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1. Introduccion

La capacidad de analizar el proceso creativo de un artista/coredgrafo es
algo relativamente novedoso. La creatividad, asi como los procesos creativos del
ser humano son aspectos sobre los que se ha escrito mucho. Pero, ;qué ocurre
cuando lo centramos en el campo de una disciplina en concreto como puede ser la
Danza? Si bien es cierto que el ambito de la investigacion dentro de la Danza lleva
muy poco camino recorrido, éste es aun mas corto si hablamos de los procesos

creativos.

Crear coreografias es algo que los profesionales de la Danza, sobretodo los
coreografos, llevan haciendo bastante tiempo pero nunca o, mejor dicho para no
ser tan categoricos, generalmente no se paran a analizar su proceso de creacion, o

al menos no dejan constancia “escrita” de ello.

El proceso creativo de un coredgrafo es algo muy personal e intimo que
cada cual lo desarrolla de una manera diferente. Son creadores, con unas grandes
dotes técnicas y artisticas y un bagaje cultural y dancistico muy importante a sus
espaldas. Esto nadie lo niega; pero creemos que es también importante analizar
dicho proceso, sobretodo de cara a futuros coredgrafos, estudiantes de coreografia,
profesores y maestros de Danza..., que puedan contar con una buena herramienta
para su futuro profesional y asi se puedan subsanar posibles fallos que no se
advierten cuando se esta sumergido en el proceso de creacion, para que dicho
proceso sea mas productivo o provechoso, o simplemente para acallar esas voces
que gritan, no siempre sin razén, que en el mundo de la Danza no cabe la
investigacion... Son numerosos factores a analizar para entender un poco mejor a

estos “genios” de la Danza.

Hubo un tiempo en el que se pensaba que el proceso creativo de un
coreografo era fruto de la intervencidon divina, algo inconsciente e innato al ser
humano digno de unos pocos elegidos. Se pensaba que la inspiracién llegaba del
cielo y que en ese momento la creacion coreografica aparecia como por arte de

magia. Era un don que muy pocos poseian. Ahora ahondaremos en el tema.



Acerca de esto ha habido, dentro del mundo de la Danza, mucha
controversia: partidarios de que el coredgrafo nace y no hay ningun factor externo
que pueda influir en esto frente a prosélitos que piensan que cualquier persona
dedicada a la Danza, con las herramientas adecuadas, puede convertirse en un gran

coredgrafo.

Nosotros no somos tan extremistas, pensamos que hay un poco de las dos
cosas. El coredgrafo tiene que tener ese don ya desde su nacimiento, pero con las
herramientas necesarias se puede desarrollar de una manera mucho mas
significativa. Pensamos que el talento y el adiestramiento no son excluyentes sino

todo lo contrario, se complementan en gran medida.

Por esto creemos que es importante la capacidad de analisis de la que
hablabamos al principio, para poder observar dénde esta el error, ver como se
puede subsanar o mejorar o, simplemente, para ver qué ha ocurrido, cémo se ha

desarrollado el proceso y asi conocerse mas como creador.

1.1. Notas preliminares y justificacion

Como profesora de Danza Espafiola desde hace casi quince afios he asistido
a la degeneracion de esta disciplina con enorme tristeza, pero a la vez con gran
optimismo. Ya desde los inicios de mi carrera docente llevo notando un
disminucién importante del interés por mantener vivo un arte unico en Espafia y
de un valor incalculable.

La sociedad evoluciona a pasos agigantados y para seguir su ritmo hay que
subirse al tren del progreso, por mucho que le cueste aceptarlo a algunos.

Pero el hecho de caminar en paralelo con el desarrollo de la sociedad no
implica que nos olvidemos de donde venimos; es mas, es algo que hay que tener
muy presente porque es lo que nos hace tener los pies en la tierra y saber quienes
Somos.

Algo parecido pasa con la Danza Espafiola. Estamos en una etapa en la que
la fusion, la evolucién y las nuevas modalidades, estan pisando fuerte en el

panorama nacional y la Danza Espafiola no se debe quedar atras. Pero la hoja de



ruta tiene que estar muy bien definida para no desvirtuar un arte tnico en el pais,
que nos da identidad y nos promociona por todo el mundo.

En los ultimos afios, en todos los congresos de Danza a los que he asistido,
que no han sido pocos, se ha planteado esta problematica. Se le ha echado la culpa
a la administracién, por no apoyar la Danza Espafiola; a los artistas, por no hacer
que llegue al publico; o a los programadores, por no apostar por compaiiias de este
estilo. Pero el caso es que no se llega nunca a buen puerto y las soluciones brillan
por su ausencia en este tipo de foros.

A partir de estas reflexiones, al realizar los estudios de tercer ciclo en el
programa de Doctorado Andlisis de los espectdculos: puesta en escena, cédigos
audiovisuales y cambio digital 2006/08, surgio la idea de investigar acerca de este
fenomeno.

La peor parte de esta postergacion, a mi entender, se la llevaba una de las
modalidades que conforman la Danza Espafiola, la mas antigua, y de la que surgen
todas las demas, la Danza Folclorica.

La Danza Tradicional es la madre de la Danza Espafiola y hoy en dia a la
mayoria de los que se dedican al mundo de la Danza parece que se les ha olvidado.

Si aunamos en un mismo binomio evoluciéon y Danza Folklérica, no son
muchos los artistas que podrian definirse con estos términos. Uno de los que si lo
harfa seria Miguel Angel Berna. Carlos Saura, cierra asi el libro dedicado a este
bailarin y coredgrafo:

“En el Arte en general y en la Mtsica y en la Danza en particular,
hay multiples ejemplos de quienes saltaron las normas para ir un poco mas
alla, quienes se arriesgaron en una aventura de final incierto pero que era
necesario recorrer, una aventura que solo tiene posibilidades de éxito para
aquellos que estan capacitados para llevarla a buen fin: con conocimiento
del tema, talento, tesoén, exigencia, y trabajo bien hecho.

Como aragonés he escuchado la Jota toda mi vida en casa y en
diversas manifestaciones, incluso la he utilizado en alguna ocasién, como
en mi pelicula Goya en Burdeos en donde el «jotero» Azorin cantaba y

bailaba una maravillosa jota. El hecho de no ser un experto me permite

adentrarme en un tema delicado y considerar que si esta bien respetar la



tradicion, también lo es estar atento a las nuevas posibilidades que se
ofrecen, a veces transgresoras, para poder avanzar en la revitalizacion de la
Jota Aragonesa.

Si hay en este pais una persona capaz de dar los pasos necesarios
para llevar la Jota Aragonesa mas alla, esa persona es sin duda Miguel
Angel Berna. Lo ha demostrado ya en innumerables ocasiones y creo un
deber y una obligacién afirmar que merece toda nuestra atencién la
evolucién creadora de este aragonés, que se ha propuesto renovar nuestra
Jota con su sabiduria y profundo conocimiento del tema.” (Rioja: 2010, pag.
117).

Las palabras de Saura son muy acertadas; si queremos investigar en el
ambito de la evoluciéon de la Danza Folcloérica, sin duda Berna ha de ser uno de
nuestros objetos de estudio.

Durante la suficiencia investigadora realicé un trabajo en el que se
justificaba que la Danza Folclérica, en concreto la Jota Aragonesa a través de Berna,
podia evolucionar sin perder su esencia. Al realizar dicho estudio, quedé fascinada
por este artista y quise seguir ahondando en su trayectoria siguiendo unas técnicas
de investigacion especializadas en el campo del analisis artistico.

Otro de los motivos que ha impulsado esta investigacion ha sido el hecho
de la falta de trabajos de este tipo existente en el mundo de la Danza.

La Danza es una disciplina de caracter practico fundamentalmente y su
incursion en el campo de la investigacion es muy reciente. La mayoria de los que
nos dedicamos a ella sentimos la necesidad de que esto cambie. Pero para ello nos
queda un largo, aunque reconfortante, camino por recorrer.

En el ambito de la docencia, la Psicologia es una materia imprescindible.
Dentro de esta, la creatividad ha sido uno de los aspectos del ser humano que mas
tratamiento ha tenido. Los procesos que se dan en la mente del individuo en
relacién a la creatividad son muy interesante de tratar en el ambito educativo. Al
unir este al artistico, las posibilidades de estudio se multiplican.

Este trabajo responde a esos intereses. Las fases del proceso creativo

estudiadas en primera persona tomando como referencia un coreégrafo que ha



trabajado por dar a la Jota Aragonesa un aire actual y no dejar que se pierda en el
olvido, es el objetivo fundamental que nos planteamos.

Elegimos a Miguel Angel Berna porque crefamos que lo que hacia era digno
de estudio, pero al conocer su trayectoria desde dentro nos convencimos de que
era el artista idoneo para este trabajo.

Su libro de referencia es Juan Salvador Gaviota, en el que encontramos
algunas de estas frases:

“Pero yo no tengo ningun deseo de ser lider. S6lo quiero compartir
lo que he encontrado”

“Habia llegado a creer que el vuelo de las ideas podia ser tan real
como el vuelo del viento y las plumas”

“Tenemos que rechazar todo lo que nos limite”

“El secreto es dejar de verse a si mismo como prisionero de un
cuerpo limitado, rompe las cadenas de tu pensamiento y romperas también
las de tu cuerpo”.

Estas son solo algunas de las frases extraidas de este libro que, segun el
propio Berna, es un texto que le ha influido mucho.

A través de esta pequefia muestra podemos hacernos una idea de la
naturaleza de este artista, para el que lo importante de la creacion coreografica es
el respeto por lo que se hace y el afan por que no se pierdan las raices de nuestra
Danza.

A este respecto, nada mejor que sus palabras para conocer la manera de
pensar de este coredgrafo:

“A los ocho afios el folclore tocé en mi puerta, y digo toc6é porque
me llamé El en forma de Jota e interiormente tuve la intuicién de que la
ansiada libertad que todos anhelamos, despleg6 sus alas, para dejar paso a
un sinfin de reglas e imposiciones absurdas que convenian a unos pocos y
perjudicaban a la gran masa ignorante de la cual era participe.” (Berna:

2001).



1.2. Fuentes y estado de la cuestion

A dia de hoy, a pesar del reconocimiento nacional e internacional de sus
espectaculos, no existe ningun texto cientifico ni sobre Berna ni sobre su obra.
Unicamente en 2010, con motivo del estreno de su espectaculo Berna se escribe con
Jota, Ana Rioja entrevisté a este artista y public6 un libro a raiz de dicha entrevista.
Todo lo que podemos citar ser refiere a las criticas publicadas a partir de los
estrenos de sus obras.

Para la realizacion de este trabajo se ha contado con diversas fuentes
visuales y escritas ubicadas en diferentes hemerotecas y bibliotecas, asi como
material cedido por Miguel Angel Berna y entrevistas realizadas a este para
estudiar el tema de la investigacion.

Todas las consultas han sido de gran utilidad por los datos que nos han
aportado y por el cruce de informacién que hemos podido establecer entre las
fuentes bibliograficas y las archivisticas, sobre todo en lo referente a la
fundamentacidn teorica y al analisis coreografico.

Las fuentes visuales han sido esenciales en este trabajo, dadas las
caracteristicas del mismo y por el estudio analitico que hemos realizado. No
obstante, conviene sefialar que de no ser por la generosidad del artista sobre el
que versa esta investigacion, que nos ha facilitado todo el material audiovisual
necesario, hubiera sido imposible llevar a cabo este estudio.

Al abordar el trabajo tedrico comprobamos la enorme cantidad de textos,
articulos, teorias y trabajos de investigacion que existen en torno a la creatividad.
A nosotros nos interesaba acercarnos al significado del término, establecer qué
aspectos abarcaba y, dentro de estos, centrarnos en el proceso creativo. En estas
fuentes hemos podido observar la diversidad de opiniones acerca de la creatividad,
de sus aspectos fundamentales, de las condiciones para que esta se dé en el
individuo. La finalidad de esta revision era establecer una base sobre la que
sustentar el primer objetivo de nuestro estudio, recopilar las distintas propuestas
de las fases del proceso creativo. Hemos considerado las aportaciones de los

autores que han tratado el proceso de creaciéon de manera general, como Gisella



Ulmann, y autores que han establecido dichas fases, como Wallas, Dewey,
Csikszentmihalyi, Hadamard o Mauro Rodriguez Estrada.

El apartado dedicado a la Danza esta pensado para ubicar a este artista
dentro de un estilo. Berna ha sido jotero desde los ocho afios y la Jota Aragonesa,
como Danza Folclérica de Espafia, posee una abundante bibliografia. Nosotros
hemos hecho una recapitulacion de los textos de referencia, como son los de
Vicente Marrero, José Blas Vega o Crivillé y Bargall6 entre otros.

Para elaborar el analisis de las piezas se han examinado una serie de textos
publicados en torno a la creacion coreografica, al estudio del movimiento y al
analisis de los espectaculos.

En estos trabajos hemos podido observar que los métodos para el analisis
coreografico son demasiado generalistas y habria que delimitarlos teniendo en
cuenta cada estilo de Danza. Nuestro objeto de estudio no era el analisis de las
piezas de Miguel Angel Berna, pero éste era necesario para entender su proceso
creativo. Por ello realizamos el analisis tomando como referencia el método
propuesto por Janet Adshead, Valerie A. Briginshaw, Pauline Hodgens y Michael
Huxley en Teoria y prdctica del Andlisis coreogrdfico, pero teniendo en cuenta otras
cuestiones planteadas por Patrice Pavis o por Sandra Cerny. Sobre este analisis
también se ha contado con la aportacion del propio creador de las obras, con el que
hemos estado en permanente contacto para aclarar dudas.

El trabajo mas complicado ha sido el realizado para el desarrollo del
segundo y tercer objetivo, extrapolar los mecanismos que se suceden en cada una
de estas fases al mundo de la creacidn coreografica y analizar el proceso creativo
del coreégrafo Miguel Angel Berna.

Asi como para el desarrollo de la fundamentacion tedrica y el analisis de las
piezas contdbamos con un material extenso en el que basarnos, para el desarrollo
de estos dos objetivos ha sido dificil encontrarlo. Trabajos acerca del estudio del
proceso creativo de un coredgrafo son practicamente inexistentes.

Octavio Aguilera, en su libro El proceso creativo, analiza los procesos
creativos, pero sin centrarse ni en un coredgrafo, ni en las fases por las que este

pasa para crear su obra.



Centrados ya en la Danza, Doris Humphrey en El arte de crear danzas habla
del oficio de componer, acerca de la coreografia entendida como un procedimiento
de construccion. Este texto es un trabajo en el que se aborda el tema de la
composicion coreografica mas que el del proceso creativo del artista. Algo parecido
ocurre con el texto de Oscar Araiz, Gerardo Litvak, Gabriela Prado, Susana
Tambutti y Patricia Dorin, Creacién coreogrdfica, en el que se analiza la creacién
coreografica de diferentes coredgrafos, pero no desde el punto de vista de las fases
del proceso creativo.

En este trabajo se realiza el analisis del proceso creativo desde el
planteamientos de la psicologia al establecer fases diferenciadas en el desarrollo
de la creacion. Esa dualidad danza-psicologia en el terreno de la creacién
coreografica es lo que hace interesante este trabajo y lo convierte en un campo por

explorar.

1.3. Hipétesis y objetivos

La hipétesis de la que partimos es que siendo Miguel Angel Berna un
artista que realiza una danza que parte de la Jota, pero que la transforma
manteniendo su esencia, su proceso creativo es similar al que desarrollan la
mayoria de los artistas, independientemente de la naturaleza del producto final. El
proceso creativo que sigue, aunque parte de una intuicion o talento producto de su
personalidad y formacién, esta vinculado a lo que la psicologia ha llamado

indicadores de la creatividad.

Objetivos:

.- Recopilar las distintas propuestas de fases del proceso creativo de diferentes
autores desde los comienzos de las investigaciones en este aspecto hasta nuestros
dias.

.- Extrapolar los mecanismos que se suceden en cada una de estas fases al mundo
de la creacion coreografica.

- Analizar el proceso creativo del coreégrafo Miguel Angel Berna.



.- Establecer cual ha sido el proceso creativo que ha seguido en tres de sus obras -
Mudéjar (2003), Goya, el suefio de la razén produce monstruos (2008) y
Mediterrdneo (2013)- que son representativas de toda su produccion al haberlas

creado al principio, en mitad de su carrera y la ultima obra estrenada.

2. Metodologia

Nuestro estudio parte del anélisis de la obra de Miguel Angel Berna. No nos
interesa ni su biografia, ni realizar un catalogo de sus obras, sino un analisis de su
proceso creativo. Para este cometido hemos planteado una doble via metodoldgica,
por un lado un analisis de contenido y por otro un estudio de caso, todo ello a
partir de técnicas cualitativas que son “aquellas que, teniendo su base en la
metodologia interpretativa, pretenden recoger el significado de la accién de los
sujetos (...) captar los motivos, los significados, las emociones y otros aspectos
subjetivos” (Berganza y Ruiz: 2010, pag. 32).

Hemos de afiadir que al aplicar las fases de la psicologia de la creatividad, la
técnica cualitativa es especialmente idonea porque se asocia a procesos en lugar de
productos, lo que nos sugiere que siendo la disciplina que vamos a investigar un
“proceso de organizacion” (Mahon: 2010, pag. 10) la idoneidad de la técnica se
ajusta adecuadamente. Nos hemos servido fundamentalmente de Alonso Monreal,
Manuela Romo, Carlos Ruiz Rodriguez o Corbaldn Berna entre otros para
establecer un marco teorico acerca de la creatividad y de Graham Wallas, Gisela
Ulmann, Mihaly Csikszentmihalyi o Rodriguez Estrada entre otros, para establecer
las fases del proceso creativo.

La técnica que hemos empleado para esta investigacion es el estudio de
caso, que segun Berganza y Ruiz (2010) “sirve para investigar un fenémeno en su
contexto cuando las fronteras entre el fenomeno y el contexto no son perceptibles
y en la que se emplean multiples fuentes experimentales de evidencia” (pag. 288).

Como venimos diciendo, uno de los objetivos principales de la investigacion es el



proceso creativo que sigue Miguel Angel Berna en sus espectaculos, lo que por otro
lado creemos que es extrapolable a nuevos contextos.

Nuestro estudio de caso esta compuesto del andlisis de tres obras realizadas
en tres periodos (primera, intermedia y ultima obra). El estudio de caso abarca
diferentes especificidades, ya que nos sirve para contrastar la teoria segun el
objetivo de la investigacion; de forma intrinseca para comprender mejor el caso o
el estudio de la obra desde dentro y, por tanto, a partir de la descripcion y del
analisis de sus cualidades inherentes, segin acertada definicion de W.E. Kleinbauer
(1971, pag. 37); e instrumental para profundizar en el tema del proceso creativo
(Stake: 2007, pag. 63).

Para completar la metodologia citada realizamos una entrevista abierta con
Berna, en la que construimos las preguntas que fueron necesarias para explorar el
tema de la investigacion. La entrevista tuvo partes muy diferenciadas y dirigidas a
un mejor conocimiento del contexto cultural de Berna, especialmente en lo relativo
a la Jota Aragonesa; su trayectoria profesional, tanto la de formacidn, la relaciéon
con sus maestros y la acogida de sus espectaculos tanto de publico como de critica
nacional e internacional; y, por ultimo, lo relacionado con el proceso creativo y la
manera en la que construye sus espectaculos. La entrevista fue de contenido
flexible, lo que permitié algunos datos no previstos, pero, como sefiala Soler, a
partir de unas instrucciones generales sobre el tipo de informacién que
requeriamos (Soler: 1997, pag. 164).

La metodologia empleada en este estudio es el analisis de contenido. Se ha
considerado la semiotizacion de la gestualidad sobre la que Julia Kristeva sefialaba
que el lenguaje gestual traduce las modalidades del discurso y se estructura en
morfemas gestuales, que son unidades minimas portadoras de sentido (Kristeva:
1981, pags. 136-139; Castifleiras: 1998, pag. 24). Los espectaculos de danza de
Berna son el conjunto de esas unidades que son construidas a partir de un proceso
concreto y definido. Por tanto nuestra metodologia debe ir enfocada a la
consecucion de entender cada unidad como sus resultados. En algunos casos,
especialmente en la pieza Goya: El suenio de la razén produce monstruos, al tratarse

de un analisis que relaciona las obras de dos creadores -Goya-Berna-, en la que el
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contemporaneo toma como punto de partida la obra del pintor del XVIII-XIX,
consideramos como punto de referencia el concepto de transtextualidad de Gérard
Genette, que desde la semiotica da cuerpo a las teorias de la intertextualidad de
Julia Kristeva (Genette: 1989). Al mismo tiempo, y considerando que el punto de
partida es una obra pictérica y grafica, valoramos el método iconografico de Erwin
Panofsky, en el que la identificacion de imagenes e historias que presentan las
obras a partir, en primer lugar, de un método descriptivo y no interpretativo, da
paso a un analisis iconolégico en el que se dilucida la significacion intrinseca o de

contenido (Panofsky: 1979).

3. Fundamentacion teérica
3.1. La creatividad

“Lo propio del artista es crear; donde no hay creacién no existe arte. Pero
nos equivocariamos si atribuyéramos este poder creador a un don innato.
En materia de arte, el auténtico creador no es Unicamente un ser dotado
sino un hombre que ha sabido ordenar todo un conjunto de actividades
cuyo resultado es la obra de arte (..). Nada resulta tan dificil a un
verdadero pintor como pintar una rosa, ya que para hacerlo debe olvidar

primero todas las rosas pintadas” (Henry Matisse: 1974).

Esta frase de Matisse, cogida prestada de un libro de Carlos Alonso Monreal
(2000, pag. 14), nos sirve de preambulo para mostrar hacia donde va dirigido
nuestro discurso. En este capitulo vamos a hablar de la creatividad, pero no solo
desde el punto de vista de la Psicologia, sino desde el de la persona que crea. No
por ello vamos a dejar de intentar precisar qué se entiende por creatividad
incluyendo, groso modo, las teorias psicolégicas que han estudiado esta

caracteristica del ser humano.

En un afan de conservar “lo nuestro”, lo tradicional, la cultura, lo que nos
identifica, nuestra idiosincrasia..., el creador ha sido o es considerado por muchos
peligroso. Peligroso debido a que por el hecho de crear algo distinto a lo ya
establecido hay quienes piensan que conlleva que lo anterior se pierda o

desaparezca. Esto es un gran problema, hacer entender a los de esta opinion que
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tanto lo “castizo” como lo novedoso pueden convivir en perfecta armonia. De
hecho, esto ultimo no surgiria de no existir lo primero: la conservacién no esta

renida con el descubrimiento.

Partiendo de esto, vamos a intentar definir qué es la creatividad o, al menos,
tratar de acercarnos a una definicion ya que el término es tan amplio y ambiguo
que resulta muy dificultoso exponer con claridad y exactitud los caracteres

genéricos y diferenciales que lo caracterizan.

La creatividad es un término amplio, abierto y sujeto a una disparidad de
teorias, no exento de mas de una controversia sobre su propia definicion, y que
abarca tal amplitud de aspectos, que hace dificil poder delimitarlo
conceptualmente. Sin eludir esta problematica, a nosotros, mas que el término
creatividad nos interesa en si el proceso creativo, pero no podemos hablar del

segundo sin determinar algunos aspectos del primero.

3.1.1. El concepto de creatividad a lo largo de la historia

Se habla de creatividad desde tiempos inmemoriales, desde que el hombre es
hombre y muy anteriormente a que la psicologia, como ciencia, se dedicara a

investigar los busilis de este término tan complicado de definir y encasillar.

Si tomamos como referente la psicologia implicita, ya desde Grecia se
pensaba que la persona creativa era asi gracias a la intervencion divina. Ademas
solo eran valorados como tales los poetas; el arquitecto, pintor o escultor era

considerado como esclavo (Alonso Monreal: 2000, pag. 34).

Ya en Roma aparece la palabra “genio” y va desligandose poco a poco de lo
divino. Se valoran como genios tanto a poetas como al resto de artesanos/artistas,

aunque siempre al poeta por encima de los demas.

Con la llegada del cristianismo, lo divino se mezcla con lo religioso hasta tal
punto de considerar al arte un mensaje exclusivamente religioso. Esto supuso que
los artistas pasasen a un segundo plano, consecuencia de que conozcamos muy

pocos nombres de artistas hasta finales del siglo XII, momento que va a suponer un
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cambio que ira evolucionando durante todo el periodo Gotico y que eclosionara en

el Renacimiento.

En el Renacimiento coexisten dos visiones: por un lado la que le da al artista
o creador el estatus de Dios (esto es debido a la influencia de la Iglesia en todos los
ambitos); y por otro, la visién que marcara el camino de la concepcion actual del
artista, la idea de la creatividad no como una caracteristica heredada, si no como
fruto del entrenamiento de una serie de habilidades y del uso del ingenio para
sacarle el maximo partido a estas habilidades. En esta época también surge un
matiz hasta entonces impensable: la irracionalidad del ser creador. Este es un
aspecto al que hicieron alusion artistas de la talla de Giovanni Boccaccio (1313-
1375) o Giorgio Vasari (1511-1574) realizando propuestas en las que se recalcaba
la existencia de momentos ajenos a la razén de los artistas. No en vano, el propio
Vasari realizo la primera biografia de los artistas mas importantes hasta el
momento en su célebre Vite de' piti eccellenti architetti, pittori, et scultori italiani,
da Cimabue insino a' tempi nostri (Las vidas de los mds excelentes arquitectos,
pintores y escultores italianos de Cimabue a nuestros dias) de 1550 en su primera

edicién que ampli6 en una segunda en 1568.

En esta época, el filosofo italiano Giordano Bruno planted una visiéon basada
en tres aspectos fundamentales intrinsecos al creador: locura (vista como
entusiasmo), originalidad (novedad) e individualismo del creador frente a las
reglas (las reglas surgen de lo creado y no viceversa). Esta vision de Giordano
Bruno es una aproximacidén hacia el concepto kantiano del genio (Alonso Monreal:

2000, pag. 26).

En contraposicion a esta teoria nos encontramos con René Descartes (1596-
1650), gran defensor de la razon, para el cual el entendimiento era la fuente de
toda actividad creativa. El francés, dentro de la actividad creativa, no deja lugar a la
imaginacion y no concibe como humano nada en lo que la inteligencia no haya

tomado partido.

En el siglo XVIII las teorias acerca de la creatividad se ramifican. En Francia

surgen, por un lado, el sensualismo, con Claude Adrien Helvetius (1715-1771) a la
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cabeza, que defendia que el genio estaba condicionado por las circunstancias
externas del individuo (educacion, casualidad, entorno...) y el positivismo, cuyo
representante, Denis Diderot (1713-1784), afirmaba que el genio era un ser
especial que estaba por encima de los individuos de a pie. En Inglaterra, Alexander

Gerard (1728-1795) opinaba que

“el genio surge determinado por su capacidad natural de invencidn, y
se desarrolla apoyandose en un proceso primario (imaginacién), y en unos
procesos secundarios (el intelecto, la memoria, el juicio y el gusto estético)
que a su vez influyen sobre la imaginacién” (Alonso Monreal: 2000, pag.

28).

En Alemania la teoria mas representativa fue la de Immanuel Kant (1724-
1804), para el que entre las caracteristicas que ha de tener el genio estaban la
originalidad, la perfeccién y la inconsciencia de su actuacion, aunque no su

arbitrariedad.

Después de todas estas teorias podemos llegar a la conclusion de que lo mas
importante relativo al concepto de creatividad en este siglo es que se consigue
aceptar que el genio no tenia nada que ver con lo sobrenatural, sino que era una

posibilidad de todos los individuos.

El siglo XIX va a suponer un nuevo cambio que deriva en la creencia de que la
creatividad es algo irracional que escapa al intelecto. Otro aspecto importante a
destacar en este siglo es que se le otorgan una serie de caracteristicas al creador
como aspectos favorecedores de la creatividad: salvajismo (por su estrecho vinculo
con la naturaleza como base de la convivencia humana), sufrimiento (se estaba
convencido de que el ser atormentado tenia mas posibilidades de llegar a crear que
aquel que no lo estaba), teoria muy defendida posteriormente, y locura (ese punto
de locura era algo que identificaba al creador, sin ese punto, era imposible crear,

muy en la linea del psicoanalisis freudiano).

Como podemos observar, a lo largo de diecinueve siglos el ser humano no ha

sido capaz de llegar a un consenso acerca de qué es la creatividad o qué
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caracteristicas la determinan y favorecen. Aunque algo si se ha logrado, todos los
que se han dedicado al estudio de ésta coinciden en que es uno de los fen6menos

humanos mas complejos que existen.

Después de este brevisimo repaso de la concepcion de la creatividad hasta el
siglo XIX, es interesante analizar como a lo largo de la historia se han ido
consolidando ciertas creencias que sin estar comprobadas empiricamente son tan

universales que pocos se atreven a contradecir.

En este sentido, Manuela Romo Sanchez, experta en Psicologia de la
creatividad, realiza un estudio acerca de lo que la gente piensa sobre esta
capacidad del ser humano, y que ella misma contrasté de forma empirica
posteriormente. Esta nos viene a decir que hay cinco ideas fundamentales en torno

al ser creador:

1.- la teoria del trastorno psicologico, que tiene mucho que ver con lo que
antes hemos expuesto acerca de la locura. Son muchos los que defienden que

todos los grandes genios han tenido un punto de locura importante.

2.- la teoria del busqueda de si mismos, que tiene mucho que ver con la idea

de que toda obra tiene mucho de su creador, aunque ellos mismos lo nieguen.

3.- la teoria de la expresion emocional, muy ligada a la anterior y en la que se

defiende que a través de su obra, el creador expone sus emociones.

4.- 1a teoria de la comunicacion, viene de la idea de que toda obra ha de tener

un mensaje de su creador.

5.- la teoria de las dotes especiales innatas, con ella volvemos a la antigua
creencia de que el creador es un ser especial, que nace asi y que es diferente

del resto de los mortales (Romo: 1997, pags. 21-24).

Dejando a un lado la psicologia implicita, el siglo XX nos va a traer la
confirmacién por parte de la psicologia cientifica de que la creatividad es un tipo
de conducta humana. Sin ésta, no habria creatividad, aunque se tienen que dar mas

aspectos para que surja.
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Parece mas que evidente hoy dia que para los psicélogos la creatividad debe
ser considerada como un constructo multidimensional. No es un rasgo simple ni
interior del sujeto ya que tiene que ver con su mente, su personalidad, los procesos
cognitivos que en él se realizan, y su mundo afectivo y emocional. Pero ademas, el
sujeto no se puede comprender analizando sola y exclusivamente su mundo
interior ya que los seres humanos no son lo que son aisladamente del mundo en el
que viven, por lo que la conducta del individuo no se puede analizar sin hacerlo de
la interaccion con su entorno, esto es del ambiente general, grupo social,

influencias sociales y culturales, educacion, etc.

Por esta linea transitan las teorias de David Henry Feldman (1999), para el
que las dimensiones implicadas en la creatividad serian los procesos cognitivos, los
procesos socioemocionales, los aspectos familiares evolutivos y actuales, la
educacion y preparacion, las caracteristicas del dominio (el contenido teérico) y el
campo (el grupo social). Para Teresa Amabile (1993), el modelo de creatividad
estaria formado por tres factores: las destrezas importantes para el campo
(pintura, matematicas...), las destrezas importantes para la creatividad y la
motivacion intrinseca. En el modelo propuesto por Mihaly Csikszentmihalyi (1988,
1996) se da la interaccidn del individuo, el dominio y el campo. Para R. ]. Sternberg
y T. . Lubart (1997) hay seis factores interrelacionados que hacen que la
creatividad se desarrolle: las capacidades intelectuales, el conocimiento, los estilos
de pensamiento, la personalidad, la motivacién y el ambiente (Alonso Monreal:

2000, pags. 54-55).

Como podemos observar, todos ellos coinciden en que el contenido teérico o
conocimiento, procesos cognitivos, dominio y capacidad intelectual, la motivacion
y el ambiente han de estar presente para que se desarrolle la creatividad. La
manera de interrelacionarse y conectarse las diferentes dimensiones es otro objeto
de estudio y la disparidad de opiniones acerca de esto es directamente

proporcional a la que existe para definir el concepto de creatividad.
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3.1.2. Controversias tedricas

Segun Carlos Alonso Monreal la investigacion psicoldgica de la creatividad
podria dividirse en dos etapas. Una primera, hasta 1950, en la que se realiza el
transito desde las teorias implicitas crecidas a lo largo de mas de veinte siglos
(vistas de manera muy resumida en el apartado anterior) a los primeros proyectos
de investigacion empirica que ahora analizaremos. Y una segunda etapa, a partir
de 1950, en la que las diferentes perspectivas tedricas acerca de la creatividad se
van desarrollando a veces en paralelo, otras de manera divergente y otras
convergiendo en uno o varios puntos, por lo que su diversificacién se hace muy

complicada (Alonso Monreal: 2000, pag. 66).

La evolucion cronoldgica de la investigacion acerca de la creatividad en la
primera etapa propuesta por Monreal (2000, pag. 69) va desde “el autoexamen de
los genios” en el que diferentes artistas considerados como genios (W.A. Mozart, el
quimico August Kekulé, el matematico Henri Poincaré...) analizaban ellos mismos
sus propios procesos de creacion, pasando por las “hipotesis del psicoanalisis”, de
las que Sigmund Freud fue maximo representante, hasta llegar a los
planteamientos empiricos entre los que se encuentran la Escuela diferencial de
Londres, la Escuela experimental de Leipzig, el pensamiento creador segun la

Gestalt y las fases en la solucion de problemas.

Del denominado “autoexamen de los genios” destacar que sirvidé para que
los investigadores de la creatividad se preguntaran qué habia detrdas de esos

procesos de los que hablaban los propios protagonistas.

El psicoanalisis surge casi de forma paralela a todas las teorias que fueron
manifestandose para analizar estos procesos y, aunque en un principio no se
ajustaba al método cientifico, si tuvo gran repercusion en el campo de las hipétesis,

muchas de las cuales han servido para posteriores investigaciones cientificas.

Basicamente las propuestas de Freud se basaron en limitar el campo de la
creatividad al mundo de la energia y la motivacion que provocaban el acto

creativo. Freud da una gran importancia a la experiencia infantil, hasta tal punto
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que llega en algin momento a explicar la obra de arte como un producto

equivalente a los juegos infantiles.

Aunque Freud hablé de creatividad en muchas ocasiones, hay otros
psicoanalistas que proporcionaron teorias mas elaboradas acerca del tema. Nos

referimos a Ernest Kris y Laurence Kubie.

Kris, a grandes rasgos, expone que la creatividad es una regresion, una vuelta
a lo primario e infantil (muy en la linea de su colega Freud). La propuesta de Kris
se basa en que la creatividad consiste basicamente en un proceso a lo largo de dos
fases: una de inspiracidn y otra de elaboracion. En la primera el yo pierde por un
momento el control sobre el propio pensamiento secundario, y se produce una
regresion a las etapas en las que funciona el pensamiento primario o
preconsciente. En este estado el ego es mas receptivo a los impulsos e ideas. En la
fase de elaboracion del producto creativo con el pensamiento de proceso
secundario, se produce una evaluacidon légica y rigurosa sobre el producto
conseguido. De estas dos fases, Kris pone mucha mas atenciéon en la primera,
durante la cual la descarga de energia producida es placentera por lo que implica

una gran motivacion.

Laurence Kubie niega practicamente la influencia del inconsciente en la
creatividad afirmando que tanto los procesos inconscientes como los conscientes
son amenazantes al ser de normas fijas y rigidas. Al igual que Kris, piensa que el
preconsciente es la fuente de todo proceso creador, sdlo en él surge todo aquello

de lo que depende la creatividad.

Otro aspecto del psicoanalisis que creemos que es interesante comentar, ya
que tanto en la psicologia actual como en otros autores no tan actuales se aborda el
tema, es la relacion entre la locura y la creatividad. El psicoanalisis llegé a insistir
en la presencia del conflicto como origen de la creatividad. Octavio Aguilera
también habla de que para crear hay que haber pasado por una especie de crisis,
que la libertad y la felicidad no son estados idoneos para la creacién, aunque esa
crisis sea a nivel comunicativo: “la creacion artistica es el resultado intimo de un

conflicto de comunicacion" (Aguilera: 1998, pags. 13-15).
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También, dentro del psicoanalisis encontramos teorias que afirman
totalmente lo contrario: que la creatividad no solo no arranca del conflicto, sino
que es un indicio de salud. Uno de los tantos ejemplos de la controversia que da

lugar al titulo de este subepigrafe.

Los planteamientos empiricos acerca de la creatividad nacidos a partir de la
Psicologia cientifica que vamos a ver, como hemos comentado al principio del

apartado, son:

- De la Escuela diferencial de Londres destacamos a Francis Galton (1822-1911),
primo de Charles Darwin, quien realizé estudios prototipicos sobre creatividad
cuyos resultados le sirvieron para afirmar que entre las cualidades naturales del
genio estaban las capacidades de inteligencia y aptitudes especiales; un gran
entusiasmo (que se manifestaba en la persistencia y el trabajo incansable), y una
gran fuerza (gran motivacion y espiritu de lucha). Estas cualidades mezcladas
entre si de forma sinérgica daban al individuo la eminencia. Esta teoria tuvo
muchos detractores pero fue importante ya que marco una linea por la que seguir
trabajando: la teoria de los rasgos, cuyo objetivo seria estudiar el conjunto de
caracteristicas de apreciable estabilidad que poseen los sujetos creativos y los

diferencian de otros.

- La Escuela experimental de Leipzig se top6 con un gran problema: el filésofo y
psicologo aleman Whilhelm Wundt crea un laboratorio experimental de psicologia
en la Universidad de Leipzig con una clara intencidn de ser fiel al método cientifico.
Pero se encuentra con que los procesos psiquicos de orden superior (entre los que
se encuentra la creatividad) no pueden estudiarse en laboratorio (solo los
procesos simples como la percepcion y la sensacion). Entre los miembros del
laboratorio hubo muchos que intentaron, sin ningun éxito, realizar dichos estudios

introduciendo diferentes métodos para lograrlo.

A partir de aqui, surgen dos corrientes: en EEUU una de tipo experimental
basada en el asociacionismo; y una nueva teoria sobre el pensamiento surgida en
Alemania y denominada teoria de la Gestalt. Tanto una corriente como la otra

parten de una misma pregunta ;qué caminos sigue la mente humana para
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solucionar los problemas con los que se encuentra? Aqui nos detenemos un
segundo para aclarar que a veces se ha creido que la solucién de problemas es algo
similar a los mecanismos que se dan en la mente creativa y esto no es asi. Los
procesos que implican solucién de problemas no siempre tienen que conllevar
actos creativos. Un ejemplo de esto es que tener hambre es un problema que
podemos solventar sin que aparezca por ningun lado la creatividad, abriendo la
nevera y cogiendo una pieza de fruta. Esta claro que la creatividad no es una

simple solucion de problemas, sino que implica algo mas.

- La teoria del asociacionismo, en un principio, se limitaba simplemente a la
solucion de problemas. Mas tarde, dara un nuevo enfoque para la creatividad
consistente en plantear que la inteligencia consiste en realizar asociaciones de
unos conceptos con otros orientadas a combinaciones nuevas, utiles y adecuadas a

unas exigencias especificas; aunque esto no se desarrollara has los afios 60.

- La teoria de la Gestalt. Esta teoria, al contrario que la asociacionista, no concibe la
solucion de problemas sin relacionarlo con el pensamiento creador. Esta teoria
parte de la base de la organizacion de la percepcion. El individuo no percibe la
realidad tal y como es, sino que interpreta sus elementos elaborando y
transformando la informacién que recibe de ella. “Lo importante para la teoria de
la creatividad en esta visién esta en el hecho de que no considera al individuo
como un espejo paciente que refleja la realidad, sino como un sujeto activo que la
recrea” (Alonso Monreal: 2000, pag. 87). A partir de aqui se elaboran una serie de
leyes de la percepcion que marcaran como se organiza el pensamiento (ley de la
figura y el fondo, ley de la proximidad, ley de la forma completa, ley de la
semejanza, ley de la experiencia...). Estas leyes tendran una gran repercusion en el

mundo del arte, sobre todo en la pintura.

Esta teoria de la percepcidn los gestaltistas pronto la extrapolaron a la
solucion de problemas, afirmando que el individuo cuando pretende solucionar un
problema lo que en realidad hace es reorganizar los elementos del problema. En
1925, W. Kohler publicé los resultados de una investigacion acerca de las fases de

la solucion de problemas, a las que denominé fases de pensamiento:

20



- periodo de reflexion (inquietud, observacién del entorno)
“ z z . ”n - - "4
- “relampago magico” (equivalente a una intuicién).

A este relampago magico se le denomind en inglés insight y podria equivaler
a intuicidén mas clarividencia (visidn interna, toma de conciencia) (Alonso Monreal:

2000, pag. 89).

La Gestalt afirma que este insight no se deteriora una vez obtenido y que es
trasferible a situaciones analogas. La teoria propuesta consistia en que para
resolver problemas, el pensamiento reorganizaba todos los elementos de la
situacion problematica. Pero para ello el sujeto tenia que ser capaz de comprender
la estructura del problema, es decir, comprender como encajan cada uno de sus
elementos. Para explicar esto, dividen el pensamiento en reproductivo (cuando el
individuo resuelve el problema aplicando soluciones utilizadas con anterioridad en
circunstancias similares) y productivo (en este, se produce una reorganizacion de
los elementos totalmente novedosa para solucionar una situaciéon de una manera
nueva). Este ultimo tipo de pensamiento es el que se asocia a la idea de
pensamiento creativo y es considerado por muchos gestaltistas (Whertheimer:

1945; Kholer: 1972) como el pensamiento mas eficaz:

“Lo que define a este tipo de pensamiento es el hecho de su productividad
en las tareas, es decir, su capacidad de encontrar soluciones nuevas
(creativas)... La idea gestaltica de la creatividad trae consigo otra
sugerencia que ha tenido fuertes ecos: el pensamiento creativo se
construye a través de una serie de fases o etapas” (Alonso Monreal: 2000,

pags. 90y 91).

Lo mas destacable de esta primera etapa propuesta por Monreal tiene que
ver con el establecimiento de una serie de etapas o fases del proceso creativo (mas
0 menos numerosas segun el planteamiento en el que nos encontremos) dentro de
las cuales tiene mucha importancia la intuicion (insight), asi como el preconsciente.
También es destacable la aportacion gestaltica de la importancia de la
reorganizacion y percepcién de esas fases. Vamos a ver si en los afos posteriores la

teoria acerca de la creatividad siguen esta misma linea.
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Alonso Monreal (2000, pag. 94) apunta que todas las teorias a partir de

1950 parten de dos planteamientos basicos: el diferencial y el experimental.

- Se entiende por propuesta diferencial para la investigacién de la creatividad la
que sostiene la teoria de que la creatividad es un rasgo mental que tiene una cierta
estabilidad y que puede ser cuantificado con instrumentos de medida adecuados

(Alonso Monreal: 2000, pag. 95).

Para poder “medir” la creatividad del individuo esta propuesta elabora una
serie de pruebas (los test de creatividad) en los que se analiza la capacidad

creativa del individuo, pero en un ambiente artificial, fuera de lo normal.

A lo largo de los posteriores estudios realizados siguiendo esta propuesta,
los temas de investigacion han ido variando: desde las capacidades cognitivas y la
personalidad, que en un principio eran los aspectos que se tenian en cuenta, a
cuatro areas especificas: la persona creativa, el proceso creativo, el producto

creativo y el ambiente creativo, de las que mas adelante hablaremos.

Como ocurre en todas las ramas de la ciencia, esta propuesta ha tenido sus
seguidores y detractores pero, en su afan de centrarse en el individuo, ha aportado

un material muy util con el que se sigue trabajando en la actualidad.

- La mayoria de las propuestas experimentales han partido de la raiz gestaltica de
que la creatividad es un procesamiento cognitivo. A partir de esta idea ha habido
muchas lineas de investigacion pero la via que se ha desarrollado mas
ampliamente ha sido la que estudia la creatividad analizando los procesos
cognitivos que se producen en la solucién de problemas. Pero, como hemos podido
comprobar a lo largo de este capitulo, la creatividad es un hecho muy complejo por
lo que hay que tener muy en cuenta que la seleccion de las conductas sea
verdaderamente representativa de la muestra de conductas (Alonso Monreal:

2000, pag. 97).

Esta propuesta es igual de importante que la diferencial ya que invade
muchos campos y sus aportaciones seran utilizadas por orientaciones de

investigacion posteriores.
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A partir de estas dos propuestas han surgido muchas otras, algunas de ellas
mas cercanas al planteamiento experimental (propuesta psicobioldgia, propuesta
conductual...), otras en las que su metodologia de trabajo utilizan tanto la
diferencial como la experimental (propuesta ambiental) y otras que son un buen
apoyo para ambos métodos (propuesta biografica). Todas ellas han aportado algo
a este campo tan complejo, como afirmabamos al principio, como el de la

creatividad.

Cada una de estas propuestas analiza la creatividad y la interpreta de una
manera diferente, atendiendo a aspectos diferentes o considerandola desde puntos
de vista diversos, pero tienen en comin que la ven como una capacidad muy
compleja que afecta o que tiene que ver con muchos campos del desarrollo del ser

humano: cognitivo, social, afectivo e, incluso, fisico.

3.1.3. Polisemia conceptual

Otro de los aspectos que nos ha llamado la atencién al intentar definir la

creatividad es la amplitud de conceptos que puede llegar a abarcar el término.
A este respecto citamos a Alonso Monreal:

“Williams y Yang (1999) apuntaron que en un principio los investigadores
de la creatividad enfatizaron fuertemente el estudio del individuo creativo
(sus rasgos, capacidades y caracteristicas): esto llevd a casi todas las
propuestas hacia una visiébn tedrica centrada en el individuo; pero
posteriormente la investigacion cambi6é su enfoque desde el individuo
aislado a la interaccién entre el individuo y el ambiente, lo que ha llevado a
la psicologia de la creatividad hacia una propuesta tedrica de sistemas y al
estudio de los grupos. Hoy dia se sigue estudiando la creatividad con
propuestas centradas en el individuo creativo (son todavia las mas
abundantes), y van creciendo las propuestas centradas en los sistemas, en
las que el individuo es estudiado en sus contextos sociales e histdricos”

(Alonso Monreal: 2000, pag. 94).
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Carlos Ruiz Rodriguez, en su libro Psicopedagogia de la creatividad afirma
que
"cuando se hace uso del término Creatividad, puede hacerse en referencia a
una caracteristica personal de un sujeto, al proceso que subyace a la
aparicion de un elemento altamente valorado por la sociedad, al mismo
elemento que resulta de ese proceso y, por dltimo, a las caracteristicas de

un determinado ambiente como estimulador basico del desarrollo de las

capacidades y aptitudes de un sujeto” (Ruiz: 2005, pag. 49).

Teniendo en cuenta estas dos citas, no es de extrafiar que haya teoricos
que se hayan referido a la creatividad haciendo alusion al primer concepto, otros a
los demas, otros de ellos mezclando varios conceptos..., por lo que se hace aun mas
dificil poder dar una definicion del término para situarnos dentro de nuestro
marco tedrico. Vamos a intentar realizar un breve analisis de los conceptos que

propone Carlos Ruiz, dejando para un epigrafe aparte el proceso creativo.

3.1.3.1. Personalidad creativa

Si nos centramos en la personalidad creativa, hay estudios que
diferencian rasgos de personalidad creativa de origen social de aquellos que no lo
son, alejandose de las teorias que afirmaban que el ser creativo es asi de
nacimiento y no tiene ningin condicionante "externo" que le ayude a serlo

(griegos, cristianismo, Freud...).

También las hay que distinguen entre creatividad artistica y creatividad
cientifica y esto nos interesa ya que algunas de estas teorias dotan al creativo
artistico de unas caracteristicas muy diferentes de las del creativo cientifico. Los
primeros, que son nuestro objeto de estudio, son abiertos a nuevas experiencias, a
la fantasia, a la imaginacion, tienen muy alto el nivel de impulsividad y muy bajo el
de la conciencia, son ansiosos, muy sensibles emocionalmente y pueden

desarrollar patologias afectivas.
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Existen otros estudios, aunque menos numerosos, que apuestan por
afirmar que una de las caracteristicas esenciales de la personalidad creativa es la

orientacidn al éxito y la ambicidn.

Hay quién también caracteriza a los creativos artisticos con una marcada
introversion que les permite aislarse y mantenerse al margen de estimulos

externos que puedan interferir en su profunda dedicacidn al trabajo.
Estas caracteristicas serian de tipo no social.

Pero, ojo, esto no quiere decir que aunque tengan una personalidad

creativa artistica similar, sus producciones o acciones sean similares.

Entre las de tipo social estarian la no conformidad, el cuestionamiento de
las normas, la independencia, la hostilidad, la falta de amistosidad y una

incapacidad a ser agradable en lo social.

Existen otros aspectos de la personalidad creativa de origen social que
son interesantes de analizar antes de meternos en analizar los demas conceptos

asociados al término creatividad.

Si se quiere producir algo verdaderamente creativo parece necesario por
un lado, una especializacién en el campo a trabajar y por otro, una dedicacién

exclusiva a este campo.

No existen muchos trabajos empiricos que nos aseguren que la
creatividad estd vinculada a un campo exclusivo (tenemos ejemplos como
Leonardo da Vinci que era escultor, pintor, musico.. o0 uno mas reciente como
Alejandro Amendbar que es guionista, musico, director, escritor) pero con los
datos que tenemos parece obvio afirmar que es mas facil detectar altos niveles de

creatividad en un solo ambito (Ruiz: 2005, pag. 53-58).

;Pero cuanto conocimiento es necesario poseer de un campo para llegar a
ese alto nivel? Hay autores que piensan que un alto nivel de conocimiento en un
solo campo o ambito interfiere de manera directa en la creatividad, ya que no nos
deja ir mas alla de los limites establecidos en dicho campo. Hay quienes piensan

que ademas del dominio en el campo concreto hay que tener un dominio del
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contexto en el que se va a desarrollar ese campo. Pero lo que esta claro, al menos

para Carlos Ruiz, es que los sujetos creativos

“se absorben completamente en sus proyectos... Establecen rigidas, cuando
no desordenadas, rutinas y ritmos de vida. La comida, el suefio y el
descanso se articulan siempre a favor del trabajo; un trabajo que les lleva a
considerar los problemas desde una infinidad de &angulos, ensayando
soluciones provisionales, y a redefinir el problema en incontables
ocasiones cuando su planteamiento inicial fue erréneo” ( Ruiz: 2005, pag.

56-57).

"Algunos podrian interpretar esta dedicacion como adiccion al trabajo,
como incapacidad obsesiva para disfrutar de ningun otro aspecto de la vida
salvo el logro. Pero esto seria erréneo. Para la mayoria de ellos, el trabajo
no es una manera de evitar la vida plena, sino mas bien lo que hace plena

una vida" (Csikszentmihalyi: 1998, pag. 260).

Por lo visto anteriormente podemos afirmar que la persona creativa,
aparte de tener una serie de caracteristicas, tanto genéticas como adquiridas
(bastantes a nuestro parecer), ha de dominar el campo especifico donde

desarrollar esa creatividad y ha de tener una dedicacion exclusiva a dicho campo.

3.1.3.2. Producto creativo

“;Qué es exactamente una persona creativa? Los psicélogos generalmente
estdn de acuerdo en que para ser creativo se necesita generar ideas que sean

relativamente nuevas, apropiadas y de alta calidad” (Sternberg: 1998, pag. 54).

Son muchos los investigadores (Sternberg, Weisberg, Csikszentmihalyi...)
que afirman que el producto creativo es lo que determina que una persona lo sea o
no. Otros (Rhodes, Learly, Ullman...) van mas alla al considerar que ya la idea, que

no el producto terminado, determina al ser creativo.
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Pero para que un producto sea considerado como creativo ha de tener

una serie de caracteristicas, que varian de unos autores a otros.

Segun Ruiz (2005, pags. 69-70), originalidad, novedad y utilidad son las
caracteristicas que tiene que tener un producto para que se considere creativo. La

cuestion es qué entendemos por nuevo u original.

Es muy dificil crear algo de la nada, siempre se parte de algo ya
establecido, pero socialmente ha de tener un reconocimiento por lo que ha
aportado de novedoso con respecto a lo anterior. Aqui entra en juego la aceptacién
de la sociedad, de ese publico que “juzga” el producto creativo. Esto es algo
bastante subjetivo, ya que depende de la época en la que nos encontremos, el
producto puede considerarse o no original. Es donde entraria en juego la otra

caracteristica, la utilidad.

Segin Monreal y Corbaladn, las caracteristicas que tiene que tener un

producto creativo son varias:

Cantidad. Podemos pensar que cuantas mas producciones, mas creativo
se es, aunque esto tiene un inconveniente ya que se terminaria confundiendo
creatividad con productividad. Es aqui donde entra en juego la siguiente
caracteristica, la cualidad. Por esta se entiende cada una de las caracteristicas que
hace diferente a una cosa: de qué clase es, es especial, es diferente a otros. Otra de
las caracteristicas seria la significacion: “la amplitud comprehensiva del producto
que permitiria su aplicacién a muy diferentes objetos y situaciones. Puede ser de
amplia significacion por la posibilidad de ser utilizado en situaciones o problemas

diferentes” (Monreal y Corbalan: 1997, pags. 330-332).

La novedad y la utilidad son también aspectos esenciales del producto
creativo. A este respecto cabe apuntar que este es uno de los pocos casos en los
que existe cierto grado de acuerdo. No lo hay cuando intentamos explicar qué se
entiende por novedoso. Sin entrar en este debate, se considera un producto
novedoso u original cuando no ha habido antes nada de similares caracteristicas,
cuando es diferente a todo lo creado hasta entonces. Aunque hay ciertos niveles ya

que algunos productos pueden ser una consecuencia de algo que anteriormente si
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resultdé tener un nivel alto de novedad. Aqui entra en juego otra de las
caracteristicas antes mencionadas, el reconocimiento de la originalidad del
producto (por parte de la sociedad en la que se muestra) en funcién de la
coyuntura socio-histérica en la que se encuentre. Con este dato vemos la

importancia que tiene el “publico” que recibe estas producciones.

El criterio de utilidad esta intimamente ligado al de valor y verdad, ya que
para que un producto o idea sea considerada como creativa, no solo basta con ser
novedosa, ha de se valiosa, verdadera y util. Conceptos igualmente envueltos en

controversia.

Como podemos comprobar, para que un producto sea considerado
creativo ha de tener una serie de caracteristicas que varian de unos autores a
otros. Que el producto final pueda ser definido en base a estas determinara que la

persona sea considerada creativa o no.

3.1.3.3. Ambiente creativo

Desde la perspectiva psicopedagégica se defiende que la incidencia
contextual prima sobre el desarrollo de la personalidad y la capacidad creativa, por

lo que la importancia dada al ambiente creativo es eminente.

Pero, ;a qué nos referimos cuando hablamos de ambiente? Segun la RAE,
una de las acepciones de ambiente es: “condiciones o circunstancias fisicas,
sociales, econdmicas, etc., de un lugar, de una reunion, de una colectividad o de una
época”. O sea, todo aquello que rodea al individuo, que queda fuera de lo innato o
genético. A este respecto podemos considerar como factores ambientales la
historia de cada individuo, su familia, la escuela, los demas, las situaciones
contextuales de cada momento de su vida...,, ademas de la disciplina en la que se

enmarque el producto creativo y el ambito de profesionales de dicha disciplina.

Si nos centramos en la familia, Carlos Ruiz afirma que “existen
determinados estilos parentales y practicas familiares que tienen una incidencia

positiva sobre el desarrollo de habilidades y conductas creativas desde la primera
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infancia, mientras que otros estilos parentales suponen un bloqueo al desarrollo

creativo” (Ruiz: 2005, pag. 81).

Después de afirmar esto, el siguiente paso seria ver de qué manera y
como influye este ambito familiar en el desarrollo de la creatividad. Teorias acerca
de como influyen la familias en el desarrollo de los individuos hay miles, pero si

nos limitamos al campo de la creatividad, el resultado no es tan considerable.

Lo que parece indiscutible es que un ambiente familiar creativo influye de
manera positiva en la creatividad de los nifios. Carlos Ruiz defiende que la familia
es el aspecto primordial: “la creatividad es un valor social en alza que debe ser
fomentado y promovido desde el primer y principal sistema de desarrollo

psicosocial: la familia” (Ruiz: 2005, pag. 85).

Afirma también que las practicas familiares positivas que conseguiran
efectos positivos para la creatividad son las siguientes, todas ellas fundamentales

para el sujeto creativo:

“ La formacidén de un autoconcepto equilibrado, realista y positivo que
permita el desarrollo de la autoconfianza y de la seguridad interior; aspecto

que resulta fundamental para la capacidad creativa.

- El desarrollo de la capacidad para valerse por si mismo. La fortaleza
del yo se manifiesta en firmeza de convicciones personales, en

autorregulacion, autodominio, independencia y «creatividad».

- El desarrollo de una disposicion al esfuerzo personal, a la

autosuperacion y al rendimiento” (Ruiz: 2005, pag. 85).

Si pasamos al tema de la escuela, segun afirma Monreal (2000, pag. 136),
parece que existe bastante consenso en que los nifios encuentran un gran impulso
para la creatividad cuando en el ambiente educativo se promueve la autonomia y
el aprendizaje significativo ademas de contar con libertad de presiéon externa o de

control excesivo.

Referente a la relacidn con los iguales, segin el propio Monreal (2000,

pag. 137), los individuos que han viajado mucho y que han experimentado cambios
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diversos de ambiente cultural con cierto mestizaje étnico, cultural y/o social, han

encontrado en esto un buen impulso para su capacidad creativa.

Como conclusion, podemos afirmar que el ambiente es un aspecto
bastante importante para el desarrollo de individuos creativos y que este
ambiente, en términos generales, ha de promover la autoconfianza, la autonomia,
la idea de que sin esfuerzo no hay resultados, la ausencia de un control estricto y la

diversidad de experiencias culturales, raciales y sociales.

3.1.4. Definiciones de creatividad

Después de lo visto anteriormente, se pueden extraer una multitud de
definiciones sobre la creatividad de las que vamos a exponer las mas significativas

ordenadas cronoldgicamente:
- Guildford (1950):

“La personalidad creativa se define, pues, segin la combinacién de rasgos
caracteristicos de las personas creativas. La creatividad aparece en una
conducta creativa que incluye actividades tales como la invencién, la
elaboracién, la organizaciéon, la composicién, la planificacién. Los
individuos que dan pruebas manifiestas de estos tipos de comportamiento

son considerados como creativos”.

- Stein (1956): La creatividad “es aquel proceso que produce una obra nueva
que es aceptada como defendible o util o satisfactoria por un grupo en un

determinado momento temporal”.

- Gordon (1961): el proceso creativo consiste en “la actividad mental en
situaciones de definicion de problemas o solucién de problemas como partes

del proceso creativo”.

- Mednick (1962): “La creatividad es una formacion de elementos asociados, y

mutuamente muy lejanos, en nuevas combinaciones”.

- Barron (1964): "Es una aptitud mental y una técnica del pensamiento".
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- Jean Piaget (1964): "La creatividad constituye la forma final del juego

simbolico de los nifios, cuando éste es asimilado en su pensamiento” .

- Gisela Ulmann (1972) "La creatividad es una especie de concepto de trabajo
que redne numerosos conceptos anteriores y que, gracias a la investigacion

experimental, adquiere una y otra vez un sentido nuevo".

- Taylor (1975): los procesos de creatividad consisten en “un sistema que
implica a una persona que da forma o disefia su ambiente transformando
problemas basicos en salidas fructiferas facilitadas por un ambiente

estimulante”.

- Howard Gardner (1995): el individuo creativo “es una persona que resuelve
problemas con regularidad, elabora productos o define cuestiones nuevas en
un campo de un modo que al principio es considerado nuevo, pero que al final

llega a ser aceptado en un contexto cultural completo”.

- Mihaly Csikszentmihalyi (1996): “la creatividad es cualquier acto, idea o
producto que cambia un campo ya existente, o que transforma un campo ya

existente en uno nuevo”.

- Carlos Alonso Monreal (1997): “la creatividad es la capacidad de utilizar la
informacion y los conocimientos de forma nueva, y de encontrar soluciones

divergentes para los problemas”.
- Manuela Romo (1997):

“la creatividad es una forma de pensar que lleva implicita siempre una
querencia por algo, sea la musica, la poesia o las matematicas. Que se nutre
de un sélido e indeleble amor al trabajo: una motivacién intrinseca que
sustenta el trabajo extenuador, la perseverancia ante el fracaso, la
independencia de juicio y hasta el desprecio a las tentaciones veleidosas

del triunfo cuando llega”.

- Mauro Rodriguez (1999): "La creatividad es la capacidad de producir

cosas nuevas y valiosas".
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Como podemos apreciar, segin el autor que realice la definicion, la orienta
hacia la personalidad, hacia el proceso, hacia el producto o hacia el ambiente
creativo. La de Monreal es la que siendo tan concisa, abarca todos los aspectos que
rodean a la creatividad, por lo que creemos que es la mas completa, sin desdefiar la
de Manuela Romo, que parece que esta elaborada tomando como referencia a

Miguel Angel Berna.

3.2. Proceso creativo

Una vez vistas algunas de las dimensiones que abarca la creatividad
(personalidad, producto y ambiente creativo) nos centraremos en el proceso

creativo.

El proceso creativo es la dimension de la creatividad que mas nos interesa
en nuestra investigacion, pues es en la que se basa nuestro objeto de estudio. A
grandes rasgos podemos referirnos al proceso creativo como la sucesién de etapas
de trabajo a través de las cuales se van generando ideas o productos novedosos y
originales que tienen un importante valor y significacion dentro de su contexto de
aplicacion. Hay autores que tienen otra perspectiva de lo que es el proceso
creativo, que no lo ven como una sucesion de fases, sino como una interacciéon de
diferentes procesos mentales (percepcion, atencidon, memoria, inteligencia..) que
hacen que se generen esas ideas o productos novedosos de los que hablabamos en
la definicion anterior. Incluso estos autores admiten que hay que pasar por una

serie de fases para llegar al producto creativo.

Para poder desarrollar cualquier trabajo creativo, sea en el ambito que sea,
es necesario conocer cuales son esas etapas de trabajo y sus principales

caracteristicas.

Ha habido muchas investigaciones acerca del establecimiento de dichas
etapas. Nosotros vamos a realizar un recorrido histérico por todas ellas,
analizandolas e intentando establecer un modelo de proceso creativo para la

Danza, y, posteriormente, verlo aplicado a la obra de Miguel Angel Berna.
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Carlos Ruiz (2005, pag. 59) afirma que aun queda mucho por descubrir de
los aspectos que rodean al proceso creativo. Se ha investigado mucho acerca de la
personalidad creativa y la relacion existente entre creatividad e inteligencia pero el
camino del proceso creativo esta aun por andar. En esta misma linea estan Alonso
Monreal y Corbaldan Berna (1997, pag. 322), que afiaden que el proceso creativo es
uno de los campos mas prometedores dentro de la Psicologia, en parte porque
todavia esta casi todo por recorrer. Es interesante su aportacion ya que segin
ellos, el estudio del proceso creativo se ha desarrollado en una doble direccion: por
un lado las investigaciones que se han dedicado a buscar lo que tienen en comun
los diversos procesos de creatividad; y por otro, las investigaciones que se han
dedicado a analizar diversos procesos creativos para diversos productos. En este
sentido, hablan de que la atencién principal se ha dirigido a la creatividad cientifica
y a la artistica, y dentro de esta ultima a procesos artisticos visuales, musicales,
verbales... No sabemos si la Danza estaria dentro de los visuales, pero llama mucho
la atencién que, si es asi, no se especifique. Nosotros entendemos que no se
refieren al campo de la Danza, ya que es un campo muy poco propenso a la

investigacion. Al menos hasta hace unos afios.

En este sentido estamos totalmente de acuerdo con estos autores, ya que
cuando hemos intentado buscar referencias acerca de este tema el resultado no ha
sido el esperado. Libros, tesis doctorales, articulos e investigaciones acerca de la
creatividad, de la personalidad creativa, de la creatividad en diferentes ambitos, de
la importancia de la motivacion en el desarrollo de la creatividad, etc., hay muchos,
pero centrados en el proceso creativo no los hay tan numerosos. Casi todos ellos
nos hablan de las fases establecidas por distintos autores a lo largo de los siglos,
pero no tratando el tema especificamente, sino dentro de otros aspectos
relacionados con la creatividad. Ademas, en muchos de estos escritos se confunde
proceso creativo con solucion de problemas y no solo no son lo mismo sino que,
como hemos comentado anteriormente, puede haber solucion de problemas sin

que haya creatividad.

Esto se agudiza aun mas si nos queremos centrar en el ambito artistico ya

que la mayoria de la humanidad da por hecho que el arte sin creatividad no seria
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tal, por lo que no existe investigacion expresa sobre la creatividad de los artistas,
pero si sobre la de los cientificos ya que en los artistas se da por supuesta (Alonso

Monreal: 2000, pag. 230).

Parece ser que en las ultimas décadas ha surgido un mayor interés con
respecto a este campo y esto es debido, en gran parte, a la Psicologia Cognitiva,
hecho que corroboran tanto Ruiz (2005, pag. 59) como Alonso Monreal y Corbalan

(1997, pag. 322).

Carlos Ruiz (2005, pag. 60) afirma que hay dos tendencias principales en
torno al estudio del proceso creativo: los modelos morfolégicos o estructurales
que, a grandes rasgos, nos vienen a decir que la estructura del proceso creativo
tiene mucha analogia con la estructura de la inteligencia; y los modelos
operacionales, que son planteamientos lineales del proceso que se genera para la

elaboracion de productos creativos.

- Modelo estructural: éste tiene mucho que ver con la Teoria general de la
estructura de la Inteligencia de Guilford, que viene a considerar la inteligencia
como un conjunto organizado de aptitudes diferenciales. Se estructura la
inteligencia en un sistema tridimensional que configura un cubo con ciento veinte
elementos o aspectos constituyentes de esta. Estos elementos se establecen en tres

categorias:

1. Operaciones mentales: proceso intelectual que el organismo realiza con la
informacion que recibe. En estas se incluyen aptitudes y operaciones divididas en
cinco componentes (cognicion, memoria, produccién divergente, produccidn

convergente y valoracion)

2. Contenidos: referidos al tipo de informacion. Estos son la diversidad de
contenidos, materiales o informaciones divididas en cuatro componentes

(figurativo, simbolico, semantico y comportamental).

3. Productos: todas las formas en que se puede expresar el individuo a
partir de las informaciones procesadas por distintas operaciones. Aqui

contemplariamos a los diferentes productos elaborados divididos en seis
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componentes (unidades, clases, relaciones, sistemas, transformaciones e

implicaciones).

En este modelo, el proceso creativo no se diferencia del desarrollo normal
del proceso intelectual, lo Unico que lo diferencia es la participacion en cierto tipo

de operaciones y contenidos y la generacidn de cierto tipo de productos.

La produccién divergente (creacion de alternativas nuevas y ldgicas),
perteneciente a la categoria de las operaciones mentales, es el componente al que
se refieren muchos autores como la capacidad necesaria o el auténtico nucleo

cognitivo para la produccion creativa.

- Modelo operacional: existen muchos detractores de este modelo ya que
afirman que el proceso creativo no puede explicarse de manera lineal, pero esta
bastante aceptado que el pensamiento creativo transcurre por una serie de etapas

o fases.

Hay autores que establecen mas fases que otros y la manera de explicar
dichas fases difiere de unos a otros pero, en definitiva, todos entienden que el
proceso creativo pasa por una serie de etapas entre las que se encuentran la
deteccidon de un problema, la busqueda de la mejor solucidén y la valoracion de los

resultados.

Nosotros vamos a intentar realizar una estructuracién cronolégica de todos
los autores que hayan establecido fases del proceso creativo. Algunos de ellos, mas
que hablar de proceso creativo, se refieren a soluciéon de problemas, pero como en
estas fases se basan las establecidas para el proceso creativo, no hemos querido

obviarlos.

3.2.1. Fases del proceso creativo segun diferentes autores
3.2.1.1. Hermann Ludwing Ferdinand von Helmholtz (1821-1894)

Conforme a lo afirmado por Eysenck (1995) segun los estudios hecho por

Alonso Monreal (2000: pag. 91) el primero que establecio sistematicamente las
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fases de la solucidn de problemas fue el fisico aleman Herman Ludwing Ferdinand

von Helmholtz en 1881. Para éste, dichas fases eran las siguientes:

1.

Fase de investigacion: La primera es una etapa de investigacion en la que el

sujeto retne toda la informacién necesaria acerca del problema.

Fase de “gestacion”: En la segunda etapa se produce una especie de
descenso en la recogida de datos. El sujeto trabaja con el recuerdo de esa

informacién.

Fase de iluminacién: Esta ultima etapa es la de la iluminacion, el darse

cuenta de la solucién al problema.

3.2.1.2. John Dewey (1859-1952)

Parece haber consenso en que posteriormente a Helmholtz fue Dewey el

que establecié una serie de fases, también referidas a la solucién de problemas,

mas concretamente al acto del pensamiento reflexivo. Dewey (1910) en su obra

How we think fue el que primeramente analiz6 los actos del pensamiento. En esta

obra explica que los limites de toda unidad de pensamiento son una situacién

desconcertante, problematica o confusa al comienzo, y una situacién clara,

unificada y resuelta la final. En la zona intermedia, como estados del pensamiento,

tenemos cinco fases (Dewey: 1989, pags. 102-103):

1.

2.

3.

Intelectualizacion de la dificultad: perplejidad que se ha experimentado en
un problema que hay que resolver, una pregunta a la que hay que buscar

respuesta.

Sugerencias: en las que la mente salta hacia adelante en busca de una

posible solucion.

Hipotesis: el uso de una sugerencia tras otra como idea conductora o
hipétesis para iniciar y guiar la observacion y otras operaciones de recogida

de material objetivo.

4. Elaboracion mental de la idea: o de la suposicion.
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5. Comprobacidn de hipotesis: mediante la accion real o imaginada.

3.2.1.3. Henry Poincaré (1854-1912)

Poincaré defini6 los cuatro momentos ya “clasicos”. Henry Poincaré fue un

matematico que contribuy6, a través de la auto observaciébn de sus

descubrimientos, a establecer una serie de etapas del proceso creativo a través de

la creacion matematica. Estas, de alguna manera, resumian las propuestas por

Dewey:

1. Preparacién: se plantean cuestiones sobre las que trabajar durante un

2.

3.

tiempo. En esta etapa se trabaja intensamente y de una manera consciente.

Incubacion: en esta etapa hay que desconectar de alguna manera del
problema (después de determinadas horas no le gustaba pensar en
problemas porque le perturbaba el suefio...) para que aflore el inconsciente

mientras el cuerpo y la mente estan mas distendidos.

[luminacién: esta etapa llega cuando de ese inconsciente afloran, de
repente, las ideas. Poincaré cuenta como las ideas o soluciones le llegaban

como un torbellino a su mente:

“Just at this time I left Caen, where I was then living, to go on a geologic
excursion under the auspices of the school of mines. The changes of travel
made me forget my mathematical work. Having reached Coutances, we
entered an omnibus to go some place or other. At the moment when [ put
my foot on the step the idea came to me, without anything in my former
thoughts seeming to have paved the way for it, that the transformations I
had used to define the Fuchsian functions were identical with those of non-
Euclidean geometry. I did not verify the idea; I should not have had time,
as, upon taking my seat in the omnibus, | went on with a conversation
already commenced, but I felt a perfect certainty. On my return to Caen, for
conscience' sake I verified the result at my leisure” (Poincaré: 1913, pag.

388).
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4. Verificacion: en esta fase se examinan todas las ideas que le han venido
previamente, tratando de comprobarlas o, como el mismo afirmé: “I made a
systematic attack upon them and carried all the outworks, one after
another.... All this work was perfectly conscious” (Poincaré: 1913, pag.

388).

Después de esta tarea describia los resultados de su investigacion.

3.2.1.4. Graham Wallas (1858-1932)

Graham Wallas hizo suya la distincion de Poincaré en su obra The art of
thought de 1926. Este fue el primero que se centré en la produccién creativa, por
ello probablemente su teoria fue la mas difundida y la mas aceptada por los
estudiosos de la creatividad contemporaneos. Segun este, el proceso se detiene
cuando se abandona el avance en alguna de las fases, ya que todas ellas son

imprescindibles.

1. Preparacién: planteamiento o identificacion del problema (tarea, dificultad,
reto...) a resolver y recogida de informacion. En esta etapa se barajan las
posibles soluciones sin llevar a cabo ninguna de ellas. La situacion se

analiza y una vez comprendida en su totalidad, se pasa a la siguiente fase.

2. Incubacion: es una etapa de stand by; todas las soluciones planteadas de
manera consciente en la etapa anterior se ponen en manos del inconsciente,
que va jugando con ellas. Puede parecer una etapa en la que no se hace
nada, pero a pesar de que no se exteriorice hay un gran esfuerzo interno. Es
una etapa muy importante de la que dependera el éxito de la resolucion del
problema. Puede durar desde segundos a afios. Segun Alonso Monreal
(2000: pag. 92) “aqui estaria en realidad el potencial creativo, que en ese

momento es considerado como inaccesible a la mente del sujeto”.

3. Iluminacién: es la etapa del insight, el ajd, el eureka o del encendido de la
bombilla, ya que la solucidn del problema se presenta de manera subita. De

todas las soluciones analizadas, de repente, sin esperarlo, aparece la mas
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4,

adecuada, bien de manera global, bien a través de diferentes iluminaciones.
Es una fase de alegria al ver recompensado todo el esfuerzo realizado

previamente.

Verificacion: una vez encontrada la soluciéon hay que ponerse manos a la
obra para llevarla a cabo. Tanto la l6gica como la intuicién juegan un papel
muy importante aqui ya que hay que realizar una evaluacion de la solucion
y si se ve factible se lleva a cabo. Una vez llevada a cabo hay que comprobar
que el resultado que se esperaba se corresponde con las expectativas. Para
realizar dicha comprobacion hay que dominar los cddigos, normas o
canones del campo en el que nos movemos (cientifico, artistico, social,
econdmico...). Si los resultados no son los esperados, bien se abandona, bien
se vuelve a la etapa de incubacion para buscar otra solucién. Si son los
esperados, nos damos por satisfechos y se termina el proceso creativo. Esta
es una etapa muy dura, en la que asaltan muchas dudas, deseos de
abandonar, prisas por terminar que llevan a una mala actuacion..., por lo
que hay que tener mucho cuidado con ella y estar muy preparado para

llevarla a cabo.

Estas cuatro fases no tienen porque producirse de manera sucesiva, sino

que pueden irse solapando y puede haber retroceso hacia las anteriores.

3.2.1.5. Joseph Rossman (1904-1994)

fases:

1.

2.

Posteriormente, Rossman (1931) establecio una serie de fases basandose

en el descubrimiento. El modelo de Rossman esta construido tras un proceso de
investigacion en el que el autor analiz6 las coincidencias introspectivas de un gran

numero (710) de inventores americanos (Ruiz: 2005, pag. 62). Consta de siete

Advertencia o constatacion de una necesidad social.

Formulacion o definicién de la misma.
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3. Recogida y revision de todas las informaciones posibles y disponibles sobre

el asunto.
4. Propuestay formulacion de soluciones.
5. Examen critico de las mismas para ver sus ventajas y sus inconvenientes.
6. Nacimiento de la nueva idea: la invencion.

7. Verificacion y control de las ideas o soluciones elegidas.

3.2.1.6.Jacques Hadamard (1865-1963)

Jacques Hadamard fue un matematico francés que, entre otras
investigaciones, se interes6 por los procesos mentales que se producen en los
matematicos y cientificos en general cuando realizan sus descubrimientos. Se
refiri6 a la teoria de Poincaré en el prologo de su libro The psyhcology of invention
in the mathematical field en 1945, cuya tematica esta intimamente relacionada con

lo que acabamos de comentar.

“This study, like everything which could be written on
mathematical invention, was first inspired by Henry Poincaré’s famous
lectura before the Société de Psychologie in Paris. I first came back to the
subject in a meeting at the Centre de Synhese in Paris (1937). But a more
thorough treatment of it has been given in an extensive course delivered
(1943) at the Ecole Libre des Hautes Etudes, New York City” (Hadamard:
1945, prologue).

Este matematico, segiin Busse y Mansfield (1984: pag. 51) combina algunos
supuestos psicoanaliticos con un fuerte énfasis en la asociacion de ideas y plantea

cuatro pasos en el proceso creador:

1. Preparacidn: Este periodo incluye una aproximacién consciente, sistematica
y légica al problema. Este esfuerzo consciente dispara al proceso

inconsciente de pensamiento y le da su direccion general.
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2.

4,

Incubacion: este periodo es inconsciente y consiste en la producciéon de

imagenes que presentan soluciones alternativas.

[luminacidén: este periodo tiene lugar en el inconsciente. Alli se generan al
azar muchas combinaciones de ideas, pero la mayoria no alcanzan la
conciencia. De hecho, s6lo se hacen conscientes ideas que son
potencialmente mas utiles. Segin Hadamard, la mente inconsciente
reconoce y selecciona las ideas mas utiles, basandose en su belleza estética.
Un ejemplo de la belleza a la que se refiere Hadamard es la elegancia

geométrica.

Verificacion, exposicion y utilizacion de los resultados: este ultimo paso en
el proceso creador es enteramente consciente. Implica la valoracion
adecuada del descubrimiento, verificando su valor y estableciendo todas

sus implicaciones.

3.2.1.7. Mauro Rodriguez Estrada (1936-2007)

1.

2.

Mauro Rodriguez Estrada fue un psicélogo mexicano que abordé el tema de

la ciencia como campo propicio para que los jovenes desarrollen su creatividad.
Entre sus propuestas estaba la de distinguir entre el conocimiento cientifico y la

investigacion cientifica. Para él, lo primero es el producto y lo segundo el proceso.

Recuerda las seis fases que segun él, suelen distinguirse en cualquier

produccion creativa (Rodriguez Estrada: 1991, pag. 26):

Conflicto entre el individuo y su medio: un cuestionamiento de la realidad.

Estudio exhaustivo de la situacidn: hay que a) partir del conocimiento de lo
que ya existe, realizando una observacion sistematica, minuciosa y precisa;
b) evaluar la situacion y las circunstancias; c) tener disposiciéon a

experimentar e interpretar objetivamente.

Incubacion: periodo de duracidn variable en el que el inconsciente puede
trabajar con libertad. Esta etapa tiene el poder de hacer fermentar o cuajar

los materiales.
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4,

5.

[luminacion: salida a la luz. En la ciencia, la iluminaciéon toma la forma de

una hipotesis o teoria.

Verificacion: esta etapa conlleva un trabajo de ldgica, de nuevas
observaciones y pruebas. Es un continuo ir y venir de las ideas a los hechos

y de los hechos a las ideas.

Comunicacion y difusidn: se trataria del dialogo del cientifico con el medio,
cuando es aceptada la nueva idea. En ese momento la creacién se consolida

y es un ente independiente de su creador.

3.2.1.8. Teresa Amabile (1950-)

1.

Teresa Amabile (1996, revision de su primera version de 1983) propone un

modelo parecido o basado en el de Wallas. La diferencia estd en que en este
proceso influyen una serie de componentes (tres segun la autora) que
determinaran el resultado del mismo (Amabile: 1996, pags. 93-94). Las fases

propuestas serian:

Presentacion del problema: descubrimiento del problema o identificacion

de la tarea.

Preparacion: esta etapa estd dedicada a la recogida de informacion

relevante.

Generacion de la posible respuesta: dicha respuesta se producira gracias a

busqueda de relaciones con el entorno.

Validacion de la respuesta: se dara al contrastar con el conocimiento de los

hechos.

Resultado del proceso: si alcanzamos la meta serd un éxito y si no hay
generacion de respuesta razonable posible sera un fracaso. En ambos casos,
concluiria el proceso. Una tercera opcion seria que se produjera un
descubrimiento (cierto progreso hacia la meta), con lo que se podria volver

a cualquiera de las fases anteriores.
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Sobre todo este proceso influyen tres componentes, como hemos
comentado mas arriba. La motivacién por la tarea; las destrezas relevantes para el
campo o habilidades propias del dominio, como se les quiera denominar; y los
procesos relativos a la creatividad. La motivacién influye fundamentalmente en la
primera y tercera fase y el éxito o fracaso en la fase final pueden acrecentarla o
hacerla decrecer. Las habilidades propias del dominio (arte, ciencia...) influyen
sobretodo en la segunda y cuarta fase. Y las destrezas relevantes para la

creatividad en la tercera.

3.2.1.9. Mihaly Csikszentmihalyi (1934-)

Csikszentmihalyi (1997) aboga por una propuesta ambiental basada en una
teoria de sistemas en la que considera la creatividad como un hecho social ubicada
en el sistema ambiental. Para él la creatividad no se produce dentro de la cabeza de
las personas, sino en la interaccidon entre los pensamientos de una persona y un
contexto sociocultural. Propone una matriz de cuarenta y ocho celdas que
determinan al producto creativo. Tan solo una de ellas se refiere al individuo
creativo y se pregunta como acerca de ese aspecto se hayan realizado numerosas
investigaciones y se hayan obviado las cuarenta y siete celdas restantes (Alonso

Monreal: 2000, pag. 140) .

Su modelo de sistemas contempla tres factores indispensables para que se
de la creatividad en el individuo: el campo (serie de reglas y procedimientos
simbolicos), el ambito (todos los individuos que son expertos en el campo) y la

persona individual (Csikszentmihalyi: 1998, pags. 41-46).

La manera que tiene de ver el proceso creativo este autor la encontramos en
su libro Creatividad: el fluir y la psicologia del descubrimiento y la invencién donde

nos dice:

“Una persona creativa de verdad tiene buena formacién. Asi pues, lo
primero de todo, cuenta con una enorme cantidad de conocimientos en ese
campo. En segundo lugar, intenta combinar ideas, porque disfruta

escribiendo musica o disfruta inventando. Y finalmente, tiene el sentido
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critico suficiente para decir: ‘Esto es bueno, voy a llevarlo adelante

(Csikszentmihalyi: 1998, pag. 70).

Para Csikszentmihalyi las fases del proceso creativo son cinco:

Periodo de preparacion: fase de inmersion, que puede ser consciente o no,
en la que el creador se sumerge en el tema de un modo que le despierte

atraccion o curiosidad.

Periodo de incubacion: en este, en la mente del creador se produce un ir y
venir de ideas por debajo del umbral de la conciencia, dando lugar a
intuiciones. Durante este tiempo probablemente se realizan las conexiones

inusitadas.

Periodo de inspiracion y aparicion de la idea: aqui tiene mucho que ver la
intuicidn; de repente, de todas estas ideas surge la realmente valiosa. Puede
haber varias intuiciones entremezcladas con periodos de incubacion,

evaluacion y elaboracion.

Periodo de evaluacidn: se trata de decidir si la intuicidn vale la pena. Es la
parte emocionalmente mas dificil del proceso, la que produce mas

incertidumbre e inseguridad. Es el periodo de la autocritica.

Periodo de elaboracidn. Este es el que lleva mas tiempo y supone el trabajo

mas duro.

3.2.2. Fases del proceso creativo: conclusiones

No hemos incluido en esta clasificacién al psicélogo estadounidense

Robert Woodworth, ya que da por valida la estructuracion que realiza Dewey. Pero

segiin Ulmann (1972, pag. 29), afirma que el pensamiento creativo se caracteriza

por proponer una solucidn totalmente nueva, que nunca antes se haya planteado,

por lo que para el pensamiento creador considera mas apropiado el planteamiento

de Poincaré.
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Como podemos comprobar todas las propuestas son muy similares. Algunas
tienen mas fases que otras, pero si nos fijamos bien, esto se explica porque algunos
autores desglosan en mas etapas lo que otros incluyen en una sola. La manera de
denominar las fases también es diferente en algunos casos, pero el tratamiento de

cada una de ellas, aunque con nombres distintos, viene a ser el mismo.
Burgaleta (citado en Huidobro, 2004) resume que

“a pesar de las diferencias y enfrentamientos, existen unas caracteristicas

que casi todos los autores consideran presentes en el proceso creativo:

- La transformacién del mundo exterior y de las representaciones internas

para establecer relaciones conceptuales nuevas.
- Las redefiniciones constantes de los problemas.

- Los modos no verbales de pensamiento”.

Es interesante analizar como denomina cada autor al problema con el que
nos encontramos. La mayoria de ellos, sobretodo los primeros, lo llaman dificultad,
tarea, reto...; pero si nos fijamos en los ultimos, cuyos planteamientos van en la
linea de valorar el ambiente por encima de los otros aspectos que atafien a la
creatividad, nos encontramos con expresiones como necesidad social o conflicto

entre el individuo y el medio.

Otra cuestidon que merece la pena resaltar es la importancia que le da Wallas
ala fase de incubacién. Este toma la idea de la incubacién tanto de Helmholtz como
de Poincaré. Incluso antes de escribir The art of thought, en una conferencia que
dio en 1924 “Formacion mental y crisis mundial. (El hombre y sus ideas)”,
traducida por Eva Aladro (2005) ya resaltaba hasta en tres ocasiones la

importancia de esta fase:

- Citando a Platon “(...) de la memoria y la opinién cuando estamos en un

estado de descanso, se produce el conocimiento”.

- “El sistema americano, que considera necesario en la vida de un profesor

el afio sabatico que de tiempo en tiempo permite que el esfuerzo del
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pensamiento pueda realizarse a si mismo en la creaciéon, es un

descubrimiento muy sabio e importante”.

- “El descanso, cuando llega debe ser descanso auténtico, tanto para la
mente inconsciente como para la mente consciente. Si le decimos a un
hombre que descanse, y al mismo tiempo le ponemos en una situacién en la
que su mente deba despertarse como un reloj a las 11,15h, para hacer
alguna cosa importante, la mente subconsciente se estara preocupando de
esa obligaciéon en lugar de dedicarse relajadamente a explorar cualquier

cosa...”. (Wallas, 2005, pag. 10).

De todas estas propuestas, la de Wallas, como hemos comentado
anteriormente, ha sido la mas aceptada y la considerada como “el modelo clasico”
en el estudio del proceso creativo. Nosotros, para nuestra investigacion, vamos a
tomar esta, pero nos parece muy interesante afadirle la etapa numero seis de
Rodriguez Estrada, ya que en el campo en el que vamos a desarrollar nuestro
objeto de estudio, la aceptacion por parte del entorno (o medio, como €l lo

denomina) es esencial.

3.3. Danza Espafiola

La Danza Espafiola es algo tan complejo y variado que es dificil definirla en
unas lineas. La manera mas general de hacerlo seria “(...) dando a entender que
Danza Espafiola es cualquier danza, espectaculo o baile de origen o realizaciéon
espafiola” (Espejo Aubero, A y A: 2001, pag. 85). Pero hemos de acotar un poco
mas esta aclaracion ya que definiéndola de esta manera no entramos en lo que

verdaderamente representa esta disciplina.

A principios del siglo XX es cuando se produjo la definicion de Danza
Espafiola como un término especifico de las artes escénicas. Esto fue gracias a la
fusion de todas sus modalidades y a la influencia de los fendmenos musicales de
aquella época. La Danza Espafiola es la compilacion de la Danza Folclorica, la

Escuela Bolera y el Flamenco con una clara evolucién estilistica que dara lugar a
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una cuarta modalidad denominada Danza Estilizada o Clasico Espafiol.

Como bien se deduce del parrafo anterior el estudio de la Danza Espafiola
comprende una serie de disciplinas como la Danza Folclorica, el Flamenco, la
Escuela Bolera y la Danza Estilizada sin las cuales su aprendizaje quedaria

incompleto.

3.3.1. Danza Folcldrica

La Danza Folclérica o Regional es una de las disciplinas implicitas en la
Danza Espafola. La palabra folclore esta compuesta por los términos folk, que
significa saber, y lore, que significa pueblo. Luego el folclore es el conjunto de
creencias, costumbres y conocimientos culturales de un pueblo. No se refiere solo
al baile, sino que abarca mucho mas y eso es importante tenerlo en cuenta a la hora

de estudiarlo.

La Danza Espafiola tiene una peculiaridad atin en sus formas mas estilizadas
y cultas que la hace parecer siempre como popular. Pero hay que puntualizar bien
a este respecto. Al hablar de popular no se puede pensar que es el pueblo quien
crea, éste nunca inventa, se limita a recoger y asimilar ciertos elementos de la
musica y del baile culto. La creacion es siempre personal y las danzas populares
son adaptaciones y deformaciones de las danzas cultas hechas por el pueblo segin
sus medios y gustos. No se puede confundir creacion y adhesion, pues es el
segundo término y no el primero lo que caracteriza lo popular.

Pueblos enteros bailan sus viejas y bellas danzas sin ningun otro objeto que
manifestar sus euforia vital, pero también por sentirse unidos a toda la agrupacién
social en la plenitud de solidaridad que es familia, sexo, trabajo... y, en general,
todos los componentes humanos.

Cada enclave geografico y humano tendra necesariamente unas
manifestaciones ritmicas particulares, muy diversas entre si, de acuerdo con sus
caracteristicas propias. Se manifiesta de tal forma este caracter propio del que
hablamos, que cuando se oculta el nombre del lugar podemos adivinar

perfectamente la procedencia de la danza en cuestion.
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Por tanto, y citando a Vicente Marrero Sudrez, podemos decir que las
danzas regionales, que son las que constituyen el folclore espafiol, son un foco muy
importante que nutre a la Danza Espafiola, “(...) llenas de afiejas creencias,
ocurrencias, juegos, sentimientos alegres y amables, pero que disponen también de

una gran fuerza y poder seductor” (Marrero Suarez: 1952, pag. 55).

3.3.2. Escuela Bolera

Otra de las disciplinas, y quiza la menos conocida a nivel popular, que
integra la Danza Espafiola es la llamada Escuela Bolera. Esta toma su nombre del
Bolero (baile derivado del fandango muy extendido por toda la geografia

espafiola).

Aunque de origenes mas antiguos, es durante los siglos XVIII y XIX cuando
alcanza mayor esplendor, y a mediados de este ultimo cuando adquiere enorme
popularidad fuera de nuestras fronteras. Tal era la popularidad de nuestra Escuela
Bolera que no habia bailarina extranjera de prestigio que no viniera a Espafia para
aprender todo el repertorio bolero (fandangos, seguidillas, panaderos, jaleos, olés
y boleros).

Tiene cierta analogia con la Danza Clasica universal, aunque es el estilo lo
mas importante en la disciplina que nos ocupa, y lo que da caracter propio a ese
estilo es el movimiento de los brazos (braceo) y el acompafiamiento de las

castafiuelas o palillos.

3.3.3. Baile Flamenco

Es la forma mas conocida de todas las que engloban la Danza Espafiola. Este
es un baile vivo, sujeto a una evolucion constante y con una vigencia documentada

de dos siglos, por lo que no es muy facil definirlo escuetamente.

Hay unos afios precisos, entre 1869 y 1929 aproximadamente, donde los
rasgos fundamentales de esta forma de Danza Espafiola se encuentran mas
acusados, es la llamada Edad de Oro del Flamenco, que coincide con el esplendor

del cante y la guitarra. Parece extrafo definir un baile por sus elementos externos,
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pero hay que dejar claro que la guitarra es su elemento imprescindible; es el que
marca mas adecuadamente el compas con su sonoridad especial, sin la cual el
Flamenco perderia su sentido, y esta presente en todas sus etapas y evoluciones.

El Flamenco se supone un baile muy antiguo, perteneciente a la cultura
autoctona de Andalucia o a un area mas extensa de cultura mediterranea, o bien es
baile de alguna de las otras etnias que se asentaron en Espafia como fenicios,
gitanos, judios, arabes o moriscos. Lo Unico cierto es que el fendmeno flamenco
estd marcado por un ambito geografico concreto, Andalucia.

Existen tres etapas claramente diferenciadas dentro de la evolucién del
Flamenco:

1) Etapa primitiva o de formacién (Ultimo tercio del siglo XVIII): se muestra
un baile netamente popular.

2) Etapa de transicién (Ultimos afos del siglo XIX): baile, cante y guitarra
juntos como espectaculo profesional.

3) Etapa de asentamiento (afios quince o veinte hasta nuestro dias): con la
aparicion del Flamenco en el teatro se produce una ruptura de los canones
tradicionales y la aportacion de multiples innovaciones en cuanto a forma y
estructura.

En cuanto a los movimientos, actitudes y gestos del Flamenco hay que
sefialar que son muchos los componentes que forman el baile, cada uno de distinta
naturaleza, pero ensamblados perfectamente en una sucesion rapida de todos
ellos. Salvo unas cuantas normas basicas, estos elementos se combinan a capricho
en cada baile, y también segin el temperamento del bailaor o bailaora que lo

interprete.

3.3.4. Danza Estilizada

La Danza Estilizada es un estilo relativamente nuevo, nacido de la conjuncién de otras

formas de baile: Danza Clasica, Danza Folclérica, Escuela Bolera y Flamenco.

Es un estilo muy cultivado en la actualidad por gran nimero de maestros y bailarines que
han ido superando en calidad y originalidad los montajes a través de los tiempos. Desde las
primeras constancias histéricas (bailarines de principios del siglo XX) ha habido una evolucién

desmesurada, lograndose el mas alto grado en la estilizacién de las formas, un virtuosismo
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exagerado en todas las técnicas integradas y una evolucién de la técnica de castafuelas y de
zapateado.

Las musicas en las que se apoya esta forma de danza la componen obras de musicos
espafioles (Falla, Granados, Albéniz, Turina, Jiménez, Torroba...), o bien extranjeros influenciados
por temas espafioles (Ravel, Korsakov...). Hoy en dia, la danza estilizada también utiliza musicas de

compositores mas actuales (Ara Malikian o Roque Bafios, por poner algunos ejemplos).

La Danza Estilizada es, junto con el Flamenco, el estilo de Danza Espafiola
que presenta mayores posibilidades de proyecciéon y desarrollo ya que ésta va en
funcion de la composicion musical, por lo que presenta mayores posibilidades

coreograficas basadas en nuevas creaciones musicales.

3.4. Folclore

En referencia al término folclore ha existido mucha controversia, pues ha
habido quién ha afirmado que es un término mal utilizado, asi como otros que
pensaban que el folclore se asociaba a la actividad campesina, alejada de todo lo
que tuviera que ver con la cultura académica. Debido a todo esto, varios autores
propusieron retirar el uso de la voz folclore para utilizar en su lugar otra con unos
valores mas positivos. Entre las opciones propuestas estaban: arte tradicional,
literatura oral o cultura popular, por ejemplo.

El escaso prestigio intelectual que en el ambito de la investigacion
conllevaba el estudio del folclore (de ahi la dificultad de realizar cualquier analisis
referente a este campo), esta dando paso desde hace unos afios a una situacion de
mayor reconocimiento que hace que exista mucha mas informacion a la que
acceder.

La definicion de folclore, segin la Real Academia Espafiola es la de
“Conjunto de creencias, costumbres, artesanias, etc., tradicionales de un pueblo”.
Analizando dicha definiciéon, observamos que la palabra engloba mucho mas
ambitos que el dancistico, como pueden ser: la arquitectura, la vestimenta, los
aperos de trabajo, los utensilios de cocina, los instrumentos musicales, la artesania,

los instrumentos artisticos y decorativos, etc.
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En este trabajo vamos a limitarnos al ambito de la Danza, asi que el término
que nos interesa definir es el de Danza Tradicional o Danza Folclorica. Pero antes
debemos preguntarnos, ;cudl es el lugar que ocupa la Danza dentro de los estudios
de folclore?

Segiun Kepa Fernandez de Larrinoa, profesor de antropologia de la
Universidad del Pais Vasco (1928, pag. 22) , existen dos caminos a seguir:

- El primero opta por estudiar la Danza como un fenémeno en si mismo,
que posee su propia identidad dentro del folclore.

- El otro propone estudiar la Danza como parte de otros géneros asociados
al folclore (musica, mascaras, cantos, discursos, etc.).

Nosotros en este trabajo vamos a optar por la primera opcidn, estudiar la
Danza separada del resto de actividades con las que concurre ya que al llevarla a

los escenarios, parte de lo que es en esencia el folclore se pierde.

3.4.1. La Danza Tradicional o Folcldrica

Aunque pretendamos estudiarla de manera aislada, la Danza Tradicional o
Folclérica esta intimamente asociada al concepto de folclore y no es facil que se
separe de éste. Aunque como hemos comentado en el apartado anterior, vamos a

intentar analizarla como fenédmeno en si mismo.

El cultivo de la Danza en nuestra tierra es algo enraizado desde tiempos
antiguos. Se tienen datos que nos aseguran la presencia de la Danza en las gentes
prehistoricas que poblaron nuestras tierras (pinturas rupestres de las cuevas

prehistoricas de Cogul, en Lérida; de Valltorta, en Castellon, etc.).

Valltorta
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Entrados ya en la historia también se tienen referencias de la existencia de
la danza en suelo hispano. Segun Crivillé i Bargallo (1983, pag. 196), escritos de
Tito Livio, Estrabén o Plinio son un claro ejemplo de esto. En el cristianismo
contamos con las actas de los Concilios de aquellos siglos que hacen referencia a
las danzas y los bailes y a las prohibiciones que conllevaban las manifestaciones
que en este sentido se realizaban en el interior de los templos. Cuando los arabes
llegaron a la Peninsula, los conflictos bélicos que trajeron no propiciaron el cultivo
de la Danza. De hecho, los escritos que existen de aquella época son practicamente
escasos. Al avanzar la reconquista parece que las viejas costumbres afloraron y se
retomo la aficion por este arte. Durante los siglos XVI y XVII esta aficién se
intensifica y muchas de las danzas y de los bailes que han llegado hasta nuestros
dias vienen de aquella época, modificandose en mayor o menor grado durante los
siguientes siglos (XVIII y XIX).

Seguramente Espafia sea una de las tierras del mundo en la que el baile y la
Danza estén mas arraigados. La riqueza de los bailes y danzas tradicionales de
nuestro pais, su peculiar estilo y su enorme diversidad, han dado a Espafia un lugar
de honor dentro del marco universal.

Existe una diversidad de danzas tradicionales espafiolas de tan
extraordinaria riqueza por la complejidad de sus temas, la forma de ejecutarla, su
lugar de procedencia, su indumentaria, su estructura, etc., que su clasificacién es
extremadamente complicada.

Sin embargo, el conocimiento que de la Danza Tradicional se tiene es muy
limitado. Existen algunos bailes que si han obtenido el reconocimiento que se
merecen, han sido estudiados y analizados pormenorizadamente y la difusiéon que
de ellos se ha hecho es digna de su importancia. Pero no ocurre lo mismo con otros
tantos, que han quedado relegados al conocimiento y la practica local. De ahi la
importancia de nuestro objeto de estudio. Miguel Angel Berna ha sabido llevar la
Jota Aragonesa por todo el mundo, dandole un toque de modernidad y actualidad

sin el cual hubiera sido imposible tal difusidn.
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3.4.2. Ritmos fundamentales de toda la Danza Folcldrica espaiiola

En Espafia nos encontramos con cinco ritmos fundamentales de los que

nace el resto de ritmos pertenecientes a las diversas danzas folcléricas:

1) Fandango. Es el ritmo madre, el mas antiguo. Es un aire ligero, rapido,
marcado a compas ternario. De él se derivan la jota y la seguidilla.

2) Jota. Es un compas ternario muy acentuado. Es un ritmo muy extendido
por gran parte de la geografia de Espafia.

3) Seguidilla. Es un fandango a mucha mas velocidad y mucho mas
estructurado. Un claro ejemplo de seguidilla son las sevillanas; de hecho
comenzaron llamandose seguidillas sevillanas, pero llegaron a hacerse tan famosas
que adoptaron el nombre de sevillanas.

4) Bolero. Parece ser que las raices del bolero estan en los compases de la
contradanza del siglo XVIII. Es un ritmo ternario de movimiento ligero.

5) Charrada. No es un ritmo muy comun que se da, fundamentalmente, en
Castilla y Leon. Es el ritmo salmantino por antonomasia, con una influencia radial
en todas las provincias limitrofes, como Zamora, Avila y Caceres. Basicamente es

un ritmo quinario, de asociacion binaria (5/8).

3.5.La Jota Aragonesa

La jota es un baile popular de Espafia. Es una forma musico-tradicional de
las llamadas fijas y su fisonomia coreografico-cantable es de las mas conocidas y se
encuentra extendida por todas las regiones de su geografia con mas o menos
variantes. Pero es en la region aragonesa donde la jota se ha desarrollado y
florecido con mayor esplendor, hasta el punto de desterrar los otros bailes y
danzas que eran tipicos y hasta el punto de convertirse en el tipo mas
generalizado, casi exclusivo, de cancion. Se pueden diferenciar en Aragén tres
estilos basicos de jota dependiendo de la forma de su baile: la del Bajo Aragdn, con
baile mas lento; la de Zaragoza, mas acelerada y con los brazos alzados; y la del

Alto Aragéon (Huesca), con variantes pirenaicas influenciadas por Francia.
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En algunos puntos de América Latina se conoce la jota, o alguna variante de
este baile, como verdadera influencia suya. Sin embargo, no es conocida ni en
Europa ni en otras culturas extraeuropeas.

Las circunstancias para ejecutar una jota cantada o bailada pueden ser muy
diversas. Serenatas, coplas para todo tipo de rondas, bailes ceremoniales, rituales o
de diversidn, etc., toman la jota como modelo de participacion tanto individual (si
es cantada), como colectiva (si, por el contrario, es bailada).

A pesar de ser una manifestacion folcldrica harto conocida, todavia existen
algunos aspectos de caracter histdrico y documental que no estan muy claros.

En un principio se crey6 que la jota habia sido traida a tierras aragonesas
por un arabe llamado Aben Jot (hijo de Jot). Ciertas coplas aluden a un moro

refugiado en Calatayud en el siglo XVII, que habia sido expulsado de Valencia:

“La jota naci6 en Valencia
y de alli vino a Aragon;
Calatayud fue su cuna,

a la orilla del Jal6n”.

“La jota se llama jota,
porque la invent6 Aben-Jot
y se llama aragonesa,

porque aqui se bautizd”.

Otras afirmaciones hablan de que el tal Aben Jot en su destierro a tierras
aragonesas cantaba una canciéon muy enérgica, una especie de himno de guerra,
que fue evolucionando hasta convertirse en la jota actual. De ahi que su nombre
derive del de este arabe. Pero las coplas a las que hacemos alusiéon son
relativamente modernas y al no existir ningiin otro dato fiable que corrobore esta
hipétesis, ésta carece de todo fundamento.

Cobra mucha mas fuerza la probabilidad de que el nombre de jota derive
del antiguo verbo castellano sotar o xotar (derivado a su vez del verbo latino

saltare), que significa saltar, brincar y bailar. Asi lo cree Garcia Arista, escritor
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aragonés en cuya monografia La Jota Aragonesa explica que la jota es el antiguo
sota y sotar, que dicho de una persona es bailar. Las palabras sota y sotar no eran
mas que nombres genéricos de baile, y el baile regional de Aragén no tenia nombre
propio, sino que se le llamaba por antonomasia sota-baile. Mas tarde, cuando la
letra j sustituye a la s inicial, pasa a ser Jota, nombre especifico de la danza regional
aragonesa (Garcia Arista: 1919, pags. 55-68).

Segun Crivillé i Bargallo (1983, pags. 208-209), otro antiguo escritor, el
Arcipreste de Hita, también usa este vocablo en sus escritos, pero en esta ocasion
lo hace como sustantivo, al referirse a la bailadora como sotadera. Existen algunos
escritos mas que también adoptan la etimologia saltare para el nombre de jota. Es
interesante indicar que el arabista Julian Ribera apunta que en el dialecto arabe
hablado por los moriscos espafoles existe el nombre xatba, con el significado
concreto de baile o danza, y que de la raiz de este vocablo derivan una serie de
palabras que aportan la idea de baile. Es posible que entre estas palabras hubiera
influencias mutuas, pero es imposible determinar cudl es la influida y cual la
influyente, y cudl de ellas es la base de la palabra jota.

En lo que si coinciden la mayoria de los autores que han hablado de la jota
con cierto arraigo es en su antigiiedad. Todos afirman que es una manifestaciéon
folcldrica relativamente moderna. La sitian alrededor de finales del siglo XVII],
principios del XIX. Crivillé i Bargall6 (1983: pag. 205) afirman que no existe el
menor rastro de la jota en toda la produccion teatral desde finales del siglo XVI
hasta mediados del XVIIL. En el afio 1761 aparece la primera cita de la jota como
baile en el Sainete La Junta de los Payos de Ramén de la Cruz, segun el dato
consignado por Garcia Matos (1980, pag. 22). De este hecho podemos constatar
que la jota no existia antes de este documento o que si existia tenia un valor tan

insignificante que no era digna de estudio.

3.5.1. Estructura y analisis

La Jota Aragonesa es baile, es cancion y es rondalla. Tres modos de ser de

este género aragonés. Su ritmo es vivo ternario, bailado por parejas con
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acompafiamiento de rondalla. A veces la Jota prescinde de baile, entonces el ritmo

se hace mas sosegado y la rondalla se limita a hacer un acompafiamiento ritmico.

Musicalmente la Jota esta constituida por una parte instrumental a la que se
le da el nombre de variaciones, que es la que inicia la danza. Suelen formar las
variaciones una frase de ocho compases que generalmente se repite y a la que
anteceden cuatro acordes. Esta tonada es interrumpida por una copla vocal,
cantada a solo, durante la que los instrumentos acompafian suavemente
procurando no ahogarla pero marcando con rigor el ritmo ternario. Segtiin palabras
del propio Miguel Angel Berna, “La musica de la Jota es sota, caballo y rey. Es ténica
dominante, cuatro acordes y mismas variaciones siempre, pa’lante y pa’tras. Lo
Unico que cambia es la velocidad, mas despacio o mas rapido” (Berna: 2015,
Entrevista personal a Berna, Anexo I, pag. 232)

La estructura o forma musical de la copla esta constituida generalmente por
siete frases de cuatro compases cada una. La variedad de ésta depende de la
ordenacion de las frases, que se repiten alternativamente, hasta el esquema mas
variado A B C D E F G. Generalmente los esquemas no son excesivamente
complicados, pero existen multiples excepciones. Cada una de estas siete frases,
formadas por cuatro compases ternarios simples, comprende un verso octosilabo.

Las coplas son casi siempre improvisadas y en ella se pueden expresar
todos los sentimientos y todos los estados de animo (el amor, la fe, el patriotismo,
el localismo, la satira...).

En la Jota el baile es lo sustantivo y el canto lo adjetivo. De manera que
puede haber jota aunque falten el canto y la copla. Basta marcar el ritmo con las
castafiuelas (pulgaretas, como se dice en Aragon) para que se pueda bailar. El
canto y la copla se introdujeron después para dar descanso a los bailadores.
Durante el canto, cesa el baile, aunque ahora se empieza a bailar precisamente al
iniciarse el canto, cosa que puede ser imitacion de los bailes andaluces.

Mientras se baila la parte instrumental, los danzantes marcan fuertemente
el ritmo con las castafiuelas o con los pitos. Cuando empiezan las coplas, dejen de
marcar el ritmo y reducen la danza, a fin de que los espectadores puedan enterarse

de las coplas cantadas.
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En las jotas de baile es frecuente la terminacién de éstas con un estribillo.

Dicho estribillo se ejecuta después de la copla y sustituye a las variaciones.

3.5.2. El acompaifiamiento instrumental

En Aragon se acompafia este baile con las tipicas guitarras requintos o
guitarrillos, que son unas guitarras de cinco cuerdas; los guitarrones, de ocho

cuerdas; bandurrias; tridngulos; castafiuelas y panderetas.

GUITARRON BANDURRIA

TRIANGULO CASTANUELAS PANDERETA

Segun el propio Berna (2015: Entrevista personal a Berna, Anexo I, pag.
258) el violin en la Jota se tocaba antiguamente pero se perdio, al igual que la

percusion. Ambos acompafiamientos que ha recuperado en sus espectaculos.
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4. Miguel Angel Berna

Miguel Angel Berna es una de las méaximas figuras del panorama de la
Danza Espafiola, aunque él no esta muy convencido de que encaje bien dentro de
este género, pues a veces se ve mas contemporaneo, representando de una forma
admirable la fusion entre tradicion e innovacion. Es una bailarin Unico y figura
como uno de los mas destacados creadores y renovadores de la Jota Aragonesa de
nuestro pais, entre la Danza Espafiola, el Flamenco, la Danza Contemporanea y un
revisado y actual folclore aragonés.

Cualquier critica relacionada con este bailarin y coreégrafo o con cualquiera
de sus espectaculos alaba la mezcla de fuerza y belleza de su danza y el positivismo
que desprende a la hora de interpretarlas.

Miguel Angel Berna nace en 1968 en Zaragoza y a la edad de 8 afios
comienza a bailar jota, participando en mas de 1000 festivales relacionados con
este baile regional.

En 1989 toma la direccion del cuerpo de baile del grupo folclérico El
Cachirulo.

Toma clases de Ballet con Emilia Baylo y Maria de Avila y de Flamenco con
Rafael de Coérdoba. También viaja a Italia para tomar clases de Danza
Contemporanea.

Con una necesidad imperiosa de dar un “enfoque” diferente a la Jota
Aragonesa, baile que habia marcado hasta entonces su trayectoria como bailarin,
en 1990 funda su propia compafiia con el nombre de Danza Viva.

En Junio de 1990 presenta la coreografia Entre dos al “Il Certamen de Danza
Espafiola y Flamenco” en el Teatro Albéniz de Madrid, recibiendo el Premio al

Bailarin Sobresaliente.

En el mismo mes de Junio presenta la pieza La Templanza en el “IX
Certamen Coreografico de Danza Espafiola y Flamenco” en el teatro Albéniz de

Madrid, obteniendo el Primer Premio de Coreografia.

En 1999 presenta en el “Festival Madrid en Danza” su nuevo espectaculo
Rasmia en el Circulo de Bellas Artes de Madrid (espectaculo con el que participara

en el Festival de Jerez en 2008 y en Arganda del Rey en 2009). A raiz del éxito de
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este espectaculo prepara Percusion Percusion que estrena en el Teatro Principal de
Zaragoza en junio del 2000.

A partir de entonces no para de crear, presentando casi un espectaculo por
afio durante quince afios consecutivos:

* En junio de 2001 presenta su espectaculo Solombra en el Teatro Albéniz de
Madrid, que cuenta con la participacién de Maite Bajo y el cantaor Falo.

* En marzo de 2003 estrena su nuevo montaje Tierra de dragon que cuenta con
la participacion de Rafael Amargo y la direccion de Carlos Martin, con textos
de Magdalena Lasala y audiovisuales de Jorge Nebra. Con este espectaculo
actuara en el Kosei Nenkin Kaikan de Osaka en 2005 como Compania
Residente del Exmo. Ayuntamiento de la ciudad de Zaragoza.

* En el mismo afio presenta en Zaragoza un resumen de todos sus espectaculos
anteriores bajo el titulo de Mudéjar, con el que gira por varias ciudades de
Espafia y hace temporada en el 2004 en Madrid en el Teatro Albéniz, donde
contara con la participacion de la bailarina Aida Gémez. También actuara
con este montaje, como Compariia Residente del Exmo. Ayuntamiento de la
ciudad de Zaragoza, en el Festival “Espafia-Niteroi” de Brasil, en el Centro

Cultural de la Villa de Madrid y en Montevideo durante 2006.

Bajo la direccién de José Carlos Plaza crea y baila la coreografia para la Opera
La Dolores que se presenta en septiembre de 2004 en el Teatro Real de
Madrid.

* Termina el afio 2004 participando en la pelicula Iberia dirigida por Carlos

Saura como coredgrafo y bailarin en la pieza musical Aragén de Albéniz.

Incluso viaja con Saura para presentar en el Festival de cine de Toronto la

pelicula (2005). Posteriormente volvera a colaborar con el director en el

rodaje del audiovisual Sinfonia de Aragén (2008).

En octubre de 2005 estrena su espectaculo Encuentros en el Teatro Principal

de Zaragoza.

En junio de 2006 estrena Savia Nueva, con Carmen Paris, en el Teatro Albéniz
de Madrid (estrenando este espectaculo en diciembre del mismo afio en el

Teatro Principal de Zaragoza).
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En junio de 2006 estrena la coreografia de La boda de Luis Alonso bajo la
direccion de Santiago Sanchez en el Teatro de la Zarzuela de Madrid.

En mayo de 2007 estrena Amares en el Teatro Principal de Zaragoza, y del 13
al 23 de septiembre 2007 en el Teatro Madrid recibiendo una excelente
critica.

El 14 de agosto de 2008 estrena en el Palacio de Congresos de Expo 2008 en
Zaragoza el montaje sobre la figura de Goya, Goya: El sueiio de la razon
produce monstruos, bajo la direccidon de Luis Olmos, espectaculo que llevara
al Teatro Gayarre de Pamplona en 2009.

El 9 de marzo de 2009 estrena Flamenco se escribe con Jota en el Festival de
Jerez. Espectaculo en el que compartird escenario con Ursula Lépez vy
Rafael Campallo.

En 2010 estrena La Pasién, espectaculo que reproduce un cara a cara entre la
Danza y el sonido de los Tambores de Calanda.

Este mismo afio se estrena también Berna se escribe con Jota, espectaculo que
bebe del pasado y mira hacia el futuro. Se realizé en colaboraciéon con el
grupo Nobleza Baturra.

Bailando mi tierra se estrena en 2011 y es un tributo, un homenaje a Aragon y
sus gentes.

Un afio més tarde, en noviembre de 2012, se presenta Miguel Angel Berna con
los grandes de la Jota en el auditorio de Zaragoza. Titulo avalado por la
participacion de nacho del Rio y Beatriz Bernad, dos iconos musicales
dentro del mundo de la Jota.

En 2013 llega Mediterrdneo, que evoca el vinculo que mantuvo la Corona de
Aragoén con territorios de Italia o Grecia.

Miguel Angel Berna & La Notte della Taranta se estrena en noviembre de
2014. Este espectaculo sigue siendo una busqueda de los origenes de la Jota.
Para ello, realiza una colaboracion con el festival mas importante en Europa
de musica tradicional como es La notte della Taranta.

En octubre de 2015 estrena en el Auditorio de Zaragoza La Jota y la Taranta.

Este espectaculo pretende recuperar la memoria histérica, indagar en la
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historia de la Corona de Aragdn y profundizar en las relaciones entre Italia y
Espafia.
* Actualmente esta preparando la pelicula documental sobre la Jota aragonesa

dirigida por Carlos Saura.

Todo este trabajo creativo lo compagina con la imparticion de clases
magistrales al Ballet Nacional de Espafia, en el Centro Andaluz de Danza de Sevilla
y en el City Center de N. Y., asi como la realizacion de cursos en los Conservatorios
Profesional de Danza de Madrid, Granada, Malaga y Almeria y en Espacio Madrid,
en la Compafiia de Antonio Canales, o en el Institut del Teatre de Barcelona entre
otros. Desde el afio 2008 es profesor de folclore, especialidad Jota, en la Escuela
Municipal de Musica y Danza del Ayuntamiento de Zaragoza y desde julio de 2005
es Compaiiia Residente del Exmo. Ayuntamiento de la ciudad de Zaragoza.

Ha realizado actuaciones en paises como Grecia, Japon (en 2005 actua en el
Pabellon de Espafia de la Expo’05 de Aichi y en la Gala de estrellas que se realiza en
el Tokio International Forum de Japén junto con artistas como Angel Corella,
Tamara Rojo, Mayte Bajo, Lola Greco...), Cuba (en el Festival de La Habana en
2004), varias giras en Francia (presentando Solombra en la Maison de la Danse en
2003 y bailando junto a Israel Galvan en los Jardines du Palais Royal en 2007),
Reino Unido (comienza la gira 2005 presentando Mudéjar en el Sadler’s Wells de
Londres), Estados Unidos (en 2006 actia con Lola Greco en el Festival de
Flamenco de Nueva York, celebrado en el New York City Center), Italia (en 2007
estrena Mudéjar, invitado por la Real Academia de Espafia en Roma), China (en
2006 recibe una invitacion al Festival “Meet in Beijing Arts Festival” de Beijing
para presentar su espectaculo Mudéjar, Beijing Tianqiao Theater), Israel (en 2007
presenta Rasmia en el teatro Suzzanne Dellal de Tel Aviv), y México (en 2007
participa en la gala “Los Gigantes de la Danza” en el Auditorio Nacional de México
junto a estrellas del American Ballet, del Bejart Ballet, y del Ballet de Cuba entre
otros).

Ha recibido numerosos premios entre los que podemos destacar:

- Primer Premio de baile del Certamen Oficial de Jota del Exmo. Ayuntamiento
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de Zaragoza, lo gana a los 17 afios junto a su pareja de baile Ana Cristina Araiz.

Miguel Angel berna y Ana Cristina Araiz

- Premio al Bailarin Sobresaliente en el II Certamen de Danza Espafiola y
Flamenco en el Teatro Albéniz de Madrid, por su coreografia Entre dos (1990).

- Primer Premio de Coreografia en el “IX Certamen Coreografico de Danza
Espafiola y Flamenco” en el Teatro Albéniz de Madrid, por su coreografia La
Templanza (2000).

- Premio al mejor espectaculo de danza en la Feria Internacional de Teatro y

Danza de Huesca, por Goya: El suefio de la razén produce monstruos (2008).

5. El proceso creativo de M. A. Berna
5.1. Analisis coreografico
5.1.1. Introduccién

El analisis coreografico es crucial para entender una pieza de Danza y
obtener aspectos de ella que se nos escaparian de no realizar un estudio
pormenorizado de todos sus matices. Nos ayuda comprenderla mejor y poder
realizar comparaciones mucho mas fundamentadas con otras piezas. En este
aspectos estamos totalmente de acuerdo con Adshead, Briginshaw, Hodgens, &
Huxley (1999, pag. 32) cuando afirman que el analisis coreografico es un proceso
que,

“si se ensefia eficazmente, resulta crucial para llegar a una comprensién de

la danza, para apreciarla mas profundamente y poder hacer una valoracién

de ella. (..) Proporciona una estructura de los conocimientos que son
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necesarios para encuadrar las interpretaciones a las que se llegue y para
aumentar la posibilidad de enfrentarse a una obra con imaginacién y

creatividad”.

Pero, ;existen unos parametros establecidos de manera clara para realizar
dicho analisis coreografico?

La respuesta a esta pregunta no es sencilla. Esta dificultad viene dada
principalmente por la falta de documentacion existente referente a este tema,
como luego sefalaremos.

Debido a esto vemos necesario la creaciéon de un método analitico
coreografico que establezca las premisas para realizar un analisis de cualquier
coreografia de Danza. Trabajo que por su complejidad seria interesante abordar
como futura linea de investigacion.

Nosotros nos vamos a limitar a establecer unas pautas a seguir para el
desarrollo de dicho analisis, ya que nuestro objeto de estudio no es el analisis en si,
si no el proceso de creacidon coreografica. Estas pautas las fijaremos en este
apartado a partir de la escasa documentacion encontrada al respecto a la que
hacemos referencia mas arriba.

Antes de realizar esta tarea abordaremos una serie de cuestiones que nos
ayudaran en esta labor.

Lo primero que nos planteamos es qué elementos son merecedores de
analisis. En este sentido podemos optar por dos caminos:

a) El primero irfa encaminado a analizar la pieza como una coreografia en

si misma.

b) El segundo trataria mas exhaustivamente las caracteristicas técnicas y/o
estilisticas propias de cada estilo de danza, dejando a un lado aspectos

coreograficos.

Estas dos opciones no son excluyentes sino que se pueden analizar de
manera simultanea y asi aportar un mayor nimero de datos, necesarios para el
posterior estudio del proceso creativo del coredgrafo en cuestion para nuestro

objeto de estudio.
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Adshead et al. (1999, pag. 45) afirman que hay dos aspectos diferenciados
en la presentacion de una coreografia: los elementos observables y la percepcién
que una persona pueda tener de ellos. Nosotros no vamos a establecer dicha
diferenciacion. Lo que pretendemos es analizar la obra lo mas objetivamente
posible, teniendo en cuenta tanto sus elementos observables como la percepcién
que se pueda tener de ellos. Posteriormente estudiaremos el proceso creativo del
director y coreografo para analizar si la vision del creador se ajusta a la percepcién
que hemos tenido nosotros.

Segun estos mismos autores, para poder nombrar un movimiento hay que
reconocer todo un grupo de caracteristicas. Esto es algo que entrafia una dificultad
dentro de la Danza Espafiola en general y, dentro de ésta, de la Danza Folklérica en
particular, ya que hay ciertos pasos o movimientos que no estan codificados
universalmente, sino que segun el entorno (zona geografica, escuela donde se haya
aprendido....) se denomina de una u otra manera. Para mas inri, el artista objeto de
estudio de este trabajo afirma que incluso dentro de una misma zona geografica,
en este caso Zaragoza, se desconocen estas caracteristicas o se han ido
desvirtuando con el paso del tiempo. Vamos a utilizar nomenclaturas aceptadas
por una mayoria aunque no en todos los casos existe de forma codificada.

Otra cuestion a tener en cuenta que anotan también Adshead et al. (1999,
pag. 46) es que dentro de un mismo género de Danza los diferentes estilos revelan
gamas especificas de movimiento. Los coredgrafos utilizan estos estilos de forma
personalizada, con lo que producen sus propios estilos coreograficos o dancisticos.
Esto se hace mucho mas evidente en nuestro objeto de estudio. Miguel Angel Berna
es un artista inclasificable en cuanto a estilo de danza se refiere. Como hemos
apuntado en su biografia, comenzo en el mundo de la danza siendo jotero, después
estudio Flamenco y Danza Clasica, pero después de haberse hecho a si mismo, hoy
en dia no se le puede catalogar ni de jotero, ni de bailarin clasico, ni de bailaor
flamenco, como el muy bien apunta: “Si tengo que etiquetarme de alguna manera,
soy jotero por encima de todo, pero mi danza es mucho mds contempordnea.”
(Berna: 2015, Entrevista personal a Berna, Anexo |, pag. 276)

Otro aspecto que pensamos que merece ser digno de analisis tiene que ver
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con cuestiones antropoldgicas. El antropdlogo P. Sepencer distingue seis
orientaciones antropoldgicas de la Danza (Fernandez de Larrionoa, K: 1998, pag.
23):

- Investigaciones que resaltan el papel que juega la Danza como catarsis
individual o colectiva (danzas bailadas en procesos de curacidén, shamanismo o el
mismo carnaval).

- Trabajos que muestran la Danza en relacién con procesos de control
social, en los que se intensifican simbolos de autoridad politica, econémica, social o
religiosa. (Aurresku, por citar algun ejemplo).

- Las que configuran las danzas que se bailan en procesos de
transformacion individual o social (danzas que ocurren en los rituales de paso -
fiestas de quintos, bodas..-).

- Investigaciones que presentan que la Danza muestra un papel
preponderante en procesos de identificacion social.

- Aquellas investigaciones que sostienen que los rituales de danza
dramatizan valores o tensiones que se dan en el seno mismo de la sociedad.
(Mascaradas suletinas).

- Investigaciones de las danzas en términos de movimientos sobre el
espacio. Estas investigaciones enfatizan la descripcidn, el desarrollo de sistemas de
notacion y el analisis coreografico.

Nuestro trabajo irfa mas encaminado a esta ultima orientacién, pero
podemos observar como el estudio de la Danza se convierte en una tarea un tanto

complicada al analizarla desde todas sus perspectivas.

5.1.2. Elementos de una coreografia

Como hemos comentado anteriormente no existe mucha documentacion al
respecto del analisis coreografico, por lo que nosotros nos basaremos en el
planteamiento realizado conjuntamente por Adshead y otros tres investigadores
(1999), tomaremos algunos aspectos tratados por Patrice Pavis en una de sus
obras (2000) y nos apoyaremos en nuestra experiencia profesional. Estamos de

acuerdo con estos autores cuando afirman que una coreografia tiene componentes
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facilmente reconocibles: pasos o movimientos realizados por un bailarin o un
cuerpo de baile; éstos bailan en una zona determinada, llevan una indumentaria y
unos elementos caracteristicos, el entorno visual (iluminaciéon) en el que se
mueven tiene un sentido; y normalmente se mueven al son o compas de una
musica (sonido). Todos estos aspectos se estructuran de tal manera que forman
una composicion coreografica. La manera en la que se organicen determinara el

resultado final.

Todos estos elementos son observables y pueden ser identificados de
manera clara al analizar cualquier coreografia.

A priori después de esta afirmacion parece no entrafiar ninguna dificultad el
analisis coreografico, pero el hecho de nombrar un movimiento, como por ejemplo
el denominado paso del “picao”, conlleva el reconocimiento de todo un grupo de
caracteristicas. La habilidad para reconocer elementos agrupados de esta forma
requiere una formacién de conceptos y se demuestra que dichos conceptos han
sido asimilados si los términos se utilizan con exactitud. Por esto es primordial
tener claros los conceptos (definicion del termino) y dominar el campo en
cuestion, tal y como hemos visto en el apartado de fundamentacion teorica.

Teniendo en cuenta todos estos aspectos, los elementos observables en una
coreografia pueden ser agrupados en cinco grandes categorias:

1) Movimiento

2) Composicion coreografica
3) Bailarines

4) Entorno visual

5) Elementos de sonido

.-Movimiento
Todas las manifestaciones de la Danza estin relacionadas con las

posibilidades de movimiento, sin embargo cada estilo concreto codifica esos
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movimientos de una manera diferente y lo que ha de estar claro es esa
codificacion.

Una misma accion ha de describirse o aclararse para dar un dato relevante
sobre un estilo concreto de Danza ya que hay muchas acciones o movimientos que
son “comunes” a todos los estilos. Por ejemplo, dentro de los bailes regionales
espafioles, en la mayoria de ellos, se usa el llamado Paso Vasco, pero segun la
region que estudiemos este paso se llamara y se realizara de una manera u otra.
(Ejemplo: en Asturias se denomina menudeo y lleva el acento arriba, levantando
més las rodillas; en Avila un, dos, tres y es un paso mas a tierra; en Galicia se le
denomina picadino; etc.).

Ademas de acciones del cuerpo, existen unas dimensiones espaciales que
hay que saber distinguir. El cuerpo humano tiene una forma que puede ser curvada
o recta. Las trayectorias y las direcciones también hay que tenerlas en cuenta, asi
como la dinamica, el grado de tension o fuerza, la brusquedad o rapidez...

Asi pues, un movimiento aislado puede describirse segtn el tipo de accion
(giro, por ejemplo), segin su configuracion espacial (cuerpo encorvado, lineas
rectas), segun su cualidad dindmica (suavemente, de manera brusca).

También es posible realizar un analisis fisiolégico o psicoldgico del
movimiento pero no es de mucha utilidad para valorar la finalidad artistica de la

Danza, ni para nuestro objeto de estudio en concreto.

.- Composicion coreogrdfica

Dentro de esta se encuentra la estructura de la obra (divisiéon en partes o
escenas), asi como las formas y las frases del movimiento.

Las repeticiones son otro factor importante a analizar dentro de la
composicion, referidas tanto a movimientos, a frases de movimiento o a motivos.

No podemos olvidarnos dentro de este apartado de las agrupaciones en
cuanto a composicion coreografica se refiere (duos, trios, cuerpo de baile, solos,

etc.) y en como se desarrollan éstas dentro de la zona de actuacion.
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.-Bailarines

Los bailarines son quienes hacen que cobre vida una coreografia y los
factores que les afectan pueden ser significativos o no, segtin casos concretos. De
cualquier modo, hay que tener en cuenta la edad, el sexo, el numero, el tamafio, el
papel que desempefian dentro de la coreografia..., porque son factores importantes
que nos daran indicios acerca del estilo, el objetivo y el significado de la
coreografia en cuestion. Un ejemplo de esto son las danzas sociales, en las que la

edad o el sexo de los bailarines condiciona el tipo de danza.

.-Entorno visual

El entorno visual de una coreografia incluye la zona de actuacidn, el
vestuario y la iluminacién. También se incluye en este apartado la escenografia.
Aunque habitualmente se engloba dentro de la escenografia la iluminacion y el
vestuario, aparte de los decorados. Actualmente, y gracias al avance de la
tecnologia y de la puesta en escena, dentro del entorno visual podemos afiadir
también las proyecciones, aunque se suelen incluir dentro de la iluminacién.

-La zona de actuacion: La zona de actuacion puede responder a cuestiones de tipo
practico o bien guardar una estrecha relacion con el objetivo de la coreografia. El
uso que de este espacio se haga es un elemento bastante importante dentro de una
coreografia.

-El vestuario: El vestuario o indumentaria dentro de la Danza es algo primordial.
Primordial porque nos puede ayudar a entender muchas mas cosas de la pieza que
vayamos a analizar. Nos da datos sobre la época en la que se enmarca, del estilo de
danza, del estatus social de los bailarines/personajes, del estado animico de éstos,
de la edad... Y también sirve de apoyo a lo que se pretenda transmitir, jugando con
aspectos como el color, los tejidos y la forma.

Segun algunos autores, el vestuario es, sin duda alguna, el componente mas
importante de todos los elementos pertenecientes a la apariencia externa (pelucas,
mascaras...) de los personajes de una obra. Como apunta Erika Fisher-Lichte
(1999: pags. 173-180), el vestuario y el papel que representa el actor/bailarin

estan intimamente relacionados (el manto de purpura evoca al rey, el habito
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representa al monje, la armadura identifica al caballero...). Ocurre lo mismo con el
rol social (la bata blanca distingue al médico, el uniforme al policia, la bata a la
limpiadora...). Igualmente, la indumentaria identifica la zona donde se representa
la accién (no se viste igual un clérigo en Espafia que en Inglaterra, por ejemplo).
Esto ocurre especialmente en la Danza Folclorica o Regional, donde la zona de
procedencia de la danza se puede adivinar casi exclusivamente por la
indumentaria que visten los bailarines. En Espafia los elementos comunes son tan
numerosos e importantes como las diferencias. Chaleco, chaqueta y calzén en el
hombre; y saya, corpifio y pafiuelo en la mujer, se repetiran en todas partes.

-La iluminacidn: La luz es un tema tan importante dentro de la puesta en escena
que necesitaria un estudio mas exhaustivo del que aqui nos ocupa. Para nuestro
trabajo simplemente hemos de saber que la luz es un signo capaz de dotar al
escenario con posibilidades adicionales de significado. Aparte de su funcién basica
de hacer visible el espacio, es capaz de adoptar gran variedad de funciones
simbdlicas.

La luz como signo dentro de la puesta en escena tiene varios factores:
intensidad, color, distribuciéon y movimiento. Si uno de estos factores varia, el
significado cambia. Por ejemplo, la luz amarilla intensiva evoca la luz de mediodia,
una luz amarilla mas tenue nos indica la luz de la tarde, la luz distribuida por todo
el escenario puede indicar un espacio libre, sin embargo, si es en forma de rayos
evoca un bosque...

De manera general podemos decir que la luz puede dar a entender el lugar
en el que nos encontramos, puede sugerir el momento del dia y del afio, puede
aludir a fenémenos naturales (fuegos artificiales, tormentas...), y puede crear una
atmoésfera determinada (una luz clara y calida se relaciona con una atmosfera
tranquila, un tipo especial de luz de luna se interpreta como una atmdsfera
romantica...).

En nuestro andlisis no vamos a entrar a realizar un estudio pormenorizado
de este elemento ya que no somos especialista en ello y para poder realizarlo
necesitariamos entrar en temas mucho mas profundos a nivel técnico y artistico en

cuanto a iluminacion para escena se refiere.
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- La escenografia: Podemos decir que la escenografia es el conjunto de decorados
en la representacion escénica. Los origenes de esta se remontan a la Grecia
Antigua. A lo largo de la historia de la puesta en escena ha habido muchos métodos
para cambiar u ocultar escenografias, desde el clasico teléon de fondo hasta los
paneles actuales.

Dentro de las representaciones, la escenografia juega un papel muy
importante y cada elemento perteneciente a esta ha de tener una utilidad dentro
del contexto de la puesta en escena. Los signos del decorado pueden remitir a
interiores o exteriores, a edificios o espacios naturales, a lugares existentes o
ficticios; puede ser realista o vagamente definido. Desde el punto de vista historico,
nos indica la época en la que la representacion sitia la obra, el pais o ciudad, o el
lugar donde se encuentra el personaje (salén, dormitorio, celda, etc.). Existen otros
significados que acentua el decorado como, por ejemplo, que un lugar determine
como signo concreto una situacion (el anden de una estacién indica un viaje en
tren); o que un lugar tenga una funcién simbdlica (la vida concebida como un
laberinto).

Cerny Minton (2011, pag. 131) afirma que en la mayoria de los casos, los
coreografos hacen un uso limitado del decorado (exceptuando los ballets clasicos
del siglo XIX). Sostiene que los decorados para danza suelen ser ligeros y planos
para poder montarse sobre listones y subirse o bajarse del escenario mas
facilmente, aunque en la actualidad, con el avance de la técnica, se hacen
verdaderas maravillas escenograficas. Suelen ponerse al fondo de la escena para
crear un telon de fondo pero también se usan como limite para enmarcar el
espacio escénico.

Las proyecciones serian un elemento perteneciente a la escenografia. En
Danza se usan cada vez mas para apoyar lo que se quiere contar y enriquecer la

puesta en escena.
.-Elementos de sonido

Generalmente, aunque no de manera obligatoria, la Danza se acompana de

sonido. Ese sonido puede ser una musica, un ruido fortuito, un texto hablado o
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cantado... Dicho sonido puede crearse en colaboracion con la coreografia, o puede
que se haya creado con antelacion a ésta. Dicho de otra manera, la Danza ha basado
su estructura en los ritmos musicales, aunque también puede darse que la musica
haya sido una consecuencia de la Danza.

Para nuestro objeto de estudio la musica juega un papel primordial, ya que
todos los espectaculos realizados por este coredgrafo llevan musica en directo.
Esta musica ha sido creada gracias al trabajo conjunto de musicos y coreégrafo. Ha
habido una extensa investigacion previa para basarse en las raices de la jota. Tanto
es asi que el propio coredgrafo afirma que a veces se siente mas musico que

bailarin o coredgrafo.

Cada uno de los elementos los hemos descrito por separado aunque en la
practica, al menos dos de ellos (movimiento y bailarines) han de ir
irremediablemente unidos. Casi nunca sin un entorno visual en el que

desarrollarse y sin elementos de sonido a los que “acompafiar”.

5.1.3. Analisis de las piezas

En este apartado vamos analizar una serie de piezas de Miguel Angel Berna,
concretamente tres que, desde nuestro punto de vista y después de consultarle al
propio artista, creemos que son las mas representativas por importancia y por
cronologia. El factor cronoldgico es primordial en este trabajo ya que vemos
interesante analizar el proceso creativo de una de sus primeras obras (Mudéjar.
2003) de una intermedia (Goya, el suenio de la razén produce monstruos. 2008) y de
la ultima (Mediterrdneo. 2014), para observar la evolucion en dicho proceso.

Estos son sus espectaculos creados y su fecha de estreno desde sus
comienzos hasta la actualidad:

- Rasmia (1999).

- Percusion Percusién (2000).

- Solombra (2001).

- Tierra de dragon (2003).

- Mudéjar (2003).
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- Encuentros (2005).

- Savia Nueva (2006).

- Amares (2007).

- Goya, el sueno de la razén produce monstruos (2008).
- Flamenco se escribe con Jota (2009).

- La Pasién (2010).

- Berna se escribe con Jota (2010).

- Bailando mi tierra (2011).

- Miguel Angel Berna con los grandes de la Jota (2012).
- Mediterrdneo (2013).

- Miguel Angel Berna & La Notte della Taranta (2014).
- La Jota y la Taranta (2015).

Como se puede observar en su biografia, antes que Mudéjar Berna habia
coreografiado muchas piezas sueltas con las que particip6 en diferentes concursos
con muy buenos resultados para él. Pero no es hasta 1999 cuando crea un
espectaculo al uso, Rasmia. Acababa de volver de Italia y a través de un contacto
que tenia en Madrid, que en esos momentos era programador, le salieron varias
fechas, estrenando el espectaculo en el Teatro de Alcala de Henares. El espectaculo
era sencillo, bajo la direccion musical de su incondicional Alberto Artigas y la voz
de Carmen Paris. Era un programa doble, en el que Berna hacia la segunda parte.
En la primera parte bailaba Mayte Bajo, que se convertiria posteriormente en su
pareja de baile para muchas de sus producciones.

“Rasmia es un solo, una busqueda individual, caracteristica muy aragonesa,
en la que explico, desde mi soledad, mi lucha. Expresa el empuje, el coraje
para enfrentarse a la vida y a uno mismo, en mi caso a través de la danza, la
decision y el valor para hacer las cosas bien. Rasmia es una palabra

hermosa, con fuerza; una palabra aragonesa, para un concepto universal”

Rioja (2010: pag. 43).

Tras el éxito de Rasmia estrena en el Teatro Principal de Madrid Percusién,

percusion, en el afo 2000. En este espectaculo continua en su linea de renovacion
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de la jota aragonesa. Mantiene la musica en directo y creada para el espectaculo,
aunque esta vez baila acompafiado de una bailarina. Una de las piezas de este
espectaculo La Templanza la presentd al IX Certamen Coreografico de Danza
Espafiola y Flamenco de Madrid y gané el premio a la mejor coreografia:
“Es como si se cerrara un ciclo de siete afios que se inicié en 1993. Si
entonces en este certamen obtuve el premio al Bailarin Sobresaliente, en
2000 me concedian el premio a la Mejor Coreografia. La presenté para que
se viera el trabajo en el gran escaparate que era este concurso. La
Templanza es una coreografia muy meditada, es el nimero 14 del tarot.
Templanza deriva del latin «temperare», que significa «mezclar, combinar
adecuadamente», concilia el plano de la mente y del espiritu, y el plano

material y terrenal” Rioja (2010: pag. 55).

Un ano mas tarde, en 2001, se estrena Solombra en el Teatro Albéniz de
Madrid. Con este espectaculo Berna pretende reivindicar el baile en pareja:

“A pesar del caricter tan individual que tenemos en esta tierra,

curiosamente la jota normalmente se ha bailado y se baila en pareja.

Solombra significa la sombra del sol y tenia muy claro que debia ser un

espectaculo de hombre y de mujer, sol y luna, y desde luego con la musica

en directo” Rioja (2010: pag. 57).

En 2003 estrena su primera gran produccion Tierra de dragdn, primer
espectaculo también en el que cuenta con ayuda institucional:
“Hasta entonces mis espectaculos habian sido «a puerta gayola», a pecho
descubierto. Era todo muy espartano. Cantabas, tocabas y bailabas, o no
habia nada que hacer. Por eso, este espectaculo me sirvié para comprobar
lo complejo que es hacer una gran producciéon. Pusimos en escena una
produccién con una compaiiia de mas de 30 personas. Con este espectaculo
yo queria hacer algo grande para exportarlo y me equivoqué, no podia
mover fuera esa compaiiia con tantas personas. Tenia que haber hecho algo
pequefio. Con esta produccién ademdas aprendi otra leccion: los grandes
proyectos se empiezan por las bases. Si no hay una buena base,

construyela. Los cimientos son lo que mas cuesta hacer, porque tienen que
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sustentarlo todo. Y eso es lo que no estaba todavia hecho” Rioja (2010,

pags. 65,67 y 69).

5.1.3.1. Mudéjar (2003)

A finales de 2003 lleg6 Mudéjar, que se estreno en diciembre en el Teatro
Principal de Zaragoza. Segun el propio autor, Mudéjar es su espectaculo mas
universal y el mas emblematico de la compafiia ya que es una prolongaciéon de
Rasmia, pero con cuerpo de baile. De ahi que sea el primero que hemos elegido
para analizar.

“Es la conclusién de un trabajo de muchos afios, de una lucha y de un
querer compartir. En Rasmia compartia mi experiencia con los musicos y
aqui comparto mi experiencia con musicos y bailarines. Es mi evoluciéon
hacia formas mas esenciales de la danza. Con este espectaculo hemos

trabajado por todo el mundo: Grecia, Francia, China, Londres... ” (Rioja:

2010, pag. 72).

Mudéjar se estrena en 2003 bajo al direccién y coreografia de Miguel Angel
Berna, cinco bailarinas, dos cantantes y ocho musicos como ficha artistica. Hemos
de comentar que en la actualidad la compafiia sigue moviendo este espectaculo a
pesar del tiempo que ha pasado desde su estreno. Pero del primer espectaculo a
este ultimo ha habido una evolucién enorme tanto a nivel artistico como técnico.
Los cambios mas significativos son que en el actual el cuerpo de baile lo componen
bailarines y bailarinas y que estos llevan la castafiuela en el dedo corazdn, cosa que
no ocurria en el espectaculo de 2003. El por qué de estas modificaciones es un
tema que merece un analisis mas exhaustivo, que dejaremos para futuras lineas de
investigacion.

Segun la propia sinopsis del espectaculo, realizada por la escritora
zaragozana Magdalena Lasala para el dossier de la obra (Anexo II):

“MUDEJAR es pasién de encuentro de la tierra con el cielo, del alma con la

belleza, del ansia con la voluntad. El misterio emblematico de su simbolo se

entrega a nosotros en su estrella de ocho puntas, latente en la luz de sus

vidrios, en sus cuerdas pulsadas, en sus verdes de vida y azules divinos que
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emergen como mensajes en la arcilla, en el ladrillo, en los manjares que
todavia nos deleitan. El espectaculo de Miguel Angel Berna nos conduce a
través del recondito recorrido de nuestra esencia: los cuatros rios del
paraiso, el agua, el vino, la leche y la miel, las cuatro estaciones del afio, los
cuatro puntos cardinales de nuestra dimensién humana, los cuatro secretos
que nos persiguen, el tiempo, la historia, el mundo y la vida , los cuatro
estadios de la evoluciéon del ser, los cuatro lados de la pirdmide. El
cuadrado como forma perfecta, simbolo de Dios y de la dimensién humana,
trae el doble cuadrado como la suma perfecciéon que nos muestra la estrella
Mudéjar, esencia captada en la danza de Miguel Angel Berna que sintetiza
el alma Mudéjar, en un solo y maravilloso elemento: la castanuela.
MUDEJAR es el que sobrevive...

FUERZA, TEMPLANZA, DESTINO, LOCURA.

MUDEJAR es el que perduré al tiempo y al adiés. ;Quién puede someter al

aire?”.

Este espectaculo tiene una duracion aproximada de poco mas de una horay
veinte minutos. Segin palabras de su autor, estd dividido en cuatro partes
claramente diferenciadas: Aire, Agua, Fuego y Tierra. Cada una de las cuales
relacionada directamente con un concepto: Idea, Emocién, Encuentro y
Renacimiento. Para Berna el simbolo mudéjar (doble cuadrado con ocho puntas)
representa al cuadrado, que es el simbolo de Dios, creador del universo con sus
cuatro elementos, anteriormente mencionados y el doble cuadrado que es el de la

perfeccion. (Berna: 2015, Entrevista personal a Berna, Anexo |, pag. 263).

Consta de once escenas, que vamos a ir analizando una a una, teniendo en
cuenta los elementos observables de una coreografia a los que hemos hecho
alusion anteriormente.

1) La primera escena dura unos seis minutos aproximadamente. Nosotros
no la catalogariamos como una escena en si, pues es la escena de presentacion. Por
este motivo vamos a analizarla en su conjunto, sin desglosar cada uno de los
elementos por separado.

Cuando se abre el telon el escenario no esta iluminado y se escucha la voz

de la cantante. Al cabo de un tiempo se escuchan las castafiuelas de Berna,
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castafiuelas que gracias a un efecto de luz, aparecen en escena como una
luciérnaga que no deja de sonar y revolotear. Berna esta en el escenario bailando,
pero debido a que esta vestido de negro (todo él menos sus brazos) no se le ve.
Solo se vislumbran sus brazos moviéndose por el espacio. Al instante, una voz en
off masculina recita las siguientes palabras: “Soy Mudéjar, ;quién puede someter al
aire?/ Soy memoria, origen de lo que vendra/ Soy vuelo, y soy alma en libertad”.
Vuelven a escucharse las castafiuelas y a partir de este momento se van
entremezclando castafiuelas, voz en off (“Soy Mudéjar, el destino del mundo, el que

resistio/ Soy Mudéjar y sobrevivo”) y cantante.

Escenario a oscuras y castafiuelas iluminadas

2) La siguiente escena comienza en cuanto se ilumina el bailarin. Aparece
un cenital en tonos azules en el centro del escenario iluminando a Berna por
completo y éste comienza su baile. En la primera parte de la escena los
movimientos son muy reducidos debido al limitado espacio que le deja el halo de
luz. Casi no hay desplazamiento y combina posiciones, sobretodo con los brazos,
tanto rectas como curvas. Una de las posiciones que utiliza es la forma de cruz con
sus brazos, imagen a la que hara alusién varias veces a lo largo del espectaculo.
Este es un recurso muy utilizado por Berna ya que ha estado buscando siempre,
inconscientemente, el equilibrio entre el plano horizontal, que simboliza lo

pasional, y el plano vertical, que simboliza lo espiritual.
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Simbolo de la cruz

Utiliza todas las direcciones de escena al realizar medios giros y rotaciones
con el torso. En cuanto a la dindmica del movimiento, durante toda esta parte el
grado de tension muscular es maximo; esto no quita que realice movimientos con
mas rapidez en algunas ocasiones y movimientos mas lentos y retenidos en otras.
Utiliza todos los niveles del espacio; hay ocasiones en las que esta estirado por
completo y con los brazos arriba y las hay en las que esta totalmente agachado a

ras de suelo.

Nivel superior Nivel inferior

En la segunda parte de la escena hay mucha mas libertad de movimiento ya
que la zona iluminada es mayor (luz de calle que ilumina una tercera parte del
escenario). Aunque los desplazamientos son en su mayoria laterales, al final de
esta parte si hay desplazamiento de detras hacia delante y viceversa. Los
movimientos son caracteristicos del estilo de este bailarin, entre los que se pueden
distinguir patada y vuelta, paso del “picao”, pas de bourée y vueltas en sexta, todos

pasados por el “tamiz” Berna.
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Vuelta en sexta

En la mayoria de movimientos se observan muchas lineas rectas (bailarin
de pie, estirado, casi de puntillas) que se rompen con la curvatura de los brazos. En
cuanto a la velocidad, es una parte en la que al ir acompafado solo de percusion, la
velocidad va in crescendo tanto musical como corporalmente. Al final de esta parte
podemos ver al bailarin como vuelve al cenital central y se agacha como
pretendiendo que la tierra le de la fuerza, el empuje o la clave para seguir

avanzando.

Bailarin agachado

A partir de este momento los movimientos son mucho mas rapidos y con
mas energia y fuerza. Hay un instante en el que, apoyado por la iluminacion, parece
que el bailarin estd sufriendo una transformacion en su cuerpo ya que los
movimientos son muy rapidos y bruscos. Termina esta parte con el bailarin dando
vueltas realizando el paso del “rodao” hasta quedarse de nuevo a oscuras por

completo.
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Paso del “rodao” en vuelta

Lo que queda de escena transcurre como al principio, todo en penumbra y
el bailarin desplazandose lateralmente por el escenario, mientras se escucha la voz
de la cantante que dice: “Eres corazon al viento, castafiuela entre mis manos. Eres
corazon al viento, los anhelos de mi alma, por tu boca vivo y siento. Por tu boca
vivo y siento, castafiuela entre mis manos”.

Al final, el bailarin se sitiia en el centro con un cenital iluminandole solo los
brazos, en el que entran las cantantes. Este final de escena nos va diciendo por
donde va a transcurrir el espectaculo que vamos a ver. La importancia de la
castafiuela, simbolo indiscutible de Berna y de Mudéjar: “El alma mudéjar es la
castafiuela (en el dedo corazoén) y su apoyo vital es la musica” segun las propias
palabras del artista (Rioja: 2010, pag. 71). Simbolo apoyado por la letra de la

cancion.

Cenital iluminando brazos
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En esta escena hay un solo bailarin, Miguel Angel Berna, que simboliza la
fuerza. El es Mudéjar, como ha reconocido en muchas ocasiones. El es el tnico que
puede tocar las castafiuelas en el dedo corazén como lo hace, por lo que él es el

alma de este espectaculo.

El entorno visual de la escena, que incluye la zona de actuacion, el vestuario
y la iluminacidn lo podriamos describir de la siguiente manera:

.- Zona de actuacidn: el escenario del Teatro Principal de Zaragoza, pero un
escenario reducido debido a que toda la parte de atras esta ocupada por los
musicos, que estan en escena. En esta escena en concreto hay varias zonas de
actuacion. La primera es el cenital del centro, la segunda es toda la parte media del
escenario y la tercera vuelve a ser el cenital central.

.- El vestuario es muy sobrio: pantalon largo negro y camiseta sin mangas
del mismo color.

.- La iluminacidn: al principio de la escena hay un cenital con tonos azules
que se va abriendo, desdoblandose en varios cenitales y concluyendo en una luz de
calle en tonos frios también, para terminar de nuevo en el cenital del principio.
Casi al final de la escena este cenital comienza a parpadear no se sabe si al tiempo
de la castafiuela o de la percusién dando la sensacion de que el bailarin se esta
transformando, hasta que se queda fijo. A continuacion se va abriendo poco a poco
iluminando gran parte del escenario, siempre en tonos frios. Para terminar de
nuevo en un pequefio cenital central que desaparecera al fina de la escena,

quedando esta completamente oscura al final.

Cenital de principio de escena Desdoble del cenital
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Luz de calle Zona de actuacion iluminada

Cenital final

Como hemos comentado anteriormente, todos los espectaculos de Miguel
Angel Berna son con musica en directo y creada para cada especticulo. La
castafiuela como acompafiamiento musical, siempre en el dedo corazon, es
imprescindible también en su danza. Los elementos de sonido de esta escena son
multiples: musica, sobretodo percusion; castafiuelas en el dedo corazén; voz
cantada y voz recitada.

Segun las indicaciones de los textos (Anexo III) aqui acabaria la primera
parte, Aire. Las escenas, tal y como estan planteadas, hacen alusién a este

elemento.

3) La escena tercera comienza con una voz en off femenina que, mientras se
escucha el vaivén de las olas del mar, susurra:

“Vengo del mar y del tiempo guardado en su azul hurafio/ y sus simas

ocultas/ De su mansedumbre honda sembrada en mi/ como vida

inevitable./ Vengo de sus nombres antiguos, de sus cabellos sueltos/ de ese
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dolor que me hizo fuerte/ y de la sombra./ Soy fruto de todos los besos que
encendieron de siglos la luna/ y de las cuerdas pulsadas/ para el festin de

mi boca”.

Comienza la parte dedicada al Agua. Tanto los elementos de sonido (olas del
mar) como la poesia recitada dan fe de ello.

Todo esto se escucha con el escenario a oscuras y en cuanto termina la voz en
off, se vuelven a escuchar las castafiuelas y aparecen cuatro bailarinas saliendo del
centro del escenario.

Realizan movimientos en la linea del coredgrafo, pasos de jota muy
contemporaneos fusionados con otros de Danza Espafiola y Baile Flamenco como
giros (devoules), desplazamientos laterales (con una especie chassé saltado),
rotaciones de torso en todas las direcciones, etc. Casi al final realizan la vuelta con
el paso del “rodao” realizada por Berna en la escena anterior, pero con la
particularidad de que hacia la izquierda la hacen a una velocidad y hacia la derecha
la hacen a mitad de tiempo, o sea, a una velocidad mayor. Hay mucho juego con las
velocidades y la energia. La mayor velocidad se alcanza al final de la escena. Se
entremezclan movimientos mas bruscos y secos, con otros mas ligados y suaves.

Realizan varios cambios de direccion y las trayectorias que dibujan en el
espacio son muy diferentes. Aparecen en escena avanzando en una linea vertical
para colocarse en una horizontal a primer término del escenario; luego van
cambiando de posicion colocandose en dos lineas alternas a un lado del escenario,
posicion que vuelven a utilizar al final de la escena pero en el centro del escenario;
se desplazan en diagonal desde el fondo de un lateral del escenario hasta el otro

lateral pero a primer término, etc.
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Linea horizontal Dos lineas horizontales alternas

Las bailarinas son todas mujeres, de edades comprendidas entre los veinte y
los veinticinco afios y de fisionomia muy similar: morenas, delgadas y de estatura

media.

El entorno visual de la escena, que incluye la zona de actuacidn, el vestuario
y la iluminacidn lo podriamos describir de la siguiente manera:

.- Zona de actuacion: mismo escenario que la escena anterior. La zona de
actuacion durante esta escena es la misma. Segundo término del escenario y parte
del primero.

.- El vestuario de las bailarinas es un vestido con escote palabra de honor y
falda larga de vuelo, de bajo asimétrico, de color azul. Tanto el corte de la falda
como el color hacen alusion al mar.

.- La iluminacion: la escena comienza con un cenital cuadrado en tono azul en
el centro del escenario por el que aparecen las bailarinas y conforme estas van
avanzando a primer término para colocarse en una linea horizontal, se va
iluminando el escenario con una luz de calle en tonos también azules. A
continuacién se ilumina, también de color azul, toda la zona de actuacion en la que
van a bailar y la parte central del ciclorama del fondo (ya que los dos laterales
estdn tapados con una especie de telares que ocultan detras a los musicos).
Conforme se desarrolla la escena, el color va cambiando de azul a una especie de
verde claro, quedandose el ciclorama azul. En un momento de la escena, se
levantan los telares que tapan a los musicos y se ve el ciclorama iluminado al

completo. Casi al final de la escena, la zona de actuacion se queda en penumbra
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iluminandose solo a las bailarinas, pero muy suavemente, para terminar la escena
iluminandose toda la zona de actuacién en tonos frios (verdes y azules). Hay un

oscuro final.

Luz de calle Zona de actuacién mas parte central del ciclorama iluminados

Zona de actuacion mas ciclorama completo iluminados

Vuelve a ver multiples elementos de sonido en esta escena: comienza con voz
en off recitando; hay musica; castafiuelas, aunque las bailarinas no las llevan en el
dedo corazon, sino en el pulgar; sonido de olas del mar; y hay voz cantada.

4) La siguiente escena vuelve a ser un solo de Berna. En éste el bailarin baila
una jota al uso, pero mucho mas estilizada.

Desde el oscuro de la escena anterior, aparece en el escenario de nuevo en el
centro, con un cenital, pero esta vez en tonos calidos. Al principio de la escena no
hay musica, solo él y sus castafiuelas. Sus movimientos son muy suaves y lentos,
desplazandose hacia delante y dando medio giro para colocarse de perfil. A partir
de este momento sus movimientos cobran mucha mas fuerza, la fuerza de la Jota, y

comienzan los musicos a acompafiarle. Recorre toda la zona de actuacion con su
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baile: comienza desplazandose lateralmente de hombro a hombro del escenario;
camina alrededor de la zona de actuaciéon para colocarse de nuevo en el fondo
centro en varias ocasiones; se desplaza de delante hacia atras y viceversa por toda
la zona central; dibuja una diagonal desde el fondo de un lateral hacia el primer

término del otro lateral, entre otros desplazamientos.

Perfil

Desplazamiento en diagonal

Como hemos comentado anteriormente, en esta escena podemos observar
una jota al uso pero mucho mas estilizada y con el sello caracteristico de Miguel
Angel Berna. Hay muchos pasos tipicos de la jota que se pueden identificar como,
por ejemplo, patada de jota, patada y vuelta, paso de las puntas, paso del “rodao”;
realiza las aspas de molino y el desplante con sus brazos; también realiza pasos

propios de la Danza Estilizada como piruetas retiré en dehors y tordin.
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Desplante

El bailarin vuelve a ser el mismo que en la escena segunda.

Los elementos visuales de esta escena son muy similares, en su mayoria, que
los de la escena segunda: la zona de actuacion es practicamente la misma aunque
un poco mas amplia; la iluminacion de esta escena vuelve a ser cenital central, luz
de calle en primer término y toda la zona de actuacion iluminada, aunque esta vez
con tonos mas calidos (amarillos); la indumentaria del bailarin es la misma,

pantalon largo negro y camiseta también negra que deja al aire los brazos.

Cenital comienzo de escena Luz de calle

Zona de actuacion iluminada Cenital final de escena
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Los elementos de sonido de esta escena son musica y voz cantada. Comentar
que es una pieza que juega mucho con las velocidades. Hay partes mucho mas
lentas, como la primera o la intermedia, que otras, como la final. Caracteristica muy

comun en la Jota Aragonesa.

5) La escena quinta es una pieza musical sin baile. Esto es algo caracteristico
de algunos espectaculos de danza para dar tiempo a los bailarines a cambiarse o
dejar que descansen entre pieza y pieza. La iluminaciéon de esta escena es
basicamente ciclorama iluminado en tonos frios (azul) dejando casi toda la escena
en penumbra, hasta el punto que los musicos casi no se ven. La cantante se coloca

en el centro y a veces esta iluminada por un cenital también en tonos azules.

Ciclorama iluminado Cenital iluminando a la cantante

Los elementos de sonido son la musica en directo y la voz cantada. Matizar
que el estribillo de la letra dice “Agua que apaga mi sed, déjala, déjala correr”. Letra
que vuelve a hacer alusién al mar, a la necesidad de saciar la sed, en este caso del

artista, a través de la busqueda de las raices de la jota.

6) La siguiente escena comienza con la entrada en escena del cuerpo de baile.
Primero aparece una bailarina, después una pareja de ellas y después la cuarta. A
continuacidn el cuerpo de baile desaparece de escena y entra una bailarina solista

que realiza un solo de menos de un minuto para desaparecer de escena y aparecer
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de nuevo el cuerpo de baile, que saldra del escenario al finalizar la escena de la
misma manera que ha entrado.

Los movimientos con los que entran en escena son muy contemporaneos. La
zona de actuacion estd muy oscura cuando entran y solo se entrevén los brazos

desnudos de las bailarinas y la cabeza.

Entrada bailarinas

Son movimientos muy curvos, apenas se distinguen lineas rectas. Esta pieza
podemos afirmar que se asemeja mas a la Danza Estilizada que a cualquier otro
estilo, aunque no lleven castafiuelas. Pero seria una Danza Estilizada muy
contemporanea, no con la acepcion de esta época, sino entendiendo
contemporanea como muy fusionada con el estilo de la Danza Contemporanea.

Entre los movimientos que realizan se pueden distinguir giros (vueltas
devoules, piruetas en actitud, vueltas por detras, vuelta de vals..), chassés,
marcajes de pies, piques retiré cerrado, etc. Sefialar que nos llama la atencion la
infinidad de giros y vueltas que realizan en la parte final de la escena.

El movimiento coreografico es muy variado. Realizan lineas rectas, tanto al
fondo de la zona de actuacién como a primer término, en horizontal y en diagonal;
se colocan en una especie de cuadrado; utilizan dos lineas alternas... Las
trayectorias y direcciones son muy diversas también. Se colocan de espaldas, de

perfil, de frente, y avanzan y retroceden en todas las direcciones.
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Bailarinas de espaldas Cuadrado

Dos lineas alternas

En cuanto a la cualidad dinamica, decir que es una pieza en la que no hay
muchos cambios en ese sentido. Los movimientos son muy suaves y ligados,
manteniendo la misma energia durante toda la escena, sobre todo al principio. Al
final de ésta si que hay varios momentos en los que los movimientos son mas
bruscos, acompafando a efectos musicales, para enriquecer la pieza.

La parte de la solista es muy del estilo a la del cuerpo de baile. Pasos de
Danza Estilizada muy contemporaneos (vuelta de vals, fouetté, pirueta en
arabesque, escobillas, vuelta por detras...). Hay menos juego con las direcciones y

trayectorias, aunque los movimientos son muy sutiles y ligados también .

Las bailarinas son las mismas que en la escena tercera.

Del entorno visual de esta escena podemos decir que la zona de actuacién es
bastante amplia ya que se utiliza todo el escenario que no esta ocupado por los
musicos. El vestuario del cuerpo de baile es el mismo que en la tercera escena.
Acerca de la iluminacién comentar que la escena comienza muy poco iluminada y
poco a poco se va iluminando toda la zona de actuacién con una luz muy tenue de

color azul. Al final de la escena vuelve la iluminacién del principio de ésta, casi en
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penumbra, solo vislumbrandose los brazos y cabezas de las bailarinas. El ciclorama

esta a oscuras en esta escena.

Zona de actuacion iluminada [luminacién final de escena

Durante la actuacién de la bailarina solista, hay dos zonas de actuacion. La
primera es la misma que la del cuerpo de baile, pero luego avanza y se queda
bailando en una linea que le marca la iluminaciéon con una luz de calle a primer
término. Su vestuario es el mismo que el del resto del cuerpo de baile. La
iluminacion de la parte en la que ella baila es muy parecida a la del cuerpo de baile,
pero con la particularidad de la luz de la primera calle en tonos verdes que

acabamos de comentar.

Zona de actuacion iluminada Luz de calle

Como elemento de sonido de esta escena tenemos solo la musica, con mucha
percusion como en casi toda la obra. Las bailarinas van sin castafiuelas durante

toda la escena.
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7) Con la escena séptima comienza la tercera parte (Fuego) de las cuatro en
las que esta estructurado el espectaculo La escena, a su vez, la podemos dividir en
varias fracciones.

La primera se inicia solo con musica. A continuaciéon aparece Berna en el
cenital central justo cuando comienza la letra de la cancidén:

“Mira que tronco de sabina/ Es el arbol de mi cuerpo/ Negro por fuera de
tanta pena/ Rojo como la sangre por dentro/ Ay tierra si me quisieras,/ Ay

tanto como te siento/ Mil afios aguantaria, como la sabina, del azote de los

vientos”.

A partir de entonces empieza a recitar una voz en off masculina mientras el
bailarin comienza a tafier sus castafiuelas aun en el cenital central.
“Soy el estio reseco que curtié mi piel, para no llorar de sed/ Soy el frio
inclemente que abrié mis llagas sin piedad/ Soy silencio de tierras baldias,
y rumor de hojas bajas afiorantes de rocio/ Soy pasién desbocada de
amantes clandestinos/ Soy vino y soy miel/ Soy vida obstinada en
perpetuarse, mas alla de la noche, mas alla de los hombres, mas alld/ Y ese
sabor amargo y dulce que encontrais cada mafiana en vuestra garganta al

despertar”.

En la siguiente secuencia/fraccion el bailarin sigue en el cenital bailando y
poco después aparece una de las bailarinas que danza junto a él durante apenas
medio minuto. Justo cuando ella se va, Berna sale del cenital y se levanta la especie
de bambalina o telar que tapa a los musicos, con lo que el escenario queda
iluminado por completo (incluyendo ciclorama) y el bailarin comienza a
desplazarse por una zona de actuacion mucho mas amplia. El bailarin desarrolla su
danza por todo el escenario en solitario. En ese momento aparece una bailarina
con la que realiza un paso a dos mientras la letra de la cancién dice “La luna en mis
brazos y el sol en tu vientre/ Arbol de la vida seré para siempre”, y a la que deja

sola en el escenario al final de la escena.
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Los movimientos de esta escena son muy variados debido a las diferentes
partes de las que se compone la misma.

Al principio, cuando el bailarin esta bailando solo en el cenital central
ocurre como en la escena segunda, los movimientos son muy contenidos debido al
poco espacio de que dispone para realizarlos, de hecho, hay ocasiones en las que se
sale de la zona iluminada. Esto no quiere decir que no utilice todas las direcciones
y los niveles y que sus movimientos no tengan variedad en cuanto a dindmica sino
todo lo contrario, aprovecha al maximo el espacio de que dispone y o utiliza de una
manera muy eficaz.

Casi al principio de su aparicion realiza con sus manos un gesto parecido a
santiguarse terminando con un circulo. Berna vuelve a utilizar la forma de la cruz
al igual que en otras ocasiones, como hemos comentado anteriormente, dotandole
de un valor simbdlico que no por conocido deja de tener fuerza. La circunferencia
que realiza para terminar el gesto la hace para cerrar la cruz, para no dejarla
abierta. A continuacion, alza la mirada y los brazos para luego inclinarse hacia el

suelo y comenzar desde ahi a tocar sus castafiuelas.

Gesto de la cruz al santiguars
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Cierre de la cruz con una circunferencia

Durante todo el recital de la voz en off masculina se queda en la misma
posicion: de frente al publico, en sexta posicion de pies, con el torso inclinado hacia

delante y los brazos cruzados por delante también.

Posicion cerrada del bailarin

Como acabamos de comentar, durante los mas de seis minutos que el
bailarin danza solo por el escenario hay mucha variedad de movimientos y de

aspectos relacionados con éstos: se pueden observar giros, saltos, movimientos de
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una rapidez extraordinaria, otros mucho mas pausados y contenidos pero
buscando la belleza de las lineas. Recorre toda la zona de actuacion con su danza:
realiza desplazamientos en diagonal, rodea toda la zona de actuacidn, avanza y
retrocede en linea recta desde el fondo del escenario hasta el proscenio... Llega un
momento en el que el bailarin comienza a realizar desplazamientos circulares
hacia uno y otro lado (media luna) justo por el filo que delimita el cenital
(dibujando una especie de semicirculo en el suelo del escenario). Justo en este
momento aparece una bailarina que se coloca enfrente de él, cara a cara, y lo

acompafia en estos movimientos, cerrando un poco mas la zona de actuacion.

Media luna junto con la bailarina

Como se puede apreciar, en esta escena Berna vuelve a utilizar mucho los
giros y las vueltas: cuando la bailarina sale de escena y él sale del cenital para
ocupar toda la zona de actuacion, realiza vueltas de jota y en sexta en numerosas
ocasiones y también utiliza los giros deboules.

Entre los pasos de jota que se pueden apreciar destacaremos la patada y
vuelta, la patada de jota, las mufiecas o “charlotte”, una especie de paso del “picao”

o las montaiias sin la vuelta final.
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Mufiecas o Charlotte

Hay momentos en los que la velocidad de la castafiuela va a mas, con lo que
la energia del cuerpo es mucho mayor y los movimientos mas amplios.
Normalmente justo después de un movimiento de estas caracteristicas hay una
bajada de velocidad, que conlleva una disminucion de energia y de tension en el
movimiento.

Es necesario sefalar que observamos partes de la coreografia en las que se
le da mas importancia al baile, a los pasos (mas virtuosismo o cuidado en la lineas)
y hay otras en las que la castafiuela cobra protagonismo absoluto con su velocidad

y matices.

Los bailarines de esta escena son Berna, mismo bailarin que en la escena

segunda, y la bailarina solista.

El entorno visual en esta escena lo describiriamos asi:

.- Zona de actuacion: al principio y final de la escena muy delimitada (cenital
central). En toda la parte intermedia la zona es bastante amplia abarcando todo el
segundo término y parte del primero del escenario. Al final de la escena vuelve a
delimitarse la zona de actuacion al cenital central.

.- Vestuario: Berna aparece en escena vestido de negro, pero esta vez con
chaqueta. La camiseta que lleva debajo es de color rojo. Esta indumentaria hace
una clara alusion a la letra de la pieza que se escucha al principio que dice que la
sabina es negra por fuera de tanta pena, y roja, como la sangre, por dentro. En esta

escena el bailarin esta representando a ese arbol tan emblematico y caracteristico
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de su tierra como es la Sabina de Villamayor (Los Monegros). Hay un momento de
la escena en el que se quita la chaqueta, no sabemos si como simbolo de “quitarse
la pena”, o simplemente porque le estorba para bailar. Entendemos que la opcién
primera es mas acertada, ya que este gesto es apoyado con un cambio de

iluminacidn (pasa a iluminarse la escena en tonos mas calidos).

Justo antes de quitarse la chaqueta Momento en el que se quita la chaqueta

La bailarina que aparecen en esta escena llevan falda larga sin mucho vuelo
y corte asimétrico en tonos morados con una franja rosa desde arriba hacia abajo
en diagonal y un top con escote asimétrico también de los mismos colores.

.- [luminacioén: toda la primera parte esta iluminada con un cenital central
en tonos frios que van cambiando de tonalidad e intensidad segun la parte de la
escena en la que nos encontremos. Llega un momento en el que se abre la zona
iluminada, se levantan los telares que tapan a los musicos y aparece el ciclorama
iluminado en un azul intenso. A partir de aqui se pueden observar muchos cambios
en cuanto a la tonalidad e intensidad de la zona iluminada: se ilumina todo con
mucha mas intensidad; mas zona iluminada y en tonos calidos (anaranjados y
rojos); ciclorama en tonos frios resto en tonos calidos y viceversa; todo mucho mas
en penumbra... El final de la escena es iluminado con un cenital central en tonos

frios (azules).
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Cenital comienzo de escena

Diferentes intensidades y tonalidades

Cenital final de escena

Los elementos de sonido, al igual que todos los componentes observables de
esta escena, son muy variados. Hay partes en las que se escucha solo musica, otras

en las que a esta le acompafia voz cantada, otras en las que solo se oyen las
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castafiuelas, otras en las que los elementos son la voz en off y las castafiuelas y

partes en las que a la musica le acompafian solo las castafiuelas.

8) Esta escena comienza con una voz en off femenina que durante un
minuto recita el siguiente texto mientras que una bailarina danza en el cenital
central:

“Por semejar tus manos se extendieron en lo infinito las hojas/ y unieron
sus ramas hayas y abedules en caricia umbrosa/ Cubriendo de verdes y
oscuros el silencio, sin escapatoria/ al arrullo exuberante de tu aroma./
Ardes como hoguera en mi entrafia/ busco el contraluz del mediodia en tu
arboleda./ Te hayo en la sombra, espesura que me asedia,/cefiida a mis
pasos tu querencia como la yedra./ Me habitan tus paisajes, tus malezas
densas,/tu crepuscular relente,/y emerge Mudéjar, la madrugada,/ a los

ojos y al corazon, llamarada.”

Cuando termina la voz en off entran en escena las cuatro bailarinas del
cuerpo de baile que desarrollan la escena junto con la bailarina principal durante
cinco minutos y medio.

En los movimientos de la primera parte de la bailarina solista no hay apenas
pasos reconocibles. Su zona de actuacidn es el cenital central, por lo que se limita a
realizar movimientos con los brazos desde posiciones cerradas hacia posiciones
abiertas, realiza medio giro quedandose de espaldas, y se puede identificar una
especie de tombé lateral. Son movimientos son muy suaves y lentos, pero a la vez

con mucha energia.

Posicion cerrada Posicion abierta
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Tombé lateral

Cuando se incorpora el resto del cuerpo de baile los movimientos son muy
parecidos que los que acabamos de comentar. Resaltar que uno de ellos es el
mismo que realiza Berna en la escena anterior antes de que entre a escena por
primera vez la bailarina: desplazamientos circulares hacia uno y otro lado justo
por el filo que delimita el cenital dibujando una especie de semicirculo en el suelo
del escenario (media luna). A partir de entonces, la musica sube de velocidad e
intensidad, las chicas comienzan a tocar las castafiuelas y los movimientos cobran

mas energia y rapidez.

Media luna

Entre sus movimientos podemos apreciar saltos, giros, tombés y marcajes
con los pies. Los pasos de jota estan presentes de nuevo en esta coreografia, entre
los que podemos nombrar la patada y vuelta, la patada de jota, el paso del “picao”,
el paso de las puntas, etc. Las lineas que se aprecian son mas curvas que rectas,
sobretodo en los brazos. Realizan desplazamientos en todas las direcciones: hacia
atras, hacia delante y laterales; y hay gran variedad de figuras coreograficas: una

especie de trapecio con una bailarina en el centro en mitad del escenario, un
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romboide abajo izquierda, lineas rectas horizontales y diagonales, dos lineas
verticales enfrentadas, dos lineas horizontales alternas. Se aprecian también
movimientos en canon. Al final de la escena la velocidad sube aun mas por lo que
los movimientos son mas rapidos y bruscos, aunque durante toda la escena éstos

han sido muy suaves y ligados.

Trapecio Linea diagonal

Lineas verticales enfrentadas

Las bailarinas son cinco, cuerpo de baile junto con solista, todas femeninas.

El entorno visual de esta escena es el siguiente:

.- Zona de actuacion: cinco cenitales distribuidos simétricamente por el
escenario ocupando la mayor parte de éste al principio y al final de la escena.
Primer y segundo término durante la mayor parte de la escena. En contadas
ocasiones la zona de actuacion se limita a la linea que va desde la primera calle de
la derecha a la de la izquierda, justo en la linea de proscenio.

.- Vestuario: mismo vestuario que en la escena anterior.

.- Illuminaciéon: Al comienzo de la escena aparecen cinco cenitales

distribuidos por el escenario simétricamente para iluminar a cada una de las
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bailarinas. Luego se va abriendo la luz para iluminar toda la zona de actuacién en
tonos neutros. Hay un momento en el que las bailarinas de colocan a primer
término, casi en la linea de proscenio, y se queda el escenario simplemente
iluminado con una luz de calle en la zona donde se encuentran éstas. Luego vuelve
a iluminarse toda la zona de actuacion, pero esta vez en tonos frios. Con la misma
zona de actuacion iluminada, los tonos cambian a calidos. Luego se ilumina solo la
parte de abajo izquierda en tonos frios de nuevo, apoyado con luz de calle, que se
va abriendo poco a poco conforme evoluciona la escena para distribuirse por toda
la zona de actuacidn. Casi al final de la escena se vuelven a iluminar los cinco
cenitales del principio. A continuacién vuelve a iluminarse toda la zona de
actuacion en tonos calidos para terminar la escena con luz de calle en tonos frios
iluminando a las cinco bailarinas colocadas en linea a la izquierda del primer

término.

Cinco cenitales Toda la zona de actuacién iluminada

Luz de calle [luminacién final de escena

Los elementos de sonido de esta escena son musica, voz cantada, voz

hablada y castafiuelas.
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9) La escena novena es otra escena musical, al igual que la quinta. Con esta
se da paso a la ultima parte del espectaculo (Tierra). Las tres escenas que la
componen (escenas nueve, diez y once) hacen alusion a este elemento. Esta escena
con la proyeccién de una especie de arbol (La Sabina) tan caracteristico de la
tierra. La siguiente escena, con la danza de los paloteados, danza que proviene de
los pastores, muy ligados a la tierra también. Y la dltima escena apoyada con los
textos y con el baile tan de tierra que realiza el bailarin.

La escena que estamos analizando comienza con las voces en off, femenina
y masculina, que dicen:

Voz en off femenina: “Mira en mis ojos mi nombre/ Mira en mis manos la
tierra que me alumbrg”.

Voz en off masculina: “Mira en mis ojos mi nombre/ Mira en mis manos la
tierra que me alumbrg”.

Voz en off femenina: “Mi alma es manjar que el amor maduré/ Delicia de
vidrio, arcilla y rumor”.

Voz en off masculina: “Arcilla y rumor”.

En ésta todo el escenario esta en penumbra excepto durante la proyeccion
en el ciclorama de una especie de arbol (podemos entender que es la Sabina a la
que hemos hecho referencia anteriormente) sobre el que se proyecta una especie

de circulo rayado dando vueltas).

Proyeccién ciclorama
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10) La siguiente escena comienza con un cenital azul abajo a la izquierda en
el que aparece uno de los musicos tocando la gaita aragonesa. A continuacién van
entrando en escena las cinco bailarinas, una a una desde la segunda calle de la
izquierda, avanzando hacia la zona que queda libre del escenario (zona derecha) y
a partir de aqui desarrollan su danza.

Los movimientos que realizan en esta coreografia son movimientos que
recuerdan a los tradicionales “paloteados”. En estas antiguas danzas, los bailarines
eran originalmente hombres, los bailes completos contaban con veinte danzantes
para poder realizar todas las combinaciones y cambios que requeria la danza y los
movimientos normalmente eran saltados, reposados y con escaso movimiento en
los pies. La coreografia que estamos analizando hace alusion a estas danzas, pero
no la reproduce de manera exacta. Cada bailarina lleva dos palos de madera de
0’40 metros aproximadamente que golpea entre si, cruza, eleva y baja

continuamente.

Palos cruzados Palos elevados

Palos golpeando entre ellos
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No realizan las combinaciones originales, pero si figuras coreograficas mas
actuales como un trapecio con una bailarina en el centro, un triangulo invertido,
dos lineas horizontales alternas o una linea horizontal, entre otras. No realizan
giros ni saltos y aunque en estas danzas los movimientos de pies son escasos, en
esta coreografia hay mucho movimiento de pies, con marcajes y punta y tacén. Los
desplazamientos son minimos (sélo para cambiar de posicidn a la siguiente figura
coreografica). En cuanto a la cualidad dinamica, decir que son movimientos
bruscos y enérgicos a mucha velocidad y con un alto grado de tension. Resaltar que
cuando entran en escena las bailarinas llevan los palos por encima de la cabeza
realizando una cruz con ellos (otro momento en el que Berna vuelve a utilizar la

cruz como simbolo).

Trapecio con bailarina en el centro Tridngulo invertido

Simbolo de la cruz

Las bailarinas son las cinco de la escena octava.
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En cuanto al entorno visual de esta escena:

.- Zona de actuacidn: Abajo a la izquierda un cenital para el musico. Toda la
zona restante del escenario, quitando el tercer término reservado a los musicos, es
la zona que utiliza el cuerpo de baile en esta coreografia.

.- Vestuario: pantalon y top sin mangas de color negro. Este vestuario hace
alusién a lo que hemos comentado anteriormente de que estas danzas de palos
originalmente eran bailadas por hombres, de ahi esta indumentaria tan masculina.

.- [luminacién: Al principio de la escena solo aparece el cenital abajo a la
izquierda en tonos frios (azul) para el musico. La entrada de las bailarinas es
iluminada con una luz de calle que solo deja ver sus brazos elevados por encima de
la cabeza; misma iluminacion que para el final de la escena. Durante el resto de la
escena el ciclorama no esta iluminado y la zona de actuacion lo estd a muy baja

intensidad y en tonos frios.

Cenital musico [luminacién zona de actuacion

Iluminacion final de escena

Los elementos de sonido de esta escena son musica y el sonido de los palos

al chocar entre si.
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11) La ultima escena es un solo de Berna que tiene varias partes muy
diferenciadas. Comienza con una proyeccion de la sombra del bailarin en el
ciclorama mientras éste esta presente danzando abajo a la izquierda del escenario.
Continua con un s6lo del bailarin por toda la zona de actuacion. A continuacion se
escucha una voz en off masculina mientras el artista permanece quieto en el centro
del escenario con un cenital con la forma de la cruz mudéjar. El siguiente
fragmento es un so6lo del artista sin ningiin acompafiamiento musical mas que sus
castafiuelas y el sonido de sus pies sobre el escenario, para terminar con una jota
muy actualizada tanto coreografica como musicalmente.

Los elementos de esta escena hay que analizarlos por separado, segin cada
una de sus partes:

1.- En la primera, no hay ningin paso reconocible, ya que se trata de una
proyeccion de la silueta del bailarin que busca unas lineas estéticas muy definidas,
sin realizar desplazamiento alguno. Juega con las lineas tanto curvas como rectas,
sobre todo de sus brazos y torso, ya que la posicién de las piernas no varia apenas.
Son movimientos muy suaves, a muy baja velocidad pero con alto grado de tension

y energia.

Lineas curvas en sus brazos

El bailarin es Miguel Angel Berna, mismo bailarin durante todas las partes

de la escena.
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En relacion al entorno visual podemos decir que la zona de actuacion es
muy reducida, podemos afirmar que el bailarin no utiliza mas de un metro
cuadrado de la zona abajo izquierda. La indumentaria de éste vuelve a ser de color
negro, pero esta vez la parte de arriba le cubre los brazos y los laterales externos
del pantaléon llevan una especie de dibujo, de reminiscencias arabes, en color
blanco. La iluminacion de esta escena es simplemente un puntual que proyecta en
el ciclorama la silueta del bailarin, dando la sensaciéon de una enorme luna sobre la

que esta bailando Berna.

Proyeccion de la silueta del bailarin

Los elementos de sonido de esta escena son musica (sélo guitarra) y voz
cantada: “Lo grita tu corazéon/ Lo que calla tu garganta/ Lo grita tu corazon/Si no
me engafian tus ojos/ Porque enmudece tu voz/ Y se calla tu garganta/ Lo que

grita el corazon”

2.- Los movimientos de esta parte son muy del estilo tan peculiar, al que
hemos hecho referencia en varias ocasiones, del artista. Son pasos de jota muy
estilizados y de una gran contemporaneidad, bien porque los realiza con brazos
distintos, bien porque los baila a ritmos diferentes, bien porque los fusiona con
movimientos de la Danza Contemporanea. Entre los que podemos distinguir estan
la patada y vuelta, el paso del “picao”, la patada de jota, las mufiecas o “charlotte” o
el paso de las rodillas entre otros. Realiza giros, desplazamientos sobre todo

laterales, pero también hacia delante y hacia atras. Son movimientos de una gran
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fuerza y velocidad, especialmente al final de la coreografia, cuando la musica

aumenta la velocidad.

Paso de las rodillas

En cuanto al entorno visual podemos decir que la zona de actuacion es todo
el escenario menos la zona del tercer término reservada a los mausicos. La
indumentaria es la misma que en la escena anterior. La zona iluminada es toda la
zona de actuacidn: ciclorama y resto del escenario. La iluminacion de esta escena

juega mucho con las intensidades y con el cambio de tonalidad de frios a calidos.

Distintas intensidades y tonos en la iluminacién

Los elementos de sonido son la musica y el acompafiamiento de

castaiiuelas.
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3.- En esta seccion no hay movimientos que analizar ya que el bailarin
permanece estatico en el centro del escenario mientras se escucha una voz en off
masculina que dice:

“Soy Mudéjar, el que perduré al tiempo y al adiés/ Soy Mudéjar, piedra y
paisaje, enigma de insondable delirio/ Soy torre sefialando el cielo como
unico fin de mi sino/ Soy misterio, secreto mensaje, inagotable recuerdo,
fragilidad y silencio/ Yo, Mudéjar, nombre de tierra al sol, latido profundo,
grito de vida, pandero, paso y camino, huella recéndita, guitarra, aroma,
tambor/ Mudéjar, mestizo, testigo/ Mudéjar, el promiscuo, el puro/
Mudéjar, diverso, nuevo, heredero, el que no olvida, el que renace, el que es
libre, el que ama existir, el que resiste y se obstina en persistir/ Mudéjar, el

que perduré al tiempo y al adidés/ Soy Mudéjar, el que sobrevivid.”

La zona de actuacion es el centro de escenario, donde permanece el bailarin
mientras se escucha el texto. La indumentaria es la misma y la iluminacion se basa
en una proyeccion de una cruz mudéjar sobre el ciclorama iluminado en azul y un

cenital sobre el bailarin con forma de cruz mudéjar también.

Proyeccién cruz mudéjar

Los elementos de sonido son las castafiuelas de Berna, solo al principio y

final de la escena, y la voz recitada.
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4.- Este fragmento es un solo de castafiuelas de Berna. Podemos afirmar que
es una escena de lucimiento del bailarin ya que tanto los movimientos que realiza
como los toques de castafiuelas son de un gran virtuosismo. Casi todos los
movimientos son marcajes de pies que van subiendo de velocidad acompanados de
la castafiuela que suena con una limpieza extraordinaria y con la que consigue
unos matices que son admirables llevandolas colocadas en el dedo corazodn.
Podemos apreciar mucha punta-tacon, alguna patada de jota y alguna patada y
vuelta. Los desplazamientos son en su mayoria laterales y realiza algun que otro
giro y muy pocas vueltas. Destacar que juega mucho con los cambios de velocidad
y con los momentos de tensidn en los que después de una subida extrema, realiza
una parada en la que no toca las castafiuelas y esta estatico con una energia
corporal contenida, para reanudar su danza segundos después.

En cuanto al entorno visual comentar que la zona de actuacién es mas
reducida en esta ocasion. El bailarin solo se mueve por la zona central del
escenario. El vestuario es el mismo, pero hemos de apuntar que al comienzo de la
escena el propio bailarin se sube las mangas de la parte de arriba de su
indumentaria. Este gesto entendemos que lo hace para dejar patente que lo
importante de esta escena va a ser la castafiuelas y sus brazos y manos tafiéndolas
como solo él sabe hacer, de ahi que se las descubra para que se le vean bien. La
iluminacién es muy pobre en esta escena; ciclorama sin iluminar y todo muy en
penumbra en tonos amarillos. Al final de la escena se enciende un cenital abajo

centro en tonos frios (azules).

[luminacién a baja intensidad Cenital abajo-centro
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Los elementos de sonido son las castafiuelas y los pies de Berna. Hay un
momento de la escena que se aprecia una especie de reverberacion o resonancia

de la castafiuela.

5.- Esta ultima parte vuelve a ser un solo de Berna en el que baila una jota al
uso, de similares caracteristicas a la de la escena cuarta. Al principio de la escena
los movimientos son mucho mas pausados y lentos. Son movimientos muy
pequefios en los que no existe apenas desplazamiento. Mucha punta-tacon, apenas
una vuelta y mucho marcaje de pies, pero sin demasiada fuerza. Llega un momento
de la escena en el que la velocidad de la musica cambia y aumenta de manera
brusca, por lo que los movimientos sufren ese cambio también. Son mucho mas
enérgicos y mas rapidos; los desplazamientos son mucho mas amplios y hay mas
giros, vueltas y recorrido por la zona de actuacion. Entre los pasos de jota que
podemos distinguir vuelven a estar la patada de jota, la patada y vuelta, el punta-

tacdn, las batudas, y el paso de las rodillas.

Batuda o salto

Hay un momento de la escena en el que el bailarin se va para atras y se
coloca a la misma altura que los musicos, se queda parado de espaldas en el centro
y vuelve a haber un cambio en la velocidad e intensidad de la musica. En esta parte
Berna solo realiza movimientos con sus brazos, proyectandose en el ciclorama la
silueta de éstos. Son movimientos que van en la linea de la primera parte de esta

escena. A partir de aqui, va subiendo la velocidad de manera gradual hasta el final
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de la escena. El bailarin realiza una bajada desde el fondo del escenario para
terminar la escena delante centro con un salto que termina de rodillas al suelo

(“arrodillao”).

Del entorno visual podemos afadir que la zona de actuacién es todo el
escenario, excepto la zona reservada a los musicos. Su indumentaria sigue siendo
la misma. La iluminacién varia mucho durante esta escena. El ciclorama esta
iluminado durante gran parte de la escena (las veces que no lo esta entendemos
que es para darle importancia o reforzar el baile del protagonista) pero va
cambiando de tonos frios a calidos en funcién de la intensidad que va adquiriendo
la escena. También varia de intensidad en funcién de lo mismo. Hay un momento
de la escena en el que el bailarin se coloca a la altura de los musicos y so6lo se ven
proyectadas en el ciclorama (en tonos morados) las siluetas de todos ellos. La
escena termina con un cenital en tonos frios (azul) en el centro abajo que se crea a

partir de tres cenitales que vienen desde atras.

[luminacién de gran parte de la escena Proyeccién de las siluetas

Composicion del cenital final a partir de tres cenitales
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Después de analizar la obra podemos decir que Mudéjar responde con
claridad a la necesidad que se propuso satisfacer el artista. Con ella se remonta al
origen de la Jota a través de los cuatro elementos tan enraizados en nuestra cultura

y representados por medio de la Danza.

5.1.3.2. Goya: el suefio de la razén produce monstruos (2008)

El 14 de agosto de 2008 se estrena en el Palacio de Congresos de la Expo
2008 en Zaragoza el montaje sobre la figura de Goya, Goya: El suerio de la razén
produce monstruos, bajo la direccion de Luis Olmos.

El propio director, en el dossier de la obra, (Anexo IV) habla asi del montaje:

“Desde que M. A. Berna me propuso hacer un espectiaculo que
girase en torno a Goya, ambos sabiamos que seria una gran aventura.
Quisimos alejarnos de realizar un trabajo meramente historicista o
biografico sobre su persona, ya que lo que realmente mas nos interesaba
era acercarnos a su mundo pictérico y mas concretamente adentrarnos a
esa parte de su obra que consideramos la mas personal y revolucionaria de
este genial pintor; nos referimos a sus grabados (disparates, caprichos,
desastres, etc.) y a sus inauditas pinturas negras.

Es por eso que le sugeri hacer un viaje por algunos de esos
grabados y cuadros, arrancando el especticulo con uno de sus
emblematicos y mas conocidos caprichos: ‘El suefio de la razén produce
monstruos’... Este motivo nos permitia volar, ir de un grabado a otro, como
si realmente de un suefio se tratase. A partir de ahi, con esa criatura que
duerme y vive otras realidades, recorreremos con él una sucesiéon de
cuadros como si de un viaje inconsciente se tratara, adentrandonos en la
recreacion de numerosos dibujos y cuadros, a veces a modo de pesadilla y
otras de manera mas lddica y divertida... Y asi, entre otros, transitaremos
por grabados como: “Los ensacados”, “Murié la verdad”, “Ya tienen
asiento”, “Triste presentimiento de lo que va a acontecer”, “El bobalicén”,...
0 por pinturas negras como “El aquelarre” o “A garrotazos”.. Todo este
periplo se cierra cuando el joven despierta, sobresaltadamente, de ese

intenso y disparatado suefio del que ha sido victima y protagonista.
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Quiero destacar el gran esfuerzo que para M. A. Berna ha supuesto,
a todos los niveles, llevar a cabo este proyecto. Un costoso y arriesgado
espectaculo de danza en el que ha logrado aglutinar a un importante y
relevante nimero de creativos, apostando como nunca se suele hacer en
compaiiias o empresas privadas de nuestro pais. Sin duda este Goya sera
un punto de inflexién en la admirable y larga trayectoria de este gran
bailarin aragonés, cuyo esmerado trabajo le abrird muchas puertas dentro
y fuera de Espaia.

Todo el equipo artistico que aqui ha colaborado ha realizado un
magnifico trabajo, imprimiendo al espectaculo una relevante calidad de la
que esperamos disfruten todos. Es por eso que quiero agradecer a M. A.
Berna la total confianza que deposité en mi y felicitarle por su exhausto y
admirable trabajo como bailarin y coredgrafo, a Chevi Muraday por su
valiosa y enriquecedora aportacidn, a Alberto Artigas y a Joaquin Pardinilla
(composicion musical), a J. Gémez Cornejo (iluminacién), a J. Pedro de
Gaspar (escenografia), a Alvaro Luna (disefio proyeccién), R. Andujar
(vestuario), a Ana Bruned (mascaras), a todos y cada uno de los bailarines...
y, por supuesto, a los responsables de produccion, técnicos y demas

colaboradores que han hecho que este «suefio goyesco» se haga realidad”.

Goya: el suefio de la razén produce monstruos no es una aproximacion a la
biografia de Goya sino una reflexién sobre su obra y pensamiento, una forma de
dialogar desde un lenguaje artistico (la danza) sobre otro (la pintura). Podemos
afirmar que los grabados y pinturas de Goya se emplean de esos dos modos antes
mencionados, es decir, como tableaux vivant y como referente para ilustrar o
escenografiar escenas. Pero el planteamiento de Goya y Olmos/Berna, aun con
lenguajes artisticos diferentes, es similar, una accién que se desarrolla desde el
imaginario del personaje —el propio pintor-, en sus pesadillas, en la percepcion de
la Espafa de su tiempo y sus ciudadanos, pero que en el fondo es un tema
universal: la condiciéon humana.

La obra del pintor de Fuendetodos ha sido una inspiracién desde época
temprana para artistas de todas las disciplinas, especialmente de la Pintura,

Teatro, Poesia, Novela y Cine, siendo quizas la Danza una de las que menos ha

114



explorado su obra. Hay textos teatrales como EI tapiz animado de Luis Mufioz
Lorente (1926) o EI sueiio de la razén de Antonio Buero Vallejo (1970);
composiciones poéticas como las de Rubén Dario, A Goya (1905); Andrei
Voznesensky, I am Goya (1947); Konstantin Pavlov, Capriccio for Goya (2003);
Antonio Tabucchi, Suefios de suerios (2000) o Stefan Hertmans, Goya como perro
(1999). A estos debemos afiadir novelas como la de Antonio Garcia Guzman, Goya
que vuelve (1928); Ivo Andric, Conversaciones con Goya (1935); Manuel Fernandez
y Gonzalez, Las glorias del toreo (1879); Lion Feuchtwanger, Goya oder der arge
weg der erkenntnis (1951); Victor 1. Stoichita, El ultimo carnaval: un ensayo sobre
Goya (2000); Antonio Larreta, Volavérunt (1980); John Berger y Nella Bielski, El
ultimo retrato de Goya (2011); Concepcion Calleja, El tiltimo beso de Cayetana de
Alba (2001); Jean-Claude Carriere, Les fantémes de Goya (2006); Carlos Rojas, Yo,
Goya (1990) o Stephen Marlow, El coloso: una novela sobre Goya y su mundo de
locura (1989). También el cine se ha ocupado de él, entre otras Goya, que vuelve
(Modesto Alonso, 1929), El tilltimo amor de Goya (Jaime Salvador, 1945), The naked
maja (Henry Koster, 1958), Goya, historia de una soledad (Nino Quevedo, 1970),
Goya, genio y rebeldia (Goya-oder der arge Weg der Erkenntnis, Konrad Wolf, 1972),
Goya 1746-1828 (José Ramon Larraz, 1985), Volavérunt (Bigas Luna, 1999), Goya
en Burdeos (Carlos Saura, 1999), Los fantasmas de Goya (Goya’s Ghost, Milos
Forman, 2006) (Cerrato: 2009; Camarero: 2009; Otero: 2010, pag. 3; Gomez: 2013,
pags. 97-110).

Este montaje se estrena bajo la direccion de Luis Olmos, coreografia de M. A.
Berna, coreografo invitado Chevi Muraday, musica de Alberto Artigas y Joaquin
Pardinilla y trece bailarines como equipo artistico, entre los que se incluyen los dos
coreodgrafos anteriormente citados.

Goya, como asi se refiere a este espectaculo Berna, tiene una duracion de
poco mas de cincuenta y seis minutos y se compone de once escenas que parten de
diferentes obras de Goya -tres Caprichos, cinco Desastres de la guerra, tres
Pinturas negras y tres Disparates, ademas de otras referencias a la obra del pintor
aragonés- que escenifican algunas de sus obras a modo de cuadro viviente

(tableaux vivant) y proyecciones de las obras (grabados y pinturas) como fondo de
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gran tamafo. Los personajes pictoricos cobran vida en un alarde estético-espacial
en el que la iluminacion juega un papel trascendental, con un marcado acento
expresionista, en el que predominan la oscuridad de la etapa de madurez de Goya,
muy representadas por sus Pinturas Negras, cuyo Aquelarre, como luego vamos a
ver, también esta presente.

Comentar que esta es la Uinica obra de este artista en la que la musica no es
en directo y esto es debido a que los musicos colocados en el escenario iban a
restar mucho espacio y protagonismo a la puesta en escena, que este caso cobra un

papel importante.

1) La primera escena hace referencia al capricho nimero 43 El suerfio de la
razoén produce monstruos. Es una escena de presentacion que va a servir de hilo
conductor de la historia. Goya aparece dormido sobre una mesa y detras de €l un
buho quitandole los tutiles de pintura y varias aves y animales de aspecto maligno y
grotesco. Estos simbolizan los monstruos que atormentan al pintor e iran

cobrando vida a lo largo del espectaculo.

El suefio de la razén produce monstruos. Capricho n? 43, Goya

La zona de actuacion es el escenario del Palacio de Congresos de Zaragoza y
debido al telar donde se proyectan las obras, la zona practicable del escenario se
reduce al primer y segundo término de éste.

En la escena, los monstruos a los que hemos hecho referencia aparecen
proyectados al fondo del escenario, efecto que hace que parezca que van cobrando

vida.
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Proyeccion de los mosntruos del fondo de la pintura

No hay movimiento alguno. Goya esta recostado sobre su mesa y solo al
final de la escena se mueve un poco como si estuviera teniendo una pesadilla.

El bailarin que hace el papel de Goya es M. A. Berna.

Analizando el entorno visual comentaremos que la zona de actuacion es
muy limitada, reduciéndose al centro del escenario donde se ubican la mesa y el
sillon donde se recuesta Goya.

.- El vestuario del artista es un pantalén y una casaca en tonos oscuros,
propios de la época. Como zapatos lleva unos chapines.

.- La iluminacion de esta escena comienza con el escenario a oscuras y poco
a poco se va iluminando a Goya con un puntual con un recorte cuadrado en tonos
frios, dando la sensacion de una luz natural (de noche) que entra desde una
ventana situada en alto y a la derecha. Cuando van apareciendo las aves y los
animales que simbolizan los monstruos, la luz se va atenuando y aparece
proyectada al fondo la frase El suefio de la razon produce monstruos, que en el
grabado original se puede ver en el frontal de la mesa. Toda la escena esta cubierta
por humo, que es un recurso muy utilizado para dar a entender al publico que lo
que esta pasando o va a pasar no es real, sino fruto de la fantasia y del mundo de
los suefios. Ademas de este humo, hay una gasa o gobelin negro en proscenio que

hace que esa sensacion de la que hablamos se intensifique.
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Proyeccion de la frase en el telar

Como elemento de sonido contamos con la musica, y el sonido de las aves,

que en esta ocasion son pregrabados.

2) La siguiente escena comienza en cuanto entran en el escenario dos
personajes caracterizados de manera muy grotesca. Parecen un hombre y una
mujer de aspecto mayor que intentan despertar a Goya y, después de darle una
especie de brebaje, le muestran la primera obra. Estos personajes hacen alusién a
Dos viejos comiendo sopa, obra que pertenece a las Pinturas negras de la Quita del
Sordo. A estos personajes el pintor los retrata como si fueran dos moribundos y
esa es la simbologia que tienen en la obra. Son dos muertos que dan un potingue al

pintor para que tenga los suefios que evocaran los monstruos del pintor.

Dos viejos comiendo sopa. Pinturas Negras, Goya

Entre los movimientos de esta escena, pese a la caracterizacion de los
personajes y al vestuario que llevan, se pueden distinguir perfectamente pasos
codificados de la jota de Berna, entre los que nombraremos el punta-tacén, la

patada y vuelta, las mufiecas, o el “rodao”. Los dos personajes que entran en escena
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lo hacen con desplazamientos frontales acercandose a la mesa del centro; primero
la mujer y luego el hombre, que entra en escena porque esta lo llama. Sus
movimientos son basicamente desplazamientos hacia Goya, al que pretenden dar
esa especie de mejunje. Sus lineas no son rectas, sus cuerpos estan curvados hacia
delante y juegan mucho con los niveles, realizando subidas y bajadas constantes
con el torso y manteniéndose en una posicion casi constante de rodillas
semiflexionadas. Todo esto muy acorde a esa extravagancia que conlleva lo

grotesco de ambos personajes.

La pareja intentando dar el mejunje al pintor Caracter grotesco de la pareja

Sus trayectorias y direcciones van enfocadas a su objetivo: despertar a Goya
y que se tome lo que le han preparado, por lo que se mueven siempre en la
direccion del pintor, rodeandolo, manipulandolo o acorralandolo para terminar

mostrandole la primera escena de lo que va a ser un viaje por sus “monstruos”.

Manipulacién al pintor

Los movimientos de Goya son poco precisos, pues se despierta aturdido y

sin saber muy bien lo que pasa. A pesar de esto se distinguen también en él pasos
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codificados. Las trayectorias que realiza las hace intentando a veces escapar de la
pareja que lo estd acorralando, a veces intentando averiguar qué esta pasando.
Realiza muchos giros mirando hacia arriba debido al desconcierto en el que se
encuentra. En un momento determinado, realiza una serie de movimientos con

cierta violencia con sus brazos, simulando que esta sufriendo una transformacidn.

Mirada hacia arriba para entender qué esta pasando

Los bailarines de esta escena son tres, Berna y dos bailarines mas, que

debido a las mascaras que llevan no se puede saber si son chicos o chicas.

.- De la zona de actuacion, dentro del entorno visual, diremos que es la
misma que la de la escena anterior pero utilizando una parte mas amplia del
escenario, ya que en esta escena si hay movimiento y en la anterior no lo habia.

.- El vestuario de Goya es el mismo que en la escena anterior. La mujer de la
pareja lleva un vestido realizado en una especie de tejido similar a la gomaespuma
que le da un gran volumen. La falda es muy ahuecada con una serie de pliegues
horizontales y la parte de arriba muy ajustada al cuerpo y con las mangas largas y
anchas. La indumentaria del hombre es del mismo tejido que la de la mujer. Lleva
un calzén bombacho hasta la rodilla estrechandose en la parte de abajo y una
casaca con mangas al codo y con gran volumen en la parte baja de la espalda.
Ambos llevan chapines y mascaras que les cubren la cabeza al completo.

.- La iluminacion de la escena basicamente consiste en luz muy tenue de
calle y el puntual con el recorte cuadrado para iluminar la mesa al igual que en la

escena anterior.
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Los elementos de sonido son musica pregrabada.

3) La escena numero tres hace alusion al capricho nimero veintiséis
denominado Ya tienen asiento. Con este grabado Goya pretende hacer una critica a
la prostitucion exponiendo que estas mujeres no sentaran la cabeza nunca a menos
que se pongan la silla sobre ella. Los hombres que las acompafian se rien de esta

idea.

Ya tienen asiento. Capricho n® 26, Goya

La coreografia de esta escena es muy contemporanea, de hecho es creaciéon
de Chevi Muraday, bailarin y coredgrafo de Danza Contemporanea. La escena es
muy rica coreograficamente, llena de giros, saltos, cogidas y mucho movimiento,
jugando en todo momento con el elemento externo de la silla. Es una coreografia
grupal en la que los movimientos van con rapidez intentando aturdir al pintor, que
no sabe si escapar de la situacion o unirse a ella. Hay infinidad de desplazamientos
y figuras coreograficas: tres parejas sentadas en sillas, circunferencias rodeando al
pintor, lineas diagonales, trio de mujeres, trio de hombres o dos lineas horizontales
en diagonal, entre otros. Los bailarines se muestran en todo momento sensuales y
eroticos, sobretodo ellas, realizando movimientos muy curvilineos y jugando con

los distintos niveles.
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Circulo rodeando al pintor

Sensualidad y erotismo en las posiciones

Los bailarines son siete: tres chicas, tres chicos y Berna.

Del entorno visual de la escena podemos decir los siguiente:

.- La zona de actuacion sigue siendo la misma que en las escenas anteriores,
aunque en esta no hay ni un milimetro de la zona que no sea utilizado.

.- El vestuario de Berna es el mismo que en las otras dos escenas, pero en un
momento de la coreografia se quita la casaca y se queda con una camiseta de color
claro y mangas largas. Las chicas van vestidas con una especie de pololos hasta la
rodilla y unos corsés muy ajustados que dejan ver su silueta, todo en tonos claros.
Al principio de la escena llevan una falda en la cabeza simulando el grabado del
pintor. A lo largo de la coreografia juegan con ella hasta que se la quitan. Los chicos
van cada uno de una manera. Hay uno que va solo con una especie de calzoncillo;
otro que lleva pantaldn ajustado a la altura de la rodilla con una sobrefalda abierta
por delante y camiseta blanca de mangas cortas con chorreras, todo en tonos

tostados; y un tercero que lleva pantalon largo, camisa larga anudada a la altura
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del pecho y levita, todo en tonos tostados también. Todos los bailarines van
descalzos, excepto Berna que lleva chapines.

.- En cuanto a la iluminacion, la escena comienza en penumbra, abriéndose
parcialmente el telar donde se proyectan las imagenes. En el hueco se ve el
ciclorama iluminado en tonos calidos (anaranjados) y, gracias a una luz de contra,

las siluetas del cuerpo de baile.

[luminacién comienzo de escena

Poco a poco se va abriendo la luz para quedarse un ambiente en tonos
calidos. Hacia la mitad de la escena hay un cambio de tonalidad a colores mas frios
(morados) y una bajada de intensidad, para luego volver a la iluminacién del
principio. Se juega mucho con los cenitales en esta escena, apreciandose uno muy
abierto en el centro, tres en linea horizontal, tres pero esta vez en distintas lineas.

La escena termina con luz de calle y todo lo demas sin iluminar.

Tonos frios y tres cenitales en linea Luz de calle

Los elementos de sonido son la musica pregrabada y las voces y palmas de

los bailarines.
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4) La cuarta escena trata la obra Los ensacados, estampa nimero ocho de
Los disparates, con la que el pintor pretendia hacer una critica a los politicos de la
época que realizan una torpe carrera en su conquista hacia el poder. Los muestra
envueltos en sacos llenos de ignorancia y soberbia, luchando por obtener la

confianza de un rey que pronto los sustituira por otros ensacados.

Los ensacados. Disparate n® 8, Goya

El andlisis de los movimientos de esta escena es muy sencillo ya que los
bailarines se limitan a desplazarse por el escenario, primero hacia la derecha y
luego hacia la izquierda, en una trayectoria diagonal simulando una marcha
militar. Al llegar al destino realizan una posicidon estatica que poco a poco van
descomponiendo para retomar su marcha hacia el otro lado. Se colocan en dos
lineas horizontales, tres bailarines delante y tres detras y, al acabar su marcha
hacia la izquierda, se van al fondo del escenario para desparecer de escena de una
manera casi imperceptible para el publico. En este desplazamiento hacia al fondo
se puede apreciar en algunos de ellos el paso de las mufiecas, tan caracteristico de

la Jota.

Desplazamiento diagonal Posicidn estatica
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Los bailarines son el cuerpo de baile, tres chicas y tres chicos.

Dentro del entorno visual, la zona de actuacion es la misma que en la escena
anterior, primer término del escenario.

.- Los bailarines van dentro de unos sacos de gran amplitud, para que
puedan realizar sus movimientos, que dejan sus cabezas al descubierto. Cada uno
de ellos lleva puesto un sombrero o atuendo tipico bien del poder eclesiastico
(mitra, birrete o bonete, atuendo de monja) bien de los agentes de la ley (gorras de

plato). Van descalzos, al igual que en la escena anterior.

Ensacados con el atuendo en la cabeza

.- La iluminacién de la escena comienza con la luz de calle con la que
termind la escena anterior mientras los bailarines se colocan los sombreros y los
sacos. Esta iluminacion da paso a una luz de ambiente en tonos calidos mientras la
imagen original es proyectada en el telar colocado a mitad del escenario. El juego
de luces, gracias a los gobos, hace que en el suelo se pueda apreciar una especie de
marafia. La escena poco a poco va bajando de intensidad hasta producirse un

oscuro total.
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Proyeccién de la imagen original en el telar

Como elementos de sonido esta la musica pregrabada.

5) La siguiente escena es un paso a dos de Berna con la bailarina solista
Lucia Padilla. En ella se hace alusidon al capricho nimero 32 Por que fue sensible, en
el que el pintor enjuiciaba los delitos de honor que procesaba la Inquisicién. En la
pintura una mujer aparece encerrada por haber mantenido una aventura sexual
fuera de su matrimonio, que generalmente era acordado a la fuerza y sin su

consentimiento.

oy gueefote senuit

Por que fue sensible. Capricho n2 32, Goya

Por la abertura central del telar del fondo aparece una enorme jaula
recubierta de ramas, dentro de la que se encuentra una mujer. Es tan grande que
tienen que entrarla en el escenario cuatro personajes, la pareja que al principio
despierta al pintor junto a otros dos bailarines. Goya esta recostado en el suelo,
abajo a la derecha del escenario. Cuando se da cuenta de que entra en escena la

jaula, se dirige hacia ella y sube a buscar a la mujer. Ambos bajan de ella, la mujer
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desaparece por detras junto con dos de los bailarines y Goya se queda junto a la
otra pareja, que baila con él. Al segundo entra la mujer cubierta con algo parecido a
una capa de color dorado que le arrastra por el suelo. La abertura del telar se
cierra dejando atras a la gran jaula junto a la pareja y Goya y la mujer misteriosa

comienzan su baile.

Sy

Entrada en escena de la jaula

Es un paso a dos muy sobrio y elegante en el que da la sensacion de que el
pintor le da alas a la mujer para que disfrute de unos segundos de libertad. Por
otra parte el pintor muestra todo su apoyo a la encarcelada y esta muestra con su
baile la gratitud hacia él. Los movimientos son muy suaves, pero también muy
variados. Al principio de la coreografia, mientras la bailarina porta su capa, parece
simbolizar que lleva un gran peso sobre sus espaldas, el peso de la culpa. La capa
simboliza la hipocresia de la sociedad de la época. Durante el minuto que dura esta
parte se cubre varias veces con ella para, posteriormente, desenvolverla de
alrededor del cuerpo. Con este gesto le esta mostrando al pintor como se siente.
Este no duda en ayudarla a quitarsela totalmente de encima en un momento de la

coreografia.

Capa desenvuelta Capa envolviendo el cuerpo de la bailarina
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Cuando se la quita, el baile cambia totalmente. Recorren todo el espacio,
realizando desplazamientos en diagonal, laterales, giros, vueltas, movimientos en
espejo, saltos, etc. Da la impresion de que disfruta de mucha mas libertad. Entre los
pasos codificados que se pueden identificar estd el salto o batuda, la patada y
vuelta de jota, el paso de las puntas (Jota de Calanda), etc. Terminan la escena

abrazados de una manera muy casta.

Movimiento en espejo

Abrazo final

Los bailarines de esta escena son la pareja de ancianos, Berna y la bailarina

solista.

Dentro del entorno visual, la zona de actuacién sigue siendo la misma que
en las escenas anteriores, primer y segundo término del escenario.

.- El vestuario del pintor es el mismo con el que terminé la escena anterior.
El de la mujer consiste en una falda larga de talle alto y vuelo con un cinturén
dorado. La parte de arriba es un cuerpo blanco muy ajustado de mangas cortas
adornado con cintas doradas. Al principio de la coreografia aparece sin capa, se la
pone cuando baja de la jaula y se la quita en un momento determinado de la

escena. Ambos llevan chapines.
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.- La iluminacién del principio de la escena, mientras la jaula va entrando y
Goya esta recostado delante, es muy tenue. A continuacién va aumentando la
intensidad de la luz, siempre en tonos frios (azules) y el ciclorama se ilumina en
tonos violetas. Cuando se cierra el telar de detras se queda la escena iluminada con
un ambiente en tonos frios dividiendo el escenario en dos, la parte derecha en
colores violetas y la izquierda en tonos mas azulados. Hacia el final de la pieza esta
division se unifica en un solo ambiente en tonos frios para terminar la escena con
un cenital a la izquierda mientras el resto del escenario se ilumina a mucha menos
intensidad.

Durante el principio de la escena en el telar del fondo se ve proyectada en la
parte izquierda el torso de la mujer de la pintura original y en la derecha la
ventana del fondo del cuadro. En el momento que se despoja de la capa, la

proyeccion de la mujer desaparece.

Proyeccién con imagen de mujer Proyeccién sin imagen de mujer

Como elemento de sonido esta la musica pregrabada.

6) La siguiente escena representa la estampa numero 79 de la serie
Desastres de la guerra llamada Murié la verdad. Con esta estampa el pintor
presenta una visién alegorica en la que el absolutismo ha vencido al

constitucionalismo y la Verdad de Goya, como tantas otras verdades, ha muerto.
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Murié la verdad. Desastre n? 79, Goya

La escena comienza con la aparicién de los ensacados que, poco a poco, se
van despojando de sus sacos para convertirse en personajes tipo, representando a
la sociedad de la época. Increpan al pintor y a la mujer hasta que consiguen
separarlos y sacar a éste de la escena. Cuando la mujer se queda sola la golpean
con ramas hasta que muere.

Los movimientos de esta pieza habria que analizarlos segun las partes de
esta. Por un lado, cuando aparecen los ensacados, estos lo hacen junto a la pareja
del principio que avisan al pintor y a la mujer de lo que les viene encima a la vez
que recogen del escenario la capa de la escena anterior. Los ensacados se
enfrentan a la pareja colocandose en la mitad de la izquierda que deja el escenario
si se dividiese con una linea diagonal imaginaria desde abajo a la izquierda hasta
arriba a la derecha. El pintor y la mujer los observan atemorizados mientras los

ensacados se despojan de sus sacos y sombreros.

Enfrentamiento de los ensacados con la pareja

En un momento determinado uno de ellos se acerca a la pareja y comienza a

reprenderlos con el sonido de sus castafiuelas y realizando movimientos enérgicos
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y contundentes. La pareja les responde y comienza una coreografia en la que la

hostilidad se palpa en el ambiente.

Miembro del cuerpo de baile increpando a la pareja

Entre los pasos codificados podemos apreciar el paso de punta-tacon, la
patada y vuelta o el paso de las puntas. Hay mucho desplazamiento durante la
escena: la pareja en el centro y el cuerpo de baile a ambos lados, la pareja
intentando no ser acorralada realizando un desplazamiento en semicirculo y el
cuerpo de baile justo enfrente realizando el mismo desplazamiento a la inversa,
misma figura coreografica que al principio (con el escenario dividido en dos por
una linea diagonal imaginaria) pero cada parte colocada en zonas diferentes, el
cuerpo de baile realizando una linea diagonal y la mujer a un lado de esta y el

pintor al otro o el cuerpo de baile rodeando a la pareja.

Cuerpo de baile enfrentado a la pareja Cuerpo de baile rodeando a la pareja

La mayoria de movimientos de la pieza son cortados, enérgicos y muy
exactos, apreciandose en ellos un alto grado de tension.
Cuando sacan al pintor de escena y se queda sola la mujer, la dindmica de la

coreografia no varia mucho. Hay menos desplazamiento, ya que se limitan a
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golpear a la mujer que se encuentra en el centro de un semicirculo hecho por el
cuerpo de baile. La dindmica de los movimientos es muy parecida a la de la parte

anterior, muy enérgicos, contundentes y con alto grado de tensidn.

Cuerpo de baile golpeando a la mujer

Los bailarines son la solista, Berna y siete bailarines del cuerpo de baile
(tres chicos y cuatro chicas).

En cuanto al entorno visual podemos decir que la zona de actuacion es la
misma que las escenas anteriores.

.- El vestuario de la pareja es el mismo que en la escena anterior. El cuerpo
de baile comienza con los sacos y cuando se los quita lleva la misma indumentaria
que en la escena tercera, con la uUnica diferencia que el bailarin que iba
semidesnudo en esta ocasion viste camiseta sin mangas y pantaldn ajustado a la
rodilla en tonos tierra.

.- La iluminacién comienza con una luz de ambiente en tonos frios (azules)
que sube de intensidad conforme va avanzando la escena. Cuando la mujer se
queda sola en el escenario, gracias al efecto que producen los gobos, en el suelo se
distinguen haces de luz cubriendo toda la zona de actuacion. Al final de la escena se
ilumina un cenital central en los mismos tonos, cubriendo toda la imagen que
simboliza la pintura en la que esta basada la escena, y se baja la intensidad del
resto mientras el cuerpo de baile desaparece por el telar y se queda la mujer sola

yaciendo en el suelo. Hay un oscuro final. Las proyecciones de esta pieza son parte
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de Los ensacados al principio y trozos de la pintura Murid la verdad; solo al final de

la escena aparece la obra completa.

[luminacién con gobos Proyeccién final

Los elementos de sonido de esta escena son la musica pregrabada, las
castafiuelas, los gritos del cuerpo de baile y el sonido del viento al final de la

escena.

7) La escena numero siete es un solo de Berna en el que aparece en el
escenario en la jaula donde anteriormente estaba encarcelada la mujer de la
estampa numero 32 de la coleccion Los Caprichos. En esta ocasidn, el pintor hace
un recorrido por varias pinturas de la serie Desastres de la Guerra, entre los que
podemos apreciar Enterrary callar, No saben el camino, Triste presentimiento de lo

que va a acontecer o Ysonfieras, entre otras.
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No saben el camino. Desastre n? 70, Goya

Enterrary callar. Desastre n? 1, Goya Triste presentimiento de lo que va a acontecer. Desastre n2 18, Goya

El pintor parece muy atormentado. Casi todo su baile es de espaldas al
publico observando las imagenes que se van proyectando sucesivamente en el
telar del fondo. Al principio de la escena la jaula en la que se encuentra no para de
girar sobre si misma y el pintor intenta salir de esta por una abertura en uno de los
lados. Los movimientos son de una gran tension; no son pasos de baile codificados,
en este fragmento el bailarin realiza una interpretacién de un Goya atormentado
que da la sensacion de no poder soportar lo que esta pasando por su cabeza. Al
bajar de la jaula gira sobre si mismo con un giro sufi que termina frente al publico
alzando sus manos al cielo pidiendo una explicaciéon que parece no obtener, por lo
que cae rendido de rodillas al suelo desgarrado. En ese momento aparecen
proyectadas las pinturas anteriormente mencionadas y sus movimientos son
desplazamientos laterales intentando asimilar lo que esta observando. También
hay algin desplazamiento hacia delante acercandose al telar como intentando
analizar el por qué de esas imagenes. Entre los pasos codificados podemos
vislumbrar el paso de las puntas, la patada y vuelta o la vuelta por detras. Al final
de la escena, el pintor se da la vuelta hacia el publico y termina mirando hacia
arriba intentando una vez mas obtener una explicacion de todo lo acontecido en

las proyecciones. En el suelo del escenario hay cinco recortes cuadrados de luz a
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modo de ventanas. El pintor pasa por cada una de ellas con la desesperacion de no
encontrar respuesta en ninguna. La escena termina en el recorte del centro con el
pintor de rodillas en el suelo simulando la imagen de la estampa Triste
presentimiento de lo que va a acontecer. En esta ultima parte hay muchos
desplazamientos a cada una de las zonas iluminadas por esos recortes y entre los
pasos codificados que podemos apreciar se encuentran piruetas en dedans, tordin
o el paso de las rodillas. Hay muchos cambios de velocidad en los que va de una

zona a otra de manera muy rapida para disminuir la celeridad de sus movimientos

cuando llega a cada una de ellas.

Paso de las rodillas o “arrodillao”

En esta escena el Unico bailarin es Miguel Angel Berna.

El entorno visual lo podemos analizar de la siguiente manera:
.- Zona de actuacion: misma que en las escenas anteriores.
.- Vestuario: mismo que en la escena anterior pero con la camiseta mucho

mas rasgada.

Detalle de la camisa rasgada
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.- La iluminacién de la primera parte de la escena consiste en una luz de
ambiente en tonos frios (azules) con el ciclorama iluminado en los mismos tonos.
Cuando se cierra el telar del fondo, dejando atras la jaula, aparece un cenital
central como unico elemento de iluminaciéon que da paso al mismo ambiente en
tonos frios de la parte anterior y a luz de calle. La ultima parte de la escena esta
iluminada con los cinco recortes a los que hemos hecho alusidn anteriormente, que

termina inicamente con el del centro cuando finaliza la escena.

[luminacién primera parte de la escena [luminacién segunda parte de la escena

[luminacién con recortes [luminacién final

Los elementos de sonido de la escena son la musica pregrabada y las
castafiuelas del bailarin. Hay un efecto de reverberacion de estas en la parte final

de la escena.

8) La siguiente escena hace alusion al Bobalicén, y al Disparate alegre,
estampas nimero cuatro y doce de la serie Disparates. No se sabe exactamente lo
que Goya quiso transmitir en la primera estampa. Hay autores que afirman que es
una critica a la Iglesia, pues en el dibujo preparatorio a esta estampa, quien se
mostraba aterrorizado era un sacerdote arrodillado. Pero, al igual que pretendid
con las demas estampas de la serie, podemos afirmar que se ve claramente la

expresion del miedo irracional del ser humano.
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Bobalicén. Disparate n® 4, Goya

Con la estampa numero doce, Goya muestra algo parecido a un tapiz
realizado previamente por él mismo denominado La gallinita ciega, pero con las
figuras mas grotescas y sarcasticas. Se ha hablado mucho de la critica hacia las
relaciones entre viejos y mujeres jovenes que el pintor realizé en muchas de sus
obras. Este puede ser un ejemplo de ello, donde vemos a un sefior de aspecto

mayor bailando animosamente con chicas de amplio escote.

Disparate alegre. Disparate n2 12, Goya

La escena comienza con la pareja de ancianos del principio trayéndole las
ropas del bobalicén al pintor y llamando a una serie de personajes enmascarados
que van apareciendo por las distintas calles con movimientos exagerados y
grotescos mientras la pareja viste al pintor. El cuerpo de baile, formado por estos
personajes, se desplaza por el escenario observando y sefialando con movimientos
caricaturescos la escena central. Cuando el pintor es caracterizado por completo de
bobalicén, mascara incluida, el cuerpo de baile desaparece de escena para crear un
efecto Optico en el que con una luz de contra, desde la primera calle de la izquierda,
se proyecta la silueta del pintor disfrazado de bobalic6n en el telar del fondo justo

antes de la imagen de la pintura. En ese momento se abre el telar y vuelven a
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aparecer por la izquierda los personajes del cuerpo de baile, cinco chicas y tres
chicos. Bailan durante unos minutos hasta que el pintor decide quitarse las ropas
que lo caracterizan de su personaje y comienza a despojar también de las mascaras
al cuerpo de baile. A partir de este momento la escena se vuelve un poco mas real,
el cuerpo de baile tiene expresion y el pintor baila con ellos.

La escena es muy viva, pese a lo grotesco de la situacion. El cuerpo de baile
se coloca en semicirculo alrededor del bobalicon, que esta justo en el centro del
escenario. Realizan giros sobre si mismos, vueltas, se acercan al centro, se separan,
se colocan en parejas, etc. Siempre manteniendo la figura coreografica del
principio. En un momento dado rompen esa figura y se colocan en dos lineas
horizontales alternas detras del personaje. Estas mismas lineas las llevan al lado
derecho del escenario, quedando enfrentados con el bobalicén, situado en la
esquina izquierda. Cambian de posicién mas tarde y vuelven a colocarse centrados
en el escenario en dos lineas horizontales alternas. Como podemos observar hay

mucha riqueza coreografica.

Cuerpo de baile alrededor del Bobalicén Parejas en torno al Bobalicén

Dos lineas horizontales detras del Bobalicon Dos lineas horizontales a la derecha del escenario

En el momento que el pintor les desprende de sus mascaras se colocan en

parejas y comienzan un baile mucho mas elegante, en el que la cantidad de figuras
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coreograficas y desplazamientos no desmerece la parte anterior. Toda la
coreografia que viene a continuacion recuerda mucho a las jotas tradicionales,

pero con ese toque caracteristicas del estilo de M. A. Berna.

El pintor, ya sin su disfraz, despoja de las mascaras a los bailarines

Parejas Pina

Entre los pasos codificados que se pueden ver nombramos el paso de las
puntas, la patada y vuelta, el salto o batuda, el punta-tacon, el paso de las rodillas o

“arrodillado”, el “rodao” o el paso del “picao”.

Paso del “rodao” Salto o batuda
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Los bailarines de esta escena son Berna, el cuerpo de baile (cinco chicas y
tres chicos), y la pareja de ancianos que esta presente en toda la escena apoyando

la accién.

El entorno visual es el siguiente:

.- La zona de actuacién es la misma que la de las escenas anteriores.

-El vestuario de Berna es el mismo que en la escena anterior,
posteriormente se coloca el disfraz de Bobalicdn, que consiste en unos enormes
pantalones bombachos, una parte de arriba también de grandes dimensiones y una
cinta, a modo de cinturén, muy ajustado sujetando todo. El traje parece estar
confeccionado con gomaespuma, de ahi que mantenga esos volimenes. El cuerpo
de baile va vestido de manera muy diversa pero con un mismo estilo. Las chicas
llevan faldas de mucho vuelo a la altura de la rodilla, cada una adornada de manera
diferente (volantes, sobrefaldas, flecos..), y unos pololos por debajo de estas. La
parte de arriba es muy ajustada y con mangas largas, también diferente en cada
una de ellas (algunas con adornos en el pecho, otras con las mangas mas
abullonadas, otras con hombreras, etc.). Los chicos llevan calzones ajustados a la
rodilla unos, largos y amplios otros, y ajustados y largos con adornos a los lados
otros. Por arriba todos llevan chaquetilla pero cada uno de distinto largo. La gama
de colores de la indumentaria de esta escena es en tonos tierra y todos llevan

chapines en los pies.

Vestuario de algunos bailarines del cuerpo de baile
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.- La iluminacion de la escena es muy variada, como la escena en si.
Comienza con una luz de ambiente muy tenue en tonos frios con un cenital en el

centro, donde estan vistiendo al pintor de Bobalicén.

[luminacién comienzo de escena

A continuacidn, desaparece el cenital y el telar se ilumina en tonos calidos

para proyectar la silueta primero y la figura después.

Proyeccién silueta del personaje Proyeccién imagen del personaje

Justo después de esto, el telar se abre para que vaya entrando el cuerpo de
baile, y no se vuelve a cerrar en toda la escena. Las proyecciones se realizan sobre
otro telon colocado justo delante del ciclorama.

Durante el resto de la escena la iluminacion juega mucho con los ambientes
en tonos calidos y frios y las distintas intensidades. Destacar que cuando
comienzan a bailar todos sin mascaras, el telon que esta delante del ciclorama va
subiéndose hasta la mitad, dejando el ciclorama iluminado en tonos calidos
(anaranjados). Estos van cambiando de frios a calidos a lo largo de lo que queda de
escena conforme termina de subir el telén dejando el ciclorama completamente

iluminado. La escena acaba con un oscuro total.
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3 X
ey

Mitad del ciclorama iluminado Ciclorama completo iluminado

Los elementos de sonido de esta escena son la musica pregrabada y las

castafiuelas.

9) La escena novena plasma sobre el escenario la obra El Aquelarre,
perteneciente a las Pinturas Negras. En esta pintura Goya representé de un modo
sobrecogedor su vision del mundo. La humanidad al completo, reflejada de manera
sombria, adora a un macho cabrio con habito de monje que representa el mal. A la
derecha, una joven con mantilla y manguitos parece observarlo todo desde la

distancia.

El Aquelarre o El gran cabroén. Pinturas negras, Goya.

La escena comienza con la figura de ese enorme macho cabrio en el centro
del escenario con la pareja de ancianos dirigiéndolo hacia una mujer, situada justo
delante. La mujer hace gestos y movimientos convulsivos a la vez que se desplaza
por el escenario como si el efecto que provocase sobre ella la enorme figura le
produjera tormento. Esta sensacion se acentta con el toque de castafuelas, ya que
parece que ambos mantienen una conversacion a través de ellas en la que cada vez
que las hace sonar el macho (dentro de la estructura que conforma la figura hay
bailarines tocando las castafiuelas) provoca en la mujer mas malestar aun. A

continuacién comienzan a salir personajes de la estructura. Son los mismos
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personajes caricaturescos de la escena anterior, que increpan a la mujer
reforzando la accion del macho cabrio. Aunque esta se resiste, la transformacion
no tiene vuelta atras y al final accede a meterse dentro de la figura y someterse a
su tirania. A partir de este momento la escena cambia por completo. El ambiente se
torna en una atmosfera mucho mas festiva. La pareja de ancianos sale del
escenario, para incorporarse a la fiesta mas tarde. Los bailarines se cuelgan botas
de vino de las que beben en medio de la coreografia, las bailarinas llevan pafiuelos
que no dejan de mover como si de una fiesta se tratase, y la mujer aparece
convertida en una personaje alegre y risuefio que no duda en festejar con sus
compafieros la transformacion a la que ha sido sometida. La escena finaliza con
todos los personajes adorando a la gran figura mientras desaparecen de escena
por detras del telar.

Los movimientos de esta escena habria que analizarlos teniendo en cuenta
estas dos partes de las que hemos hablado. En la primera los movimientos son muy
contenidos, con una enorme energia y con posiciones distorsionadas de lineas muy
curvas para acentuar el matiz grotesco de los personajes. Da la sensacion de que en
vez de personas son esperpentos. A veces esa contencidn se convierte en

brusquedad al cambiar de posicidn.

Caracter esperpéntico de los personajes

Los personajes acorralan a la mujer realizando figuras coreograficas tales
como todo el grupo enfrentado a ella o un circulo rodeandola. Justo antes de que
sea sometida, la figura coreografica que podemos observar esta formada por el

cuerpo de baile colocado en lineas horizontales detras de la bailarina.
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Grupo rodeando a la mujer

Grupo por detras de la mujer

Realizan giros y desplazamientos, y utilizan mucho los dos niveles del plano
transversal para enfatizar la naturaleza inhumana de la que hemos hablado. Entre
los movimientos codificados que podemos observar nombraremos el paso del
“rodao” y la patada y vuelta, por ejemplo.

La segunda parte de la escena cambia por completo la particularidad de los
movimientos. Estos son mas ligados, realizados con mucha suavidad y con un
ritmo mucho mas marcado. Los personajes ya parecen personas corrientes que
disfrutan con su danza de un momento de alegria. Las figuras coreograficas las
realizan en su mayoria en parejas. Aunque también podemos observar cémo
forman un aspa o como se colocan en dos grupos enfrentados de hombres y

mujeres.

Parejas formando un trapecio Parejas formando una linea
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Grupo de hombres enfrentado a grupo de mujeres

Hay mucho desplazamiento: se mueven por el escenario de manera
aparentemente desordenada; se desplazan hacia detras para dar paso al macho
cabrio, que realiza un paseillo por delante de ellos; se desplazan lateralmente en
pareja, etc. Entre los pasos codificados que se advierten nombraremos el paso del

“rodao”, la patada y vuelta o el punta-tacdn.

Los bailarines son el cuerpo de baile, la bailarina solista y la pareja de

ancianos, diez personas en total.

Del entorno visual podemos decir lo siguiente:

.- La zona de actuacion es la misma que la de escenas anteriores (primer y
segundo término del escenario).

.- El vestuario de la pareja de ancianos es el mismo que durante toda la obra.
El del cuerpo de baile es también el mismo que en la escena anterior pero
adornado con los elementos mencionados anteriormente, las botas de vino y los
pafiuelos. La indumentaria de la mujer consiste en una falda larga blanca de vuelo
con un cinturén dorado y un cuerpo ajustado de color tostado y mangas cortas
blancas adornado con cintas doradas. Todos llevan chapines en los pies.

.- La iluminacién de la primera parte de la escena refleja una atmdsfera muy
lugubre recreada con luz de calle que va subiendo de intensidad hasta crear una
luz de ambiente en tonos frios (azules). Al comienzo de la escena podemos
apreciar un recorte rectangular sobre la estructura que representa el macho cabrio
y gobos simulando una especie de nebulosa. Al final, un cenital central sobre el

macho cabrio se abre para iluminar al resto de personajes situados en circulo
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alrededor de la mujer. Para terminar este fragmento, una especie de pasillo
vertical de luz en tonos azules, dirigido hacia la estructura, indica el camino que ha

de tomar la mujer.

[luminacidén principio escena [luminacién final primera parte

En la segunda parte, una iluminaciéon con un ambiente mucho mas calido e
intenso sera la ténica que domine la escena. Esto solo cambia al final de esta
cuando se oscurece todo y un gran cenital en tonos frios (azules) colocado en el
centro del escenario ilumina al cuerpo de baile. Este, situado enfrente del macho
cabrio, lo sigue hasta salir de escena por detras del telar, que se cierra dejando

todo el escenario a oscuras.

Gran cenital central [luminacién final de escena

Los elementos de sonido son la musica pregrabada y las castafiuelas.
10) Esta escena hace alusiéon a la obra A garrotazos, perteneciente a las

Pinturas Negras. En ella el pintor muestra a dos hombres enterrados hasta las

rodillas luchando con palos. Esta obra siempre ha sido considerada como un duelo
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fratricida, aludiendo al cainismo entre los espafioles y a la crueldad propia del ser

humano.

A garrotazos. Pinturas negras, Goya

La escena comienza con la proyeccion en el telar de un mapa de Espafia que
se va conformando con rostros de personas y se va dividiendo en dos hasta

romperse. Una clara alegoria al significado de la obra en cuestion.

Proyeccion del mapa de Espafia rompiéndose

Mientras tanto, dos hombres con garrotes en las manos (Miguel Angel
Berna y Chevi Muraday) subidos en unos cuadrilateros de madera con ruedas son
desplazados por el escenario por cuatro bailarines cada uno. Sus desplazamientos
son circulares y siempre enfrentados uno al otro pero con cierta distancia de por
medio. Cuando el mapa de Espafia se rompe definitivamente, el telar se abre y, al
fondo, se ve proyectada la imagen de la pintura sin los dos personajes, que estan
cobrando vida en los cuerpos de nuestros dos protagonistas. A partir de aqui los
desplazamientos son mucho mas rapidos hasta que ambos se acercan al centro y

comienzan su batalla. Luchan metidos en el cuadrilatero, pero luego se salen de él
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para continuar su combate hasta caer al suelo abatidos. Antes de salir del
cuadrilatero, cuatro de los ocho bailarines que los desplazan se enfrentan entre
ellos, también con palos, para reforzar la idea de dos bandos enfrentados. Al final
de la escena los bailarines del cuerpo de baile entran y recogen los cuerpos del
suelo. Sacan a Chevi del escenario y comienzan a vestir a Berna de Goya.

Los movimientos de esta escena son de una gran violencia, pero muy
cuidada estéticamente. Al comienzo realizan movimientos circulares con el torso
con el garrote como protagonista mientras son desplazados dentro del
cuadrilatero. Conforme avanza la escena y comienza su batalla, estos son mas
rectos, buscando golpear con el garrote al contrincante. Son acciones con mucha
energia, pero una energia contenida, como si lo estuvieran realizando a camara
lenta. Hay mucho desplazamiento circular tanto de los dos protagonista como del

grupo de bailarines que en un momento determinado lucha entre ellos.

Movimientos circulares del torso Lucha del cuerpo de baile

Cuando salen de los cuadrilateros hay una momento en el que luchan sin
garrote. En esta ocasion realizan giros sobre si mismos, dan vueltas uno enfrente
del otro alrededor de un circulo imaginario dibujado en el suelo. El bailarin de
Danza Contemporanea realiza muchos pasos a tierra, propios de su disciplina y
Berna estd mucho mas elevado, llegando incluso a saltar por encima de Chevi en

alguna ocasion.
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Berna saltando sobre Chevy

Cuando cogen los garrotes, la lucha se vuelve mas enérgica y con ella sus
movimientos. Es un combate cuerpo a cuerpo en el que se aprecian giros, algun
salto, y mucho contacto. El bailarin de Danza Contemporanea continua realizando
mas movimientos a tierra y Berna, aunque también utiliza el nivel inferior, se
mueve mas por arriba. Casi al final de la coreografia se colocan en el centro y
realizan gran parte de sus movimientos a camara lenta, reforzando este efecto con
flashes de luces que cuando paran hacen que los movimientos vuelvan a su

velocidad normal.

Momento de cuerpo a cuerpo entre bailarines Movimientos a cAmara lenta

Los bailarines de esta escena son Chevi Muraday y M. A. Berna junto con el

cuerpo de baile (tres chicos y cuatro chicas) y el anciano de la pareja.

Del entorno visual podemos decir:

.- La zona de actuacion en esta ocasion es el escenario al completo. El telar
se abre y la coreografia utiliza todo el espacio del que dispone.

.- El vestuario de los protagonistas es pantaléon y chaquetilla en tonos

oscuros para ambos, con la diferencia que Chevi no lleva camiseta y Berna si. Tanto
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el cuerpo de baile como el anciano de la pareja llevan la misma indumentaria que
en la escena anterior. Chevi va descalzo y los demas llevan chapines.

.- Al principio la escena esta practicamente a oscuras y poco a poco se va
iluminando un enorme cenital central en tonos calidos (rojos) que abarca gran
parte de la zona de actuacion. Conforme va avanzando el combate, la luz se
intensifica con la ayuda de la luces de calle y se mantiene asi practicamente
durante el resto de la coreografia. Solo cambia al final, cuando un cenital colocado
en el centro-abajo parpadea creando un efecto visual curioso al apreciarse mucha
velocidad en los flashes mientras los movimientos de los bailarines van a camara
lenta. La escena termina con este cenital fijo reforzado con un efecto de haces de

luz conseguido mediante gobos. Hay un oscuro total.

Gran cenital en tonos calidos

Efecto intermitente con cenital iluminado Efecto intermitente con cenital sin iluminar

[luminacién final de escena
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Los elementos de sonido son la musica pregrabada, el sonido de los palos al

chocar y los gritos de los luchadores.

11) En la ultima escena volvemos al grabado El suerio de la razén produce
monstruos. Cuando la escena se ilumina se puede ver al pintor recostado sobre la
mesa como en la primera escena y a la pareja de ancianos observandolo desde
atrds mientras retrocede para salir del escenario. Se queda todo a oscuras y
cuando se ilumina de nuevo, tan solo durante un segundo, se ve como el pintor se

despierta desconcertado. Después de esto se produce un oscuro total y finaliza la

obra.

Despertar del pintor desconcertado

En definitiva, Goya: El suefio de la razén produce monstruos, bajo la direccidon
de Luis Olmos, rehuye la concepcion narrativa para centrarse en la escenificacion
de determinados pasajes. En esencia, Goya es un montaje de danza-pintura-luz-
teatro, un espectaculo visual de luz, escenarios y sonidos, en donde todo funciona
como vehiculo de emociones y sentimientos a través de los movimientos de sus

actores, teniendo como punto de partida y llegada la obra de Goya.

5.1.3.3. Mediterrdneo (2013)
El 17 de octubre de 2013 se estrena Mediterrdneo en la Sala Mozart del
Auditorio de Zaragoza. Este espectaculo, segun el propio autor,
“Es una busqueda que hemos hecho, no es un espectaculo de fusién. Es una
busqueda de nuestra historia, de nuestro pasado, para mirar el presente y

también encarar el futuro. Lo que hemos hecho en este trabajo es
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investigar sobre hechos reales, a través de music6logos, etnélogos... En este
tiempo que durd la Corona, hubo una gran expansidén por el mar muy
importante, recordemos la conquista del reino de Sicilia, de Napoles,
Tlnez... alguna parte de Grecia. Ahora no tenemos mar, pero entonces si
teniamos, y yo recuerdo desde pequeiiito que siempre se decia que la jota
habia entrado por Valencia y, curiosamente, Valencia era el puerto
principal de la Corona de Aragén. Este Mediterrdneo era un punto
estratégico donde todo el mundo queria estar cerca del mar porque era un
punto de poder. Hemos tomado este punto de partida de inspiracidn, de
nuestra propia historia para este espectaculo. Creo que Grecia, tal y como
yo he descubierto las cosas y sus danzas, es la madre de todas las danzas
populares que hay en el Mediterraneo. Y, después, poco a poco hemos ido
mirando en Albania, Italia, Sicilia, Napoles, la parte del sur de Italia... Nunca
hemos sabido de dénde viene esta jota, no lo sabemos exactamente... A mi
lo que me ha sorprendido es ver en este tipo de danzas griegas, italianas...
una similitud grandisima con los pasos que tenemos nosotros... Por qué se
baila, por qué se canta, cudl es la finalidad de la musica y evidentemente
hemos descubierto que hay una funcién fundamental que es la curativa, la
terapéutica... Miramos 50 afos atras y nos encontramos con un franquismo
que hizo de esta jota un himno nacional pero que la encasqueté en un
topicazo tremendo... Me he cansado un poco de mirar hacia dentro y lo que
he querido ahora es mirar hacia fuera. Aqui tenemos el Ebro, pero va al mar
y ahi es donde yo queria llegar, saber qué mundo habia ahi. Es como el viaje
que hizo Coldn cuando descubrié América. Te encuentras que hay algo ahi...
Para un aragonés decir que le gusta mucho la jota y que se emociona con
ella, es evidente, y yo el primero, pero no se trata solo de eso. Se trata de
que la gente de fuera lo entienda también. Y ese es el trabajo que realmente

nos queda...” (Monserrat: 2013, pag. 40).

Mediterrdneo se estrena bajo al direccidon y coreografia de Miguel Angel
Berna, cuatro bailarinas y un bailarin, dos cantantes y seis musicos como ficha
artistica. Segun la propia sinopsis del espectaculo, extraida del dossier del mismo

(Anexo V):

“Desde siempre las manifestaciones musicales y coréuticas han sido los
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instrumentos que los pueblos han utilizado para expresar y comunicar sus
tradiciones.

Lenguaje universal que ha tenido la capacidad de unir a los hombres en los
tiempos de paz, de separarlos en los tiempos de guerra y de curarlos en los
tiempos de soledad mental.

Este Mediterraneo tan anhelado por los gobernantes de antafio fue el
transmisor de antiguas tradiciones que se depositaron en otras tierras.

En este recorrido circular en el que nada se destruye, si no que todo se
transforma, buscamos el principio.

Este es el viaje que cada hombre deberia realizar; la bisqueda de su propia
historia pasada y presente, para escribir la futura.

Las tradiciones mueren cuando se sacan del contexto en el que se
desarrollaron.

Buen viaje por el Mediterraneo”.

Este espectaculo tiene una duracion aproximada de poco mas de hora y
media. Consta de trece escenas, que vamos a ir analizando a continuacidn.
Puntualizar que la grabacion sobre la que hemos hecho el analisis es del 28 de
enero de 2015, ya que nos ha sido imposible encontrar la del estreno, y tiene unas
pequefias variaciones sobre la original: las bailarinas son cinco en vez de cuatro,
hay un musico mas y en la primera version habia una pieza musical denominada
Broquel, que se cambi6 por una pieza bailada llamada Pasodoble Vicente Pastor.

Pero estas diferencias no modifican en absoluto la esencia de la obra.

1) La primera escena, segun el propio dossier del espectaculo, se denomina
Mare Nostrum (Griko, Aragdn, Albania). Comienza escuchandose el sonido de las
olas del mar con todo el escenario a oscuras. Se ilumina la cantante al fondo
derecha que comienza su canto y al instante aparece Berna en el fondo centro para
desarrollar su danza. Poco a poco se iran incorporando el cuerpo de baile, primero
cuatro bailarinas y después una mas. A la mitad de la escena, Berna sale para
incorporarse posteriormente. La escena termina cuando salen todas las bailarinas

de escena y el protagonista se queda solo en el escenario.
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Durante el solo del bailarin, éste comienza tafiendo sus castafiuelas y
acompafiandolas de un braceo en el que cruza los brazos por delante, los abre y
cierra, y los sube y baja alternativamente y a la vez. Esta colocado de frente al
publico y no hay movimiento de las extremidades inferiores, apenas un tombé a

derecha e izquierda.

Tombé derecha

Cuando entran las cuatro primeras bailarinas él retrocede andando y
bajando los brazos. Estas entran en escena (dos por las primeras calles -derecha e
izquierda- y dos por las terceras -derecha e izquierda también-) andando de perfil
al publico con un pandero en las manos (las de atras con éste de mayor tamano).
Los movimientos que realizan al principio son andadas por el escenario
cruzandose entre ellas dejando a Berna en el centro, que realiza andadas hacia
delante y hacia atras con lineas de brazos muy rectas, hasta colocarse todos en una
linea horizontal al fondo del escenario con el bailarin en el centro. Durante toda la
primera parte de la escena hay muy poco movimiento de pies, andadas y alguna
escobilla, pas de bouré, steps, y poco mas. Si se aprecia que le dan mucha
importancia al pandero, que no dejan de mover de un lado a otro y de arriba a
abajo circularmente. Hay un momento de la coreografia que da la sensacion de que
lo mueven como si estuvieran trabajando bajo las 6rdenes del bailarin, que realiza
gestos de mandato. Asi como justo antes de entrar la quinta bailarina, éste se dirige
a cada una de ellas con un repiqueteo de castafiuelas como si les ordenara parar
para recibir a alguien importante. Segun el propio coredgrafo, el pandero simboliza

el universo.
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Juegan mucho con la simetria al realizar figuras en las que dos bailarinas
bailan a uno y otro lado de Berna, en el centro, mientras las otras dos lo hacen

mucho mas atras a derecha e izquierda de ellos.

Simetria en las figuras coreogréaficas

Pasa lo mismo cuando entra la quinta bailarina y sale el bailarin. Durante
toda esta parte en la que bailan las cinco bailarinas los movimientos de pies siguen
siendo muy simples, muchas andadas y pasos simples para desplazarse que
simulan pasos de danzas tradicionales. Las lineas de los brazos son muy rectas y
angulosas. Realizan cortes en los codos y mufiecas, sin que se aprecie ninguna linea
curva en ellos. Realizan muchos giros sobre si mismas con el mismo paso con el
que se desplazan. De las figuras coreograficas que realizan podemos nombrar una
pifia, un romboide con una bailarina en el centro, dos lineas horizontales alternas,

un triangulo invertido, etc.

Pifia Tridngulo invertido

La ultima parte de la escena, en la que se queda sélo el bailarin y van

saliendo las bailarinas, son casi tres minutos en los que Berna gira y gira sin parar
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sobre si mismo (giro sufi). Lo Unico que varia es la posicion de sus brazos, que los
coloca en cruz al principio, y después los va cambiando a uno cerrado y el otro
abierto, los dos abiertos, uno cerrado y el otro realizando un braceo hacia dentro
acompafiando el sentido del giro o los dos estirados delante. Hay un momento en el
que la velocidad de la musica aumenta, con lo que sus giros son mas rapidos
también, para terminar con una parada brusca con los brazos abajo.

Entre los pasos codificados que podemos distinguir de esta coreografia
estan el paso de las puntas, el punta-tacon, la patada y vuelta y piqués relevé

cerrados, asi como el giro sufi que el bailarin realiza al final.

Los bailarines de esta escena son Miguel Angel Berna y cinco bailarinas del
cuerpo de baile de similares rasgos fisicos: con el pelo largo y moreno, delgadas,

altas y de rasgos occidentales/ caucasicos.

El entorno visual lo podemos describir de la siguiente manera:

.- La zona de actuacion es el escenario de la Sala Roja de Los Teatros del
Canal de Madrid. En esta escena utilizan casi todo el escenario, primer y segundo
término.

.- El vestuario: el bailarin lleva camisa y pantalén blancos con bordados
dorados y azules y zapatos chapines en color beige. La segunda vez que entra en
escena lleva una falda blanca encima de la indumentaria anterior con mucho vuelo
y bordados azules y dorados. Ellas llevan un vestido largo con falda larga de capas
blanca y top dorado de tirantes, con un cinturén muy fino dorado. Llevan el mismo
calzado que el bailarin.

.- La iluminacién: durante toda la escena es una iluminacién de poca
intensidad y varia mucho a lo largo de la misma. Al principio esta todo a oscuras
hasta que aparece de manera gradual un cenital en tonos frios (azules) en el centro
abajo. Justo antes de la entrada de las bailarinas se oscurece toda la zona de
actuacion y conforme van entrando se va iluminando esta en tonos frios. Durante
la coreografia del cuerpo de baile aparecen cenitales (dos a ambos lados arriba y

dos a ambos lados abajo) que iluminan los panderos y un cenital central bastante
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amplio que las ilumina cuando estan en pifia. Cuando vuelve a entrar el bailarin la
iluminacion se vuelve mas tenue y se intensifica el cenital central donde ese coloca

éste y los cuatro cenitales laterales de las bailarinas.

Cenital principio de escena [luminacién entrada cuerpo de baile

Cenitales iluminando panderos y centro del escenario

Los elementos de sonido de esta escena son la musica, con voz cantada; las
castafiuelas, aunque en ocasiones muy puntuales; el sonido de las olas del mar y de
agua corriendo/cayendo; y hay un efecto de reverberacién del sonido de las

castafiuelas al principio de la escena.

2) La siguiente escena, segun el dossier Caminos de Oriente (Ttinez, Aragén),
va muy enlazada con la primera. Después de la parada brusca, el bailarin da un
paso atras y alza sus brazos y mirada al cielo mientras van entrando las bailarinas,
tres por la tercera calle de la derecha y dos por la primera calle de la izquierda, con
sus cabezas cubiertas con un velo blanco simulando los velos de las mujeres
arabes. Se colocan todas alrededor de Berna. Este sale de escena y entra otro
bailarin, que permanecera danzando con las cinco bailarinas durante el resto de la

escena.
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La primera parte de la escena, en la que esta Berna, tiene muy pocos
movimientos que analizar. Berna esta situado en el centro del escenario rodeado
de las cinco bailarinas. Eleva sus brazos y hace un gesto simulando lavarselos para,
de nuevo, desde el pecho, alzarlos arriba con impetu. A continuaciéon se agacha
para coger el extremo de su falda, se la lleva al pecho y la suelta con energia antes
de salir de escena. Las bailarinas van andando dando vueltas alrededor de él y
cuando éste se agacha, se van quitando el velo y se colocan en una linea horizontal

en el fondo de la zona de actuacion.

El bailarin agachado El bailarin rodeado por el cuerpo de baile

La segunda parte, en la que el cuerpo de baile realiza la coreografia, es muy
variada en cuanto a movimientos se refiere. Realizan muchos desplazamientos en
todas las direcciones, también hay multitud de giros y vueltas. Los cuerpos
permanecen rectos mientras los brazos juegan con las lineas curvas y rectas. Son
movimientos muy suaves en general pero hay momentos en los que la musica hace
una giro brusco que los bailarines acompafian con sus cuerpos produciéndose un
cambio de energia corporal evidente. Las figuras coreograficas son muy diversas
también; podemos apreciar una linea recta horizontal, lineas rectas alternas, un
romboide, una pifia, cuatro bailarines al fondo derecha realizando un romboide y
una pareja abajo izquierda en una linea diagonal, una especie de pifa al fondo

centro y dos bailarinas en los extremos a primer término, etc.
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Romboide a la derecha Pifia al fondo

Entre los pasos codificados que podemos identificar, tanto propios de jota
como de la Danza Espafiola en general, podemos nombrar la patada de jota, las
mufiecas o “charlotte”, la patada y vuelta, una especie de “picao”, el paso de las
puntas, tombé retiré pasé cerrado, una especie de vuelta de bolero, tombé pas de

bouré o paso vasco, entre otros.

Los bailarines son Berna, las cinco bailarinas y el bailarin del cuerpo de

baile. Este es joven, de complexion delgada, rasgos caucasicos y pelo castano.

Del entorno visual anotaremos que la zona de actuacion y el vestuario de las
chicas y de Berna son los mismos que en la escena anterior. El chico del cuerpo de
baile lleva pantalén y camiseta ajustada blancos y una especie de casaca con
aberturas laterales en tonos marrones. La iluminacion en el inicio de la escena es
un cenital central en tonos neutros y resto de la zona de actuacion apenas
iluminada con luces de calle para la entrada del cuerpo de baile. Cuando Berna sale
de escena y las bailarinas se colocan en una linea horizontal al fondo, las ilumina

una luz en tonos frios.

[luminacién comienzo de escena Luz en tonos frios
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El resto de la escena no varia mucho de iluminacidn, ciclorama sin iluminar,
toda la zona de actuacion iluminada con muy poca intensidad en tonos neutros y el
suelo iluminado en tonos frios. A mitad de la escena se ilumina el ciclorama
dejando ver las siluetas de los musicos situados al fondo, luego dejan de

iluminarse, para hacerlo de nuevo al final de la escena. La escena acaba con un

oscuro total.

[luminacién de gran parte de la escena Ciclorama iluminado

Los elementos de sonido son la musica, las castafiuelas del cuerpo de baile
(castaniuelas de metal, con un sonido mucho mas agudo) y la voz cantada al

principio de la escena.

3) La tercera escena, Miserlou (Grecia), comienza con una bailarina abajo a la
izquierda que se va desplazando por el escenario en una diagonal hacia el fondo
derecha por donde se ve aparecer a Berna. Ambos se acercan con una andada y al
llegar al centro del escenario dan una vuelta juntos para continuar ella su camino y
salir de escena. Es como si le diera el relevo para que continuara él lo que ella ha
dejado.

Al principio de la escena los movimientos del bailarin son muy
contemporaneos, sobretodo de cintura para arriba. Sus pies siguen haciendo punta
y tacdn al estilo Berna, pero sus brazos muestran lineas muy rectas que se alejan

del estilo jotero o de la Danza Espafiola.
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CDMD

Lineas rectas en los brazos

Apenas hay desplazamiento. Después de esto, comienza a tocar las
castafiuelas y sus movimientos empiezan a ir en la linea que nos tiene
acostumbrados este artista. Entre los codificados podemos destacar patada y
vuelta, punta-tacon, desplante de brazos, pas de bourée, una especie de vuelta de
bolero con los brazos de la vuelta de jota, piqué relevé attitude, una especie de
tijeras, sostenidos al aire, etc. Realiza algiin que otro salto en esta coreografia y

vuelve a utilizar mucho los giros sobre si mismo.

Salto

Los desplazamientos son en su mayoria laterales, aunque también realiza
alguno hacia delante, hacia atrds y en diagonal. En cuanto a la dinamica del
movimiento comentar que durante toda la escena es practicamente la misma:
movimientos muy ligados, con la energia minima de cualquier movimiento de
danza y sin realizar cambios significativos de velocidad, como hemos observado en
otras escenas. Hay un momento en el que esta dindmica cambia. Casi al final de la

escena hay una parte en la que el bailarin realiza distintas posiciones con su
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cuerpo que mantiene durante un instante; entre estas posiciones volvemos a ver la
cruz, realizada delante del pecho con sus brazos. Los cambios de posicién son

bruscos y directos.

Simbolo de la cruz

Los bailarines de esta escena son Berna y una de las bailarinas del cuerpo de

baile.

El entorno visual lo podemos describir de la siguiente manera:

.- Zona de actuacidn: en esta escena es practicamente el centro-centro
durante toda la coreografia. Hay momentos en la que se desplaza por todo el
escenario (primer y segundo término), pero son los que menos.

.- Vestuario: ella va vestida igual que en la escena anterior y él lleva pantalén
negro con unos dibujos en el lateral que simulan olas del mar y una especie de
casaca negra muy fina, que deja al descubierto practicamente todo el pecho.

.- [luminacion: la iluminacidén de esta escena se reduce a iluminar toda la zona
de actuacién en tonos azules (ciclorama sin iluminar) y cenitales en momentos
puntuales en centro-centro, abajo-izquierda, abajo-centro y tres cenitales
simultaneos por los que el bailarin va pasando en centro-centro, abajo-izquierda y
abajo-derecha. Resaltar un efecto provocado por la iluminacién en el que al final de
la escena el bailarin alza los brazos y en un empefo de dar protagonismo a la
castafiuela se iluminan solo las manos mientras tocan este instrumento. La escena

termina con un oscuro total.
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[luminacién zona de actuacion Cenital central

CDMD

Cenital abajo-izquierda Tres cenitales

Efecto de luz iluminando solo las manos

Los elementos de sonido son la musica, la voz cantada femenina y las

castaiiuelas.

4) La siguiente escena, denominada Pizzica (San Marzano, San Vito, Ostuni)
hace honor a su nombre. La Pizzica es un baile tradicional del sur de Italia, que
evolucion6 en lo que hoy conocemos como Taranta. Los pasos son muy saltados y

jugando mucho con los apoyos sobre un solo pie. Es bailado con una especie de
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pafiuelo con el que las mujeres invitaban a bailar a los hombres y con el que
jugaban mientras danzaban. Esta escena es un claro homenaje a estas danzas
tradicionales. Es interpretado por las cinco bailarinas del cuerpo de baile, pero en
vez de en pareja, como se hacia en sus inicios, como una coreografia grupal.

Los movimientos de esta escena, como hemos comentado anteriormente, son
los movimientos tipicos de la Pizzica ligeramente estilizados. Casi toda la
coreografia la desarrollan botando sobre la parte delantera de los pies. Son
pequefios saltos en los que van alternando apoyos delante y detras con una pierna,
mientras la otra sigue realizando los rebotes. También se pueden apreciar giros
sobre una pierna. Los brazos tienen poco movimiento: los llevan bien apoyados en
la cintura, bien arriba dibujando una especie de U abierta, bien sujetando la falda o

el pafiuelo para moverlos.

Distintas posiciones de brazos

En cuanto a la configuracidn espacial, al principio de la coreografia juegan
muy poco con las figuras coreograficas ya que las tres bailarinas practicamente se
mantienen en un tridngulo invertido, que lo reducen o amplian en alguna ocasion.

Cuando entra la bailarina principal y esta se queda sola en escena, los Unicos
desplazamientos que realiza son hacia delante y hacia detras, con pequefios
desplazamientos laterales de manera muy puntual. Cuando las cinco bailarinas se
encuentran en escena es cuando mas juego coreografico podemos apreciar (figuras

como triangulo invertido o trapecio con una bailarina en el centro), aunque este
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sigue siendo minimo en esta escena. Lo cual es normal tratandose de una danza

tradicional.

Tridngulo invertido Trapecio con bailarina en el centro

Las bailarinas son las cinco chicas que componen el cuerpo de baile.

El entorno visual es el siguiente:

.- Zona de actuacion: escenario completo excepto la parte del tercer término
reservada a los musicos.

.- Vestuario: cuatro de las cinco bailarinas llevan un vestido blanco con falda
larga de vuelo y parte de arriba ajustada con escote “halter”. Llevan una especie de
pafiuelo rectangular de un tejido muy vaporoso en color negro que lo utilizan como
un elemento externo, colocandoselo de diferentes maneras y realizando con el
movimientos que se asemejan a los del mantén, aunque mucho mas livianos. La
bailarina principal lleva un mono negro con los pantalones muy anchos, tanto que
a veces parecen una falda. La parte de arriba lleva el escote asimétrico y el pafiuelo
de ésta es de color claro con flores del colores en el centro.

.- I[luminacion: al comienzo de la escena esta toda la zona de actuacion a
oscuras y se van levantando los telares que tapan a los musicos para que aparezca
el ciclorama iluminado en tonos frios (azul). El escenario se ilumina con tres
cenitales (centro-centro, abajo-derecha y abajo-izquierda) muy abiertos donde

estan colocadas las bailarinas. Poco a poco estos cenitales se van abriendo mas
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hasta que el escenario queda iluminado por completo. Durante toda la pieza se
juega con las intensidades. Al final de la escena se ilumina un cenital abajo-centro

en el que las bailarinas terminan su coreografia. Hay oscuro total.

[luminacién comienzo de escena

Distintas intensidades

CDMD

Cenital final de escena

Los elementos de sonido son la musica y la voz cantada masculina. En esta

escena no hay castanuelas.
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5) La escena quinta es una escena de transicion en la que solo hay musica.
Los musicos interpretan una pieza instrumental denominada Gallarda (Aragén,
Ndpoles). La iluminacidon consiste en el ciclorama iluminado en tonos calidos
(anaranjados) jugando con la intensidad a lo largo de la escena. Hay oscuro total al

final de la escena.

[luminacién de la escena

6) La escena numero seis, Mi votu e mi rivotu (Sicilia), es un solo de Berna.
Comienza con el bailarin en el centro del escenario realizando una serie de
movimientos solo con sus brazos. Sefalar que en la escena lleva las castafiuelas en
las manos, pero sin sujetar a ningin dedo, simplemente las sostiene para, en un
momentos determinado de la coreografia, soltarlas en el suelo. Al final se las coloca
y termina la escena tocandolas.

El primer movimiento de la escena el bailarin lo realiza de frente al publico y
se trata de mostrar, abriendo sus brazos con las palmas hacia arriba, las
castafiuelas que lleva en cada una de sus manos. Son unas castafiuelas de metal

dorado.
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CDMD

El bailarin muestra al publico las castafiuelas doradas

Durante toda esta parte de la coreografia los movimientos giran en torno a
las manos que sostienen las castafiuelas. El cuerpo apenas se mueve y cuando lo
hace los desplazamientos son muy cortos. Destacar que uno de los movimientos
que realiza con los brazos vuelve a ser cruzarlos por delante de la cabeza
simbolizando la cruz a la que hace referencia en tantas ocasiones en sus
coreografias. Realiza pocos giros y algiun que otro salto, dando prioridad, como
hemos comentado, a la parte de arriba del cuerpo. Utiliza todos los niveles ya que
lo podemos ver desde en un relevé sobre las puntas hasta tumbado decubito

supino en el suelo.

Nivel superior Nivel inferior

En el momento que deja las castafiuelas en el suelo, sus movimientos
cambian de manera radical. Vemos mucha mas rapidez, el cuerpo entero participa
de la coreografia, hay mucho mas desplazamiento, eso si, girando todo en torno a

las castafiuelas que se encuentran sobre el suelo en el centro del escenario.
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Casi al final de la coreografia anda hacia detras en direccion a las castafiuelas
que ha dejado en el centro del escenario, las rodea andando con rapidez hacia atras

y termina girando sobre si mismo antes de colocarse justo detras de éstas.

Giro hacia atras alrededor de las castafiuelas

Es en este momento cuando se ve una clara alusion a lo que ha marcado el
estilo de Berna: el querer evolucionar con el toque tipico de las castafiuelas de la
Jota, el “que le dén, que le dén café”. Con este soniquete los maestros que
enseflaban Jota hacian que se aprendiera el toque que acompafnaba a este baile.
Miguel Angel ha roto con este tépico, colocandose la castafiuela de la misma
manera que los joteros, pero realizando con ellas infinidad de toques que nada
tienen que ver con el “que le dén, que le dén café”. Mientras realiza esta ultima
secuencia de movimientos se escucha una letra de «rondaderas» y dos voces en off
(una masculina y otra femenina) repitiendo el soniquete tipico de las castafiuelas
cada vez mas rapido.

“Me lo impide la arboleda, no puedo pasar el Ebro/ me lo impide la
arboleda/ si no me alarga las manos una nifia Rabalera, una nifia Rabalera,
no puedo mas con el Ebro que me impide la arboleda.

Que no tiene resistencia, que hasta la ronda en la calle/ que no tiene
resistencia lo mismo estirar de vara/ Que papel les da Laurencia jay! que
papel les da Laurencia/ que hasta la ronda en la calle, que no tiene

resistencia”.

“Que le dén, que le dén café/

tararan, tararan, tan tan...".
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Entre los pasos codificados que podemos distinguir estdn tombés, punta-
tacdn, patada de jota, paso del “rodao”, paso de las rodillas, media luna o marcaje,

media luna en vuelta, especie de batuda o golpe sostenido.

El bailarin de esta escena es Berna.

El entorno visual lo describimos a continuacion:

.- Zona de actuacién: al principio de la coreografia ésta la conforma un cenital
central bastante abierto. Después, el baile se desarrolla en la mitad derecha del
escenario, para pasar a la mitad izquierda, danzar en esa zona durante un tiempo, y
terminar en el cenital central del principio.

.- Vestuario: pantalon y camisa negros. La manga izquierda de la camisa y la
pierna derecha del pantalén llevan unos dibujos en tonos dorados u ocres y en la
extremidad donde no hay dibujo se aprecia una especie de volante o jirén de la
misma tela negra.

.- [luminacidn: esta escena tiene tres zonas de luz delimitadas. Por un lado el
cenital central del principio y final de la coreografia; y por otro, la iluminacién de
toda la parte derecha del escenario y la de la parte izquierda posteriormente. Toda

la escena esta iluminada en tonos azules y sin ciclorama. Hay un oscuro final.

Cenital central
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[luminacién zona izquierda del escenario [luminacién zona derecha del escenario

Los elementos de sonido de esta escena son la musica, la voz cantada y
recitada tanto masculina como femenina y las castafiuelas (aunque estas solo

suenan al final de la escena).

7) La siguiente escena es denominada Entre dos Tierras (Aragén) y es
interpretada por el cuerpo de baile.

Esta coreografia es muy sobria. Apenas hay desplazamiento, no realizan
ningun giro ni salto y apenas se dibujan trayectorias diferentes. Los bailarines,
cinco chicas y un chico, aparecen en escena formando una especie de trapecio con
el chico en el centro y no varian esta figura en toda la coreografia, simplemente la

hacen mas grande o mas pequeiia dejando mas o menos distancia entre ellos.

Misma figura coreografica mas grande y mas pequeiia

La unica variacion de esta figura coreografica que se aprecia es cuando las
dos chicas que estan situadas en primer término se cruzan entre ellas para

cambiar de posicion.
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Cruce de bailarinas

Toda la coreografia tiene la misma dinamica, los movimientos son suaves y
siempre realizados a la misma velocidad. Entre los pasos codificados que podemos
distinguir nombraremos la patada de jota, una variante del paso de Calanda o paso
del aguila, paso del “rodao”, etc. Sefialar que casi al final de la coreografia realizan
un paso que se asemeja mucho al realizado en la cuarta escena. La posicion de los
bailarines es la misma y el paso es muy parecido pero en la escena cuarta es mas
saltado y la pierna que levantan la mantienen en una linea vertical, no como en
esta escena, en la que dan una especie de patada elevando la punta por detras de la

rodilla.

Paso similar en dos escenas diferentes

Los bailarines son cuatro chicas del cuerpo de baile y un chico.

Del entorno visual comentar que la zona de actuaciéon es muy reducida,
apenas hay desplazamiento a pesar de ser el cuerpo de baile, ocupando apenas el
centro del escenario. El vestuario de las chicas consiste en un vestido rojo con falda
larga de vuelo y cuerpo sin mangas con escote en V cruzado por detras. El bailarin

lleva pantalon y camisa de manga larga negros. Todo el cuerpo de baile realiza la
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coreografia con chapines. La iluminacion es igual de sobria que la escena, un
cenital central en tonos azules para el comienzo y final de la pieza, que se va
abriendo para iluminar en los mismos tonos la zona de actuaciéon y un cenital abajo

centro para la pose final. Oscuro total al final de la escena.

[luminacién comienzo de escena [luminacién general

[luminacion final de escena

Los elementos de sonido son la musica y las castafiuelas.

8) La siguiente escena es de nuevo una escena musical denominada
Pasodoble Vicente Pastor (Aragdén). La iluminacion consiste en el ciclorama
iluminado en tonos calidos (anaranjados). No hay oscuro total al final de la escena,
simplemente una luz de contra que deja ver las siluetas de los musicos mientras

entran en escena los bailarines de la proxima pieza.
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[luminacién escena Iluminacioén final de escena

9) La escena numero nueve, Tarantella carpinese (Gargano), es un paso a dos
de Berna con la bailarina principal. Tanto por el nombre de la pieza como por la
letra de la cancidn, que va en italiano, deducimos que se trata de una pieza basada
en esta danza tradicional italiana. Y asi es, pero lo curioso de esta propuesta es que
la bailarina si realiza los pasos propios de este baile mientras que Berna, fiel a su
estilo, los adapta y los fusiona con su naturaleza jotera. A pesar de esto no da la
sensacidn de que cada uno baile por su lado, sino que lo hacen en sincronia total.

Este paso a dos tiene mucho movimiento. Los bailarines salen a escena cada
uno desde un extremo del escenario y se retinen en el centro para comenzar su
danza. Realizan todo tipo de figuras coreograficas tales como diagonales, lineas
horizontales, circunferencias, bailan de frente el uno del otro, también lo hacen
mirando a la misma direccion, en ocasiones él baila alrededor de ella y viceversa,

se alejan y acercan continuamente, etc.

Distintas figuras coreogréficas
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En cuanto a la cualidad dinamica, decir que en general es una pieza reposada
que no conlleva cambios de velocidad. Berna, en alguna ocasion, realiza algunos
con sus movimientos creando una polirritmia que enriquece la coreografia. Entre
los pasos codificados que podemos distinguir se encuentran patadas de jota,

punta-tacén, paso del “rodao”, especie de paso de Calanda o el paso de las puntas.
Los bailarines de esta escena son Berna y la bailarina principal.

El entorno visual lo describiremos asi:

.- Zona de actuacion: todo el escenario; el primer y segundo término lo
ocupan los bailarines y el fondo los musicos.

-Vestuario: El lleva camisa blanca de mangas largas y pantalones y chaleco
negros. Ella lleva un vestido negro largo con falda de vuelo y cuerpo de tirantes con
la espalda al aire. Anudado a la cintura podemos observar una especie de mantdén
que lleva dibujada una corona de flores de colores. En la misma linea colorista, las
castafiuelas de ella llevan cintas de colores como adornos. Ambos llevan chapines.

.- [luminacién: La escena comienza con el ciclorama iluminado en tonos
calidos (mostaza) con una luz de contra que deja ver la silueta de los musicos, y
con una luz de calle para iluminar a ambos bailarines en su salida a escena.
Durante toda la coreografia el ciclorama sigue iluminado igual y la escena se
ilumina con una luz de ambiente en tonos frios (azul). Esta iluminaciéon solo
cambia en un momento de la coreografia en el que el bailarin se coloca a la derecha
del escenario y la bailarina a la izquierda, delimitdndose estas dos zonas con la
iluminacién, que se mantiene en tonos frios. En el momento final, la luz del
ciclorama sube de intensidad y se aprecia un cenital central. Acaba la escena con

un oscuro total.
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[luminacién comienzo de escena [luminacién general de la escena

Delimitacién dos zonas del escenario [luminacién final de escena

Los elementos de sonido son la musica, las castafiuelas y la voz cantada.

10) La escena numero diez, Tarara, es otra pieza musical. En ésta la cantante
nos deleita con la pieza La Tarara escrita por Lorca a modo de poema. La
iluminacion es basicamente el ciclorama iluminado en tonos frios (azul intenso)
con luz de contra para dejar ver solo la silueta de los musicos y un cenital para

iluminar a la cantante, que esta situada a la derecha del escenario.

[luminacion escena
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11) La siguiente escena se denomina Percutiva (Aragén) y es otra pieza
musical, esta vez interpretada por el cantante. La pieza es una jota de ritmo lento.

La iluminacion es idéntica a la de la escena anterior.

12) La penultima escena es denominada Estilos (Aragén) y la interpreta el
cuerpo de baile. Durante el primer minuto y medio aproximadamente en la escena
solo se ve a los musicos percusionistas, que comienzan realizando una
introduccién musical.

A partir de entonces aparece el cuerpo de baile, tres chicas por la derecha y
un chico y una chica por la izquierda, que se colocan en una linea recta diagonal

Los movimientos del principio de esta coreografia van todos en canon.
Comienza el chico, que esta situado el primero de la linea diagonal, y las chicas van
repitiendo sus movimientos realizando un canon. Continua la coreografia
avanzando a primer término en una linea horizontal, para luego colocarse
dibujando una especie de trapecio con el chico en medio. Realizan varias figuras
coreograficas como dos lineas horizontales alternas, un circulo, las cuatro chicas

delante en una linea horizontal y el chico detras en el centro, etc.

Diferentes figuras coreograficas
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Hay mucho desplazamiento, utilizando toda la zona de actuacion. Realizan
giros, vueltas y muchos cruces entre ellos, aunque no apreciamos ningun salto. La
dinamica es muy rica en esta escena ya que hay momentos de ausencia de
movimiento, en los que los bailarines se quedan “plantados” frente al publico,
partes en la que la velocidad aumenta y partes en las que disminuye
considerablemente. Entre los pasos codificados podemos nombrar la punta-tacon,

las montafias, el paso del “rodao”, el paso de Calanda o paso del aguila, etc.

Los bailarines son las cuatro chicas y el chico del cuerpo de baile.

El entorno visual es el siguiente:

.- Zona de actuacion: todo el escenario practicable, exceptuando la zona de los
musicos (tercer término).

.- Vestuario: Las chicas llevan una especie de mono en tonos azules con el
pantalon de pata ancha (tanto que a veces parece una falda) y cuerpo con escote
halter. El chico lleva un traje de chaqueta azul oscuro. Todos llevan chapines.

.- [luminacion: Al principio toda la escena esta a oscuras; solo se iluminan con
un cenital los musicos percusionistas. Cuando entran los bailarines lo hacen con
una luz de calle. La mayor parte de la escena es iluminada con una luz de ambiente
en tonos frios (azul). Los cambios de luz a lo largo de la escena son cinco cenitales
en diagonal, uno por cada bailarin y la zona de primer término iluminada a modo

de calle. Hay oscuro total final.

CDMD

[luminacién musicos
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Cinco cenitales en diagonal

Primer término iluminado Iluminacién final de escena

Los elementos de sonido son la musica, las castafiuelas y la voz cantada

masculina.

13) La ultima escena de esta obra, Jota tarantada (Aragon, Italia), es un solo
de Berna, que bien podrian ser varias escenas en vez de una sola. En la primera
parte estan en escena, en el centro del escenario, Berna y el cantante. Berna esta
quieto, atento a la voz de su compafiero de escena, que deleita al publico con una
jota. A continuacion el bailarin realiza una coreografia fiel a su estilo. El siguiente
fragmento es un solo de castafiuelas, donde demuestra al publico la habilidad y
virtuosismo a la hora de tafier este instrumento. Justo después de esto, podemos
ver una especie de “duelo” entre la taranta y la jota; el bailarin se sitda en el centro
del escenario, con los cantantes a ambos lados y cada uno va cantando
alternativamente una pieza musical (ella la taranta y él la jota). Berna va bailando
después de cada intervencidon. Por ultimo, el bailarin realiza una especie de
“despedida” jotera, en la que la velocidad sube considerablemente hasta llegar a

culminar el espectaculo.
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Los movimientos de esta escena hay que analizarlos por separado, segun
cada una de sus partes.

1.- Esta primera parte no merece analisis de movimiento ya que no hay
ninguno. Tanto el bailarin como el cantante aparecen en escena cada uno por un
extremo del escenario (Berna por la izquierda y el cantante por la derecha) hasta
reunirse en el centro. El bailarin permanece de pie frente al publico. A su lado el
cantante que a veces se dirige a €l al cantar y a veces lo hace al publico. La letra de
esta jota creemos que merece la pena mencionarla ya que es una apologia de este
baile y de este artista, que tanto ha luchado por mantenerlo vivo:

“Les diré que es una jota/ de las que baila mi pueblo/ una mezcla de bravura,

de aguante y de sentimiento”.

Cantante y bailarin en el centro del escenario

2.- El fragmento siguiente es un solo del bailarin donde los movimientos que
vemos son los caracteristicos de su estilo. Al comienzo de la coreografia esta
parado frente al publico y realiza movimientos solo con sus brazos. Son
movimientos de lineas muy rectas en los que pasa de una posicién a otra de
manera delicada pero al llegar a la siguiente posicion hay una parada mas brusca

para acentuar la llegada.
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Lineas rectas en los brazos

En esta ocasion vuelve a realizar el gesto de santiguarse justo antes de
dibujar una circunferencia grande con uno de sus brazos. A continuacién comienza
a desplazarse por una zona mas amplia del escenario realizando pasos como

patada y vuelta o paso de las puntas, sin tocar las castafiuelas.

3.- Esta tercera parte es un solo de castafiuelas. Al principio sin nada de
acompafiamiento musical y al final acompafado con percusion. Como ocurria en la
ultima escena de Mudéjar, en esta parte el bailarin deleita al publico con su buen
hacer con este instrumento. Al principio no hay ningin movimiento de pies.
Cuando comienza a moverlos apreciamos una especie de punta-tacon, que
mantiene durante casi toda la coreografia a la vez que juega con distintas
velocidades y matices con sus castafiuelas. Termina con un “picao” muy rapido casi
al final que remata con una pequefia coreografia que realiza a gran velocidad en la
que podemos apreciar el paso de las puntas y la patada y vuelta, entre otros pasos.

Apenas hay desplazamiento y los que vemos son laterales y hacia delante.

Paso del punta-tacén
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4.- En este fragmento, Berna juega con la dualidad que segun él mismo existe
con la jota y la tarantela italiana. Para ello, él se coloca en el centro del escenario; a
su derecha la cantante italiana y a su izquierda el cantante de jota. Ambos
cantantes van interpretando alternativamente coplas de estas piezas musicales y
entre copla y copla el bailarin danza. Sus movimientos no son muy desplazados en
esta parte. Entre copla y copla de cada cantante, él realiza una pequefia variacion
acompafiando a los pasos con las castafiuelas. Entre los pasos que podemos
distinguir estan el paso de las puntas y el “picao”. Realiza desplazamientos
laterales y circulares con el mismo paso cambiando en un momento determinado
los brazos. Termina con un desplante justo a la altura del cantante como sefal de

que puede comenzar su copla. Asi cada vez que interviene uno de los cantantes.

Desplante

5.- En esta ultima intervencion el bailarin realiza una serie de movimientos
muy de jotero, pero a la vez muy contemporaneos. Los brazos los utiliza de una
manera muy renovada, con lineas muy rectas y muy alejadas de los
convencionalismos. Juega mucho con los cambios de velocidad, de repente frases
muy rapidas, de repente otras muy lentas y pausadas, creando mucho contraste.
Entre los pasos codificados que podemos distinguir vamos a nombrar el “picao”, el
paso de las puntas, la batuda o salto de jota, el “rodao” de Calanda, el “arrodillao”,
etc. Realiza desplazamientos en casi todas las direcciones a través de giros y

andadas, con los que recorre toda la zona de actuacion.
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Batuda o salto

El bailarin de esta escena final es Miguel Angel Berna.

El entorno visual es el siguiente:

.- Zona de actuacion: Todo el escenario excepto la parte reservada a los
musicos (tercer término).

.- Vestuario: Camisa blanca de mangas largas, remangadas y pantalon largo
negro.

.- [luminacidn: Al igual que con los movimientos, al ser una escena con varias
partes diferenciadas, la iluminaciéon varia mucho de unas a otras. Aunque de
manera general lo que se utiliza en esta escena es luz de ambiente en tonos frios
(azul) y varios puntuales cenitales, en el centro-centro, abajo-centro, tres a la vez
en centro-derecha, centro-centro y centro-izquierda y ciclorama iluminado solo al
final de la escena en tonos frios también. Con estos elementos se crea la

iluminacion de la escena, que varia segtn el fragmento en el que nos encontremos.

Luz de ambiente Cenital centro-centro
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Cenital abajo-centro Ciclorama iluminado

Los elementos de sonido de esta escena son la musica, las castafiuelas y las

voces masculina y femenina cantadas.

Mediterrdneo ha vuelto a ahondar en las raices de la Jota, traspasando en
esa busqueda las fronteras con diferentes paises. Es una obra muy estudiada, que
responde a la, casi obsesiva, necesidad de Berna de entender este baile, de

respetarlo y de mantenerlo vivo.

5.2. Fases del proceso creativo en la danza de Miguel Angel Berna

Como hemos visto en el capitulo anterior, en todo proceso creativo existen
una serie de fases por las que pasa toda persona considerada creativa para generar
un producto novedoso. Sobre estas fases y las distintas clasificaciones que se han
hecho de ellas hemos hablado anteriormente. En este apartado vamos a analizar

dichas fases en el proceso creativo del coreégrafo Miguel Angel Berna.

Debido a la extensa produccién de este artista, creimos conveniente
analizar su proceso creativo tomando como referencia tres de sus espectaculos, el
primero, uno intermedio y el ultimo, con lo que dispondriamos de material
suficiente para verificar que el proceso creativo depende de la naturaleza de la
persona creativa y no del producto en si. Las tres obras seleccionadas han sido
Mudéjar (2003), Goya: el suefio de la razén produce monstruos (2008) y
Mediterrdneo (2013).
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La clasificacion de las fases del proceso creativo que hemos tomado de

referencia es la que hizo Graham Wallas en 1926, incluyendo una ultima etapa

planteada por Mauro Rodriguez en 1991. Por lo que nuestra propuesta de fases

para el proceso creativo seria la siguiente:

1)

2)

3)

4)

Preparacion: planteamiento o identificacion del problema (tarea,
dificultad, reto...) a resolver y recogida de informacion. En esta etapa se
barajan las posibles soluciones sin llevar a cabo ninguna de ellas. La
situacion se analiza y una vez comprendida en su totalidad, se pasa a la

siguiente fase.

Incubacion: es una etapa de stand by; todas las soluciones planteadas de
manera consciente en la etapa anterior se ponen en manos del
inconsciente, que va jugando con ellas. Puede parecer una etapa en la
que no se hace nada, pero a pesar de que no se exteriorice hay un gran
esfuerzo interno. Es una etapa muy importante de la que dependera el

éxito de la resolucién del problema. Puede durar desde segundos a afios.

[luminacidn: es la etapa del insight, el ajd, el eureka o del encendido de la
bombilla, ya que la solucion del problema se presenta de manera subita.
De todas las soluciones analizadas, de repente, sin esperarlo, aparece la
mas adecuada, bien de manera global, bien a través de diferentes
iluminaciones. Es una fase de alegria al ver recompensado todo el

esfuerzo realizado previamente.

Verificacion: una vez encontrada la soluciéon hay que ponerse manos a la
obra para llevarla a cabo. Tanto la ldgica como la intuicién juegan un
papel muy importante aqui ya que hay que realizar una evaluacion de la
solucion y si se ve factible se lleva a cabo. Una vez llevada a cabo hay que
comprobar que el resultado que se esperaba se corresponde con las
expectativas. Para realizar dicha comprobaciéon hay que dominar los
cddigos, normas o canones del campo en el que nos movemos (en
nuestro caso el artistico). Si los resultados no son los esperados, bien se

abandona, bien se vuelve a la etapa de incubacién para buscar otra
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solucion. Si son los esperados, nos damos por satisfechos y se termina el
proceso creativo. Esta es una etapa muy dura, en la que asaltan muchas
dudas, deseos de abandonar, prisas por terminar que llevan a una mala
actuacion..., por lo que hay que tener mucho cuidado con ella y estar

muy preparado para llevarla a cabo.

5) Comunicacion y difusiéon: se trataria del dialogo del cientifico con el
medio, cuando es aceptada la nueva idea. En ese momento la creacion se

consolida y es un ente independiente de su creador.

Para poder analizar estas fases en el proceso de creacion de Berna, aparte
de lo que los propios autores en los que nos hemos basado para establecer nuestra
clasificacion dicen acerca de lo que ocurre en cada una de las etapas, hemos
tomado como referencia a la psicéloga Gisela Ulmann que en su obra Creatividad

(1972), realiza un analisis pormenorizado de cada una de estas etapas.

Esta autora plantea que en el anadlisis de los procesos creadores del
pensamiento ha habido una tendencia generalizada a distinguir los de tipo
cientifico y los de tipo artistico, pero verificar esto no solo seria una tarea ardua y
complicada, sino que no iba a aportar nada al esclarecimiento tedrico-psicologico
del pensamiento creador. También afirma que hay autores que, después de realizar
experimentos cientificos, entienden que no se puede hacer una ordenacion
temporal sucesiva de las diferentes etapas por las que pasa el pensamiento
creador, sino que éste es un proceso unitario en el que las distintas fases se
presentan de modo recursivo y sin interrupcion. A pesar de ello, Ulmann piensa
que para la caracterizacion de cada una de las etapas se pueden mantener los
esquemas propuestos por los diferentes autores a los que hacemos referencia en la

fundamentacion tedrica.

5.2.1. Fase de Preparacion

En la etapa de preparacion, tanto Wallas como Ulmann hablan del
encuentro con un problema. Ulmann es mas explicita en el andlisis de dicha etapa y

se plantea qué entendemos por problema. En el proceso artistico se trata de que
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un conjunto de hechos reales puedan organizarse de manera diferente, sobretodo
simbolicamente (Arnheim, 1954, citado por Ulmann: 1972). L. J. Brueckner en
1932 (Ulmann: 1972) comenta que emergen en el individuo o en un grupo de ellos
necesidades especificas que sugieren la solucion de los problemas especificos para
su satisfaccion. Segun Feibleman, 1945 y May, 1959 (Ulmann: 1972), en el caso de
los artistas, se habla de un «encuentro» intenso, de acentuado matiz emocional, del
individuo con su entorno. Encuentro que conduce a una especie de «absorcién» de
los objetos y su transformacion. Al preguntarle a Berna acerca de cémo fue el

encuentro con esa dificultad en las tres obras en cuestion, esto fue lo que nos dijo:

Mudéjar. Cuando se planted crear esta obra lo hizo por una necesidad
personal. Necesitaba contar su historia, sus origenes. Se dio cuenta de que
desconocia totalmente la historia de su tierra, de su cultura. En cada pueblo a los
que habia ido a bailar de pequeiito habia una iglesia mudéjar y él no habia sido
consciente de ello. Se puso a pensar el por qué de tanto arte mudéjar en Aragén y
cuando ahondé un poco mas en el tema tuvo la necesidad de crear el espectaculo.
El hecho de haber estado en un sitio y no ser consciente de que habia estado alli o
de lo que se habia encontrado alli le marcd. Mas aun cuando todo lo que se habia
perdido era la historia de su pais, de su cultura y de su gente. Segun el artista hay
que sentir, mirar, respirar los olores, ver qué hay y con qué te identificas. No se
puede pasar de puntillas por este mundo. En Mudéjar fue esto, el necesitar hablar
de un arte tan representativo de este pais en general y de Aragén en particular al

que no le habia hecho caso anteriormente.

Goya: el suerio de la razon produce monstruos. Berna nos cuenta que en este
espectaculo fue practicamente lo mismo. Reflexionando sobre los origenes vio
cuadros de Goya en los que aparece con una castafiuela y bailando. A partir de aqui
lo que le interes6 de Goya fue la parte dramatica. Se planted, junto con el director
Luis Olmos, dar un mensaje no superficial de las pinturas menos conocidas del
pintor. Comenzaron a ahondar en lo que mas les llamd la atencién de su obra que
fue el cuadro El suefio de la razén produce monstruos. Comenta que la fantasia
unida a la razoén es la madre de las artes, pero cuando las disocias son monstruos,

que es lo que se quiso contar en Goya. Es un suefio en el que se ven monstruos pero
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que, en definitiva, es lo que tenemos aqui en el mundo. Segin él, reflejaba una
fantasia que no lo era tanto. Compara esos monstruos con lo que pasé en la antigua
Yugoslavia y se puede también comparar con lo que estd pasando en Serbia
actualmente. Entonces para Berna era una necesidad interna contar esto a través

de algo tan banal como es la Jota Aragonesa.

Mediterrdneo. Con este espectaculo le ocurri6 algo parecido a lo de los otros
dos. Era una necesidad suya. Lo explica comentando que después de haber estado
afios pensando que tenia razdn, se encuentra con una realidad muy diferente. Con
esta realidad hace alusiéon a como entr6 la Jota en Aragon, y se encuentra con el
mar y su inmensidad. Una inmensidad de la que todos somos participes pero que
nos hace a la vez sentirnos muy pequefos. Con Mediterrdneo pretendia redescubrir
lo que hasta ahora pensaba que estaba ya descubierto, con lo que hay que

enfrentarse de nuevo a los océanos gigantes sin saber cuanto tiempo estaras alli.

Todo a sido una necesidad interior de buscar algo que no existia y que €l
precisaba descubrirlo. Lo compara con un desierto en el que su espiritu necesitaba

internamente beber y comer.

Segin sus propias palabras: “Y entonces, en este caso, todos los
espectaculos han sido por esta necesidad, por una urgencia interna, una urgencia
interior y de conocimiento del cuerpo, también” (Berna: 2015, Entrevista personal

a Berna, Anexo |, pags. 244-247).

En el analisis de esta fase Ulmann contintia afirmando que apenas se
presenta el problema sigue el cuidadoso analisis del mismo. Para ello constituye
condicion previa un cierto saber acerca de las relaciones que aparecen como

problematicas, el dominio del ambito de conocimientos que se investiga.

Aqui tenemos que hacer un breve apunte para concretar cual es el ambito
de conocimiento en este caso. Dado que lo que estamos analizando es el proceso
creativo de espectaculos de danza, tenemos que tener en cuenta que esto abarca
muchos aspectos que van mas alla del meramente dancistico. El propio Patrice
Pavis, en la introduccién de su obra El andlisis de los espectdculos (2000, pag. 18)

comenta lo siguiente:
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“La puesta en escena se concibe como una produccién escénica en
la que un autor (el director de escena) ha dispuesto de toda la autoridad y
de toda la autorizacién para dar forma y sentido al conjunto del
espectaculo. Este autor -hay que insistir en ello- no es necesariamente una
persona concreta (como un director de escena o un coredgrafo), es un
«sujeto» incompleto y no ecuanime, reducido y con responsabilidades
limitadas, y que se ramifica en todas las instancias que, durante la
produccién de la puesta en escena, han de tomar decisiones artisticas y
técnicas, sin que estas decisiones se reduzcan a una serie de intenciones
que, una vez desplegado y terminado el espectaculo, hubiera que

reconstruir para someter a prueba su realizacién o su fidelidad”.

Sefialamos este parrafo para aclarar que en muchas de sus obras Berna ha
sido ese autor del que habla Pavis. No ha sido simplemente el coredgrafo de las
piezas de Danza, sino que ha tenido que tomar decisiones acerca de muchos
aspectos fuera del ambito de la Danza. Pavis, entre otros componentes escénicos
nombra al actor, a la musica, la voz y el ritmo; al espacio, el tiempo y la accion; al
vestuario, al maquillaje y a la iluminacién. Demasiados componentes para que los

domine una sola persona.

En este caso, al preguntarle si pensaba que tenia pleno dominio del campo
esto fue lo que nos contd el artista (Berna: 2005, Entrevista personal a Berna,

Anexo I, pags. 247-249).

De manera general, sin meternos de lleno en ninguna de las obras, Berna
nos comenta, en referencia al tema del dominio del campo de conocimiento, que la
Jota le ha dado mucha inseguridad desde pequefo. Esto es debido a que le
corregian mucho y le coartaban en su desarrollo como jotero. Hecho que le ha

marcado, sobretodo al pasarle siendo un nifio, que es mas dificil gestionarlo.

A partir de aqui, en cada espectaculo ha tenido claro que él controlaba a
nivel dancistico, pero que no tenia nociones de iluminacién, de sonido ni de
direccion. Comenta que el cambio de pasar de bailar en festivales de pueblo a

hacerlo en el Teatro Albéniz de Madrid es un cambio muy grande y se necesita
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tiempo para asimilarlo. Partiendo ademas de que él no dominaba la puesta en

escena.

Mudéjar. No nos habla especificamente de esta obra pero nos da a entender
que el dominio que tiene sobre el ambito de conocimiento es innegable. Aparte de
los c6digos dancisticos, que los dominaba a la perfeccion, la preparacion que tuvo
antes de comenzar con el montaje fue absoluta. Investigar profundamente en el
arte mudéjar, pasarse horas y horas en el Palacio de la Aljaferia de Zaragoza o
trabajar codo a codo con poetas y escritores aragoneses son un ejemplo de ello.

(Berna: 2015, Entrevista personal a Berna, Anexo I, pags. 264-265).

Goya: el suefio de la razén produce monstruos. Berna comenta que en este
espectaculo se ensamblé muy bien todo el entramado que compone la puesta en
escena. El elenco de este espectaculo era de Ballet Nacional, Luis Olmos como
director de escena, Juan Gomez Cornejo con la iluminacion, y de los mejores
profesionales en la escenografia y el audiovisual, segun afirma el propio artista.
Debido a esto el resultado fue espectacular. El era el que tomaba decisiones junto
con Luis Olmos, pero delegaba cuando tenia que hacerlo y eso le fue bien a la
puesta en escena. Musicalmente comenta que tuvo mucha suerte, ya que siempre
ha contado con los mejores musicos y estos han sabido plasmar lo que él queria en
una partitura. Comenta que después de trabajar con profesionales de esa talla es
muy dificil que no se te pegue nada. El siempre ha intentado aprender de los
expertos con los que ha trabajado y esto es importante para ampliar el ambito de

conocimiento, sobretodo en un espectaculo de Danza.

Mediterrdneo. A esta obra no hace alusién cuando hablamos del tema del
dominio del ambito de conocimiento, pero nos da a entender que ocurre lo mismo

que con el resto.

Otro aspecto importante que menciona Ulmann en esta etapa es la
motivacion del individuo. Patrick, 1949 (Ulmann: 1972) afirma que todo problema
rompe el equilibrio del individuo, que ha de buscar una solucién para que dicho
equilibrio quede restablecido. Bruner, 1963 (Ulmann: 1972) piensa que el

individuo ha de estar predispuesto a someterse al problema y disponer de libertad
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para dejarse dominar de las ideas que ain han de llegar. En el caso de las tres

obras a estudiar, Berna nos conto lo siguiente acerca de la motivacién:

“Si, siempre la ha habido, siempre. Ya sea por causas mas justas o menos
justas pero eso siempre lo he tenido claro, porque de pequefio siempre lo
hice.

Piensa que de pequeiio cuando yo iba a bailar a los pueblos, las rodillas me
sangraban. Porque habia un esfuerzo.

Me refiero a que esa motivacién y ese sacrificio siempre han estado. Me
decia que si salia al escenario, hubiera una persona o hubiera mil, me tenia
que dejar la vida.

Entonces, la motivacién siempre ha estado ahi. Pero ha sido por lo que yo
he vivido de pequefio, porque yo tenia un ejemplo muy claro en casa, que
era mi padre. Mi padre era el que me llevaba a todos los sitios. Se levantaba
a las seis de la mafiana, se iba a trabajar, volvia a las tres de la tarde, a las
cuatro enganchaba en otro sitio y salia a las ocho, a las ocho me recogia y
me llevaba a ensayar (habia ensayos que terminaban a las once o a las doce
de la noche), me dejaba a mi en casa y después iba a llevar a mi bailadora a
Villa Mayor, que es otro barrio que estaba al lado. Habia veces que se
echaba a la una de la mafiana y a las seis estaba como un clavo. Mi padre no
ha tenido una baja nunca. Entonces con ese ejemplo tan fuerte que yo tenia
en casa como voy a salir al escenario a engafiar a la gente.

Entonces esas motivaciones que yo tenia en casa han sido las que me han
hecho que en cada espectaculo me intentara superar, intentara buscar
cosas (sonidos nuevos de castafiuelas, musicas diferentes). Entonces la
motivacion siempre ha estado ahi, pero por esto que te digo de pequeiio. De
ver esta constancia, este sacrificio que yo veia en mi padre y que yo en el
baile lo hacia también. Salia al escenario y me dejaba la vida bailando, pero
inconscientemente, no lo pensaba, era como una cosa normal, que habia
que hacerlo y punto. Que ibas a un sitio y a lo mejor habia ahi solo dos
viejecicos en el publico, y decias “ibah, pues hoy voy a marcar!”. jQué
marcar! Allf a tope, rodilla y saco otra vez la rodilla.

Igual que me produjo el efecto contrario de cerrarme, de aislarme y
hacerme mas hurafio, mas oscuro en ese sentido, me proporcioné esto.

Estos valores de intentar siempre ir a mas.
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También he tenido la suerte de que siempre se me han ido apareciendo en
los momentos mas bajos personas que me han ayudado. Pero la motivacién
fundamentalmente ha estado en la misma Jota, en la misma tradicién. Sin
eso, yo creo que no. Si a mi me toca ahora vivir lo que esta viviendo mi hijo,
por ejemplo, no hubiera hecho nada. Seguro, ademas, seguro. Porque a él
no le cuesta ningun esfuerzo nada, nada. Culpa nuestra también. Pero yo se
que si ahora fuera mi hijo y me encontrara la misma situaciéon no haria
nada, no lo haria. Me dedicaria a otra cosa, o jyo qué sé!”. (Berna: 2015,

Entrevista personal a Berna, Anexo I, pag. 250)

5.2.2. Fase de Incubacion

La segunda fase, la de incubacién, segiun Ulmann (1972, pag. 34) se halla
limitada por el establecimiento de las primeras hipotesis y el encuentro de la
solucion definitiva. Aqui entra de lleno el inconsciente. Wallas, 1926 (Ulmann:
1972, pag. 34) afirma que la idea nueva se presenta de improvisto mientras el
creador esta pensando en otras cosas o, incluso, durante el suefio. Algunos autores
daban al inconsciente en esta fase un papel determinante ya que los procesos que

en él tenian lugar conducian, por azar, a la solucion.
Uno de estos autores es Wallas, para quien

“es vital dejar pasar un tiempo muerto en el cual la mente
reorganiza la informacidn, la sintetiza y ordena, la asocia a anteriores datos
0 la completa entre otras operaciones. Esta fase permite a la mente
inconsciente trabajar sin restricciones en la informacién recibida. La
creatividad esta asociada vitalmente a la incubacién. Saber incubar la
informacion por el cerebro es un arte que dominan los creadores en todos

los campos” (Wallas: 1924)

Cuando le preguntamos al artista si en estos tres espectaculos ha habido
fase de incubacidn €l nos responde que cree que esta aun en la fase de incubacion.
Es interesante esta respuesta ya que nos esta diciendo que aun esta buscando la

solucion al problema, porque él vive en una buisqueda constante.
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Al insistirle en si ha necesitado tiempo de desconexidon antes de decidir
como afrontar cada espectaculo nos responde que si, lo que no sabe decirnos es
que si ha sido inconscientemente o por necesidad. Comenta que antes de preparar
cada espectaculo se refugiaba en el monasterio de Leyre y se encerraba durante un
tiempo con los monjes de clausura. Hacia vida de monje, escuchando gregoriano,
comiendo lo que ellos, acostandose a la misma hora que ellos o haciendo voto de
silencio. No lo hacia por nada que tuviera que ver con la religion, sino porque
necesitaba aislarse un tiempo. En este aspecto también ha jugado un papel
importante la naturaleza. Esta ha sido su refugio en numerosas ocasiones en las

que ha necesitado ese aislamiento.

Nos comenta que, curiosamente, siempre que volvia del monasterio, al que
acudia por una necesidad cada vez que iba a montar un espectaculo, se habia
encajado todo como por arte de magia. Con esta afirmacidon verificamos las
afirmaciones de Wallas (1924), para el que esta fase es una de las mas importantes

dentro del proceso de creacion.

Ulmann (1972, pag. 42) subraya otro aspecto importante dentro de esta
etapa. Afirma que el que estd intentando encontrar la solucidon definitiva debe
centrarse en el problema y en el hallazgo de la solucién sin esperar reconocimiento
social a través de esto. Solo asi puede dedicar todo el tiempo necesario a pensar en
el problema y su solucidén y solo asi se puede entusiasmar con este trabajo, que ha

de afrontar sin distracciones de ningtn tipo.

Le preguntamos a Berna si él cuando se planteaba crear un nuevo
espectaculo pensaba en la repercusién mediatica, en la respuesta de su publico, o
simplemente en que el espectaculo satisficiera las expectativas esperadas en un
principio. A este respecto comenzé hablando del ego del artista, que siempre esta
pero que al final no sirve para nada. Afirmaba que el reconocimiento siempre se
quiere, pero al final no sirve para nada (pone el ejemplo de Van Gogh o de Mozart,

que terminaron sus vidas de una manera ominosa siendo verdaderos genios).

Berna vive en una lucha interna constante. Esti educado en unos valores

muy fuertes basados en el esfuerzo, en la constancia y en el respeto. Si para
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conseguir el reconocimiento del publico tiene que saltarse esos valores, nunca
buscara tal reconocimiento. Volviamos a lo que comentaba Ulmann. Si te apartas o
te distraes de la busqueda de la solucién al problema, se perdera el entusiasmo.
Berna es un ejemplo claro de esto. Sus espectaculos han sido un reto personal suyo
con el que intentaba que los demas entendieran que él ve las cosas de una manera
por mucho que le digan que esa no es la manera adecuada (a este respecto hace un
paralelismo con El Mito de la caverna). Se refiere a la busqueda existencial que

cada ser humano explora para entender qué hacemos en este mundo.

Hay una reflexion suya que define de una manera sencilla como es.

Refiriéndose al reconocimiento por parte del publico afirma:

“Lo quieres y huyes de él, las dos cosas. Es como si, por ejemplo, me pones
aqui delante una mujer guapisima para que haga lo que quiera con ella. Es
guapisima, me gusta mucho y es muy tentador, pero yo estoy casado, tengo
hijos y tengo unos valores, ;qué hago? Lo quieres pero internamente sabes
que no puedes, que no esta bien y siendo como soy después me va a crear
problemas. Pues esa es la lucha que te digo, la del horizontal con el vertical.
La de saber lo que es justo y de hacia donde lo pasional o lo terrenal te

lleva”. (Berna: 2015, Entrevista personal a Berna, Anexo 1, pag. 254).

5.2.3. Fase de Iluminacion

Segun Wallas (1926) esta es la fase del insight, del eureka, ya que la solucion
del problema se presenta de manera subita. La solucion mas adecuada aparece
bien de manera global, bien a través de diferentes iluminaciones. Para Mihaly
Csikszentmihalyi (1998) puede haber varias iluminaciones entremezcladas con

periodos de incubacidn, evaluacion y elaboracion.

Esto podemos trasladarlo al mundo del montaje coreografico
preguntandole a nuestro artista si ha tenido claro el espectaculo entero desde el
principio o bien primero tenia claro la musica, después una de las escenas, después
el vestuario..., o bien la musica te venia por otra iluminacién y eso le hacia cambiar

todo lo demas.
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Nos cont6 que a este respecto la reflexion tenia mucho que decir. Para él es
todo mucho mas productivo cuando dejas paso a otra via u otro pensamiento.
Cuando tenia clara una cosa pero aparecia una nueva reflexion de su mundo
interior y le decia que tirara para otro lado, siempre le ha hecho caso. Aunque
también afirma que ha tenido que pagar un precio muy alto por las equivocaciones
cometidas. Equivocaciones que, por otro lado, le han permitido seguir hacia

delante. (Berna: 2015, Entrevista personal a Berna, Anexo |, pag. 255).

Analizando esto la conclusion a la que llegamos es que en los procesos de
creacion de todas sus obras ha pasado por varias iluminaciones, intercaladas con

las otras fases como afirmaba Csikszentmihalyi.

5.2.4. Fase de Verificacion

Para Wallas (1926), una vez encontrada la solucidon hay que ponerse manos
a la obra para llevarla a cabo. Tanto la l6gica como la intuicién juegan un papel
muy importante aqui ya que hay que realizar una evaluacién de la solucién y si se
ve factible se realiza. Una vez hecho hay que comprobar que el resultado que se
esperaba se corresponde con las expectativas. Si los resultados no son los
esperados, bien se abandona, bien se vuelve a la etapa de incubacion para buscar
otra solucion. Si son los esperados, nos damos por satisfechos y se termina el

proceso creativo.

Al preguntarle a Berna si alguna vez ha tenido que abandonar o encontrarse
con que el resultado no ha sido el esperado, el artista, en un principio, no sabe qué
responder. Después de valorar la situacion afirma que si ahora tuviera que volver a
hacer cualquiera de sus espectaculos los cambiaria todos, absolutamente todos.
También nos vuelve a hablar de que sus inseguridades han jugado un papel muy
importante en esta etapa, al igual que a lo largo de toda su carrera. Nos habla de
que en el momento de la verificacidn a lo mejor el resultado no era exactamente lo
que pretendia en un principio, pero que como el trabajo ya estaba enfocado lo
dejaba estar. Esto le pasaba sobretodo en los espectaculos en los que contaba con

un director de escena, en momentos que a lo mejor no estaba muy de acuerdo con
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alguna decisidon pero como no tenia la capacidad interior de decir no, se dejaba

llevar. (Berna: 2015, Entrevista personal a Berna, Anexo |, pags. 256-257).

Mudéjar. De este espectaculo ha realizado una nueva version nueve afnos
después del estreno y segun €l mismo, no tiene nada que ver con la primera
version. Atribuye este cambio a la inconsciencia que tenia al principio de su

carreray no tanto a la inseguridad de la que nos hablaba.

Goya: el suefio de la razon produce monstruos. En este espectaculo, como
acabamos de mencionar, se dejé llevar por las directrices de los distintos
profesionales con los que contaba el montaje, aunque si que hubiera dado marcha

atras en algunas cuestiones.

Mediterrdneo. Analizandolo dos afios después del estreno también piensa
que se le podia dar una vuelta de tuerca. Pero afirma que al trabajar con una
inercia que te lleva casi sin que puedas pararte a distanciarte de la situacion y a
analizarla de una manera mas objetiva, sigues hacia delante. La inercia de la que
habla es la manera de trabajar. Primero con los musicos, luego comienza con el
montaje de las piezas (escenas), una detras de otra; si es un solo, trabaja el solo; si

es con el cuerpo de baile, lo hace con ellos. Y asi siempre.

Habla de que esta inercia solo se rompi6é en Goya y en Amares, Gnicos
espectaculos en los que ha contado con un director de escena, y en Flamenco se
escribe con Jota, al trabajar con otros dos coredgrafos y bailarines (Ursula Lopez y

Rafael Campallo).

Hasta ahora nos ha hablado de si las expectativas que tenia en un principio
se correspondian con el resultado, pero nos interesaba también si alguna vez
estando en esta fase de verificacion pensé en abandonar. Berna nos cuenta que no,
que en ese sentido ha tenido suerte ya que si en alguna ocasiéon ha habido un
espectaculo que iba muy mal encaminado ha podido salir a delante con solvencia
gracias a que detras habia muy buenos musicos, excelente iluminacién o un gran
sonido; y al tener una buena base es muy dificil que no se lleve a cabo. También
afirma que nunca se ha metido en campos desconocidos para él que le hicieran

desechar el trabajo realizado. Nunca ha tenido necesidad de experimentar cosas
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nuevas, que no tuvieran que ver con la Jota, y eso ha hecho que lo que creara
tuviera buenos cimientos sobre los que sustentarse. (Berna: 2015, Entrevista

personal a Berna, Anexo |, pag. 257).

Lo que si nos cuenta es que alguna que otra vez si que le han entrado ganas
de abandonar, pero de abandonar su carrera como bailarin y coredgrafo. Pero el
sentimiento no ha sido lo suficientemente fuerte como para llevarlo a cabo. (Berna:

2015, Entrevista personal a Berna, Anexo I, pag. 262).

Dentro de esta etapa otro factor importante a tener en cuenta es como se
afronta la preparacion del espectaculo. Puede haber ilusién y optimismo, pero
también pueden asaltar dudas que creen miedo a la hora de afrontar el trabajo.
Dependiendo de todo esto, el trabajo se disfruta mas o menos. Berna nos cuenta
que nunca se ha planteado esto, que se ponia a trabajar porque era lo que tenia que
hacer y ya esta. Afirma que él es una persona poco “disfrutona” y se ha agarrado
mas a un cierto pesimismo un tanto extrafio, a un sufrimiento absurdo. Ahora se
encuentra en una etapa en la que se propone desprenderse de esto y disfrutar mas
de todo. Si echa la vista atras para analizar todo su trabajo lo que realmente le
llama la atencidn es la cantidad de material de que dispone. No sabe como ha sido
capaz de hacer todo lo que ha hecho pero, por otro lado afirma que nunca le ha
costado ningun esfuerzo. Necesitaba crear para sobrevivir y asi lo hacia. (Berna:

2015, Entrevista personal a Berna, Anexo I, pags. 257-258).

Continuando con la etapa de verificacion vemos interesante analizar qué es
lo mas importante para el creador en esta fase: terminar lo que se ha empezado,
que tenga una bonita estética, o que al publico le llegue lo que se pretende
transmitir. Para Berna es primordial que se entienda el trabajo, pero es consciente
de que esto no ha pasado en muchos de sus espectaculos. Para que se entienda, ha
de haber un trabajo detras que segin Wallas, 1926 (Ulmann: 1972) retiine material
nuevo y pertinente. Con este material se estimulan posibilidades de solucion pero
no se llega aqui a una sintesis definitiva. A este respecto, el estudio para la creaciéon

de las obras ha sido exhaustivo en cada una de ellas.
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Mudéjar. Hay mucho trabajo de mesa detras de esta obra. Como comenta en
la primera fase, este espectaculo surge de la necesidad de conocer sus raices, sus
origenes. En cada pueblo de Aragdn hay una iglesia mudéjar y sentia la necesidad
de averiguar todo lo posible acerca de este arte para conectarlo con la Jota y saber
de donde venia esta danza. Para ello estuvo mucho tiempo visitando el Palacio de
la Aljaferia de Zaragoza, donde este arte es el principal protagonista. Cuando
explica la estructura del espectaculo comenta que esta dividido en cuatro partes,
aire, agua, fuego y tierra. Si analizamos los textos que apoyan la puesta en escena
(Anexo III) podemos corroborar esto. Cada una de estas partes esta dividida en
dos, con lo que la simbologia de la estrella mudéjar queda notablemente
justificada. Segun el artista la estrella mudéjar se compone de un doble cuadrado
con ocho puntas. El cuadrado es el simbolo de Dios, creador del universo con sus
cuatro elementos, anteriormente mencionados y el doble cuadrado el simbolo de la
perfeccion. Todo lo que aparece en escena esta justificado en torno a esto. (Berna:

2015, Entrevista personal a Berna, Anexo I, pag. 264).

Goya: el suefio de la razén produce monstruos. En este espectaculo ocurre
exactamente lo mismo. Hay un arduo trabajo de investigacion detras de la puesta
en escena. Un afio y medio antes del estreno Luis Olmos y él ya estaban manos a la
obra preparando la base del espectaculo. Las obras escogidas se eligieron con
sumo cuidado y segun el propio artista absolutamente todo lo que aparece en
escena esta pensado para algo y puesto con un sentido. Hay un cuidadoso trabajo
de mesa anterior al montaje del espectaculo en el que las visitas al Museo del
Prado a ver las obras originales o a Fuendetodos eran habituales. (Berna: 2015,

Entrevista personal a Berna, Anexo I, pag. 264).

Mediterrdneo. Para la preparacion de este espectaculo Berna, entre otras
cosas, consultd escritos de Marius Schneider, pero la que realmente llevé la batuta
del trabajo de mesa fue su mujer, Manuela Adamo, que al ser italiana dominaba la
danza de este pais. Mediterrdneo, segin el propio artista, es un viaje por Grecia,
Albania, Marruecos e Italia. En esta obra se ha intentado que toda la informacién
esté cuidadosamente contrastada. El color de los pafiuelos, la relacion entre la

tarantula y la Jota. Una reflexion muy interesante que el artista hace en referencia a
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este tema es que para crear un espectaculo hay que sentar unas bases donde
cimentarlo y aunque el publico no descifre la mayoria de las referencias que
aparecen en escena, para el bailarin es importante que estén en su cuerpo y en su

cabeza. (Berna: 2015, Entrevista personal a Berna, Anexo |, pag. 264).

Comparando el trabajo previo de los tres espectaculos Berna comenta que
en los que mas trabajo fue en Mediterrdneo y en Goya ya que en Mudéjar todo era

mas evidente.

Al respecto de esta fase, Jackson y Messick (Ulmann: 1972, pag. 46)
plantean que el resultado final ha de estar relacionado con el problema inicial y ha
de satisfacer las exigencias planteadas. En este sentido Berna nos cuenta que
siempre te llevas sorpresas, pero que esta no ha sido su principal preocupacién. Lo
que mas le obsesionaba era el lenguaje coreografico; como contar lo que queria
contar a través de la Jota. En relaciéon a que se cumplan las expectativas, no ha
tenido problema ya que al partir de un estudio previo y de unas bases muy
estudiadas era muy dificil descarriarse. Con el paso del tiempo afirma que si se ha
dado cuenta de que el resultado podria haberse planteado de otra manera, pero
que en el momento en si, las expectativas siempre han sido las esperadas. (Berna:

2015, Entrevista personal a Berna, Anexo I, pag. 266).

Para terminar con la fase de Verificacion consultamos a Berna acerca de la
afirmacion de Ulmann (1972, pag. 48) de que una idea que en un momento no se
podia aplicar, puede ser util en otro momento posterior. En este sentido Berna esta
totalmente de acuerdo con la psicéloga y lo justifica. Comenta que €l esta mucho
mas cerca de la Danza Contemporanea que de la Danza Espafiola y que en la sala de
ensayo ha habido movimientos que han salido, pero que no ha querido utilizar por
miedo a que no fueran los adecuados, porque él lo que domina es el estilo de la
Jota. Con el paso del tiempo necesita avanzar en este proceso de creacion y tiene
mucho material guardado que no utiliz6 en su momento pero que esta ahi
esperando su oportunidad para ser utilizado. (Berna: 2015, Entrevista personal a

Berna, Anexo I, pags. 267-268).
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5.2.5. Fase de Comunicacion y difusion.

Segun Rodriguez Estrada (1991) esta etapa consiste en el didlogo del
cientifico con el medio, cuando es aceptada la nueva idea. En ese momento la
creacion se consolida y es un ente independiente de su creador. Aqui entra en
juego, en el caso del artista en lugar del cientifico, la critica y la aceptacién de la

obra por parte del publico.

En cuanto la obra de arte esta terminada deja de ser propiedad del creador
y pasa a ser propiedad del publico, que la juzgara en base a una serie de factores

que muchas veces nada tienen que ver con el dominio del campo en cuestion.

El origen del discurso de la critica de la expresién artistica tal como la
entendemos actualmente aparece con la [lustracion.

La burguesia, nuevo grupo social emergente, apoyandose en el discurso
tedrico de la Ilustracidn, va a ir elaborando una nueva sensibilidad que se impone
en el curso historico con el nombre de la modernidad.

La concrecidn de este proceso se fundamentara en el juicio individual y en
el esfuerzo de crear un nuevo gusto mas o menos consensuado que seran las piezas
claves en la constitucién de la nueva estética que va a definir la identidad de la
nueva ideologia dominante.

En este sentido, la aparicién de la prensa sera un elemento importante,
utilizada por las fuerzas empefiadas en conseguir influencias en las decisiones del
poder estatal apelando al publico ilustrado.

La critica artistica no surge como un discurso especializado ni auténomo, es
mas bien un sector de un humanismo, indisociable de la reflexion moral, cultural y
religiosa.

Partiendo de que todos estamos llamados a participar en la critica, pues
todo el mundo tiene una capacidad basica de juicio (aunque las circunstancias
personales puedan hacer que cada persona desarrolle esa capacidad de distinta
manera), el critico aparece como un mero portavoz del publico en general, que
formula ideas que se le podria ocurrir a cualquiera y cuya tarea consiste en

ordenar el debate general.
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De alguna manera la critica sirve para democratizar en su primer momento
las expresiones artisticas y liberarlas del dominio de las academias que definian y
determinaban el arte.

La critica a partir de ahora va a participar en las tradiciones
epistemoldgicas que informan la constitucion del pensamiento contemporaneo: el
Idealismo, el Positivismo, el pensamiento critico informado por el Marxismo y, por
ultimo, el pensamiento Postmoderno. Este conjunto de teorias — paradigmas seran
las que de una forma u otra configuren el sustrato de la literatura critica.

La critica de arte va a participar de todos estos movimientos. No son ajenos
a los continuos debates tedricos que iran conformando el modelo de analisis de las
expresiones artisticas.

También aparece un nuevo elemento que complica esta actividad critica:
(que aparece como mero portavoz del publico en general, que formula ideas y cuya
tarea consistia en ordenar el debate en general) “la expresion artistica como
negocio y fuente de riqueza”, no sélo para el creador sino también y a veces mas
importante por todo lo que genera, en la sociedad globalizada y de masas,
cualquier espectaculo artistico. La obra de arte ya no tiene un valor en si, tiene el
valor que quiera darle el mercado. El critico entra, consciente o inconscientemente,
en esta lucha entre el poder (politico, financiero) y la creacion artistica.

Partiendo de este panorama histérico analizaremos la critica a la obra
creativa del artista aragonés Miguel Angel Berna en sus obras Mudéjar (2003),

Goya (2009) y Mediterrdneo ( 2013).

Mudéjar. Segun el propio autor Mudéjar “es una mezcla de estilos, un
espectaculo mestizo con raices aragonesas. Es el resumen de mis cuatro anteriores

espectaculos”. (Martinez: 2003, pag. 31)

Considera que al montarlo fue como hacer un puzle en el que, con un toque
de magia, encuentras las piezas y todo encaja a la perfeccion.

En su estreno recogié una ovacion de mas de un cuarto de hora y la
referencia que hace Ramdn Ruipérez en el diario El Periddico de Aragdn, el 2 de

diciembre de 2003, sefala que: “ Berna defini6 el espectaculo como «poesia pura».
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Y lo fue. Pero también sentimiento, mucho sentimiento. La mezcolanza de estilos
musicales, como la jota o el folk, el eclecticismo en el baile, sereno, contemplado, se
conjuntaron y tomaron forma en un Mudéjar al que soélo se le puede reprochar el
que tenga un Unico pase, pues en si, mas que recomendarlo habria que obligar a

verlo”.

Posteriormente, este mismo critico, el dia 27 de febrero de 2004 en el
mismo medio afiade a su anterior critica lo siguiente: “ El espectaculo sintetiza sus
anteriores montajes escénicos y redne sus piezas mas emblematicas de la cultura
aragonesa, dotandolas de un argumento estético unificado en torno a la idea, el

significado y el sentimiento mudéjar”.

Con Mudéjar, Berna consigue un espectaculo de enorme fuerza y brillo
escénico, que pone de manifiesto la evolucion del bailarin hacia formas mas
completas ( y complejas) de danza, en cuya expresidn se vuelca por completo. Tal y
como afirma la autora de los textos, Magdalena Lasala, Mudéjar es “pasion de
encuentro de la tierra con el cielo, del alma con la belleza, del ansia con la voluntad.
El espectaculo de Berna nos conduce a través de la perfeccion de la estrella
mudéjar, esencia que se capta en su danza y que sintetiza con la castafiuela”.

El 1 de marzo de 2004, en el diario el Heraldo de Aragdn, el critico A. Castro
hace el siguiente comentario:

“Mudéjar es el que sobrevive. Fuerza. Templanza, destino, locura. Mudéjar
es el que perdon6 el tiempo y al adiés. ; Quien puede someter al aire?. Eso
ha escrito Magdalena Lasala en sus textos para el espectaculo Mudéjar, que
ha presentado con enorme éxito la compafifa de Miguel Angel Berna en el
Teatro Principal. Merecia la pena ver un montaje tan bellamente
organizado en torno a los cuatro elementos (aire o idea; agua o emocion;
fuego o encuentro y tierra o renacimiento), a la creacidn plural, mestiza, de
poesia, musica y danza, y a un concepto armonioso e intenso de belleza,
memoria mitica y raiz.

Berna es un bailarin excepcional, con rasmia y fuerza, con un don peculiar

de hondura y estremecimiento. Aqui raya de nuevo a gran altura, en sus
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intensos solos o con su cuerpo de baile, cinco mujeres que se mueven con
donosura y conviccion. El trabajo poético de M. Lasala, al que ella pone la
voz, en compaiiia de Paco Ortega, es limpio y evocador.

Y la propuesta musical va mas alla del subrayado o del acompanamiento:
no se entenderia esta funcién sin las melodias que van desde los sonidos
africanos o las reminiscencias arabes al fado, a la musica tradicional

aragonesa y las variaciones de jota”.

Desde otra perspectiva, Julia Martin en el diario El Mundo, el dia 11 abril de
2004, afirmaba: “La castafiuela de Berna es nerviosa luciérnaga, incitadora,
misteriosa y transparente. Un acertado ascenso de categoria para infinitud e
hilatura que pretende Mudéjar: ambicioso montaje de musica, danza y canto que
absorbe tradicion y modernidad, luce la hermandad de jotas, fandangos, seguiriyas,

poniéndole a los pasos una premisa de libertad formal y un virtuosismo candente”.

El 21 de octubre de 2004 en el teatro Falla de Cadiz, la obra Mudéjar
inaugura el XIX Festival Iberoamericano de Teatro (FIT). Alejandro Luque, del
Diario de Cddiz, resefia que: “ Sin coreografias pretenciosas, tanto Berna, en sus
apariciones individuales, como su cuerpo de baile femenino logran momentos de
una contenida belleza en los que la plastica del baile se pone al servicio del
elemento percutido: la castafiuela, verdadero protagonista del montaje. Mucho
mas que un instrumento acompafante, tal y como acostumbran a entenderlo los
aficionados flamencos, la castafiuela es, en este caso, voz solista con discurso

propio e incluso soporte visual en importantes pasajes del repertorio”.

La critica sobre esta obra (Anexo II), independientemente de sus
valoraciones técnicas y estéticas muy positivas, destaca la intencidn del autor de la
busqueda de la interculturalidad, que es la esencia de la cultura actual como
contraposicion a la multiculturalidad. En su obra no son diferentes culturas las
que conviven en un mismo espacio escénico y temporal superpuestas sino que se

mezclan desde el respeto y se aportan para su enriquecimiento.
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Goya: el suefio de la razon produce monstruos. El Periddico de Aragoén, en
Agosto de 2008, afirma en la critica realizada al espectaculo por Esperanza
Pamplona, que en éste Berna ha hecho un tremendo ejercicio de contencion y
humildad, cediendo su protagonismo al conjunto. A continuacién declara que esto
es lo mejor que ha hecho el artista hasta el momento. Esta critica alaba al equipo
técnico y artistico, denominandolos “de primera linea”.

En este mismo periodico Daniel Monserrat escribe que “en una puesta en
escena soberbia, a través de la danza, el bailarin crea un drama psicolégico en el
que aparecen los fusilamientos y los desastres, escenas en las que llena el

escenario de una tensién emocional que llega a poner los pelos de punta”.

En la entrevista realizada a Miguel Angel Berna que aparece en El Cultural
el dia 25 de septiembre de 2009, el artista afirma que este espectaculo fue un
encargo que le hizo la Expo y lo concibié como un trabajo arriesgado, visualmente
muy impactante y con un fuerte mensaje. Para realizarlo parti6 de la Jota. Otro de
los retos era buscar un punto medio entre el Folclore y la Danza Contemporanea,
que se consiguio gracias a la colaboracion de Chevi Muraday. Se demostré que es
factible el matrimonio entre la tradicién y lo moderno. En cuanto al espectaculo en
si, transcurre en el mundo de los suefios, curiosamente un mundo que los hombres
no sabemos dominar, concluye el artista.

En cuanto a la musica sefala que parte de las raices de la jota. Tanto Alberto
Artigas y Joaquin Pardinilla conocen perfectamente el folclore aragonés, que es lo

que ha permitido componer esta fantasia.

Cristina Marinero en el elmundo.es del 22 de septiembre de 2009, habla de

“Expresionismo jotero” y sefiala que el espectaculo:
“muestra su creatividad por terrenos narrativos y expresionistas mas alla
de sus origenes joteros.
Con la ayuda del director de escena Luis Olmo, se ha basado en los
grabados del pintor de Fuendetodos para rendirle homenaje.
La jota esta, pero necesariamente convive con otros estilos y técnicas de

movimiento. De otra forma seria imposible hacer coreografia, como sucede
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con el flamenco.
Miguel Angel Berna se introduce por la oscuridad de los personajes de
Goya con la ayuda de madscaras, un expresionismo escenografico

desasosegante y frases de movimiento rupturistas.”

En el diario El Pais de 25 de septiembre de 2009, Rafael Esteban escribe: “El
aragonés Miguel Angel Berna investiga en nuestro folclor en su tltimo espectaculo,
Goya. Junto a Berna, ha trabajado un director de teatro de toda la vida, Luis Olmos,
para adentrarse en el alma de alguno de los cuadros mas famosos del inmortal
pintor. Comenzando por el grabado que da subtitulo a la obra, El suefio de la razén
produce monstruos, vuelan por su tenebroso y onirico mundo para acabar
reflexionando sobre sus pinturas negras El aquelarre o A garrotazos. Siendo muy

aplaudida su versidn de las jotas mafias”.

El dia 28 de septiembre de 2009 aparece en ABC.es una critica de la agencia
EFE donde, partiendo de la reflexién de Miguel Angel Berna, analiza la obra que
estd representando en el Teatro de la Zarzuela. Segiin recoge el articulo, Berna
sefiala: “Nos hemos europeizado dejando de lado nuestra cultura folclorica”. A
partir de esta afirmacion el artista se aleja de los prejuicios que consideran el
folclore tradicional, como las jotas, un arte “casposo y antiguo”. Este ballet es el
primero en el que tocan las castafiuelas con el dedo corazon, una “estilizacion” y
una “forma de evolucién” que “se acerca mas al pueblo”, ha apuntado Berna. Hace
diez anos Berna ya utilizo unas castafiuelas de metacrilato demostrando que los
instrumentos pueden salirse de la norma. En esta ocasion ha recuperado unas
castafiuelas de hierro del bailarin Vicente Escudero que el artista José de Udaeta le
dejo en herencia y que “tienen el mismo sonido que los palillos”, segtin palabras del
propio artista.

En el mismo articulo se sefiala que: “En su constante afan de evolucién y
fusion, Berna se ha acercado a la obra del pintor aragonés a través de un suefio y
de sus pensamientos oniricos, en un formato que no es ni una biografia ni la
historia del artista, ha explicado el director de la Zarzuela y también director de

esta obra, Luis Olmos”.
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“La jota es de Espana”, ha sentenciado Berna, para quien esta forma de
cultura tradicional puede tener dificultades de difusién por su “ritmo ternario”
mientras que hoy en dia “todas las canciones se hacen en cuatro tiempos”.

Siguiendo con este articulo, reproducimos las palabras del director de la
obra, Luis Olmos, que apostilla que los temas de estas escenas son atemporales y
siguen vigentes hoy en dia: “Y es que, en Goya, Berna baila, acompafiado de la
musica compuesta para la obra por Alberto Artigas y Joaquin Pardinillas, los
“disparates, dibujos, desastres y la guerra” con un toque “ dramatico, critico,
burlesco y surrealista”.

En cuanto al disefio del vestuario sefiala esta critica que Berna ha querido
que sea una recreacion entre la concepcion moderna y la pintura negra y que cada

bailarin tenga un atuendo diferente para romper esa “ tendencia a unificar”.

En las referencias que hacen el dia 29 de septiembre tanto el Heraldo.es
como elperiddicodearagén.com se hace hincapié en la reivindicacidon de recuperar
nuestra cultura, nuestra identidad y nuestros valores a través de la danza y el
folclore espafiol. A este respecto el artista afirma que, con la excepcién de
Andalucia, en el resto de Espafa no ha existido un intento de estudio y renovacion
y se ha vivido de las rentas.

Ambas criticas reconoce el valor estético e innovador de la obra presentada.

Se debe senalar que la critica de este espectaculo (Anexo [V) es muy buena y
todas ellas son unanimes en el elogio y admiracion no sélo del esfuerzo de
innovacién, manteniendo los origenes, del folclore aragonés sino que este esfuerzo
se ve compensado con una técnica y una estética impecable que hace que la obra

consiga unos niveles artisticos ligados a la excelencia.

Mediterrdneo. En este montaje acerca de los vinculos de Aragén con otras
culturas, Berna mira hacia el mar. Segin el propio artista, después de llevar
muchos afios mirando al desierto donde te encuentras muchas cosas, ha querido
mirar hacia fuera.

Con motivo del estreno de dicho espectaculo, El Heraldo de Aragon publica
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el 17 de octubre de 2013 un articulo en el que el propio Berna advierte de que “La
investigacion y la reflexion que hemos realizado tiene un riesgo, es una busqueda
de nosotros mismos, de quiénes somos y de donde venimos, y el resultado puede
gustar o no”. La autora de este articulo sefala que
“A lo largo de 13 episodios, entre coreografias y numeros musicales, el
espectaculo transita por el acervo musical, artistico y de danza de paises
como Albania, Grecia, Italia y Tnez, para terminar ‘en casa’. Berna pone
algunos ejemplos concretos de esas similitudes entre la jota y las danzas
tradicionales de otras culturas que muestra en su espectaculo. Asi compara
la tarantela italiana con «unas jotas aceleradas que originariamente tenian
poder curativo» y los stornelli romanos con las jotas de picadillo”. (Campo:

2013, pag. 48).

En una entrevista que publica El Periddico, el dia 17 de octubre de 2013,
Miguel Angel Berna afirma que su trabajo no es un trabajo de fusién sino que es de
investigacion. Esta se inicia en tiempos del Reino de Aragén y su expansion por el
Mediterraneo con Jaime I durante el siglo XIII, el motivo que confiesa es : “Me he
cansado e mirar hacia dentro y por eso, ahora, lo he hecho hacia el mar”.

El resultado de este trabajo ha sido tal como afirma en la entrevista que:

“Grecia, tal como yo he descubierto las cosas y sus danzas, es la madre de
todas las danzas populares que hay en el Mediterraneo. Y, después, poco a
poco hemos ido mirando en Albania, Italia, Sicilia, Napoles , la parte sur de
Italia.... A partir de ahi he descubierto infinidad de cosas y que son como
nosotros practicamente. En ese ir y venir y ese transmisor que es el agua,

hemos creado este especticulo inspirado en musica tradicional”.

Al dia siguiente del estreno, Pablo Ferrer en su critica del Heraldo de Aragén
titulada “... Y Miguel Angel Berna cogié su bajel”, sefialaba:

“El zaragozano ha dejado muy claro en infinidad de ocasiones su postura

ante los inmovilistas que azotan su afin investigador. Los capones no le

afectan. Ha elegido un camino y sigue fiel a su credo. “Mediterraneo” es

otro eslabdn de esa cadena. Su jota tiene muchos apellidos, parientes y

pigmento, pero jota es y en jota aterriza cuando la musica y el baile
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deambulan libres por otros aires, sobre territorios diversos y con
tradiciones afines pidiendo paso”.

También afirmaba que

“el escenario de grandes lonas negras fue el contrapunto a un arranque
lleno de luz y sonidos marinos (...) La hermosa voz de Maria Mazzotta dio
paso al primer bailarin de la compaiia, ataviado de un blanco niveo, que
eligi6 en esta apertura un dance pausado, casi ceremonial, acompafiado de
cuatro hermosas danzantes (Terpsicore estaria orgullosa) que seguian
fielmente la linea suave y austera marcada por su lider escénico”.

En esta critica se hace una mencion especial a la calidad de los musicos y su
perfecta integracion en la obra. Ferrer afade la magnifica conjuncion entre lo
aragonés y las musicas y danzas de otras zonas del Mediterraneo. Y termina la
critica escribiendo: “De ahi al final, magia, elegancia y brillo. Brillo jotero, marino y

universal”.

El 19 de octubre de 2013, Antdn Castro publica la critica del estreno de este
espectaculo. En ella afirma que “los musicos en directo enriquecen un espectaculo
lleno de riesgos y felicidad (..) Derraman compromiso, oficio y olfato en la
aventura”. Finaliza diciendo que “este Mediterrdneo es, entre otras cosas, un elogio

de la pasidn, del mito y de los destinos cruzados”.

José Catalan en periodistadigital.com, el 22 de enero de 2015 afirma que el
espectaculo

“es un manifiesto institucional producido por el gobierno auténomo de
Aragén en licita promocion del recuerdo de aquella Corona que domin6 el
Mediterraneo y llegé a Grecia anclando en Cerdefia, Napoles, Sicilia y los
Balcanes. Pero las relaciones entre arte y politica siempre han sido
dificiles”.

Afirma también que
“Mediterrdneo tiene buenos propoésitos peor plasmados; es un flojo
espectaculo de factura discreta, que solo coge vuelo cuando recurre a las
esencias baturras (..) Se trata de encontrar las raices y conexiones del

folclore aragonés en los confines mediterraneos hasta donde llegaron sus
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naves y sus comerciantes. Pero la tarea resulta en un céctel que no
funciona”.

Este mismo critico comenta que la musica es notablemente superior al
baile, asi como los cantantes, cuya irrupcion en el escenario fue el momento algido
de la noche.

Es interesante la apreciacién que hace acerca de que se necesitaria de
mayor documentacién para juzgar al detalle cada una de las piezas propuestas, sus
diferentes vinculos y el lugar que ocupan en la obra las musicas originales.
Apostilla diciendo que “no todos somos musicdlogos ni tenemos una semana para
investigar el ramillete propuesto”.

De manera mas positiva, este mismo articulo finaliza comentando que el
publico lleg6 y se march6 entregado y fue muy carifioso e indulgente con el

protagonista de la noche.

En general, la critica a este espectaculo (Anexo V) no es tan buena como en
los otros dos. Lo tacha de tremendista por quejarse de la falta de interés por lo que
dice y lo que plantea y con una danza acartonada de florituras repetitivas. Por otro
lado, en todas ellas se reconoce que el publico (que llené las plateas pero no el

anfiteatro) sali6 encantado de la representacion.

Al analizar con el artista la repercusion que sus espectaculos han tenido
tanto en el publico como en la critica este nos cuenta que depende de muchos
factores. En Zaragoza siempre han funcionado muy bien los espectaculos, pero
depende de quien los vea la critica es mas o menos favorable. El publico siempre
ha respondido en China, Japdn, Londres, Lyon, Tel Aviv o New York, donde ha
tenido gran afluencia de publico. Su conexiéon con el publico se debe a su
honestidad, a su limpieza, como él mismo afirma. Siempre que ha salido a escena
se ha dejado la piel y eso el publico lo ha valorado. Se siente muy cercano a la gente

e incluso afirma que hay que nutrirse de todo el mundo, de ahi esta cercania.

La prensa no le ha tratado mal, en general. Como acabamos de ver la critica
se ha portado bien con él. Y cuando no ha sido asi, el artista asume que ha sido con

razon. (Berna: 2015, Entrevista personal a Berna, Anexo I, pags. 268 -269).
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Un aspecto que tiene mucho que ver con esta fase es la promocion, el
marketing. A este respecto Berna comenta que no han trabajado mucho en este
sentido, pero que ultimamente estan con un representante muy bueno que ha
conseguido mover los espectaculos muy bien. (Berna: 2015, Entrevista personal a
Berna, Anexo I, pags. 269-270). Con lo que corrobora que una buena promocidn es

importante para un buen resultado.

5.2.6. Cuestiones generales relacionadas con el proceso creativo

Una vez analizadas todas las fases del proceso creativo hay una serie de
cuestiones que no tienen que ver con cada etapa en si sino con el proceso de
creacion en general. Segun Patrick, 1937 (Ulmann: 1972, pag. 29) se distinguen
perfectamente las distintas fases en el proceso de creacidn. Sin embargo, Vinacke,
1952 (Ulmann: 1972, pag. 29) afirma que estas fases se presentan continuamente,
de un modo recursivo y sin interrupcion, a lo largo de todo el proceso; no siendo
defendible una ordenacién temporal sucesiva de los mismos.

Al comentarle a Berna esta cuestion afirma que igual los dos tienen razon.
Hay momentos en los que ha estado muy seguro de lo que estaba haciendo y los

pasos a seguir estaban muy claros y otros en los que no.

Nos interesa el proceso de creacién de Berna, ya no desde el punto de vista
psicologico de las distintas etapas por las que se pasa, sino desde una perspectiva
mas practica. ;Como es el proceso de creaciéon desde que se plantea crear un
espectaculo o una pieza? ;Qué es lo primero que hace, buscar informacién? ;C6mo
es el proceso de seleccion musical? ;Cuando comienza a crear la coreografia realiza

algun tipo de notacion coreografica? ;CoOmo selecciona al elenco?

En este sentido, el artista lo primero que hace es buscar toda informacién
necesaria para ser lo mas fiel posible al tema a tratar, como hemos podido

comprobar en el apartado anterior.

La seleccion musical pasa por un proceso de trabajo codo a codo con los
musicos en el que se intentan crear composiciones acorde a lo que se vaya a

contar, siempre respetando la tradicion.
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La creacidn coreografica es el aspecto que mas evolucidn ha sufrido en la
trayectoria de este artista, sobretodo en cuanto al cuerpo de baile se refiere. En el
mundo de donde venia las figuras coreograficas eran filas, todo era simétrico y se
realizaba en pareja. Pasar de esto a mover un elenco de ocho o diez bailarines
necesita un proceso de asimilacion importante. El tema coreografico ha
evolucionado acorde a su trayectoria. Pero afirma que ha de reconocer que lo que
marca este aspecto es la musica. Cuando los musicos estdn en el escenario, el
elenco ha de adecuarse al espacio que dejan libre, pero por otro lado estan ahi
apoyando a los bailarines e interpretando junto a ellos las piezas. Berna se siente
muy arropado por los musicos durante la funcion. Sin embargo, cuando no han
estado, en Goya por ejemplo, ha podido disponer de mas espacio para mover a los
bailarines, se ha centrado mas en el tema coreografico. (Berna: 2015, Entrevista

personal a Berna, Anexo |, pags. 271-273).

La seleccion del elenco es un tema mas complicado de explicar. El estilo de
este artista es muy peculiar y hay que trabajar con él durante un tiempo para
interiorizarlo. El tiene la sede en Zaragoza y la mayoria de los bailarines
profesionales viven en Madrid, por lo que trabajar en Zaragoza con ellos es muy
costoso. La eleccién de los bailarines ha sido un tema complicado para él, una cruz,
segln sus propia palabras. (Berna: 2015, Entrevista personal a Berna, Anexo I, pag.

274).

6. Conclusiones

La realizacion de esta Tesis Doctoral responde a la necesidad existente en el
mundo de la Danza de la equiparacidon con otras disciplinas artisticas donde el
campo de la investigacion comenzé mucho antes y, por tanto, estd mucho mas
desarrollado.

La inclusion de esta disciplina en los Estudios Superiores ha abierto un
campo de aplicacion de las técnicas de investigacion antes impensable para la
Danza, esencialmente de caracter practico.

El estudio de los procesos de creacion, del analisis de piezas de Danza, de

los mecanismos internos que se producen al bailar, de las relaciones con otras
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disciplinas, entre otros, son algunos aspectos tratados de manera empirica que
hace que la Danza vaya transcurriendo, cada vez mas coOmodamente, por los
caminos de la investigacion.

Los resultados obtenidos en la elaboracion de este trabajo a través de un
estudio de la creatividad, de las fases del proceso creativo, del andlisis de tres
piezas de Danza de Miguel Angel Berna, de la entrevista realizada a este artista y
en funcion de los objetivos y la hipdtesis planteados, hemos llegado a las siguientes

conclusiones:

.- Los estudios sobre la creatividad han llamado la atenciéon desde épocas
antiguas. Las investigaciones realizadas al respecto, tanto empiricas como
pertenecientes a la psicologia implicita, han arrojado algo de luz para la
comprension de este aspecto de la personalidad no exento de controversia.

La creatividad es algo inherente al ser humano, y un fenémeno muy
complejo cuyo desarrollo depende de numerosos factores. Dos de las vertientes
mas defendidas han sido la de que el creador era un ser poseido por la locura, la
originalidad y el no cumplimiento de las reglas, frente a la que defendia la razén
por encima de todas las cosas afirmando que el entendimiento era la fuente de

toda actividad creativa.

.- En relacién a los factores de los que depende su desarrollo, se pensaba
que el genio (ser creativo) estaba condicionado por las circunstancias externas del
individuo (ambiente, entorno, educacion...). Este constructo multidimensional
tiene que ver con la mente, la personalidad, los procesos cognitivos y el mundo
afectivo y emocional del ser humano, asi como su interaccion con el entorno
(ambiente e influencias sociales y culturales). Queda probado que esto es asi en

nuestro caso.
.- El término creatividad abarca una serie de conceptos que hace aun mas

dificil su delimitacidn: personalidad creativa, producto creativo, ambiente creativo

y proceso creativo. Todos tienen su importancia pero el nivel de influencia de cada
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uno de ellos varia dependiendo del caso. Nosotros nos hemos centrado en el
proceso, pero hemos comprobado que tanto la personalidad como el ambiente
contribuyen de manera clara en la creatividad.

Acerca de la personalidad creativa los estudios realizados al respecto
afirman que existen rasgos de personalidad creativa tanto de tipo social como de
tipo innato. Entre las de tipo social, la falta de amistosidad y una incapacidad a ser
agradable en lo social son dos de las caracteristicas que definen, segtin el propio
artista, a nuestro objeto de estudio. En cuanto a las caracteristicas heredadas, una
marcada introversion que permite aislarse y mantenerse al margen de estimulos
externos que puedan interferir en su profunda dedicacion al trabajo, es otro de los
rasgos que define a Miguel Angel Berna. (Berna: 2015, Entrevista personal a Berna,
Anexo I, pags. 258-260).

Como hemos visto en la fundamentacidn teérica Carlos Ruiz afirma que

las personas consideradas creativas

“se absorben completamente en sus proyectos... Establecen rigidas, cuando
no desordenadas, rutinas y ritmos de vida. La comida, el suefio y el
descanso se articulan siempre a favor del trabajo; un trabajo que les lleva a
considerar los problemas desde una infinidad de &angulos, ensayando
soluciones provisionales, y a redefinir el problema en incontables
ocasiones cuando su planteamiento inicial fue erréneo” ( Ruiz: 2005, pag.

56-57).

Berna responde a estas caracteristicas casi de manera literal,
planteandose en numerosas ocasiones los errores cometidos y trabajando de

nuevo sobre ellos para lograr redefinir el problema.

La persona creativa, aparte de tener una serie de caracteristicas, tanto
genéticas como adquiridas ha de dominar el campo especifico donde desarrollar
esa creatividad y ha de tener una dedicacion exclusiva a dicho campo. Berna lleva
bailando la Jota Aragonesa desde los ocho afos y su dedicacion a la Danza es

innegable.
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Muchos investigadores afirman que es el producto creativo lo que
determina que una persona lo sea o no. Para que un producto sea creativo ha de
tener una serie de caracteristicas como novedad, originalidad, utilidad, cantidad,
valor o verdad entre otras.

La novedad, al realizar una evolucion o renovacion de la Jota Aragonesa esta
mas que probada, asi como la originalidad. La cantidad, aunque es un aspecto que
se puede confundir con productividad en vez de con creatividad, es algo que se
cumple plenamente en nuestro caso. Casi un estreno por afio en un periodo de mas
de quince afios.

El ambiente creativo, todo aquello que rodea al individuo, abarca factores
como historia de cada individuo, su familia, la escuela, los demas, las situaciones
contextuales de cada momento de su vida..,, ademas de la disciplina en la que se
enmarque el producto creativo y el ambito de profesionales de dicha disciplina. De
todos estos factores, la familia es uno de los que mas se ha hablado. Carlos Ruiz
afirmaba que entre las practicas familiares que consiguen efectos positivos para la
creatividad esta el desarrollo de una disposicion al esfuerzo personal, a la
autosuperacion y al rendimiento. Berna nos ha hablado de su padre, de como le ha
inculcado el valor del esfuerzo y la constancia y de como esto le ha servido para
forjarse como lo que es. (Berna: 2015, Entrevista personal a Berna, Anexo I, pag.

250).

.- De entre las numerosas definiciones de creatividad expuestas en el
apartado 3.1.4. la de Manuela Romo nos ha llamado la atencién ya que define en su
totalidad a Miguel Angel Berna. Segiin esta autora “la creatividad es una forma de
pensar que lleva implicita siempre una querencia por algo, sea la musica, la poesia
o las matematicas. Que se nutre de un sdélido e indeleble amor al trabajo: una
motivacion intrinseca que sustenta el trabajo extenuador, la perseverancia ante el
fracaso, la independencia de juicio y hasta el desprecio a las tentaciones veleidosas
del triunfo cuando llega”. Berna siente adoracion por la Danza en general y por la
Jota Aragonesa en particular, la motivacion le viene dada por el ejemplo de su

padre (Berna: 2015, Entrevista personal a Berna, Anexo I, pag. 250), no se ha
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dejado abatir por el fracaso, y huye de la busqueda del reconocimiento si eso no
lleva implicito la busqueda de la satisfaccion personal (Berna: 2015, Entrevista

personal a Berna, Anexo |, pag. 253).

.- Cuando un coreografo se plantea crear un espectaculo partiendo de una
idea propia o a través de un encargo, se encuentra con un problema a resolver.
Durante el proceso creativo se suceden una serie de etapas por las que el individuo
va pasando hasta llegar al producto final, a la solucién de dicho problema. Hay
autores que no estan de acuerdo con esta afirmacién y definen dicho proceso como
la interaccion de diferentes procesos mentales. Pero incluso estos autores admiten
que hay que pasar por una serie de fases para llegar al producto creativo.

Al consultar textos que nos hablan de las fases establecidas por distintos
autores a lo largo de los siglos, hemos apreciado que se confunde proceso creativo
con soluciéon de problemas y no solo no son lo mismo sino que puede haber
solucion de problemas sin que haya creatividad. Sin embargo, en estas fases de
solucion de problemas se basan las establecidas para el proceso creativo, de ahi
que hayamos considerado ambas opciones a la hora de realizar nuestra

clasificacion.

En dicha recopilaciéon se han aunado los estudios de nueve autores que
establecen una serie de etapas en el desarrollo del proceso de creacion de un
individuo considerado creativo. Hemos llegado a la conclusion de que es necesario
establecer una serie de fases por las que se transita hasta llegar al resultado final.
No son necesariamente sucesivas ni tienen un limite de tiempo establecido, pero
todas tienen una serie de caracteristicas muy similares y de una manera u otra se

pasa por todas ellas para conseguir un producto considerado creativo.

Otra de las conclusiones a este respecto es la importancia de la etapa de
incubacion, que para algunos autores es la etapa que define claramente si el ser es

creativo o no.
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.- Analizando los mecanismos que se suceden en cada una de estas fases y
extrapolandolos al mundo de la creacidon coreografica las conclusiones que
sacamos son varias.

No siempre en la etapa de preparacion o encuentro con un problema o
dificultad, el problema es tal. Berna ha creado sus espectaculos por una necesidad
interior de contar su historia, su pasado, sus raices. Ha tenido claro que dominaba
el campo de conocimiento referido a la Danza, pero se ha dejado llevar en
ocasiones por las sugerencias de los expertos en otros ambitos (direccion,
iluminacidn, vestuario, etc.), de los que ha aprendido mucho. Igualmente, ha estado
muy motivado para enfrentarse al reto de la creacién de un nuevo espectaculo,
siempre movido por los valores de trabajo, esfuerzo y constancia.

La etapa de incubacion es una etapa que a Berna le ha sorprendido que esté
fundamentada en la Psicologia y le ha hecho darse cuenta de la importancia de
esta. Antes de este trabajo nunca se habia parado a pensar en ello. Pero siempre ha
sentido la necesidad de aislarse durante un periodo antes de comenzar a crear un
nuevo espectaculo.

Con la afirmacién de Berna de que siempre después de ese periodo de
reflexion el espectaculo se encajaba solo, verificamos las afirmaciones de Wallas
(1924), para el que esta fase es una de las mas importantes dentro del proceso de
creacion. Para Wallas “es vital dejar pasar un tiempo muerto en el cual la mente
reorganiza la informacion, la sintetiza y ordena, la asocia a anteriores datos o la
completa entre otras operaciones. Esta fase permite a la mente inconsciente
trabajar sin restricciones en la informacién recibida. La creatividad esta asociada

vitalmente a la incubacion”

El reconocimiento por parte del publico lo ha buscado pero no de manera
obsesiva, siempre ha primado el reto personal de hacer lo que necesitaba y queria
en ese momento.

En la fase de iluminaciéon Berna ha pasado, al menos en los tres espectaculos
analizados, por distintas iluminaciones, hecho que han defendido autores como

Csikszentmihalyi.
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En la etapa de verificacion, una de las opciones posibles es el abandono.
Berna nunca ha tenido que llegar a esa situacion, al menos en la preparacion del
espectaculo. Aqui juega un papel importante el conocimiento o dominio del campo
y la capacidad para saber controlar bien todos los asuntos que rodean la creacion
de un espectaculo de Danza. Factores que Berna domina sobradamente. Aunque
también es primordial la seguridad en si mismo que tenga el artista. Este aspecto
es una asignatura pendiente de Berna.

Esta etapa no la afronta ni con ilusion, ni con miedo, ni con optimismo. No
se plantea disfrutar de ella. Hace su trabajo porque cree que es lo que tiene que
hacer. Esta predisposicion al trabajo, a la responsabilidad de crear algo que tenga
una buena base es una caracteristica de la personalidad de nuestro artista que esta
presente en todas las etapas del proceso creativo. Se preocupa mucho de que el
espectaculo esté fundamentado, buscando ser fiel a sus principios y respetar sus
origenes.

Las expectativas que se planteaba en cada uno de sus espectaculos las ha
alcanzado en su mayoria. Su preocupaciéon siempre ha estado en el lenguaje
coreografico, en como contar lo que queria a través de la Jota.

Se ha hablado dentro de esta fase de que una idea inaplicable en una época
determinada puede ser util en un momento posterior. Premisa que comparte
nuestro artista.

La ultima etapa que planteamos tiene que ver con el reconocimiento del
publico y la critica. Este artista nunca busca de manera unica dicho
reconocimiento. Siempre se ha movido por necesidades personales de contar
cosas, independientemente de que estas se entendieran o no. La aceptacién
depende de muchos factores aunque el publico siempre lo ha tratado bien. A este
respecto comentar que el propio Berna (2005, Entrevista personal a Berna, pags.
263-265) afirma que en alguna ocasion era consciente de que seguramente no
todas las referencias mostradas en sus obras eran descifradas por el publico. Pero
esto no le importaba demasiado, ya que su interés estaba en que los bailarines si
las asumieran en su cuerpo y en su cabeza para desarrollar su trabajo de una

manera mucho mas completa.
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En esta etapa juega un papel importante el marketing para que los
espectaculos lleguen al publico. Desde hace poco tiempo la compafiia cuenta con
un representante que les ha conseguido mover los espectaculos por medio mundo.

Todos sus espectaculos estan tan elaborados y tan pensados que a veces al
publico le cuesta captar el mensaje, por la falta de documentacién. En una de las
criticas al espectaculo Mediterrdneo el critico hace alusidn a esto. Pero el problema
es del publico y no del artista.

Considerando todas estas cuestiones podemos afirmar que las fases del
proceso creativo establecidas por los diferentes autores a lo largo de los siglos son

extrapolables a un coreégrafo como Miguel Angel Berna.

- Al analizar el proceso creativo de Miguel Angel Berna hemos llegado a la
conclusion de que hay muchos factores que influyen en el proceso de creaciéon de
un coredgrafo. Entre los factores a los que nos referimos esta la personalidad del
creador, el ambiente en el que se ha criado, la sociedad en la que vive, etc. Aspectos
que hemos visto anteriormente y que en nuestro analisis del proceso de creacion
de Berna lo hemos comprobado fehacientemente.

También podemos afirmar que un espectaculo de Danza es algo que abarca
muchos campos artisticos: la danza, la escenografia, la musica, el vestuario, la
iluminacidén... Cargar con el peso de controlar todo esto supone mucho mas
esfuerzo, preparacién y capacidad de autosuficiencia que en cualquier otro arte. El
dominio del campo es muy relativo en este caso. Podemos analizar el proceso
creativo de un coredgrafo, pero ;aqui entra también todo lo que no tiene que ver
con la coreografia en si? No es lo mismo el proceso de creacion para una obra en la
que se cuenta con un director de escena que para otra en la que el artista decide
todo. Son aspectos que estan tan relacionados, que a veces es dificil disociarlos. De
ahi la importancia de la buena formacién, como nos comentaba Berna. Cuanto mas
preparado esté un coredgrafo, mas ricas seran sus coreografias.

A este respecto la conclusion que sacamos es que independientemente de
los factores que influyen en el proceso creativo de una obra de Danza, la manera de

afrontar este es diferente si se cuenta con el asesoramiento de especialistas en
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cada uno de los ambitos anteriormente mencionados. Berna afirma en su
entrevista que el proceso de creacidon de Goya supuso un antes y un después en su
manera de concebir la creacion coreografica. Aprendié mucho del director y le
sirvio para reafirmarse en su condicion de coredgrafo, venido de la Jota Aragonesa
mas tradicional, de que se puede contar una historia con esta danza. De todos los
espectaculos ha sacado un aprendizaje, pues siempre ha estado en contacto con
todo el personal del equipo técnico para nutrirse de ellos.

En sus espectaculos la influencia de los factores a los que haciamos alusion
ha sido notable, la mayoria han sido creados para satisfacer una necesidad
personal (personalidad creativa). El lenguaje utilizado para su realizacién (la Jota
Aragonesa) es un estilo que ha acompafiado a este artista casi desde su nacimiento
(ambiente creativo) y los componentes sociales asociados a su vida personal y
profesional también lo han condicionado en gran medida (la lucha por valorar y
conservar nuestras raices en una sociedad que va muy deprisa y en la que priman
los valores del éxito rapido, por ejemplo).

Intimamente ligado al proceso creativo de un coreégrafo, esta el hecho de
que hay que tener en cuenta que la Danza es algo vivo pero, a la vez, efimero.
Cuando se crea un espectaculo de Danza, el momento del estreno no se vuelve a
repetir jamas; el siguiente pase no tiene porque ser exacto al primero, se puede
modificar de un estreno a otro. De hecho, Berna ha modificado todos sus
espectaculos una vez estrenados. Las causas de estas modificaciones estan
intimamente ligadas a los aspectos a los que haciamos referencia mas arriba,
demasiada exigencia con uno mismo, exceso de perfeccionismo, mayor dominio del
campo, madurez artistica, etc.

Otro aspecto que nos ha llamado la atencion en relacion al proceso creativo
de estas tres obras es que no ha habido ningin espectaculo en el que una de las
etapas fuera diferente de la de los otros dos. Durante nuestras conversaciones,
habia veces que el artista olvidaba que nos teniamos que centrar en tres de sus
espectaculos y él pensaba en todos en general al responder. Pero no habia ninguno

en el que el proceso de creacion fuera muy diferente al de los demas. Es por esto
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que podemos manifestar que el proceso creativo no depende, en este caso, de la

naturaleza del producto creativo, sino del creador.

.- Para establecer cual ha sido el proceso creativo que ha seguido en tres de
sus obras Mudéjar (2003), Goya: el suerio de la razén produce monstruos (2008) y
Mediterrdneo (2013) se ha realizado un analisis de cada una de ellas para verificar
que lo que se pretendia transmitir realmente se conseguia.

En los espectaculos en los que existe un hilo argumental esto es mucho mas
facil. Los que son mas abstractos e intentan transmitir la idea utilizando la
simbologia y con numerosas referencias estudiadas previamente, cuesta mas que
lleguen al publico; a no ser que tengan una estética digna de que lo que se quiere
contar quede en un segundo plano.

Esto ha ocurrido en Mudéjar y Mediterrdneo, que estan cargadas de
simbolismo. Este caracter alegoérico ha dificultado el entendimiento de aspectos
que estaban muy justificados por parte de la direccion de la obra.

Después de analizarlas podemos decir que ambas responden con claridad a
la necesidad que se propuso satisfacer el artista. Con ellas se remonta al origen de
la Jota y aunque no todas las referencias utilizadas en estas son faciles de advertir
para un publico no erudito, la esencia que se buscaba queda plasmada de manera
clara.

Goya ha sido mucho mas facil de descifrar que las otras dos pues estaba
basada en la obra de un pintor reconocido a nivel mundial y de la que hay mucha
documentacion.

Tras su analisis llegamos a la conclusion de que esta obra es un espectaculo
muy visual donde todos sus elementos (movimiento, musica, iluminacion,
vestuario y escenografia), ensamblados en perfecta sintonia, actiian de vehiculo
conductor de emociones y sentimientos muy profundos.

La honestidad o la limpieza de la que este artista habla es también un factor
muy importante dentro de la creacidn coreografica o, en este caso, de la
interpretacion. Este artista nos ha comentado que siempre que ha salido a escena

lo ha dado todo, siempre se ha preocupado mucho por el trabajo bien hecho, por
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encima del reconocimiento. El trabajo bien hecho no necesita de nada mas, al
menos esto deberia ser asi. Para que una creacion sea buena y la gente vaya a verla
no es necesario que te conozcan por otros motivos, sino por lo que eres, por tu
trabajo, por tu buen hacer. En estas tres obras Berna ha demostrado que la
preparacion de cada una de ellas ha sido exhaustiva, asi como su posterior entrega
en el escenario. El dominio del campo, la motivacion o la capacidad intelectual son
componentes muy ligados a este artista.

Este conjunto de caracteristicas relativamente estables que posee Berna
(honestidad, esfuerzo, respeto, afan de superacion, intencion de evolucionar, etc.)
lo catalogan como un ser predispuesto a la creatividad. La mayoria de los autores
que han estudiado el tema atribuyen el dominio del contenido teérico o
conocimiento, los procesos cognitivos, el dominio y capacidad intelectual, la
motivacion y el ambiente al desarrollo de la creatividad.

Al analizar estas tres obras hemos observado que ha habido una evolucion
considerable en la trayectoria artistica de este bailarin y coreodgrafo, a nivel de
creacion coreografica. Berna comenta que al principio de sus espectaculos todos
los bailarines hacian todo a la vez, no habia riqueza coreografica. Con el paso del
tiempo esto se ha solventado y en la actualidad realiza composiciones grupales
mas ricas en cuanto a entradas, salidas, velocidades, etc. Lo interesante de esta
cuestion es que el artista insiste en poner de relieve que el mundo de la jota del
que él procedia era muy cuadriculado, ‘cachirulero’, de cuadros rojos y negros, en
definitiva muy conservador. La voluntad de cambiar, de evolucionar, de salir de un

mundo tan hermético ha sido una constante en su carrera profesional.

.- Después de analizar todos estos datos la hipdtesis que nos planteabamos
en un principio —el proceso creativo de Miguel Angel Berna es similar al que
desarrollan la mayoria de los artistas, independientemente de la naturaleza del
producto final; éste, aunque parte de una intuicion o talento producto de su
personalidad y formacién, esta vinculado a lo que la psicologia ha llamado

indicadores de la creatividad- queda probada.
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Los mecanismos que rigen las distintas etapas del proceso creativo,
establecidas por los diferentes autores que han estudiado el tema, son aplicables a
este coredgrafo.

Queda probado que aunque nuestro artista posee una predisposicion
genética que favorece el proceso de la creacidon, el factor ambiental es
determinante para forjar este aspecto.

Al estudiar los indicadores de la creatividad (personalidad creativa,
producto creativo, proceso creativo o ambiente creativo) se revela que sus
categorias son aplicables al modus operandi de Berna en su evolucion como

creador, por lo que se pueden extrapolar al mundo de la Danza.

7. Futuras lineas de investigacion

Una vez realizado todo el trabajo e incluso durante la realizacion del mismo
hemos visto la necesidad de realizar un apartado de futuras lineas de investigacion
para seguir profundizando en el trabajo de investigacion dentro del mundo de la
Danza, en el que aun queda mucho camino por andar.

En este sentido vemos dos lineas de trabajo claramente diferenciadas, una
mas genérica, que transcurre por el camino del proceso creativo, y otra que
pretende ahondar en aspectos artisticos de Miguel Angel Berna que por su
complejidad/profundidad nos ha sido imposible estudiar o ahondar mas
profundamente en ellos en este trabajo.

En la primera linea de estudio proponemos:

.- Realizar este mismo analisis con diferentes coredgrafos o artistas.

Creemos firmemente que es necesario realizar este mismo trabajo con otros
coreografos de reconocido prestigio en nuestro pais para que sirva de referente en
un futuro. Ya comentamos que trabajos de estas caracteristicas son muy escasos en
el mundo de la coreografia y resultan muy interesantes para entender los
mecanismos que entrafian la creacion coreografica. Esta via de trabajo conlleva un
gran abanico de posibilidades. Se podrian seleccionar los artistas en funcion del

estilo al que pertenecen (Flamenco, Danza Clasica, Danza Contemporanea, Danza
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Espafiola, etc.), para posteriormente establecer si existen diferencias ligadas a este
hecho. Otra opcion seria la de estudiar el proceso creativo de diferentes
coreografos por épocas, para determinar si las diferencias, si es que las hubiera,
estan relacionadas con el contexto y la época a los que éstos pertenecen. La tercera
opcion seria realizar un estudio del proceso creativo de un artista que pertenezca a
otra disciplina diferente a la Danza, para asi comprobar si éste no varia en funcién
de la materia que se trabaje. Una ultima propuesta seria la de realizar este mismo
estudio en coredgrafos que vayan en la linea de Berna de evolucion de la danza
folcldrica, por ejemplo Manuel Segovia, y establecer similitudes y diferencias entre
ambos procesos.

La otra linea irfa encaminada a ahondar mas en la producciéon de nuestro
artista:

.- Realizar un estudio del proceso de creacién de las musicas compuestas
para los espectaculos de M. A. Berna a través del compositor Alberto Artigas y
concluir con un estudio comparativo de ambos procesos.

.- Realizar un analisis fisiolégico y anatémico del movimiento de Berna,
comparandolo con los de los joteros al uso.

.- Analizar las letras de los espectaculos de M. A. Berna.

.- Analizar la evolucion del espectaculo Mudéjar desde su estreno en 2003
hasta la ultima version realizada en la actualidad.

.- Examinar desde el punto de vista de la técnica, el estilo de M. A. Berna
como bailarin y la evolucién que ha sufrido.

.- Analizar el vestuario de Goya: el suefio de la razén produce monstruos
realizando un estudio comparativo con la indumentaria de la época y con la que
aparece en las pinturas a la que hace referencia.

Todas estas vias de investigacion han ido apareciendo conforme ibamos
avanzando en el trabajo. Al meternos de lleno en el proceso de creacidén de este
artista, cuanto mas ahonddbamos, mas interesante nos parecia lo que
descubriamos y mas opciones de estudio se abrian a nuestro paso. Opciones que

era imposible atender debido a la profundidad de cada una de ellas.
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I. ENTREVISTA PERSONAL A MIGUEL ANGEL BERNA
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MIERCOLES, 22 DE JULIO DE 2015. ZARAGOZA. CASA DE MIGUEL ANGEL BERNA.

Marina Lorenzo: ;Crees que la Danza Folklorica, en este caso la Jota Aragonesa,
puede evolucionar sin perder su esencia?

Miguel Angel Berna: Pero, si es que cuando no sabes cual es la esencia... es dificil.
Mira, yo en mi caso, me he dado cuenta de que casi toda la Jota que yo he
aprendido, la gente que la bailaba en la calle no la bailaba asi. Es que no tiene nada
que ver, es como una especie de Ballet Clasico....

M.L.: ;La de los escenarios?

M.A.B.: La de los escenarios; pero es que no hay otra, es que nos hemos quedado
solamente la de los escenarios. Pero es como en el Flamenco. Imaginate que
estuviera solo el Flamenco de los escenarios y que después, en el dia a dia, no
hubiera nada, no hubiera esta gente que tiene estos arrebatos, estas cosas que les
salen espontaneamente. Yo voy a casa de mi percusionista que es gitano y su padre
me recibe cantando, tocando y bailando. Y entonces tu lo ves y dices, mira... Y
después de verlo te lo puedes aplicar, pero ;el arte realmente quien lo tiene? pues
él. Ellos lo tienen, pero al verlos te contagias. Entonces ;se puede? pues claro. Si es
que la esencia de la tradicion son los valores, los valores humanos: la constancia, el
sacrificio, el amor a lo que tienes que hacer. Pues esto, los valores humanos que
hoy en dia en esta sociedad han desaparecido. Entonces es complicado. Entonces,
;se puede hacer? Si que se puede hacer. Me refiero a que yo he bailado la Jota
desde pequeiiito y la he mamado desde los ocho afos, luego algo la conozco

La otra cuestion es que si es facil o dificil hacerlo. Pues hacerlo bien es dificil. Tu te
encuentras con alguien que te dice “Voy a innovar en el Flamenco. A ver, ;y ti que
has hecho en el Flamenco? No, pues yo he estado aqui, he visto alguna cosa de
Flamenco”. Como te he comentado, mi percusionista es gitano y baila Flamenco y
yo lo veo, entonces, como me gusta lo que hace, lo intento hacer yo e innovar. Pero
para hacer eso has de tener alguna vivencia. Hay gente que no ha tenido ninguna,
pero ahora se pone a evolucionar y a innovar. ;Qué innovacién es esa? Es un poco
lo que ha pasado aqui con la Jota también. ;Tu sabes cual ha sido el handicap
fundamental? Que no ha habido musica. La musica de la jota es sota, caballo y rey.
Es tonica dominante, cuatro acordes y mismas variaciones, siempre, pa’lante y
pa’tras. Lo Unico que cambia es la velocidad, mas despacio o mas rapido. Y es un
mundo que tampoco esta profesionalizado. Pero es como si en el Flamenco
existieran solo las alegrias, es lo mismo, es el mismo ejemplo. Si, pues estan las
cantifias, estan las romeras, estan otros palos que se asemejan a las alegrias, pero
que son lo mismo. Entonces con la Jota ha pasado eso, y entonces, claro, Jota para
cinco minutos esta bien, pero Jota veinticuatro horas llega un momento en que tu
dices, “oye, ya me ha saturado”. Y ;qué es lo que ha pasado con la Jota también
aqui? ;qué nos ha pasado? Que nos hemos olvidado de las demas tradiciones.
Entonces esto en vez de nutrirnos nos hace tirar por caminos erréneos. Que es
justamente lo contrario, por ejemplo, que ha hecho el Flamenco. ;El Flamenco qué
ha hecho? Se ha nutrido de todo, hasta el cajon flamenco, el cajon, que es peruano y
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le llaman cajén flamenco. jA ver hijos! ;Pero vamos a ver, de donde es este cajon?
Pero, ;por qué se llama cajon flamenco? Porque acompana y estd muy presente en
el Flamenco. Y hace 30 afos, a lo mejor, ninguna compafiia de Flamenco llevaba
cajon, y ahora es dificil que te encuentres con una compafiia de Flamenco que no lo
lleve. Y se llama cajon Flamenco. ;Qué han hecho ellos? Sumar. Nosotros con este
tema de la tradicidn, de la esencia, de querer guardar, ;a que nos ha llevado? pues a
embalsamar. Pero para embalsamar, las momias. Y ahora, ;qué esencia tienen las
momias? ;Como captamos eso? Pero claro, las piramides de Egipto hoy los
arquitectos no las pueden hacer. ;Qué significa? Tu ves lo momificado y te dicen
que eso no lo toques, pero hay que saber que hay detras de lo momificado porque
esta gente estaba a unos niveles alucinantes. Con esto pasa igual, aqui estamos
hablando de un pais, de una tierra pobre, culturalmente también, que en un
momento fue mucho y que después no ha sido nada y que yo he visto que nuestros
abuelos y bisabuelos las han pasado canutas. Y que ahora los chavales jovenes
llegan a su casa y lo tienen todo en la mesa y no le dan valor a nada, y entonces ahi
qué valores va a haber. {Como van a bailar la Jota! Esta gente no bailaran la Jota
bien en su vida. La bailarian estos hombres [refiriéndose a los abuelos y bisabuelos
a los que ha hecho antes referencia], pero ;por qué? por necesidad, porque el
cuerpo tiene necesidad de expresarse, nada mas. Entonces en esa expresion es
donde esta la vida. Por lo tanto, ;se puede hacer? Si, todo se puede hacer. Pero
como hemos entendido que el folclore y las tradiciones son inamovibles y no hay
que tocarlas... pues, entonces no hacemos nada.

M.L.: Pero, eso es un error.

M.A.B.: jEso es un error! Vamos a ver, es que todo va cambiando. Es como la moda.
;Qué nos vestimos, como los romanos? Si, aqui han estado los romanos y Zaragoza
lleva el nombre de Cesar Augusta de los romanos, pero ;qué hacemos, nos
vestimos como ellos? Jolin pues evoluciona todo pero la base sigue estando. Pues
esto es igual. Yo en mi caso, por ejemplo, la castafiuela, ;por qué la he desarrollado
en el dedo corazén? Pues porque yo tocaba la castafiuela en el dedo corazon y es
una parte de la tradicion. Que se toque aqui [sefialando el dedo corazdn] la
castafiuela significa algo también. Es que no solamente se toca aqui [volviendo a
sefialar el mismo sitio] en Aragon, se tocan en todas partes.

Eso es otra, Jotas hay en todas partes. Espafia esta llena de jotas por todos lados.
Pero esta en el dia a dia, cuando las cosas no se viven es dificil... Y las generaciones
que hay ahora, el progreso este lo han entendido mal también, porque no es
solamente lo que te da, es lo que te quita y, claro, estar delante de las “maquinicas”
estas todo el dia “pin, pin, pin, pin” ;qué me da? Nada. Y después ves los whatsapp
que te mandan y dices ja ver! “Hola, que tal, no se que... estoy aqui, estoy alla...”
pero ;a quién le importa? Asi te lo digo, porque después no te genera ninguna
riqueza de ninguna clase, es perder el tiempo. Entonces ese es el problema
también, que la gente al no bailar y no exteriorizar, evidentemente, se ha
paralizado completamente todo. Si tu vienes aqui a las fiestas del Pilar no vas a ver
mas que a joteros bailar. ;Cuales son los joteros de representacion de Aragén, por
ejemplo, hablando de la Jota Aragonesa? pues sera el 1% de los aragoneses. Si
somos un millén, un millon doscientos, pues, el 1% como mucho. ;Eso es
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representativo de los aragoneses? No. ;El resto de gente baila la Jota? No. ;El resto
de gente canta la Jota? No. jAl resto de gente no le importa un carajo la Jota! Claro,
y después estd el topico de siempre [lo dice intentando imitar a un aragonés
cualquiera] “Es que cuando estoy fuera escucho una jota y me pongo a llorar”.
Claro, y yo cuando escucho Heidi y Marco pues también; cuando era pequeio, pues
te recuerda a la infancia y dices “anda mira, la cancién de Heidi y Marco” y te pones
nostalgico.

Ahi se ha perdido mucha identidad. Y ahora dime tt, ;qué es el aragonés, qué es el
andaluz, qué es el vasco, qué es el catalan? No lo tenemos claro. Ademas estamos
en un momento que en vez de unir lo que estamos haciendo es desunir todo.

M.L.: Es lo que pasa. Dentro de la Danza Espafiola es verdad que una de las que
peor esta es el Folclore. Por lo menos es lo que notamos alli en Malaga. Porque la
Danza Estilizada, quieras que no, como da mas pie a que se fusione con distintas
musicas ahi esta sobreviviendo; el Flamenco, como tu dices si, ha pasado lo suyo
pero ahora esta en un buen momento; pero es que el Folclore es una asignatura
que las alumnas dicen “venga, hay que hacer esto y lo hago porque me toca” En
Malaga, por ejemplo, con los verdiales pasa. ;Verdiales quien baila? Baila
poquisima gente. Baila quien su abuelo pertenecié a una panda y los domingos se
iban a comer al campo y el abuelo le ensefiaba. Pero ya cada vez se va perdiendo
mas. Y es una pena, porque es verdad que en Malaga sigue bailandose el verdial
como se hacia hace 50 afios. Entonces es una pena, porque dentro de la Danza
Espafiola el Folclore esta incluso peor que cualquiera de sus otras modalidades,
creo yo.

M.A.B.: Pero fijate, si hacemos la pregunta ;Cual es la base de la Danza Espafiola,
donde esta la base, realmente? Es que esta en el Folclore, y el Folclore esta
obsoleto. Pero fijate también, partiendo del Ballet Nacional, Antonio Najarro que
haga lo que le de la gana, pero si lo tnico que estas haciendo es a la mona vestirla
de seda, pues mona se queda. Puedes poner una Jota, audiovisuales, vestuario y
todo lo que quieras pero si sigues haciendo el mismo baile que hacian hace 50
afios, ;qué ha cambiado? ;No ha cambiado el Flamenco? Digo yo, ;qué es lo bueno
que tiene? Que cada intérprete le da su estilo y eso es lo que le da la riqueza. En
este caso si alguien dice “vamos a bailar la Jota como Miguel Angel Berna” pues
ique carajo! Eso no tiene ningun sentido. Tendras que bailarla como tu sientas.
Pero para eso evidentemente tienes unos codigos. En Flamenco, por ejemplo, te
enseflo a zapatear, te enseflo a mover las manos, te ensefio a mover la cabeza y
después tu le pones la personalidad... Es lo que ha pasado en Granada [donde ha
estado trabajando con alumnas del C.P.D “Reina Soffa” para realizar un montaje
para el FEX, dentro del Festival de Musica y Danza de Granada]. Ya les he dicho
“mira, yo aqui no vengo a poner un estilo, no quiero ademas estilos, ya he visto lo
que queria de estilos”. Porque Pedro Azorin, a la larga lo que hizo fue esto, crear un
estilo. Y en su momento estaria bien, pero hemos visto que después de pasar los
afios no ha servido para nada. Porque hoy ninguna compaiiia de Danza Espafiola
baila la Jota. ;Qué significa? Que hay algo que no ha ido bien y ;qué hacemos?
aprender del error. Si ahora me pongo a poner mi estilo y voy a Madrid y voy a
Malaga y voy a estos sitios e implanto mi estilo, ;que sentido tiene si dentro de 30
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0 40 afios vuelta otra vez a lo mismo? Y ;donde esta la clave? esta en ponerla en el
cuerpo, que la gente lo sienta. Que es lo que pasa con el Flamenco, por ejemplo. Es
el mundo al revés.

Si es que estamos hablando de Danza Espafiola y de las tradiciones y es lo que mas
olvidado esta. Y hay mucha confusion, ademas, entre lo que es tradicion, lo que es
folclore, lo que es folclorismo... Porque estos trajes tipicos con los que hemos
bailado siempre tu dices, “json disfraces!”. Si es que antes no iban asi tampoco. Me
refiero, el dia a dia era de otra forma. Y también depende de cdmo lo quieras ver. Si
tu quieres retratar a un campesino o a un pobre y decir, “mira, esta es la sociedad
del siglo XXI” y retratas a un pobre y hay veinte mil por la calle. O retratas a uno
que va muy bien vestido... Me refiero a que depende de lo que tu retrates. Pero
claro esto del calzdn corto, del cachirulo, de las faldas, de todas “recogidicas”... Eso
para aquella época, pero hoy en dia ha cambiado también un poco. ;Cémo
reconvertimos todo eso? Pues es largo el proceso, ese es el problema. El problema
es que es largo. Y estamos en una sociedad que todo lo quiere rapido, todo jya!,
quiero esto jya!l, quiero un teléfono jya!, quiero ir aqui jya!, quiero todo jyal, y
después resulta que no tienes nada. No te ha costado trabajo conseguirlo y
entonces no se valora. Y aqui fundamentalmente estd una danza de ataque, una
danza de esfuerzo, es una danza de sacrificio, una danza que no puedes estar
quieto bailando, o sea, o estas, o no estas. Entonces a las nuevas generaciones esto
les cuesta, les cuesta mucho. Y claro, si te regalan una carrera, ;qué valor le das?
Ninguno. Y esto es un poco lo que hay escondido detras de todo esto. El problema
es lo que genera, ;no? La amargura y la cosa interna que crea, ;no? El hecho de
tener una potencialidad y ver que has perdido tu vida en tontadas.

En mi caso, volviendo a la pregunta, pues si que se puede hacer, claro que se puede
hacer. Si es que yo todo lo que he hecho esta basado en eso, en una reelaboracion,
tampoco me he inventado nada. Lo que pasa es que yo me miraba y me decia “a
ver, me voy a quedar anquilosado, me voy a quedar atras”. Viendo como estan las
cosas te tienes que ir adaptando también a todo. Es que si no te quedas ahi atras.
Te quedas ahi. Fijate, lo estdbamos hablando, esto precisamente, que en el
concepto de muchas cosas a veces estas ahi anclado y que ahora va todo muy
rapido. En cinco afios ha cambiado todo que no veas y entonces o te quedas ahi, o
si quieres ir. Pero claro, en mi caso, por ejemplo, el hecho de haber venido de todo
eso me puede ayudar, pero también se me puede volver en contra, ;sabes?
Devolverme todo aquello de lo que yo he renegado. Ponerme a decir ahora “esto va
asi porque lo digo yo y esto asi, y esto asi, y esto asi, y esto esta bien y esto esta
mal”. {Venga, a ver! Entonces estas haciendo td lo mismo que lo que hacian antes, y
es complicado eso, es complicado.

Y claro, dancisticamente hay otro problema también, que jugamos con el ego,
;sabes? Y el ego de los bailarines es lo peor, lo peor. Somos lo peor, los mas tontos
del mundo entero, los mas incultos, los que menos leemos, los que menos vamos a
exposiciones, los que menos vemos arte, los que mas criticamos de todos. Lo
contrario de lo que tiene que ser un bailarin. Todo lo contrario, completamente.
Entonces, claro, fijate estamos hablando de una mezcla explosiva. ;Esto como lo
entiendes? Es imposible, es imposible. Bueno, pero en mi caso ha sido el ir
haciendo y después lo que me ha motivado mucho también es saber el origen.
Piensa también que el origen de la Jota no esta claro. Cuando td no sabes quién es
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tu padre y tu madre los vas buscando toda la vida y aunque se te pase y digas:
“bueno, estoy muy bien ahora”, interiormente te preguntas “;quien sera mi padre?
Y mi madre, ;coémo era? ;de qué color tenia los ojos? Y ;qué caracter tenia? ;jera
guapa? ;como era? ;qué oficio tenia?”. Y entonces estamos hablando de un género
del que sabemos mas bien poco. Cada uno dice una cosa, que si es arabe, que si es
celta, que viene del carnaval de Venecia... y al final, pues la casa sin barrer. Y
entonces, claro. Aqui, por ejemplo, el espectaculo Mediterrdneo, que es el ultimo, a
mi me ha servido también para ir al mar. Piensa que Aragon, la corona de Aragén
era, ifijate lo que era! Y nos hemos quedado con el nombre, pero nos hemos
quedado sin mar. ;Qué significa? Que todo lo que entraba por Valencia... Yo
siempre lo he escuchado “jla jota ha entrado por Valencia!”, “La jota es valenciana”.
Quiere decirse que este mar ha sido un transmisor de culturas. Y entonces, claro,
luego en Italia, por ejemplo, pues ha sido muy fuerte. Todo el sur de Italia. Y claro,
cuando hemos estado alli trabajando y ves lo que hay entonces empiezas a encajar
piezas. Y dices, “esto por esto, y esto por esto” y empiezas a descubrir también
textos, documentos, etc., que han escrito pero que como somos tan incultos, pues
no ves, no profundizas, y entonces la cosa bonita es esa, que cuando empiezas a
profundizar empiezan a salir las cosas, claro y te desborda. Te desborda porque no
estas preparado mentalmente. Es como si tu te has pensado que tu padre y tu
madre son de una forma y ahora les ves y dices: “es otra cosa; yo pensaba que erais
de otra forma, completamente diferentes”. Y ademas a mejor también, no a peor,
;sabes? Entonces, pues bueno, ha sido ese proceso de busqueda también el que nos
ha mantenido despiertos, nada mas.

;La castafiuela? Pues ha sido por necesidad también. “Que le dén, que le dén, café”
“tararan, tararan, tantan” ,“que le dén, que le dén, café”, “que le dén, que le dén,
café”. Ya vale! Un afio, dos afios, quince, veinte con “que le dén, que le dén, café”.
Entonces, la necesidad mismamente de decir: “A ver, voy a buscar”. ;Sabes qué me
decian aqui cuando me escuchaban tocar las castafiuelas los joteros? Que las tenia
desafinadas. ;Sabes? jQué estaban desafinadas! Tu imaginate la mentalidad. Pero
ellos desafinar llaman a los contratiempos, a la sincopa, a todo esto. Imaginate, o
sea, una cosa surrealista. Y entonces, claro, también yo me he aislado mucho y esto
me ha marcado mucho en mi caracter. Yo era muy extrovertido y me he convertido
en muy introvertido. Pero también por defensa, porque claro, cuando todo el
mundo te critica y todo el mundo te dice “no se qué” y estas bailando y “jcabron!” y
esto y no se qué y lo otro... es que es duro. Y ademas haciendo las cosas con mucho
respeto, que esa es la otra. O sea porque, yo que sé, si me hubiera puesto un tanga
rosa a bailar y hubiera salido bailando la jota, hubiera salido en bolas, yo que sé,
(no? Dices “;bueno, pues vale!”. Podria haber sido también pero, pero nooo. Me
refiero..., muy correcto también, muy no sé. Pero en cambio han ido a degiiello y
claro, yo con diecisiete afios tenia el primer premio del certamen oficial y dices, “a
ver, ;qué hacemos mas?” Con diecisiete recién cumplidos. Entonces, dices “jes que
ya no puedo aprender mas!” Es que no puedes, jcon esto ya no! Y entonces, pues
bueno...

M.L.: Por lo que me estas diciendo cuesta mucho evolucionar, se puede pero
cuesta.
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M.A.B.: Cuesta mucho, cuesta. Mas te digo, si yo supiera ahora que tendria que ir
atras a preguntar, a hacer todo lo que he hecho, no lo haria. Te diria, mira, adids,
me voy, olvidate, quiero estar trabajando en una cadena de fabrica, poner la tirita
todos los dias y olvidarme completamente. Pero es parte del juego también, claro,
también ahi..., es cierto que cuanto mas avanzamos, mira, yo no se porqué, pero te
vas aislando mas de todo, es curioso.

M.L: jPero bueno, ahi sigues!
M.A.B.: Si, jno me queda otro remedio! jsi es que no me queda otro remedio!

M.L.: Pero ;por qué dices que si volvieras atrds te pondrias a trabajar en una
cadena de produccién? Porque por ahora no lo has hecho, estando como has
estado. Y eso es porque llevas dentro lo que llevas y necesitas bailar y expresar lo
que sientes. {Qué le den a los que no te entienden! {No se puede uno venir abajo!

M.A.B.: Lo que pasa es que te marca mucho el dia a dia, ;jsabes? Y empiezo a ver
por ahi... que me gustaria que fuera también de otra forma, ;sabes? Pero claro, las
cosas en este mundo estan como estan. Ya sabemos a lo que venimos, me refiero
yo, esto es asi. Las personas justas estan en la carcel y los que tenian que estar en la
carcel estan fuera. Si buscamos justicia en este mundo, pues tampoco hay que...,
me refiero a que Van Gogh se murié sin vender un cuadro, ;sabes? Imaginate ahora
si abriera los ojos y viera lo que vale un cuadro suyo. Diria “ja ver, tonto de las
narices. Pero chico. Me cago en la leche!”. Es lo que hablabamos, ya lo sabemos,
¢no? a lo que venimos y a lo que estamos y el precio que se paga. La cosa es
evolucionar como persona. El problema seria ese, que esto te hiciera peor persona.

M.L.: Y que lo unico que te da pena es que las cosas estén como estan porque
podrian ser mucho mas faciles, ;no?

M.A.B.: Si, mucho mas faciles, si.

M.L.: ;A lo mejor ahi el hecho de habértelas puesto dificil ha hecho que ti también
tires por otro camino por el que no hubieras tirado, a lo mejor, si hubieran sido
mas faciles?.

M.A.B.: Si, yo creo que el destino de este mundo, ademas, de cada persona lo
tenemos escrito. Me refiero yo a que a veces te quieres escaquear y no puedes. No
puedes, esta marcado asi y ya esta. Si, te puedes escaquear pero después te vuelves
otra vez. Cuando has pasado una valla, después te vuelve otra vez; y vuelve mas
alta, o al menos tu la ves mas alta. Entonces lo interesante es ir pasando. Pero
bueno, y ahora lo preocupante son las nuevas generaciones. Claro, porque hay un
pardn tan grande que dices, “a ver, ;y ahora como explicamos todo esto?” Si los
abuelicos que bailaban un poco decente ya no estdn, ya no hay referentes. Sin
referentes no hacemos nada.
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M.L.: Nosotros alli en Andalucia tenemos a Dani Dofia, que afirma que él se basa en
la tradicién y en eso hay que ser super respetuosos. Hay gente a la que no le gusta
lo que hace pero esta ahi, luchando e intentando meter en sus espectaculos todo lo
que puede de tradicion. Lo fusiona mucho con lo contemporaneo y entonces tiene
un estilo un poco particular. Pero ahi est3, y a ver si entre todos, entre tu, entre él,
entre los que vais en la misma linea conseguimos algo y los alumnos (nuevas
generaciones) se van dando cuenta de la importancia del respeto a la tradicién, sin
que esto signifique que haya que seguirla fielmente.

M.A.B.: Claro, si es que esa es un poco la formula también, si. Con Dani ademas...
Dani monté en la compafiia un namero. En 2004, en Tierra de Dragén, porque fue
cuando trabajé con Amargo, Rafael, y entonces era cuando ellos estaban toda la
tribu. Estaba Marcos Flores, estaba Olga Pericet, estaba Dani, estaba Lifidn. Te
hablo de 2003-2004. En 2003 hicimos Tierra de Dragon y yo los conoci alli. Dani
monto una coreografia para ese espectaculo y yo lo traje aqui [a Zaragoza] para
que hiciera una coreografia. Tu fijate, ya de una forma u otra hemos estado
conectados, Pero yo también he estado muy aislado del mundo de los bailarines,
me he aislado mucho. Dani es muy buen bailarin y también tiene muy buena
cabeza y lo que hace falta es eso también.

;Sabes también que pienso? Que a la Danza Espafiola este contemporaneo no le ha
hecho mucha..., no le ha hecho mucho favor en el sentido de que yo creo que lo que
tenemos que hacer es contemporaneizarla a través de nuestros cddigos. No buscar
movimientos de Danza Contemporanea y ponerlos con Danza Espafiola. Porque a
un bailarin de Danza Espafiola le pones a hacer movimientos contemporaneos y es
un bailarin de Danza Espafiola, no es contemporaneo, no somos contemporaneos.
Y a veces un poco el topico este existe, ;no? que el bailarin de Danza Espafiola lo
puede bailar todo. jPues no! puede bailar la Danza Espafiola y depende qué. Porque
hay unos que te bailan muy bien el Flamenco, pero la Escuela Bolera no te la baila.
jA ver si me entiendes! que son dos cosas bien diferentes. Entonces esta cosa de
querer abarcar todo, querer hacer todo.. pues yo creo que buscar lo
contemporaneo en la Danza Espafiola hay que hacerlo a través de los propios
pasos que hemos... Si tu has bebido unas montafas [se refiere a interiorizar este
paso] y las has hecho doscientas mil veces, llega un momento en el que si esas
montafias ta las tienes asimiladas las puedes romper y las puedes
contemporaneizar, pero no imitando a los contemporaneos que estan en otra
historia completamente diferente. Entonces, yo los trabajos que he visto a veces de
la Danza Espafiola con la Danza Contemporanea, pienso a lo mejor, que habria que
disociar eso también, ;sabes? Y si, también hay cosas muy bonitas de
contemporaneo que se pueden adaptar, pero yo soy mas partidario de que hay que
contemporaneizar a través de tu propia esencia. Si es un bailarin de Danza
Espafiola, vamos a contemporaneizarlo a través de eso.

M.L.: Si, de dentro hacia fuera, no de fuera hacia dentro.
M.A.B.: Sj, si, si, claro, lo otro es mas facil, pura imitacién y ya esta. Para lo otro te

tienes que sumergir mucho, tienes que hacer doscientas mil patadas y doscientas
mil punta-tacon, y doscientas mil montafias. Porque de la otra forma no te sale, es
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imposible, no, no, imposible. Y si lo haces, a los dos meses se te ha olvidado ya, ni te
acuerdas. Que es lo que pasa con las jotas. Yo te ensefio una jota ahora y dentro de
un afo ya se te ha olvidado. ;Por qué? porque no es el dia a dia. Ahora, la que has
aprendido y la que has bailado en la calle, esa no se te olvida nunca. Yo la Jota de
Alcafiiz, que es la jota que mas he bailado, no se cuantas veces la habré bailado,
doscientas miles de veces, jcomo se me va a olvidar! Ya es imposible que se me
olvide. La tendré aqui [sefialando su cabeza] grabada siempre, pero ;por qué? por
la repeticidn, repeticion, repeticion... y esta grabada en el cuerpo sobretodo. El
problema después es que como no bailamos cotidianamente. Llegan las fiestas, la
Semana Santa, llega Carnaval, llegan las Navidades, y aqui nadie canta ni baila. Que
en el sur, por ejemplo, es diferente, es diferente. En el sur de Espafia y en el sur de
[talia, por ejemplo. Aqui esto es mas norte y aqui hemos perdido ese punto. “jQué
bonita es la jota aragonesa y es la mejor de todas!” y después ;qué? “iVenga,
bailame una Jota! No, es que... Como que no, jvenga, bailame una Jota! jCantame
una Jota! No, es que no se. ;No te sabes ninguna jota? No, no se me ninguna Jota.
jBailame algo! nada”. Esa es la situacion real. Entonces, partiendo de eso es dificil.
La construccion es muy dificil. Es que no se puede. Realmente yo ahora es lo que
tengo mas en la cabeza, sera porque ya los escenarios con los afios, precisamente
por el ataque que tienen estas cosas, ;no? te van cansando.

Cuando vas perdiendo facultades, el objetivo estd mas en ver de qué forma
podemos recuperar algo, ;sabes? pero desde abajo, ya no tanto desde el escenario,
desde abajo. Lo del escenario esta hecho ya, me refiero, yo ahora te digo en Rasmia,
por ejemplo. Ahora el que quiera que se ponga unas castafiuelas y se ponga a
hacerlo. Es mas, ahora lo que me apetece es otra cosa. Ahora, por ejemplo, en
Granada [Berna ha estado durante el curso 2014/15 trabajando con las alumnas
del C.P.D. Reina Sofia para montar una pieza para el FEX] fue lo que me gusto, que
no lo habia hecho nunca, sentarme en el patio de butacas y ver y decir “me gusta,
no me gusta”. Porque yo soy el mas critico de todos conmigo mismo. Pero,
sentarme y verlo y decir “jJolin!, pues merece la pena, no esta tan mal; yo qué sé,
pues tiene recorrido, puede, yo qué sé, puede nutrir”. Fijate, aunque digas “es que
no voy a bailar nunca una Jota Aragonesa” pero por lo menos lo que has hecho te
ayuda a conocer tu cuerpo mejor y a poder desarrollarlo en otras danzas, la que
sea. Y entonces eso lo he hecho ahora. Es la primera vez que lo he hecho; sentarme
en un escenario y ver, verlo ademas decente, ;sabes? No, me refiero, no un fin de
curso de alguien que a lo mejor estan a otro nivel, ;no? son amaters
completamente. Entonces, la funcién también es ésta, el decir “bueno, a ver,
después de todos los espectaculos ahora estoy en otra linea”, porque mira, del
noventa y nueve hasta aqui, entre pitos y flautas, pues no se si habran sido quince
o dieciséis producciones minimo.

Y después el otro handicap, lo que te decia, es la musica. Es que no hay musica.
Toda la musica que... es que cada espectaculo, es que yo no sé si estamos mas
dentro, yo estoy mas dentro de la innovacion de la Danza o de la musica, ;sabes?

M.L.: Pero, es que la Danza sin musica...
M.A.B.: Claro, ese es el problema. Pero a mi como me han visto como un bailarin,

pues el tema de musica se ha quedado un poco atras.

241



M.L.: Pero es que tu para poder bailar tienes que tener una musica que se adapte a
lo que tu quieres hacer, esta todo muy relacionado.

M.A.B.: Es que tu piensa que cada espectaculo es musica original, lo que yo he
hecho.

M.L.: Si, y tt trabajando codo a codo ademas con los musicos.

M.A.B.: Y entonces, pues bueno; y musica hay jmadre mia de mi vida! pufffftf, la
historia de la musica.... Claro, a mi me ha ayudado mucho porque la musica es lo
que te hace que el cuerpo busque otros movimientos, y buscar, y abrirte también,
Entonces pues hay una labor importante. Y aqui es que musicos no hay. En fin, yo
he tenido la suerte de tener a mi amigo, a Alberto, Alberto Artigas que es un
virtuoso y después es tan humilde y tan...;sabes? que..., no dice nada, no dice lo que
sabe. Ha hecho, yo qué sé..; es como si Beethoven compone la novena y dice:
“bueno, mira, una obra, me ha salido esto”. jA ver, joder macho, que has hecho la
novena de Beethoven!

M.L.: Si, que no se vende. Es que hoy en dia hay que saber venderse.

M.A.B.: Efectivamente. Entonces que es lo que pasa, por ejemplo, con Carmen
Paris. En el caso de Carmen, por ejemplo, es muy curioso porque si escarbarais
realmente os llevariais una sorpresa. Porque a mi me ha pasado. Yo he trabajado
con Carmen, pero Carmen es incapaz de cantarme al baile, no sabe. Pero ;por qué?,
porque no ha bebido este mundo. ;T sabes que Carmen empezé a hacer todo este
trabajo porque vio lo que haciamos aqui? Y ella dijo, “bueno, pues Miguel esta
haciendo esto con la Danza, yo voy a hacerlo con la musica”. Pero esto después de
haber estado en Madrid y de haber rodado ya ni te cuento. Pero yo le digo “venga
vamos, cantame, voy a hacer la Jota de Calanda”

M.L.: ;Y no sabe cantar para acompafarte?

M.A.B.: No. Es que ese es el error también, o sea, es el mismo ejemplo que te voy a
decir ahora. Es como si en el Flamenco Alejandro Sanz fuera el innovador del
Flamenco. ;Tu qué dirias?

M.L.: Pues que no lo comparto.

M.A.B.: Exactamente. Y Alejandro Sanz conoce el Flamenco, pues claro que lo
conoce y sabe. Pero, jes un innovador del Flamenco? ;a vivido el Flamenco? ;tiene
una forma para ser, pues yo qué sé, como José Mercé, o Israel Galvan o Morente?
Vamos a hablar de Morente. Puedes ponerlos en la misma balanza, venga, pones
ahi a todos y ;a Enrique Morente?... Pues eso es lo que ha pasado con Carmen. Por
otra parte esta muy bien, pero es otra engafieta, porque llegara el dia en el que me
la cruzaré y le diré “venga Carmen, voy a bailar la Jota de Alcaiiiz, cantamela” y me
dira “ay, es que yo la canto a mi forma. No, no, cantame la Jota de Alcafiiz, cAntame
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tres coplas, dime cuando se entra en el baile....” Entonces ;ahi qué evolucion hay,
qué innovacion? Porque atiéndeme, mira Marina yo con Carmen hice Savia Nueva.
Savia Nueva era un espectaculo de marketing, mas que otra cosa, pero podia haber
funcionado por unir las fuerzas. Pero aqui somos muy individualistas, entonces en
el momento en que cada uno va por su marcha, no hay “tu tia”. Yo evidentemente,
claro, ;yo que aporto en Savia Nueva? pues aportas tu vida con la Jota, claro. Es que
ella no ha estado en ningtin grupo, no ha estado en ningtin concurso, no ha cantado
una Jota de estilo en su vida, y es mas, ella no tiene una voz de jotera.... Innovador
seria una persona que tiene una voz de jotera, y ahora con esta voz tu la llevas a
otro registro. Pero Carmen tiene una voz maravillosa, pero no es jotera. Ella canta
las jotas como puede cantar lo que le de la gana, porque lo puede hacer. Si es que,
ademas... esa es la otra, no es el hecho de desmerecer. Es como si yo ahora te dijera
“voy a innovar en el Flamenco” y tu me dices “ a ver, Miguel vamos, cAntame una
letra de Alegrias, y cantame esto, y cantame...” y yo te dijera “es que no se, es que
yo lo hago a mi forma” entonces ;qué innovacion has hecho? O te digo, “venga,
vamos a cantar una Jota en aleman porque cantar una Jota en aleman es una
innovacién”... Mira, ha pasado lo que no ha pasado con el Flamenco, que es cantar
Flamenco en inglés. Bueno, pues Carmen lo ha hecho, ha dicho “venga, ahora yo
porque soy mas chula que la mar voy a cantar una Jota en inglés”. Pero, ;donde nos
lleva esa Jota en inglés? Innovar no es eso y en este aspecto estamos confundidos.
En el Flamenco, por ejemplo, yo el polo mas opuesto que he visto es con el Jazz,
siempre. ;Se puede hacer Flamenco fusionado con el Jazz? Si, pero no me parece
que sea con lo que mas congenie de todo. Puede congeniar con cualquier musica
del mundo, con cualquier “cabari” paquistani, con cualquier moro, con cualquier
arabe, yo qué sé, con cualquiera que toca unas tablas... pero con el Jazz, por
ejemplo, es complicado. Entonces, ;qué te digo con esto? que yo creo que para
hablar de innovacién tu tienes que saber de donde vienes y quien eres. Pero yo no
me puedo poner a innovar por innovar. Entonces, ;qué es lo bueno que tiene
Carmen? Pues que de una forma u otra, pues la Jota esta ahi. Pero hay que tener
cuidado porque ella esta hablando de internacionalizar la Jota y ahora yo te voy a
poner mi curriculum y te voy a poner el curriculum de ella, y asi ver donde hemos
estado cada uno. A mi no me parece justo que todo el trabajo que han hecho mis
musicos esté completamente al margen. No es justo, para nada, y ella lo sabe. Y
esta es la otra... “porque yo, mi musica y yo”. Vale, bien, tu musica y tu, pero ;de
donde has sacado todo esto?... Entonces ;qué es lo que pasa? Pues lo comido por lo
servido. Y de esto pasamos a los cachirulos, a los de la Jota tradicional. A esta gente
yo me los conozco a todos, a Carmen no la conoce nadie, porque no ha estado
dentro del mundo de los joteros, pero yo es que he estado toda mi vida. Entonces,
voy por la calle y me los encuentro a todos, porque hemos cantado y hemos bailado
en las plazas de los pueblos, en la arena de las plazas de toros, en festivales, en
bodas, en bautizos, en comuniones y, claro, te conocen. Punto y final. De Carmen no
hablan los puristas porque no la conocen, de mi han hablado que ni te cuento; que
tengo videos en los que me dicen “jcabron!” y en los que me dicen de todo. Pero
haciendo cosas muy honestas, eh. Pero si tu eres jotero y te sientas aqui conmigo
no me vas a levantar la voz, porque yo me he dejado las rodillas en los escenarios y
hemos ido rodando grupo por grupo, concurso por concurso. Y me lo he recorrido
todo: he bailado, he cantado, he tocado la bandurria, la guitarra. Cuando saqué las
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castafiuelas de metacrilato me ponian verde y ahora las llevan todos los joteros.
Pero después el problema es que no trasciende, ;sabes? Un poco lo que me da pena
es esto, que no trasciende. Y lo que me da pena también es que se vaya por un lado
que no es.

Y entonces, ;quién hay mas? Es que no hay nadie mas. Dime quien hay mas que
esté haciendo algo del tema de jotas, es que no hay. Entonces, ;ves? ya hay
disociaciones, ya hay bifurcaciones que no van a ninguna parte, que no vienen bien.
Pero, claro, si yo te digo que yo soy innovador del Paloteado de la Almolda, pues tu
vas a decir que si, vale, este es un innovador de la Almolda. Y ahora yo me hago
famoso porque soy innovador del Paloteado de la Almolda. Y ahora un dia vas a la
Almolda y vas a ver el paloteado y dices “jostia, este que tiene que ver con el
Paloteado de la Almolda si no ha estado alli nada mas que de romeria y nada mas!
Ni lo ha tocado ni lo ha bailado ni sabe nada”. Entonces, ese es un problema. Pero
bueno, mira ;sabes lo que te digo? Que realmente de lo que se trata es de unir
fuerzas, nada mas. Pero, claro, el agua con el aceite no lo puedes mezclar, por
mucho que lo quieras mezclar. Y dos y dos son cuatro y no son tres con noventa y
nueve. Son cuatro, y punto y final, y no hay mas historias. Que a lo mejor un dia
descubrimos que son tres con noventa y nueve... lo dudo. Entonces, pues bueno,
pocos brazos hay; ese es el problema que hay; y los pocos que hay estamos asi, y
después ya nos juntamos con los egos que tenemos cada uno y ya se ha acabado, se
ha acabado.

M.L.: Bueno, vamos a meternos de lleno con el proceso de creacion, que nos
ponemos a hablar y no paramos. Me encanta escucharte, pero no podemos estar
asi toda la vida.

Fases del proceso creativo. Hay numerosos autores (psicologos, matematicos,
artistas, etc.) que han escrito acerca de la creatividad y del proceso creativo de los
artistas. Muchos de ellos han concluido este con una serie de fases (el nimero de
estas depende del autor que las establece, pero estan en torno a cuatro, cinco o
seis) por las que pasa todo creador para llegar a culminar su obra de arte. La
primera etapa con la que nos encontramos es la fase de Preparacion o encuentro
con un problema; una segunda a la que llaman Incubacién, etapa en la que se
fermentan los materiales; una tercera llamada [luminacion en la que la solucién del
problema se presenta de manera subita; y una cuarta que es la llamada
Verificacion en la que hay que llevar a cabo la solucion encontrada. Hay autores
que han establecido una quinta etapa, que a nosotros nos parece interesante
incluir, que es la de Comunicacion o Difusién, momento en el que la idea se
consolida y es un ente aparte del creador. Mi trabajo se basa en analizar esta serie
de etapas en las tres obras tuyas, la primera (Mudéjar), una intermedia (Goya, el
suefio de la razon produce monstruos) y la ultima estrenada a dia de hoy
(Mediterrdneo). Se trata de ver como has vivido tu cada una de estas fases en cada
uno de estos espectaculos. A lo mejor tu ni siquiera eres consciente de que estabas
pasando por ellas porque el creador, cuando se mete en su mundo, no esta para
analizar qué esta pasando por su cabeza en ese momento. Se dedica a crear y ya
esta.
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M.A.B.: Qué interesante esto, muy interesante. Atiéndeme a una cosa, ;jtienen que
ser espectaculos, espectaculos? Te lo digo porque yo te voy a dar material para que
tu veas también el proceso. Yo te voy a dar el Mudéjar, después esta el Goya y
después Mediterrdneo. Yo el Mudéjar que te doy es el Mudéjar que tenemos ahora
que es el Mudéjar de los ultimos que hicimos, que evidentemente ya lleva también
un repaso importante; me refiero, por ejemplo, hay un par de cosas que hice en el
noventa y tres y en el noventa y cuatro que tu las ves y dices “jostias Miguel, como
hiciste eso! Ahi si vas a ver mucho mas ese proceso. Después en el Goya vas a ver
otra cosa completamente diferente ya que ahi hay una historia, ahi si que hay una
historia y, ademas, fijate, precisamente en el Goya lo que la gente echaba en falta
era mas baile, en cambio es el espectaculo en el que yo mas cansado salia de todos.
Porque tenia que contar una historia y tenia que estar alli, apretar el pufio e
interpretar a Goya; que la gente no ve el esfuerzo, pero estaba ahi. Una historia
completamente diferente. Yo te lo pondré también para que ta lo analices eso
porque, probablemente, en este Entre dos que hicimos que era la primera fusion
del Flamenco y la Jota evidentemente me vas a ver muy descolocado. Yo no habia
hecho una clase de Ballet en mi vida, pero, sin embargo, hacia mis cinco piruetas,
sin pensarlo, algo completamente espontaneo, natural. Entonces lo puedes ver mas
a través de ese numero y después pasar a los otros... No lo se..., o incluso verme
cando bailaba la Jota. Bueno mira, yo lo que voy a hacer es pasarte Mudéjar, Goya
y Mediterrdneo, pero a parte te voy a dar cosas mas antiguas para que td también
tengas una visién mas amplia.

M.L.: Si lo suyo es analizar todas tus producciones, para asi tener una vision mas
objetiva de este proceso, pero materialmente es muy complicado ya que tienes
alrededor de quince o dieciséis obras estrenadas, con lo que seria una locura. De
ahi, el seleccionar la primera, una intermedia y la ultima.

M.A.B.: ;Tienen que ser espectaculos o pueden ser numeros? Me refiero, por
ejemplo, este que te digo, el Entre dos es un nimero de un cuarto de hora.

M.L.: Si, puede ser también. Porque, ademas, si ti crees que en ese numero el
proceso creativo fue diferente por cualquier cosa...

M.A.B.: Es que tu lo vas a ver. Es que es cuando yo llegué a Madrid y no tenia ni
idea ni de Danza Espafiola ni de nada. Y que estaba en el Teatro Albéniz y que
estaban de publico Gades, Pilar Lopez, Marienma y los primeros bailarines del
Ballet Nacional; los que yo veia en la television bailando eran los que estaban ahi
de publico. Y yo, de repente, pues lo mismo que cuando uno va del pueblo a la
ciudad; estar en tu pueblecico y verte ahi y decir “jay va!”. Mira, cuando pasamos a
la final, mi madre me acuerdo que me llamé y me dijo “qué, ;tenéis alguna
oportunidad?” y yo le dije “jQué val, pero si es que yo estoy en un suefio. Yo aqui
veo a la gente y es como....;". Es lo mismo que, yo qué sé, me sentia como la primera
vez que ves la catedral de... jel Pilar! Tu estas acostumbrado a ver tu iglesia, la de
tu pueblo. Y entonces, a lo mejor, lo ves mas claro. Y ese es un numero de unos
quince o diecisiete minutos mas o menos. Es del noventa y tres. Piensa que
Mudéjar yo lo estrené aqui en Zaragoza en el 2003 me parece.
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M.L.: Ademas es lo que te decia. Si tu dices que ese Mudéjar ha evolucionado habria
que ver por qué. En la fase de Verificacién que es una de las ultimas fases, el
creador ha de ver si lo que pensaba cuando estaba en pleno proceso es lo que
realmente consiguié. Pero vamos a ir fase por fase y asi no te lio, ;ok?

Primera fase: Preparacion. Segun Feibleman, 1945 y May, 1959 (Ulmann: 1972,
pag. 32) “en el caso de los artistas, se habla de un <encuentro> intenso, de
acentuado matiz emocional, del sujeto con su entorno, encuentro que conduce a
una especie de <absorcion> de los objetos y su transformacion”. Segin Brueckner,
1932 (Ulmann: 1972, pag. 32) “emergen en un individuo o en un grupo de
individuos necesidades especificas que sugieren la solucion de los problemas
especificos para su satisfaccion”.

Pregunta: ;Cémo ha sido ese encuentro con el problema tanto en Mudéjar, como en
Goya, y en Mediterrdneo? ;A ti te plantean “tienes que hacer este espectaculo”, o tu,
de repente dices “tengo que hacer un espectaculo de esto” o te contratan y te dicen
“esto y esto es lo que tienes que hacer”? Esta es la fase de Preparacion, ;como te
enfrentas tl a crear esos tres espectaculos? Que seguramente esta etapa se
planteara diferente en los tres espectaculos, o no, no lo sé. Ti me cuentas.

M.A.B.: Mira, te explico, por ejemplo, a mi una de las cosas que me hizo decir “a ver,
yo quiero contar algo, montar una obra. ;Y cdmo la cuento con un cachirulo en la
cabeza, con un pantaldn corto y con mis paseos, las montafias y los desplantes y el
punta-tacén? ;Con eso qué cuento? Con eso no puedo contar nada”. Me pasa una
cosa. Yo, desde pequeiiito ya, en el tema este de las jotas, tenia referentes. Por
ejemplo, Antonio Gades ha sido un referente para mi. Y toda esa sobriedad, a lo
mejor, y todo ese bailar de hombre que a él le venia de Vicente Escudero,
probablemente de manera inconsciente, también me ha marcado mucho. Con la
Unica persona que he tomado clases de Flamenco ha sido con Rafael de Cérdoba,
que Rafael era también increible; este hombre era una cosa alucinante. Pero vi aqui
en Zaragoza un espectaculo de Cristina Hoyos, (ademas yo con ella tengo muy
buena relacidn) y dije “;buah, pues si con el Flamenco hacen esto, con la Jota, con lo
que nosotros tenemos, esto es facil!”. Claro, la ignorancia es muy atrevida. Y
entonces fue cuando me di cuenta de que no. Evidentemente habia que hacer un
desarrollo del lenguaje para poder contar un Calderén de la Barca. Yo quiero hacer
La Vida es Suerio ;como lo hago? ;Con los pasos de Jota que tengo y “tran, tran,
tran, tan, tirique tuqui tiqui tan”? Con eso no puedo hacer un Calderén de la Barca,
La vida es suefio. Hubo otra cosa que me movié mucho también desde pequeiito, y
es que empecé a ver muchos espectaculos. Bajaba mucho a Madrid. Esto cuando no
habia buenas comunicaciones; tardaba cinco y seis horas en llegar a Madrid,
costaba mucho hacerlo, no habia internet, no habia videos.. Me acuerdo que
encontrar videos de mis referentes, Antonio el Bailarin y Antonio Gades, era
complicadisimo en aquel momento. Entonces lo que hacia era buscar referentes.

Entonces el proceso [se refiere e la primera etapa del proceso creativo de Mudéjar]
fue una necesidad de contar mi historia. Y después la otra; que yo me di cuenta en
un momento dado que desconocia completamente la historia de mi tierra, de mi
cultura. En cada pueblo a los que yo habia ido a bailar de pequeiiito, que
practicamente son casi todos los de Aragdn, habia una iglesia mudéjar y yo no
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habia sido consciente de que cada vez que yo iba a ese pueblo habia alli una iglesia
mudéjar. Y ;qué significaba este arte? Que era un arte diferente, un arte muy
sencillo basado en el ladrillo y basado en materiales nobles que buscaba la
verticalidad, el buscar hacia arriba. Y, después, todo el trasfondo que habia en los
arabes que, evidentemente, estuvieron ocho siglos aqui en Espafia. {Es que
estuvieron mucho tiempo! Entonces, el haberme perdido esto, el ir a un sitio y no
saber donde estoy es como ir de turista a los sitios con la camara de fotos, hacer
fotos y no saber donde has estado. Es casi mejor, en vez de hacer fotos, sentir,
mirar, respirar los olores, ver qué hay, con qué me identifico, etc. Entonces, claro,
después vuelves atras y dices “ya no puedo ir otra vez a China, o a Japon, o a Siria,
ya no puedo ir, ya me lo he perdido. Me he estado haciendo fotos, he estado en el
sitio y me lo he perdido”. Entonces, en mi caso con el tema de Mudéjar fue esto,
decir “a ver, el mudéjar es un arte representativo que, ademas, aqui en Aragén hay
muchisimo, y ademas muy fuerte todo lo que hay, y no le he hecho ni pufietero
caso”. Y entonces fue esta la historia un poco de hacer este Mudéjar.

Con Goya pas6 un poco lo mismo, exactamente lo mismo.

En Entre dos fue mas la cosa de ;donde me apoyo? Y en este caso era en la Danza
Espafiola y en el Flamenco. ;Como hago para saber dénde estoy? Entonces ;cual
fue mi refugio? el mundo del Flamenco; los espectaculos que yo veia, las cosas que
se hacian y que, en contrapunto con lo que yo hacia, los festivales de Jota, en
comparacion o enfrentandose a espectaculos de una magnitud... donde las luces, el
sonido, etc. eran parte importante del espectaculo. Exactamente fue un reto. Y
después, también, un poco ver el desierto que yo tenia alrededor, que miraba para
todos los lados y no habia nadie, estaba mas solo que la una. Entonces aqui es
donde entré la parte musical, y cogi, que tuve mucha suerte porque cogi a
virtuosos. La verdad que musicalmente hay un trabajo alucinante. Y entonces tuve
esa suerte; pero dancisticamente no. Es mas, fijate, el baile de la jota es en parejay
yo lo he tenido que desarrollar solo. Y solo en esta vida pues no haces nada, no
creas nada. Me refiero a que venimos a este mundo por acto de dos personas, por
acto de uno no. Entonces eso me marc6 mucho también, pero no tuve otra opcidn.

M.L.: Entonces, ;casi todos los espectaculos han surgido por necesidad tuya, no han
sido por encargo? El Goya, por ejemplo, que fue para la Expo 2008 ;como te lo
pidieron, te dijeron que hicieras lo que quisieras?

M.A.B.: Si, “haz lo que quieras, lo que quieras”. Hay unos cuantos dibujos de Goya
en los que él se pinta a si mismo, bailando la jota con las castafiuelas en el dedo
coraz6n y hay un montén de cosas que son alucinantes. Entonces, algo habria
todavia en el sentido de buscar origenes. Y después, lo que me interesaba de Goya
era la parte dramatica, porque, claro, en el momento en el que te metes en el
universo de Goya, es un flipe, eso si que es un flipe. Y este estaba atormentado, mas
que disfrutar en este mundo, sufrid lo suyo. Y, claro, después para pintar todo lo
que pintd lo tuvo que ver; y, claro, ver los Desastres de la guerra y ver lo que
pintd..; uno dice “jmadre mia, cdmo estdbamos en aquella época!”. Y ves los
Caprichos y 1o mismo, ;no? Cémo nos pinta de burros, como pinta las cabezas a los
médicos..., juna barbaridad! Entonces fue mas el decir, bueno, vamos a dar un
mensaje no superficial. La Pradera de San Isidro o la Maja desnuda es lo que se
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conoce, pues vamos a ahondar en lo que realmente mas nos interesa, ;no? que es el
cuadro de El suerio de la razén produce monstruos. Es que la fantasia unida a la
razon dicen que es la madre de las artes, pero cuando las disocias... Tu fijate,
hablamos de la fantasia y de la razén, cuando las disocias son monstruos, que es
precisamente lo que se creo en el Goya, y lo hicimos a través del Capricho 43, que
es El suefio de la razén produce monstruos. Entonces es un suefio en el que ves
monstruos que, en definitiva es lo que vemos aqui, en este mundo. Es que es asi. Si
nos vamos a mil quinientos kilémetros, dos mil, y vas a lo que era la antigua
Yugoslavia, lo que alli pasd, jvamos! Y es reciente, hemos sido contemporaneos de
lo que ha pasado alli, de esos actos. Entonces, han sido necesidades internas
;sabes? de algo que es tan banal como la Jota [tararea una copla], de bailar, y de
cantar, y de sonreir... A mi me dicen, “pero ;por qué sonries cuando bailas la jota?”,
pero, ;por qué sonries, ademas, forzadamente?”. Cuando, realmente, sabes que
ellos sonreian pero por ese drama del dia a dia, que no tenian que comer, que eran
pobres, o que se les morian los hijos, me refiero a que el dia era muy duro.
Imaginate lo que seria sin comunicaciones, las mujeres, los hombres. Imaginate
una mujer en aquella época. Que mi madre lo ha hecho, por ejemplo, el lavarse
cuando les venia la regla, cuando se ponian de parto, que tenian que lavarse toda la
sangre con los panos de algoddn; y donde tenian que ir al servicio, al corral, con las
gallinas... Entonces es que cambia todo completamente, es que hay que meterse en
otro universo. Nada es comparable.

Entonces era eso, la necesidad, la que siempre me ha llevado a esos espectaculos y
ya cuando entramos en el tema de Mediterrdneo, tiene que ver con que después de
haber estado tantos afios pensando que tienes una razon, te vuelve de frente algo
que es una realidad, que es por donde entro la Jota. Y te enfrentas al mar. Bueno, tu
lo sabes bien. Cuando ves el mar dices “j madre mia, qué pequefios somos, que no
somos nada!”. Pero td eres participe de esa inmensidad. Entonces este
Mediterrdneo lo que me ha hecho es entrar en otra dinamica de redescubrir, o sea,
es como si no hubiera valido nada lo de antes y te vuelves otra vez a enfrentar a los
océanos gigantes en los que te sumerges y no sabes el tiempo que puedes estar allj,
sin agua, sin alimento, y tienes que sobrevivir. Es mas eso, sobrevivir, mas de
supervivencia. Ha sido un acto mas de eso, y mas en esta tierra que tenemos el
desierto mas grande de Europa que es Los Monegros. Y en los espectaculos esta
muy representado y la Sabina también es un elemento muy importante de mi baile,
que es una Sabina que esta aqui cerquita, que es un arbol que esta solo. Es un arbol
milenario; esta que tenemos aqui casi tiene dos mil afios. Entonces cuando tu la ves
dices “imadre mia, dos mil afios. Lo ha visto todo!”. A visto nacer a Jesucristo,
practicamente, y ahi esta. Yo he ido mucho alli a bailar a la Sabina, en mi soledad,
he ido mucho a hablar con ella. Podran pensar “;hablar con un arbol!”; pues si, en el
silencio hablan, y te dicen “jvenga!” y te dan fuerza y te dan animo. Todo ha sido lo
mismo, todo ha sido esa necesidad interior de algo que no existia y que,
probablemente, si hubiera sido a través del Flamenco, por ejemplo, no sé si
hubiera sido igual.

Tengo una anécdota con Pedro [Azorin] que es estupenda. Porque yo con él tuve
buena relacion pero cuando fui a Madrid quedé con él. Se enteré que me dieron el
premio [Premio al Bailarin sobresaliente en el II certamen de Danza Espafiola y
Flamenco en 1990] y yo le comenté que me gustaria ensefarle lo que estaba
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haciendo. Entonces, en los estudios de Amor de Dios donde él tenia la sala, quedé
con €l y le dije que me apetecia ensefarle lo que yo hacia. Y terminamos la clase,
iqué gracioso, fue tremendo!, y me dice “Miguel, ;tu sabes el compas que tienes?
;ta sabes que bailarias muy bien? Bailarias muy bien el Flamenco” jLa madre que
lo parid! Claro, entendi todo, lo entendi todo, €l tenia alli su historia.. Que lo
correcto hubiera sido decir, “mira Miguel, vente aqui. Mira, te voy a llevar aqui, te
voy a llevar all3, te voy a presentar a mis musicos...” . Porque no hay nadie mas, es
que la cosa es esa, que no hay veinte mil, no hay veinte mil. Entonces yo lo que
pienso es que si hubiera hecho Flamenco, hubiera sido de otra forma
completamente diferente. A lo mejor hasta mas duro, o mas dificil. Porque también
es verdad que en este caso estas solo y compartes la soledad y es dificil desde esa
soledad, pero también cuando hay un abanico enorme tienes que luchar con tanta
competencia y es igualmente dificil, o mas. Pero en este caso era la necesidad de
que no habia nada, de que era un desierto y que necesitaba internamente mi
espiritu beber y comer. No cosas exéticas, ni cosas raras. Tampoco lo he
pretendido mucho porque, es verdad, que en el momento que lo he visto no me ha
gustado; y cuando llegas ahi arriba y aparece este mundo de, de ... Es un mundo
superfluo, es un mundo que no es real para nada. Es un mundo de fantasia ;sabes?
Aparece la gente famosa y cuando ves lo que hay detras dices “yo esto no lo quiero,
yo no quiero esto”

Yo lo que quiero es cada dia comerme mi tomate con un poquito de sal y un
poquito de aceite en el huerto y déjame a mi de caviar y de historias raras que el
trasfondo que hay detras es feo. Drogas, historias, que fue lo que me encontré
cuando llegué a Madrid, pues con Canales, con Antonio, o con Rafael Amargo. De ir
a una discoteca y decir “jpero esto qué narices es!”... Me di cuenta de que por ahi el
alimento no me venia, tenia que ser de otra forma. Y entonces, en este caso, todos
los espectaculos han sido por esta necesidad, por una urgencia interna, una
urgencia interior y de conocimiento del cuerpo, también.

M.L.: Dentro de esta misma etapa, los expertos dicen que una vez que te enfrentas
con el problema, en tu caso, voy a contar esto porque tengo una necesidad de
hacerlo, sigue el cuidadoso analisis del mismo. Lo importante debe separarse de lo
no importante. Para ello, constituye condicidn previa un cierto saber y dominio del
ambito de conocimientos donde se va a trabajar.

Pregunta: ;Siempre has tenido claro que dominabas todos los aspectos a trabajar o
has tenido que pedir ayuda (historiadores, musicos, directores de escena, etc.)?

M.A.B.: Yo he tenido una cosa que no se si es buena o mala... Mira, te digo una cosa,
el baile y la Jota a mi lo que me ha dado es mucha inseguridad desde pequefio. He
pasado de hacer una cosa espontaneamente a hacer una cosa... Por ejemplo, mira,
en el baile, yo cuando empecé a bailar con ocho, nueve o diez afios, yo miraba a mi
pareja de cara y cuando gané el certamen oficial, en el video que yo tengo bailando
con mi pareja, la posicidon de la cabeza es esta [la coloca hacia abajo, con la mirada
hacia el suelo]. Hubo un proceso en el que durante el tiempo en el que yo bailaba y
cantaba de pequefio se me decia mucho “no, eso no lo puedes hacer; no, eso no; ese
brazo esta mal” y entonces el hecho de decirme tantas veces que no, de mayor tu lo
puedes gestionar, pero de pequeio te deja marcado completamente. Entonces,
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;qué es lo que pasa? Que yo en cada espectaculo he tenido muy claro lo que yo soy
y yo a nivel dancistico, en cédigos, podia aportar, pero no era director de escena,
no era técnico de luces ni de sonido. Entonces es cierto, si ti ves por ejemplo el
elenco del Goya, pues es un elenco de Ballet Nacional. Luis Olmos dirigiendo,
Cornejo haciendo las luces, de escenografia una persona que hacia cine, en el
audiovisual, claro, de los mejores que hay. Entonces delegas, empiezas a delegar.
Musicalmente igual, musicalmente es verdad que he tenido la suerte de tener la
capacidad de decir “quiero esto, quiero esto y quiero esto”. O sea, musicalmente
nunca ha venido un musico a decirme “toma, Miguel, te he hecho un tema para que
lo bailes, nunca, nunca”. Ha sido sobre una musica tradicional, una musica popular,
algo que yo hubiese escuchado y entonces, automaticamente, empiezas a caminar y
empiezas a buscar la coreografia. El Goya, por ejemplo, fue eso también. La musica
era grabada, que creo que es el Unico espectaculo en el que la musica era grabada,
pero porque también habia cosas orquestadas y porque también lo enfocamos mas
en las coreografias y en los bailarines. Pero en el resto siempre he intentado
delegar. Claro, he trabajado con José Carlos Plaza, en La Dolores, que es un montaje
del Teatro Real; y ves coémo trabajan y aunque seas muy zoquete, algo se te queda.
Como manejan a la gente, como trabajan las luces; eso es una cosa que me ha
gustado siempre mucho, ver cdmo trabajaban los técnicos; “;a cuanto esta? esta a
un veinte estd a un cincuenta, esta a un cien; ;qué tipo de focos? es un pal es un
movil; qué tipo de movil es, como funciona, los contras..” En ese sentido,
malamente o buenamente. He intentado aprender. Pero piensa también que yo me
estaba enfrentando a un mundo totalmente desconocido para mi. Yo soy una
persona inculta completamente, es que partes de un zoquete, pero asi como te lo
digo... Para mi lo traumatico es que yo pasé de los festivales de las plazas a bailar
en el Teatro Albéniz de Madrid, asi tal cual. Pero ya no es bailar, es con todo lo que
esta detras. “;Ah, qué se pagan dietas? Es que como yo siempre me he pagado los
bocadillos... jA ver, pero que te estoy contratando! Que no le puedes decir a una
persona que se pague el hotel y las dietas. jQué la estas contratando tu!”. ;Tu sabes
lo que es eso interiormente? Y como eso, todo. Entonces, es que era de una
ignorancia... Y mira que, bueno, yo los estudios mas o menos, yo hice hasta C.0.U.
Entré en una carrera, pero después la tuve que dejar porque evidentemente no era
compatible. Pero con todo, culturalmente, era un cero a la izquierda, o sea, nada de
nada.

M.L.: Pero con una mente muy abierta, Miguel. Porque cualquier otra persona gana
el premio que tu ganaste con diecisiete afios y se encuentra con un director de
escena... jque los hay todavia, eh! A lo mejor no a nivel profesional, como tu. Pero a
nivel de Conservatorios te encuentras con personas de mente muy cerrada que te
dicen que un director de escena ;para qué? Que el director de escena hace falta al
final, cuando ya esta el espectaculo montado para que le de los ultimos retoques. Y
una piensa ;pero como puede estar diciendo esto? ;Cémo se puede ser tan cerrado
de mente? O pensar que el director de escena esta a tu servicio. Esto es un
espectaculo y estamos todos implicados. El espectaculo es de Danza y obviamente
la Danza sera lo primordial, pero hay que escuchar al director de escena que te dice
que hay unos codigos de composicion coreografica que no se deben variar. Pero
hay personas muy cerradas que no entienden esto. Asi que ti no puedes decir que
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eras inculto porque, como tu bien has comentado, estabas trabajando con los
técnicos de luces y estabas con los ojos abiertos como platos para poder aprender
todo lo posible. Entonces eso es muy importante. No tenias dominio de ese ambito
pero tu cuerpo y tus cddigos dancisticos los controlabas como el que mas.

M.A.B.: En ese sentido si. Pero, mira, te digo una cosa que también se ha notado
mucho en mi danza. Esta misma inseguridad no te deja hablar claro ;sabes? Crea
mucha duda en el sentido que le digo primero que si a algo y luego digo que no;
con lo que vuelvo loco a cualquiera. Pero no es porque tu lo quieras hacer o no.
Pero claro, esto lo que te va creando es una carga detras que como no te la vayas
quitando después no hay “tu tia”. Entonces, por ejemplo, el hablar claro ;sabes? de
lo que tu quieres exactamente, precisamente a mi me ha costado la vida. Porque
siempre han intentado “llevarme” a veces sin yo querer, y eso se te queda dentro.
Entonces, si que es cierto también que después lo veo jjolin! para mover... la
compaifiia, como la he movido, tanta gente a tu alrededor... jjolin! es que en el 2004
estaba en el Sadler Wells bailando; pero no en la sala pequefia, en el teatro grande.
Y no un dia. En la Maison de la Danse he estado tres veces. Y pienso que asi, por la
nada, tampoco estas en un sitio como la Maison de la Danse, donde van las mejores
compafiias de Europa. Algo habra detras. Pero internamente, pues yo no podia
remediar el sentirme inseguro. Y entonces eso, esos aprendizajes son duros.
Porque te castigas mucho.

M.L.: Ademas eso lo vives ta solo, porque la impresion que da no es esa en
absoluto. Yo que llevo tiempo siguiéndote la pista, siempre pensaba que tenias
muy claro lo que hacias y que lo hacias con plena conviccion. Porque para hacer lo
que tu haces hay que tener mucha cabeza y estar muy convencido de ello. Nunca
imaginé esas inseguridades de las que ahora me estas hablando. Y a colacion de
esto, muchos de los autores que han escrito sobre la creatividad han afirmado que
el ser creativo es un ser atormentado. Eso esta ahi.

M.A.B.: Eso esta claro. Mira, yo no me expondria ahora a ti tampoco asi. Seria
mucho mas facil haber hablado de mi, de mi danza, de mi trayectoria, de mis
espectaculos y de que todo es maravilloso. Pero si no eres honesto contigo mismo
te estas engafiando. Y la gente tiene que ver que somos normales y corrientes, nada
especial. Cada uno estd en un punto diferente de evolucion, pero no somos mas
unos que otros. Nos pensamos que si por este proceso ;no? A lo mejor es porque es
verdad que el artista, quiza, toca una sensibilidad que no es palpable, que no es
tangible. Entonces, jeso como lo cuentas? Es como si ves un fantasma y tienes que
hacérselo ver también a los demas. Entonces este proceso de enfrentarme a ti en
este momento e intentar ser lo mas claro posible a mi me cuesta. Me refiero... que
estd sangrando, ;sabes? Empieza a sangrar. Pero es justo que sea asi porque es
una redencion. Es que si no pasas por este proceso ;como te vas a pulir? o sea,
;como vas a trascender? ;como vas a pasar de curso? Me estaria engafiando y he
comprobado gracias a la experiencia que engafidndome lo que pasa es que me
produzco después mas dolor. Pasas en el momento y dices “venga, vale, ya nos
veremos”. Pero después de quince afios me voy a juntar contigo otra vez y me vas a
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hundir en la miseria [esto lo dice entre risas] por no haber sido todo lo honesto
que debiera haber sido. Entonces, eso es parte también del juego.

M.L.: Para terminar con este primer periodo vamos a hablar de otro aspecto muy
importante dentro de este, que es la motivacion. Segun Patrick, 1949 (Ulmann
1972, pag. 34), “todo problema rompe el equilibrio del individuo y lo impulsa por
si mismo en busca de una solucidn, con la que el equilibrio queda nuevamente
restablecido”. Bruner, 1963 (Ulmann 1972, pag. 34) afirma que “el individuo ha de
hallarse en situacion de poder someterse al problema y disponer de libertad para
dejarse dominar de las ideas todavia por crear”.

Pregunta: ;Qué nivel de motivacién tenias antes de afrontar cada uno de estos tres
espectaculos? ;Siempre has estado muy motivado o ha habido veces en las que no
lo estabas tanto?

M.A.B.: Si, siempre la ha habido, siempre. Ya sea por causas mas justas o menos
justas pero eso siempre lo he tenido claro, porque de pequefio siempre lo hice.
Piensa que de pequefio cuando yo iba a bailar a los pueblos, las rodillas me
sangraban. Porque habia un esfuerzo. Con la fila de San Lorenzo, por ejemplo, me
acuerdo que éramos, a lo mejor, dieciocho parejas. ;Tu sabes, si te tocaba en la
ultima pareja, hasta que llegaras otra vez al sitio la de veces que tenias que hacer el
“rodao”? Me refiero a que esa motivacion y ese sacrificio siempre han estado. Me
decia que si salia al escenario, hubiera una persona o hubiera mil, me tenia que
dejar la vida. Me da igual lo que sea, pero por mi mismo también. Entonces, la
motivacion siempre ha estado ahi. Pero ha sido por lo que yo he vivido de pequefio,
porque yo tenia un ejemplo muy claro en casa, que era mi padre. Mi padre era el
que me llevaba a todos los sitios. Se levantaba a las seis de la mafiana, se iba a
trabajar, volvia a las tres de la tarde, a las cuatro enganchaba en otro sitio y salia a
las ocho, a las ocho me recogia y me llevaba a ensayar (habia ensayos que
terminaban a las once o a las doce de la noche), me dejaba a mi en casa y después
iba a llevar a mi bailadora a Villa Mayor, que es otro barrio que estaba al lado.
Habia veces que se echaba a la una de la mafiana y a las seis estaba como un clavo.
Mi padre no ha tenido una baja nunca. Entonces con ese ejemplo tan fuerte que yo
tenia en casa como voy a salir al escenario a engafiar a la gente. Entonces esas
motivaciones que yo tenia en casa han sido las que me han hecho que en cada
espectaculo me intentara superar, intentara buscar cosas (sonidos nuevos de
castafiuelas, musicas diferentes). Entonces la motivacion siempre ha estado ahi,
pero por esto que te digo de pequeiio. De ver esta constancia, este sacrificio que yo
veia en mi padre y que yo en el baile lo hacia también. Salia al escenario y me
dejaba la vida bailando, pero inconscientemente, no lo pensaba, era como una cosa
normal, que habia que hacerlo y punto. Que ibas a un sitio y a lo mejor habia ahi
solo dos viejecicos en el publico, y decias “jbah, pues hoy voy a marcar!”. jQué
marcar! Allf a tope, rodilla y saco otra vez la rodilla. Igual que me produjo el efecto
contrario de cerrarme, de aislarme y hacerme mas hurafio, mas oscuro en ese
sentido, me proporciono esto. Estos valores de intentar siempre ir a mas. También
he tenido la suerte de que siempre se me han ido apareciendo en los momentos
mas bajos personas que me han ayudado. Pero la motivaciéon fundamentalmente
ha estado en la misma Jota, en la misma tradicion. Sin eso, yo creo que no. Si a mi
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me toca ahora vivir lo que esta viviendo mi hijo, por ejemplo, no hubiera hecho
nada. Seguro, ademas, seguro. Porque a €l no le cuesta ningtin esfuerzo nada, nada.
Culpa nuestra también. Pero yo sé que si ahora fuera mi hijo y me encontrara la
misma situacién no haria nada, no lo haria. Me dedicaria a otra cosa, o jyo qué sé!

M.L.: Pasamos a la siguiente etapa, la Incubacion. Esta fase la podemos definir
como el periodo que pasa desde que nos encontramos con el problema hasta que
hallamos la solucion definitiva. Hay autores que afirman que puede durar desde
dos segundos hasta afios. Es una fase en la que el creador se aisla de ese problema
o de esa dificultad con la que se ha encontrado y las ideas se van sucediendo en el
inconsciente hasta que encuentra la solucidn (el “aja”, el eureka). Segin Wallas,
esta es una de las fases mas importantes del proceso. En esta fase es cuando
realmente se determina quién es la persona creativa y quién no. De todas las
soluciones planteadas de manera consciente en la etapa anterior se ponen en
manos del inconsciente, que va jugando con ellas. Puede parecer una etapa en la
que no se hace nada, pero a pesar de que no se exteriorice hay un gran esfuerzo
interno. Es una etapa muy interesante de la que dependera el éxito de la resolucion
del problema. Puede durar desde horas hasta afios. Hay que desconectar de alguna
manera del problema para que aflore el inconsciente mientras el cuerpo y la mente
estan distendidos.

Pregunta: ;Ha habido fase de incubacion en estos tres espectaculos?

M.A.B.: Yo creo que estoy en incubacion todavia.

M.L.: Puede ser, puede ser. Pero ;has necesitado alguna vez plantearte no pensar
en el espectaculo que tenias que montar o aislarte para poder decidir cdmo
afrontarlo? O, por el contrario, ha sido decidir que tienes que montar y ponerte a
trabajar de inmediato.

M.A.B.: Lo he hecho inconscientemente y por necesidad. Pues mira, yo me hacia
mis refugios en el monasterio. Me he ido mucho al monasterio de Leyre, y me iba
con los monjes de clausura. Y me encerraba con ellos. Escuchaba gregoriano a las
seis de la mafana, comia lo que comian ellos. Sin hablar, en silencio
completamente. Comida sencilla, a las ocho a dormir... Sin ninguna cosa religiosa,
eh. Me refiero, podia ser eso como podria haberme ido a cualquier otro lado, o sea
no es por un concepto religioso. Pero siempre me he ido aislando. Yo creo que la
clave ha estado un poco en el monasterio, que yo no sé si tengo alguna
reminiscencia de vidas pasadas de estas cosas, pero me he encontrado muy feliz.
Ahora, después del tercer dia me volvia loco. Porque esto de estar sin hablar..., pero
a la vez estaba rodeado de naturaleza, que era el otro aspecto que te queria decir
que me ayudaba en esta etapa. Yo creo que eso me ha marcado mucho también. El
estar mucho en contacto con la naturaleza. En el campo, por familia; que mis
abuelos tenian campo. Con mi abuelo, por ejemplo, que era muy silencioso he
pasado mucho tiempo. Con mi abuelo Dionisio estaba mucho en el campo. Pero mi
abuelo no hablaba nada. Estaba en el campo callado, trabajando. Y tenia los
mejores palos, los mejores tomates de Montafiana, los tenia él. Pero era silencioso
y era “majadas” [derivado de Majada, expresion con la que Berna hace referencia a
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las personas que se dedicaban a recoger al ganado de noche y a pastorear], era
silencioso qué no sabes cémo era. Entonces yo creo que en la naturaleza, por
obligacion de estar alli, porque iba a la torre, a estar, a recoger tomates, a plantar, a
sembrar, a recoger alfalfa, a ver como lo hacian, y en el monasterio, han estado mis
refugios.

Por otra parte esta el tema de la sabina, el tema del desierto. Piensa que el desierto
también me viene por necesidad, por obligacion. Porque estuve casi nueve o diez
afios yendo a dar clases a pueblos de Los Monegros: Almolda, Bujaraloz, Farlete,
Negrillos, que son pueblos de secano, de desierto, donde no hay nada. Y piensa que
yo iba los sabados a dar clases, en pleno mes de agosto, a las tres y a las cuatro de
la tarde; con cuarenta y cinco y cincuenta grados. Entonces ese nivel del
inconsciente de pasar por la sabina, inconscientemente estar, pasar por ese
Monegros, que es un paisaje desierto, me ha llevado a la soledad de la que te hablo.
Y, por otra parte, mi necesidad de refugiarme cada vez esos tres o cuatro dias que
me iba al monasterio, pero no mas de tres, cuatro dias, porque sino te vuelves loco
alli.

M.L.: ;Pero te ibas alli siempre que tenias que crear un espectaculo?

M.A.B.: Era por necesidad, si. Ademas, ;sabes lo que me pasaba? Me pasaba una
cosa curiosa, que cuando iba a este sitio, cuando venia se habia encajado todo. Y yo
decia, a ver, ;como es posible? Ahora, alli tenia muchas luchas internas, muchas.

M.L.: ;Pero que tenian que ver con el espectaculo con el que estabas trabajando en
ese momento?

M.A.B.: No, no, no, luchas conmigo mismo. Piensa que Amares es la primera obra
que hacemos con argumento y aqui hubo una persona que me ayudé mucho, que
fue Candy, Candy Roman [en Amares interpretaba el papel de padre], que es uno de
los bailarines legendarios que iba con Antonio Gades, que sale en Bodas de Sangre
y en todas estas peliculas. El mundo de Bodas de Sangre a mi me marcé mucho
también. Como a través de esa sencillez aparente, hacer semejante obra. Que a lo
mejor hoy , por ejemplo, esta obra no tendria ninguna repercusion, seguramente.
Me refiero a que lo que hicieron fue una osadia, llamada a bien, en aquel tiempo.
Aquello, fijate, ha marcado un antes y un después y, evidentemente, hay un
ejemplo a seguir, porque ahi detras hay valores que son increibles. Pero, por
ejemplo, en Amares Candy me ayud6 mucho ya que contaba con toda la experiencia
del mundo. Trabajar con Saura en Iberia también fue otra experiencia. Tuve la
suerte de hacer el viaje con él a Toronto [viaje que realizaron para presentar esta
pelicula en el festival de cine de la ciudad] y tuve la ocasion de estar mucho con él y
hablé mucho con él, y me contaba muchas cosas, cosas muy sorprendentes.

Entonces estos apoyos a la hora de contar historias me han servido de mucho. Ya
te digo, en el 2007 fue la primera vez que me atrevi a contar una historia; antes no
habia contado historias. Con Amargo, Rafael, por ejemplo, hicimos un nimero muy
bonito que era San Jorge y el dragén. El hacia de dragén, evidentemente, por lo
pasional que es, y yo hacia de San Jorge, la rectitud; y la pieza funcion6 muy bien.
Yo me iba un poco apoyando en lo que aprendia de los grandes, pero las dos unicas
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argumentaciones que he trabajado han sido estas, Amares y Goya: el suefio de la
razoén produce monstruos . Los demas espectaculos han sido mas bien tematicas y
mas cosas personales.

Ahora estoy en un momento que necesito un cambio, porque de la forma que voy
me voy a convertir en un viejo carcamal. Tengo cuarenta y siete afios y creo que me
quedan un par de afos o tres mas de poder bailar de manera decente porque el
cuerpo cada vez ves que te cuesta mas. Pero, por otra parte, tienes de manera
paralela la sabiduria de la vida que es lo que te ayuda: la familia, los hijos, lo que
pasa, las coincidencias, encontrarte con personas que te aportan, que te dan, y asi
poder enfrentarte de otra forma a las situaciones.

Entonces, bueno, esto de los refugios y todas estas cosas, lo que te digo, son estas
tres las que mas me han marcado. Mi abuelo de pequefio en el campo, la sabina y el
tema del monasterio, pero por necesidad; no ha sido una cosa de decir “me voy
para crear”, pues no. Lo veia que existia, veia grupos de musica que alquilaban un
estudio en no sé donde y se iban a crear. Yo esto no lo he hecho nunca.

M.L.: Otro de los autores, Henle, afirma que se subraya con mucha frecuencia que
el que esta pensando para llegar a la solucion definitiva debe dirigir su atencion al
problema y hallarse interesado en su solucidn sin esperar reconocimiento social o
cosas semejantes a través de la solucion del problema planteado. Solo asi puede
dedicar todo el tiempo que se requiere para pensar y volver a pensar sobre el
problema (Ulmann: 1972, pag. 42).

Pregunta: ;Pensabas en esto mientras buscabas la soluciéon o simplemente en
como ibas a desarrollar tu idea? Si tenias que crear un proyecto nuevo, ;lo hacias
de manera que llegara a mas publico, para que pudieras moverlo mas facilmente?
(En alguno de los espectaculos has pensado en eso?

M.A.B.: Bueno, sinceramente el ego siempre esta ahi. Pero te acabas dando cuenta
de que al final no te lleva a nada. Siempre se busca el reconocimiento, siempre. Y
esa es una de las luchas que tengo, porque realmente ;para qué sirve? Porque
cuando te vas de este mundo el reconocimiento no te sirve de nada. Pero es una
lucha, porque estamos en este mundo, estamos en la verticalidad. Mira, yo siempre
he estado luchando... La cruz ha sido un simbolo para mi muy importante y uno de
los dibujos mas importantes para mi y en el que me he inspirado mucho, de hecho
lo tengo abajo [donde tiene su estudio] y lo tengo siempre muy presente es el
Hombre de Vitrubio de Leonardo Da Vinci. Después, como simbolo, ya no religioso,
simplemente como simbolo, la cruz ha estado muy presente en mi vida. Yo he
trabajado siempre inconscientemente buscando la cruz, buscando el punto central,
y las cuatro lineas que parten de él. Es mas, esto me ha dado mucha rapidez en
todos los movimientos que hago. Es un simbolo muy importante, yo no se por qué,
pero toda mi danza y todo mi baile esta desarrollado en este simbolo, en la cruz.

El reconocimiento, como te decia, siempre se quiere, pero te das cuenta de que al
final no sirve para nada y no tiene ningtn sentido. Lo que hablabamos antes, Van
Gogh se muri6 sin vender un cuadro y al pobre Mozart lo enterraron en una fosa
comun, ahi tirado como un perro.

Entonces es esta lucha que te contaba de la cruz, de lo que es el plano horizontal,
que es lo pasional, lo animal... con el otro plano, con el vertical, que es lo espiritual.
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Se trata de eso, de equilibrar un poco esa lucha. Y en ese equilibrio esta el ego. El
ego de querer que te reconozcan que has innovado, que eres el mas maravilloso del
mundo entero y que eres un genio, vamos. Poner esto en el andlisis de las obras,
que lo he comentado.

M.L.: Pero, ;piensas en crear tus espectaculos buscando ese reconocimiento o no?
M.A.B.: No, no, menos mal.

M.L.: Una cosa es que tu quieras ese reconocimiento y otra cosa es que tu digas “el
espectaculo lo voy a hacer para que me reconozcan”. Porque si esto es asi el
proceso es diferente, seguro.

M.A.B.: Lo quieres y huyes de él. Las dos cosas. Es como si, por ejemplo, me pones
aqui delante una mujer guapisima para que haga lo que quiera con ella. Es
guapisima y me gusta mucho y es muy tentador, pero yo estoy casado, tengo hijos y
tengo unos valores, ;qué hago? Lo quieres pero internamente sabes que no puedes,
que no esta bien y siendo como soy después me va a crear problemas. Pues esa es
la lucha que te digo, la del horizontal con el vertical. La de saber lo que es justo y de
hacia donde lo pasional o lo terrenal te lleva.

Los espectaculos han sido fundamentalmente un reto personal mio. De decir
internamente, “no, vamos a buscar mas”. Hay un libro con el que yo me identifico
mucho que es Juan Salvador Gaviota. Me identifico mucho con este libro. Me lo
regald una amiga que veia en mi ese punto que tiene el libro de superacidon, de
volar.

Después traspasas a otro nivel en el que no hace falta ni que hables. Simplemente
compartes, disfrutas y eres feliz mientras que aqui abajo te van a juzgar cuando tu
lo que internamente quieres es que entiendan que tu ves el mundo en colores, no
en blanco y negro, por mucho que te intenten hacer ver que no es asi. Entonces
aqui me remito a otra cosa importante, a otro factor importante que me ayuda
mucho en mi carrera que espero un dia, antes de que me muera, poder hacerlo, que
es el Mito de la Caverna de Platén. Este prisionero que se escapa y ve la luz y
después va a contarle a los demas lo que ha visto y se lo cargan con la escusa de
que esta loco, que no dice la verdad y que necesitaban que los dejara en paz.
Entonces, ;ves? vamos siempre al mismo punto, a esta busqueda existencial que
cada uno tenemos de ser conscientes de qué hacemos en este mundo de para qué
venimos aqui. Si venimos solo para comer y para beber, pues apaga y vamonos.

M.L.: Pero esto, Miguel, tiene mucho que ver con los valores de los que me has
hablado antes. Si te educan en unos valores, es muy dificil que te apartes de ellos.
Me explico. En este mundo de la Danza hay mucha gente que lo Unico que quiere es
ganar mucho dinero, que se le reconozca mundialmente y triunfar y que todo el
mundo lo adore. Si no hay valores detras de esa persona, no va a pretender nada
mas a parte de eso. Tu estas en el lado contrario. A ti te han inculcado unos valores
que no te puedes saltar por mucho que ello conlleve triunfar en tu profesion y esa
es tu lucha, al menos asi lo veo yo.
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M.A.B.: Efectivamente, esa es mi lucha y esta siempre ahi. No puedes decir nunca
esto lo he vencido. Me pasa mucho ultimamente que justo antes de abrirse el telon
estoy en el escenario preparado para bailar y me quiero ir, pero no por tener que
enfrentarme al publico, sino por tener que enfrentarme a mi mismo. Ahi es donde
realmente te ves y, claro, jtu sabes todos los rincones que tenemos escondidos
dentro! Que si nos abren en canal, Marina, y sale todo lo que tiene que salir dices
“imadre mia!”.

Lo importante en estos casos no es destruirte, sino ser fuerte y valiente para
enfrentarte a todo lo que te asusta. Porque en definitiva lo has hecho tu, nadie te ha
obligado a hacer lo que haces. Por lo que sea, tu has ido creando un mundo, a veces
lleno de monstruos, que no sabes como quitarte de encima. La solucion esta en
nosotros mismos si es que queremos ser felices.

M.L.: También los artistas estais demasiado expuestos. Me explico. Si solo ti y tu
entorno conoce tus miedos o tus carencias o tus monstruos, como tu los llamas, se
lleva mejor, pero saber que el mundo entero esta pendiente de ti es una carga muy
grande. Entonces es demasiada exposicidn para que internamente se pueda
controlar.

M.A.B.: Exacto, si. Lo curioso de todo esto, Marina, es que es todo a través de la
Jota. Entiéndeme, que podria haber sido a través de la Filosofia, a través de un
mundo como es la Pintura, pues no. Yo llego a esto curiosamente a través de la
patada, punta y tacdn, o sea de la nada. ;Pero como es posible? [Risas]

M.L.: Vamos a la siguiente fase, la lluminacidn. Segtn los expertos, esta es la fase
del insight, del eureka, ya que la solucion del problema se presenta de manera
subita. La solucion mas adecuada aparece bien de manera global, bien a través de
diferentes iluminaciones. Podemos trasladarlo al mundo del montaje coreografico
preguntandote que si has tenido claro el espectaculo entero desde el principio o
bien primero tenias claro la musica, después una de las escenas, después el
vestuario..., después la musica te venia por otra iluminacion y la cambiabas...
Pregunta: ;Como te ha venido la solucién a ti, de manera global o a través de
distintas iluminaciones?

M.A.B.: Aqui tiene mucho que ver la reflexion. Cuando reflexionas y dejas que entre
otra via u otro pensamiento, es todo mucho mas productivo. Me pasa muchas veces
en el escenario también. Ultimamente cuando estoy bailando en el escenario me
pasa a veces que me dejo llevar; estoy tan cansado, sin apenas fuerzas para seguir
que me dejo llevar. No se lo que sera, qué fuerza habra que nos lleva, pero la hay,
porque yo por mi mismo no he podido y me ha llevado algo. Entonces a mi me ha
pasado esto y no se si ha sido a través de la meditacion, a través de esta reflexion
de mi mundo interior, a través de buscar la conciencia, este Pepito Grillo de
Pinocho ;sabes? Entonces este Pepito Grillo se te va apareciendo y si tienes
pensado hacer una cosa, te dice que tires por otro lado.

Por otra parte, he pagado un precio muy alto por las equivocaciones, porque yo
cada vez que he estrenado un espectaculo no lo he hecho a puerta cerrada o en un
teatro pequeno, lo he hecho por todo lo alto, en el Teatro Albéniz, en el Principal de
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Zaragoza o en el Teatro de la Zarzuela, en los que si algo fallaba tenia una
repercusion tremenda por la gran exposicion que suponia. Pero han sido
equivocaciones que me han permitido seguir hacia delante, no han sido de esas de
las que no levantas cabeza nunca mas en la vida. Aunque he de reconocerte que he
estado en ese limite de cometer fallos muy gordos cruciales para mi carrera y no
hacerlo a ultima hora gracias a ese angel de la guarda o ese Pepito Grillo del que te
hablaba.

Los errores me han marcado mucho. Tanto para bien como para mal, porque
aprendes de ellos pero te van dejando una huella de inseguridad importante.
Aunque podia haber sido peor, pero no lo ha sido por el hecho de que yo he estado
solo en este mundo. No he tenido competencia para lo que yo hago; si la hubiera
tenido, la cosa hubiera sido diferente. A lo mejor aparecera ese contrincante que
aun no lo ha hecho y serd una faceta que probablemente tendré que superar. Y
sabré digerirlo y no hacer lo que me hizo a mi el otro [refiriéndose a Azorin].
Cuando llegue esa persona sabré apartarme para dejarlo entrar. Es justo que sea
asi; es un reciclaje. Me gustara o no lo que vea, pero tendré que pasar por ahi.

M.L.: Siguiente fase: Verificacion. Una vez encontrada la solucion, hay que ponerse
manos a la obra para llevarla a cabo. Una vez llevada a cabo hay que comprobar
que el resultado que se esperaba se corresponde con las expectativas. Si los
resultados no son los esperados, bien se abandona, bien se vuelve a la etapa de
incubacion para buscar otra solucion.

Pregunta: ;Alguna vez has tenido que abandonar o encontrarte con que el
resultado no ha sido el esperado? Y si es asi, ;qué cambiarias del proceso? ;por qué
pensaste que el resultado no sali6 como esperabas?

M.A.B.: Bueno, no sé que decirte, la verdad, en ese sentido. Es que ;sabes lo que
pasa? Que si ahora los tuviera que volver a hacer todos, los cambiaria.

M.L.: Ahora probablemente si, pero ;en el momento del proceso también?

M.A.B.: Tienes que tener en cuenta que mis inseguridades han sido siempre un
factor importante. Entonces, a lo mejor no era lo que queria pero como ya estaba
enfocado lo dejaba estar. Sobretodo en estos espectaculos como Amares o Goya en
los que te dirigen. Entonces a lo mejor no estas de acuerdo con alguna cosa pero
como no tienes la capacidad interior de decir no, te dejas llevar. Pero cada
espectaculo ha tenido sus cosas buenas y sus cosas malas. En Mudéjar, por ejemplo,
no tiene nada que ver el primer espectaculo que monté con este ultimo. Pero es
por la experiencia de la vida, por lo que vas avanzando, por lo que vas conociendo,
por lo que vas viajando.

M.L.: Pero Mudéjar es diferente ;por qué? Porque en el momento de la verificacion
tenias esa inseguridad de la que hablas y ahora en Mediterrdneo no.

M.A.B.: No, a lo mejor era mas inconsciente. Mira, Mediterrdneo esta bien pero si

me pongo a pensar en él a lo mejor habria que darle vuelta y media también
(sabes? Porque es lo que hablamos, que a veces tu llevas una inercia: trabajo
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siempre con los musicos, trabajo asi, ahora un nimero, ahora otro numero, ahora
ty, ahora el cuerpo de baile, y asi siempre. Y como trabajo siempre solo, como bailo
solo, pues entras en una inercia que a lo mejor se rompi6 en Goya o en Amares,
donde trabajamos de otra manera. También en Flamenco se escribe con | puede
que pasara esto. Ahi éramos tres, éramos Ursula [Lépez], era Campallo [Rafael] y
era yo, y entonces te distribuyes y delegas. Pero por otra parte tienes la cosa esta
de que estas con dos bichos, por lo que no te puedes relajar. Pero era otra forma, ya
no eras tu solo, ya eran tres nombres. Estos espectaculos conseguian aliviarme un
poco. Berna se escribe con ], por ejemplo, si lo tuviera que volver a hacer ahora no
lo haria igual. Contaria otra cosa diferente, pero en ese momento [hace cinco afos]
era lo que queria hacer.

M.L.: ;Y en algin momento te ha pasado darte cuenta de que lo que estabas
haciendo no era lo que planeaste en un principio y tener que abandonar?
Abandonar no en el sentido de dejar el espectaculo, si no de tener que volver de
nuevo a la etapa de incubacion y dejar a un lado todo lo que llevabas hecho porque
no estaba yendo por el camino pretendido.

M.A.B.: No, en ese sentido ha pasado un poco lo que hemos hablado antes. Siempre
que ha habido un espectaculo que iba muy mal encaminado, por C o por B, ha
tenido solvencia gracias a los buenos musicos, a la buena iluminacién o a un
fantastico sonido. Al tener una buena base es muy dificil que salga mal. Tampoco
nunca me he metido en campos raros. Nunca me he planteado experimentar con
cosas que nunca habia hecho. Ahora noto que tengo mas la necesidad de
experimentar y de buscar mas en el cuerpo. Porque el cuerpo, al no darme para
mas, me lo esta pidiendo. Tengo que buscar otro tipo de movimientos y otro tipo
de expresion.

Pero no se que decirte ;no? De todos los espectaculos que ha habido no te podria
decir uno que en su momento haya dicho por aqui no va la cosa. Por ejemplo, en
Amares si que tuve mucho miedo y el primer Amares fue, pufff . Es que hubo dos,
uno que presentamos aqui en Zaragoza y otro que lo hicimos en Madrid. Y el de
Madrid ya estaba visible, pero el de aqui de Zaragoza tuvo cosas que cuando las vi
me queria morir. En Goya, por ejemplo, la gente me decia que no bailaba. Y me
pegaba una paliza... Pero ahora lo veo y pienso que la gente tenia razon.

M.L.: Pero hay que entender que es otro concepto de espectaculo.

M.A.B.: Si, ademas visualmente y coreograficamente habia un trabajo muy potente.
Lo que pasa es que el vestuario tapé mucho también, tapé muchisimo.

M.L.: Siguiendo con esta etapa, ;disfrutas durante esta etapa o hay algun factor que
no te deja hacerlo? ;Como la afrontas, con ilusiéon, con miedo, con dudas, con

optimismo?

M.A.B.: No me he planteado nunca eso. Es ponerme ha trabajar y ya esta. Te pones
y va saliendo todo poco a poco.
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M.L.: Pero ;la disfrutas? ; Disfrutas de ese momento?

M.A.B.: Si, pero ;sabes lo que pasa? Que yo tengo un problema y es que soy una
persona muy poco disfrutona de las cosas. Me he agarrado mas a este pesimismo
extrafio, a este sufrimiento absurdo. Ahora estoy en el intento de desprenderme de
esto y disfrutar mas. Hay mucha gente que me dice “Miguel, ahora sonries cuando
bailas y antes no lo hacias”. Y es verdad; me sonrio porque me apetece sonreir, no
por poner esa sonrisa forzada de pose de bailarin.

Entonces pues bueno, la verdad es que no me he parado nunca a pensar en si
disfruto o no cuando estoy en esta etapa. Lo que pienso ahora cuando veo todos los
espectaculos es que es impresionante la cantidad de material que hay. No se como
he sido capaz de hacer todo eso. Pero, por otra parte, nunca me ha costado ningin
esfuerzo hacerlo. Yo no se la cantidad de pasos que habré hecho, que se me vienen
a la cabeza en cualquier momento y se los tengo que ensefar a quien tenga delante
en ese momento. Mi mujer me dice que los deje en paz ya, que ya estan hartos de
mi [esto lo dice entre risas]. Porque ademas, después no me acuerdo de ninguno,
eso es lo malo.

VIERNES, 24 DE JULIO DE 2015. ZARAGOZA. RESTAURANTE CERCANO A LA SEDE
DE LA COMPANIA DE MIGUEL ANGEL BERNA.

M.L.: ;Notas una evolucion de tu estilo desde que empezaste?

M.A.B.: §j, claro. Hay una evolucion en todos los sentidos. A partir del afio noventa
y cuatro me doy cuenta de la importancia de la técnica y al introducirla en mi
danza pierdo mucha espontaneidad. En el noventa y tres era mas espontaneo, pero
yo en el noventa y cuatro, ya la coreografia cuando la veas te daras cuenta, estaba
mas bailarin. Quiere decirse que ya ha perdido la cosa esta, la espontaneidad. Pero
esto es porque al sumergirme en el mundo de los bailarines vi que la técnica era
importante y la siguiente coreografia que es La Jota por evolucién la creo ya
inconscientemente. Desde esa ignorancia total y absoluta de la que te he hablado
en otras ocasiones. Pero si es verdad que musicalmente, coreograficamente y
artisticamente ya empieza a viajar. Ya no es la tipica jota [comienza a tararear una
jota al uso] que empieza y termina igual, no. Ya hay un estilo, la musica sube y baja,
hay violin, hay percusiéon. Porque el violin en la Jota se tocaba antiguamente pero
se perdid, yo nunca lo he conocido. Entonces teniamos un amigo que tocaba en un
grupo moderno, en El Bosque, un grupo de folk pero moderno y le propuse que se
viniera a tocar con nosotros. Al principio se eché las manos a la cabeza pero
después cuando vio por donde iba la idea acepté y empezamos a trabajar con el
violin. Entonces teniamos el violin y la percusién, que también habia desaparecido
por completo de la Jota. Yo de pequeiiito no he escuchado nada de percusion. Antes
habia un poco de triangulos, panderetas y las cucharas, pero muy poco también. Y
hoy en dia los grupos no llevan nada de percusion. Entonces eso es un handicap
porque a la hora de arrancarte si no tienes un ritmo, ;qué haces? ;como bailas? No
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hay pitos, no hay palmas, entonces es complicado. En este aspecto se nota muy
bien el cambio, la evolucion.

Lo que vas a ver en Mudéjar es muy parecido a esto. Del primer Mudéjar al ultimo
hay un abismo, porque yo no tenia ni idea de nada. Es que yo me encuentro en un
teatro con luces, con no se qué y con no se cuanto y dices “;aqui que hago yo?”. Sin
saber mover a un cuerpo de baile. Porque yo hacia coreografias, pero las
coreografias en la Jota son filas y circulos, no hay mas; bueno, y algiin cruce. Filas y
corros, no hay mas. Todo simétrico, todo a la izquierda, todo a la derecha y todo en
espejo. Entonces, claro, coreograficamente eso te limita mucho, te limita que ni te
cuento. Y, claro, en esa época empezaba a ver yo a Jiri Kilyan, veia muchas cosas en
Madrid, todo tipo de espectaculos, que me alimentaban de una manera brutal.

M.L.: Entonces Miguel, ;tu has sido autodidacta completamente, no?

M.A.B.: Totalmente, totalmente. Yo de quien mas he aprendido fue de mi maestro,
de Rafael de Cdordoba, con el que estuve dos afios. Piensa que bajaba un dia a la
semana solo, o sea que me pegaba una paliza que ni te cuento. Y hacia una hora por
la mafiana y una hora por la tarde, solamente. Yo iba con él y no sabia zapatear, ni
tenia técnica ni tenia de nada.

M.L.: ;Con cuantos afios era eso, Miguel?

M.A.B.: Pues con veintipocos. Fue un hombre con el que conecté muy bien también
porque yo iba buscando otra cosa y €l era un hombre muy sobrio, muy serio, pero
que te hacia el paso y al momento te lo habia cambiado, y al momento te lo
cambiaba otra vez. Y parecia que no hacia nada y lo hacia todo. ;Sabes quién estaba
en la clase? Estaba Alfonso Losa, que era muy pequefio. Los compafieros se ponian
a girar y hacian siete u ocho piruetas. Tenian una velocidad con los pies alucinante.
Pero en cuanto aparecia por la puerta Rafael y levantaba la ceja, se cuadraba todo
el mundo. Yo no entendia como podiamos estar dos minutos antes todos como
locos girando y zapateando y entrara este hombre seriamente, sin ninguna
pretension, se plantara, sonara la guitarra, empezara a abrir sus brazos y se callara
todo el mundo. Ahi entendi todo: no era el hecho de hacer, si no que era lo que este
hombre llevaba vivido; como al levantar esos brazos te impresionaba no el solo
hecho de levantarlos sino la experiencia vital que habia detras. Y eso me parecié
increible. Yo no recuerdo ningun paso de los que hacia con él, solo recuerdo que
los cambiaba. Y eso se me ha quedado. Yo cada paso que hago te lo hago la primera
vez y al momento ya te lo he cambiado. Entonces la gente esta trabajando conmigo
el mismo paso pero a la vez un paso diferente. Esto es por el cédigo corporal,
porque él lo que buscaba no era estandarizarlo, si no que el alumno buscara y le
diera salida al paso. Cuando hay alegria el paso es de una forma y cuando hay
tristeza u odio es de otra diferente, siendo el mismo paso. Y esto me parece
superinteresante porque ya no te estandarizas si no que emocionalmente lo sacas
el paso como tu lo necesitas. Y este hombre a mi me di6 en ese sentido la vida.
Fueron dos afios escasos, pero si de maestro, maestro tengo que nombrar a
alguien, mi referente es él.

261



Buscaba a Gades, eh; yo estaba buscando a Gades lo que pasa es que Gades no daba
clases y al unico que encontré fue a Rafael, que era practicamente igual que
Antonio Gades, pero se habia quedado mas en la oscuridad. Tenia su academia en
la calle Ferraz, al lado de la Plaza de Espana, academia que estaba homologada por
el Ministerio de Cultura. Iban muchos bailarines alli y él tenia su estilo personal,
personalisimo. El ademas es de Cérdoba, de Cérdoba, Argentina; que no es espafiol.
Era guapisimo, como un espagueti. Tu lo veias bailar y era alucinante. Hay una
anécdota con Fellini muy curiosa. Lo llamé Fellini para hacer una pelicula, cuando
quedaron Rafael lleg6 primero y al pasar cinco minutos se fue. A los cinco minutos
lleg6 Fellini. Perdi6 la pelicula. Tu fijate como era este hombre, le daba igual que
fuera Fellini o que fuera otro cualquiera. jLo dejo plantado a Fellini!. En Japdén hay
fotos de las japonesas rasgandose la ropa viéndolo a él. Tiene una pelicula con
Antonio Gades, El Amor Brujo que rodé con Rovira Veleta. En esta, Rafael hacia de
espectro. Hizo también la Tocata y fuga de Bach. Ojo, jeh!, que en aquella época y
en Flamenco era muy arriesgado. Porque no todo el mundo puede meterse con
Bach.

Lo que mas lamento es no haber tenido maestros de Jota, pero no maestros que te
dicen “ahora pon la cabeza asi, ahora ponla asao”, no. Maestros de vida, de bailar la
Jota espontaneamente, que los ves y dices “jole, qué arte tienes!”. Eso yo no lo he
vivido y eso te marca mucho, porque te quita la esponténeidad y tu haces todo
mecanico.

M.L.: Pero, ;ha habido maestros asi?

M.A.B.: Si, pero estaban en los pueblos, han estado ocultos. Piensa que el drama de
la Jota hoy en dia es este. Que somos los de la ciudad los que vamos a ensefiar a los
pueblos. Esto es un drama, porque deberia ser al revés. Tendriamos que ir los de la
ciudad a aprender alli porque es ahi donde esta realmente el ntcleo, donde existe
todavia la vida rural, donde existe el ganado, donde existe el dia a dia duro. Es que
te vas a un pueblo de Aragén y es el lejano oeste, eh. No van con pistolas pero casi.
Es otro mundo en el que aun quedan valores y quedan cosas. Después son unos
bestias, unos matracos que ya no existen.

Esto en Flamenco también ocurre. La Farruca de Antonio Gades no era de é], la
farruca era del “Pelao”, lo que pasa es tu ves al “Pelao” y no tiene nada que ver con
Antonio. Gades lo que hizo fue hacerla suya y darle una dimensién increible pero tu
se la ves al “Pelao” y es esencia pura, es salvaje. Quiza la funcion del artista también
sea esa, observar lo esencial, lo salvaje de la vida y transformarlo. En cambio,
Gades a pasado a la historia como el maximo representante de la farruca, con todos
los honores, eh, que nadie le quita el mérito, pero hay que mirar también lo que
habia detras. En ese caso nosotros [refiriéndose a los joteros] no lo hemos tenido.
Porque piensa que cuando yo bajaba a Madrid no sabia quien era Pedro Azorin, era
un icono de la Jota y yo no sabia ni que existia. Tu imaginate la desconexién
Zaragoza o Aragon con Madrid. Yo cuando veia en la television, en las zarzuelas,
bailar a los bailarines una Jota me quedaba asombrado y decia “pero estos ;qué
hacen?” Desde mi ignorancia, porque yo no sabia que existia ese mundo.

Yo creo que esa es una de las cosas, esa busqueda, lo que me ha marcado siempre.
Ahora sigo con esa busqueda, buscando mas esencia, porque dancisticamente
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podemos hacer muchas cosas, podemos tener muchas ideas, lo que hace falta es
que estas tengan sentido. Hay que dar los pasos necesarios hasta llegar a lo que
quieres mostrar. A mi lo que me daba miedo era enfrentarme a una obra como
Amares con un paso basico que era “tiririn, tiririn tin tin/ tiririn, tiririn tin tin”. Y
como explicaba yo con esto que me estaba muriendo, por ejemplo. Tenia que
buscar otros recursos. Y el proceso para ello es largo, no es rapido. Es un proceso
de busqueda.

M.L.: Es como el proceso que td has llevado a cabo con las castafiuelas, Miguel. Lo
que ta llegas a hacer con la castafiuela, colocandotela en el dedo corazén, es
impresionante. Del “que le dén, que le dén, café”, que era lo Uinico que se hacia con
las castafiuelas en la Jota, a llegar a realizar los toques que tu haces con ellas hay un
abismo. Meterla en compas de bulerias, con esa velocidad, con esos matices, eso es
un trabajo que hay que valorar mucho. Y lo has conseguido tu a fuerza de meterte
en el estudio y trabajar duro. La pena es que tiene poca repercusion.

M.A.B.: Si, esa es la pena. Porque ademas las posibilidades que tiene son infinitas.
Pero, mira, al igual que te comenté que con el cuerpo yo trabajaba mucho en cruz,
con la castafiuela me ha pasado lo mismo. También la he trabajado en cruz. La he
trabajado asi [muestra el movimiento de la mufieca de flexién-extensidon] para
coger la velocidad y coger el tono pequefio, y de esta manera [muestra el
movimiento de abduccion de la mufnieca] para darle matices y que suene como la
carretilla de la castafiuela de la Danza Espafiola. De la primera manera estoy
encontrando la verticalidad y de la otra la horizontalidad. Pero este desarrollo no
ha sido buscado, no ha sido consciente. No te puedo explicar como ha sido ese
proceso, lo unico que puedo decirte es que vino por que yo estaba harto del “que le
dén, que le dén, café”. Yo dije “jestoy harto ya del “café”, quiero otra cosa!”. Pero fue
asi, baturro ;sabes? El ir probando y probando hasta que salian cosas.

Por ejemplo, el tema del contrapeso también era importante. Porque nosotros al
tocar la castafiuela no tenemos contrapeso. El contrapeso lo que me daba era
extension. Si yo me apoyo en ti, me puedo estirar, pero en el momento que no
tengo tu apoyo no me puedo estirar porque me caigo. Entonces era buscar ese
contrapeso; y el contrapeso fue el que me dio la clave. Fijate ademas que simbolo
[realiza con su mano el simbolo de la mano cornuta], es el de los heavies, pero
simbolo también del Egipto antiguo, que probablemente venga por ahi también la
conexion. O sea, que inventar no inventamos nada.

Yo intenté tocar las castafiuelas colocandomelas en el dedo pulgar, pero fue
imposible. Piensa una cosa, Marina, que yo cuando empecé a bailar ensayabamos
en el pabellon de Santa Isabel y los horarios eran de nueve de la noche a tres o
cuatro de la mafiana. O sea, la policia municipal venia a tocarme las puertas a las
dos de la mafiana para preguntarme qué hacia alli. Y yo estaba tocando las
castafiuelas con unos espejos portatiles que me habia hecho mi padre, que yo me
los colocaba donde queria con unos caballetes, en un suelo de cemento. Y asi me
pasé afios. Yo tenia las llaves del salon porque tenia amistad con el alcalde de
Santa Isabel, y me dejaron ensayar alli. Los abuelicos terminaban a las ocho, a las
ocho y media yo me colocaba mis espejos y alli me ponia. Y entonces el aprendizaje
era dar una vuelta, cuando lo conseguia intentaba dar dos y me salia, “jpues ahora
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tres!”, y asi sucesivamente. Con el desconocimiento total de la técnica me hacia
diez piruetas en dedans, asi de sopetdn, a fuerza de trabajar nada mas. Después
veia Paso decisivo de Baryshnicov, lo veia que volaba y yo queria hacer lo mismo. Y
a base de esfuerzo lo iba consiguiendo.

El valor del esfuerzo es muy importante en esta profesion. Yo estuve bailando mes
y medio con el abductor roto. Las rodillas las tenia destrozadas, que tardé tiempo
en bailar con rodilleras de portero, eh. Pero todo era a base de esfuerzo, de la
necesidad de la que te he hablado tanto, de querer hacerlo todo e intentarlo sin
pensar en las consecuencias. Yo te puedo ensefiar cosas de las primeras que hice
que son escandalosas, pero porque no tenia ni idea. Para mi cualquier cosa era
valida, probando y probando. Hasta que te das cuenta de que todo no vale.

M.L.: La pasada sesion nos quedamos en la fase de Verificacidn, en el tema de si en
algiin momento pensaste abandonar, ;recuerdas?

M.A.B.: Precisamente hoy he tenido ese pensamiento, el de abandonar. Hoy lo he
tenido, pero fuerte, ademas, muy fuerte.

Me han venido alguna vez, pero no me han venido lo suficientemente fuertes para
hacerlo. Si que es verdad que una vez abandoné, que fue cuando me fui a Roma en
el noventa y siete. En el noventa y tres fuel el premio al bailarin sobresaliente, en el
noventa y cinco hicimos Entre dos, después estuve en Madrid en el noventa y seis,
noventa y siete con unos proyectos con Canales que al final no salieron, con lo que
me llevé muchos desenganos. Entonces decidi irme. Me fui de Zaragoza con idea de
no volver nunca mas. En Roma conoci a mi mujer y después de un afio alli y ver que
no haciamos nada productivo volvimos. En el noventa y nueve hicimos Rasmia con
Carmen Paris. Era un espectaculo de cuarenta minutos que compartiamos con
Marienma. En este espectaculo hubo cosas que me desencantaron. En el
espectaculo bailaba Maite Bajo, alumna de Marienma, y en la presentacion en vez
de dejar sus egos a un lado y hablar de su alumna, se dedic6 a hablar de si misma.
Para mi eso no era un maestro. Un maestro es el que deja sus egos a un lado y
habla del relevo generacional que suponen sus alumnos de una manera honesta,
pero no asi. Sé que hubo gente cercana a ella que se ofendi6 por estos comentarios
mios [hace alusion a este episodio de su vida en el libro Berna se escriba con ] |,
pero yo no los hice para ofender, simplemente es que no me parecid justo. Porque
esa transicion el maestro la tiene que hacer también. Tiene que dejar su ego a un
lado y tiene que dar relevo a los demas. Entonces, si yo hago una presentacion de
mis alumnos no es justo que yo hable de mi todo el rato. Puedo hablar algo, porque
tengo algo de ego y puedo decir algo de mi, pero no acaparar toda la atencion.

Este espectaculo lo hicimos en la Sala Fernando de Rojas, en el Bellas Artes de
Madrid y ahi fue la primera vez que vino Roger Salas. Tengo una critica de él
maravillosa, maravillosa. Maite hacia la primera parte, que eran todo bailes de
Marienma con un piano, que estaba muy bien. Y yo los cuarenta minutos de la
segunda.

Raul Cardenes que era el que dirigia todo aquello me ayud6é mucho, pero luego
cada uno cogi6 un camino diferente. Yo le tengo en muy buena estima porque a mi
me ayudé mucho cuando yo llegué a Madrid. El fue el que me ofrecié esto. Pensé
que como yo aun no tenia espectaculo completo, podria hacer uno de Danza
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Espafiola compartido con Maite. Ahi fue donde estrené las castafiuelas de
metacrilato, que me las hizo mi padre para conseguir un efecto visual; pero luego
descubrimos que sonaban muy bien Roger Salas comenté en la critica que me
habia atrevido hasta a confeccionar unas castafiuelas de metacrilato.

Bueno, y la cosa de abandonar. Abandonar, abandonar, no. Las cosas estas de las
decadencias que tenemos todos, pero no fuerte. Abandoné en el noventa y siete
porque queria olvidarme de todo esto de aqui. Vivia muy bien, ganaba mucho
dinero dando clases, estaba soltero, tenia mi coche, vivia con mis padres, o sea
como un maraja. Pero no me llenaba. Dejé clases, dejé a mi novia con la que llevaba
doce afios, dejé absolutamente todo y me fui. Ahi si que hubo un corte. Pero cuando
volvi empez6 a construirse nuevamente todo. Y no hay momentos asi de querer
dejarlo; fue siempre bien porque yo nunca me imaginé que pudiera bailar en el
Albéniz, estar en la Maison de la Danse, en el Sadler’s Wells de Londres, en el
Teatro Real, etc, sin ser compafiia residente. Estaba en Madrid muy motivado
porque habia bailarines con los que trabajaba y con los que me sentia muy
motivado como Dani Dofia, Olga Pericet, Rafael Amargo, etc. Porque aqui en
Zaragoza estaba muy solo. Y siempre con la espada de Damocles de los puristas.
Sin embargo, en Berna se escribe con ] conté con gente no profesional, todo joteros
que se ganaban la vida fuera de esto y que como aficién estan metidos en el mundo
de la Jota. Mi técnico de luces vino a ver un ensayo al principio y sali6é diciéndome
que cOmo me atrevia a hacer algo con esta panda de mantas. O sea, no habia por
donde cogerlos. Y el trabajo que hay en Berna se escribe con ] te puede o no gustar,
pero es de altar, porque no sabias lo que habia Marina. Para ellos esto [hace con los
pies el paso de punta, tacén y tararea por compas de seguiriyas] era imposible;
meter un punta, tacon por seguiriyas era un mundo. En un ternario, en un ternario.
;Qué haces con ellos, que no tienen ninguna base? pues trabajar, y trabajar y
trabajar. Pero todos tenian el campeonato. Yo el campeonato no lo tengo, yo tengo
el ordinario, pero el campeonato no lo tengo. Me presenté tres veces, con
diecisiete, con dieciocho y con diecinueve, y no me lo dieron. El primero me cai, el
segundo perdia las montafias de la velocidad que llevaban y en el tercero
quedamos empatados con otra pareja, pero como eran mas mayores que nosotros
se lo dieron a ellos. Nos dijeron que nos esperaramos y yo ya dije que no me
presentaba mas al campeonato. Pero todos los que bailaban conmigo tenian el
campeonato. Quiere decirse que de rango yo estoy hablando de sargento a capitan
y, claro, el sargento decirle al capitan que haga una cosa y no saber hacerla
resultaba violento. Entonces fue un trabajo muy laborioso en ese sentido, pero
profesionales como los que mas.

Luego cometi un error muy grande, que cuando éramos compaiiia residente a los
bailarines que tenia becados los mantenia con el palillo aqui [sefialando el dedo
pulgar], en vez de haber trabajado colocandolo en el dedo corazon. Con esto te
quiero decir la cantidad de errores que he cometido. Pero de esto también se
aprende, aunque hay algunos de los que ya no puedes salvarte. Ha habido algunas
heridas de guerra que han sido importantes.

Pero bueno, lo del abandono, en general no. Mira, esta mafiana, como te he dicho
antes, me he levantado con ganas de dejarlo todo. Me queria ir al monasterio o al
campo a sembrar patatas con mis hijos y mi mujer y no queria saber nada de nadie,
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ni de mi mismo. Porque yo creo que ni me aguanto, Marina. Yo creo que es eso
también.

M.L.: Siguiendo con esta fase de Verificacion, tengo otra pregunta. ;Para ti en esta
fase qué es lo mas importante, terminar la creacion, que estéticamente sea bonito
lo que has hecho o bien que se entienda lo que quieres transmitir?

M.A.B.: Mira, yo creo que entender, entender ha costado. En todos los espectaculos
que hemos hecho ha estado todo muy estudiado. Todo, desde el color de las
zapatillas y el vestuario hasta la simbologia y las letras y ritmos de las musicas,
siempre ha estado todo muy pensado. Lo que pasa es que luego es dificil que la
gente lo entienda. Este es el problema. Si yo te hablo en un idioma que no
entiendes el problema no es tanto tuyo como mio. Pero yo no tengo la posibilidad
de meterme en un teatro antes del espectaculo y explicar al publico lo que quiero
contar. Por ejemplo, esta mafiana he hecho aqui en la sede [para unos cursos que
estd impartiendo a alumnas de danza chinas] La Templanza, que es un numero
basado en una carta del tarot. Se trata de las trasmutacion de las aguas. Las
zapatillas rojas son las pasiones, el negro es el cuerpo y significa la trasmutacion de
una cosa con la otra. Voy en un caballo y de vez en cuando me descabalgo, o sea,
me caigo del caballo porque no puedo controlarlo. Te enfrentas a algo que es lo
pasional, que esta en los pies. Todo el trabajo de pies simboliza el control que tu
tienes que hacer sobre eso para que al final termines con un giro sufi en el que te
unes con el mundo. Que dejas tu ego. Realmente el objetivo era ese, matar el ego.
Pero matarlo en el sentido positivo. A través de la rotacion del giro “sufi”
compartirlo con los demas y olvidarte de ti mismo. Pero cuando tu ves el nimero,
es muy dificil entender todo esto. La letra, por ejemplo, de M2 José esta hecha a
conciencia. Y lo entendemos los que estamos en el montaje, el resto es muy dificil.

M.L.: Entonces si que te preocupas de que se entienda, otra cosa es que lo consigas,
(no?

M.A.B.: En Goya trabajamos mucho también. Desde un afio o un afio y medio antes
del estreno ya estdbamos manos a la obra. Se eligieron muy cuidadosamente los
Caprichos, los Disparates, el Bobalicén, etc. Todo, absolutamente todo lo que esta en
escena estd pensado para algo y puesto con un sentido. Mas atinado o menos
atinado, pero pensado. Hay un estudio de libros, de autores, de pinturas, de ir
mucho al Museo del Prado; iba a verlos alli, no en fotos, a ver a las piezas
verdaderas de los Caprichos, de los Disparates, de las Pinturas Negras. Me hacia
escapadas a Fuendetodos, donde nacio, me fui un par de noches alli.

En Mudéjar, por ejemplo, lo tenia mas facil porque en cada pueblo de Aragén hay
una o varias iglesias de arte mudéjar. En este sentido, igual que en Goya. Estuve en
el Museo de la Aljaferia, que es como la Alhambra pero en miniatura, no con esas
dimensiones evidentemente. Es sobria por fuera y por dentro es alucinante. Es una
obra universal lo que hay alli dentro. La obra se compone de cuatro partes (Aire,
Agua, Fuego y Tierra) cada una de las cuales esta dividida en dos. La estrella
mudéjar es un doble cuadrado de ocho puntas, con lo que la conexion esta clara.
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En Mediterrdneo igual. Ha sido tirar, tirar, tirar y tirar. En esta ocasién me he
encontrado con escritos del Marius Schneider, con escritos que ni sabia que
existian. En este caso ha sido mi mujer la que ha llevado la batuta del trabajo de
mesa, porque ella es italiana. Después de llevar muchos afios aqui, empezo6 a ver
algo que no le cuadraba. Pensaba que si estos bailan aqui, estos bailan alli y es igual
lo que estan haciendo unos que otros, aqui habia que tirar del hilo. En
Mediterrdneo hacemos un viaje, ya que hay cosas de Grecia, de Albania, todo el
tema arabe esta también tocado. Pero es verdad que nos metemos mas en Italia, en
Sicilia, por ejemplo, en toda la parte del Salento del sur de Italia, donde ahora esta
tan de moda el tema este de la Pizzica [danza popular italiana]. Piensa que en el
festival este de “La Notte della Taranta” estuve hace dos afios montando toda la
coreografia. Sales al escenario y hay ciento cincuenta mil personas viéndote. Tu
imaginate lo que ha movido la musica popular, la musica tradicional. Todos
cantando y todos jovenes, y ademas en un festival del musica popular. Porque en
un concierto de Queen o de U2 encontrarte cien mil personas es lo normal, pero
que te encuentres ciento cincuenta mil personas en torno a la musica popular, no
lo encuentras en ningun sitio. Entonces ahi fue cuando pensamos que se podia
hacer aqui también. Pero la diferencia es que en Italia ha habido unos musicélogos
y unos antropo6logos muy importantes que han profundizado en las raices de su
musica y su folclore de una manera exhaustiva. Aqui eso no lo tenemos, ha sido
todo por encima, que si los origenes de la jota son arabes, que si son celtas, que si
vino de un arabe que cantaba algo parecido a una jota que se llamaba Aben Jot,
pues igual viene del saltarello, pues igual viene de Bretdn, o igual viene de los
egipcios... Hay que pararse a analizar bien de donde viene y por qué. Si vas a Italia
ellos han conseguido encontrar el hilo conductor, saben de donde viene, porque
hay libros y una informacién increible. Todos los libros que hay de Jota los tengo
yo en casa y no hay ni uno en el que puedas resolver algo. Te cuentan historias de
lo que era el campo, experiencias, etc., pero todo muy encasillado y todo muy fijo.
Entonces esto es una gran diferencia saber quien es tu padre y tu madre o no
saberlo. Esto cambia todo completamente. Y eso es lo que no hemos tenido en la
Jota. Entonces en el caso de Mediterrdneo se ha intentado que toda la informacién
esté contrastada. Porque no veia ético inventarme algo, por ejemplo, que bailaban
con un pafiuelo rojo, y ya esta. No, habia que averiguar por qué bailaban con un
pafiuelo rojo. Y es porque les picaba una tarantula; la tarantula tenia unos colores y
depende del color de la tarantula que les picaba al enfermo le movian con pafios y
le ponian rojo, azul, amarillo, etc. Con el color que reaccionaba era con el que
empezaban ellos a entrar en ese trance o empezaba a curarse, por la sudoracion.
Bailaban porque necesitaban expulsar el veneno que les habia picado. Ahi hay un
sentido, pero si te digo que llevan un pafiuelo o una cinta roja en la pandereta
porque a mi me da la gana, no me sirve, a mi no me sirve. En este sentido todo esta
estudiado. “Ta ra ran ta ra ran tantan /Tararan tararan tan tan”, desde los ocho
afios escuchando “que le den que le dén café” y “Tarardn tararan tan tan”,
tarantula [hace una repeticion de estas dos locuciones hasta que llega a la palabra
tarantula]. En mi casa desde pequefio diciéndome que no me pique la tarantula
hasta que de repente uno dice “jahi va! con todo el simbolismo que tiene la arafia”.
Piensa que uno de los superhéroes mas conocidos mundialmente es el hombre
arafia. Sera por algo. Como va tejiendo la vida, y fijate como nos estamos quedando
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atrapados. Me refiero a que hay un trasfondo detras que te lo puedes llevar hacia
donde quieras. Entonces eso es importante porque con esas bases se crea un
espectaculo mas redondo, aunque a la gente no le llegue pero tu lo tienes en tu
cuerpo y en tu cabeza.

Yo creo que en Goya y en Mediterrdneo en los que mas he currado esto. En Mudéjar
trabajé con una poeta, que escribié unas poesias maravillosas de supervivencias,
que en algunas de ellas esta un poco descrita también mi vida. Mudéjar lo
profundicé menos porque era mas evidente. En Goya muchisimo y en
Mediterraneo muchisimo también. Es mas, es lo que nos ha dado para seguir
tirando del hilo para seguir por el mismo camino en el préximo espectaculo que
vamos a hacer que es La Jota y la taranta. Ademas, fijate, solamente con la Taranta
ya hay mucho que hacer. La Taranta tiene mucho poder. En el Flamenco hay un
palo que es la Taranta y el Taranto. Por algo sera también; habra una historia
detrds que si ahondamos en ella nos asombrariamos. Mediterrdneo ahi esta
también. Conexiones habra; Jota, Cadiz, la Guerra de la Independencia, arriba,
abajo; fueron los dos puestos donde ofrecieron resistencia.

M.L.: Siguiendo con esta fase de Verificacidon, una de las premisas para que se
cumpla esta fase es que la idea final ha de estar relacionada con el problema inicial
y ha de satisfacer las exigencias planteadas (Ulmann, 1972, pag. 46).

Pregunta: ;Lo que pensaste al principio de cada uno de estos tres espectaculos era
lo que realmente conseguiste al final del proceso? Al menos con las expectativas
que tu te planteaste al principio.

M.A.B.: Hombre, siempre te llevas sorpresas, pero mi preocupacion siempre ha
estado en el lenguaje coreografico. En como contar un Goya con la Jota, por
ejemplo. Pero cuando eso ya lo transmuté y me di cuenta de que a ese respecto no
iba a tener problema me relajé; incluso podria haber hecho dos Goyas, porque no
sabes el material que tenia. Y realmente aqui, en este montaje, podia delegar, en
este caso en Luis Olmos. Luis fue haciendo el guidn pero siempre marcado por mi.
Habia aspectos en los que no estaba de acuerdo conmigo y me tenia que convencer,
pero yo siempre he sido una persona que he dejado hacer. Las luces, por ejemplo,
;quién mejor que el técnico de luces para saber de iluminacidn? Otra cosa es que tu
le digas que aqui quiero un foco y quiero que lo tengas al 30%. El te lo discute y te
dice que al 50% pero td te mantienes en tus trece y le dices que no, que al 30% y
que quieres que se abra en el momento en el que se hace “tacatan”, y que ahi te
ponga el efecto. Pero para el resto yo no soy iluminador. Entonces ;qué me ha
pasado? que me he fiado mucho de los profesionales. Entonces a la hora de
conseguir lo que yo queria o lo que yo me planteaba al principio, como la idea ya
partia con un estudio y con unas bases muy claras, es mas dificil que te descarriles,
;sabes?.

Con Rafael Amargo me pas6 algo de este tipo. Con él empezamos a trabajar con
unas ideas y luego me di cuenta de que eso no era lo que yo queria, pero porque yo
no tenia las cosas claras. Entonces a las personas que yo tenia a mi alrededor,
bailando, las estaba volviendo locas. No se si fue que no lo tenia claro o que no lo
supe transmitir.
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Entonces a tu pregunta tengo que contestarte que si he conseguido que el
resultado final sea el que planteé en un principio, salvo este caso que te acabo de
contar. Si que me ha pasado con el paso del tiempo es querer cambiarlo todo. Te
explico; yo ahora tengo que volver a montar el Goya y lo monto de otra manera
totalmente diferente, pero en el momento no. También he tenido la suerte de
trabajar con gente competente, con un equipo de musicos y de técnicos que
siempre han estado ahi, que han sido grandes profesionales. Tu sabes lo que es,
Marina, que te des la vuelta y el musico en vez de estar mirando la partitura te esté
mirando a ti. Estas cosas te dan mucha seguridad y mucha confianza a la hora de
decir que esto es lo que tu querias.

M.L.: Pero eso también es mérito tuyo, porque td has sabido elegir a ese equipo.

M.A.B.: Si, eso es importante también. Es cierto que a veces hay que saber elegir a
la gente, pero hay un porcentaje de suerte importante. La gente que yo he elegido
ha sido muy fiel, hay muchos de ellos que llevan veinticinco afios conmigo. El
percusionista Josué, con el que empecé, sigue conmigo. No ha hecho falta buscar
otro, ha habido una simbiosis con él desde el principio muy importante. Josué toca
el cajon de maravilla. El es gitano, un gitano que vive en Zaragoza con su familia y
que si lo llama cualquiera no va. Ese esta aqui, tiene su mundo afincado aqui y no
hay quien lo mueva. Y esta a la altura de Los Pirafias, no sabes como toca. Y
entonces con él ha pasado que ha habido una simbiosis con el tema de la
castafiuela; yo no era flamenco, pero el Flamenco lo aportaba él, yo aportaba mis
cosas, pero el Flamenco era él. Y eso a mi me daba mucha seguridad, porque no se
trataba de que te diera solo la base y ya estd. Cuando yo escucho su cajon, lo
reconozco entre veinte, aunque solo den un golpe. Porque ya lo tengo captado, es
mas ya transciende. O lo hago llorar o me hace él llorar a mi. Cada golpe va directo
a mi movimiento.

M.L.: Eso no hace falta que lo jures. Hay numerosas escenas de tus obras que eso se
nota. Las ves y piensas que como podéis estar tan conectados. Eso tiene que llevar
horas y horas de ensayo. Me entristece que estés tan quemado. Aportas muchisimo
al mundo de la Danza, pero ahora que te escucho, te noto cansado. Entiendo que es
porque te ves muy solo aqui. Eres como El Quijote, luchando solo contra tantos
molinos de viento. El proximo espectaculo tiene que ser El Quijote. En cuanto
acabes La Taranta y la Jota y te quites la espinita de EI Mito de la Caverna tienes
que hacer El Quijote.

M.A.B.: Si, [entre risas] ademas por la fisionomia vendria muy bien.

M.L.: Seguimos con el proceso de creacidn. En esta fase de Verificacion también
puede pasar que una idea sea inaplicable dentro de una época determinada pero
puede relevarse como util en otro momento posterior.

Pregunta: ;Te ha ocurrido esto con alguno de estos tres espectaculos?

M.A.B.: Sj, si, si, ha pasado en espectaculos. Piensa una cosa, la Danza que yo hago

estd mas cerca de la Danza Contemporanea que de la Danza Espafiola. Entonces,
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mis prejuicios han hecho que yo no sacara algunos de los movimientos que sentia
mios en el escenario. Como anécdota te puedo contar que la primera vez que yo
bailé sin castafiuelas fue en el dos mil cinco y para mi fue como una mariposa a la
que le quitan las alas, no podia volar. Hasta que me di cuenta de que la castafiuela
lo que habia hecho era anularme el resto del cuerpo. Y gracias a esto descubri el
movimiento contemporaneo, que lo tenia limitado a causa de la castafiuela. Fijate
que desde dos mil cinco hasta ahora quiza ha sido el proceso a nivel de creaciéon y
de interpretacion mas heavy. Esto lo que hizo fue liberarme.

En la sala de ensayo la gente con la que trabajo me han propuesto hacer muchas
cosas, pero no lo hago porque luego en el escenario soy sota, caballo y rey. Soy
bastante cerrado. Tengo una lucha constante conmigo mismo de que tengo que
seguir con mi linea y no puedo variar. Pero tengo que cambiar ese chip y liberarme
aun mas, convencerme que ya he pasado por la experiencia de la castafiuela, que
tengo que quitarmela y enfrentarme a otra cosa diferente.

Entonces, a la pregunta que me hacias, si. Yo tengo mucho material grabado que
estd mucho mas cerca de la Danza Contemporanea que de la Danza Espafiola y aun
no lo he utilizado.

Por ejemplo, en Savia Nueva trabajo con nosotros una bailarina clasica y le monté
movimientos de mi estilo a ella, que era de Danza Clasica. Pero funcion6 muy bien,
encajo todo perfectamente. Era una bailarina muy buena y quise probar con ella. Al
compositor le propuse componer una cosa clasica, para una bailarina clasica, pero
con los codigo de la Jota. Y entonces la fuimos llevando y ella entré en el proceso y
todo funcion6 de maravilla.

Por eso ahora, que veo que necesito un cambio, a lo mejor me viene bien. Me da un
poco de miedo por el cuerpo, porque ya no responde igual que hace veinte afios.
Pero la cosa esta en compensar lo técnico con la experiencia.

M.L.: Eso es una busqueda y un camino que te toca andar ahora.
M.A.B.: S, esta claro que si.

M.L.: Vamos a por la ultima fase, la de Comunicacién y Difusion. Esta fase consiste
en la aceptacion de la idea por parte del medio, en nuestro caso el publico y la
critica. En este momento, segiin Rodriguez Estrada (1991, pag. 26), la creacion se
consolida y es un ente independiente de su creador.

Pregunta: ;Como te ha tratado la critica en general, y en estos tres espectaculos en
particular? ;Y el publico? A nivel de publico es mas facil que ti me cuentes si han
tenido la aceptacion esperada, porque a nivel de critica ya sabemos que esta esta
muy contaminada.

M.A.B.: La prensa da su opinion de diferentes formas, depende de quien vea el
espectaculo.

Aqui en Zaragoza siempre han funcionado muy bien los espectaculos. Me he
metido diez dias en el Teatro Principal y se ha llenado al completo. Con Goya
estuve dos semanas y llenamos al completo, y llenar un teatro durante tantos dias
no es nada facil. En el Auditorio de aqui estuve diez dias y vinieron catorce mil
personas. Catorce mil personas a veinticinco euros la entrada, no gratis. No es facil,
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pero la respuesta de la gente siempre ha estado ahi. Hemos ido a China, ha
funcionado. Hemos ido a Japo6n, ha funcionado. He estado en el City Center de
Nueva York y ha funcionado. En el Sadler’s Wells de Londres y en la Maison de la
Dance de Lyon, ha funcionado. Siempre con limitaciones; por ejemplo en la Maison
de la Danse estuve con Solombra en dos mil tres, pero llevaba una puesta en
escena, unas luces y una escenografia que eran para matarnos. De novatos total.
Después yo lo he analizado y he dicho “jvaya tela, en la Maison de la Danse!”. Pero
por la ignorancia, eh. Porque salias ti y entraba el Cullberg Ballet. Y analizas una
puesta en escena y la otra y te quedas bobo. Cosas de estas, pero todo debido a la
ignorancia.

Pero, en general, todas las cosas que hay de prensa han sido buenas. Aqui, como te
he comentado, Goya funcioné muy bien. Estuvimos en la Opera de Tel Aviv y
funcion6 también muy bien. Sin embargo, estuvimos en Madrid y alli me dieron
unos hachazos que ni te cuento. El primero, Roger Salas, debido a que estaba muy
rebotado con la Expo, y me cogié a mi y se ceb6 conmigo. Después estuvimos en
Madrid en el Teatro de la Zarzuela y Carmen Linares vino loca al camerino después
de ver el espectaculo de Goya. En cambio la critica que hubo aqui del Heraldo de
Aragén era buenisima. Ni una cosa ni la otra.

El Goya era un espectaculo visualmente muy potente, de sonido, de luces, de
musica, de coreografia, etc. Era verdaderamente alucinante. Los bailarines
vomitaban entre cajas, o sea de esfuerzo ni te cuento. La pena es que
aparentemente no se veia y coreograficamente tenia una gran dificultad. Que a mi
me valio que los tuve becados dos afios y fui montando poquito a poco. Entonces
cuando vino Luis Olmos le iba ensefiando las piezas coreografiadas y asi el trabajo
fue mas fluido. Si no llega a ser asi, no hubiera podido. Ahora me pongo a hacer
Goya y no puedo.

Entonces, con la critica en general, la verdad es que he tenido siempre bastante
suerte y cuando me han dado cafia, a veces ha sido con razon evidentemente.
También es verdad que siempre he estado muy cercano al publico pero porque
inconscientemente he intentado estar limpio, dentro de lo que uno puede entender
por limpio; he sido honesto. He salido al escenario y me he partido siempre la
camisa. El cuerpo me lo he dejado alli. Y me daba igual que hubiera diez funciones
o que hubiera veinte seguidas. El hecho de dejarme la vida en el escenario la gente
lo ha visto. Para esto siempre media hora antes de salir a escena suelo encerrarme,
suelo meditar para concentrarme y estar al cien por cien en escena. Nunca he
entendido que el bailarin salga a bailar sin ese previo. Aunque lo he respetado. En
la compafiia he respetado que cada uno hiciera lo que quisiera, mientras luego
respondieran en el escenario.

Me siento muy cerca de la gente. Me gusta hablar con la gente por la calle. No me
veras en ninguna fiesta, inauguracion o evento de ningun tipo, porque esas cosas
no me gustan; respeto a quien lo hace, pero yo no soy asi. Entonces eso me hace
reafirmarme en que no lo hago del todo mal ya que sin estar tan expuesto la gente
sigue viniendo a verme. Alguna conexion habra. Yo soy muy timido y quien no me
conozca puede tener una imagen errénea de mi, pero no porque yo no me quiera
abrir, sino porque me cuesta abrirme. Pero poco a poco intentas superarlo y
conectar mas con la gente y eso es importante porque el artista se nutre mucho de
la gente. De lo mas insignificante que te puedas imaginar. Hace poco estuvimos en
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un pueblo, en Alcaine, buscando informacién y conocimos a un sefior llamado
Cipriano mas bruto que un arado, pero me ha dejado muchas cosas que me han
servido para el espectaculo. Ahora me subo al escenario y Cipriano esta presente.
Lo he transmutado un poco para que no sea tan tosco, pero me ha dado muchas
cosas. No seria justo que Cipriano no hubiera estado ya que me ha aportado
muchas cosas. Si no lo hubiera conocido algin movimiento o algtin otro aspecto no
habrian salido.

Por otro lado también tengo que decirte que ahora se abre el telon y me quiero ir.
Ahora me da mucho miedo porque ya se a lo que me enfrento. Antes, a lo mejor,
era menos consciente.

M.L.: En la dltima fase de la que hemos hablado, la de Comunicacién y difusion,
tienen mucho que ver la promocidn del espectaculo. ;Como llevais este tema en la
compaiiia?

M.A.B.: Sinceramente nosotros nunca hemos tenido una buena estrategia de
marketing. Hemos sido muy dejados en este aspecto, nada mas tienes que ver la
pagina web de la compafiia. Que la tenemos que cambiar cuanto antes porque esta
muy anticuada. Trabajamos un poco con facebook, donde puedes informar de los
proximos estrenos y de todo lo que tiene que ver con la compaifiia en tiempo real.
Es un poco para que la gente se pueda enterar de las cosas que le van pasando a la
compaifiia. Yo no soy mucho de estas cosas, pero tampoco puedes desertar de las
nuevas tecnologias porque si no estas perdido y desapareces del mapa en cuestion
de dias. Yo no hago mucho uso de estas cosas, la verdad, pero en cuestion de
marketing no hemos estado muy atinados. Siempre hemos hecho dossiers de los
espectaculos y poco mas. En esta ultima etapa hemos tenido mucha suerte porque
hemos estado dos semanas en Milan, dos semanas en Roma, dos semanas en
Madrid, hemos estado en Verona, hemos hecho practicamente toda Italia. Pero
todo esto ha sido porque tenfamos a un representante muy potente, Julio Alvarez.
Julio llevaba a Lindsay Kemp, que llegaron a hacer trescientas funciones al afio,
llevaba al Cullberg Ballet, llevaba a Jiri Kylian, al Netherlands, a lo mejor del mundo
de la Danza lo ha llevado él. Nosotros estuvimos detras de él mucho tiempo pero
no nos hacia mucho caso y, curiosamente, nos llamaron un dia y nos dijeron que
habian estado viendo trabajos nuestros, a raiz de la Expo, y que estaban
interesados. Y para que veas como son las cosas, quedamos a comer con él y
cuando llegamos veo la cara de mi mujer desencajada porque el hombre era el vivo
retrato de su padre. El padre de Manuela estaba recién fallecido, ademas muy
joven, con sesenta y dos afios. Y a partir de ahi todo muy bien. Con él ha habido
muy buena conexidn, todo muy bien, muy honesto, con las cosas muy claras, con
trabajos muy buenos y todo en grandes formatos. Me refiero a que trabajar en el
Teatro de Cremona, te aseguro yo que trabajan pocas compaiiias. Y nosotros
hemos estado trabajando alli; alli y en sitios que por nosotros mismos no
hubiéramos podido trabajar en la vida.

Pero lo malo de todo esto es que se te vuelve en contra. Viajar con una compaiiia
de diecisiete personas es muy complicado y el hecho de yo no ser una persona
popular en Espafia es un handicap muy grande. Desgraciadamente en nuestro pais
esto es asi. Por suerte esto en Italia lo hemos solventado. En Francia también
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hemos trabajado mucho con Rasmia, con Flamenco se escribe con ], y eso que en
Francia hay un mercado muy exigente y muy fino también. En Zaragoza, antes de la
crisis, estabamos dos semanas seguidas en un teatro. Hemos viajado mucho,
mucho, a Israel, donde hemos estado tres o cuatro veces. Nos hemos movido
bastante, pero siempre pasando desapercibidos. Podia haber utilizado mucho mas
el tema de Saura y no he querido o no lo he necesitado.

M.L.: Ya hemos terminado con el analisis de cada una de las fases. Ahora vamos a
ver algunas cuestiones relacionadas con el proceso creativo en general. Segin
Patrick, 1937 (Ulmann: 1972, pag. 29) se distinguen perfectamente esta serie de
fases en el proceso de creacién; sin embargo, Vinacke, 1952 (Ulmann: 1972, pag.
29) afirma que estas fases se presentan continuamente, de un modo recursivo y sin
interrupcion, a lo largo de todo el proceso; no siendo defendible una ordenacién
temporal sucesiva de los mismos.

Pregunta: ;Con cual de las dos afirmaciones te sientes mas identificado?

M.A.B.: Igual los dos llevan razén.

M.L.: ;Por qué dices eso? ;Ha habido espectaculos en los que las fases estaban
claramente establecidas una detras de la otra y espectaculos en los que después de
creer haber terminado una etapa de repente esta aparece de nuevo?

M.A.B.: Si, ha habido momentos en los que estas muy seguro de lo que estas
haciendo y los pasos estan claros uno detras del otro y momentos en los que no.

M.L.: Para seguir analizando el proceso de creacion de tus espectaculos o de tu
Danza, a parte de las etapas de dicho proceso tengo una serie de preguntas mas
generales que me gustaria que me respondieras.

Pregunta: ;Como es el proceso de creacion desde que te planteas crear un
espectaculo o una pieza? ;Qué es lo primero que haces, buscar informacién? ;C6mo
es el proceso de seleccion musical? ;Cuando comienzas a crear la coreografia
realizas algun tipo de notacion coreografica? ;Como seleccionas al elenco?

M.A.B.: Bueno, lo primero que hago, como ya te he comentado anteriormente es
buscar toda la informacion necesaria para ser lo mas fiel posible al tema a tratar.

El tema musical ya te lo he explicado también. Yo estoy codo a codo trabajando con
mis musicos para sacar las composiciones que mas se adapten a lo que queremos
contar, siempre respetando la tradicion.

Lo de la creacion coreografica ha sufrido una evolucion en mi caso. Al principio me
ha costado mucho contar con el cuerpo de baile. Ahora es cuando empiezo a
utilizarlo mas. Me ha costado mucho porque de donde yo venia lo tnico que habia
eran filas, todo simetria, todo en pareja, etc. Que esta muy bien pero para un ratito,
para poco. A la hora de mover gente ;sabes lo que pasa? que yo me dejo llevar por
mi cuerpo. Cuando veo que el bailarin no tiene el cuerpo o el movimiento que yo
quiero intento repetirlo o asimilarlo, pero entonces las coreografias se convierten
en que todos hacen lo mismo. Es un problema mio, es una necesidad de hacerlo yo
todo y como a mi me sale hacer todo, pues los bailarines tienen que hacer también
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todos lo mismo. Después te das cuenta de que lo interesante es que cada uno le de
su estilo y que si uno domina algo, que lo haga, si otros dos dominan otra cosa, que
la hagan y asi sucesivamente. Que entre primero uno, luego otro, ahora tres, ahora
dos, ahora veinte, ahora muy rapido, ahora muy despacio, ahora toca uno la
castafiuela, ahora la tocan los veinte. No que todos lo mismo, todos las castafiuelas,
todos el mismo paso, todos entran, todos salen. Pero lo que me gustaria que
quedara constancia, porque creo que es importante, es que esto ha sido asi debido
al mundo del que yo vengo que era cuadriculado, era cachirulero, era de cuadros
rojos y negros ;sabes? Y la cabeza atada, para que no pienses y que tengas las ideas
ahi bien ataditas.

Entonces, ya en Amares empiezo un poco a cambiar el chip, pero en Goya ya se nota
mucho mas movimiento. Esto es gracias a que me apoyo en una persona que es
muy importante para mi, que es Luis Olmos. Luis no paraba de decirme que
moviera esto para alla o que dibujara con los bailarines esto otro. Su ayuda me
sirvio de mucho, me abrié la mente y aprendi mucho. Entonces ya, poco a poco,
internamente se va desarrollando un proceso que te hace ver las cosas de otra
forma. El trabajo que he hecho ahora en el Conservatorio de Granada, por ejemplo,
va en esa linea. Es otra dinamica, porque entran, salen, se mueven de otra manera.
Y todo esto ha sido también por ese miedo que yo he tenido de no haber aprendido
a tener otra vision de la creacion coreografica. El tema coreografico ha
evolucionado acorde a mi trayectoria. O tenia un diamante en bruto y ahora estoy
empezando a tallarlo. Y cuando ves los resultados te reafirmas y piensas que puede
funcionar y coreograficamente, dancisticamente y visualmente hay muchas
posibilidades cuando trabajas con un cuerpo de baile. Ten en cuenta que tener
ocho musicos detras te dan también mucho refugio. No es lo mismo estar bailando
y que suene en play-back a volverte y saber que ellos estan ahi, porque en el
momento que td no llegas ellos te apoyan. Y al contrario también, cuando ves que
ellos estan bajos, tu los animas con tu energia. Entonces es un apoyo mutuo muy
interesante. Ya sabes que, normalmente, a no ser que sea en Flamenco es muy
dificil que haya musica en directo por lo que coreograficamente tienes que
buscarte la vida. Aunque también tienen un handicap, que manchan la escena.
Algunas veces hemos tenido que poner la gasa, pero en seguida la subes arriba
porque es como hacer play-back. Los musicos y los bailarines se tienen que ver y
con la gasa es dificil.

En Goya, curiosamente no habia musica en directo, y fue cuando mas evolucioné
coreograficamente. Entonces vas buscando dibujos con los movimientos
coreograficos y buscas distintas dimensiones haciendo que cada bailarin realice un
movimiento diferente.

Pero a mi me ha ayudado mucho a nivel coreografico trabajar con los musicos ya
que me han aportado mucho. Hacian lo que yo les pedia, “hacedme este compas,
ahora la percusién, ahora vamos a hacer un nimero buscando una melodia [que
viene de un trabajo anterior de cualquiera de ellos] pero que necesito que la
transforméis”. Piensa que un niimero coreografico mio en solitario tiene al menos
tres temas musicales diferentes porque va subiendo, bajando, cogiendo tantas
melodias que tal y como esta la musica hoy en dia coges un fragmento y es un
tema, coges otro y es otro tema. Por ejemplo con Crisol, que es un numero de
cuerpo de baile, puedes hacer tres temas perfectamente. Es un nimero de seis o
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siete minutos y coreograficamente viaja mucho. Entonces yo creo que eso es lo que
mas me ayuda, no puedo disociarme de la musica. A veces me considero mas
musico incluso que bailarin.

M.L.: Por lo que me estas contando, para ti en el proceso de creaciéon lo mas
importante es la musica, ;no?

M.A.B.: Si, si, exactamente. Y un poco lo lapidario de esto, lo que realmente me
duele de todo esto es que no los hayan reconocido. Eso me duele mucho porque es
parte mia. Y el hecho de que otros se estén poniendo medallas sin merecerlo me da
mucho coraje, de verdad Marina. Y que, ademas, fijate que no estoy hablando de
mi. Porque yo puedo convivir con esto, yo soy bailarin y estoy en otra historia pero
ellos... Nunca los oiras hablar mal de nadie, ni revelarse; yo soy el que me relevo
contra todo eso, ellos no. Y me relevo porque lo veo una injusticia, no porque me
guste o no me guste. Y me da mucha rabia, porque son muy buenas personas, de
verdad. Y quiza les ha podido eso, el no ser capaces de pegar un golpe en la mesa y
decir “jya esta bien!”. Es que ahora los joteros estan haciendo las cosas que hacia
Alberto [Artigas] hace veinticinco afios y se creen que han descubierto América,
ino me toquéis las narices!

Lo que pasa es que es como tu bien dices, Marina, no hay nada en internet, yo no
pongo nada en internet. De todo lo que tu te llevas no hay nada colgado, entonces
es como si no existiera. Pero el drama es que la gente que lo hace intentando
atribuirse el mérito, si que sabe que eso existe y que lo han hecho otros, ese es el
problema.

Pero bueno, mira, te puedes rebotar pero al final no tiene sentido. La cosa es lo que
hablabamos ayer, que esto crezca, que se conozcan las cosas, por el cauce que sea,
pero si puede ser de una manera honesta mucho mejor. Si ti me dices ahora que yo
he sido un innovador en el Flamenco te tengo que decir que no. Yo he hecho cosas
en el Flamenco pero no hasta el punto de innovar. Que podria haberlo intentado.
Mira, en el momento en el que yo me hubiera puesto los zapatos, y te puedo
asegurar que ahi Pedro [Azorin] tenia razon, mis pies hubieran volado, porque
volaban, y me hubiera puesto las castafiuelas en el dedo corazén, podria haber
llegado a considerarme innovador. Pero no he tenido esa necesidad porque yo sé lo
que es el Flamenco y yo no soy flamenco. Ya me hubiera gustado. Para mi préxima
vida quiero ser flamenco, pero en esta me ha tocado ser jotero, jqué le vamos a
hacer! Eso no significa que yo no me haya intentado acercar al Flamenco y haya
intentado dar pequeias pinceladas. Pero en la compaiiia el que aporta el Flamenco
es Josué Barrés.

Yo he tenido un problema, me he explicado mal siempre también. La gente ha
creido que yo hacia una fusion de la Jota y el Flamenco. Yo siempre he dicho que yo
no soy flamenco, estoy muy lejos de serlo y aparte no lo quiero ser. Yo soy bailador,
no bailaor, soy bailador. Pero si que es cierto que el espejo en el yo me he mirado
ha sido el Flamenco porque el primer espectaculo que vi fue de Flamenco y yo
queria hacer lo mismo, pero sin darme cuenta de que no tenia la mas minima
preparacion para ello. Entonces he realizado un camino para conseguir esa
preparacion pero no en el Flamenco, sino buscando un paralelismo con lo que yo
dominaba para poder llegar a contar una historia con mi lenguaje.
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Voy a Madrid y veo a Javier Latorre en La fuerza del destino, hace una porrada de
afios, en el Teatro Apolo. Un espectaculo alucinante donde se contaba una historia
con el lenguaje del Flamenco. Y yo me veia que estaba aqui con el cachirulo en la
cabeza y el pantalon corto y con el “que le dén, que le dén, café”. Luego te empapas,
lo canalizas y lo intentas llevar a tu terreno, al punta-tacén. Cuando trabajé con
Campallo, con Rafa, aprendi mucho a trasladar ese lenguaje al mio; y él me decia
“iMiguel, tu es que eres mu flamenco!” [entre risas].

Esta gente me han aportado mucho, trabajar con ellos ha sido un flipe porque son
flamencos de verdad, te pueden gustar o no, pero son flamencos por derecho y eso
hay que defenderlo también. A mi todo eso me ha quedado en la retina. Ver los
pies de Juan Ramirez, a Juana Amaya, a Gades, a Cristina Hoyos, a el Giiito, a
Manolete, a Cortés, a el Grilo, etc., gente muy buena. Yo me acuerdo que iba a el
Tablao Flamenco Zambra a verlos bailar alli. El mano a mano que hacian Canales y
Cortés era de auténticos monstruos. Entonces, claro, cuando uno ve eso. Mira, a mi
mujer, que es italiana, yo le preguntaba que me explicara por qué en Italia tienen
ese concepto de la estética, de lo bello, tan arraigado. Ella me contest6 que si tu vas
paseando por la calle y te encuentras el Coliseo, la Torre de Pisa, las iglesias y toda
la arquitectura que alli existe, es a lo que te acostumbras, tu cerebro retiene esa
belleza e intenta reproducirla en el dia a dia. Pues con el baile pasa lo mismo;
cuando tu ves bailar bien de manera inconsciente aunque tu estilo sea diferente
pretendes reproducir lo mismo. Es cuando lo reconoces y le das valor. A mi como
baila Gades me parece lo mas dificil del mundo, veo a Canales y lo admiro como
profesional, como persona le daria un mazazo en la cabeza, pero bailando es un
flipe. Ves a Campallo y lo mismo. Lo bien hecho siempre mueve cosas positivas,
cosas bonitas.

Como Lorca, jes que aqui no tenemos Lorca, Marina! Aqui no hay escritores y como
haces un Romancero, como haces un Poeta en Nueva York, como haces La casa de
Bernarda Alba. Es que no puedes hacerlo porque aqui no tienes esa idiosincrasia.
No hay un Falla tampoco, ni un Miguel Hernandez. Yo me he tenido que leer un
poco a Becquer, que estuvo en el Monasterio de aqui de Veruelas encerrado, y algo
suyo ha quedado en esta tierra. En mis espectaculos hay poesias de Becquer; hay
alguna poesia de Machado. Pero en esta tierra no tenemos poetas de esa
relevancia. Ni pintores, por ejemplo. Una buena cultura es lo que te abre al mundo.
Las dibujos de joteros de aqui son para morirse. Entonces eso es un handicap a la
hora de mover el mundo de las culturas.

Justo antes de esto habla un poco de su técnica de castafiuelas, que realiza un
movimiento en abanico para buscar la velocidad pero también los matices. Como
no veia los movimientos que él hacia no la he entendido muy bien, de ahi que no la
haya transcrito.

M.L.: Otra cosa que se nos ha quedado en el aire es el tema del cuerpo de baile.
;Siempre trabajas con los mismos? Al tener un estilo tan caracteristico, cualquier
bailarin no te sirve, ;cdmo es el proceso de seleccion?

M.A.B.: Para mi, el cuerpo de baile ha sido una cruz. Es lo que peor llevo de todo. Es

hablar otro idioma y no entenderme con la gente, pero estando en el mismo pais,
;sabes? Luego he tenido el ejemplo al lado de compafiias de Clasico Espafol o de
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Flamenco que en dos dias o tres se aprende el espectaculo cualquier bailarin. Esto
conmigo no pasa porque cualquier bailarin no ha trabajado nunca mi estilo.
Entonces lo del cuerpo de baile ha estado complicado. Lo que me pasd con Pedro
[Azorin] me marcé también en este aspecto y aunque me quise acercar a Madrid,
esto me tir6 para atras. Si yo me hubiera ido a Madrid, a dia de hoy habria gente
que ya tendria ese estilo asimilado. Entonces ha sido un poco culpa mia también. Y
claro, no es lo mismo que baje yo a Madrid a que tengan que venir todos los
bailarines aqui a Zaragoza.

Los bailarines han ido cambiando. Porque para montar un espectaculo de estos no
sabes el esfuerzo que hay que hacer. A la gente que traes aqui a Zaragoza le tienes
que garantizar un minimo de desplazamiento, dietas o alojamiento que si
trabajaramos en Madrid, eso no supondria coste alguno. Yo tenia un grupo de
gente que venia de la Jota y poquito a poco me los he ido haciendo, aunque una
clase de Danza Clasica no la habian hecho en su vida, sin embargo el estilo si que lo
tenian. Pero este grupo han ido encontrando otros trabajos relacionados con lo que
ellos hacian y se han ido yendo. Después tenia otro grupo que venia de Madrid o
del resto de Espafia, que tenian mucha preparacidn técnica, pero lo que es el estilo
les costaba. Lo que he hecho ahora en Granada me ha venido muy bien, porque de
las once nifas con las que he trabajado hay dos que me quiero traer para que
trabajen conmigo. El chico estd por hacer también. Curiosamente la mujer tiene
que adaptar todos mis movimientos a su cuerpo, pero el hombre no porque yo soy
hombre. En el primer Mudéjar por ejemplo, no habia hombres en el cuerpo de baile
porque no encontré ninguno. Era mas dificil. ;Sabes lo que pasa? Yo siempre he
buscado hombres para trabajar y en el momento que los he querido han estado.
Pero a mi me gusta un hombre, independientemente de la orientacion sexual que
tenga, que baile como un hombre. He visto a muchos bailarines bailando flojo, sin
esa garra masculina, sin esa fuerza y ese trabajo de varén en la Danza. En el
escenario hay que ser un hombre. Y hombres bailando hay pocos. En Granada me
he encontrado con once chicas y ningtin chico en un Conservatorio, y los que hay
no bailan como tales. Esto es un drama.

Entonces, la eleccion del cuerpo de baile ha estado condicionada por las
circunstancias. Ten en cuenta que del mundo del que yo venia se trabajaba en
pareja. Si habia cinco parejas habia cinco chicas y cinco chicos. Siempre mitad y
mitad, siempre. Tuve que cambiar el chip cuando empecé a trabajar por mi cuenta
porque solo habia mujeres.

M.L.: Otra cosa que me interesa mucho también es el tema de como dirigir y
protagonizar un espectaculo al mismo tiempo. T4, como coreégrafo y director de
tus espectaculos ;como llevas el hecho de estar dirigiendo una obra y participar
como protagonista en ella, el estar bailando, coreografiando y dirigiendo a la vez?
;Como se puede controlar todo? Me he dado cuenta, al analizar tus espectaculos
que hay muy pocas escenas en las que bailas con el cuerpo de baile, casi siempre lo
haces solo o en un paso a dos. ;Esto es debido a lo que te acabo de preguntar? ;Es
mas facil para ti montar algo al cuerpo de baile y supervisarlo sin tener que
bailarlo también y luego hacer solo otras piezas?
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M.A.B.: No tiene nada que ver con eso. Ha sido por patrones mecanicos. Puede que
haya algo de egoismo también o puede que lo que yo tenia alrededor no lo veia que
estaba. Porque cuando yo hacia una cosa y veia que el otro no la podia hacer, pues
la hacia yo y ya esta. Es una cosa incompatible totalmente. Es mas, cuando en la
compafiia tuve una repetidora coreografica todo fue bien. Cuando no tienes a esa
repetidora, sales a los espectaculos baldado, sales que no eres tu. Tienes que estar
con la cabeza en veinte mil cosas. Entonces eso no es compatible.

Volviendo a lo que me has preguntado, puede ser una mezcla de muchas cosas.
Pero el hecho de no bailar nunca con el cuerpo de baile, no es solo para poder
controlar el resto de piezas. Hay una parte que tiene que ver con la preparacion de
la gente. Hay otra que tiene que ver con que en mis primeros espectaculos [Rasmia,
Solombra, etc.] estaba yo solo con mis musicos y lo que necesitaba era tiempo para
descansar entre pieza y pieza. Porque cada nimero que yo hago es muy largo,
demasiado. Entonces ahi es cuando entraba el cuerpo de baile. Otra cuestion era el
tema de la castafiuela, si yo no tengo a nadie que las toque como yo, tengo que
tocarlas en una pieza yo solo.

M.L.: Hablando de este tema de las castafiuelas, que tiene tanto que ver con tu
estilo. Yo nunca he sabido identificarte dentro de un estilo de los que conocemos
dentro de la Danza. ; Tt cual crees que es el estilo que te define?

M.A.B.: Uf, no lo sé. ;Sabes lo que pasa? Yo la potencialidad no la veo en mi cuerpo.
Me explico, yo soy una mezcla de todos los cddigos que he ido descubriendo a lo
largo de mi trayectoria como bailarin. Pero mi cuerpo hay cosas que no me las deja
hacer. Por esto, a lo mejor estoy mas cerca de la Danza Contemporanea, de lo que
es el concepto, de la técnica. Pero es una técnica basada en la tradicion, una técnica
que ha habido que buscarle los apoyos. Y he tenido que estudiar también, me
refiero a que lo que te comentaba de descubrir al Hombre de Vitrubio de Leonardo
Da Vinci ha hecho que me sumerja en su mundo y me empape de cosas que han
aportado mucho a lo que soy hoy. El trabajo que hicimos con Chevi en Goya fue
mucho de suelo y ahi descubri yo ese tipo de trabajo. Y a mi descubrir el suelo me
ayudé mucho, muchisimo. Las bajadas a tierra del concepto contemporaneo me
vinieron muy bien. Pero después yo por respeto tampoco lo he utilizado, porque
como yo no soy contemporaneo y no domino la técnica contemporanea no creo
que pueda hacerlo. De hecho, yo a Chevi no lo llamé para que montara las
coreografias que montd. Lo llamé para que hiciera un taller con nosotros, para ver
qué pasaba, para ver como era, y que tanto los chicos como yo trabajaramos con él
a ver como funcionaba. Y una vez que vimos que iba bien decidimos que montara
algunas coreografias y trabajar conjuntamente en otras. En la escena de Goya en la
que peleabamos con garrotes, yo disfruté muchisimo trabajando con él. Fue una
experiencia muy maja.

Con Chevi tengo videos de un trabajo de improvisacidon que hicimos en el taller que
funcionan super bien. Porque falta mucho trabajo de improvisacion en las
disciplinas que no son Danza Contemporanea. Fue un trabajo muy chulo donde
buscabamos los apoyos y a partir de ellos encontrabas la manera de estirarte. Un
trabajo donde aprendi que se puede trabajar de muchas maneras partiendo de tus
propios codigos. Entonces me siento muy cerca de este tipo de trabajos.
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M.L.: ;No te sientes cerca del Flamenco, entonces?

M.A.B.: Me siento cerca del Flamenco en el sentido de que a mi me encanta el
Flamenco. Identificado con él como mi estilo si y no. Vamos a ver, para mi el
Flamenco es complicado. Tengo los brazos muy largos y ademas el antebrazo lo he
tenido amputado desde los ocho afios hasta los veintidos [con esto se refiere a que
la posicion de los brazos en la jota deja al antebrazo sin posibilidad alguna de
movimiento]. En el Flamenco los que se arriman, los que tienen un control de
brazos extraordinario son los buenos. Los que estan de lejos no tanto. Yo no he
podido trabajar esos brazos desde pequefio, porque no bailaba Flamenco de
pequefio, entonces yo me encontré con el brazo amputado. Yo no sé hacer nada con
los brazos. De cintura para abajo, de Flamenco todo lo que quieras, pero de arriba
nada. Entonces lo que he hecho es que el soniquete de los pies me lo he llevado
aqui [sefialando sus manos y haciendo alusién a las castafiuelas] y a base de
escuchar mucho estos soniquetes y entender la libertad que tienen lo he asimilado
aqui [vuelve a hacer el mismo gesto anterior]. Entonces Flamenco no, yo
fundamentalmente soy...

M.L.: jJotero!

M.A.B.: Jotero siempre, pero lo que te queria decir es que no soy una persona con
esa gracia y espontaneidad que tienen los Flamencos. Me identifico con el
Flamenco en el sentido de que hay mucho Flamenco detras de mi, estoy siempre
buscando cédigos que tienen mucho que ver con el Flamenco. Hasta ese punto me
siento flamenco. Pero me identifico mas con el contemporaneo. Y de jotero tengo lo
mas grande; es que soy bailador desde los ocho afios, desde pequeno lo que he
hecho es eso, no he hecho otra cosa. Pero claro, me he dado cuenta de que lo que
he hecho yo no era lo que se hacia de verdad. Ese es otro dilema también, que la
Jota que yo he aprendido es la Jota de teatro, la Jota de escenario, no es la Jota de
verdad. Y eso a mi ahora me ha creado un trauma porque dices “si, vale, premios y
certamenes, criticas buenisimas de canto”, pero de un estilo que no era el puro. Y
esto ahora me esta haciendo replantearme muchas cosas.

Hablando de mi estilo he tenido la suerte de haber vivido la tradiciéon. Cuando
vives esto, cada uno de la forma que sea, te da mucha seguridad. Si ti me dices
ahora que te cante el estilo Baldomero, te lo canto; si me dices que te baile la jota
de Calanda, te la bailo; la Jota de Albalate, te la bailo; la Jota de Andorra, pues
también; la de Alcafiiz, la de Zaragoza, te las puedo bailar todas. Y eso te da
seguridad a la hora de enfrentarte a algo nuevo. Tienes la certeza de que por ahi
nunca te podran coger. Pero es verdad que en el momento de la experimentacion
empiezan las dudas acerca de si estaras traicionando lo que siempre has hecho, si
estaras haciendo algo erréneo... Pero es una necesidad que tengo, no puedo seguir
haciendo lo mismo, eso puede conmigo. Mi necesidad es hacer lo que hago y creo
que esta hecho con mucho respeto.

M.L.: Siempre respetando las raices, ;no?
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M.A.B.: Si, en Zaragoza, durante un tiempo iba a una tienda especializada en
musicas del mundo y yo estaba todos los dias alli. El dependiente me decia que me
llevara algo que acaba de llegar de musica africana, me recomendaba otro material
de la India, de grupos irlandeses, incluso discos de Flamenco me recomendaba.
Entonces eso es lo que te nutria.

Luego, con la llegada de la tecnologia, yo me he vuelto menos curioso, fijate. Lo
otro era como que tenia que ir a buscarlo y ese viaje era lo interesante. Ahora, te
metes en el spotify y tienes para escuchar lo que quieras, y yo he renegado un
poco mas de eso. Pienso que las cosas tienen que costar para que se valoren mas.

M.L.: Para terminar, me gustaria que me hablaras del nuevo proyecto que tienes
con Carlos Saura. Una pelicula documental centrada en la Jota. Cbmo afrontas este
trabajo. Carlos que te ha pedido. Imagino que Carlos [Saura], a parte de lo que tu
haces también querra las jotas de tradicion, de toda la vida.

M.A.B.: jQué va, al revés! Es que no quiere nada de eso.

M.L.: Yo pensaba que a lo mejor pretendia hacer un recorrido por la evolucién de
la Jota... Porque en Sevillanas si que hizo algo asi, un recorrido desde lo mas puro a
lo mas actual.

M.A.B.: Pero esa gente que bailaba sevillanas hace un porrén de afios y de esa
manera... no la tenemos aqui con la Jota. Entonces la férmula es encontrar eso. Por
que encima el tio [refiriéndose a Saura] es muy pufietero porque te coge con la
camara y te saca las entrafias. Te saca una radiografia de como eres. Como no
tengas gracia, es imposible. Entonces estamos un poco en ese proceso. Me hace
falta un cuerpo de baile, contaré con gente de aqui que ha bailado jota toda su vida,
pero habra que buscar gente. Ahi estamos en ese proceso. Esto lo llevamos
pensando Carlos y yo desde hace cuatro afios, pero la subvencién no llegaba nunca.
Lo ultimo que ha hecho ha sido una peli sobre le folclore argentino y ahora estaba
liado con Banderas para hacer una pelicula sobre Picasso, sobre El Guernica. Tened
en cuenta que él tiene ochenta y tres afios ya y esta sera de las ultimas cosas que
querra hacer. Pero el esta lucido y tiene las cosas muy claras. Para esto de la Jota lo
quiere todo transgresor; es mas, va a haber cosas con las que nos vamos a tener
que poner la capucha porque nos va a llover por todos los lados. Pero esta bien que
él quiera dejar constancia de un documento asi. Es que el tema de la Jota en diez
minutos se acaba; es como hacer la pelicula Flamenco solo con Alegrias. Vamos a
ver, se podria hacer, no es que no se pueda hacer, pero jjolin, si hubiera mas
variedad seria mucho mejor! Aparte ;sabes lo que pasa? que aqui tampoco
tenemos artistas, tampoco los tenemos. Porque td compara, en Sevillanas estaban
Lola Flores, Paco de Lucia, Rocio Jurado, Manolo Sanlucar... Es que aqui no hay eso,
es que aqui no hay nadie. Las Unicas personas que podemos ser mas conocidas
somos Carmen [Paris] y yo, es que no hay mas. Porque quién conoce a Nacho del
Rio o Alberto Artigas. Y el ser famoso tiene ese arranque de cara a lo que es el cine.
Que el cine es todo mentira, es decir, que pones la cAmara delante, eres feo y te
hace guapo, o lo contrario. Ademas Carlos en ese aspecto te machaca. El te da toda
la libertad del mundo, pero esta buscando el punto en el que tu te relajes, no esta
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buscando el punto en el que ta estés concentrado y tengas dominado el baile o el
cante o lo que sea, el esta buscando el momento en el que te dispersas y ese
momento es el que quiere. Que esta muy bien porque es cuando realmente tu dejas
de ser tu. Lo mas natural. Entonces que es lo que pasa, que esta gente [se refiere a
la que siempre ha estado en un segundo plano] tiene la potencialidad de
virtuosismo pero no se han enfrentado nunca a eso. Se refugian en su arte, se
esconden en eso. Por ejemplo, para Alberto es muy comodo porque termina el
espectaculo y pasa desapercibido.

Trabajar con Carlos es otro mundo. Tened en cuenta que en su casa tiene fotos con
Chaplin, que es su suegro. El ha estado casado con la hija de Charlotte. Es que este
hombre ha estado nominado a los Oscar, es que no sé cuantos Goyas tiene. Vas a su
casa y los Goyas los tiene para que no se cierren las ventanas. Es que es un
personaje Carlos Saura.

Ya cuando hicimos el audiovisual en el dos mil ocho, lo vieron creo que tres
millones de personas. Que para el estreno tengo una anécdota curiosa que ya la he
contado en mas de una ocasidn. De repente me llama una amiga y me dice que me
acaba de ver en el audiovisual. Yo me quedé pasmado porque lo estrenaron y a mi
no me dijeron nada. Entonces yo me voy a la expo y me pongo a hacer cola para
verlo. De repente viene una azafata y me dice “;oye, tii eres Miguel Angel Berna,
no? ;T eres el que sale en el audiovisual? Y me cogi6é y me meti6 para dentro.

La verdad es que era muy espectacular, me parece que habia siete u ocho pantallas
gigantes de cine. Entonces, claro con poco que hagas, visualmente era muy
llamativo. Aquella jota tenia mucha sustancia. La musica era de Roque Bafios, era
una mausica orquestada. En un principio Roque compuso dos musicas, una muy
clasica y la otra mas contemporanea y Carlos Saura queria la clasica. Pero yo
cuando la escuché con Roque vi que la contemporanea se ajustaba mejor a lo que
yo podia hacer; entonces, para bien o para mal, conseguimos convencer a Carlos de
hacerlo con la otra. Roque me mand6 una maqueta en la que la ultima copla la
cantaba él [Roque Bafios es tartamudo]. Tuve que hacer el rodaje del audiovisual
con la voz de Roque, que menos mal que cuando cantaba no tartamudeaba. Roque
tiene unos medios técnicos y un potencial impresionante.

Carlos me dijo que queria una Jota como me diera la gana, pero que yo iba a ir
vestido de negro y que fuera todo muy sobrio. Punto y final. Lo tnico que le pedi
fue que me dejara hacerlo con las castafiuelas de Vicente Escudero. Yo me preparo
la Jota y cuando llego a grabar, me encuentro con un espacio superreducido, de
tres metros por cuatro donde segun las propias palabras de Saura “me tenia que
buscar la vida”. Con un linéleo brillante negro, que después qued6é muy bien, pero
que en un principio yo me queria morir. Después pensé que cuando montaran el
audiovisual lo adornarian, pondrian iluminacién mas espectacular, etc., pero nada
de nada, sobrio, sobrio, sobrio. Pero a la gente le gusto. El rodaje si te tengo que
decir Marina, que fue muy duro, porque yo le propuse hacer un paso, luego hacer
otro, por si me salia mal; y la respuesta fue un no rotundo. Cada vez que rodaba era
todo completo. Son dos minutos y medio, pero te revientas, una cosa tremenda.
Entonces fue muy duro, porque no se cuantas repeticiones hicimos, pero doce o
catorce fueron. Ademas, para mas inri, no vino con dos o tres cdmaras, vino con
una, con lo que habia que hacer tomas desde diferentes perspectivas. Es mas, se la
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monté a los joteros de aqui y no pudieron hacerla ni de castafiuelas ni de
movimiento.
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Berna: "Mudeéjar” es un puzle que se ha
armado solo"

e El bailarin aragonés estrena esta noche en el Principal su Gltimo espectaculo
EVA GARCIA ZARAGOZAEVA GARCIA ZARAGOZA 01/12/2003C

"Mudéjar es un puzzle que se ha armado solo". Asi define el bailarin aragonés
Miguel Angel Berna, su tltimo espectaculo, que estrena esta noche, en una tinica
funcién (22.00 horas) en el Teatro Principal de Zaragoza.

El montaje pretende "ser un resumen de todas las obras", por eso esta dividido en
cuatro partes, simbolo de la estrella, y "su doble, el ocho, la estrella mudéjar”,
explica el bailarin, quien reconoce que la palabra clave de

este Mudéjar es "superviviente, fuerza y templanza".

Los textos del espectaculo son de la poetisa zaragozana Magdalena Lasala, que ya
colabor6 con Berna en Tierra de Dragon . Mudéjar cuenta en el escenario con musica
en directo, a cargo de 10 musicos: Alberto Artigas, Josué Barrés, Antonio Bernal,
Ernesto Cossio, Miguel Angel Fraile, Lourdes Escusol, Guillermo Gimeno, Maria José
Herndndez, Jaime Lapena y José Luis Seguer. Y junto a Berna, cinco bailarinas
madrilenas, Yolanda Garcia, Maria Alonso, Carmen Pifiero, Estefania Cid y Carolina
Gonzalez.

El espectaculo, que cuenta con el apoyo del Ministerio de Cultura y la Diputaciéon
General de Aragdn, esta dividido en cuatro partes relacionadas que son "poesia pura”.
Un espectaculo de enorme fuerza y brillo, que pone de manifiesto la evolucion del
bailarin aragonés hacia formas mas completas de Danza, haciendo vibrar al
espectador, ya que Berna consigue ponerle en contacto con sus propias raices y con la
riqueza de su legado cultural. Esto lo corrobora la autora de los textos, Magdalena
Lasala, quien define Mudéjar como "la pasion del encuentro de la tierra con el
cielo, el alma con la belleza, del ansia contra la voluntad”. Para la poetisa, el
espectaculo conduce al espectador a través del recondito recorrido de nuestra

esencia: "el doble cuadrado como la suma perfeccion que nos muestra la estrella
mudéjar, esencia captada en la danza de Miguel Angel Berna, que sintetiza el
alma mudéjar en un sélo y maravilloso elemento: la castanuela”.

Los cuatro trabajos que sintetiza Mudéjar son Percusion percusion , estrenado también
en el Principal en el ano 2000; La templanza , primer premio de Coreografia en el
Teatro Albéniz de Madrid; Solombra , estrenado también en Madrid, en el 2001;

y Tierra de Dragén , presentado en Zaragoza, en marzo de 2003, donde cont6 con la
colaboracién de Magdalena Lasala en los textos y Carlos Martin (Teatro del Temple) en
la direccion.

Para Berna, Mudéjar va a "marcar un antes y un después, porque a partir de ahora
habra un giro". Hasta ahora en los espectaculos ha habido "mucha novedad y
experimentacion, que ha funcionado” pero "ha llegado de hora de enfocar mas
hacia la coreografia y hacia una nueva forma de ver la danza".

Los espectadores tienen hoy una oportunidad tnica de ver este espectaculo, aunque el
aragonés espera que "al ano que viene podamos volver" con ella. De momento,
estan intentando llevar sus montajes a Madrid y Francia, y quiza a América y Europa.
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I1I. TEXTOS MUDEJAR
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IV. DOSSIER GOYA: EL SUENO DE LA RAZON PRODUCE
MONSTRUOS
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V. DOSSIER MEDITERRANEO
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El espectaculo "Mediterraneo" de
Miguel Angel Berna vuelve a Zaragoza

EFE
19/03/2014

El coredgrafo y bailarin aragonés Miguel Angel Berna vuelve a Zaragoza
con su espectaculo de danza "Mediterraneo" en el que el artista
profundiza sobre el origen y la evolucién del baile de la jota a través de
los vinculos que mantuvo la Corona de Aragon con territorios de Italia o
Grecia.

En el espectaculo, que estard en el Teatro Principal de Zaragoza los
proximos dias 22 y 23, Berna trata de buscar la identidad y la esencia del
folclore aragonés explorando nuevas formulas puesto que los "topicos”
no le gustan y le limitan, ha dicho hoy el artista en rueda prensa en la
capital aragonesa.

En la funcién, que parte de un estudio sobre las tradiciones de la
coreografia y de la musica del Mediterraneo, Berna intenta adaptar el
folclore aragonés a la sociedad actual con el objetivo de que los
aragoneses sean participes de su "propia historia", porque a diferencia de
otros bailes como el flamenco, ha dicho el artista, "la jota no esta en la
tradicién del dia a dia de los aragoneses".

El coredgrafo ha destacado que con "Mediterraneo” busca llegar al
interior de los espectadores, "curarles el alma", ya que aunque pueda
sonar "traumatico", ha reflexionado Berna, "bailar para entretener a la

gente es un error”.

"Mediterraneo" es un espectaculo en el que participan alrededor de 17
personas, en el que la musica tiene un papel relevante y en el que cobran
especial importancia, segin ha dicho el artista, los compositores Alberto
Artigas y Joaquin Pardinilla, asi como el productor Julio Alvarez.
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Asimismo, el coredgrafo aragonés ha destacado la importancia que tiene
para él actuar en Zaragoza, su casa, y ante un publico con el que

mantiene una relacion especial y es uno de los "pilares fundamentales”
de su trabajo.

"Mediterraneo", que este fin de semana estara en el Teatro Principal de

Zaragoza, recorrerd también distintos escenarios espanoles y europeos
como Madrid, Roma o Milan entre otros.
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El Mediterraneo segiin Miguel Angel
Berna

La jota se embarca en busca del glorioso pasado de la Corona de Aragdn

Estamos ante un espectaculo que es un manifiesto institucional producido por el

gobierno autébnomo de Aragon en licita promocion del recuerdo de aquella Corona que
dominé el Mediterraneo y llegé a Grecia anclando en Cerdefa, Napoles, Sicilia y los
Balcanes. Pero las relaciones entre arte y politica siempre han sido dificiles.
'Mediterraneo', de la Compafiia Miguel Angel Berna, dirigido y coreografiado por el mismo,
tiene buenos propdsitos peor plasmados; es un flojo espectaculo, de factura discreta, que
sélo coge vuelo cuando recurre a las esencias baturras.

'Es una busqueda que hemos hecho, no es un espectaculo de fusion. Es una bisqueda de
nuestra historia, de nuestro pasado, para mirar el presente y también encarar el futuro’,
explicaba su creador al presentarlo en Zaragoza el afio pasado. Se trata de encontrar las
raices y conexiones del folclore aragonés en los confines mediterraneos hasta donde
llegaron sus naves y sus comerciantes. Pero la tarea resulta en un céctel que no funciona.
Comienza bailando el impresionante giro que han hecho famosos en el mundo los
derviches turcos, y que él data en Albania, probablemente procedente de la tradicion
Bektashi; continla con incursiones tunecinas y griegas de coreografias desafortunadas y
cantos notables aunque no nos sean descifrados; encuentra oxigeno en buenas
incursiones en la tarantella napoletana y s6lo genera emocién en llegando a la Gallarda,
en calando en la Tarara y ya pasando a la Baturrada, en el paisaje musical conocido y
dominado, incluso versionado con discutibles moderneces. Notables los encuentros finales
entre tarantella y jota, el espectaculo termina en una apoteosis de su autor, con un
repiqueteo de castafiuelas que es mas prodigio fisico que mensaje lirico, y un abuso de
protagonismo, focos y poses sumados.

La musica es notablemente superior al baile y la orquesta en directo alcanza momentos
notables en torno a las excelencias solistas de Alberto Artigas a la bandurria, a la
intervencion de Angel Fraile con la gaita, a los devaneos de la seccion de percusién en la
que perjudica el sonido de la bateria, un instrumento que se ha quedado obsoleto en
medio siglo y que ya s6lo usan las orquestinas de pueblo. Notables también los dos
cantantes, la 'tarantelliana’ Maria Mazzotta y el jotero Nacho Del Rio cuya irrupcién en el
escenario fue el momento algido de la noche. Necesitariamos mayor documentacion para
juzgar en detalle la docena de piezas propuestas, sus diferentes entronques y el lugar que
ocupan las musicas originales de Alberto Artigas y Joaquin Pardinilla: no todos somos
musicologos ni tenemos una semana para investigar el ramillete propuesto.

Y si, la danza es inferior a la musica. No nos gustaron en absoluto las coreografias, muy
elementales y efectistas, y carecemos de conocimiento para juzgar lo que ha aportado y
aporta Miguel Angel Berna a la actualizacion de la jota tradicional. Escoge una linea
tremendista, personalista y ampulosa que esta en las antipodas de nuestro gusto personal
y que ha perjudicado durante décadas al flamenco en una larga serie de bailaores
pintureros -camisa desabotonada y pelo revuelto- y acaparadores del escenario con
florituras repetitivas. Berna es la superestrella y el cuerpo de baile simplemente le
completa con evoluciones pasables, tendentes al acartonamiento que contamina la
coreografia entera del espectéaculo.

Vestuario, iluminacién y sonido carecen de sutileza y colaboran a fijar un espectaculo
aceptable en festivales de verano pero lejano de las exigencias de la danza
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contemporanea.

Miguel Angel Berna debia haber aprovechado en esta salida para divulgar las esencias de
la jota antes de someterla a este tratamiento rejuvenecedor de choque. Dicen que el
término deriva del latin y significa ‘salto’. El salto ha sido de siete leguas y media.
Entrevistado para el El Periodico de Aragon por Daiel Monserrat, Miguel Angel Berna
explicaba 'Mediterraneo' y sus circunstancias: 'Lo que hemos hecho en este trabajo es
investigar sobre hechos reales, a través de musicdlogos, etnélogos... En este tiempo que
duré la Corona, hubo una gran expansion por el mar muy importante, recordemos la
conquista del reino de Sicilia, de Napoles, Tunez... alguna parte de Grecia. Ahora no
tenemos mar, pero entonces si teniamos, y yo recuerdo desde pequeiiito que siempre se
decia que la jota habia entrado por Valencia y, curiosamente, Valencia era el puerto
principal de la Corona de Aragén. Este Mediterraneo era un punto estratégico donde todo
el mundo queria estar cerca del mar porque era un punto de poder. Hemos tomado este
punto de partida de inspiracién, de nuestra propia historia para este espectaculo'-

Y proseguia: 'Creo que Grecia, tal y como yo he descubierto las cosas y sus danzas, es la
madre de todas las danzas populares que hay en el Mediterraneo. Y, después, poco a
poco hemos ido mirando en Albania, Italia, Sicilia, Napoles, la parte del sur de Italia...
Nunca hemos sabido de dénde viene esta jota, no lo sabemos exactamente... A mi lo que
me ha sorprendido es ver en este tipo de danzas griegas, italianas... una similitud
grandisima con los pasos que tenemos nosotros... Por qué se baila, por qué se canta, cual
es la finalidad de la musica y evidentemente hemos descubierto hay una funcion
fundamental que es la curativa, la terapéutica... Miramos 50 afios atras y nos encontramos
con un franquismo que hizo de esta jota un himno nacional pero que la encasqueté en un
topicazo tremendo ... Me he cansado un poco de mirar hacia dentro y lo que he querido
ahora es mirar hacia fuera. Aqui tenemos el Ebro, pero va al mar y ahi es donde yo queria
llegar, saber qué mundo habia ahi. Es como el viaje que hizo Colén cuando descubrid
América. Te encuentras que hay algo ahi... Para un aragonés decir que le gusta mucho la
jota 'y que se emociona con ella, es evidente, y yo el primero, pero no se trata solo de eso.
Se trata de que la gente de fuera lo entienda también. Y ese es el trabajo que realmente
nos queda...".

En 2012, a proposito de su anterior entrega -'Berna y los grandes de la jota'-, decia: "La
jota no se ve igual aqui que en otros lugares del mundo y hay que luchar para que se
reconozca el género y no sea un ruso con un cachirulo en la cabeza. La jota es un género
sobrio, refinado y esencial y de eso hay que tomar conciencia porgue la jota tiene una
potencialidad enorme y hay que darsela... El flamenco nos lleva mucha ventaja pero
podemos tener la misma repercusion si aportamos cosas, y hay que conseguir que a los
nifios les guste, se empapen de ella, y quiza nos elijan, en algiin momento, por encima del
hip hop". Hombre, aspirar a igualar al flamenco parece mucho aspirar. Pero por aspirar
que no quede.

Tras estos tres largos parrafos, no se quejara Miguel Angel Berna de falta de interés por lo
que dice y lo que plantea. Pero con la cincuentena cercana, habiendo fundado ya en 1990
su propia compaiiia, con un apoyo institucional estable y envidiable, y una docena de
montajes originales a la espalda, esperabamos algo mejor en el escenario.

El publico llegd entregado y asi se marché. Vibré con las esencias aragonesas y soporté el
resto. Y fue muy, muy carifioso e indulgente con el protagonista de la noche.
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VI. GLOSARIO DE TERMINOS

326



“Arrodillao” o paso de las rodillas: paso propio de la Jota que consiste en hacer una

simple rodilla atras que normalmente va acompafiando a un paso.

Aspas de molino: movimiento de brazos tipico de la Jota de Calanda que consiste en

realizar un movimiento de rotacién con ambos brazos simulando las aspas de un

molino.

Batuda o salto: Se trata de un salto lateral en el que se intenta hacer coincidir las

dos puntas en el aire. Se levanta un pie lateralmente con la punta estirada y se salta
con el otro a tocar planta con planta (o punta con punta). Después de saltar se deja

el pie arriba para comenzar de nuevo.

Birrete: Gorro armado en forma prismatica y coronado por una borla que llevan en

los actos solemnes los profesores, magistrados, jueces y abogados.

Bonete: Especie de gorra con picos usada por algunos eclesiasticos.

Canon: Término tomado de la Musica. En Danza se utiliza cuando sucesivamente
van realizandose los movimientos repitiéndose o imitando cada bailarin la

secuencia del que le antecede.

Casaca: Vestidura cefiida al cuerpo, generalmente de uniforme, con mangas que

llegan hasta la mufieca, y con faldones hasta las corvas.

Luz cenital: [luminacion proveniente de un Unico punto de luz situado

verticalmente encima del sujeto.

Chapin: Calzado, originariamente femenino, que actualmente se usa para ciertos
tipos de danza (Danzas Folclorica, Escuela Bolera, o algunas piezas de Danza
Estilizada). Su nombre tiene origen onomatopéyico y esta realizado en piel, con un

tacén muy bajito y ancho.

Chassé: término perteneciente a la Danza Clasica Académica que significa
“perseguido”. Consiste en deslizar un pie por el suelo (en la direccion que se
quiera) al que le sigue a continuacion el otro pie. Es muy utilizado en la Danza

Espafiola, sobretodo en la Danza Estilizada y en la Escuela Bolera.
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Ciclorama: Tela de color blanco, gris o azul claro, de grandes dimensiones, y sin
costuras que normalmente va colgada de la parrilla.. En iluminacion se utiliza para
crear un fondo con efecto de infinito o bien para crear numerosos efectos (dia,

noche, amanecer, etc.), asi como para proyectar imagenes sobre él.

Dectibito supino: Término anatémico con en el que se define la posicién del cuerpo

consistente en tumbarse boca arriba en un plano paralelo al suelo.

Desplante: movimiento de brazos propio de la Jota que consiste en bajar los brazos

de manera subita en un momento determinado del baile.

Devoule: Término perteneciente a la Danza Clasica Académica. Con él se designa al
giro realizado sobre ambos pies para desplazarse en una direccion determinada.
En éste se va cambiando el peso de un pie a otro para que el que quede libre pueda

ir avanzando. Se pueden realizar tanto en primera posicion como en quinta.

En dehors: Término tomado de la Danza Clasica Académica que significa hacia
fuera. Con éste se denomina a la posicion tan caracteristica de esta disciplina en la
que las piernas rotan hacia fuera. En pasos y movimientos el término indica que la

pierna se mueve en una posicion circular, en el sentido de las agujas del reloj.

Flash de luz: Fuente de luz intensa y dura que comprende poco espacio de tiempo.

Fouetté: Término de la Danza Clasica Académica que literalmente significa
“latigazo”. Se trata de un giro con un cambio rapido en la direccién de la
pierna que pasa por delante o por detras de la pierna de apoyo, o una rapida

batida alrededor del cuerpo de una direccién a otra.

Giro sufi: Proviene de las danzas de los derviches turcos. En un baile relacionado
directamente con el movimiento giratorio de los planetas y la conexion con Dios,
los derviches enlazan un giro tras otro que atina el misticismo y el folclore. La
danza sufi consiste esencialmente en girar sobre el propio eje y a través de este
movimiento los bailarines alternan estados de conciencia y de éxtasis mistico,
mientras que su alma se desprende de las ataduras terrenales hasta acceder al

reino de Dios.
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Gobelin: Tul de algodon muy popular en espectaculos teatrales, con trama

rectangular, ligero y transparente, perfecto para crear efectos de iluminacion.

Gobo: Especie de chapa metalica resistente a altas temperaturas con un motivo
recortado (una luna, hojas secas, arboleda, un reloj, etc.) que se coloca entre la

lente y la lampara para proyectar la imagen deseada.

Golpe, sostenido: Paso en el que previamente a realizar el sostenido se da un

pequefio golpe con el pie contrario.

Levita: Vestidura masculina de etiqueta, mas larga y amplia que el frac, y cuyos

faldones llegan a cruzarse por delante.

Luz de calle: Fuente de luz proveniente de los laterales o calles del escenario, que

contrastan y realzan los volimenes. Son muy usadas en Danza.

Luz de contra: Fuente de luz que da la sensacion de que el sujeto se distancia del
fondo. El efecto es provocado porque el sujeto es visto desde el lado contrario de la

luz, por lo que queda a oscuras.

Media luna: Movimiento tipico de la Jota en el que se realizan tres pasos laterales y

un apoyo sobre una especie de semicirculo imaginario dibujado en el suelo.

Mitra: Toca alta y apuntada con que en las grandes solemnidades se cubren la
cabeza los arzobispos, obispos y algunas otras personas eclesiasticas que tienen

este privilegio.

Montara: Paso caracteristico de la Jota que va en seis tiempos. Tiene una variante
que es la montafia saltada. Su desarrollo es el siguiente: patada, tacon; patada,
punta fuera, tacon (dcha.)/patada, tacén; patada, punta fuera, tacon (izda.)/

patada, tacon; patada, punta fuera, punta delante y vuelta.

Movimiento en espejo: Movimiento que se realiza con una pareja y en el que ambos

realizan el mismo movimiento pero con la parte y hacia el lado contrario, dando la

sensacion de que hay un espejo entre ambos.

Muriecas o “charlotte” Paso caracteristico de la Jota que consiste en levantar el

talén del primer pie y la punta del segundo y juntar las dos puntas. A continuacién
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se levanta la punta del primer pie y el talon del segundo y se juntan los dos talones.

Asi sucesivamente vamos desplazandonos hacia un lado.

Pas de bourée: Término perteneciente a la Danza Clasica Académica,
concretamente a la escuela francesa. Consiste en un desplazamiento del cuerpo
realizando una serie de pequefios pasos con los pies bien en media punta, bien en
punta, que se cierran juntos. Puede realizarse en todas las direcciones y también

en circulo.

Paso de las puntas: Paso caracteristico de la Jota consistente en dar una patada con

un pie y con el otro se marca la punta lateralmente cerrada.

Paso del punta-tacén: Paso caracteristico de la Jota cuyo desarrollo es: Patada,

punta delante abierta, tacon (dcha.), patada, punta delante abierta, tacon (izda).

Paso de seis:

Paso del “picao”: Paso caracteristico de la Jota que consiste en ir marcando una

punta detras de otra a ras del suelo.

Paso del “rodao” Paso caracteristico de la Jota cuyo desarrollo es: tacon, punta

fuera cerrada, tacon, punta dentro abierta (dcha.).

Paso del dguila o paso de Calanda: Paso caracteristico de la Jota de Calanda, como

su propio nombre indica. Consiste en desplazase lateralmente realizando una
especie de chassés, con el cuerpo ligeramente inclinado hacia delante y los brazos

realizando movimientos ondulares hacia arriba y hacia abajo.

Patada de Jota: Movimiento en el que una pierna golpea el suelo y la otra da una

patada al aire hacia delante manteniendo la pierna alineada en el plano sagital.

Patada y vuelta: es un movimiento que sirve de enlace entre paso y paso y como

comienzo de la mayoria de las jotas. Con un pie se pega la patada y el otro da la

vuelta (envuelve) por encima de la rodilla.

Piqué: Movimiento que consiste en avanzar en cualquier direccion sobre una
pierna que se apoya en la media punta o en la punta (relevé). La otra pierna toma

cualquier pose en el aire.
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Piqué relevé attitude: Movimiento en el que la pierna del aire se coloca en attitude

(semiflexion de 90 grados en el aire) bien delante, bien detras, mientras la otra se
mantiene en relevé en perpendicular al plano del suelo manteniendo el cuerpo en

equilibrio.

Piqué retiré cerrado: Movimiento en el que la pierna que queda en el aire se coloca

flexionada con el pie apoyado a la altura de la rodilla de la pierna de sostén. En vez

de colocarse rotada hacia fuera, esta se coloca cerrada con la rodilla hacia delante.

Pirueta: Giro sobre una pierna, bien en media punta bien sobre la punta, mientras

la otra se coloca en otra posicidn (coupé, retiré, attitude, arabesque, etc.).

Pirueta en arabesque: Giro sobre una pierna bien en media punta o sobre la punta

en el que la pierna del aire se coloca detras estirada.

Pirueta retiré en dehors: Giro sobre una pierna bien en media punta o sobre la

punta en el que la pierna del aire se coloca en retiré y el giro se realiza hacia el lado

de esta.

Polirritmia: Ejecucion de varios ritmos musicales diferentes de manera simultanea.

Pololo: Pantalén bombacho corto que se pone debajo de la falda y la enagua.

Puntual: Luz que se origina en un punto mas o menos reducido respecto al objeto
que ilumina.

Recorte: Tipo de foco que crea un haz de luz muy concentrado, con bordes
claramente marcados.

Relevé: Término proveniente de la Danza Clasica Académica que significa
literalmente “levantado”. Consiste en subir a la media punta o a la punta todo el

cuerpo.

Retiré: También denominado passé. Es un paso basico de la Danza Clasica
Académica en el que la pierna de base esta estirada y la otra se coloca con la rodilla

doblada apoyando la punta de los dedos a la altura de la rodilla de la pierna base.
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Sostenido: Paso en el que uno de los pies se coloca bien en punta, bien en media
punta por delante del otro pie, justo en la mitad de éste. Muy utilizado en la Danza

Espafiola, en todas sus vertientes.

Telar: En escenografia se denomina telar a la zona del torre6n de tramoya que
queda por encima del limite en altura de la embocadura. En ella se pueden alojar
telones, varas de focos, decorados, etc. En este trabajo nos hemos referido con este
término al telon realizado con aberturas, por el que entran y salen los bailarines y

que se cierra y abre segiin necesidades de la escena.

Tijeras: Paso caracteristico de la Escuela Bolera consistente en un pequefio salto
que implica un cambio de direccidn espacial. Se realizan dos jerezanas altas
saltadas (paso de la Danza Espafiola en el que a través de un salto se lanzan ambas

piernas hacia detras) al mismo tiempo en que se cambia de direccion.

Tombé: Término perteneciente a la Danza Clasica Académica cuyo significado
literal es “caida”. Consiste en dejar caer todo el peso del cuerpo sobre una pierna,

flexionandola para amortiguar el peso.

Tordin: Paso caracteristico de la Danza Espafiola que consiste en un salto unido a
un giro. Se parte de quinta posicion de pies y en la fase de vuelo del salto se realiza
un giro sobre el eje craneo-caudal para volver terminar en quinta posicion con el

otro pie.

Vuelta de Bolero: Vuelta caracteristica de los bailes de Escuela Bolera, sobretodo

del Bolero. Consiste en girar sobre una pierna mientras la otra realiza varios

apoyos para impulsarse.

Vuelta de vals: Paso de vals (paso balanceado en el que un pie se apoya detras del
otro para volver a realizar el balanceo hacia el otro lado) desplazado lateralmente

ligado a una vuelta.

Vuelta en sexta: Vuelta en la que los pies se colocan en sexta posicidon durante todo

su desarrollo.
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