES DE LA INVESTIGACION

Podemos considerar nuestro estudio como Investigacion descriptiva e
interpretativa, ya que su objetivo es recoger y analizar informacion, para interpretar la
realidad artistica estudiada y complementarla a través de la comprension de los datos
obtenidos cualitativamente y cuantitativamente. Se trata pues de una forma de
investigacion artistica que triangula desde el paradigma positivista, metodologia
cuantitativa y cualitativa, para poder obtener una vision lo mas amplia posible e
identificar aquellos aspectos necesarios para dar solucion al problema planteado.
Latorre et al. (2003) y Collado (2005).

Bajo la denominacion de paradigma hemos englobado metodologias
compartidas por investigadores y educadores que adoptan una determinada
concepcion del proceso educativo, como especifica De Miguel (1988). Cada
paradigma se caracteriza por una forma comun de investigar, presentando sus
ventajas e inconvenientes y aunque parten de supuestos diferentes, es posible
conjugar las aportaciones desde una perspectiva ecléctica (Latorre et al., 2003).

La investigacion cualitativa ha significado cosas distintas segun cada
momento historico. Partimos de la definicidn genérica de investigacion cualitativa que
aporta Denzin y Lincoln (2000):

“La investigacion cualitativa es una actividad que situa al investigador en el
mundo, y que consiste en una serie de practicas interpretativas que hacen el mundo
visible. Estas practicas interpretativas transforman el mundo, pues lo plasman en una
serie de representaciones textuales a partir de datos recogidos en el campo mediante
observaciones, entrevistas, conversaciones, fotografias...”

Las caracteristicas de los fendmenos educativos y los elementos contextuales
constituyen criterios para determinar hasta donde se puede utilizar una metodologia
y cuando otra, de ahi que los paradigmas no sean considerados como determinantes
unicos de la metodologia a emplear, como sefialan Cook y Reichardt (1986), la
perspectiva paradigmatica del investigador ha de ser flexible y capaz de
adaptaciones. Puede concluirse, pues, que las modalidades de investigacion son
distintas, pero no incompatibles y que el cientifico, se puede beneficiar de lo mejor de
ellas a través de su integracion.

Uno de los procedimientos mas utilizados en la investigacion cualitativa para
garantizar la validez de los datos y la fiabilidad de las interpretaciones es la
triangulacion. Este es un ‘procedimiento que pretende aproximarse
metodologicamente, desde distintos puntos de vista a un mismo objeto de estudio
previamente definido” (Gillham, 2000).
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La premisa sobre la que se fundamenta la triangulacién es que la combinacion
de multiples métodos y materiales documentales, en nuestro caso, permite que un
estudio particular sea mejor comprendido y que tenga mayor rigor, profundidad y
riqueza.

En nuestro estudio hemos entendido necesario combinar metodologias, ya
gue el enfoque cuantitativo, mediante cuestionario cerrado, nos permitira llegar a una
gran poblacion en nuestra investigacion, cuantificar los resultados, y en cierta medida
poder generalizarlos, y el enfoque cualitativo, mediante grupo de discusion y
entrevistas, nos proporcionard profundizar mas en la realidad para comprenderla,
dandole un enfoque interpretativo. No pretendemos contrastar los datos que
obtenemos mediante una metodologia de investigacion y otra, sino combinarlas en
un mismo proyecto de investigacion en funcién de nuestros objetivos y que ambas
funcionen de forma complementaria.

La integracion metodoldgica se ha llevado a cabo a través del concepto que
Denzin y Lincoln (2000) denominan modelo de triangulacion y que en trabajos
anteriores a éste han planteado Collado (2005), Fajardo (2002), Figueras (2008),
Géamez (2010), Ibafez (1996), Macarro (2008), Palomares (2003), Posadas (2009),
Torres (2008), Vilchez (2007) y vienen a confirmar que podemos estar mas seguros
de los resultados obtenidos si utilizamos diversas técnicas de recogidas de datos, ya
gue cada una tiene sus propias ventajas y sesgos.

El disefio de la investigacion se ha desarrollado teniendo en consideracion las
siguientes fases:
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Tabla IV.1.- Fases de la temporalizacién de la Investigacion

a ” -
LR CONTEXTUALIZACION DE LA INVESTIGACION:
FEIOIETD Necesidades, problema y demanda.
2015
2% Fase Asistencia a las Jornadas Doctorales y presentacién del poster de la
Junio 2015 investigacion.
a ~
Hlese DISERO Y PROCEDIMIENTO:
Segttl)irgbre Disefio pormenorizado de las Fases de la investigacion.
a L s
R REALIZACION PLAN DE INVESTIGACION:
Septiembre L .
2015 Presentaciéon de dicho Plan.
52 Fase ) DISENO Y REALIZACION DEL CUESTIONARIO PARA SU
Octubre VALIDACION Y DE LAS ENTREVISTAS CON EL GRUPO DE EXPERTOS.
2015 INICIO ENTREVISTAS A EXPERTOS
62 Fase CUESTIONARIO
Abril A profesores/as de conservatorios en activo de diferentes provincias
andaluzas.
AL TRASCRIPCION ENTREVISTAS A EXPERTOS
72 Fase
Septiembre TRATAMIENTO, REDUCCION DE LOS DATOS.
2016
Flee ANALISIS DE DATOS: Descripcié i6 i
: Descripcion, Interpretacion, Comparacion y
Diciembre . ., .
2016 Discusion de los datos obtenidos.
9% Fase PROCESO DE VALORACION: Triangulacion, juicios positivos y
Junio 2017 negativos.
102 Fase
Septiembre CONCLUSIONES-Vias de accion. Perspectivas de futuro.
2017
112 Fase
Oct.-Dic. PRESENTACION Y LECTURA DE LA TESIS DOCTORAL
2017
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“Una buena muestra debe reproducir las
caracteristicas de interés que existen en la poblacion
de manera mas cercana posible a nuestra
investigacion”.

LOHR (2000).

2.2.- CONTEXTO, POBLACION Y MUESTRA

La poblacion objeto de nuestro estudio esta compuesta por docentes de
Escuelas de Danza y Conservatorios Profesionales de Danza, y docentes,
coreodgrafos e intérpretes expertos en atencion a la diversidad en Danza. Los expertos
han sido seleccionados con el siguiente criterio; haber impartido docencia y/o
coreografiado con personas con algun tipo de diversidad funcional en una Institucion
Pulblica o alguna Compaiiia de Danza profesional de reconocido prestigio.

El muestreo es el procedimiento mediante el cual seleccionamos situaciones,
acontecimientos, personas, lugares, momentos e incluso temas para considerarlos en
la investigacion. Por tanto, el muestreo depende del tipo de investigacidbn que
vayamos a desarrollar (Macarro, 2008). En nuestra investigacion, al desarrollar una
metodologia que usa herramientas cualitativa y cuantitativa, hemos de considerar dos
tipos de muestra, una para el estudio cuantitativo, a la que se aplicara el cuestionario
y otra para el cualitativo relacionada con el grupo de los expertos entrevistados.

En relacion a nuestra muestra de tipo cuantitativa, como indica Lohr (2000),
una buena muestra debe reproducir las caracteristicas de interés que existen en la
poblacién de la manera méas cercana posible a nuestra investigacion. Esta muestra
sera representativa, en el sentido de que cada unidad muestreada representara las
caracteristicas de una cantidad conocida de unidades en la poblacién.

En cuanto al modo de seleccionar los individuos que componen la muestra,
Carrasco y Calderero (2000) clasifican los diferentes tipos de muestreo en dos
grandes grupos: métodos de muestreo probabilisticos y métodos de muestreo no
probabilisticos. Los probabilisticos son aquellos en que todos los individuos tienen la
misma posibilidad de ser elegidos para la muestra y los no probabilisticos son
aguellos métodos que seleccionan a los individuos siguiendo determinados criterios,
procurando que la muestra sea lo mas representativa posible.

En nuestra investigacion hemos utilizado el método de muestreo no
probabilistico denominado "muestreo accidental o casual”. Los criterios que hemos
seguido a la hora de seleccionar a los individuos han sido:

* Abarcar con la muestra todas las zonas andaluzas, dotados de
Conservatorios Profesionales de Danza (Almeria, Cadiz, Cérdoba,
Granada, Mélaga y Sevilla) y Escuelas de Danza las provincias de Céadiz,
Cordoba, Granada, Malaga y Sevilla.

* Tener posibilidad de acceder a la muestra.

En cuanto al tamafio de la muestra, para Cohen y Manion (2002), éste
dependera del propésito del estudio, del tratamiento estadistico que se espere dar a
los datos, del grado de homogeneidad/heterogeneidad de la poblacion, del sistema
del muestreo utilizado, etc. El tamafio de la muestra depende de la precision que se
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guiera conseguir en la estimacién que se realice a partir de ella. Para su determinacién
se requieren técnicas estadisticas superiores, pero resulta sorprendente como, con
muestras notablemente pequefas, se pueden conseguir resultados suficientemente
precisos.

Para ello, la muestra se ha caracterizado por 83 docentes de centros publicos
gue han cumplimentado los cuestionarios distribuidos del siguiente modo:

1. Quince docentes del Conservatorio Profesional de Danza Maribel Gallardo

de Cadiz.

2. Ocho docentes del Conservatorio Profesional de Danza Luis del Rio de
Coérdoba.

3. Veinticinco docentes del Conservatorio Profesional de Danza Reina Sofia
de Granada.

4. Diecisiete docentes del Conservatorio Profesional de Danza Antonio Ruiz
Soler de Sevilla.
5. Dieciocho docentes de Escuelas de Danza.

El Claustro de profesores y profesoras de los Conservatorios Profesionales de
Danza de las provincias de Almeria y Méalaga, decliné la invitacion de participar en la
investigacion.

En relacién con nuestra muestra de tipo cualitativa, segun Téjar (2006) el
muestreo cualitativo es intencional, esto es, la persona que investiga va adoptando
decisiones de seleccion de los diversos elementos de la realidad social a investigar
en funcidn de los propésitos de la investigacion y de los rasgos esenciales de esa
misma realidad que se va encontrando y construyendo. Se puede decir que el
muestreo cualitativo dice Macarrro (2008), también busca representatividad, aunque
no en sentido estadistico ni con intenciones de generalizacion. Busca relevancia y
"representacion emblematica” en la profundidad de las situaciones que se observa,
busca en cierto modo la ejemplaridad, lo especial de cada contexto y realidad.

Flick (2004) indica que los dos elementos principales que deben guiar la
selecciéon de informantes son la "pertinencia" y la "adecuacion”. La pertinencia se
refiere a la eleccion de las personas que mejor y mas informacion pueden generar
sobre la investigacion. La adecuacién se refiere a contar con los datos necesarios y
suficientes para una comprension lo mas exhaustiva posible del fendmeno.

En relacion al tipo de muestreo cualitativo, Téjar (2006), siguiendo a Patton
(1990), identifica hasta diez tipos de muestreo diferentes. Para nuestra investigacion
hemos utilizado el denominado "muestreo por criterio l6gico" que se basa en reunir
todos los casos disponibles que retnan algun criterio de interés para la investigacion.
Asi, los sujetos participantes en las entrevistas personales han sido expertos
docentes, coredgrafos e intérpretes en atencion a la diversidad en Danza.
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“No tiene sentido calibrar o evaluar la validez de una
metodologia cualitativa con los criterios tradicionales
de validez utilizados para la parte cuantitativa (validez

interna, externa, fiabilidad y objetividad)”.

MACARRO (2008).

2.3.- TECNICAS E INSTRUMENTOS DE RECOGIDA DE LA INFORMACION

La metodologia utilizada en nuestra investigacion integra técnicas cualitativas
(entrevista) y cuantitativas (cuestionario) para recabar informacion, con la intencion
de combinar esta estructura metodolégica.

En nuestro caso hemos utilizado:

* Cuestionario: A docentes de Conservatorios Profesionales de Danza y
Escuelas de Danza.

+ Entrevistas a docentes, coredgrafos e intérpretes expertos en atencion a
la diversidad en Danza.

* Elinstrumental para el tratamiento de la informacion es el siguiente:

* El cuestionario validado por la Técnica Delphi, siguiendo el protocolo de
Olaf Helmer (1983), actualizado por Varela (1991), Barrientos (2001) y
Palomares (2003). Los datos se registraron y analizaron con el software
SPSS version 22.0.

» Para el analisis de datos cualitativos, la Entrevista, hemos utilizado el
programa de andlisis de contenido sin herramientas informéticas.

2.3.1.- Técnica Cualitativa: La Entrevista
2.3.1.1.- Conceptualizando laentrevista

El objeto de nuestra investigacion se centra en profundizar en los
pensamientos, creencias y conocimientos de los docentes, coredgrafos e intérpretes
expertos en atencién a la diversidad en Danza.

Para obtener dicha informacion, queremos utilizar como técnica la entrevista.
Esta tiene un caracter flexible por ser el resultado de una interaccion verbal entre
entrevistado y el entrevistador.

La entrevista, es considerada como uno de los instrumentos, mas eficaces,
para la recogida de datos en una investigacion. Se ha constituido como la técnica mas
utilizada en el ambito de la investigacién social, segun Palacios (2000).

La entrevista facilita el descubrimiento del significado que permanece implicito
en el pensamiento del profesorado, permiti€ndonos comprender sus concepciones de
la realidad y el sentido y el significado que da sus acciones. Para comprender las
concepciones gue otras personas tienen de la realidad lo mejor que podriamos hacer,
como sefala Jones (1985), es preguntarles de tal manera que ellos puedan hablarnos
con un nivel de rotundidad tal que persiga el rico contexto que es la esencia de los
significados.
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De acuerdo con Visauta (1989), que define la entrevista:

La entrevista es un método de investigacion cientifica que utiliza un proceso
de comunicacién verbal para recoger unas informaciones en relacion con una
determinada finalidad.

En esta misma linea Rodriguez, et al. (1996) definen la entrevista como:

Es una técnica en la que una persona (entrevistador) solicita informacion de
otra 0 de un grupo (entrevistados), para obtener datos sobre un problema
determinado. Presupone, pues, la existencia al menos de dos personas y la
posibilidad de interaccion verbal.

A partir de estas definiciones, siguiendo a Sandin (1985) citado por Visauta
(1989), podemos sintetizar las siguientes caracteristicas generales comunes a toda
entrevista:

« Comunicacion verbal.

» Cierto grado de estructuracion.

+ Finalidad especifica de toda entrevista (bien sea terapéutica, de
diagnostico, de encuesta, etc.).

* Situacion asimétrica entre entrevistador y entrevistado.

* Proceso bidireccional, en el que los dos agentes se influyen mutuamente.

* Adopcion de roles especificos por parte del entrevistador y del
entrevistado, de este modo el rol del entrevistado dependera de los fines
de la entrevista, mientras el rol del entrevistador estara en funcion de la
informacion que €l desee obtener.

Las caracteristicas indicadas anteriormente, sirven también en numerosas
ocasiones como criterio de clasificacion de las entrevistas, dando lugar a una gran
diversidad de clasificaciones vy tipologias como plantean Taylor y Bogdan (1987);
Cohen y Manion (1990) y Aguirre (1995). Este ultimo autor, propone la siguiente
clasificacion:

a) Segun la forma: estructurada, formal, o con cuestionario;
semiestructurada, sin cuestionario; noestructurada.

b) Segun el numero de participantes: Individual; en panel; en grupo.

c) Segun la finalidad: clinica; en organizaciones.

d) Segun el método tedrico: Conductual. Psicoanalitica. Rogeriana y
Sociolégica.

2.3.1.2.- Tipo de entrevista planteada en nuestra investigaciéon

Desde el punto de vista de la forma definimos nuestra entrevista como
semiestructurada, realizada de forma individual, adquiere el -caracter de
semiestructurada o abierta ya que hay mayor flexibilidad y libertad de exponer las
ideas, aunque su contenido, declaracion y secuenciacion estdn en manos del
entrevistador (Cohen y Manion, 1990) a la vez que establece unos elementos
diferenciadores que la alejan del término entrevistas conversacionales acufiado por
Goetz y LeCompte (1988).

Rodriguez (1994), considera, que las entrevistas semiestructuradas son mas
adecuadas para aplicarse en una investigacion. Respecto a este tipo de entrevistas,
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Flick (2004), afirma que “es mas probable que los sujetos entrevistados expresen
sus puntos de vista en una situacion de entrevista disefiada de manera
relativamente abierta que en una entrevista estandarizada o un cuestionario”.

2.3.1.3.- Diseio y proceso seguido en nuestras entrevistas

El proceso seguido para la realizacion de las entrevistas ha sido el siguiente:
en primer lugar, se elabord un protocolo de entrevista que se sometio al juicio de los
expertos del Grupo de Investigacion HUM-727 “Disefo, desarrollo e innovacion del
curriculo de Didactica de la Educacion Fisica”, para posteriormente realizar el
protocolo definitivo; seguidamente se procedid a realizar una entrevista piloto,
ajustando de nuevo las preguntas.

- Guiones orientativos

Hemos preparado unos guiones orientativos, con el fin de centrar la
informacion en aquellos temas que revisten un interés especial de cara a la
investigacion en "la que no existan una completa entrega a la improvisacion ni una
estrategia de bombardeo rigido de preguntas ordenadas” (Santos Guerra, 1990). Para
la confeccion del guion de la entrevista, se ha seguido la propuesta de Spradley
(1979) que diferencia tres tipos generales de cuestiones: descriptivas, estructurales y
de contraste. Asi, desde las cuestiones descriptivas pretenderemos aproximarnos a
las vivencias de los sujetos, sus opiniones, creencias y teorias implicitas que
sustentan su conocimiento sobre la atencion a la diversidad en Danza. Por ultimo,
desde el planteamiento de cuestiones inductivas o de contraste pretendemos recabar,
informacion atil con vistas a confrontar las diferentes fuentes de informacion utilizadas
en la investigacion. La elaboracion del guion de la entrevista ha servido a la
entrevistadora de base para el desarrollo de las mismas, pues al ser preguntas
abiertas nos han permitido a la entrevistadora ir puntualizandolas y concretandolas
en la medida en que el entrevistado ha ido contestando.

El caracter etnografico de este tipo de entrevistas no pretende que el
entrevistado coincida con otros sujetos, lo que se busca es que la descripcion que el
entrevistado hace coincida con su propio mundo individual, y que este comunique su
experiencia personal y el significado de la misma (Santos Guerra, 1990).

- Esquema basico de las entrevistas

Como esquema basico de la entrevista hemos seguido la propuesta de Aguirre
(1995). Este autor sefala tres espacios:

* Presentacién y toma de contacto: donde se presenta la finalidad de la
misma, se explica el guion y se busca un clima distendido.

* Cuerpo de la entrevista: se intenta hacer un planteamiento que va desde
cuestiones globales, a cuestiones mas especificas.

« Cierre: se repasan aspectos pendientes y los agradecimientos, por la
colaboracion prestada.

- Elaboracién de las prequntas

Para la elaboracion de las preguntas hemos seguido la tipologia establecida
por Palomares (2003)

* Preguntas sobre formacion inicial
* Preguntas sobre aspectos relacionados con la atencion a la diversidad en

199



Capitulo IV.- Disefio, procedimiento, metodologia y desarrollo de la investigacion

centros publicos o privados
* Preguntas sobre aspectos relacionados con su propia experiencia
* Preguntas sobre posibilidades de futuro

- Entrevista piloto

Utilizando el guion orientativo y consensuado por el Grupo de Investigacion
HUM-727, procedimos a llevar a cabo una entrevista piloto, con el objeto de
comprobar la adecuacion de la misma, asi como para perfilar y orientar la actuacion
de la entrevistadora durante el desarrollo de las entrevistas.

- Tacticas de entrevista

Hemos utilizado para la tactica de la entrevista las indicaciones de Valles
(1992):

+ Reafirmacion o repeticion: se trata de obtener informacion adicional
mediante la repeticion.

* Recapitulacion: se trata de comentar de nuevo cuestiones ya expresadas
para observar la profundidad.

» Aclaracion: se intenta solicitar mayor detalle.

+ Cambio de tema de manera improvisada o prevista.

- Informe final

Es un elemento de valoracion final de la comprensién de la realidad por los
sujetos participantes en el contexto estudiado y como sefiala Mercado (1990):

Quizas la parte mas molesta para la mayoria de los investigadores porque una
idea o conclusion puede ser lo suficientemente clara como se tiene en la
mente. Pero en el momento de redactarla se pone en evidencia cualquier
oscuridad o falta de precision respecto a la misma...

Para la redaccién del informe se ha tenido en cuenta las indicaciones marcadas
para la realizacion de textos. En la investigacion interpretativa tendremos en cuenta
las opiniones expresadas por autores con un papel relevante dentro de este campo
de estudio tales como, Taylor y Bogdan (1987), Colas y Buendia (1994), Miles y
Huberman (1994) y Stake (1998).

Dentro de nuestra investigacion se ha realizado un informe como resultado de
las ideas mas importantes expresadas a través de nuestra investigacion cualitativa.
Hemos efectuado un analisis conjunto de las entrevistas, tratando cada una de los
campos y preguntas de modo transversal.

2.3.2.- Técnica Cuantitativa: El Cuestionario
2.3.2.1.- Conceptualizando el cuestionario

Comenzamos la investigacion mediante la utilizacion del cuestionario como
herramienta de recogida de informacion al profesorado de Conservatorios
Profesionales y Escuela Municipales. Nuestro objetivo en este aspecto es explorar de
manera sistematica y ordenada, las ideas, creencias, realidades y perspectivas de
futuro sobre la atencién a la diversidad en Danza. Podemos considerar que este tipo
de instrumentos no son rechazados por el grupo a estudiar y se acerca a la realidad
(Rodriguez; Gil y Garcia, 1996).
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El cuestionario es uno de los instrumentos mas utilizados para la obtencion de
datos en los estudios sociologicos. Del Rincon, Arnal, Latorre y Sanz (1995);
McKernan (1996); Buendia, Colas y Hernandez (1997); Diaz de Rada (2005).

Es una técnica de recogida de informacién que suele asociarse a enfoques y
disefios de investigacion tipicamente cuantitativos. Autores como Rodriguez Gémez,
Gil Flores y Garcia Jiménez (1996), afirman que esta asociacion se debe a que, “los
cuestionarios se construyen para contrastar puntos de vista, no para explorarlos,
ademas favorecen el acercamiento a formas de conocimientos nomotético, no
ideograficos y su analisis se apoya en el uso de estadisticas”. Sin embargo, para
dichos autores el cuestionario como recogida de datos puede prestar un importante
servicio en la investigacion cualitativa.

Para Schutt (1996), la utilizacion de esta estrategia de investigacion tiene tres
caracteristicas que la hacen de gran aplicacion en la investigacion social:

» Versatilidad: las encuestas son versatiles porque pueden aplicarse para
investigar casi cualquier problema o cuestion.

» Eficiencia: las encuestas determinan niveles de conocimiento y averiguan
necesidades, evallan procesos, etc.

* Generalizables: las encuestas pueden formular finalidades practicas y
globales desde una perspectiva de investigacion basica y aplicada.

Siguiendo a Spradley (1979), podemos clasificar las preguntas segun la
contestacion que admite el encuestado en:

» Abiertas: no se establece ningun tipo de respuestas y por lo tanto pueden
aparecer tantas respuestas como encuestados.

» Cerradas: so6lo pueden responderse con una dicotomia de Si o No.

+ Categorizadas: dan opcidon a elegir entre una serie de categorias,
establecidas como posibles respuestas a la pregunta planteada.

El cuestionario empleado en nuestra investigacion consta de preguntas
cerradas y categorizadas, con lo que intentamos hacer mas exhaustivas las
respuestas obtenidas y una de ellas abierta, con el fin de obtener a la vez
apreciaciones del encuestado referente al tema en cuestion.

Segun Buendia (1992) en relaciéon con la naturaleza del contenido, las
preguntas las podemos clasificar en:

* Preguntas de identificacion
* Preguntas de informacion
* Preguntas de opinion

* Preguntas de actitud

* Preguntas de motivacion

Para la elaboracion y validacion del cuestionario hemos utilizado la siguiente
metodologia:

* Revision Bibliografica.

* Confeccién del cuestionario utilizando la Técnica Delphi.

* Pilotaje del mismo.
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2.3.2.2.- Revision Bibliografica

Para la definicion operativa de las categorias principales del cuestionario y
conseguir informacion actualizada sobre el estado de la cuestion a investigar se
realizo una revision de la actualidad cientifica en consonancia con el tema y con los
objetivos disefiados para la evaluacion del programa. Asi, se pretendia partir de la
manera mas exhaustiva posible y ofrecer a los expertos que colaboraron en la
segunda fase, es decir, en la construccion de un cuestionario a través de la Técnica
Delphi, asi como para la construccion de un marco teorico.

Para la elaboracion del cuestionario a través de la técnica Delphi, hemos
seguido las indicaciones expresadas en las investigaciones de Collado (2005),
Fajardo (2002), Figueras (2008), Gamez (2010), Ibafez (1996), Macarro (2008),
Palomares (2003), Posadas (2009), Torres (2008), Vilchez (2007).

2.3.2.3.- Confeccion del cuestionario
2.3.2.3.1.- Técnica Delphi: Conceptualizacién y caracteristicas

La necesidad de elegir un método que se adaptase a los objetivos de nuestra
investigacion nos ha conducido al desarrollo y al uso de un método de consenso. El
objetivo principal de estos métodos es obtener algun tipo de acuerdo entre expertos
0 personas implicadas en un problema, en el que la incertidumbre es un elemento
esencial para el mantenimiento de las discrepancias como especifica Palomares
(2003).

Hasta ahora, la investigacion cientifica tradicional ha estudiado el pasado, para
entender el presente y arrojar luz sobre el futuro. Sin embargo, se piensa, con cada
vez mas evidencia, que las imagenes del futuro pueden dar valiosos antecedentes
sobre el presente y, por lo tanto, lo afecta. En este sentido el interés por el estudio del
futuro radica en la comprension del ritmo de cambio y de las direcciones de tales
cambios, con el objeto de adaptarse cuando no es posible modificarlo, o bien
modificarlo cuando existe cierto grado de control sobre el mismo (Martinez et al.,
1982).

El grado de predictibilidad del futuro es una relacion inversa del grado de
intervencion del hombre, definido éste como libertad humana. Dicha libertad es
ejercida con mayor grado a niveles individuales y de grupos pequeiios, ya que al
analizarla en grupos grandes la conducta tiende a estabilizarse (Helmer, 1983).

Los juicios en el ambito individual han demostrado ser ineficientes en términos
de resultados que se quieren obtener, especialmente cuando se trata de resolver
problemas complejos.

Una forma de atajar este problema ha sido a través de grupos de personas con
ciertas caracteristicas, que emiten juicios sobre un determinado tema. Estas personas
pueden ser expertos en el tema, afectados, interesados. Estos aportan ideas y puntos
de vista diferentes al problema en cuestion.

Linstone y Turoff (1975) definian esta técnica como:

El Delphi puede ser caracterizado como un método para estructurar el
proceso de comunicacién grupal, de modo que ésta sea afectiva para
permitir a un grupo de individuos, como un todo, tratar con problemas
complejos.
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Esta técnica pretende extraer y maximizar las ventajas que presentan los
meétodos basados en grupos de expertos y minimizar sus inconvenientes. Presenta
las caracteristicas siguientes:

* Anonimato: Durante un Delphi ningin experto conoce la identidad de los otros
gue componen el grupo de debate. Esto tiene una serie de aspectos positivos,
como son:

Impide la posibilidad de que un miembro del grupo sea influenciado por la
reputacion de otro. La Unica influencia posible es la de la congruencia de
los argumentos.

Permite que un miembro pueda cambiar sus opiniones, sin que eso
suponga una pérdida de imagen.

El experto puede defender sus argumentos con la tranquilidad que da
saber que en caso de que sean erroneos, su equivocacion no va a ser
conocida por los otros expertos.

Interaccion y retroalimentacion controlada: Con la presentacion continua
del cuestionario, se van presentando los resultados obtenidos con los
cuestionarios anteriores, se consigue que los expertos vayan conociendo,
los distintos puntos de vista y puedan ir modificando su opinion si los
argumentos presentados les parecen mas apropiados que los suyos,
segun Releer (1998).

Respuesta del grupo en forma estadistica: se presentan todas las
opiniones indicando el grado de acuerdo que se ha obtenido. El consenso
se obtiene por procedimiento matematico de agregaciéon simple de juicios
individuales y eliminacion de las posiciones extremas. Segun Adelson
(1985), en Barrientos (2001).

La superacion de las dificultades de la investigacion a través de la
entrevista de grupo en profundidad, evitando el sesgo introducido por las
personas dominantes del grupo, el ruido semantico dependiendo de los
intereses individuales, la presion grupal a la conformidad y el etiquetaje.
La posibilidad de obtener una respuesta a un cuestionario de un grupo de
expertos que, dadas sus caracteristicas personales y profesionales, nos
seria inviable reunir en torno a una mesa de discusion con los recursos de
nuestra investigacion segun Armas (1995).

2.3.2.3.2.- Composicion del Grupo de expertos participantes en la
Delphi

El panel de un ejercicio Delphi lo constituyen individuos elegidos con algun
criterio de seleccion. Este grupo proporciona la informacion que requiere el grupo
monitor para su estudio, la que es obtenida a partir de un sistema de comunicacion
estructurado en base a cuestionarios, los cuales se elaboran en sucesivas vueltas e
incluyen un sistema de retroalimentacion. Para efectuar la seleccion del panel que
participara en un ejercicio, es preciso definir un universo de participantes posibles. La
definicion del universo esta intimamente relacionada con el objetivo del ejercicio y con
el tema en estudio.

Los panelistas pueden ser de diversos tipos:

Expertos: son aquellos que poseen un alto grado de conocimiento sobre el
tema de estudio.
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+ Afectados: son todos los panelistas que estan involucrados directamente o
indirectamente con el tema en estudio.

* Representantes de las instancias decisionales: son todos los panelistas
gue en el ambito de su actividad social y econdmica tiene capacidad de
tomar decisiones e influir en el curso de accion de determinada variable.

* Facilitadores: son aquellas personas que tienen una gran habilidad para
organizar, clarificar, y estimular las ideas del trabajo de grupo. Ademas,
ofrecen en muchos casos, puntos de vista generales alternativos sobre la
sociedad y la cultura.

» Colaboradores: son aquellas personas que, si bien no forman parte del
panel como tal, retnen las caracteristicas de los panelistas y participan en
el ejercicio contestando los cuestionarios a modo de prueba. Linstone y
Turoff (1975).

A la hora de elegir a un panelista como experto, tenemos que seguir unos
criterios de “experticidad”:

Segun el criterio externo de evaluacion: Estos son determinados por el grupo
monitor y pueden estar basados en:

» Experiencia: se refiere al tiempo que el panelista ha dedicado al tema ya
sea como investigador, docente, o en funciones publicas.

» Exactitud en otras proyecciones.

* Publicaciones referentes al tema.

» Participacion en seminarios y encuentros a escala nacional, internacional,
gue tengan relacién con el tema investigado.

Los propios panelistas son los que evaltan su grado de “experticidad”.

Seleccionamos un grupo de 10 expertos que, por su condicion profesional,
investigaciones y publicaciones, consideramos que poseen un conocimiento
relevante del tema de investigacion: Profesores Universitarios (4 Universidad de
Granada; 3 Universidad de Huelva; 1 Universidad de Cordoba y 2 Universidad de
Cédiz) con experiencia en validacion de cuestionarios.

2.3.2.4.- Organizacion secuencial para la elaboracion del
cuestionario

La secuencia de elaboracion del cuestionario ha sido la siguiente:

» Envio del primer cuestionario con propuesta de los campos a estudiar.

* Analisis del primer cuestionario.

» Envio del segundo cuestionario con los campos y subcampos, indicando el
grado de acuerdo-desacuerdo con cada tema y preguntas
correspondientes a cada uno de ellos.

* Analisis del segundo cuestionario.

* Envio del Tercer cuestionario ya jerarquizado en campos y con una
reordenacion de los subcampos y de las preguntas pertenecientes a cada
uno de ellos. Incluyendo los grados de acuerdo-desacuerdo con cada
tema.

» Analisis del tercer cuestionario y su elevacion a definitivo.

* Disefio y pilotaje del Cuestionario final. Desarrollo y Seguimiento del
proceso:
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1. Primer cuestionario:

* Envio del Primer Cuestionario: La composicion de este primer cuestionario incluye
los campos que hemos disefiado para recoger la informacion.

La redaccion del primer cuestionario presenta los cinco campos
inicialmente propuestos.

« Campo 1: Datos Sociodemograficos

« Campo 2: Tratamiento de la experiencia docente.

+ Campo 3: Influencia de la dimension contextual.

« Campo 4: Dimension practica docente (contenidos, metodologia y evaluacion).
+ Campo 5: Organizacion, desarrollo y evaluacién de las sesiones de Danza.

Todos los cuestionarios fueron remitidos el 4 de octubre de 2015, a través de
correo electronico con una carta de presentacion del trabajo realizada por parte del
Tutor del Periodo de Investigacion Tutelada y por una exposicion y aclaracion de
motivos realizada por la Doctorando.

 Analisis de los resultados del primer cuestionario:

ELEMENTOS DE ACUERDOQ: Contestan los 10 expertos. Todos ellos (10) estan de
acuerdo en los Campos propuestos.

DISCREPANCIAS: Ninguna expresada de manera manifiesta, solo aspectos
formales.

APORTACIONES: Se menciona la posibilidad de especificar un campo de atencion a
la diversidad. Se hacen aportaciones para incluir nuevas preguntas dentro de los
campos que se habian propuesto.

DECISIONES QUE SE TOMAN: Se decide incluir las aportaciones de los expertos,
implica afadir nuevos sub campos y nuevas preguntas, y reformular el titulo de los
campos.

2. Sequndo Cuestionario:

Se procede a incorporar todos aquellos aspectos que los expertos habian
considerado relevantes y se les envia el segundo cuestionario el dia 21 de octubre de
2015.

* Analisis de los resultados del segundo cuestionario: Se reciben respuestas de 7 de
los 10 expertos participantes.

Esta estructurado siguiendo el andlisis de los siguientes aspectos:

* Puntos de acuerdo entre la mayoria de los expertos.
* Discrepancias.

* Aportaciones de caracter general.

» Aportaciones de caracter especifico.

» Decisiones que se toman.

» De caracter general y especifico.

La informacion recogida se puede sintetizar de la siguiente manera:
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ELEMENTOS DE ACUERDO:

* Todos los expertos estan de acuerdo en la incorporacion de los nuevos
subcampos y las nuevas preguntas aportadas anteriormente.

DISCREPANCIAS:

* Un experto aconseja especificar el tipo de metodologia empleada en el
desarrollo de las clases.

APORTACIONES DE CARACTER GENERAL:
Los expertos aportan las siguientes consideraciones respecto a:

* Aspectos formales:
- Incluir la escala cualitativa para la valoracion de los items.

- Delimitar los diferentes campos agrupando las preguntas correspondientes
a cada uno de ellos.

APORTACIONES DE CARACTER ESPECIFICO:

Los expertos opinan sobre los diferentes campos y subcampos del
cuestionario:

A) En relacion a los campos y sub campos

* Incluir algunos campos como sub campos, dentro de otros campos mas
geneéricos.

« Incluir algin campo que haga referencia a la valoracion del cuestionario.
DECISIONES QUE SE TOMAN:
De carécter general en lo referido al aspecto formal:

« Se incorporan la informaciébn e instrucciones de realizaciéon del
cuestionario.

* Se incluye la escala valorativa de caracter cualitativo de 6 opciones de
respuesta, desde 1 (nunca) hasta el 6 (siempre).

+ Se enumeran Yy diferencian los campos dandoles nombre a cada uno de
ellos.

+ Se dividen las preguntas de cada uno de los sub campos en tablas
diferenciadas.

De caracter especifico: En este apartado dividimos las decisiones en dos apartados
segun las aportaciones de los expertos, el primero hace referencia a las decisiones
tomadas en relacién a los campos y subcampos (denominacién, agrupamiento,
reordenacion, inclusion de sub campos y campos), y el segundo va referido a las
aportaciones que hicieron los expertos sobre los items concretos de cada uno de los
subcampos.

1. Decisiones sobre los campos y subcampos:
Denominacion de los campos:
Y se cambia la denominacién de algunos campos y pasan a ser los siguientes:

» El campo 1: se divide para generar otro campo.
» El campo 2: se genera del primer campo.
* Elcampo 3, 4 y 5: mantienen su denominacion anterior.
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» Hacer preguntas referidas sélo a un aspecto, eliminando la accién menos
importante o afiadiendo dos preguntas donde nos encontremos dos
aspectos diferentes en la misma pregunta.

* Poner todas las preguntas en positivo.

+ Eliminar preguntas que se repiten.

» Descartar palabras que puedan ser clave para romper la expectativa de
respuesta del profesorado.

3. Tercer Cuestionario:

Una vez incluidas todas las sugerencias que han sido adoptadas por consenso
mayoritario de los expertos se procede al envio del tercer cuestionario el dia 23 de
noviembre de 2015.

ELEMENTOS DE ACUERDO:

Practicamente todos los expertos manifiestan su conformidad con el
cuestionario no realizando ninguna modificacion sustancial en los aspectos
esenciales del cuestionario, limitAndose a aspectos mas concretos sobre la redaccion,
inclusion o eliminacion de items.

DISCREPANCIAS:
No se recogen ninguna.

2.3.2.5.- Pilotaje del Cuestionario

Para completar la validacion del cuestionario realizamos un pilotaje con 5
docentes del Conservatorio Profesional de Danza de Granada, con el Unico objetivo
de valorar la comprension del mismo. Se facilitaron unas breves explicaciones para
la realizacion del cuestionario y no se produjeron incidencias en la comprension y
realizacion del mismo.

2.3.2.6.- Validez y fiabilidad del Cuestionario
2.3.2.6.1.- Validez del Cuestionario

La validez es el grado en que los resultados coinciden realmente con la
realidad estudiada segun Bell (2002). Siguiendo a esta misma autora, hemos
considerado oportuno asegurar tanto la validez interna como la externa. Entendemos
por validez interna al cuestionario el grado de coincidencia entre el significado
atribuido a las categorias conceptuales que hemos asignado y el significado atribuido
a esas mismas categorias por los participantes, mientras que la validez externa es el
grado de coincidencia de los resultados con otros estudios similares y en el que los
marcos teoricos, definiciones y técnicas de investigacion utilizadas resulten
comprensibles para otros investigadores.

En nuestro caso, hemos asegurado la validez externa del cuestionario
apoyandonos en una fuerte revision tedrica y documental de los cuestionarios que se
han utilizado previamente con un objeto de estudio similar al nuestro, mientras que la
interna la hemos garantizado apoyandonos en dos procedimientos: la técnica Delphi
y la prueba piloto o pretest del cuestionario.

Los expertos que han participado en la técnica Delphi han interpretado el
significado de los items y han valorado su claridad, pertinencia y coherencia. Cada
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uno de los expertos tiene su propio estilo, definiciébn y perspectiva del objeto de
estudio, y esto se refleja en los datos resultantes, 1o que nos puede llevar a datos mas
validos.

La prueba piloto, ademas de mirar los primeros indices de fiabilidad de los
items y consistencia del cuestionario, también aport6 indicadores sobre el grado de
comprension y de acuerdo de los participantes en esta fase previa con los significados
e items que se proponian.

Segun Cea D"Ancona (2001), para la prueba piloto del cuestionario, se escoge
una pequefia muestra de individuos de iguales caracteristicas que la poblacion
estudio. EIl objetivo esencial de esta formula de validacion es evaluar la adecuacion
del cuestionario, la formulacion de las preguntas y su disposicion conjunta. En
concreto, con esta prueba pretendimos comprobar que:

* Las preguntas tienen sentido, se comprenden y provocan las respuestas
esperadas.

+ La disposicién conjunta del cuestionario (su secuencia légica) sea
adecuada. y que su duracion no fatigue al cuestionado.

* Las instrucciones que figuran en el cuestionario se entiendan.

2.3.2.6.2.- Fiabilidad del Cuestionario

La fiabilidad para Del Villar (1994), hace referencia a las condiciones de los
instrumentos de medida, asi como a las coincidencias entre los experimentadores al
manejar los instrumentos de medicion (objetividad). Se habla de que un instrumento
es fiable cuando mide siempre lo mismo, en cualquier momento. Quiere esto decir
gue los resultados logrados en mediciones repetidas (del mismo concepto), han de
ser iguales para que la medicion se estime fiable. Bell (2002); McMillan y Schumacher
(2005), entienden que “un instrumento es fiable, cuando es estable, equivalente o
muestra consistencia interna”. Una forma comun de comprobar la fiabilidad consiste
en aplicar el mismo procedimiento de medicion en diferentes momentos para,
posteriormente, observar si se obtienen resultados similares en las distintas
mediciones del concepto. Pero existen ademas otros meéetodos de comprobar la
fiabilidad.
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“En todo anadlisis, la tarea principal consiste en dar
sentido a los datos, reducir las habitualmente
profusas y redundantes descripciones,
explicaciones, justificaciones, notas de campo..., que
convierten los datos textuales del investigador en una
especie de descripcién sistemética del significado de
esos datos”.

GARCIA (1991).

3.- ANALISIS DE LOS DATOS

3.1.- METODO Y PROCESO DESARROLLADO EN EL ANALISIS DE LOS DATOS
CUALITATIVOS

El analisis de los datos cualitativos constituye un aspecto clave y esencial en
el proceso de investigacion. El caracter abierto y flexible del andlisis cualitativo
permite no sélo acometer una realidad y extraer el maximo de datos, sino analizar
de una manera sistematica, objetiva y relacional el significado que exhibe el objeto
de estudio. Northcutt y Mc Coy (2004). Como expresan Rodriguez, Gil y Garcia
(1996), trabajaremos con datos y éstos encierran un contenido informativo acerca de
la realidad interna o externa de los sujetos estudiados. Son, por tanto, una elaboracion
de la situacion, ya que se entienden como interacciones, situaciones, fenébmenos u
objetos de la realidad estudiada.

El analisis del discurso es la busqueda de un sentido. Un discurso no tiene
unico sentido. Tiene varios. El que busca el investigador concreto vendra dado por
los objetivos concretos de la investigacion, segun Callejo (2001). Para que la
informacion adquiera un significado y resulte de interés para la investigacion, tendra
gue ser sometida a unanalisis.

Para dicho analisis, las fases por las que ha pasado la informacién han sido las
siguientes:

1. Transcripcidon

2. Clasificacion en campos y categorias relevantes
3. Descripcion

4. Interpretacion

5. Discusion

El primer paso seguido con la informacion recogida mediante la grabacion en
cintas de audio fue el de la trascripcion de toda la conversacion a lenguaje escrito. La
trascripcion es fundamental debido a que gracias a ella se puede profundizar en la
informacion y no dejar nada en el recuerdo. “E/ analisis profundo es practicamente
imposible sin trascripcion, pues es la base material para aplicar la obsesion del
meétodo analitico, por estandarizado o personalizado que sea éste, aun cuando el
excedente de obsesion analitica siempre es personal” (Callejo, 2001).

Una vez trascrita la informacion esté siendo tratada para su inclusion de modo
manual.
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3.2.- METODO Y PROCESO DESARROLLADO EN EL ANALISIS DE LOS DATOS
CUANTITATIVOS

Una vez obtenidos los datos del cuestionario, estos fueron almacenados
mediante la hoja de calculo del programa estadistico Statistickal Package for Social
Sciences (S.P.S.S. version 20.0 para Windows) como archivos de extension sav.,
para poder ser tratados estadisticamente desde dicho programa y realizar los calculos
oportunos.

Al ser las variables del estudio categoricas, los procedimientos estadisticos
empleados han sido los siguientes:

- Andlisis Descriptivo de los datos. Se ha empleado el procedimiento de
frecuencias y porcentajes, dentro del modelo de Estadisticos Descriptivos. Se ha
utilizado para su presentacion una tabla con las variables organizadas en sentido
vertical ascendente (desde no, nunca, hasta si, siempre).

- Andlisis Comparativo. El procedimiento empleado ha sido el de tablas de
contingencia. (de las cuales s6lo hemos incluido las de aquellos items que
presentaban significatividad estadistica). Este procedimiento nos permite conocer con
los resultados de las frecuencias obtenidas en el cruce de variables estudiadas. Si
podemos concluir que son independientes o si estan asociadas y en qué grado. A
través del test de Chi-cuadrado obtenemos la significatividad tanto unilateral como
bilateral que se produce en el cruce de variables. Hemos tomado como regla de
decision de existencia de significacion, la universalmente aceptada en estadistica,
gue el nivel de significacion sea p<.05. En la representacion de los resultados sélo
hemos incluido las tablas de aquellos items que presentaban significatividad
estadistica.

- Anadlisis de Correspondencia. Hemos aplicado esta técnica estadistica que
analiza las tablas de contingencia y construye un diagrama cartesiano basado en la
asociacién entre las variables analizadas. En dicho grafico se representan
conjuntamente las distintas modalidades de la tabla de contingencia, de forma que la
proximidad entre los puntos representados esta relacionada con el nivel de asociacion
entre dichas modalidades
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“Transmitid la cultura a todo el mundo, sin distincion
de razas ni de categorias”.

CONFUCIO

Sirvan estas lineas como aclaraciones para la lectura de este capitulo, en el que
hemos realizado el analisis de los datos recogidos en el cuestionario pasado a
docentes de centros publicos de danza de Andalucia.

El analisis descriptivo y la posterior comparaciéon y discusion de los datos del
cuestionario se ha dividido en cuatro campos, tal y como se detalla en el indice de la
pagina anterior.

Los datos han sido almacenados mediante la hoja de céalculo del programa
estadistico SPSS version 20.0 para Windows como archivos de extension .sav, para
poder ser tratados estadisticamente desde dicho programa.

Dado que las variables del estudio son categéricas, los procedimientos
estadisticos empleados han sido los siguientes:

% Analisis Descriptivo de los datos. Se ha empleado el procedimiento de
frecuencias y porcentajes, dentro del modelo de Estadisticos Descriptivos. Se
ha utilizado para su presentacién una tabla con las variables organizadas en
sentido vertical, y dividiéndose el grupo en cinco subgrupos que corresponden
a los Conservatorios Profesionales de Danza de las provincias andaluzas;
Cédiz, Cordoba, Granada y Sevilla, y Escuelas de Danza de la provincia de
Granada. Se ha de macar con X el niumero correspondiente en una escala
(Ejemplo: 1 2 3 45 6), teniendo en cuenta que 1 es siempre la respuesta mas
baja y 6 la més alta, tal y como se expresa en la siguiente tabla:

ESCALA
Nunca
Casi nunca
Algunas veces
Habitualmente
Casi siempre

o AW DN =

Siempre

+ Para el Andlisis Comparativo, el procedimiento empleado ha sido el de tablas
de contingencia, que nos permite conocer con los resultados de las frecuencias
obtenidas en el cruce de variables estudiadas, si podemos concluir que son
independientes o si estan asociadas, y en qué grado. A través del test de Chi-
cuadrado obtenemos la significatividad unilateral como bilateral que se
produce. Este analisis se ha realizado en funcion de la provincia, del género y
tipo de centro. En el cruce de variables hemos tomado como regla de decision
de existencia significacion, la universalmente aceptada en estadistica, que el
nivel de significacion sea p<.05.
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

Para facilitar la lectura del analisis de los items, consideraremos como
apreciacion ‘negativa” elegir “nunca” (1), “casi nunca” (2), o “algunas veces” (3), y
como valoracién “positiva” cuando se elige “habitualmente” (4), “casi siempre” (5), o
“siempre” (6).

1.- ANALISIS Y DISCUSION DEL CAMPO I: DIMENSION IDENTIFICACION
1.1.- ANALISIS DESCRIPTIVO
1.1.1.- Género y Centro de trabajo de la muestra

Tabla del item I.1.1.- Género y Centro de trabajo de la muestra

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

. Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio
Profesional

Escuelas de de Danza Profesional Profesional Profesional
D N de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel del Ri Rei fi A io Rui
Gallardo 'e io eina Sofia ntonio uiz
(Cadiz) (Cdrdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec | % Frec | % Frec % Frec % Frec % Frec | %
Hombres 1 1,2 2 2,4 ,0 ,0 7 8,4 2 2,4 12 14,5
Mujeres 16 19,3 13 15,7 8 9,6 18 21,7 16 19,3 71 85,5
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
25
mHombres 20 1
15
10
@ Mujeres 5 1 I
0 - ‘
Escuelas Cadiz Coérdoba Granada Sevilla

Gréfico del item I.1.1.- Género y Centro de trabajo de la muestra

La poblacion total para el presente estudio la componen docentes de cuatro
provincias andaluzas, Cadiz, Cordoba, Granada y Sevilla. De ellos, han sido 83 las
personas que han respondido al cuestionario, lo que supone una muestra del 90,22%.

Por provincias, la participacion masculina ha oscilado entre el 0% de Cérdoba
y el 7,6% de Granada, teniendo en cuenta el elevado niumero de presencia femenina
debido a la singularidad de estas ensefianzas artisticas. La participacion tan elevada
de la provincia de Granada se debe a la participacion del Conservatorio Profesional
de Danza “Reina Sofia” junto con las Escuelas de Danza. Esta circunstancia hace
que la participacion del Conservatorio Profesional de Danza de Cadiz “Maribel
Gallardo” sea del 16%, en relacion al estudio, pero del 83% en relaciébn a su
participacion, mientras que la participacién del Conservatorio Profesional de Danza
de Granada “Reina Sofia” sea del 27%.
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1.1.2.- Edad de la muestra

Tabla del item 1.1.2.- Edad de la muestra

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO
Conservatorio

Profesional

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Afios de Escuelas de Danza Profesional Profesional Profesional
u - de Danza Luis de Danza de Danza Totales
edad de Danza Maribel del Ri Reina Sofi Antonio Rui
Gallardo Jel Rio cinaSoffa | Antonio Ruiz
(Cédiz) (Cérdoba) (Granada) oler (Sevilla)
Frec | % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec | %
o 9 108 o0 0 0 0 0 0 3 el I s
De 31 -35 5 6,0 2 2,4 0 ,0 3 3,6 3 3,6 13 15,7
De 36 — 40 2 24 7 8,4 1 1,2 11 13,3 6 7,2 27 32,5
De 41 - 45 1 1,2 6 7,2 2 2,4 6 7,2 3 3,6 18 21,7
De 46 — 50 0 ,0 0 ,0 1 1,2 2 2,4 3 3,6 6 7,2
Mas de 51 0 ,0 0 ,0 4 4.8 3 3,6 0 ,0 7 8,4
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
14
®Menos de 30 T
12

@De 31 -35 10 |

ODe 36 - 40 8 - 1 n —

ODe 41 - 45 99

4 1 =
ODe 46 - 50 2 | I I
EMas de 51 0 -
Escuelas Cadiz Coérdoba Granada Sevilla

Gréfico del item 1.1.2.- Edad de la muestra

La edad de la muestra abarca un rango de 26 a 57 afos, siendo de los 36 a los
40 afnos la edad predominante y de 51 a 65 afos la que menos docentes de danza
tiene. En torno a la muestra, de 36 a 51 afos, se sitian los valores mas frecuentes,

ya que entre los 36 y los 40 afos se halla el 32,53% de la muestra.

Por provincias, destaca el tramo de edad de los docentes de los 36 a 40 afios
en los Conservatorios de Cadiz, Granada y Sevilla, el de mas de 51 en Cérdoba y
Granada. El tramo que comprende a los menores de 30 afios es Unicamente
mayoritario en las Escuelas de Danza, debido a que suelen ser estos centros, la
primera oportunidad laboral del profesorado novel.
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

1.1.3.- Titulaciones académicas que posee ademas de la de Danza

Tabla del item 1.1.3.- Titulaciones académicas que posee ademas de la de Danza

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

HIEEEE] Profesional Profesional Profesional
Anos de Escuelas de de Danza .
- de Danza Luis de Danza de Danza Totales
edad Danza Maribel p X . . .
Gallardo é:l’eIdeg Rglna ngla éAnItong R'lljllz
(Cédiz) (Cérdoba) (Granada) oler (Sevilla)
Frec | % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec | %
Doctorado 0 ,0 2 2,4 1 1,2 0 ,0 3 3,6 6 7,2
Licenciatura
o Grado 6 7,2 6 7,2 6 7,2 15 18,1 13 15,7 46 55,4
Diplomatura 7 8,4 5 6,0 1 1,2 9 10,8 2 2,4 24 28,9
Técnico
Superior
Formacién 4 4,8 1 1,2 0 ,0 1 1,2 0 ,0 6 7,2
Profesional
Técnico
Medio
Formacién 0 0 1 12 0 .0 0 ,0 0 ,0 1 1,2
Profesional
Totales 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 1%0’
EDoctorado 20
BlLicenciatura o 15
Grado
ODiplomatura 10
OTécnico 5 1
Superior F. P.
OTécnico Medio 0 - - §s - ‘ 1 ‘
F.P. Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Graéfico del item 1.1.3.- Titulaciones académicas que posee ademas de la de Danza

Como podemos observar en la tabla y gréfico 1.1.3., en estas ensefianzas de
régimen especial, predominan los docentes con una licenciatura, al representar €stos
el 55% de la muestra. En las Escuelas de Danza y en los Conservatorios de Granada
y Cadiz, podemos observar un significativo porcentaje de docentes que han llegado
a ocupar dichos puestos de trabajo con la titulacion de diplomado (28,9%).

Casualmente podemos apreciar cOmo existe un mismo porcentaje de docentes
con una titulacion de maxima cualificacién, como son los doctores y los técnicos de
formacion profesional superior, aunque el 50% de esta ultima cualificacion, pertenece

a los docentes de las Escuelas de Danza con un 4,8%.
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1.1.4.- Situacion profesional actual

Tabla del item 1.1.4.- Situacion profesional actual

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza de D .
Danza Maribel e anza' Luis d? Danza} de D_anza_ Totales
Sofia Antonio Ruiz
Gallardo Cd’eIdel;) Rgna : Soler (Sevill
(Cadiz) (Cérdoba) (Granada) oler (Sevilla)
Frec % Frec | % Frec % Frec % Frec % Frec | %
Interino en
sustitucion 12 14,5 5 6,0 0 ,0 4 4,8 3 3,6 24 28,9
Interino en
vacante 5 6,0 5 6,0 1 1,2 7 8,4 8 9,6 26 31,3
Funcionario
con destino
provisional
oen 0 ,0 1 1,2 0 ,0 0 ,0 0 ,0 1 1,2
comision
de
servicios
Funcionario
con destino 0 ,0 4 4.8 7 8,4 14 16,9 7 8,4 32 38,6
definitivo
Totales 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
llnter_inosn 18 +
sustitucion 16 1 ™
14
Blinterino en 12
vacante
10
8 4
OFuncionario con
destino 6 1
provisional 4
2 4
oFuncionari 0
d:gt(i:::,narlo con 0 )
definitivo Escuelas Cadiz Cérdoba Granada Sevilla

Gréfico del item I.1.4.- Situacion profesional actual

Se puede constatar en la tabla y gréfico 1.1.4. que obtenemos respuestas
variadas. A nivel global, se comprueba que el grupo de docentes funcionarios con
destino definitivo es el mas numeroso con un 38,6%, seguido de un 31,3% de interinos
con vacante. En el Conservatorio de Cadiz podemos observar que existe un mayor

numero de docentes funcionarios con destino provisional 1,2%.

Es interesante resefar que el Conservatorio que dispone de una plantilla mas
estable, es el Conservatorio de Cérdoba, dado que presenta un mayor porcentaje de
funcionarios con destino definitivo en dicho centro, concretamente, el 87,5% del total.
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

1.2.- ANALISIS COMPARATIVO Y DISCUSION
1.2.1.- Dimensién: Identificacién

1.2.1.1.- Edad

1.2.1.1.1.- Edad-Situacion profesional

La edad de la muestra abarca un rango de 26 a 57 afios, siendo de los 36 a los
40 afos la edad predominante y de 51 a 65 afos la que menos docentes tiene de
danza. En torno a la muestra, de 36 a 51 afios, se sitdan los valores més frecuentes,
ya que entre los 36 y los 40 afios se halla el 32,53% de la muestra.

Tablas 1.2.1.1.1.- Edad-Situacién profesional

EDAD
Menos de 31-35 36-40 41-45 46-50 Mas de 51 UELEIES
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Interino en
sustitucion 10 12,0 7 8,4 6 7,2 1 1.2 0 0 0 ,0 24 28,9
Interino en
vacante 2 2,4 6 7,2 10 12,0 7 8,4 0 ,0 1 1,2 26 31,3
Funcionario
con destino
provisional
oen 0 ,0 0 ,0 0 ,0 1 1,2 0 ,0 0 ,0 1 1,2
comision
de
servicios
Funcionario
con destino 0 ,0 0 ,0 11 13,3 9 10,8 6 7,2 6 7,2 32 38,6
definitivo
Total 12 14,5 13 15,7 27 32,5 18 21,7 6 7,2 7 8,4 83 100,0

Pruebas de Chi-cuadrado

Edad-Situacion Valor gl Sig. Asintética
profesional (bilateral)
|(::hl-cuadrado de 51,340(a) 15 000
earson
Razon de 60,324 15 ,000
verosimilitudes
A_«soclacwn lineal por 35196 1 000
lineal
N de casos validos 83

En nuestro estudio, respecto a la situacion laboral de los docentes de Danza
en los Conservatorios Profesionales y las Escuelas de Danza, destaca el grupo de los
“funcionarios con destino definitivo”, con un 38,6%. En segundo lugar, los “interinos
en vacante con un 31,3%”. Respecto al grupo “interino en sustitucion” representan un
28,9%, y los “funcionarios con destino provisional o en comision de servicio” con un
1,2%. Al comparar los datos de edad-situacion profesional con el test de Chi-
cuadrado, encontramos diferencias significativas, con un valor de p=0,000.
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1.2.1.1.2.- Edad-Niveles en que imparte docencia

En nuestra investigacion hemos observado que de los 83 docentes
encuestados que componen la muestra, 18 docentes imparten docencia
exclusivamente en el nivel de las Enseflanzas Basicas de Danza siendo 9 menores
de 30 afos, 5 en el rango de los 31 a los 35 aflos y 4 en el rango de los 36 a 45 afios.
En la mayoria de los entrevistados, 50 docentes de los 83 imparten clases en los 2
niveles (ensefianzas béasicas y ensefianzas profesionales). Solo 15 docentes de los
83 imparten docencia en el nivel de ensefianzas profesionales de danza, en las
provincias donde existen las cuatro especialidades, Sevilla y Granada. Al comparar
por el test de Chi-cuadrado las variables de edad-niveles que imparte docencia,
encontramos diferencias significativas, con un valor de p=0,000.

Tablas 1.2.1.1.2.- Edad-Niveles en que imparte docencia

EDAD

Menos de 30 31-35 36-40 41-45 46-50 Mas de 51 Totales

Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Ensenanzas
basicas 9 10,8 5 6,0 2 2,4 2 2,4 0 ,0 0 ,0 18 21,7
(EEBB)
Ensenanzas
profesionales 1 1,2 1 1,2 4 4.8 4 4.8 1 1,2 4 4.8 15 18,1
(EEPP)
EEBB y EEPP 2 2,4 7 8,4 21 25,3 12 14,5 5 6,0 3 3,6 50 60,2
Total 12 14,5 13 15,7 27 32,5 18 21,7 6 7,2 7 8,4 83 100,0

Pruebas de Chi-cuadrado

Edad-Niveles Valor gl Sig. Asintética

(bilateral)

ghl-cuadrado de 37,609(a) 10 000

earson
e el 34,601 10 1000
verosimilitudes
P_«somacmn lineal por 11,411 1 001
lineal
N de casos validos 83

221



Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

1.2.1.1.3.- Edad-Especialidad que imparte

Podemos apreciar como los docentes mas jovenes pertenecen a la
especialidad de Danza Espafiola, teniendo en cuenta que corresponden a los
docentes que imparten clases en las Escuelas de Danza y en ellas, el curriculo de
estas ensefianzas y nivel representa en su mayoria materias de dicha especialidad.
La poblacion de las especialidades con mas afos de experiencia corresponde a las 3
de las 4 materias troncales de las dos especialidades que se implantaron desde el
Plan de Estudios del 66 (Danza clasica y Danza Esparfiola como especialidades y
Baile Flamenco como materia troncal).

Tablas 1.2.1.1.3.- Edad-Especialidad que imparte

EDAD
Menos de 30 31-35 36-40 41-45 46-50 Mas de 51 Totales
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %

Danza Clasica 5 6,0 3 3,6 11 13,3 10 12,0 3 3,6 2 2,4 34 41,0
Danza

Espafiola 7 8,4 5 6,0 3 3,6 1 1,2 3 3,6 2 2,4 21 25,3
Baile Flamenco 0 ,0 3 3,6 6 7,2 2 2,4 0 ,0 2 2,4 13 15,7
Danza
contemporanea 0 ,0 2 2,4 7 8,4 5 6,0 0 ,0 1 1,2 15 18,1
Total 12 14,5 13 15,7 27 32,5 18 21,7 6 7,2 7 8,4 83 100,0
Pruebas de Chi-cuadrado
Edad-Especialidad Valor gl Sig. Asintética
(bilateral)
|(::hl-cuadrado de 37,609(a) 10 000
earson
S a 34,601 10 1000
verosimilitudes
A_«soclamon lineal por 11.411 1 001
lineal
N de casos validos 83

Existen diferencias significativas en el test de Chi-cuadrado al realizar la
comparacion entre la edad de los participantes y la especialidad que imparten, con un
valor de p=0,000. La reciente especialidad de Danza Contemporanea, no se
implantaria en Andalucia en el Conservatorio Profesional de Danza de Granada hasta
el curso escolar 2005-2006.
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.2.1.1.4.- Edad-Aihos de experiencia

Se observa en la presente investigacion como el profesorado se ha incorporado
en estas ensefianzas a una edad temprana, en contra de lo que se pudiera interpretar
teniendo en cuenta las caracteristicas de las ensefianzas artisticas. Se podria haber
esperado que los docentes hubieran comenzado su trayectoria docente a una edad
posterior de los 40 afios, tras una trayectoria como intérpretes, pero no es el caso.
Por ello, se deduce que pocos docentes han tenido previamente una trayectoria
artistica, o si la han tenido ha sido breve, al haber comenzado antes de los 30 afios
en su inmensa mayoria. De los 83 docentes, 12 tienen menos de 30 afios y no
superan los 7 afios de experiencia profesional como docentes. El nUmero mayor de
docentes (14), tienen entre 36 y 40 afos de edad y no superan los 14 afios de vida
profesional. Estas diferencias son significativas en el test de Chi-cuadrado con un
valor de p=0,000.

Tablas 1.2.1.1.4.- Edad-Afios de experiencia

EDAD
Afios Me“;:)s de 31-35 36-40 41-45 46-50 Mas de 51 Totales
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
17 12 145 9 108 10 12,0 1 12 0 0 1 12 33 398
814 0 0 3 36 | 14 |169 | 3 [ 36 | 0 0 0 0 20 | 241
1251 0 0 1 1,2 3 36 13 157 5 60 2 24 24 @ 289
22-
oE 0 0 0 0 0 0 1 1,2 1 |12 | 1 |12 | 3 3.6
29-
. 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 2 24 2 2,4
+#35 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 1 [12 [ 1 1,2
Tota o 445 13 157 27 325 18 217 6 72 7 84 83 1000

Pruebas de Chi-cuadrado

Edad-Experiencia Valor gl Sig. Asintética
(bilateral)
gh""“adra“ Es 103,688(a) = 25 ,000
earson
R s 91,155 25 1000
verosimilitudes
A_«soclamon lineal por 46,821 1 000
lineal
N de casos validos 83
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

1.2.1.1.5.- Edad-Centro dénde desarrolla su trabajo

De los profesionales entrevistados, el Centro que presenta al profesorado mas
longevo pertenece al Conservatorio Profesional de Danza de Cdérdoba, seguido del
de Granada. A su vez cabe destacar que los Conservatorios con mas antigiiedad son
los de Sevilla, Cérdoba, Malaga, Granada y Cadiz.

Percibimos como de manera mayoritaria el profesorado mas joven es el que
imparte sus ensefianzas en las Escuelas de Danza y el profesorado con méas edad se
encuentra impartiendo sus ensefianzas en los conservatorios de Sevilla y Granada.
Estas diferencias de edad son significativas en el test de Chi-cuadrado, con un valor
de p=0,000.

Tablas 1.2.1.1.5.- Edad-centro donde desarrolla su trabajo

Edad

Menos
de 30

31-35
36-40
41-45
46-50
Mas
de 51
Total

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatori

. Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio
o Profesional

Escuelas de de Danza Profesional Profesional Profesional
D . de Danza Luis de Danza de Danza

anza Maribel . X " . .
Gallardo d’el Rio Reina Sofia Antonio R_mz
(Cédiz) (Cérdoba) (Granada) Soler (Sevilla)

Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
9 10,8 0 ,0 0 ,0 0 ,0 3 3,6
5 6,0 2 2,4 0 ,0 3 3,6 3 3,6
2 2.4 7 8,4 1 1,2 11 13,3 6 7,2
1 1,2 6 7,2 2 2,4 6 7,2 3 3,6
0 ,0 0 ,0 1 1,2 2 2,4 3 3,6

0 ,0 0 ,0 4 4,8 3 3,6 0 ,0
17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7

Pruebas de Chi-cuadrado

Centro-Edad Sig. Asintética

Valor gl

(bilateral)
Chi-cuadrado de 63,604(a) 20 ,000
Pearson
Razon de 62,465 20 ,000
verosimilitudes
Asociacion lineal por 8,190 1 ,004
lineal
N de casos validos 83
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Totales
Frec %

12 14,5
13 15,7
27 32,5
18 21,7

6 7,2

7 8,4
83 100,0
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.2.1.2.- Género
1.2.1.2.1.- Género-Especialidad que imparte

Como es sabido en las ensefianzas artisticas, el sector femenino supera al
sector masculino, tanto a nivel interpretativo, docente y académico. De los 83
docentes entrevistados en la presente investigacion, el 85,5% pertenecen al género
femenino. De la muestra, 12 son hombres y 71 mujeres, lo que representa el 14,5%
de hombres, frente al 85,5% de mujeres. Por provincias, el balance méas equilibrado
lo presenta Granada con 7 hombres y 18 mujeres, mientras que en la provincia de
Cérdoba no aparece ningun hombre entre los docentes que han realizado la encuesta.
Provincias como Cadiz y Sevilla presentan tan solo 2 varones de entre los
encuestados. Estas diferencias por género y especialidad que imparten son
significativas al realizar la comparacion en el test de Chi-cuadrado, con un valor de
p=0,002.

Como dato objetivo sefialamos cémo el 22% de los profesionales indexados
en el directorio de los profesionales de la danza de la APDC son hombres (consultado
el 25 de enero 2016). Un dato similar es el que se podria observar a nivel profesional
y estudiantil. Principalmente existen mas varones en las especialidades de Baile
Flamenco y Danza Contemporanea, siendo estas dos especialidades las ultimas en
incorporarse al curriculo de estas ensefianzas.

Tablas 1.2.1.2.1.- Género-Especialidad que imparte

Hombres Mujeres Totales
Género/Especialidad
Frec % Frec % Frec %
Danza Clasica 2 2,4 32 38,6 34 41,0
Danza Espainola 1 1,2 20 24,1 21 25,3
Baile Flamenco 6 7,2 7 8,4 13 15,7
Danza 3 3,6 12 14,5 15 18,1
contemporanea
Total 12 14,5 71 85,5 83 100,0
Pruebas de Chi-cuadrado
Género-especialidad Valor gl D Ll
(bilateral)
IC:’:hl-cuadrado de 14,551(a) 3 002
earson
Razon de
verosimilitudes 1290 € .
A_«soclamon lineal por 5701 1 017
lineal
N de casos validos 83
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

1.2.1.3.- Titulacion académica
1.2.1.3.1.- Titulaciéon académica-Ensenanzas que imparte

La propia naturaleza de la Danza hace que estas ensefianzas se hayan
transmitido mayoritariamente a través del cuerpo y de boca en boca, hasta que
posteriormente lo pudieran lograr a través de elementos como el video. Sin embargo,
gracias a la regularizacion de estas ensefianzas, la formacion de los docentes esta
siendo cada vez mas completa. Por ello podemos observar en dicha investigacion
como 46 de los 83 docentes son licenciados en estas u otras ensefianzas. Sin
embargo, se puede observar cdmo pocos han continuado su formacion en el &mbito
de la investigacion, siendo solo 6 de 83 encuestados. Estas diferencias son
significativas en el test de Chi-cuadrado, con un valor de p=0,035.

Tablas 1.2.1.3.1.- Titulacion académica-Ensefianzas que imparte

TITULACION ACADEMICA MAXIMA QUE POSEE ADEMAS DE LA DE DANZA:
Técnico

Doctorado Li(;eg:ei‘e:itgra Diplomatura Su'?(;rior M-:i?:ilg?P. Totales
Frec | % Frec % Frec % Frec | % Frec % Frec %
Enseianzas
basicas 0 ,0 6 7,2 8 9,6 4 4.8 0 ,0 18 21,7
(EEBB)
Ensenanzas

profesionales 0 ,0 10 12,0 5 6,0 0 0 0 ,0 15 18,1
(EEPP)

EEBB y
EEPP 6 72| 3 31| 11 133 2 |24 1 12 | 50 | 602
Total 6 72 46 554 24 289 6 72 1 1,2 | 83 1000

Pruebas de Chi-cuadrado

Titulacién- Valor gl Sig. Asintética
Ensefnanzas que (bilateral)
imparte
l(:‘:hl-cuadrado de 16,568(a) 8 035
earson
Gkl 18,354 8 019

verosimilitudes

Asociacion lineal por
lineal

N de casos validos 83

8,259 1 ,004
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2.- ANALISIS Y DISCUSION DEL CAMPO II:

DOCENTE

2.1.- ANALISIS DESCRIPTIVO
11.1.1.- Niveles en los que imparte docencia

Tabla del item 11.1.1.- Niveles en los que imparte docencia

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO
Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

DIMENSION: EXPERIENCIA

Profesional Profesional Profesional Profesional
Escuelas de Danza de D Lui de D de D Total
de Danza Maribel e Danza Luis e Danza e Danza otales
Gallardo del Rio Reina Sofia Antonio Ruiz
(Cédiz) (Cérdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec | %
Ensenanzas
basicas 17 20,5 0 ,0 1 1,2 0 ,0 0 ,0 18 21,7
(EEBB)
Ensenanzas
profesionales 0 ,0 1 1,2 3 3,6 5 6,0 6 7,2 15 18,1
(EEPP)
EEBBy 0 0 14 169 4 48 20 241 12 145 50 60,2
EEPP
Totales 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
25 1 =
mEnsefianzas
basicas (EEBB)
20 -
15
BEnsenanzas r
profesionales
(EEPP) 10 |
5 .
OEEBB y EEPP
0 el ‘
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item 11.1.1.- Niveles en los que imparte docencia

Observamos en los datos de la tabla y gréafico que la mayoria de los docentes
de los Conservatorios de Cadiz, Cérdoba, Granada y Sevilla imparte docencia en las
Ensefianzas Béasica y Ensefianzas Profesionales simultaneamente representando el

60,2% de la muestra.

Es interesante resefiar que, en la actualidad, las Escuelas de Danza solo
ofrecen una formacion en las Ensefianzas Elementales y por tanto Basicas debido a
la normativa, Decreto 233/1997 de 7 de octubre, por el que se regulan las Escuelas
de Musica y Danza (BOJA de 11-10-97).
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

11.1.2.- Especialidad que imparte

Tabla del item 11.1.2.- Especialidad que imparte

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

Conservatorio | Conservatorio

Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza de D Lui de D de D Total
Danza Maribel e Danza Luis e Danza e Danza otales
Sofia Antonio Ruiz
Gallardo é’,eldR'g Rgma g Soler (Sevill
(Cédiz) (Cérdoba) (Granada) oler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Danza Clasica 6 7,2 6 7,2 5 6,0 12 14,5 5 6,0 34 41,0
Danza
Espafiola 9 10,8 1 1,2 2 2,4 4 4.8 5 6,0 21 25,3
Baile Flamenco 0 ,0 7 8,4 1 1,2 2 2,4 3 3,6 13 15,7
Danza
contemporanea 2 2,4 1 1,2 0 0 7 8,4 5 6,0 15 18,1
Totales 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
mDanza Clasica g
14 -
12 -
@ Danza Espaiiola 10 -
8 ] ~
. 6 1
OBaile Flamenco
4 4
2 4
ODanza : 0 s] =
contemporanea Escuelas Cadiz Cérdoba Granada Sevilla

Grafico del item 11.1.2.- Especialidad que imparte

Cuando realizamos el analisis de la tabla y grafico, comprobamos que la gran
mayoria de los docentes que participan en el estudio, independientemente de la
provincia, imparten docencia en la especialidad de Danza Clasica con el 41 % de
participacion. Este hecho es debido a que, en el curriculo de las ensefianzas
artisticas, la asignatura de Danza Clasica se imparte no solo en la especialidad de
Danza Clasica, sino también en el resto de las especialidades, siendo una asignatura

comun a todas.

Asi mismo, queremos resefar que la especialidad de Danza Contemporanea
solo esta implantada en la actualidad en los Conservatorios de Granada y Sevilla, se
ahi el alto porcentaje de participacion en relacion con otras provincias que participan
en dicho estudio, 12,4% del 18,1% del total de la muestra.
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11.1.3.- Ahos de docencia al finalizar el curso 2015-2016

Tabla del item 11.1.3.- Afios de docencia al finalizar el curso 2015-2016

Anos de
docencia

Del1a7?7
De 8 a14
De15 a 21

De 22 a
28

De 29 a
35

Mas de 35
Total

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio
Profesional

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Escuelas de
Danza

Frec | %
10 12,0
5 6,0
2 2,4
0 ,0
0 ,0
0 ,0
17 20,5
mDe1a7

mDe 8a 14

ODe15 a 21

ODe 22 a 28

ODe 29 a 35

EMas de 35

de Danza Profesiona! Profesional Profesional
Maribel de Danza’ Luis d? Danzal de D_anza_ Totales
Gallardo dlel Rio Reina Sofia Antonio R_U|z
(Cadiz) (Cérdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec | % Frec % Frec | % Frec | % Frec | %
5 6,0 0 0 8 9,6 10 12,0 33 39,8
5 6,0 0 0 7 8,4 3 3,6 20 24,1
5 6,0 4 4.8 9 10,8 4 4.8 24 28,9
0 ,0 1 1,2 1 1,2 1 1,2 3 3,6
0 ,0 2 2,4 0 ,0 0 ,0 2 2,4
0 .0 1 1,2 .0 0 .0 1 1,2
15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
12 -
10 - 1
8 |
6 |
Al [
; 1
. 1 ]
Escuelas Cadiz Cérdoba Granada Sevilla

Gréfico del item 11.1.3.- Aflos de docencia al finalizar el curso 2015-2016

Cuando se pregunta al profesorado por los afos de docencia, podemos

observar en la tabla y grafico como obtenemos respuestas variadas. A nivel global,
se comprueba que el grupo de docentes de “menos de entre 1 a 7 afos” de
experiencia acumulada, es el mas numeroso en las Escuelas de Danza y los
Conservatorios de Cadiz, Granada y Sevilla con un 39,8%. En sentido contrario,
encontramos en el Conservatorio de Cérdoba a docentes con “mas de 35 afios” de
experiencia con un 1,2%, siendo el total de los docentes encuestados. Cabe destacar
gue la opcién menos elegida, ha sido aquella que indican que los encuestados tienen
mas de 35 afios de experiencia, por lo que se concluye, que dicho dato esta
relacionado con que la mayoria de los docentes pertenecen a una poblacion adulta

de menos de 40 afios, como se ha especificado en el apartado 1.2.
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

2.2.- ANALISIS COMPARATIVO Y DISCUSION
2.2.1- Dimensién: Experiencia docente

11.2.1.1- Ahos de experiencia

11.2.1.1.1- Aios de experiencia-Situacion profesional

Tablas 11.2.1.1.1.- Afios de experiencia-Situacion profesional

Interino en
sustitucion

Interino en
vacante

Funcionario
con destino
provisional
oen
comision
de
servicios

Funcionario
con destino
definitivo

Total

De1a7?7
Frec %
19 22,9
12 14,5
0 ,0
2 2,4
33 39,8

8a14
Frec %
5 6,0
9 10,8
0 ,0
6 7,2
20 24,1

EXPERIENCIA DOCENTE

15a 21 22 a 28 29a35 Mas de 35
Frec % Frec % Frec % Frec %
0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
5 6,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
1 1,2 0 ,0 0 ,0 0 ,0
18 21,7 3 3,6 2 2,4 1 1,2
24 28,9 3 3,6 2 2,4 1 1,2

Chi-cuadrado de Pearson
Razén de verosimilitudes
Asociacion lineal por lineal
N de casos validos

Pruebas de Chi-cuadrado

Anos de experiencia-
Situacion profesional

Valor gl Sig. Asintotica
(bilateral)
48,359(a) 15 ,000
58,200 15 ,000
39,287 1 ,000
83
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Como podemos apreciar el 60,20% de los docentes son interinos en sustitucion
0 con vacante y no superan los 7 afios de experiencia laboral, mientras que los
funcionarios con destino definitivo no superan los 21 afios de docencia. Las primeras
oposiciones en estas ensefianzas se convocaron hace mas de 30 afos sufriendo un
vacio de mas de 20 afos, ya que la siguiente convocatoria fue en el afio 2004.

Al realizar la comparacion entre los afios de experiencia y la situacion
profesional por el test de Chi-cuadrado, encontramos diferencias significativas con un
valor de p=0,000.

Totales
Frec %
24 28,9
26 31,3
1 1,2
32 38,6
83 100,0
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11.2.2.1.- Centros donde desarrolla su labor docente

11.2.2.1.1.- Centros donde desarrolla su labor docente-Situacion-administrativa

Como anteriormente hemos hecho referencia, el Conservatorio Profesional con

docentes funcionarios mas longevos y con mas tiempo de afios de servicio,
pertenecen al Conservatorio Profesional de Danza de Cérdoba Luis del Rio. De los 8
entrevistados, 7 son funcionarios con destino definitivo en el Centro. Los docentes
con menos tiempo de servicio pertenecen a las Escuela Municipales, siendo centros
de reciente regulacion (Decreto 233/1997, de 7 de octubre, por el que se regulan las
Escuelas de Danza de Musica y Danza, estudios no oficiales. BOJA de 11-10-97).
Estas diferencias son significativas en el test de Chi-cuadrado, con un valor de
p=0,000.

Tablas 11.2.2.1.1.- Centros dénde desarrolla su labor docente-Situacion-administrativa

Interino en
sustitucion

Interino en
vacante

Funcionario
con destino
provisional
oen
comision
de
servicios

Funcionario
con destino
definitivo

Total

Escuelas de
Danza
Frec %
12 14,5
5 6,0
0 ,0
0 ,0
17 20,5

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatori
o Profesional
de Danza
Maribel
Gallardo
(Cadiz)
Frec %

5 6,0

5 6,0

4 4,8

15 18,1

Conservatorio

Profesional
de Danza Luis
del Rio
(Cérdoba)
Frec %
0 ,0
1 1,2
0 ,0
7 8,4
8 9,6

Conservatorio

Profesional
de Danza
Reina Sofia
(Granada)

Frec %
4 4,8
7 8,4
0 ,0
14 16,9
25 30,1

Pruebas de Chi-cuadrado

Centro-Situacién
administrativa

Chi-cuadrado de

Pearson
Razon de

verosimilitudes
Asociacion lineal por

lineal

N de casos validos

Valor

35,604(a)

39,500

11,280
83
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gl

Conservatorio
Profesional
de Danza
Antonio Ruiz
Soler (Sevilla)

Frec %
3 3,6
8 9,6
0 ,0
7 8,4
18 21,7

Sig. Asintoética

(bilateral)

12

12

,000

,000

,001

Totales
Frec %
24 28,9
26 31,3
1 1,2
32 38,6
83 100,0



Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

11.2.2.1.2.- Centros donde desarrolla su labor docente-Niveles que imparte

Como reflejan los resultados de la investigacion, el 21,7% de los entrevistados
solo desarrollan su labor docente en las Ensefianzas Bésicas en las Escuelas de
Danza. Sin embargo, a diferencia de las Escuelas de Danza, todos los Conservatorios
Profesionales desarrollan sus ensefianzas en los niveles de Ensefianzas Basicas y
Profesionales, aunque no todo el profesorado desarrolla su labor como docentes en
ambos niveles. Como se puede observar, solo en los Conservatorios Profesionales
de Danza de Granada y Sevilla el 13,2% del 18,1% solo desarrollan su labor como
docente en las Ensefianzas Profesionales al disponer en sus centros las 4
especialidades existentes en el curriculo a diferencia de los Conservatorios
Profesionales de Danza de Cadiz y Cérdoba al impartir solo 3 de las 4 especialidades.
Estas diferencias entre los niveles que imparte el profesorado y los centros donde
desarrollan su labor son significativas en el test de Chi-cuadrado, con un valor de
p=0,000.

Tablas 11.2.2.1.2.- Centros donde desarrolla su labor docente-Niveles que imparte

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

. Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio
Profesional

Escuelas de de Danza Profesional Profesional Profesional
D . de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . X " . .
Gallardo d’el Rio Reina Sofia Antonio R.UIZ
(Cédiz) (Cérdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Enseianzas
basicas 17 20,5 0 ,0 1 1,2 0 ,0 0 ,0 18 21,7
(EEBB)
Ensenanzas
profesionales 0 ,0 1 1,2 3 3,6 5 6,0 6 7,2 15 18,1
(EEPP)
EEBB y
EEPP 0 ,0 14 16,9 4 4.8 20 24,1 12 14,5 50 60,2
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0

Pruebas de Chi-cuadrado

Centro-Niveles que Valor gl Sig. Asintotica
imparte (bilateral)
ghl-cuadrado de 84,010(a) 8 000
earson
RNl CL) 86,159 8 ,000
verosimilitudes
A_«soclamon lineal por 29132 1 000
lineal
N de casos validos 83
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11.2.2.1.3.- Centros donde desarrolla su labor docente-Especialidad que imparte

Como se aprecia en los resultados de la investigacion, la mayoria de los
docentes entrevistados pertenecen a la especialidad de Danza Clasica, un hecho
frecuente en dicha especialidad, al ser el grupo mas representativo del Claustro por
tratarse de una asignatura comun a todas las especialidades. Por ello representan el
41% de los entrevistados docentes, siendo el colectivo mayoritario en todos los
Centros. Este dato sera interpretado posteriormente junto al andlisis final de las
actitudes del profesorado ante la atencidn a la diversidad, siendo la Danza Clasica el
estilo dancistico més longevo con unos canones de belleza establecidos y con dificil
modificacion. Al igual que ocurria en la comparativa anterior relativa a los niveles que
se impartian en comparacion con los centros donde se lleva a cabo la labor docente,
también en este caso al comparar los centros con la especialidad, también las
diferencias son significativas con un valor de p=0,005.

Tablas 11.2.2.1.3.- Centros dénde desarrolla su labor docente-Especialidad que imparte

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . i
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza de D .
Danza Maribel e anza' Luis dt'e Danza! de D.anza' Totales
Gallardo (;j'eldel;) Rglna ngla ;\nltong) R_tllllz
(Cédiz) (Cérdoba) (Granada) oler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Danza
Clasica 6 7,2 6 7,2 5 6,0 12 14,5 5 6,0 34 41,0
Danza
Espafiola 9 10,8 1 1,2 2 2,4 4 4,8 5 6,0 21 25,3
Baile Flamenco 0 ,0 7 8,4 1 1,2 2 2.4 3 3,6 13 15,7
Danza
contemporanea 2 2,4 1 1,2 0 .0 7 8,4 5 6,0 15 18,1
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0

Pruebas de Chi-cuadrado

Centro-especialidad Valor gl Sig. Asintoética
(bilateral)
IC:’ihl-cuadrado de 28,269(a) 12 005
earson
CHTIGEL 29,149 12 004
verosimilitudes
A_\somacmn lineal por 1,684 1 194
lineal
N de casos validos 83
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

1.2.2.1.4.- Centro donde desarrolla su trabajo-Afios de experiencia

De los participantes en dicha investigacion, los docentes con mayor tiempo de
servicio pertenecen a los Conservatorios Profesionales de Danza de Cérdoba, con
dos docentes de mas de 29 y 35 afios de docencia respectivamente. Los docentes
con menos tiempo de servicio pertenecen a las Escuelas de Danza. Estas diferencias
son significativas en el test de Chi-cuadrado con un valor de p=0,0001.

Tablas 11.2.2.1.4.- Centro donde desarrolla su trabajo-Afios de experiencia

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatori c . . .
. onservatorio Conservatorio Conservatorio
o Profesional . . .
Afos Escuelas de de Danza Profesmna! Profesional Profesional
. . - de Danza Luis de Danza de Danza Total
Danza Maribel . N . . .
experiencia Gallardo del Rio Reina Sofia Antonio Ruiz
(Cédiz) (Cérdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec
1-7 10 12,0 5 6,0 0 ,0 8 9,6 10 12,0 33
8-14 5 6,0 5 6,0 0 ,0 7 8,4 3 3,6 20
25-21 2 2,4 5 6,0 4 4.8 9 10,8 4 4.8 24
22-28 0 ,0 0 ,0 1 1,2 1 1,2 1 1,2 3
29-35 0 ,0 0 ,0 2 2,4 0 ,0 0 ,0 2
Mas de 35 0 ,0 0 ,0 1 1,2 0 ,0 0 ,0 1
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83
Pruebas de Chi-cuadrado
Centro-Anos de Valor gl Sig. Asintética
experiencia (bilateral)
geChl-cuadrado de 44,628(a) 20 001
earson
REZC B 36,041 20 015
verosimilitudes
A_«soclamon lineal por 448 1 503
lineal
N de casos validos 83
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%
39,8
24,1
28,9

3,6

2,4
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100,0
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3.- ANALISIS Y DISCUSION DEL CAMPO lll: DIMENSION CONTEXTUAL
3.1.- ANALISIS DESCRIPTIVO

I11.1.- He recibido una formacion basica, en relacion a la atencion a la diversidad

en las Ensenanzas Artisticas, concretamente en Danza

Tabla del item 1l1l.1.- He recibido una formacién basica, en relacion con la atencién a la diversidad en

las Enseflanzas Artisticas, concretamente en Danza

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . -
Escuelas de de Danza Profesmnall Profesional Profesional
Danza Maribel de IZ()ianza' Luis dt_a Danzal de D_anza_
Gallardo 'el Rio Reina Sofia Antonio R_wz
(Cadiz) (Cérdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec | % Frec | % Frec % Frec | % Frec | %
Nunca 5 6,0 7 8,4 2 24 8 9,6 7 8,4
Casi nunca 6 7,2 2 2,4 1 1,2 8 9,6 3 3,6
A 4 48 3 36 3 36 9 108 8 96
Habitualmente 1 1,2 2 2,4 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi siempre 0 ,0 1 1,2 1 1,2 0 ,0 0 ,0
Siempre 1 1,2 0 ,0 1 1,2 0 ,0 0 ,0
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7
ENunca 12
BCasi nunca w4 1
OAlgunas veces : :
OHabitualmente 4
OCasi siempre 2
@mSiempre ° Escuelas Cadiz  Cérdoba Granada | Sevilla |

Gréfico del item I11.1.- He recibido una formacién basica en relacion a la atencién a la diversidad en
las Ensefanzas Artisticas, concretamente en Danza

Del andlisis de los datos del presente item, el gréafico y la tabla muestran los
valores y no dejan lugar a la duda, el 59% de los docentes nunca (34,9%) o casi nunca
(24,1%) han recibido una formacion especifica, siendo Granada y Sevilla las

provincias con un mayor porcentaje, 30,2%.

En el andlisis por provincias, destaca el Conservatorio de Coérdoba el cual
refleja en sus parametros opuestos una mayor cercania, mientras que el
Conservatorio de Cadiz muestra una mayor disparidad, entre la formacién en la

materia de los docentes.
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Totales
Frec | %
29 34,9
20 24,1
27 32,5
3 3,6
2 2.4
2 2,4
83 100,0



Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

lll.2.- He recibido una formacion especifica en relacion a la atencién a la
diversidad en las Ensenanzas Artisticas, concretamente en Danza

Tabla del item 111.2.- He recibido una formacién especifica en relacion a la atencién a la diversidad en

las Ensefianzas Artisticas, concretamente en Danza

Nunca
Casi nunca

Algunas
veces

Habitualmente
Casi siempre
Siempre

Total

mNunca

mSiempre

mCasi nunca

OAlgunas veces

OHabitualmente

OCasi siempre

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO
Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional

Escuelas de de Danza .

Danza Maribel de Danza' Luis dt_a Danzal de D_anza_ Totales
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Antonio R_wz
(Cadiz) (Cdrdoba) (Granada) Soler (Sevilla)

Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
3 3,6 7 8,4 3 3,6 8 9,6 7 8,4 28 33,7
10 12,0 4 4.8 1 1,2 11 13,3 6 7,2 32 38,6
3 3,6 2 2,4 2 2,4 5 6,0 5 6,0 17 20,5
0 ,0 2 2,4 1 1,2 1 1,2 0 ,0 4 4.8
0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
1 1,2 0 ,0 1 1,2 0 ,0 0 ,0 2 2,4
17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0

14

12 1

10

8 .

6 4

4

" k

o LN ‘ ]

Escuelas Cadiz Coérdoba Granada Sevilla

Grafico del item 111.2.- He recibido una formacién especifica, en relacién a la atencion a la diversidad

en las Ensefianzas Artisticas, concretamente en Danza

mayor porcentaje, 41,7% del total de la muestra.

docentes, en su formacion especifica en la materia.
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Cabe destacar en el andlisis de los datos de la tabla y grafico, como
confirmamos que los valores no dejan lugar a la duda, el 72,3% de los docentes nunca
(33,7%) o casi nunca (38,6%) han recibido una formacion especifica de Danza para
la atencion a la diversidad, siendo Cadiz, Granada y Sevilla las provincias con un

En el analisis por provincias, destaca nuevamente el Conservatorio de Cérdoba
el cual refleja en sus parametros opuestos una mayor cercania, mientras que los
Conservatorios de Cadiz y Granada muestran una mayor disparidad entre los
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ll.3.- La Administraciéon Educativa facilita las herramientas necesarias para que
mi conocimiento se amplie, a través de Cursos, Jornadas, Seminarios, etc.

Tabla del item [ll.3.- La Administracién Educativa facilita las herramientas necesarias para que mi
conocimiento se amplie, a través de Cursos, Jornadas, Seminarios, etc.

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . .
Escuelas de de Danza Profesmnall Profesional Profesional
Danza Maribel de Danza' Luis d(_e Danzal de D_anza_ Totales
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Antonio R_wz
(Cadiz) (Cdrdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 3 3,6 4 4,8 0 ,0 9 10,8 3 3,6 19 22,9
Casi nunca 6 7,2 7 8,4 2 2,4 9 10,8 12 14,5 36 43,4
Algunas
veces 7 8,4 4 4.8 4 4.8 7 8,4 3 3,6 25 30,1
Habitualmente 0 ,0 0 ,0 1 1,2 0 ,0 0 ,0 1 1,2
Casi siempre 1 1,2 0 ,0 1 1,2 0 ,0 0 ,0 2 2.4
Siempre 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
ENunca 16 1
14
BCasi nunca 12 4
10
OAlgunas veces
8 4
OHabitualmente 6 1
F
4
DOCasi siempre 2 | i
Nl [ils T
mSiempre Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item 111.3.- La Administracion Educativa facilita las herramientas necesarias para que mi
conocimiento se amplie, a través de Cursos, Jornadas, Seminarios, etc.

Al observar los datos que muestran el grafico y la tabla, los valores no dejan
lugar a la duda, el 66,3% de los docentes consideran que la Administracion nunca
(22,9%) o casi nunca (43,4%), facilita las herramientas necesarias, para ampliar la
formacion en dicha materia, siendo Granada y Sevilla las provincias con un mayor
porcentaje, 18,1%.

En el andlisis por provincias, destacan los docentes del Conservatorio de
Cérdoba, el cual refleja en sus parametros una mayor amplitud de variedad en sus
aportaciones.
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

lll.4.- El curriculum de Danza contempla la atencién a la diversidad para mejorar
la integracién e inclusién

Tabla del item Ill.4.- El curriculum de Danza contempla la atencién a la diversidad para mejorar la
integracion e inclusion

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
D N de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . . " . .
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Antonio R_wz
(Cadiz) (Cdrdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 4 4,8 1 1,2 1 1,2 8 9,6 5 6,0 19 22,9
Casi nunca 9 10,8 7 8,4 3 3,6 10 12,0 4 4,8 33 39,8
Algunas
veces 1 1,2 4 4.8 1 1,2 6 7,2 6 7,2 18 21,7
Habitualmente 2 2,4 1 1,2 2 2,4 0 ,0 1 1,2 6 7,2
Casi siempre 0 ,0 1 1,2 1 1,2 1 1,2 2 2,4 5 6,0
Siempre 1 1,2 1 1,2 0 ,0 0 ,0 0 ,0 2 2,4
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
12 1
mNunca
10
BCasi nunca
8 4
DOAlgunas veces 6 |
OHabitualmente 4
OCasi siempre 2 %-
Ny TH 13 [
mSiempre Escuelas Cadiz Coérdoba Granada Sevilla

Gréfico del item I11.4.- El curriculum de Danza contempla la atencion a la diversidad para mejorar la
integracion e inclusién
En el analisis por provincias, destacan los docentes del Conservatorio de Cadiz
y las Escuelas de Danza, en las cuales se observa una mayor valoracion positiva
hacia el curriculo de Danza.

Analizando los resultados obtenidos, los datos que muestran el grafico y la
tabla, los valores destacan como el 62,7% de los docentes nunca (22,9%) o casi
nunca (39,8%), consideran que el curriculo de Danza contempla la atencidon a la
diversidad para mejorar la integracion e inclusion.
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lll.5.- La normativa para las pruebas de aptitud y acceso permiten integrar
justamente el alumnado con N.E.A.E. (Necesidades Especificas de Apoyo
Educativo)

Tabla del item 111.5.- La normativa para las pruebas de aptitud y acceso permiten integrar justamente
el alumnado con N.E.A.E. (Necesidades Especificas de Apoyo Educativo)

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

: Conservatorio
Profesional

Conservatorio | Conservatorio

Escuelas de de Danza Profesional Profesional Profesional
D . de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . ina Sofi A io Rui
Gallardo Cd'eIdRI[? Rglna 3 ia : r:tong: .lI,IIIZ
(Cadiz) (Cérdoba) (Granada) oler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 7 8,4 3 3,6 2 2,4 15 18,1 9 10,8 36 43,4
Casi nunca 6 7,2 6 7,2 5 6,0 3 3,6 7 8,4 27 32,5
Algunas
veces 3 3,6 5 6,0 1 1,2 6 7,2 2 2,4 17 20,5
Habitualmente 0 ,0 1 1,2 0 ,0 1 1,2 0 ,0 2 2.4
Casi siempre 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Siempre 1 1,2 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 1 1,2
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
ENunca fg :
BECasi nunca B
14
OAlgunas veces 124
10
OHabitualmente 8 1
6 n
DOCasi siempre 4 1 L
2 |
mSiempre 0 - 1 7 7 1 7 I
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Grafico del item 111.5.- La normativa para las pruebas de aptitud y acceso permiten integrar
justamente el alumnado con N.E.A.E. (Necesidades Especificas de Apoyo Educativo)

De los datos de la tabla y gréfico 11.1.5. cotejamos como los valores no dejan
lugar a la duda, el 75,9% de los docentes nunca (43,4%) o casi nunca (32,5%),
consideran que el tipo de prueba de aptitud y de acceso es justa para integrar al
alumnado con N.E.A.E., al ser una prueba selectiva debido al escaso numero de
plazas.

Destaca el Conservatorio de Granada el cual refleja en sus parametros una
mayor valoracion negativa, mientras que, en las Escuelas de Danza, al no realizarse
pruebas de aptitud selectiva, se puede ofrecer una mayor atencion a la diversidad al
alumnado con N.E.A.E.
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

lll.6.- EI Centro donde desempeino mi labor docente reune las necesidades
materiales y de espacios con sus respectivos accesos, para atender al
alumnado con N.E.A.E y su integraciéon

Tabla del item III.6.- El Centro donde desempefio mi labor docente relne las necesidades materiales
y de espacios con sus respectivos accesos, para atender al alumnado con N.E.A.E y su integracion

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

. Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio
Profesional

Escuelas de de Danza Profesional Profesional Profesional
[;l . de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . X " . .
Gallardo éi’el Rio Rglna Sofia Qntong; R_U|z
(Cadiz) (Cérdoba) (Granada) oler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 7 8,4 1 1,2 4 4.8 12 14,5 11 13,3 35 42,2
Casi nunca 7 8,4 8 9,6 3 3,6 11 13,3 6 7,2 35 42,2
Algunas
veces 2 2,4 2 2,4 0 ,0 1 1,2 1 1,2 6 7,2
Habitualmente 1 1,2 3 3,6 1 1,2 1 1,2 0 ,0 6 7,2
Casi siempre 0 ,0 1 1,2 0 ,0 0 ,0 0 ,0 1 1,2
Siempre 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
ENunca 15 1
BCasi nunca
10
OAlgunas veces
OHabitualmente 5 1
OCasi siempre 0 ._ﬁ
mSiempre Escuelas ‘ Cadiz ‘ Cordoba ‘ Granada ‘ Sevilla

Gréfico del item I11.6.- El Centro donde desempefio mi labor docente redne las necesidades
materiales y de espacios con sus respectivos accesos, para atender al alumnado con N.E.A.Ey su
integracion

Cuando realizamos el andlisis de la tabla y grafico 111.1.6. obtenemos
respuestas variadas. A nivel global, se comprueba que el grupo de docentes de los
Conservatorios de Granada y Sevilla, donde casualmente se imparten las 4
especialidades, consideran que dichos centros no relinen las necesidades materiales
con un 48,3%. En sentido contrario, encontramos en el Conservatorio de Cadiz, a
docentes mas satisfechos con las instalaciones del centro donde desempefian su
labor, con un 3,6% del total de los docentes encuestados.

Es interesante resefiar, que el Conservatorio de Danza de Cadiz es el centro
gue cuenta con unas instalaciones de nueva construccion.
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lll.7.-En el P.E.C., P.C.C. y Programaciones Didacticas se contempla la atencion
a la diversidad y se facilitan instrucciones y herramientas metodolégicas para

su intervencion

Tabla del item 111.7.- En el P.E.C., P.C.C. y Programaciones Didacticas se contempla la atencién a la

diversidad y se facilitan instrucciones y herramientas metodologicas para su intervencion

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

Escuelas de P;:fgzi:::l Profesional Profesional Profesional
Danza Maribel de Danza Luis de Danza de Danza Totales
Gallardo del Rio Reina Sofia Antonio Ruiz
(Cadiz) (Cérdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 9 10,8 3 3,6 3 3,6 12 14,5 5 6,0 32 38,6
Casi nunca 6 7,2 7 8,4 4 4.8 9 10,8 5 6,0 31 37,3
Algunas
veces 2 2,4 2 2,4 0 ,0 3 3,6 7 8,4 14 16,9
Habitualmente 0 ,0 2 2,4 1 1,2 0 ,0 1 1,2 4 4.8
Casi siempre 0 ,0 0 ,0 0 ,0 1 1,2 0 ,0 1 1,2
Siempre 0 ,0 1 1,2 0 ,0 0 ,0 0 ,0 1 1,2
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
16
mNunca
14
BCasi nunca 12
10
OAlgunas veces g | p=
OHabitualmente 5
4 u
OCasi siempre 2 |
. 0 - ‘ ]
mSiempre Escuelas Cadiz Cérdoba Granada Sevilla

Grafico del item II.7.- En el P.E.C., P.C.C. y Programaciones Didacticas se contempla la atencion a

la diversidad y se facilitan instrucciones y herramientas metodoldgicas para su intervencion

De los datos de la tabla y grafico constatamos que obtenemos respuestas
negativas. A nivel global, se comprueba que en todos los centros nunca (38,6%) o
casi nunca (37,3%) se contempla la atencién a la diversidad en sus materiales

didacticos con un 75,9% del total de los docentes encuestados.

Es interesante destacar, que solo los docentes de los Conservatorios de Cadiz
y Granada muestran una valoracion positiva con un 2,4%. Dicha informacién en su

globalidad esta relacionada con el apartado anterior 111.1.6.

241



Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

lll.8.- Las familias participan activamente en la integraciéon del alumnado con
N.E.A.E.

Tabla del item 111.8.- Las familias participan activamente en la integracién del alumnado con N.E.A.E.

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
D N de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . . . . .
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Anltonlo R_lljllz
(Cadiz) (Cdérdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 8 9,6 3 3,6 5 6,0 9 10,8 3 3,6 28 33,7
Casi nunca 3 3,6 8 9,6 2 2,4 8 9,6 4 4.8 25 30,1
Algunas
- 4 4.8 3 3,6 1 1,2 8 9,6 5 6,0 21 25,3
Habitualmente 2 2,4 1 1,2 0 ,0 0 ,0 5 6,0 8 9,6
Casi siempre 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 1 1,2 1 1,2
Siempre 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
mNunca 12 4
10
BCasi nunca
8 3
OAlgunas veces 6 |
OHabitualmente 4
DOCasi siempre 2] ]
0 ‘ i ‘ ‘ ‘
mSiempre Escuelas Cadiz Cérdoba Granada Sevilla

Grafico del item 111.8.- Las familias participan activamente en la integracién del alumnado con
N.E.A.E.

Aunque los docentes destacan que las familias participan activamente, algunas
veces, en la integracion del alumnado con N.E.A.E. con un 25,3%, se puede constatar
en la tabla y grafico como obtenemos respuestas una vez mas, en su mayoria
negativas.

Es interesante resaltar, que en los Conservatorios Cadiz y Sevilla y en las
Escuelas de Danza, la participacion de las familias es habitual con un 9,6%. Solo el
Conservatorio de Sevilla muestra casi siempre una participacion positiva de las
familias, con un 1,2%.
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11.9.- El alumnado participa activamente en la inclusién del alumnado con
N.E.A.E. desde roles colaborativos rotativos en mis clases

Tabla del item I11.9.- El alumnado participa activamente en la inclusién del alumnado con N.E.A.E.
desde roles colaborativos rotativos en mis clases

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
D N de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . . " . .
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Anltonlo R_lllllz
(Cadiz) (Cérdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 9 10,8 4 4.8 2 2,4 8 9,6 5 6,0 28 33,7
Casi nunca 3 3,6 6 7,2 1 1,2 6 7,2 5 6,0 21 25,3
Algunas
veces 4 48 3 36 3 3,6 8 9,6 7 84 25 30,1
Habitualmente 0 ,0 2 2,4 1 1,2 3 3,6 1 1,2 7 8,4
Casi siempre 0 ,0 0 ,0 1 1,2 0 ,0 0 ,0 1 1,2
Siempre 1 1,2 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 1 1,2
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
12 -
ENunca
10 -
BCasi nunca ol —
OAlgunas veces 6 -
OHabitualmente 4 =
E— 2
asi siempre
L i Il B[
mSiempre Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item I11.9.- El alumnado participa activamente en la inclusion del alumnado con N.E.A.E.
desde roles colaborativos rotativos en mis clases

Analizando los resultados obtenidos de los datos de la tabla y grafico 111.1.9.,
comprobamos que los valores no dejan lugar a la duda, el 59% de los docentes, nunca
(33,7%) o casi nunca (25,3%), promueven la participacion activa del alumnado, para
la inclusion del alumnado con N.E.A.E.

En el andlisis por provincias, destaca el Conservatorio de Coérdoba el cual
refleja entre los docentes y por tanto en sus parametros, una mayor variedad de
opiniones, mientras que, en las Escuelas de Danza, se muestra una mayor oposicion
en sus respuestas, mostrando el mayor porcentaje de realizacibn de dicha
participacion del alumnado con un 1,2%.

243



Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

.10.-

El

especializado (orientador/a) en el trabajo con alumnado de N.E.A.E.

Tabla del item 111.10.- El centro educativo donde trabajo cuenta con un profesional especializado

(orientador/a) en el trabajo con alumnado de N.E.A.E.

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

centro educativo donde trabajo cuenta con un profesional

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
D N de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . . " . .
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Antonio R_wz
(Cadiz) (Cdrdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 14 16,9 14 16,9 7 8,4 24 28,9 13 15,7 72 86,7
Casi nunca 3 3,6 1 1,2 0 ,0 1 1,2 3 3,6 8 9,6
Algunas
veces 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Habitualmente 0 ,0 0 ,0 1 1,2 0 ,0 2 2,4 3 3,6
Casi siempre 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Siempre 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
30
EmNunca
25 1
@Casi nunca
20 1
OAlgunas veces
15
OHabitualmente
10
OCasi siempre 5 |
mSiempre 0 -
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Graéfico del item 111.10.- El centro educativo donde trabajo cuenta con un profesional especializado
(orientador/a) en el trabajo con alumnado de N.E.A.E.

En el andlisis por provincias, destacan los docentes del Conservatorio de
Granada, el cual refleja en sus parametros, una mayor valoracion negativa, mientras
gue entre los docentes de los Conservatorios de Cérdoba y Sevilla se muestra una
habitual valoracion positiva, alcanzando un 3,6%.

En el caso del item gque nos ocupa, observamos como los datos que muestran
el grafico y la tabla, los valores no dejan lugar a la duda. Cotejamos en este apartado,
coémo el 96,3% de los docentes nunca (86,7%) o casi hunca (9,6%) cuentan con un
orientador en sus centros.
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3.2.- ANALISIS COMPARATIVO Y DISCUSION
11l.2.- Dimensién Contextual
I1l.2.1.- Género

ll.2.1.1.- Género-El Centro donde desempeiio mi labor docente reune las
necesidades materiales y de espacios con sus respectivos accesos, para
atender al alumnado con N.E.A.E y su integracién

Como hemos podido analizar anteriormente, la inmensa mayoria de los
docentes son mujeres en esta profesidon. Sin embargo, no hay diferencias
significativas en relacion con la cuestion investigada. El 84,4% de los entrevistados
consideran que el centro reline nunca o casi nunca las necesidades materiales y de
espacios con sus respectivos accesos para atender al alumnado con N.E.A.E y su
integracion. Estas diferencias son ligeramente significativas, con un valor de p=0,040,
en el test de Chi-cuadrado. Al tratarse de unas ensefianzas no obligatorias, como se
puede observar, los docentes consideran que la Administracion no dota a dichos
centros con los materiales necesarios (aulas espaciosas ventiladas y aclimatadas,
suelos dotados de la amortiguacion necesaria, aulas de refuerzo, equipos de sonidos
adaptados, etc.).

Tablas II1.2.1.1.- Género-El Centro donde desempefio mi labor docente relne las necesidades
materiales y de espacios con sus respectivos accesos, para atender al alumnado con N.E.A.E y su
integracion

Género Hombres Mujeres Totales
Frec % Frec % Frec %
Nunca 2 2,4 33 39,8 35 42,2
Casi nunca 6 7,2 29 34,9 35 42,2
Algunas veces 1 1,2 5 6,0 6 7,2
Habitualmente 2 2,4 4 4,8 6 7,2
Casi siempre 1 1,2 0 0 1 1,2
Siempre 0 ,0 0 ,0 0 0
Total 12 14,5 71 85,5 83 100,0

Pruebas de Chi-cuadrado

Por género Valor gl Sig. Asintética
(bilateral)
I(:‘:hl-cuadrado de 10,036(a) 4 040
earson
e el 8,142 4 087
verosimilitudes
I-'\somacmn lineal por 7180 1 007
lineal
N de casos validos 83
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

l11.2.1.2.- Titulacion.

11.2.1.2.1.- Titulacidén-El Centro donde desempeiio mi labor docente reune las
necesidades materiales y de espacios con sus respectivos accesos, para
atender al alumnado con N.E.A.E y su integracién

Tal y como ha quedado patente tras el andlisis del item anterior por género, las
necesidades materiales no parecen diferir al cruzarlas con la variable titulacion, ya
qgue la mayoria de los docentes, independientemente de su formacién, consideran,
con un 84,4%, que el centro relne nunca o casi nunca las necesidades materiales y
de espacios con sus respectivos accesos para atender al alumnado con N.E.A.E y su
integracion, estas diferencias son significativas en el test de Chi-cuadrado con un
valor de p=0,000. Bien es cierto que podemos observar cémo la valoracibn mas
positiva pertenece a la persona entrevistada con menor titulacién académica.

Tablas 111.2.1.2.1.- Titulacion-El Centro donde desempefio mi labor docente relne las necesidades
materiales y de espacios con sus respectivos accesos, para atender al alumnado con N.E.A.E y su

integracion
TITULACION ACADEMICA MAXIMA QUE POSEE ADEMAS DE LA DE DANZA:
Licenciatura UGB Técnico

Doctorado o Grado Diplomatura Sulg?’rlor Medio F.P. Totales

Frec | % Frec % Frec % Frec % Frec | % Frec %
Nunca 3 3,6 21 25,3 8 9,6 3 3,6 0 ,0 35 42,2
Casi nunca 3 3,6 18 21,7 14 16,9 0 ,0 0 ,0 35 42,2
CAGIES o 0 5 60 0 0 | 1 112 0 |0 | 6 | 72
veces
Habitualmente 0 ,0 2 2,4 2 2,4 2 2,4 0 ,0 6 7,2
Casi siempre 0 ,0 0 0 0 ,0 0 ,0 1 1,2 1 1,2
Siempre 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Total 6 7,2 46 55,4 24 28,9 6 7,2 1 1,2 83 100,0

Pruebas de Chi-cuadrado
Por Titulacion Valor I Sig. Asintotica
9 (bilateral)
ghl-cuadrado de 98,354(a) 16 000
earson

REFL) 0.0 28,268 16 ,029

verosimilitudes

A_«soclamon lineal por 7,081 1 008

lineal

N de casos validos 83
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111.2.1.2.2.- Titulacion-He recibido una formacidon basica en relacidn a la atencion
a la diversidad en las Enseianzas Artisticas, concretamente en Danza

Si contemplamos los datos que muestran la tablas, podemos comprobar como
los docentes con mayor formacién son los que han realizado actividades de formacion
voluntaria, solo algunas veces y habitualmente con un 36,1%. Los valores no dejan
lugar a la duda, el 59% de los docentes encuestados manifiesta que nunca o casi
nunca han realizado actividades formativas con relacion a la atencion a la diversidad.
Solo realizan siempre o casi siempre alguna actividad formativa el 4,8% de los
docentes. Constatamos en el test de Chi-cuadrado que estas diferencias son
significativas con un valor de p=0,03, debido a que son los licenciados/graduados los
que mas formacion basica han recibido sobre el tema que nos ocupa.

Tablas 111.2.1.2.2.- Titulacién-He recibido una formacién basica en relacién a la atencion a la diversidad
en las Ensefianzas Artisticas, concretamente en Danza

TITULACION ACADEMICA MAXIMA QUE POSEE ADEMAS DE LA DE DANZA:
Técnico

Licenciatura . - Técnico

Doctorado o Grado Diplomatura SuI;:)T’rlor Medio F.P. Totales

Frec @ % Frec % Frec % Frec % Frec | % Frec %
Nunca 3 3,6 15 18,1 11 13,3 0 0 0 ,0 29 34,9
Casi nunca 1 1,2 11 13,3 6 7,2 2 2,4 0 ,0 20 24,1
(UEHIED 2 24 16 193 7 84 2 24 0 0 27 325
veces
Habitualmente 0 ,0 1 1,2 0 ,0 1 1,2 1 1,2 3 3,6
Casi siempre 0 ,0 1 1,2 0 ,0 1 1,2 0 0 2 2,4
Siempre 0 ,0 2 2,4 0 ,0 0 ,0 0 ,0 2 2,4
Total 6 7,2 46 55,4 24 28,9 6 7,2 1 1,2 83 100,0

Pruebas de Chi-cuadrado
. ‘. Sig. Asintética
Por Titulacion Valor gl (bilateral)
|C:’:hl-cuadrado de 42.111(a) 20 003
earson

RN CD) 22,397 20 319

verosimilitudes

A_«soclamon lineal por 1,396 1 237

lineal

N de casos validos 83

La inclusividad, supone una educacion participativa. Por ello, se debe mejorar
la formacion del profesorado, a nivel organizativo, didactico y metodoldgico,
basandose en un cambio de actitud y de pensamiento tanto de los docentes como de
las familias, y, en dltima instancia, del alumnado (Sanchez-Sainz, 2010).
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

111.2.1.2.3.- Titulacion-He recibido una formacion especifica, en relaciéon a la
atencion a la diversidad en las Enseinanzas Artisticas, concretamente en Danza

El analisis de los datos arroja resultados contundentes, y es que el 72,3% de
los docentes encuestados manifiesta que nunca o casi nunca han realizado
actividades formativas especificas en relacion a la atencion a la diversidad en Danza,
mientras que quienes han realizado actividades de formacién voluntaria algunas
veces y habitualmente representan el 25,3%%. De forma testimonial, aparecen
guienes realizan siempre o casi siempre alguna actividad formativa de manera
especifica, que son el 2,4% de los docentes licenciados. Estas diferencias, al igual
gue en la comparativa anterior, son significativas en el test de Chi-cuadrado, con un
valor de p=0,003.

Tablas 111.2.1.2.3.- Titulacion-He recibido una formacion especifica en relacién a la atencion a la
diversidad en las Ensefianzas Artisticas, concretamente en Danza

TITULACION ACADEMICA MAXIMA QUE POSEE ADEMAS DE LA DE DANZA:

Licenciatura . Técnif:o Técnico

Doctorado o Grado Diplomatura SUI[:('B:I'IOI' Medio F.P. Totales

Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 3 3,6 16 19,3 9 10,8 0 0 0 ,0 28 33,7
Casi nunca 3 3,6 16 19,3 10 12,0 3 3,6 0 ,0 32 38,6
SO o |0 | 10 |120 | 5 |60 | 2 |24 | 0 |0 | 17 | 205
Habitualmente 0 ,0 2 2,4 0 0 1 1,2 1 1,2 4 4.8
Casi siempre 0 0 0 .0 0 ,0 0 ,0 0 0 0 ,0
Siempre 0 ,0 2 2,4 0 0 0 0 0 ,0 2 2,4
Total 6 7,2 46 55,4 24 28,9 6 7,2 1 1,2 83 100,0

Pruebas de Chi-cuadrado
Por Titulacion

Sig. Asintética

Valor gl (bilateral)

|C:‘:hl-cuadrado de 42,111(a) 20 ,003

earson
Razor] d_e_ 22.397 20 ,319
verosimilitudes
Asociacion lineal por 1,396 1 237
lineal
N de casos validos 83
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111.2.1.3- Ahos de experiencia docente

111.2.1.3.1.- Ahos de experiencia docente-He recibido una formacién basica en
relacion a la atencion a la diversidad en las Ensenanzas Artisticas,
concretamente en Danza

De los datos de la tabla comparativa destacamos, a menos afios de
experiencia profesional, menor formacion basica sobre atencién a la diversidad en las
Ensefianzas Artisticas. A partir de los 15 afios de docencia, siempre se realiza este
tipo de formacion con un 2,4%. Los profesionales con menos de 15 afios de docencia
casi nunca o nunca han realizado este tipo de formacion en un 59% de los casos.
Estas diferencias son significativas en el test de Chi-cuadrado, con un valor de
p=0,000.

Tablas 111.2.1.3.1.- Aflos de experiencia docente-He recibido una formacion basica en relacién a la
atencion a la diversidad en las Ensefianzas Artisticas, concretamente en Danza

ANOS DE EXPERIENCIA DOCENTE

De1a7 8a14 15a 21 22 a28 29 a 35 Mas de 35 Totales

Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 13 15,7 5 6,0 9 10,8 2 2,4 0 ,0 0 ,0 29 34,9
Casi nunca 8 9,6 6 7,2 6 7,2 0 ,0 0 ,0 0 ,0 20 24,1
Al 9 (108 8 |96 | 8 |96 | 2 |22| 1 |22]| 0 |.0 |27 | 325
Habitualmente 2 2,4 1 1,2 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 3 3,6
Casi siempre 1 1,2 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 1 1,2 2 2,4
Siempre 0 ,0 0 ,0 1 1,2 0 ,0 1 1,2 0 ,0 2 2,4
Total 33 39,8 20 24,1 24 28,9 3 3,6 2 2,4 1 1,2 83 100,0

Pruebas de Chi-cuadrado

Por anos de Valor gl Sig. Asintoética
experiencia (bilateral)
ghl-cuadrado de 68,569(a) o5 1000
earson
CHTIGEL 26,017 25 407
verosimilitudes
A_\somacmn lineal por 3.870 1 049
lineal
N de casos validos 83
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

11.2.1.3.2.- Aios de experiencia docente-He recibido una formacién especifica
en relacion a la atencion a la diversidad en las Enseianzas Artisticas,
concretamente en Danza

Analizando los datos obtenidos, confirmamos cOmo mientras menos afos de
experiencia profesional se declara, menor es la formacion especifica sobre atencion
a la diversidad en las Ensefianzas Artisticas. A partir de los 15 afios de docencia,
siempre se realiza este tipo de formacion con un 2,4%. Los profesionales con menos
de 28 afos de docencia casi hunca o nunca han realizado este tipo de formacion en
59%. Solo algunas veces los docentes realizan este tipo de cursos en un 20,5% no
superando los 35 afios de formacion profesional. Estos datos pueden ser fruto de la
falta de formacion ofertada por parte de los organismos competentes, al representar
un colectivo minoritario, siendo estas diferencias significativas con un valor de
p=0,000, en el test de Chi-cuadrado.

Tablas 111.2.1.3.2.- Afios de experiencia docente-He recibido una formacion especifica en relacion a la
atencion a la diversidad en las Ensefianzas Artisticas, concretamente en Danza

ANOS DE EXPERIENCIA DOCENTE

De1a7 8a14 15a 21 22 a 28 29a35 Mas de 35 Totales
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 8 9,6 7 8,4 11 13,3 2 2.4 0 ,0 0 ,0 28 33,7
Casi nunca 16 19,3 9 10,8 6 7,2 1 1,2 0 ,0 0 ,0 32 38,6
Algunas
veces 8 9,6 3 3,6 5 6,0 0 ,0 1 1,2 0 ,0 17 20,5
Habitualmente 1 1,2 1 1,2 1 1,2 0 ,0 0 ,0 1 1,2 4 4.8
Siempre 0 ,0 0 ,0 1 1,2 0 ,0 1 1,2 0 ,0 2 2,4
Total 33 39,8 20 24,1 24 28,9 3 3,6 2 2.4 1 1,2 83 100,0
Pruebas de Chi-cuadrado
Por afios de Valor gl Sig. Asintética
experiencia (bilateral)
ghl-cuadrado de 49,243(a) 20 000
earson
REZC B 24,186 20 234
verosimilitudes
A_«soclamon lineal por 2374 1 123
lineal
N de casos validos 83
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111.2.1.3.3.- Aios de experiencia docente-El alumnado participa activamente en
la inclusién del alumnado con N.E.A.E. desde roles colaborativos rotativos en
mis clases

En el caso de la comparacién que nos ocupa, nos percatamos cOmo la escasa
participacion del alumnado para fomentar roles colaborativos entre el alumnado con
o sin N.E.A.E es promovida por docentes que tienen mas de 15 afios de docencia y
solo en un 2,4%. Estas diferencias son significativas en el test de Chi-cuadrado, con
un valor de p=0,000. Estos datos nos llevan a manifestar que, a menos afios de
experiencia profesional, se promueven también este tipo de metodologias proactivas
y participativas entre el alumnado, en menor medida.

Tablas 111.2.1.3.3.- Afios de experiencia docente-El alumnado participa activamente en la inclusién del
alumnado con N.E.A.E. desde roles colaborativos rotativos en mis clases

ANOS DE EXPERIENCIA DOCENTE

De1a7 8a14 15a 21 22 a28 29 a 35 Mas de 35 Totales

Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 14 16,9 9 10,8 5 6,0 0 0 0 ,0 0 ,0 28 33,7
Casi nunca 7 8,4 5 6,0 9 10,8 0 0 0 ,0 0 ,0 21 25,3
AR 7 84 6 72 9 108 2 24 1 12 0 0 25 301
Habitualmente 5 6,0 0 ,0 0 ,0 1 1,2 0 ,0 1 1,2 7 8,4
Casi siempre 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 1 1,2 0 ,0 1 1,2
Siempre 0 ,0 0 ,0 1 1,2 0 ,0 0 ,0 0 ,0 1 1,2
Total 33 39,8 20 24,1 24 28,9 3 3,6 2 2,4 1 1,2 83 100,0

Por anos de

experiencia
Chi-cuadrado de
Pearson

Razén de
verosimilitudes

Asociacion lineal por

lineal
N de casos validos

Pruebas de Chi-cuadrado

Valor gl Sig. Asintética
(bilateral)
71,796(a) 25 ,000
37,944 25 ,047
7,773 1 ,005
83
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

4.- ANALISIS Y DISCUSION DEL CAMPO IV: QIMENSI()N PRACTICA DOCENTE
(CONTENIDOS, METODOLOGIA'Y EVALUACION)

4.1.- ANALISIS DESCRIPTIVO
A) ORGANIZACION

IV.1.- Realizo las adaptaciones curriculares en base a la programacion de mi
actividad educativa, teniendo como referencia el P.C.C. y, en su caso, la
programacioén del departamento adaptandome a cada especialidad

Tabla del item IV.1.- Realizo las adaptaciones curriculares en base a la programacion de mi actividad
educativa, teniendo como referencia el P.C.C. y, la programacién del departamento adaptandome a
cada especialidad

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza d .
. e Danza Luis de Danza de Danza Totales
Danza Maribel p X " . .
Gallardo d’el Rio Reina Sofia Antonio R_wz
(Cadiz) (Cordoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 4 4.8 2 2,4 0 ,0 5 6,0 0 ,0 11 13,3
Casi nunca 8 9,6 6 7,2 2 2,4 6 7,2 5 6,0 27 32,5
Algunas
veces 3 3,6 2 2,4 0 ,0 5 6,0 7 8,4 17 20,5
Habitualmente 1 1,2 2 2,4 4 4.8 6 7,2 4 4,8 17 20,5
Casi siempre 0 ,0 1 1,2 1 1,2 3 3,6 1 1,2 6 7,2
Siempre 1 1,2 2 2,4 1 1,2 0 ,0 1 1,2 5 6,0
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0

mNunca e

@Casi nunca

OAlgunas veces

OHabitualmente

DOCasi siempre 1
o] | NI

mSiempre Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item IV.1.- Realizo las adaptaciones curriculares en base a la programacién de mi
actividad educativa, teniendo como referencia el P.C.C. y, en su caso, la programacion del
departamento adaptandome a cada especialidad

De los datos de la tabla y gréfico obtenemos respuestas en su mayoria
positivas. A nivel global, se comprueba que en todos los centros algunas veces,
habitualmente (20,5%), casi siempre (7,2%) y siempre (6%), se realizan las
adaptaciones curriculares sumando un total de 27,6%. Dicha informacion en su
globalidad esta relacionada con el apartado anterior 111.7.
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IV.2.- Planteo los objetivos didacticos de forma clara, para expresar las

competencias que el alumnado debe conseguir

Tabla del item 1V.2.- Planteo los objetivos didacticos de forma clara, para expresar las competencias

gue el alumnado debe conseguir

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO
Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
Danza Maribel de Danza' Luis d(_e Danzal de D_anza_ Totales
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Antonio R_wz
(Cadiz) (Cdrdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 1 1,2 2 2,4 1 1,2 2 2,4 1 1,2 7 8,4
Algunas
veces 4 4,8 1 12 0 0 2 2,4 3 3,6 10 12,0
Habitualmente 6 7,2 5 6,0 2 2,4 6 7,2 9 10,8 28 33,7
Casi siempre 4 4.8 5 6,0 3 3,6 7 8,4 4 4.8 23 27,7
Siempre 2 2,4 2 2,4 2 2,4 8 9,6 1 1,2 15 18,1
17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0

12
ENunca

10 1
BCasi nunca

OAlgunas veces ol

OHabitualmente 4 "
OCasi siempre 2 1 E d i [ r
mSiempre 0 - - : = - j.....:,

Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item IV.2.- Planteo los objetivos didacticos de forma clara, para expresar las
competencias que el alumnado debe conseguir

Se puede constatar en la tabla y grafico cdmo obtenemos respuestas en su
mayoria positivas. A nivel global, habitualmente (33,7%) o casi siempre (27,7%), los
docentes plantean con claridad los objetivos a alcanzar al alumnado alcanzando un
61,4%.

Interpretamos del analisis de los datos que el Conservatorio de Granada se
sitla, como el primer centro que da una mayor importancia a plantear los objetivos
didacticos con un 9,6%, a diferencia del Conservatorio de Sevilla con un 1,2%. Casi
nunca los docentes de los Conservatorios de Cadiz y Granada, plantean de forma
clara los objetivos al alumnado, por lo que podemos interpretar que si se plantean los
objetivos a alcanzar a la hora de planificar la sesion, aunque no lo comunican al
alumnado.
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

IV.3.- Selecciono y secuencio los contenidos, con una distribuciéon y una
progresion adecuada a las caracteristicas de cada alumno o alumna

Tabla del item IV.3.- Selecciono y secuencio los contenidos, con una distribuciéon y una progresiéon
adecuada a las caracteristicas de cada alumno o alumna

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
Danza Maribel de Danza' Luis d(_e Danzal de D_anza_ Totales
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Antonio R_wz
(Cadiz) (Cdrdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 2 2,4 3 3,6 0 ,0 0 ,0 2 2,4 7 8,4
Algunas
veces 4 4,8 2 2,4 0 0 2 2,4 6 7.2 14 16,9
Habitualmente 6 7,2 2 2,4 3 3,6 7 8,4 6 7,2 24 28,9
Casi siempre 3 3,6 7 8,4 4 4,8 10 12,0 3 3,6 27 32,5
Siempre 2 2,4 1 1,2 1 1,2 6 7,2 1 1,2 11 13,3
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0

12
ENunca

10 1
@Casi nunca

OAlgunas veces

OHabitualmente

OCasi siempre

S N A~ O o
L I L I n

i 1 ]

Escuelas Cadiz Cérdoba Granada Sevilla

mSiempre

Gréfico del item 1V.3.- Selecciono y secuencio los contenidos, con una distribucién y una progresién
adecuada a las caracteristicas de cada alumno o alumna

Analizando los resultados obtenidos de la tabla y grafico, obtenemos
respuestas mayoritariamente afirmativas, ya que de forma habitual (28,9%), casi
siempre (32,5%) y siempre (13,3%), los docentes seleccionan y secuencian los
contenidos con una distribucion y una progresion adecuada a las caracteristicas
individuales del alumnado alcanzando un 74,7%. Casi nunca, los docentes de los
Conservatorios de Cadiz y Sevilla, junto con las Escuelas de Danza, seleccionan y
secuencian los contenidos con una distribucion y una progresion adecuada, a las
caracteristicas individuales del alumnado con un 8,4%.

Interpretamos del analisis de los datos que el Conservatorio de Granada se
sitla, como el primer centro con una mayor planificacion metodoldgica. Las Escuelas
de Danza muestran una curva mas simétrica en sus respuestas.
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IV.4.- Adopto estrategias y programo actividades en funcion de los objetivos, de
los distintos tipos de contenidos y de las necesidades especificas de apoyo
educativo del alumnado para su integracion

Tabla del item IV.4.- Adopto estrategias y programo actividades en funcién de los objetivos, de los
distintos tipos de contenidos y de las necesidades especificas de apoyo educativo del alumnado para
su integracion

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza de D .
Danza Maribel e anza' Luis d(_e Danza} de D_anza_ Totales
Gallardo d’el Rio Reina Sofia Antonio R_wz
(Cadiz) (Cordoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 2 2,4 2 2,4 0 ,0 0 ,0 2 2,4 6 7,2
Algunas
veces 5 6,0 6 7,2 2 2,4 8 9,6 3 3,6 24 28,9
Habitualmente 4 4,8 1 1,2 2 2,4 6 7,2 7 8,4 20 24,1
Casi siempre 5 6,0 4 4.8 2 2,4 6 7,2 3 3,6 20 24,1
Siempre 1 1,2 2 2,4 2 2,4 5 6,0 3 3,6 13 15,7
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
10 —
mNunca
g | =
BCasi nunca j

OAlgunas veces

OHabitualmente
DOCasi siempre 2 | I
o . -

mSiempre

Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item IV.4.- Adopto estrategias y programo actividades en funcidn de los objetivos, de los
distintos tipos de contenidos y de las necesidades especificas de apoyo educativo del alumnado para
su integracién

En el andlisis por provincias, destacan los docentes del Conservatorio de
Cordoba, el cual refleja en sus parametros, una menor variedad de opiniones,
mientras que los docentes de los Conservatorios de Cadiz y Sevilla, junto con las
Escuelas de Danza, muestran una menor adaptabilidad.

En el caso del item gque nos ocupa, observamos como los datos que muestran
el gréfico y la tabla, los valores no dejan lugar a la duda, el 59,9% de los docentes
habitualmente (24,1%), casi siempre (24,1%) y siempre (15,7%) realizan
adaptaciones de las actividades programadas para la integracion del alumnado con
N.E.A.E.
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

IV.5.- Planifico las clases de danza de modo flexible, preparando secuencias de
movimiento y los recursos, ajustados lo mas posible a las necesidades e
intereses del alumnado

Tabla del item IV.5.- Planifico las clases de danza de modo flexible, preparando secuencias de
movimiento y los recursos, ajustados lo mas posible a las necesidades e intereses del alumnado

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

. Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio
Profesional

Escuelas de de Danza Profesional Profesional Profesional
Du . de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . X " . .
Gallardo Cd'eIdRI[? Rglna ngla éAnItong R_lljllz
(Cadiz) (Cérdoba) (Granada) oler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 0 ,0 1 1,2 0 ,0 0 ,0 0 ,0 1 1,2
Algunas
veces 1 1,2 1 1,2 0 ,0 2 2,4 0 ,0 4 4,8
Habitualmente 3 3,6 5 6,0 3 3,6 8 9,6 8 9,6 27 32,5
Casi siempre 7 8,4 4 4.8 2 2,4 8 9,6 5 6,0 26 31,3
Siempre 6 7,2 4 4.8 3 3,6 7 8,4 5 6,0 25 30,1
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
10 - = =
ENunca 9 1 J
8 - z)
@Casi nunca 7 4
OAlgunas veces g
OHabitualmente : §
. 2 ]
OCasi siempre
'] T
. o -
mSiempre Escuelas Cadiz Coérdoba Granada Sevilla

Gréfico del item IV.5.- Planifico las clases de danza de modo flexible, preparando secuencias de
movimiento y los recursos, ajustados lo mas posible a las necesidades e intereses del alumnado

La informacién que arrojan el grafico y la tabla son inequivocos, ya que el
93,9% de los docentes habitualmente (32,5%), casi siempre (31,3%) y siempre
(30,1%), planifican las clases de danza de modo flexible, preparando secuencias de
movimientos y los recursos, ajustados o mas posible a las necesidades e intereses
del alumnado.

En el andlisis por provincias, destacan los docentes del Conservatorio de
Cédiz, los cuales reflejan en sus parametros, una menor planificacion de las clases
con un 2,4%. Los docentes del Conservatorio de Granada, son los que muestran una
mayor planificacion de las clases.
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IV.6.- Establezco e informo al alumnado de los criterios, procedimientos e
instrumentos de evaluacion y autoevaluacién.

Tabla del item IV.6.- Establezco e informo al alumnado de los criterios, procedimientos e instrumentos
de evaluacion y autoevaluacion

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
D N de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . . " . .
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Anltonlo R_lllllz
(Cadiz) (Cdrdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 0 ,0 0 ,0 1 1,2 0 ,0 0 ,0 1 1,2
Algunas
veces 4 4.8 6 7,2 1 i 2 2,4 1 1,2 14 16,9
Habitualmente 5 6,0 4 4.8 0 ,0 4 4.8 2 2,4 15 18,1
Casi siempre 5 6,0 2 2,4 4 4,8 10 12,0 7 8,4 28 33,7
Siempre 3 3,6 3 3,6 2 2,4 9 10,8 8 9,6 25 30,1
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
12
ENunca
10
mCasi nunca
8 .
OAlgunas veces ]
6 .
OHabitualmente 4 N 1 1 ¥
OCasi siempre 2 | u
mSiempre 0 r
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item 1V.6.- Establezco e informo al alumnado de los criterios, procedimientos e
instrumentos de evaluacion y autoevaluacién

Cabe destacar en el andlisis de los datos del gréfico y la tabla, en relacion a
las tablas y gréficos IV.2 y IV.5, que los docentes establecen e informan al alumnado
de los criterios, procedimiento e instrumentos de evaluacion y autoevaluacion,
“algunas veces” con un 16,9%, por lo que se refleja el aumento de la falta de
comunicacion con el alumnado.

En el andlisis por provincias, destacan los docentes del Conservatorio de
Cérdoba, los cuales reflejan en sus parametros, una mayor variedad de opiniones,
mientras que los docentes de los Conservatorios de Granada y Sevilla, muestran una
mayor comunicaciéon con el alumnado.
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

IV.7.- Planifico mis clases de danza de forma coordinada con el resto de los

docentes del equipo educativo

Tabla del item IV.7.- Planifico mis clases de danza de forma coordinada con el resto de los docentes

del equipo educativo

Nunca
Casi nunca

Algunas
veces

Habitualmente
Casi siempre
Siempre

Total

ENunca

@Casi nunca

OAlgunas veces

OHabitualmente

OCasi siempre

mSiempre

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional

Escuelas de de Danza .

Danza Maribel de Danza’ Luis de_z Danzg de Qanza_ Totales
Gallardo c;1'eI Rio Rglna Sofia éAntong) R'UIZ
(Cadiz) (Cérdoba) (Granada) oler (Sevilla)

Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
5 6,0 2 2,4 3 3,6 4 4.8 1 1,2 15 18,1
6 7,2 7 8,4 1 1,2 8 9,6 5 6,0 27 32,5
5 6,0 3 3,6 2 2,4 8 9,6 8 9,6 26 31,3
0 ,0 3 3,6 1 1,2 3 3,6 3 3,6 10 12,0
1 1,2 0 ,0 1 1,2 2 2,4 1 1,2 5 6,0
17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0

10 — =

9 B

8 | =3

7 .

6 p

5 B

4 ) 3

o] 7!

2 .

1 B

NI | il -
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item IV.7.- Planifico mis clases de danza de forma coordinada con el resto de los

Cuando se pregunta al profesorado, los valores no dejan lugar a la duda, el
50,6% de los docentes casi nunca (18,1%) y algunas veces (32,5%), planifican sus

docentes del equipo educativo

clases de danza en coordinacion con el resto de docentes del equipo educativo.

En el analisis por provincias, destaca la falta de coordinacion entre los docentes
de las Escuelas de Danza, dato que puede ser interpretado debido a la falta de
reuniones de coordinacion de los Departamentos, ETCP y Claustros. Solo los
docentes de los Conservatorios de Granada y Sevilla muestran una mayor

coordinacion entre sus componentes.
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b) DESARROLLO

IV.8.- Presento y propongo al alumnado un plan de trabajo, explicando su
finalidad, antes de cada unidad

Tabla del item IV.8.- Presento y propongo al alumnado un plan de trabajo, explicando su finalidad,
antes de cada unidad

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
D . de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . . " . .
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Anltonlo R_lllllz
(Cadiz) (Cdérdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 1 1,2 0 ,0 1 1,2
Algunas
veces 0 ,0 3 3,6 2 2,4 4 4.8 6 7,2 15 18,1
Habitualmente 5 6,0 7 8,4 1 1,2 11 13,3 6 7,2 30 36,1
Casi siempre 9 10,8 5 6,0 3 3,6 5 6,0 3 3,6 25 30,1
Siempre 3 3,6 0 ,0 2 2,4 4 4.8 3 3,6 12 14,5
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
14 -
ENunca o
12 |
mCasi nunca 1l 1
OAlgunas veces 8 1 N
OHabitualmente S -
4 1
DOCasi siempre 2 | =‘ | i
mSiempre 0 ; ; ; = ;
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item IV.8.- Presento y propongo al alumnado un plan de trabajo, explicando su finalidad,
antes de cada unidad

Habitualmente se realiza esta practica en un 36,1% de los docentes frente a
los docentes que la realizan siempre con un 14,5%. Destacan que casi siempre, las
Escuelas de Danza, muestran un mayor dialogo con el alumnado, quizas al tener una
programacion mas flexible.

Si observamos los datos que muestran el gréafico y la tabla, en relacion a las
tablas y gréficos IV.2, IV.5 y IV.6, una vez mas se refleja una falta de comunicacién
entre los docentes y el alumnado a la hora de presentar y proponer un plan de trabajo,
explicando su finalidad antes de cada unidad con un 18,1%.
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

IV.9.- Planteo en clase situaciones introductorias previas al contenido, que se
va a tratar para su correcta ejecucion técnica e interpretativa

Tabla del item IV.9.- Planteo en clase situaciones introductorias previas al contenido, que se va a tratar
para su correcta ejecucion técnica e interpretativa

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
D N de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . . " . .
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Anltonlo R_lllllz
(Cadiz) (Cdrdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 2 2,4 1 1,2 0 ,0 3 3,6 3 3,6 9 10,8
Algunas
veces 3 3,6 0 ,0 0 ,0 5 6,0 2 2,4 10 12,0
Habitualmente 5 6,0 8 9,6 3 3,6 7 8,4 5 6,0 28 33,7
Casi siempre 4 4,8 4 4.8 3 3,6 6 7,2 4 4,8 21 25,3
Siempre 3 3,6 2 2,4 2 2,4 4 4.8 4 4.8 15 18,1
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
10 - —
ENunca 9 | —
@Casi nunca o
7 B
DAlgunas veces a1
5 =
N 7l
OHabitualmente
3 B
OCasi siempre 2 ]
1 B
mSiempre 0 - — 7 :-— 7 7 — —
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item 1V.9.- Planteo en clase situaciones introductorias previas al contenido, que se va a
tratar para su correcta ejecucion técnica e interpretativa

Si contemplamos los datos que muestran el grafico y la tabla, en este caso los
docentes plantean en sus clases, situaciones introductorias previas al contenido, para
Su correcta ejecucion técnica e interpretativa, habitualmente (33,7%), casi siempre
(25,3%) y siempre (18,1%) alcanzando un 77,1% del total de las respuestas.

En el analisis por provincias, se asemejan en el desarrollo de la motivaciéon
inicial del alumnado el Conservatorio de Granada y las Escuelas de Danza. El
Conservatorio de Coérdoba destaca por ser el Conservatorio que mas plantea
actividades introductorias.
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IV.10.- Incentivo al alumnado para que se sienta orgulloso de si mismo, ante el
desarrollo de su creatividad y en la ejecucion de las secuencias de movimiento

Tabla del item IV.10.- Incentivo al alumnado para que se sienta orgulloso de si mismo, ante el desarrollo
de su creatividad y en la ejecucion de las secuencias de movimiento

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
D N de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . . " . .
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Anltonlo R_lllllz
(Cadiz) (Cdrdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Algunas
veces 1 1,2 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 1 1,2
Habitualmente 5 6,0 3 3,6 3 3,6 5 6,0 4 4.8 20 24,1
Casi siempre 6 7,2 9 10,8 3 3,6 12 14,5 7 8,4 37 44,6
Siempre 5 6,0 3 3,6 2 2,4 8 9,6 7 8,4 25 30,1
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
16 -
ENunca -
14 |
@Casi nunca 12
10 1
OAlgunas veces
8 B
OHabitualmente 6 1
N i -
OCasi siempre o “
mSiempre 0 I= 7 7 7 7
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item 1V.10.- Incentivo al alumnado para que se sienta orgulloso de si mismo, ante el
desarrollo de su creatividad y en la ejecucién de las secuencias de movimiento

Analizando los resultados obtenidos de los datos que muestran el grafico y la
tabla, se evidencia que los docentes incentivan al alumnado para que se sientan
orgullosos de si mismos ante el desarrollo de su creatividad en la ejecucion de las
secuencias de movimiento en un 98,8%.

En el analisis por provincias, ningun centro incentiva siempre al alumnado por
encima de cualquier pardmetro. Las Escuelas de Danza son las Unicas en incentivar
algunas veces (1,2%).
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

IV.11.- Mantengo el interés del alumnado partiendo de sus experiencias, con un
lenguaje claro y adaptado

Tabla del item IV.11.- Mantengo el interés del alumnado partiendo de sus experiencias, con un lenguaje
claro y adaptado

Nunca

Casi

nunca

Algunas
veces

Habitualmente

Casi
Siem
Total

siempre
pre

ENunca

@Casi nunca

OAlgunas veces

OHabitualmente

DOCasi siempre

mSiempre

Conservatorio

Conservatorio

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio .
Conservatorio

Profesional . . -
Escuelas de de Danza Profesmnall Profesional Profesional
Danza Maribel de Danza' Luis dt_a Danzal de D_anza_ Totales
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Antonio R_wz
(Cadiz) (Cdrdoba) (Granada) Soler (Sevilla)

Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
0 0 0 ,0 0 .0 0 .0 0 ,0 0 .0
0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
0 0 0 ,0 1 1,2 1 1,2 0 ,0 2 2,4
6 7,2 3 3,6 3 3,6 12 14,5 8 9,6 32 38,6
9 10,8 8 9,6 3 3,6 7 8,4 8 9,6 35 42,2
2 2,4 4 4,8 1 1,2 5 6,0 2 2,4 14 16,9
17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0

16
14 - N
12
10 1 =
5 - =
6 -
4 - =
: I
o [ [
Escuelas Cadiz Cérdoba Granada Sevilla

Gréfico del item IV.11.- Mantengo el interés del alumnado partiendo de sus experiencias, con un

Cuando se pregunta al profesorado, los datos que muestran el grafico y la tabla
reflejan que solo los Conservatorios de Cordoba y Granada, mantienen algunas
veces, el interés del alumnado partiendo de sus experiencias, con un lenguaje claro
y adaptado, con un 2,4%. El resto de Centros, mantienen el interés del alumnado
habitualmente (38,6%), casi siempre (42,2%) o siempre (16,9%) alcanzando un

59,7%.

En el analisis por provincias, destaca este acercamiento de los docentes hacia

lenguaje claro y adaptado

el alumnado incentivando la comunicacion en todas las provincias.
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IV.12.- Comunico la finalidad de los aprendizajes, su importancia, funcionalidad,
aplicacién real para la ejecucién técnica y expresiva del movimiento

Tabla del item 1V.12.- Comunico la finalidad de los aprendizajes, su importancia, funcionalidad,
aplicacion real para la ejecucion técnica y expresiva del movimiento

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
Danza Maribel de Danza' Luis d(_e Danzal de D_anza_ Totales
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Antonio R_wz
(Cadiz) (Cdrdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Algunas
veces 1 1,2 0 ,0 1 1,2 3 3,6 0 ,0 5 6,0
Habitualmente 3 3,6 4 4.8 1 1,2 10 12,0 4 4.8 22 26,5
Casi siempre 9 10,8 6 7,2 3 3,6 4 4,8 8 9,6 30 36,1
Siempre 4 4.8 5 6,0 3 3,6 8 9,6 6 7,2 26 31,3
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0

mNunca 121

10 -

BCasi nunca -I
OAlgunas veces :
OHabitualmente 4 _ y . I
OCasi siempre 2 |
ESiempre 0 ; ; rr ; 7

Escuelas Cadiz Coérdoba Granada Sevilla

Gréfico del item IV.12.- Comunico la finalidad de los aprendizajes, su importancia, funcionalidad,
aplicacion real para la ejecucion técnica y expresiva del movimiento

Como se puede constatar los datos que muestran el grafico y la tabla, los
docentes comunican la finalidad de los aprendizajes, su importancia, funcionalidad,
aplicacion real para la ejecucién técnica y expresiva del movimiento casi siempre con
un 36,1%, por lo que se refleja el aumento de comunicacion con el alumnado para
mantener la motivacién durante el proceso.

En el analisis por provincias, destaca la similitud entre los docentes de los
Conservatorios de Cadiz y Sevilla. Mientras, los docentes de los Conservatorios de
Cérdoba y Granada y las Escuelas de Danza, mantienen un nivel de comunicacién
con el alumnado para ofrecer informacion sobre su proceso de aprendizaje, algunas
veces (6%), habitualmente (26,5%), casi siempre (36,1%) y siempre (31,3%).
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

IV.13.- Doy informacién de los progresos conseguidos para que el alumnado se
sienta orgulloso de su trabajo, asi como de las dificultades encontradas

Tabla del item 1V.13.- Doy informacion de los progresos conseguidos para que el alumnado se sienta

orgulloso de su trabajo, asi como de las dificultades encontradas

Nunca
Casi nunca

Algunas
veces

Habitualmente
Casi siempre
Siempre

Total

ENunca

mCasi nunca

mSiempre

OAlgunas veces

OHabitualmente

OCasi siempre

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO
Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de Danza .
N de Danza Luis de Danza de Danza Totales
de Danza Maribel . N . A .
Gallardo c;:I'eI Rio ReG|na Sofia é\ntong; R_ulz
(Cadiz) (Cérdoba) (Granada) oler (Sevilla)

Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
1 1,2 1 1,2 0 ,0 6 7,2 0 ,0 8 9,6
6 7,2 5 6,0 4 4.8 9 10,8 4 4.8 28 33,7
7 8,4 3 3,6 2 2,4 2 2,4 9 10,8 23 27,7
3 3,6 6 7,2 2 2,4 8 9,6 5 6,0 24 28,9
17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0

12 -

10

- -

6 B

4

2 B

o L] ]

Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item IV.13.- Doy informacion de los progresos conseguidos para que el alumnado se

Cabe destacar en el andlisis de los datos de la tabla y el gréfico de este item,
coémo los docentes que algunas veces dan informacién de los progresos conseguidos
para que el alumnado se sienta orgulloso de su trabajo, asi como de las dificultades
encontradas, son docentes de los Conservatorios de Cadiz, Granada y las Escuelas
de Danza con un 9,6%, por lo que se refleja el aumento de la falta de comunicacion

sienta orgulloso de su trabajo, asi como de las dificultades encontradas

con el alumnado.

Destaca la similitud entre los docentes de los Conservatorios de Cérdoba y
Sevilla, los cuales son los Unicos que solo dan informacion habitualmente, siempre

y/o casi siempre.
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IV.14.- Creo agrupaciones para fomentar la colaboracién e integraciéon entre el
alumnado

Tabla del item IV.14.- Creo agrupaciones para fomentar la colaboracién e integracion entre el alumnado

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
D N de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . . . . .
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Antonio R_ulz
(Cadiz) (Cdérdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 0 ,0 0 ,0 1 1,2 1 1,2 1 1,2 3 3,6
Algunas
veces 5 6,0 4 4.8 0 ,0 4 4.8 3 3,6 16 19,3
Habitualmente 7 8,4 3 3,6 3 3,6 9 10,8 4 4.8 26 31,3
Casi siempre 4 4,8 3 3,6 2 2,4 7 8,4 7 8,4 23 27,7
Siempre 1 1,2 5 6,0 2 2,4 4 4.8 3 3,6 15 18,1
17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0

12 -
mNunca

10
mCasi nunca

OAlgunas veces

6 B
OHabitualmente il i = A
OCasi siempre 2 |
mSiempre 0 7 7 —
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Graéfico del item IV.14.- Creo agrupaciones para fomentar la colaboracion e integracion entre el
alumnado

En el andlisis por provincias, destacan los docentes de los Conservatorios de
Granada y de Sevilla, los cuales reflejan en sus parametros, una mayor amplitud de
variedad en sus aportaciones. Los docentes de los Conservatorios que muestran una
mayor creacion de agrupaciones, son los del Conservatorio de Cadiz.

Al observar los datos que muestran el grafico y la tabla, los valores reflejan
como el 31,3% de los docentes de los Conservatorios de Cadiz, Granada, Sevilla y
las Escuelas de Danza crean, habitualmente, agrupaciones para fomentar la
colaboracion e integracion entre el alumnado a excepcion del Conservatorio de
Cordoba.
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

IV.15.- Creo las secuencias de movimientos con los conocimientos previos del

alumnado

Tabla del item IV.15.- Creo las secuencias de movimientos con los conocimientos previos del alumnado

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Profesional A A .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
Danza Maribel de Danza’ Luis d(_a Danza’ de D_anza_ Totales
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Antonio R.mz
(Cédiz) (Cérdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
HEIEE 0 0 0 0 0 0 1 1,2 1 1,2 2 2,4
veces
Habitualmente 1 1,2 1 1,2 1 1,2 4 4,8 3 3,6 10 12,0
Casi siempre 11 13,3 6 7,2 4 4.8 12 14,5 10 12,0 43 51,8
Siempre 5 6,0 8 9,6 3 3,6 8 9,6 4 4,8 28 33,7
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
16 -
ENunca
14 1 —
BCasi nunca 12 |
10 1
OAlgunas veces
8 B
OHabitualmente 6 1
ﬂ =
4 1 =
OCasi siempre o
mSiempre 0 r= r= |= ; F ﬁ
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Graéfico del item 1V.15.- Creo las secuencias de movimientos con los conocimientos previos del

Destacamos en el analisis de los datos de la tabla y el grafico de este item,
unos valores claros, ya que el 85,5% de los docentes crean casi siempre (51,8%) o
siempre (33,7%), las secuencias de movimientos con los conocimientos previos del
alumnado, siendo los Conservatorios de Granada y Sevilla junto con las Escuelas de
Danza los que representan un mayor porcentaje.

Los encuestados, de manera mayoritaria en el andlisis por provincias, destacan
los docentes de los Conservatorios de Granada y Sevilla, los cuales reflejan en sus

alumnado

parametros, una mayor amplitud de variedad en sus aportaciones.
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IV.16.- Relaciono los contenidos con los objetivos

Tabla del item IV.16.- Relaciono los contenidos con los objetivos

Nunca
Casi nunca

Algunas
veces

Habitualmente
Casi siempre
Siempre

Total

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio
Profesional

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

ENunca

BCasi nunca

mSiempre

OAlgunas veces

OHabitualmente

OCasi siempre

Al observar los datos que muestran el grafico y la tabla, los valores no dejan
lugar a la duda, el 83,2% de los docentes relacionan casi siempre (43,9%) o siempre
(39,8), los contenidos con los objetivos, siendo los Conservatorios de Cadiz, Cérdoba
y Granada los que realizan siempre esta practica docente, representando un mayor

porcentaje.

Podemos deducir, de manera mayoritaria, en el analisis por provincias, como
destacan los docentes del Conservatorio de Sevilla y las Escuelas de Danza, los
cuales reflejan en sus parametros, que realizan esta practica casi siempre. Aun asi,

Escuelas de de Danza Profesional_ Profesional Profesional
Danza Maribel de Danza’ Luis d(_a Danza’ de D_anza_ Totales
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Antonio R.mz
(Cédiz) (Cérdoba) (Granada) Soler (Sevilla)

Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
0 ,0 0 ,0 0 .0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
0 ,0 0 ,0 0 .0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
0 ,0 2 2,4 3 3,6 6 7,2 3 3,6 14 16,9
12 14,5 6 7,2 2 2,4 8 9,6 8 9,6 36 43,4
5 6,0 7 8,4 3 3,6 11 13,3 7 8,4 33 39,8
17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0

16
14 | 1
12
10
8 1 =
6
4 =
: i
0
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item IV.16.- Relaciono los contenidos con los objetivos

los valores sobre esta cuestidon de todos los Centros son siempre positivos.
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

IV.17.- Estructuro y organizo los contenidos de forma progresiva dentro de cada
clase

Tabla del item IV.17.- Estructuro y organizo los contenidos de forma progresiva dentro de cada clase

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional A A .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
Danza Maribel de Danza’ Luis d(_a Danza’ de D_anza_ Totales
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Antonio R.mz
(Cédiz) (Cérdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 ,0 0 ,0
AEES 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0
veces
Habitualmente 2 2,4 2 2,4 2 2,4 5 6,0 1 1,2 12 14,5
Casi siempre 11 13,3 6 7,2 3 3,6 9 10,8 9 10,8 38 45,8
Siempre 4 4.8 7 8,4 3 3,6 11 13,3 8 9,6 33 39,8
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
14 +
mNunca 1
12
mCasi nunca 1 ¥
OAlgunas veces 8 1
OHabitualmente 9
4 B
OCasi siempre 5 | = = ;ﬂ
mSiempre (1] 7 7 7 7 |==
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Grafico del item IV.17.- Estructuro y organizo los contenidos de forma progresiva dentro de cada
clase

En el presente item, los datos son evidentes y reflejan que el 85,6%, de los
docentes estructuran y organizan casi siempre (45,8%) o siempre (39,8%), los
contenidos de forma progresiva dentro de cada clase siendo los Conservatorios de
Cédiz, Coérdoba y Granada los que realizan siempre esta practica docente,
representando un mayor porcentaje.

Los encuestados, de manera mayoritaria, en el analisis por provincias,
destacan como en el apartado anterior, los docentes del Conservatorio de Sevilla 'y
las Escuelas de Danza, los cuales son los que reflejan en sus parametros, que
realizan esta practica casi siempre. Aun asi, los valores de todos los Centros sobre
esta cuestion son siempre positivos.
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IV.18.- Facilito la adquisicion de nuevos contenidos, intercalando preguntas
aclaratorias, sintetizando, ejemplificando, etc.

Tabla del item 1V.18.- Facilito la adquisicion de nuevos contenidos, intercalando preguntas aclaratorias,
sintetizando, ejemplificando, etc.

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional A A .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
D - de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . X . . .
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Ar:tonlo R.lI.IIIZ
(Cédiz) (Cérdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 0 ,0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
AR 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0
veces
Habitualmente 4 4.8 1 1,2 0 ,0 7 8,4 3 3,6 15 18,1
Casi siempre 8 9,6 7 8,4 6 7,2 7 8,4 8 9,6 36 43,4
Siempre 5 6,0 7 8,4 2 2,4 11 13,3 7 8,4 32 38,6
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
ENunca 141
12
BCasi nunca 10 1
OAlgunas veces 8 1 l =
OHabitualmente j :
DOCasi siempre 2 :( I 1
mSiempre 0 7 L ; ; .
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item IV.18.- Facilito la adquisicién de nuevos contenidos, intercalando preguntas
aclaratorias, sintetizando, ejemplificando, etc.

En el analisis por provincias, destacan como en el apartado anterior, los
docentes de los Conservatorios de Cordoba y Sevilla, y las Escuelas de Danza, los
cuales reflejan en sus pardmetros, que realizan esta practica casi siempre
principalmente. Se puede observar cobmo aumenta considerablemente el valor
“habitualmente” con un 18,1%. Aun de este modo, los valores de todos los centros
son siempre positivos.

Cabe destacar en el andlisis de los datos de la tabla y el grafico de este item,
coémo los valores no dejan lugar a la duda, el 82% de los docentes facilitan casi
siempre (43,4%) o siempre (38,6%), la adquisicion de nuevos contenidos intercalando
preguntas aleatorias, sintetizando, ejemplificando, etc. siendo los docentes del
Conservatorio de Granada, los que realizan siempre esta practica docente, en un
mayor porcentaje.
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

IV.19.- Planteo actividades variadas e integradoras, que aseguran la adquisicion

de los objetivos didacticos previstos y las habilidades

Tabla del item IV.19.- Planteo actividades variadas e integradoras, que aseguran la adquisicién de los

objetivos didacticos previstos y las habilidades

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Profesional A A .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
Danza Maribel de Danza' Luis dt_a Danza' de D_anza_ Totales
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Antonio R.mz
(Cédiz) (Cérdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 0 ,0 1 1,2 0 ,0 0 ,0 0 ,0 1 1,2
Algunas 5 6.0 1 1,2 0 0 4 4.8 3 3,6 13 15,7
veces
Habitualmente 7 8,4 3 3,6 3 3,6 7 8,4 4 4,8 24 28,9
Casi siempre 4 4.8 3 3,6 3 3,6 9 10,8 8 9,6 27 32,5
Siempre 1 1,2 7 8,4 2 2,4 5 6,0 3 3,6 18 21,7
17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
BNunca 1 _
10 =

BCasi nunca

DOAlgunas veces

OHabitualmente

g |
6 A
4 1 p=
DOCasi siempre 2 — -ﬂ
0 ‘ ; ; ‘

mSiempre
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item IV.19.- Planteo actividades variadas e integradoras, que aseguran la adquisicion de
los objetivos didacticos previstos y las habilidades

Los valores mostrados en el grafico y la tabla resultan axiomaticos, ya que el
98,8% suma respuestas positivas. Asimismo, el Conservatorio de Cadiz plantea
siempre las actividades de un modo variado e integrador, asegurandose de este
modo, la adquisicidn de los objetivos didacticos previstos y las habilidades en un 8,4%
de los docentes. Aparece en esta ocasion, el valor “algunas veces” en el 15,7% y “casi
nunca” con un 1,2%.

Del andlisis por provincias, destacan los Conservatorios de Cadiz y Cérdoba,
siendo los que representan la mayor y menor diferenciacion de variedad en sus
respuestas. Los docentes de los Conservatorios de Granada y Sevilla, junto con las
Escuelas de Danza muestran una mayor similitud en sus respuestas.
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Carina Martin Castro

IV.20.- En las actividades que propongo existe equidad entre las actividades
individuales y grupales, para fomentar la cooperacion

Tabla del item 1V.20.- En las actividades que propongo existe equidad entre las actividades individuales
y grupales, para fomentar la cooperacion

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
D N de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . . " . .
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Anltonlo R_lllllz
(Cadiz) (Cdrdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 4 4,8 1 1,2 0 ,0 4 4,8 4 4,8 13 15,7
Algunas
- 8 9,6 4 4.8 1 1,2 11 13,3 2 2,4 26 31,3
Habitualmente 4 4.8 4 4.8 4 4.8 5 6,0 4 4.8 21 25,3
Casi siempre 0 ,0 1 1,2 1 1,2 1 1,2 6 7,2 9 10,8
Siempre 1 1,2 5 6,0 2 2,4 4 4.8 2 2,4 14 16,9
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
14 -
ENunca =
12
BCasi nunca 10 | —
OAlgunas veces 8 1
- [
OHabitualmente L —
4 B
OCasi siempre 2 |
mSiempre 0 - = r=
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item IV.20.- En las actividades que propongo existe equidad entre las actividades
individuales y grupales, para fomentar la cooperacion

Cuando se pregunta al profesorado por la equidad en sus actividades
planteadas, se refleja de nuevo una gran disparidad de opiniones, principalmente por
parte de los Conservatorios de Granada y Sevilla, junto a las Escuelas de Danza. Solo
los docentes del Conservatorio de Cadiz proponen siempre actividades individuales y
grupales de un modo equitativo 6%. Crecen los valores “algunas veces” con un 31,3%
y “casi nunca” con un 15,7% de los docentes.

En el andlisis por provincias, destacan los Conservatorios de Cadiz, Granada
y Sevilla, siendo los que representan la mayor y menor diferenciacion de variedad en
Sus respuestas.
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

IV.21.- Fomento la creacion de actividades fuera del aula (espectaculos,
actuaciones, festivales, concursos, audiciones, etc.)

Tabla del item 1V.21.- Fomento la creacién de actividades fuera del aula (espectaculos, actuaciones,

festivales, concursos, audiciones, etc.)

Nunca
Casi nunca

Algunas
veces

Habitualmente
Casi siempre
Siempre

Total

ENunca

BCasi nunca

mSiempre

OAlgunas veces

OHabitualmente

DOCasi siempre

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional

Escuelas de de Danza .

Danza Maribel de Danza' Luis dt_a Danzal de D_anza_ Totales
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Antonio R_wz
(Cadiz) (Cdrdoba) (Granada) Soler (Sevilla)

Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
0 ,0 0 ,0 1 1,2 0 ,0 0 ,0 1 1,2
1 1,2 2 2.4 2 2,4 2 2,4 4 4.8 11 13,3
6 7,2 2 2,4 2 2,4 10 12,0 5 6,0 25 30,1
8 9,6 4 4.8 1 1,2 7 8,4 4 4,8 24 28,9
2 2,4 7 8,4 2 2,4 6 7,2 5 6,0 22 26,5
17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0

12 -
10 —
8 - =
6 B
4 | —
2 T I
. L0
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item IV.21.- Fomento la creacion de actividades fuera del aula (espectaculos,

Los datos que se reflejan en el item muestran en el gréfico y la tabla, como los
valores muestran que el 55,4% de los docentes fomentan siempre (26,5%) o casi
siempre (28,9%), la creacion de actividades fuera del aula. Solo los docentes del
Conservatorio de Cadiz fomentan siempre la creacion de actividades fuera el aula,

por encima de otros valores.

En el andlisis por provincias, destacan el 1,2% de los docentes del
Conservatorio de Cordoba, siendo el Unico que casi nunca fomenta este tipo de
actividades. Se observa una mayor homogeneidad en sus respuestas, entre los
docentes del Conservatorio de Sevilla. Los docentes del Conservatorio de Granada

actuaciones, festivales, concursos, audiciones, etc.)

son los unicos que principalmente fomenta habitualmente este tipo de actividades.
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Carina Martin Castro

IV.22.- Distribuyo el tiempo adecuadamente: tiempo de exposicion e
introduccion y el resto del mismo para las actividades y la puesta en comun

Tabla del item IV.22.- Distribuyo el tiempo adecuadamente: tiempo de exposicion e introduccion y el
resto del mismo para las actividades y la puesta en comun

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
D N de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel p . " . .
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Anltonlo R_lllllz
(Cadiz) (Cdrdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 0 ,0 0 ,0 1 1,2 0 ,0 1 1,2 2 2,4
Algunas
veces 2 2,4 1 1,2 0 ,0 2 2.4 2 2.4 7 8,4
Habitualmente 9 10,8 7 8,4 4 4.8 8 9,6 7 8,4 35 42,2
Casi siempre 4 4,8 4 4.8 2 2,4 8 9,6 7 8,4 25 30,1
Siempre 2 2,4 3 3,6 1 1,2 7 8,4 1 1,2 14 16,9
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
ENunca L2 _
10 - =
@mCasi nunca _ _
8 |
OAlgunas veces 6 |
OHabitualmente 4 1 1! N
OCasi siempre 2 +—7 ] u
ESiempre 0 I= ——I:r'
Escuelas Cadiz Cérdoba Granada Sevilla

Gréfico del item 1V.22.- Distribuyo el tiempo adecuadamente: tiempo de exposicion e introduccién y el
resto del mismo para las actividades y la puesta en comun

Del analisis de los datos que muestran el grafico y la tabla, los valores muestran
que el 42,2% de los docentes distribuyen solo habitualmente el tiempo
adecuadamente, frente al 47% que lo hace casi siempre (30,1%) o siempre (16,9%),
de un modo adecuado. De hecho, como podemos observar, ningan centro distribuye
el tiempo adecuadamente siempre o casi siempre como primer resultado.

Destaca el 2,4% de los docentes de los Conservatorios de Cordoba y Sevilla,
siendo los Unicos que casi nunca se distribuyen el tiempo adecuadamente. Se
observa una mayor homogeneidad entre los docentes de los Conservatorios de Cadiz
y Granada a la hora de planificarse el tiempo de un modo adecuado siempre o casi
siempre.
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

IV.23.- Adopto distintas agrupaciones en funcién de la secuencia de movimiento
a realizar, controlando siempre que el clima de trabajo sea el adecuado para

fomentar la integracion

Tabla del item IV.23.- Adopto distintas agrupaciones en funcién de la secuencia de movimiento a

realizar, controlando siempre que el clima de trabajo sea el adecuado para fomentar la integracion

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

Profesional

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Escuelas de
Danza

Frec %
Nunca 0 ,0
Casi nunca 0 ,0
Algunas
veces 2 2,4
Habitualmente 11 13,3
Casi siempre 3 3,6
Siempre 1 1,2
Total 17 20,5

B Nunca

@ Casi nunca
OAlgunas veces
OHabitualmente
OCasi siempre
B Siempre

Gréfico del item IV.23.- Adopto distintas agrupaciones en funcion de la secuencia de movimiento a
realizar, controlando siempre que el clima de trabajo sea el adecuado para fomentar la integracion

Escuelas Cadiz

Cordoba

adoptan solo algunas veces, distintas agrupaciones.

habitualmente, casi siempre y siempre.
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Granada Sevilla

En el andlisis por provincias, destacan el 13,3% de los docentes de los
Conservatorios de Cadiz, Granada y Sevilla, junto con las Escuelas de Danza, que

Al observar los datos que muestran el grafico y la tabla, no hay duda, los
valores muestran que el 45,5% de los docentes adoptan habitualmente, como primera
respuesta, distintas agrupaciones en funcién de la secuencia de movimiento a
realizar, controlando siempre que el clima de trabajo sea el adecuado para fomentar
la integracion. Todos los centros responden con los cuatros valores, algunas veces,

de Danza Profesional Profesional Profesional
. de Danza Luis de Danza de Danza Totales
Maribel p X " . .
Gallardo Cd'eIdRI[? Rglna ngla éAnItong R_lljllz
(Cadiz) (Cérdoba) (Granada) oler (Sevilla)

Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 .0
0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 0
1 1,2 0 ,0 5 6,0 3 3,6 11 13,3
6 7,2 4 4,8 10 12,0 7 8,4 38 45,8
4 4.8 3 3,6 6 7,2 6 7,2 22 26,5
4 4.8 1 1,2 4 4.8 2 2,4 12 14,5
15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0

15 -
10 -
5 | -
0 L T r L T T r




Carina Martin Castro

IV.24.- Utilizo recursos didacticos variados (audiovisuales, video danza,
informaticos, etc.), tanto para la presentacion de los contenidos como para la
practica del alumnado

Tabla del item 1V.24.- Utilizo recursos did4cticos variados (audiovisuales, video danza, informéticos,
etc.), tanto para la presentacion de los contenidos como para la practica del alumnado

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

. Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio
Profesional

Escuelas de de Danza Profesional Profesional Profesional
Danza Maribel de Danza Luis de Danza de Danza Totales
Gallardo del Rio Reina Sofia Antonio Ruiz
(Cadiz) (Cérdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 7 8,4 2 2,4 1 1,2 8 9,6 5 6,0 23 27,7
Algunas
veces 6 7,2 5 6,0 1 1,2 5 6,0 4 4,8 21 25,3
Habitualmente 2 2,4 2 2,4 3 3,6 4 4,8 3 3,6 14 16,9
Casi siempre 0 ,0 2 2,4 2 2,4 4 4.8 3 3,6 11 13,3
Siempre 1 1,2 2 2,4 1 1,2 1 1,2 2 2,4 7 8,4
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
1

ENunca 0

@ Casi nunca 8

OAlgunas veces 6

OHabitualmente 4

L
OCasi siempre 2 _Ll l]] [ﬂ}
mSiempre 0 ‘ ‘ ‘ ‘
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Graéfico del item IV.24.- Utilizo recursos didacticos variados (audiovisuales, video danza, informaticos,
etc.), tanto para la presentacion de los contenidos como para la practica del alumnado

Analizando los resultados obtenidos, destacamos que el 27,7% de los
docentes casi nunca utilizan recursos didacticos variados. Los Conservatorios de
Granada y Seuvilla, junto con las Escuelas de Danza poseen el porcentaje mas alto, al
representar el 24% del 27,7%. Los docentes hacen uso de recursos didacticos
variados casi nunca (27,7%) o solo algunas veces (25,3%) con un 53%.

En el andlisis por provincias, los cuatro Conservatorios participantes responden
con cinco de las seis valoraciones de la escala de respuestas. Se interpretan estas
respuestas, en relacion a la cuestion planteada en el apartado 111.6 en el que se ha
podido observar, como para muchos docentes, los Centros no reunen las
necesidades materiales necesarias.

275




Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

IV.25.- Compruebo que el alumnado haya interiorizado la tarea que tienen que
realizar: haciendo preguntas, haciendo grabaciones, haciendo que verbalicen y
ejecuten el proceso y la accidn, etc.

Tabla del item IV.25.- Compruebo que el alumnado haya interiorizado la tarea que tienen que realizar:
haciendo preguntas, haciendo grabaciones, haciendo que verbalicen y ejecuten el proceso y la accion,
etc

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
D . de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . X " . .
Gallardo d’el Rio Reina Sofia Antonio R.UIZ
(Cédiz) (Cordoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 7 8,4 2 2,4 1 1,2 8 9,6 5 6,0 23 27,7
Algunas
veces 6 7,2 5 6,0 1 1,2 5 6,0 4 4,8 21 25,3
Habitualmente 2 2,4 2 2,4 3 3,6 4 4.8 3 3,6 14 16,9
Casi siempre 0 ,0 2 2,4 2 2,4 4 4,8 3 3,6 11 13,3
Siempre 1 1,2 2 2,4 1 1,2 1 1,2 2 2.4 7 8,4
17 |205 | 15 | 181 | 8 |96 | 25 | 301 | 18 | 21,7 | 83 1%0’

10 -

ENunca

B Casi nunca

OAlgunas veces

OHabitualmente
2 | "
OCasi siempre _Ll I_]]
. 0 ; ; ; ;
=l Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item 1V.25.- Compruebo que el alumnado haya interiorizado la tarea que tienen que
realizar: haciendo preguntas, haciendo grabaciones, etc.

Al observar los datos que muestran el gréafico y la tabla, no hay duda,
observamos que el 27,7% de los docentes casi hunca comprueban que el alumnado
haya interiorizado la tarea que tiene que realizar, haciendo preguntas, grabaciones,
etc. Los Conservatorios de Granada y Sevilla, junto con las Escuelas de Danza
poseen el porcentaje mas alto, al representar el 24% del 27,7%. Los docentes
comprueban que el alumnado haya interiorizado la tarea casi nunca (27,7%) o solo
algunas veces (25,3%) alcanzando un 53%.

Se interpretan estas respuestas, en relacién a la cuestion planteada en el
apartado 1.6 y IV.24, en el que se ha podido observar, como muchos de los Centros,
segun los docentes, no reunen las necesidades materiales necesarias.
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IV.26.- Facilito estrategias de aprendizaje: como buscar fuentes de informacion
y recursos para resolver dificultades

Tabla del item 1V.26.- Facilito estrategias de aprendizaje: como buscar fuentes de informacion y
recursos para resolver dificultades

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
Danza Maribel de Danza' Luis dc_e Danzg de D_anza_ Totales
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Antonio R_mz
(Cadiz) (Cdrdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 1 1,2 0 ,0 0 ,0 1 1,2 1 1,2 3 3,6
Casi nunca 4 4,8 1 1,2 1 1,2 6 7,2 1 1,2 13 15,7
Algunas
veces 4 4.8 3 3,6 2 2,4 6 7,2 3 3,6 18 21,7
Habitualmente 6 7,2 3 3,6 1 1,2 3 3,6 5 6,0 18 21,7
Casi siempre 1 1,2 4 4,8 3 3,6 3 3,6 7 8,4 18 21,7
Siempre 1 1,2 4 4.8 1 1,2 6 7,2 1 1,2 13 15,7
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0

9 —
mNunca =
8 3
mCasi nunca 7 ]
6 3
OAlgunas veces 5
4 3
OHabitualmente 3| 7 i
DOCasi siempre 2]
(M| |
mSiempre 0 —
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item IV.26.- Facilito estrategias de aprendizaje: como buscar fuentes de informacién y
recursos para resolver dificultades

En esta ocasion existe una gran disparidad en las respuestas, ya que
contemplamos que el 37,4%% de los docentes casi siempre (21,7%) o siempre
(15,7%), facilitan estrategias de aprendizaje. El Conservatorio de Granada muestra
los porcentajes mas altos al facilitar siempre, algunas veces y casi nunca, estrategias
de aprendizaje, mientras el Conservatorio de Sevilla muestra el mas alto porcentaje
al facilitar casi siempre estrategias de aprendizaje.

En el analisis por provincias, los Conservatorios de Granada y Sevilla, junto
con las Escuelas de Danza participantes responden con seis de las seis valoraciones
de la escala de respuestas.
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

IV.27.- Compruebo periédicamente que la participacion del alumnado es
equitativa en las actividades planteadas

Tabla del item 1V.27.- Compruebo periédicamente que la participacién del alumnado es equitativa en
las actividades planteadas

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional A A .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
D - de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . X . . .
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Ar:tonlo R.lI.IIIZ
(Cédiz) (Cérdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 4 4.8 2 2,4 1 1,2 3 3,6 1 1,2 11 13,3
Algunas
veces 3 3,6 2 2.4 1 1,2 5 6,0 0 ,0 11 13,3
Habitualmente 5 6,0 3 3,6 3 3,6 5 6,0 5 6,0 21 25,3
Casi siempre 4 4.8 4 4.8 2 2,4 6 7,2 10 12,0 26 31,3
Siempre 1 1,2 4 4.8 1 1,2 6 7,2 2 2,4 14 16,9
17 |205 | 15 |181 | 8 |96 | 25 |301 | 18 | 217 | 83 1%0'
12
ENunca
10
BCasi nunca
8 3
OAlgunas veces
6 3
OHabitualmente 4
DOCasi siempre 2 4 E
mSiempre 0 - .=—
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item IV.27.- Compruebo periddicamente que la participacion del alumnado es equitativa
en las actividades planteadas

Cuando realizamos el analisis del gréafico y la tabla, se refleja de nuevo una
gran disparidad de opiniones, principalmente por parte de los Conservatorios de
Granada y Sevilla. Los docentes de los Conservatorios de Cadiz y Granada muestran
una igualdad a la hora de valorar que comprueban periodicamente casi siempre y
siempre la participacion equitativa del alumnado ante las actividades planteadas. El
48,2% de los docentes comprueban periodicamente casi siempre (31,3%) y siempre
(16,9%), la participacion equitativa del alumnado ante las actividades planteadas.

En el analisis por provincias, destaca el Conservatorio de Sevilla al mostrar una
mayor disparidad en sus respuestas.
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IV.28.- Las relaciones que establezco con el alumnado dentro del aula son
fluidas y sin discriminaciones como facilitador/a

Tabla del item IV.28.- Las relaciones que establezco con el alumnado dentro del aula son fluidas y sin
discriminaciones como facilitador/a

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
D N de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . . " . .
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Anltonlo R_lllllz
(Cadiz) (Cdrdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Algunas
veces 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Habitualmente 1 1,2 0 ,0 2 2,4 4 4.8 1 1,2 8 9,6
Casi siempre 13 15,7 9 10,8 2 2,4 10 12,0 10 12,0 44 53,0
Siempre 3 3,6 6 7,2 4 4.8 11 13,3 7 8,4 31 37,3
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
mNunca 161 i
14
BCasi nunca 12
10 ]
OAlgunas veces 2]
OHabitualmente 6
OCasi siempre : : I EI_I
mSiempre 0 [ 7 7 | 7 - [
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item 1V.28.- Las relaciones que establezco con el alumnado dentro del aula son fluidas y
sin discriminaciones como facilitador/a

Los docentes de los Conservatorios de Cadiz y Sevilla, junto con las Escuelas
de Danza han mostrado como primera respuesta, que casi siempre establecen
relaciones fluidas. Los docentes del Conservatorio de Cadiz muestran las respuestas
mas positivas entre su profesorado.

Los datos del gréfico y la tabla son evidentes, ya se eleva al 90,3% el nimero
de docentes que establecen casi siempre (53%) o siempre (37,3%) relaciones con el
alumnado con fluidez y sin discriminaciones. Todos los centros responden
positivamente a esta cuestion.
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

IV.29.- Favorezco la elaboraciéon de normas de convivencia, con la aportacion y
aceptacion de todos/as y reacciono de forma ecuanime ante situaciones
conflictivas

Tabla del item IV.29.- Favorezco la elaboracion de normas de convivencia, con la aportacion y
aceptacion de todos/as y reacciono de forma ecuanime ante situaciones conflictivas

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

. Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio
Profesional

Escuelas de de Danza Profesional Profesional Profesional
Du . de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . X " . .
Gallardo (?’eIdRI[? Rglna ngla éAnItong R_lljllz
(Cadiz) (Cérdoba) (Granada) oler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Algunas
veces 4 4,8 1 1,2 1 1,2 2 2,4 1 1,2 9 10,8
Habitualmente 5 6,0 1 1,2 1 1,2 6 7,2 2 2,4 15 18,1
Casi siempre 7 8,4 8 9,6 4 4.8 10 12,0 9 10,8 38 45,8
Siempre 1 1,2 5 6,0 2 2,4 7 8,4 6 7,2 21 25,3
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
12
mNunca _
10
BCasi nunca -I
8 | —
OAlgunas veces ]
6 3
OHabitualmente 4 u Tl
DOCasi siempre 2 | 1 u
mSiempre 0 . 7 ﬂ= 7 ﬂ= 7 7 |=
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item IV.29.- Favorezco la elaboracion de normas de convivencia, con la aportacion y
aceptacion de todos/as y reacciono de forma ecuanime ante situaciones conflictivas

Se puede constatar en el grafico y la tabla, cobmo los valores muestran que el
71,1% de los docentes favorecen, casi siempre (45,8%) o siempre (25,3%), como
primera y segunda respuesta, la elaboracion de normas de convivencia, con las
aportaciones del alumnado. Todos los centros responden con los cuatros valores,
algunas veces, habitualmente, casi siempre y siempre.

Se reflejan las similitudes de porcentajes entre las respuestas de los docentes
de los Conservatorios de Cadiz y Sevilla y los de los Conservatorios de Coérdoba y
Granada.
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Carina Martin Castro

IV.30.- Fomento el respeto y la colaboraciéon entre el alumnado y acepto sus
sugerencias y aportaciones como facilitador/a, para favorecer el esfuerzo
personal

Tabla del item 1V.30.- Fomento el respeto y la colaboracion entre el alumnado y acepto sus sugerencias
y aportaciones como facilitador/a, para favorecer el esfuerzo personal

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

. Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio
Profesional

Escuelas de de Danza Profesional Profesional Profesional
. de Danza Luis de Danza de Danza Totales
Danza Maribel . X " . .
Gallardo d’el Rio Reina Sofia Anltonlo R_lllllz
(Cadiz) (Cérdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Algunas o .0 0 0 0 0 1 12 0 0 1 12
Habitualmente 2 2,4 0 ,0 2 2,4 2 2,4 1 1,2 7 8,4
Casi siempre 10 12,0 6 7,2 3 3,6 10 12,0 9 10,8 38 45,8
Siempre 5 6,0 9 10,8 3 3,6 12 14,5 8 9,6 37 44,6
17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
16 -
ENunca
14 -
@Casi nunca 12
10 - ]
OAlgunas veces
8 .
OHabitualmente 6
4 3
OCasi siempre ) |
mSiempre 0 ; ; ; r-l ; |=
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item IV.30.- Fomento el respeto y la colaboracion entre el alumnado y acepto sus
sugerencias y aportaciones como facilitador/a, para favorecer el esfuerzo personal

Resultan igualmente innegables los valores obtenidos en este item. El 90,4%
de los docentes fomentan, casi siempre o siempre como primera y segunda
respuesta, el respeto y la colaboracion entre el alumnado y acepto sus sugerencias y
aportaciones como facilitador/a, para favorecer el esfuerzo personal. Todos los
centros responden con los tres valores, habitualmente, casi siempre y siempre, a
excepcion del Conservatorio de Granada que ademas responde a dicha cuestion
algunas veces.

En el analisis por provincias, no se reflejan las similitudes de porcentajes entre
las respuestas de los docentes. Los docentes del Conservatorio de Cadiz muestran
la valoracion mas positiva.
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

IV.31.- Analizo y modifico frecuentemente los contenidos y actividades

propuestas dentro y fuera del aula

Tabla del item 1V.31.- Analizo y modifico frecuentemente los contenidos y actividades propuestas

dentro y fuera del aula

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
D N de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . . " . .
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Anltonlo R_lljllz
(Cadiz) (Cdrdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 1 1,2 1 1,2
Algunas
- 3 3,6 1 1,2 0 ,0 1 1,2 0 ,0 5 6,0
Habitualmente 8 9,6 5 6,0 4 4.8 8 9,6 4 4.8 29 34,9
Casi siempre 5 6,0 9 10,8 2 2,4 9 10,8 10 12,0 35 42,2
Siempre 1 1,2 0 ,0 2 2,4 7 8,4 3 3,6 13 15,7
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
12 -
ENunca _
10 1 —
BCasi nunca
8 B
OAlgunas veces
6 B
OHabitualmente 4] — ] I
OCasi siempre 2 |
mSiempre (1] r r =
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item IV.31.- Analizo y modifico frecuentemente los contenidos y actividades propuestas

Sobre esta cuestion, destacan los docentes del Conservatorio de Granada, al
tener el mas alto porcentaje positivo. Aunque en esta cuestion, existe mucha
disparidad de opiniones entre los docentes de todos los centros.

Al observar los datos que muestran el grafico y la tabla, los valores muestran
que el 77,1% de los docentes analizan y modifican habitualmente (34,9%) y casi
siempre (42,2%), los contenidos y actividades dentro y fuera del aula. Solo los
docentes del Conservatorio de Sevilla, casi nunca analiza y modifica los contenidos y

dentro y fuera del aula

las actividades con un 1,2%.
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IV.32.- Proporciono informacién al alumnado sobre la ejecucion de las
secuencias de movimientos y cdémo puede mejorarlas

Tabla del item IV.32.- Proporciono informacién al alumnado sobre la ejecucion de las secuencias de
movimientos y cémo puede mejorarlas

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
D N de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . . " . .
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Anltonlo R_lllllz
(Cadiz) (Cdrdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Algunas
- 1 1,2 1 1,2 1 1,2 1 1,2 0 ,0 4 4.8
Habitualmente 8 9,6 5 6,0 1 1,2 7 8,4 4 4.8 25 30,1
Casi siempre 6 7,2 4 4,8 3 3,6 8 9,6 11 13,3 32 38,6
Siempre 2 2,4 5 6,0 3 3,6 9 10,8 3 3,6 22 26,5
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
14 -
ENunca T
12
BCasi nunca 10 | —
OAlgunas veces 8 1 u N
OHabitualmente o —
4 B
OCasi siempre 2 |
mSiempre 0 r= ; r= ; ﬂs ; r= ;
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item IV.32.- Proporciono informacién al alumnado sobre la ejecucion de las secuencias de
movimientos y como puede mejorarlas

Analizando los resultados obtenidos del grafico y la tabla, los valores muestran
gue el 65,1% de los docentes proporcionan, casi siempre (38,6%) o siempre (26,5%),
informacion al alumnado sobre la ejecucion de las secuencias de movimientos y como
poder mejorarlas.

En el andlisis por provincias, destacan los docentes de los Conservatorios de
Cédiz, Cérdoba y Granada junto con las Escuelas de Danza, al valorar algunas veces
este aspecto. En esta ocasion los docentes del Conservatorio de Sevilla muestran las
valoraciones mas positivas.
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

IV.33.- En caso de objetivos insuficientemente alcanzados, propongo nuevas

actividades que faciliten su adquisicion

Tabla del item IV.33.- En caso de objetivos insuficientemente alcanzados, propongo nuevas

actividades que faciliten su adquisicion

Nunca
Casi nunca

Algunas
veces

Habitualmente
Casi siempre
Siempre

Total

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

ENunca

mSiempre

@Casi nunca

OCasi siempre

OAlgunas veces

OHabitualmente

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional

Escuelas de de Danza .

Danza Maribel de Danza' Luis d(_e Danzal de D_anza_ Totales
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Antonio R_wz
(Cadiz) (Cdrdoba) (Granada) Soler (Sevilla)

Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
1 1,2 0 ,0 1 1,2 1 1,2 0 ,0 3 3,6
4 4.8 1 1,2 0 ,0 3 3,6 0 ,0 8 9,6
4 4.8 4 4.8 2 2,4 4 4.8 3 3,6 17 20,5
5 6,0 5 6,0 3 3,6 11 13,3 11 13,3 35 42,2
3 3,6 5 6,0 2 2,4 6 7,2 4 4.8 20 24,1
17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0

14 - — —
12
10
B .
6 .
4 I M g
2 .
- ]
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item IV.33.- En caso de objetivos insuficientemente alcanzados, propongo nuevas
actividades que faciliten su adquisicion

En el caso del item que nos ocupa, al observar los datos que muestran el
gréafico y la tabla, los valores muestran que solo el 66,3% de los docentes proponen
nuevas actividades en el caso de no alcanzar los objetivos, casi siempre (42,2%) o
siempre (24,1%). A su vez, podemos observar como casi nunca (3,6%) o algunas
veces (9,6%), proponen dichas actividades en un 14,2%.

En el analisis por provincias, destacan los docentes del Conservatorio de

Seuvilla, los cuales son los que realizan con mas asiduidad dicha practica docente.
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Carina Martin Castro

IV.34.- En caso de objetivos suficientemente alcanzados, en corto espacio de
tiempo, propongo nuevas actividades que faciliten un mayor grado de

adquisicién

Tabla del item 1V.34.- En caso de objetivos suficientemente alcanzados, en corto espacio de tiempo,

propongo nuevas actividades que faciliten un mayor grado de adquisicién

Nunca
Casi nunca

Algunas
veces

Habitualmente
Casi siempre
Siempre

Total

Conservatorio

Conservatorio

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio .
Conservatorio

ENunca

BSiempre

mCasi nunca

OCasi siempre

OAlgunas veces

OHabitualmente

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional

Escuelas de de Danza de D .

Danza Maribel e anza' Luis d(.e Danza} de Qanza_ Totales
Gallardo d’el Rio Reina Sofia Antonio R_U|z
(Cadiz) (Cérdoba) (Granada) Soler (Sevilla)

Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
0 ,0 0 ,0 0 ,0 1 1,2 0 ,0 1 1,2
6 7,2 0 ,0 1 1,2 3 3,6 2 2,4 12 14,5
6 7,2 4 4.8 1 1,2 8 9,6 3 3,6 22 26,5
4 4.8 7 8,4 4 4.8 6 7,2 9 10,8 30 36,1
1 1,2 4 4.8 2 2,4 7 8,4 4 4.8 18 21,7
17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0

12

10 — }
8 | —

6 B

4 3 1 ] r

2 i {

Escuelas

Cadiz

Cordoba

Granada

Sevilla

Gréfico del item 1V.34.- En caso de objetivos suficientemente alcanzados, en corto espacio de

Al observar los datos que muestran el grafico y la tabla, los valores muestran
gue el 57,8% de los docentes proponen nuevas actividades en el caso de alcanzar
los objetivos, casi siempre (36,1%) o siempre (21,7%). A su vez, podemos observar
coémo casi nunca (Conservatorio de Granada) o algunas veces (Conservatorios de
Cérdoba, Granada Sevilla y las Escuelas de Danza) proponen dichas actividades en

un 15,7%.

tiempo, propongo nuevas actividades que faciliten un mayor grado de adquisicion

En el andlisis por provincias, destacan los docentes del Conservatorio de

Cadiz, los cuales son los que realizan con mas asiduidad dicha practica docente.
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

IV.35.- Facilito el desarrollo de la capacidad de aprender a aprender, dando la
oportunidad de generar sus propias creaciones, atendiendo al contenido
propuesto

Tabla del item 1V.35.- Facilito el desarrollo de la capacidad de aprender a aprender, dando la
oportunidad de generar sus propias creaciones, atendiendo al contenido propuesto

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

. Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio
Profesional

Escuelas de de Danza Profesional Profesional Profesional
Du . de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . X " . .
Gallardo (?’eIdRI[? Rglna ngla éAnItong R_lljllz
(Cadiz) (Cérdoba) (Granada) oler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 1 1,2 0 ,0 1 1,2
Algunas
veces 5 6,0 3 3,6 1 1,2 6 7,2 5 6,0 20 24,1
Habitualmente 8 9,6 6 7,2 3 3,6 6 7,2 4 4,8 27 32,5
Casi siempre 3 3,6 3 3,6 2 2,4 8 9,6 6 7,2 22 26,5
Siempre 1 1,2 3 3,6 2 2,4 4 4.8 3 3,6 13 15,7
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
10 - — —
ENunca 9 -
. 8 1
BCasi nunca -
7 B
DAlgunas veces a1
5 4
OHabitualmente 4 1 S = P
3 B
DOCasi siempre 2 1
11 ~
mSiempre 0 7 7 7 l—-—
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item 1V.35.- Facilito el desarrollo de la capacidad de aprender a aprender, dando la
oportunidad de generar sus propias creaciones, atendiendo al contenido propuesto

Se puede constatar en el grafico y la tabla, como los valores mas significativos,
con el 32,5%, manifiestan que los docentes facilitan el desarrollo de la capacidad de
aprender a aprender, dando la oportunidad de generar sus propias creaciones,
atendiendo al contenido propuesto, habitualmente. A su vez podemos observar c6mo
casi nunca se incita a dicha facilitaciéon en un 1,2%, por parte de los docentes del
Conservatorio de Granada.

En el andlisis por provincias, destacan los docentes del Conservatorio de
Granada, al mostrar la valoracién menos positiva.
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IV.36.- Tengo en cuenta las habilidades del alumnado y en funcién de ello,
adapto los distintos momentos del proceso de enseianza-aprendizaje

Tabla del item IV.36.- Tengo en cuenta las habilidades del alumnado y en funcién de ello, adapto los
distintos momentos del proceso de ensefianza- aprendizaje

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
D N de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . . " . .
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Anltonlo R_lllllz
(Cadiz) (Cdrdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %

Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Casi nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0
Algunas
veces 2 2,4 0 ,0 1 1,2 3 3,6 1 1,2 7 8,4
Habitualmente 3 3,6 3 3,6 5 6,0 6 7,2 4 4.8 21 25,3
Casi siempre 8 9,6 9 10,8 1 1,2 11 13,3 11 13,3 40 48,2
Siempre 4 4.8 3 3,6 1 1,2 5 6,0 2 2,4 15 18,1
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0

ENunca ] - -

12

BCasi nunca 10 - i

OAlgunas veces 8 1 -

DOHabitualmente 29 =

4 =
OCasi siempre 2 |
mSiempre 0 7 7 r 7 7 r
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item IV.36.- Tengo en cuenta las habilidades del alumnado y en funcion de ello, adapto
los distintos momentos del proceso de ensefianza- aprendizaje

En el analisis por provincias, percibimos como los docentes de los
Conservatorios de Cordoba, Granada y Sevilla, junto con los docentes de las
Escuelas de Danza, realizan algunas veces dichas adaptaciones en un 8,4%. En esta
ocasion, los resultados mas positivos son los que se observan, por parte de los
docentes del Conservatorio de Cadiz.

Al observar los datos que muestran el grafico y la tabla, los valores mas
significativos son, con el 48,2% de los docentes, los que tienen en cuenta casi siempre
las habilidades del alumnado y en funcion de ello, adaptan los distintos momentos del
proceso de enseflanza-aprendizaje. A su vez podemos observar como habitualmente
realizan dichas adaptaciones en un 25,3%, por parte de los docentes.
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

IV.37.- Busco estrategias y herramientas para modificar contenidos,
actividades, metodologia, recursos, etc. y adaptarlos al alumnado con N.E.A.E.

Tabla del item 1V.37.- Busco estrategias y herramientas para modificar contenidos, actividades,
metodologia, recursos, etc. y adaptarlos al alumnado con N.E.A.E.

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

OHabitualmente

OCasi siempre

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
D N de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . . " . .
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Antonio R_wz
(Cadiz) (Cdrdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 1 1,2 0 ,0 0 ,0 1 1,2 0 ,0 2 2,4
Casi nunca 4 4,8 3 3,6 0 ,0 3 3,6 2 2,4 12 14,5
Algunas
veces 8 9,6 7 8,4 4 4.8 7 8,4 3 3,6 29 34,9
Habitualmente 3 3,6 2 2,4 3 3,6 5 6,0 4 4.8 17 20,5
Casi siempre 0 ,0 1 1,2 0 ,0 5 6,0 6 7,2 12 14,5
Siempre 1 1,2 2 2,4 1 1,2 4 4.8 3 3,6 11 13,3
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
0 -
ENunca 9
g | — —
DCasi nunca 7
6
oAl
gunas veces 5 — f’
4 3
3
2 3
1 3
04

mSiempre

Escuelas

Hi

Cadiz

Cordoba

Granada

Sevilla

Gréfico del item IV.37.- Busco estrategias y herramientas para modificar contenidos, actividades,
metodologia, recursos, etc. y adaptarlos al alumnado con N.E.A.E.

Analizando los resultados que muestran el gréfico y la tabla, los valores mas
significativos son, con el 55,4% de los docentes, los que buscan estrategias y
herramientas algunas veces (34,9%) o habitualmente (20,5%), para modificar
contenidos, actividades, metodologias, recursos para adaptarlos al alumnado con
N.E.A.E. A su vez podemos observar el bajo porcentaje de los docentes, que realizan
siempre dichas adaptaciones, con solo un 13,3%.

Podemos destacar los valores de los docentes de los Conservatorios de Cadiz,
Cérdoba y Granada, junto con los docentes de las Escuelas de Danza, los cuales han
respondido como primera opcién como realizan dichas adaptaciones, solo algunas
veces.
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IV.38.- Mejoro mi formacién para la mejora de mi practica docente, para
fomentar la integracion entre el alumnado y la atencién a la diversidad

Tabla del item IV.38.- Mejoro mi formacion para la mejora de mi practica docente, para fomentar la
integracion entre el alumnado y la atencion a la diversidad

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
Danza Maribel de Danza' Luis d(_e Danzal de D_anza_ Totales
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Antonio R_wz
(Cadiz) (Cdrdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 1 1,2 0 ,0 1 1,2
Casi nunca 0 ,0 1 1,2 1 1,2 3 3,6 0 ,0 5 6,0
Algunas
veces 5 6,0 1 1,2 3 3,6 6 7,2 3 3,6 18 21,7
Habitualmente 5 6,0 3 3,6 1 1,2 8 9,6 4 4.8 21 25,3
Casi siempre 4 4,8 6 7,2 0 ,0 5 6,0 6 7,2 21 25,3
Siempre 3 3,6 4 4.8 3 3,6 2 2,4 5 6,0 17 20,5
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0

mNunca 199 ]
u 9 |
. 8
@Casi nunca 7
DAlgunas veces 6 1
5 1 =
|
OHabitualmente 4 1 = =
3 F—
OCasi siempre 2
s 1l
mSiempre 0 ; - ; — .
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Gréfico del item 1V.38.- Mejoro mi formacion para la mejora de mi practica docente, para fomentar la
integracion entre el alumnado y la atencion a la diversidad

Se puede constatar en el grafico y la tabla, como los valores mas significativos
son, con el 50,6% de los docentes, los que mejoran su formacion casi siempre (25,3%)
o habitualmente (25,3%). A su vez podemos observar el bajo porcentaje de los
docentes, que mejoran su formacion nunca (1,2%) o casi nunca (6%), alcanzando un
7,2%.

En el analisis por provincias, contemplamos como destacan los valores de los
docentes del Conservatorio de Granada, los cuales han sido los Unicos que han
respondido que nunca mejoran su formacion, interpretando asi que dicha respuesta
tiene relacion con la cuestiéon Ill.2. y IlI.3. En esta ocasion, los resultados mas
positivos, son los que se observan por parte de los docentes del Conservatorio de
Sevillay las Escuelas de Danza.
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

IV.39.- Muestro una actitud positiva, abierta, facilitadora y colaborativa ante el
cambio para la mejora de mi practica docente

Tabla del item 1V.39.- Muestro una actitud positiva, abierta, facilitadora y colaborativa ante el cambio

para la mejora de mi practica docente

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
D N de Danza Luis de Danza de Danza Totales
anza Maribel . . " . .
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Anltonlo R_lllllz
(Cadiz) (Cdrdoba) (Granada) Soler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 ,0 0 ,0 0 ,0 0
Casi nunca 0 ,0 0 ,0 1 1,2 0 ,0 0 ,0 1 1,2
Algunas
- 0 ,0 0 ,0 1 1,2 0 ,0 0 ,0 1 1,2
Habitualmente 1 1,2 2 2,4 1 1,2 4 4.8 0 ,0 8 9,6
Casi siempre 11 13,3 4 4.8 2 2,4 11 13,3 11 13,3 39 47,0
Siempre 5 6,0 9 10,8 3 3,6 10 12,0 7 8,4 34 41,0
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
14 -
BNunca ] "1
12
BCasi nunca 10 -
OAlgunas veces 8
OHabitualmente 97 p=
4 u
OCasi siempre 2 | = d
m Siempre 0 |=
Escuelas Cadiz Coérdoba Granada Sevilla

Gréfico del item 1V.39.- Muestro una actitud positiva, abierta, facilitadora y colaborativa ante el
cambio para la mejora de mi practica docente

Los encuestados de manera mayoritaria, con el 88% de los docentes, muestran
una actitud positiva, abierta, facilitadora y colaborativa ante el cambio para la mejora

de la practica docente, casi siempre (47%) o siempre (41%).

En el analisis por provincias, observamos como destacan los valores de los
docentes de los Conservatorios de Cadiz, Granada y Sevilla, junto con los docentes
de las Escuelas de Danza, los cuales han respondido como primera opcion, que
muestran dicha actitud positiva. En esta ocasion, los resultados mas negativos son
los que se observan por parte de los docentes del Conservatorio de Cérdoba, los
cuales no se muestran abiertos, casi nunca o algunas veces en un 2,4%,
interpretando quizas que sea por tener en su plantilla los docentes con més afos de

docencia.
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IV.40.- Detecto las capacidades del alumnado antes que sus dificultades

Tabla del item 1V.40.- Detecto las capacidades del alumnado antes que sus dificultades

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza de D .
Danza Maribel e anza' Luis d(_e Danza} de D_anza_ Totales
Gallardo Cd’eIdel? Rgma ngla é\nltong) R_llxllz
(Cadiz) (Cérdoba) (Granada) oler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 ,0 0 ,0 0 ,0 0
Casi nunca 5 6,0 1 1,2 0 ,0 3 3,6 1 1,2 10 12,0
Algunas
veces 8 9,6 6 7,2 2 2,4 5 6,0 7 8,4 28 33,7
Habitualmente 3 3,6 6 7,2 2 2,4 8 9,6 5 6,0 24 28,9
Casi siempre 1 1,2 0 ,0 3 3,6 6 7,2 4 4.8 14 16,9
Siempre 0 ,0 2 2,4 1 1,2 3 3,6 1 1,2 7 8,4
Total 17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
10 T = e
mNunca 9 | —
BCasi nunca o —
7 .
OAlgunas veces 99
5 n =
OHabitualmente 4 1 = =
3 B
DOCasi siempre 2 1 ] T
1l .I l
mSiempre 0 - ; — ; ; — --—.;(
Escuelas Cadiz Coérdoba Granada Sevilla

Grafico del item 1V.40.- Detecto las capacidades del alumnado antes que sus dificultades

Al observar los datos que muestran el grafico y la tabla, los valores mas
significativos son, con el 45,7% de los docentes, los que detectan antes las
capacidades que las dificultades del alumnado casi nunca (12%) o algunas veces
(33,7%). A su vez, podemos observar el bajo porcentaje de los docentes, que realizan
siempre, dicha deteccién, con solo un 8,4%.

En el analisis por provincias destacamos la disparidad de valores entre todos
los docentes. En esta ocasion, los resultados mas negativos son los que se observan
por parte de los docentes de las Escuelas de Danza, frente a los resultados mas
positivos obtenidos por parte de los docentes del Conservatorio de Cordoba. Las
caracteristicas de estas ensefianzas, al ser unas ensefianzas tan exigentes hacen
gue se detecte prioritariamente, por parte del docente, los aspectos a mejorar técnica
e interpretativamente, que los ya alcanzados.
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Capitulo V.- Analisis y discusién de los resultados del cuestionario

IV.41.- Detecto las dificultades del alumnado antes que sus capacidades

Tabla del item IV.41.- Detecto las dificultades del alumnado antes que sus capacidades

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza de D .
Danza Maribel e anza' Luis d(_e Danza} de D_anza_ Totales
Gallardo Cd’eIdel? Rgma ngla é\nltong) R_llxllz
(Cadiz) (Cérdoba) (Granada) oler (Sevilla)
Frec % Frec % Frec % Frec % Frec % Frec %
Nunca 1 1,2 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 1 1,2
Casi nunca 0 ,0 0 ,0 0 ,0 0 ,0 1 1,2 1 1,2
Algunas
veces 0 ,0 1 1,2 2 2,4 2 2,4 1 1,2 6 7,2
Habitualmente 4 4,8 7 8,4 2 2,4 2 2,4 3 3,6 18 21,7
Casi siempre 9 10,8 5 6,0 2 2,4 15 18,1 8 9,6 39 47,0
Siempre 3 3,6 2 2,4 2 2,4 6 7,2 5 6,0 18 21,7
17 20,5 15 18,1 8 9,6 25 30,1 18 21,7 83 100,0
20 -
ENunca 18
BCasi nunca 99
14 |
DAlgunas veces 121 =
10 n S
OHabitualmente 8 1
6 B
OCasi siempre 4 1 i
2 = |‘=r‘ rEl
mSiempre 0
Escuelas Cadiz Cordoba Granada Sevilla

Grafico del item 1V.41.- Detecto las dificultades del alumnado antes que sus capacidades

En el caso del item que nos ocupa, los datos que muestran el grafico y la tabla
son, con el 47% de los docentes, los que detectan casi siempre, antes las dificultades
del alumnado que sus capacidades. A su vez podemos observar el bajo porcentaje
de los docentes, que realizan nunca (1,2%) o casi nunca (1,2%) dicha deteccion, con

solo un 2,4%.

En el andlisis por provincias, observamos como destacan los valores siendo
muy dispares entre todos los docentes. Las caracteristicas de estas ensefianzas, al
ser unas ensefianzas tan exigentes, hacen que se detecte antes por parte del docente
los aspectos a mejorar técnica e interpretativamente. El refuerzo negativo prima en
muchas ocasiones frente al refuerzo positivo.

292



Carina Martin Castro

IV.42.- Trabajo conjuntamente con el resto del equipo educativo y del
orientador, externo al Conservatorio, para la integracién

Tabla del item 1V.42.- Trabajo conjuntamente con el resto del equipo educativo y del orientador, externo
al Conservatorio, para la integracion

CENTRO EN EL QUE DESARROLLA SU TRABAJO

Conservatorio . . .
Conservatorio | Conservatorio | Conservatorio

Profesional . . .
Profesional Profesional Profesional
Escuelas de de Danza .
Danza Maribel de Danza' Luis d(_e Danzal de D_anza_ Totales
Gallardo d'el Rio Reina Sofia Antonio R_w