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La era de la globalizacién y sus consiguientes flujos
culturales

La danza y el arte, en general, se encuentran determina-
dos socialmente, en parte, porque se originan, se desa-
rrollan y se desenvuelven en una sociedad concreta, gra-
cias a su funcién social de divertimento, comunicacién,
transformacién o expresién de emociones. Pero no per-
manece como un elemento pasivo en la comunidad, sino
que participa y forma parte de ella debido a su capacidad
semantica, cognitiva y de creacién de elementos.

De esta forma, el flamenco, como fenémeno sociocul-
tural originado en Espafia, es diferenciado sobre otras
manifestaciones culturales, como memoria e historia
de un pais, que a su vez opinaba sobre este arte. Un
ejemplo claro lo encontramos en el “antiflamenquismo”
hasta que aproximadamente en 1922 fue cesando de-
bido a su utilizacién como un elemento beneficioso y
significativo para la “regeneracién de la nacién”. Por lo
que este arte posee “un importante componente para la
creacién y elaboracién de una identidad espafiola” (Ca-
brera, 2019a:136). Utilizado sobre todo por el régimen
franquista, quien tomo el conjunto de las pluralidades
culturales en pro de una imagen unificada tanto dentro
como fuera del pafs.

Todo esto provocé que el papel del artista se viera modi-
ficado tras someterse al mercado y a las nuevas exigen-
cias de la sociedad capitalista emergente. Al igual que
se le otorga a la obra un cardcter mercantil con tintes
nacionalistas, interpretada por profesionales, de mane-
ra que el pueblo se convierte en destinatario en lugar
del intérprete (Steingress, 2005).

Centrdndonos y avanzando hacia la era de la globali-
zacién, hay que aclarar que se trata de un fenémeno
entendido como un proceso de unién, conexioén e inter-
cambio dindmico que supone una disminucién de las
barreras y que, incluso, provoca una redefinicién de lo
que implica el concepto de “lo local”.

Algunos autores, como Roland Robertson (1998), apues-
tan por la concepcién de la globalizacién como una
diversificacién de lo cultural y lo social a través de la
representaciéon de lo universal en lo local y viceversa.
Optando, asi, por el concepto de “glocalizacion”.
Asimismo, partiendo del concepto de “la cultura libidi-
nosa” de Sigmund Freud, Mario Erdheim (2007) resalta

cémo lo ajeno o lo otro posee una gran capacidad sociali-
zadora. “De esta manera, la confrontacién con lo extrafio
se convierte en una potencia culturizadora” (Erdheim
en Steingress, 2013: 12). Ademds, ese intercambio que
se produce como deseo y necesidad de lo otro, también
implicaria una bisqueda de la identidad propia.

No obstante, todo este contexto ha conllevado una aper-
tura del mercado, asf como una mayor pluriculturalidad,
multiculturalidad e interculturalidad. Y es que, en la ac-
tualidad los flujos culturales parecen haberse incremen-
tado y acelerado, favorecido, a su vez, por los diferentes
avances tecnolégicos y su capacidad para poder estable-
cer contacto entre distintos puntos geogréficos.Teniendo
en cuenta que nos encontramos en un contexto de la glo-
balizacién de los mercados, la industria, las politicas y
las migraciones y desplazamientos de los artistas.

Pero el caso concreto del nomadismo artistico flamenco
aparece como un acontecimiento que favoreceladifusion
y transmisién de un arte y sus diferentes elementos esté-
ticos y culturales. Por lo que el flujo cultural harfa refe-
rencia a las diversas caracteristicas que implicarfa el con-
cepto de difusién cultural. Aunque es importante sefialar
que el concepto cultura no se trata de un sistema cerrado,
incluso ni si quiera las consideradas como populares.
De esta manera, el conjunto de todos estos elementos
provoca que el artista aparezca como una figura cada vez
mads dependiente del mercado y del piblico, asumien-
do una gran responsabilidad y presién virtuosistica, en
la mayorfa de los casos. También, tendriamos la con-
version de la obra de arte en producto y, con ello, la
necesidad y la exigencia de revalorizar toda inversion.
Y, por tdltimo, los nuevos medios de comunicacién y
de transporte posibilitan desplazamientos y un mayor
alcance de publico, incrementando los flujos artisticos
y culturales (Steingress, 2013).

Asimismo, partiendo de la visién de la sociologia en la
cultura, hallamos dos términos, innovacién y difusién
que, aun siendo diferentes, se encuentran relacionados.
Y, por otro lado, encontramos el concepto de hibridacién,
que ocurre cuando el grado de fusiénes tal que genera un
estilo nuevocon su propio publico, marketing, produc-
cién, etc. “De forma que da respuesta a unas necesidades
subyacentes y se convierte en un producto que garantiza
su expansion y difusién” (Cabrera 2019a: 141).
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Segiin Steingress (2004), en cuanto al término
hibridacién en el arte, existen diferentes fases o niveles.
En un primer lugar estaria la mezcla, esto es, cuando se
unen secuencias musicales de distintos estilos. Luego
el pastiche o “arte de imitaci6n”, que ya habria una re-
formulacién del estilo a través de diferentes medios. El
bricolage o “arte de improvisacién”, cuando se sirve de
un elemento “libre” de otro género. Le seguiria la fusiéon
o arte de sintetizar. Y, por ultimo, la hibridacién o arte
de creacién de un estilo nuevo.

De manera que, el flamenco contemporaneo se conside-
rarfa una expresién artistica sociocultural, ligada a las
tendencias de la globalizacién e inmersa en lo que se co-
noce como “hibridacién transcultural”, ya que conlleva
“la transgresién del marco de las culturas nacionales
y/o étnicas con la innovacidén y creacién de nuevas ma-
nifestaciones artistico-estéticas” (Steingress, 2004: 4).
Ademads, basdndonos en el concepto hibridacién trans-
cultural de Mijail Bajtin, hablarfamos de un proceso
supeditado al mercado, que aglutinatanto lo sociocul-
tural como lo estético, entendido como un organismo
socioeconémico, donde gracias a la confluencia de dife-
rentes culturas, lo local y lo tradicional es modificado y
renovado. Siendo la funcién econémica la que se ocupa
de canalizar las diversas relaciones sociales y sus consi-
guientes manifestaciones culturales. Por lo que encon-
tramos a un artista incapaz, en numerosas ocasiones, de
mantenerse al margen de las necesidades y exigencias
por parte de la industria artistica, as{ como de su estruc-
tura organizacional.

Pero es necesario aclarar que, fusién y transculturaciéon
se tratan de dos conceptos diferenciados, aunque rela-
cionados, encontrando la hibridacién en ese espacio de
comportamientos transgresores. Por tanto, continuando
con Steingress, hay que distinguir entre “fusién trans-
cultural y fusién en el marco de una cultura (nacional)”
(Steingress, 2004: 17-18), diferenciando tres vertien-
tes. Por un lado, encontramos la “transculturacién sin
fusién”, al introducir un elemento perteneciente a otro
género artistico con una finalidad estética. Lo vemos
especialmente en las zarzuelas o canciones de moda.
La “fusién sin transculturacién”, por ejemplo, al intro-
ducir el violin en el flamenco, cuando ya lo encontra-
bamos en la musica andaluza popular. Y finalmente, la
“fusién a partir de transculturacién”. No obstante, en
numerosas ocasiones, gracias a la gran capacidad de fu-
sién y asimilacién por parte de los artistas, no es nece-
sario establecer una diferenciacién.

Asimismo, la hibridacién también implica liberaliza-
cién, vitalidad y transgresién artistica. Por lo que ve-
mos espectdculos en los que se muestra el contexto
contemporaneo, como en el caso de Tierra (2004) del
Nuevo Ballet Espafiol de Rojas y Rodriguez, donde se
reivindica la necesidad de construir un mundo mejor;
o espectdculos donde la materia prima es la necesidad
de crear un espacio idealizado en el que vivir, como en
Utopia de Maria Pagés. Ademds, en esta obra vemos
como la artista relaciona la danza con la sociedad, con
los valores o la pérdida de estos, donde la ética prevale-
ce y predomina sobre la estética, aportando, asi, un sen-
tido transcendental a la concepcién del arte. Apoyado
todo esto por los diferentes elementos deicticos (color,
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musica, movimiento, vestuario, considerado parte in-
tegrada de la escenografia) que potencian el mensaje,
sentido y significacién de la obra. Por lo que, esta artis-
ta-creadora de la era de la globalizacién se encuentra in-
mersa en el mundo de la hibridacién, como también se
puede ver en su obra Dunas, acompafada, en esta oca-
sién, del bailarin contemporaneo SidiLarbiCherkaoui,
donde inspirada por la idea de la interconexién, se in-
troduce en ese mundo oriental y exético en favor de una
multiculturalidad.

Hay que destacar, ademads, la utilizacién del componen-
te técnico y de innovacién en los diferentes espectdcu-
los, como se puede ver en la escenografia empleada para
Utopia, inspirada en el arquitecto Oscar Niemeyer y su
concepto de la curva. Por lo que, en la globalizacién,
arquitectura y arte se hallan especialmente vinculadas
e inmersas en lo que implica la ciudad, como espacio
para la creacién e inspiracién, como se puede ver en
Sagrario Martinez (2008). De ahi que se lleven a cabo
piezas y obras concebidas en espacios no convenciona-
les para el baile flamenco como, por ejemplo, A palo
seco (Redux) (2014) de Sara Cano, Impulsos (2016) de
Rocio Molina o las piezas de videoarte Mimético y En
cualquier parte (2016) de Eduardo Guerrero junto a Fé-
lixVazquez.

Asimismo, el creciente progreso tecnolégico e indus-
trial que ha tenido lugar en las ciudades, ha servido de
inspiracién para artistas como Vicente Escudero quien
creard su pieza EI baile de los motores, llevandolo a es-
cena en la sala Pleyel de Paris (1928).

Por tanto, las artes en su complejidad se interrelacionan
y colaboran en pro de la obra y del mensaje, como ya
sucedia con artistas, como Encarnacién Lépez, Vicente
Escudero, Mario Maya, Antonio Gades, entre otros mu-
chos. Por tanto, en la actualidad, ademads de seguir suce-
diendo, se ha profundizado atiin més en esa unién entre
distintos estilos musicales, dancisticos y artisticos.

Flamenco fusién y Nuevo flamenco en el ambito mu-
sical

Enmarcdndonos en el contexto de la globalizacién, en-
contramos en el flamenco a nivel musical dos vertientes
diferenciadas, aunque en ocasiones resulta dificil clasi-
ficar la obra o al artista en ellas. Como pudiera ocurrir
con composiciones del Manuel de Falla que, a pesar
de sus influencias e inspiraciones en la musica flamen-
ca, nunca dej6 de ser considerada como musica clési-
ca. Asi, la primera de ellas seria el Flamenco fusién o
Fusién flamenca y la segunda, generada a partir de esta,
el Nuevo flamenco.

En la actualidad el término “fusién” en musica es utili-
zado para referirse a una mezcla o mestizaje de diferen-
tes géneros o elementos musicales diversos. La primera
vez en utilizar dicho término tendria lugar en los afios
sesenta con artistas como Miles Davis o Weather Report,
que combinaban el jazz con el rock y el funk. Posterior-
mente, se irdn acercando al flamenco para improvisar y
componer temas, siendo ya una “hibridacién musical”,
como la que encontramos de Paco de Lucia y Pedro Itu-
rralde en Flamenco Jazz (1967). No obstante, la primera
vez que ocurriera esto serfa en 1966 con Joe Beck y Sa-
bicas en el disco Rock Encounter.

Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XXIIIL Vol. 52. (2022). pp. 66 - 225. ISSN 1668-1673 95



Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Ano XXIIIL Vol. 52

Pero también hay que destacar, como hemos menciona-
do, que existe una importante relacién de flamenco con
otras musicas, como la cldsica. Siendo una relacion bi-
direccional. Es decir, que al igual que encontramos mu-
sicos cldsicos, como Manuel de Falla, Isaac Albéniz, En-
rique Granados, Claude Debussy o Mijail Glinka, que se
inspiraran de la cultura andaluza y del flamenco; hay ar-
tistas flamencos que se han acercado a la musica clésica y
barroca. Por ejemplo, en el caso de bailarines y bailaores
tenemos a Sara Calero en EI Mirar de la Maja (2013), con
musica de Granados o Estévez/Pafios y Compaiifa en La
Consagracion (2012), con musica de Stravinsky.
Adentrdndonos en el terreno de la fusién o hibridacion
del cante flamenco, encontramos artistas, como: Ca-
marén de la Isla con su disco La leyenda del tiempo
(1979), quien se sirve de elementos musicales del jazz
y del rock; EI Lebrijano, con la musica sinfénica o la
andalusi; o Enrique Morente con la judia, gregoriana,
afrocubana, andalusi, jazz, electrénica, el rock junto a
Lagartija Nick, con los que grab6 Omega, a partir de tex-
tos lorquianos y de Leonard Cohen.

En el 4mbito musical, tenemos, por supuesto, a Paco de
Lucia, personalidad innovadora, investigadora, que in-
corpor6 nuevos instrumentos (sax6fono, cajén peruano,
flauta travesera y bajo eléctrico), enriquecio la estética
escénica y se influencié de misicas como el jazz o la
brasilefia, incorporando tonalidades y acordes a su mu-
sica. Asimismo, gracias a su amplio conocimiento de la
guitarra y de lo popular, creé obras como Paco de Lucia
interpreta a Manuel de Falla (1978), conmusica de Falla
y Lorca. No obstante, esta mezcla de estilos no es nueva,
pues ya recurria durante la 6pera flamenca. Aunque esta
primera vertiente, que se consolidé en torno a los afios
setenta, desde sus inicios ha sido centro de numerosas
criticas por considerarla un producto fundamentalmente
comercial y de poco valor artistico debido a sus fusiones.
Ademads, a partir de los aflos ochenta en Espaiia tendrd
lugar una serie de transformaciones a nivel musical in-
centivadas por acontecimientos como la movida madri-
lefia. Por lo que surge una nueva generacién de artistas
que crecieron y “bebieron” ya con el panorama de la
fusién flamenca. Surgiria, asi, el “Nuevo flamenco”, tér-
mino creado por la compaiifa Nuevos Medios y Flamen-
cos Accidentales (subsello de GASA). Una nueva marca
ecléctica y comercial que representa a un conjunto de
jovenes artistas, heterogéneos, diversos y variopintos, y
su innovador lenguaje musical vinculado en mayor o
menor medida al flamenco.

De esta manera, aparece la coleccién Los jovenes fla-
mencos, donde encontramos artistas procedentes, en su
mayoria, de familias de tradicién flamenca (Pata Negra,
Ketama, Diego Carrasco, Tomatito o Potito). Y tal fue su
repercusion, que llegaron al extranjero, gracias a Hanni-
bal Records, con el nombre de “The Young Flamencos”.
Pero para comprender mejor este nuevo género musi-
cal relacionado con el Flamenco, hay que sefialar que
su finalidad era la de desligarse del modelo mairenista
adoptado en 1955. Promovido, a su vez, por el “debilita-
miento del nacionalismo y etnocentrismo en el flamen-
co, su ruptura con todo tipo de subordinacién casticista
(andalucista, gitanista, espaifiolista)” (Steingress, 2004:
21) y por la apertura que implicé, a nivel artistico y cul-
tural, el fin del régimen franquista.

Este contexto provocé que numerosos artistas flamencos
comenzaran una bisqueda hacia nuevas formas de comu-
nicacién y de expresién, llevando a cabo hibridaciones
e innovaciones que originarfan un flamenco diferente y
nuevo en consonancia con el momento social. Resultados
y cambios que no siempre recibieron criticas favorables.
Pero como hemos comentado, en ocasiones es compli-
cado clasificar a los artistas en la categoria de “Fusi6n
flamenca” o “Nuevo flamenco”, mds cuando se trata
de artistas flamencos de formacién que, debido a sus
inquietudes, exploran campos ajenos en un inicio a su
musica. Por lo que es posible que algunos puedan si-
tuarse en ambas corrientes. No obstante, este “conflicto”
se debe, principalmente, a la necesidad de crear etique-
tas por parte de la industria musical para favorecer su
comercializacion.

Ademads, en esta nueva generacion del “Nuevo Flamen-
co”, hablarfamos también del concepto de “bi-musica-
lidad”, del que habla el etnomusicélogo Mantle Hood.
Es decir, que se tratarfa de misicos cuyo conocimiento
sobre diferentes estilos musicales seria intrinseco al ar-
tista. Ejemplo de ello lo tenemos en: Diego “el Cigala”,
José Mercé, Mayte Martin, Miguel Povedao Marina He-
redia, quien canta en inglés y alemdn. Aunque también
hallamos dentro de esta categoria a artistas que, sin ser
flamencos, poseen influencias de este arte, como Pata
Negra, Diego Carrasco, Ketama, O’Funkillo y Ojos de
Brujo. Son principalmente grupos frente a la individua-
lizacién caracteristica del flamenco. Y en estos vemos,
ademads, cambios en cuanto a la instrumentacién, que ya
se daban durante la “Fusién flamenca”, creando sono-
ridades nuevas y diferenciadas del flamenco “tradicio-
nal”, situdndose en un marco con caracteristicassocia-
les, econémicas, y logisticas diferentes.

La teatralizacién del baile flamenco y sus etapas

Una vez contextualizada la situacién y el marco eco-
némico, social y cultural actual en el que tienen lugar
las diferentes manifestaciones artisticas relacionadas
con el flamenco, en sus diferentes disciplinas, es nece-
sario comprender y explicar en qué consiste realmente
el concepto de teatralizacién, qué cambios ha supuesto
en el flamenco, asi como las diferentes etapas en las que
ha ido desarrolldndose y evolucionando hasta llegar a la
contemporaneidad, donde el papel de los artistas intér-
pretes creadores serd fundamental, asi como su espacio
de formacion, realizacién y contextualizacién.

Por tanto, tras la etapa conocida como “café cantan-
te” (1846-1936) surge el periodo de la “6pera flamen-
ca” (1920-1955). Esto implicarfa modificaciones en los
espacios y lugares de representacién (teatros y plazas
de toros), asi como cambios en la instrumentacién y
orquestacién, aparecen las compaiias de variedades,
surge una tendencia en pro de cantes mds ligeros (fan-
dangos, cantifias, cantes de ida y vuelta), la guitarra ad-
quiere un papel de solista.

Por lo que el flamenco durante este periodo, al margen
de las criticas recibidas, gané gran audiencia. Esto su-
puso su apropiacién como elemento generador de co-
hesién nacional por parte del régimen franquista, con-
virtiéndose, a su vez, en una gran fuente econémica que
tendria sus resultados en la década de los cincuenta
(etapa de la revalorizacién).
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Asimismo, resulta esencial resaltar el papel que tuvo la
generacion del 27 por su estrecha relacién con algunas
de las bailarinas/bailaoras de ese momento, ademads de
por su implicacién y participacién activa en el desarro-
llo del flamenco, del cante jondo, de su promocién y
conservacion a través de iniciativas como el Concurso
de Cante Jondo de 1922, organizado por Federico Garcia
Loca, Manuel de Falla e Ignacio Zuloaga, que obtuvo
una gran acogida y reconocimiento de artistas naciona-
les e internacionales, y que sirvié de modelo para con-
cursos posteriores.

Ademads, en Espafia tiene lugar la aparicién de los Ba-
llets Russes de Diaghilev, quienes crearon espectdculos
partiendo del concepto de “obra de arte total”, y gracias
a su estancia y colaboracién con numerosos artistas es-
pafioles de diferentes gremios (Pablo Picasso, Manuel
de Falla, Félix “el Loco”, “el Estampio”, Marfa Albaicin,
“el Moreno”, “la Rubia de Jerez”, José Maria Sert, Pedro
Pruna, Juan Gris o Joan Miré) sirven de modelo e ins-
piracién para los espectdculos de diversos bailarines y
bailaores de danza espaiiola y flamenco.

De esta manera, serfa a partir de 1915 cuando, gracias
al estreno de El Amor Brujo de Pastora Imperio en el
Teatro Lara, bajo el subtitulo de Gitanerias, con musica
de Manuel de Falla, escenografia de Nestor de la To-
rre y libreto de Marfa Lejarraga, aunque firmado por su
marido Gregorio Martinez Sierra, comenzaria la etapa
de lo profesional a lo escénico. Anteriormente lo que
se venia realizando, fundamentalmente, eran conciertos
de bailes a la espafiola, sobre todo de folklore y escuela
bolera. Por lo que se trata de una obra clave dentro del
repertorio de la danza espafiola, aunque esta primera
versién no seria exclusivamente bailada, hasta que la
llevé a cabo Antonia Mercé junto a Vicente Escudero y
Pastora Imperio en el Theatre Trianon-Lyrique de Parfs,
y de que la que se realizardn innumerables versiones
(en 1925 Antonia Mercé, en 1933 Encarnacién Lépez,
en 1933 Laura de Santelmo, en 1942 Carmen Amaya,
en 1947Mariemma, en 1955 Antonio Ruiz, en 1962 An-
tonio Gades, en 1986 Mario Maya, en 2013 Angel Rojas
y Carlos Rodriguez con Lola Greco y Antonio Canales y
en 2019 de Israel Galvén).

Se trata del comienzo de los ballets flamencos, que su-
ponen una modificacién del tratamiento que se estaba
dando en el baile, asf como a su estilo y forma de con-
cebir el espectdculo y la composicién musical, - don-
de habia cantes flamencos y musica clédsica espafiola,
ademads de, en ocasiones, orquesta en lugar de guitarra-.
Aparecen nuevos elementos en escena: escenografia,
libreto, argumento, iluminacién, vestuario, elementos
técnicos... Surge la estilizacion en el bailegracias a la
formacién de los bailaores en danza cldsica, la sistema-
tizacién de pasos y posiciones de baile, volviéndose
esenciales los ensayos para trabajar la coordinacién y
precisién de los movimientos, provocando la aparicién
de la figura del bailarin frente a la del bailaor. Se recla-
maba la asistencia de un piblico cada vez mds culto.
De esta manera, surgié una predileccién por llevar a
cabo proyectos colectivos frente a representaciones in-
dividuales, provocando una jerarquizacién de la com-
paiifa (solistas y cuerpo de baile), la aparicién de la fi-
gura del coreégrafo, asi como la del artista-empresario.
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Por lo que todo esto conllevé que, caracteristicas intrin-
secas a este baile, como la espontaneidad o su cardcter
intimista, se fuesen perdiendo.

No obstante, se trat6 de un momento especialmente
creativo en el caso del baile flamenco, coreografiando
cantes nunca antes concebidos para ser bailados, como
la seguiriya por Vicente Escudero, - a la que introduciria
las castafiuelas Pilar Lépez -, o el martinete por Anto-
nio Ruiz. De esta forma, la teatralizacién fue renovando,
evolucionando, profesionalizando e intelectualizando
la danza espafiola y sus diferentes disciplinas, asi como
dignificandolas tanto dentro como fuera de Espaiia.

Por tanto, en esta etapa podriamos diferenciar tres pe-
riodos: los comienzos, con personalidades como Pasto-
ra Imperio, Antonia Mercé, EncarnaciénLépez, Vicente
Escudero, Carmen Amaya, Laura de Santelmo, Trini Bo-
rrull, Joan Magrind o “la Joselito”, todos ellos, artistas
con un papel clave en la evolucién y dignificacién de
la danza espaiiola y el flamenco a nivel nacional e inter-
nacional; una segunda etapa en los afios setenta, donde
tiene lugarun desarrollo, innovacién y afianzamiento del
concepto de ballet flamenco y de espectdculo, - encon-
trando a Pilar Lopez como nexo de unidn entre estas ge-
neraciones -, con artistas como Antonio Gades, Antonio
Ruiz, Mario Maya, “el Giiito”, José Greco, Rosario, Al-
berto Lorca, Merche Esmeralda, Mariemma, Manuela Ca-
rrasco, Roberto Iglesias, Roberto Ximénez o José Granero;
y en ultimo lugar,el periodo actual con artistas como Eva
Yerbabuena, Maria Pagés, Sara Baras, Belén Maya, Israel
Galvédn, Andrés Marin, Rocio Molina, Olga Pericet, Ma-
nuel Lifdn, Marco Flores y muchos otros (Cabrera, 2019).

Subclasificacion: teatralizacion del baile flamenco actual
Actualmente, en el 4mbito de la teatralizacién del baile
flamencoencontramos una gran tendencia hacia el mes-
tizaje y la hibridacién que, aunque en ocasiones se en-
cuentre carente de fundamento, es cierto que en otros
casos se aprecia un significativo estudio y reflexién
debido a la inquietud y experiencia creadora. Pero esta
hibridacién no es nueva, sino que se encuentra en el
flamenco ya desde sus origenes, apareciendo con mds
fuerza tras la etapa de la revalorizacién.

No obstante, son numerosos los artistas de este perio-
do que, tras haber “bebido de las fuentes” del flamenco
mads ortodoxo, dan un paso mds hacia la renovacién y
la innovacién de este arte. Como expresé José Granero:

Bailar quiere decir mucho mds que moverse. . . hay
que seguir dentro de lo que es una estética espaiiola
con una contemporaneidad, pero la estética espafio-
la no se debe perder. . . Un bailarin y un coredgrafo
no deben perder esas pautas que hay; el flamenco es
una de las bases; lo bueno de todo esto es que como
todos los estilos de danza espafiola son tan ricos, se
puede coger mano de todo ello, y utilizar parte segiin
las necesidades creativas (Granero en Alvarez, 1998:
349-350).

Por lo que los artistas utilizan en sus representaciones
diferentes estilos musicales, ademds de diversas técni-
cas dancisticas, como la danza contempordnea o nue-
vas lineas de creacién, apareciendo el fenémeno que
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comentdbamos de “bi-musicalidad”, que en danza lo
denominarfamos como “bi-dancistico”.

Aunque hay que aclarar que este fendmeno no es nue-
vo, sino que ya artistas flamencos introdujeron a su for-
macion la técnica de la danza cldsica para obtener un
mayor dominio corporal, técnico y expresivo, teniendo
su apogeo con el surgimiento del ballet flamenco. Ejem-
plo de ello lo vemos en Antonio Ruiz, tras la critica del
estadounidense John Martin o Mariemma gracias a su
estancia en Paris. Esto modificé los cdnones estéticos,
el baile flamenco ahora més estilizado o una tendencia
hacia un mayor virtuosismo. Y hoy en dia estd tan in-
teriorizada la necesidad de esta técnica que, incluso en
el BOE n° 203, en la Orden del 1 de agosto de 1992 por
la que se establece el curriculo del Grado Elemental de
Danza, queda manifiesto que se trata de la base para el
resto de las danzas, incluyéndose en el curriculo como
asignatura obligatoria tanto para la especialidad de Dan-
za Espafiola, como posteriormente para la de Flamenco.
No obstante, el flamenco es un arte vivo, que va modifi-
cdndose y actualizdndose debido a su contexto socioe-
condmico y las propias necesidades de los artistas, don-
de el cuerpo aparece como el medio de comunicacién
de la danza a través del que se produce una transmisién
y reflexion de valores.

Si bien es cierto, este entorno no condiciona a los crea-
dores/intérpretes de la misma manera, siguiendo asi di-
ferentes caminos de expresién y de creacién. Por lo que,
encontrandonos en la tltima etapa de la teatralizacién
del baile flamenco, realizaremos una clasificacién de los
diferentes tipos de espectdculos que se estdn llevando a
cabo, asi como los estilos de baile flamenco que se han
ido desarrollando. Aqui podremos encontrar algunos
artistas que se desarrollan dentro de la danza espaio-
la en su complejidad, incluyendo asi el baile flamenco,
gracias a sus numerosos aportes e investigaciones den-
tro de este campo en el drea de la teatralizacién.
Ademds, hay que aclarar que, en ocasiones, resulta difi-
cil establecer clasificaciones entre los diferentes artistas,
como ocurriera en el &mbito musical mencionado, pues
en funcién de sus espectdculos e investigaciones creati-
vas pueden encontrarse en distintos grupos. No obstante,
esto es normal y comuin dentro del proceso creativo de
cualquier artista que busca alimentarse constantemente,
asf como adaptarse y manifestarse de acuerdo a sus nece-
sidades intrinsecas del momento. Aunque siempre existe
una tendencia natural de movimiento y de concepcion
de espectédculo por parte del artista.

De esta forma, encontramos una primera vertiente en la
que los creadores actualizan su baile, estética y movi-
miento flamenco de una manera personal, pero no han
profundizado y modernizado tanto a nivelescenografi-
co y plastico (dramaturgia, iluminacién, vestuario...).
Aunque a nivel musical si, introduciendo, por ejemplo,
instrumentos y musicas no tradicionales en el flamenco
(piano, violin, flauta, saxofén, bateria, percusién, ins-
trumentos indios...).

Entre los artistas que podriamos ubicar dentro de esta
clasificacién, encontramos a Manuela Carrasco, - a pesar
de ser una artista perteneciente a la generacién anterior,
sigue llevando a escena espectdculos propios-,Adela
Campallo, “Farruquito”, “Farru”, Belén Loépez, Maria

Juncal, Alfonso Losa, Guadalupe Torres, Ursula Lépez,
Concha Jarefio o Mercedes Ruiz. Algunos aparecen junto
a su ballet o elenco flamenco, otros de forma individual,
aunque a veces acompaiiados de artistas invitados.

No obstante, esta primera vertiente, en ocasiones, re-
sulta el primer estadio o nivel de evolucién del artis-
ta-creador para continuar en la segunda clasificacion,
donde estos actualizan no solo su forma y estética de
movimiento, sino también su concepto de espectdculo.
Aqui encontrarfamos, a su vez, una subclasificacién en
funcién de si su lenguaje dancistico es casi exclusiva-
mente flamenco como, por ejemplo, Sara Baras, Rafaela
Carrasco, Manuel Lindn, Isabel Bayén, Anabel Veloso o
Marco Flores; si su lenguaje es hibrido (flamenco y dan-
za contempordnea, principalmente), como Eva Yerba-
buena, Daniel Dofiao Sara Cano. Estos dos tltimos con
un fuerte nexo comin como es Teresa Nieto. Aunque
no son los tinicos que tuvieron una relacién directa con
la coredgrafa contempordnea, también Rafaela Carras-
co, Rocio Molina, Marco Flores, Olga Pericet o Manuel
Lifidn. E igualmente ocurre a Rafael Estévez y Valeria-
no Pafiosjunto a Antonio Ruz, colaborando en diversas
producciones de ambos.

Por otro lado, tendriamos la fusién y colaboracién de
artistas flamencos con otros de disciplinas dancisiticas
diversas en piezas u obras concretas, como Eva Yerba-
buena con CarolynCarlson o con Patrick de Bana en La
Voz del Silencio (2002) o EI Huso de la Memoria (2006);
Manuela Carrasco en Romali (2007), donde une flamen-
co y danza kathakhindid; Marfa Pagés en Dunas (2009)
con SidiLarbiCherkaoui; Anabel Veloso en Nacidos del
Mar (2009), Mediterrdneamente(2012), con flamenco y
danza drabe, Danzas de Aguas Vivas (2013), junto a la
bailarina contempordneaNerea Aguilar, y La Generacién
Del 80, Los Nietos Del 27 (2013), donde participa entre
otros, CheviMuraday; Estévez/ Pafios&Compafia en
Danza 220V (2010) junto a Antonio Ruz y Artomatico, o
La Consagracién (2012), con la colaboracién especial de
Antonio Ruz y Antonio Canales de artista invitado; Olga
Pericet en A pedir de Boca junto a bailarines contempo-
rdneos, teatro y danza espafiola, en Rosa Metal Ceniza
(2011) junto a Paco Villalta de danza contempordnea o
en Electra (2017) para el BNE junto a Antonio Ruz; An-
gel Rojas y Carlos Rodriguez en EI Amor Brujo(2012),
donde participan Lola Greco, Antonio Canales, Gemma
Morado y CheviMuraday, bailarin contemporaneo, jOla
y OI€!(2012), un espectdculo infantil y familiar donde
fusiona la danza y el teatro, y Titanium(2013) con bai-
larines de hip hop, break dance y flamenco, donde par-
ticipa Manuel Lifidn; Israel Galvdn con AkramKhan en
Torobaka(2014); Andrés Marin en Encuentros (2014),
junto a KaderAttou, bailarin y coreégrafo de hip hop,
y en Yatra(2016) con bailarines de la Cia. Accrorap de
Attou de hip hop; o Rocio Molina en Felahikum(2015),
junto a SébastienRamirez y Honji Wang. O con artistas
de otros gremios, como Sara Baras con el tenor Josep Ca-
rreras en Baras-Carreras (2006); Belén Maya en La voz
de su amo (2007) o en Habitaciones (2011).

Ademads, también nos encontramos con artistas flamen-
cos que han trabajado en producciones de coreégrafos
contempordneos, como seria el caso de Concha Jarefio
en Imprevisibles de EricaWincler (2001); Daniel Doiia,
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Manuel Lifidn, Marco Flores y Olga Pericet en De Ca-
beza (2007) y Tacita a Tacita (2010) de Teresa Nieto; o
AndrésMarin junto a Blanca Li en Poeta en Nueva York
(2007).

Y, por dltimo, la vertiente en la que los creadores no
solo actualizan su baile, sino también el concepto de
espectdculo. Se trata de artistas vanguardistas y trasgre-
sores con un lenguaje particular, propio e hibrido den-
tro del flamenco. Dan un paso mds hacia esa bisqueda y
eliminacién de barreras.

Baile flamenco contemporidneo teatralizado: caracte-
risticas y artistas

Centrdndonos en la tltima subclasificacién de la etapa
actual de la teatralizacién, que denominamos comoBai-
le Flamenco Contempordneo, en cuanto a coetdneo y es-
tilo de danza, nos encontramos con artistas que aportan
una nueva y vanguardista concepcidn al baile flamenco
teatral y su concepto de espectdculo. No es una mera ac-
tualizacién de este arte, sino que, en total libertad sobre
la escena, crean e interpretan un lenguaje transgresor
igualando al flamenco a la categoria de danza contem-
porénea.

Son artistas que han buscando e investigando sobre su
cuerpo y sus diferentes posibilidades, formas y dindmi-
cas que se pueden llevar a cabo. Intentando alejarse de
los movimientos conocidos o pertenecientes a su danza,
amplian un abanico de posibilidades creativas e inter-
pretativas, completamente personales, que nacen de su
acercamiento a otras danzas (contempordnea, butoh,
derviche...), a artistas como Teresa Nieto, Antonio Ruz
o Akram Khane, incluso, de su autoconocimiento.
Ejemplos claros de esta vertiente serfan Belén Maya,
- con obras como Habitaciones(2011), Trasmin(2013)
o Los invitados(2014)-, Israel Galvan, - con La Cur-
va(2010), Lo Real / Le Réel / The Real(2012) oFLA.
CO.MEN(2014)-, Andrés Marin, -Vanguardia Jon-
da(2006), El cielo de tu boca(2008) o La pasiénsegiin
se mire(2010)-, o Rocio Molina, - con Por el decir de
la gente (2007), Danzaora y vindtica(2011) o A grito
pelao(2018)-, aunque también hay artistas que transi-
tan por esta clasificacién en funcién de su espectdcu-
lo, como Olga Pericet con La espina que quiso ser flor
o la flor que sofié con ser bailaora(2017) o su ultimo
espectdculo Cuerpo Infinito (2019), con coreografias de
Marco Flores, Rafael Estévez y Valeriano Pafios, y acom-
pafiada de dos cantaores, un cuarteto lirico, un trompe-
tista y un percusionista, donde crea un universo y un
didlogo con la que es una de las mds grandes figuras,
Carmen Amaya; Isabel Bayén en Dju-Dju (2016), diri-
gida por Israel Galvdn, donde habla de los gitanos y su
relacién con las supersticiones, lo magico y el miedo
ligado al flamenco. Un espectdculo innovador de prin-
cipio a fin; Estévez/Pafos y Compaifiia con obras como
Danza 220V (2010), junto a Antonio Ruz, Artomatico y
Sandra Carrasco, Preflamencos (2011), con mdsica de
Boccherini y arreglos electrénicos de Artomatico, La
Consagracién (2012), con la colaboracién de Antonio
Ruz y de Antonio Canales y con musica flamenca, fo-
lklore espaiiol y de Igor Stravinsky, Bailables (2016) o
Silencios (2016). Bailarines y coredgrafos experimenta-
les, formados en danza espafiola y flamenco, que inno-
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van a través de la musica, los movimientos y escenogra-
fias minimalistas, en ocasiones, efectista.
Caracteristicas de los artistas del baile flamenco con-
tempordneos y sus espectdculos:

1. En la actualidad existe una fuerte preferencia hacia
los espectaculos individuales, frente a los colectivos
de etapas anteriores de la teatralizaciéon. Médspréximo
a la individualidad que implica el flamenco.Como una
necesidad de biisqueda de uno mismo a través del mo-
vimiento, de las necesidades intrinsecas del propio ar-
tista, de canalizar sus vivencias, estados y emociones.
Aunque también, en parte, obligados por el mercado.
Ejemplo de esto lo vemos en espectdculos como jAy!
(2013) de Eva Yerbabuena, El callején de los pecados
(2014) de Eduardo Guerrero, Oyeme con los ojos (2014)
de Maria Pagés, Romnia (2015) de Belén Maya, Yo le
canto a mi baile(2019) de Andrés Marin o Al fondo riela
(lo otro el uno) de Rocio Molina (2020).

2. Crear espectdculos narrativos o abstractos basados
en la necesidad de ahondar en el interior del artista, sus
vivencias y emociones, sus inquietudes y preocupacio-
nes por su entorno, o por la necesidad de profundizar
en su técnica dancistica, en su hibridacién a partir de la
aproximacion e interconexioén a otras danzas.

3. Lenguajes dancisticos variados e hibridados (danza
contempordnea, butoh, derviche, haka, voguing, pop-
ping, danza espaiiola en su complejidad), cuya eleccién
y estilo varfa en funcién del artista o del espectdculo.
Dentro de que se trata de artistas vanguardistas, hay es-
pectdculos que tienden mds hacia la experimentacién e
innovacién, y otros que recogen mds la raiz flamenca.
Aunque, por su puesto, los avances realizados en su
lenguaje de movimiento, afectan y influyen en el resul-
tado de obras més “tradicionales” o “convencionales”.
Tenemos aqui obras como Ya! (ensayos) (2014) de Be-
lén Maya junto a Nifio de Elche, La Curva (2010) o EI
amor brujo. Gitaneria en un acto y dos cuadros (2019)
de Israel Galvan, La pasion segtin se mire (2010) o Carta
Blanca (2015) de Andrés Marin, Caida del cielo (2016)
de Rocio Molina o Elsalto (2020) de Jesis Carmona.

4. La colaboracion con artistas de diferentes discipli-
nas dancisticas e incluso artisticas en piezas o espec-
tdculos concretos. Ejemplos de esto lo encontramos
enlsrael Galvdn con AkramKhan en Torobaka (2014),
Felahikum (2015)de Rocio Molina, Sébastien Ramirez
vy Honji Wang, Andrés Marin en Yatra(2016) con baila-
rines de la Cia. Accrorap de Attou de hip hop o Daniel
Doiia en Cuerpo a Cuerpo (2017) junto a Manuel Al-
cédntara (artista circense y creador de escenografias) o
Alessio Arena (cantautor y escritor).

5. La introduccién e hibridacién de misicas (jazz,
musica cldsica o rock), sonidos guturales o electrénicos
tanto pregrabados como en directo, e instrumentos no
“tradicionales” en el flamenco (violin, trombdén, trom-
peta, saxofén, flauta, guitarra eléctrica, bajo, piano, ca-
jon, bateria o instrumentos percutidos orientales, tablas
indias). Por ejemplo, en Bosque Ardora, FLA.CO.MEN
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(2014) de Israel Galvan, Cuentos de aztcar (2018) de
Eva Yerbabuena, donde el flamenco se hibrida con la
musica popular de Amami (Japén), gracias a la voz de
Anna Sato, de Kaoru Watanabe al taiko y de sus musi-
cos habituales.

6. Tiene lugar una difuminacién del género, de esa di-
ferenciacién tradicional del “baile de mujer” y “baile
de hombre”, introduciendo elementos expresivos fe-
meninos por hombres (mantén, bata de cola, abanico
o flores) y viceversa, influyendo, a su vez, en los palos
a interpretar (tangos, tarantos o alegrias para mujer y
martinete, farruca o soled para hombre), asi como en
el vestuario. Aunque esto ya ocurri6 en su dia con “la
Cuenca” o Carmen Amaya (Cabrera, 2019b).

7. La utilizacién de complementos y vestuarios tea-
tralizados e innovadores (zuecos, albornoz, méscaras o
deportivas) que contribuyen al mensaje de la obra, de-
terminando en ocasiones el movimiento de los intérpre-
tes. Esto se puede observar en obras como Bosque Ar-
dora(2014)de Rocio Molina, Pisadas, fin y principio de
mujer (2014) de Olga Pericet, Romnia(2015) de Belén
Maya, Arquitectura de luz y sombras (2015) de Rubén
Olmo - tributo a artistas como Antonio Gaudi, Pablo
Picasso y Miguel de Cervantes-, Catedral (2016)de Pa-
tricia Guerrero o Dju-dju(2016)de Isabel Bay6n donde,
con una estética cémica y grotesca, aparece en escena
el guitarrista vestido de Jests de Nazaret, el teclista con
un albornoz y deportivas y el cantaor utiliza una mésca-
ra de la muerte. No vemos en esta obra un vestuario fla-
menco para el baile, Bayén aparece vestida de rockera,
con calzado japonés tradicional (geta) o con un mantén
que lo utiliza de turbante. Aunque en una version utili-
zan trajes flamencos grotescos para el elenco, para dar
ese toque cémico (Cabrera, 2019a).

8. La naturalizacién de elementos como el cambio de
vestuario sobre la escena, formando incluso parte de la
coreografia.

9. Se crean piezas para espacios alternativos, que pro-
vocan, a su vez, modificaciones en el vestuario, mo-
vimiento y concepcién del espectdculo, encontrando
al espectador alrededor de los artistas, en ocasiones.
Encontramos, de esta manera, A pie de calle(2014)
oNada Personal (2016) de Daniel Dofa, A palo seco
(Redux) (2014) o Sintempo (2017) de Sara Cano e Im-
pulsos(2016) de Rocio Molina, espectdculo basado en
la improvisacién, interpretdndolo tanto en museos, par-
ques, en la orilla del rio del mar.

10. Realizacién de espectdculos donde la escena apare-
ce al “desnudo” o “semidesnuda”, quedando a la vista
las barras de luces con los focos, los altavoces, sin ca-
jas, bastidores o bambalinas. Esta caracteristica no solo
la encontramos en espectdculos mds vanguardias como
La fiesta (2017) de Israel Galvan o Inicio (uno) (2020)
de Rocio Molina junto a Rafael Riqueni, sino también
en otros como Amator (2018) de Jestis Carmona o Baile
de Autor de Manuel Lifidn. Y, ademads, en ocasiones,
el piblico también participa, formando parte esencial

del espectdculo. Se rompe asi la cuarta pared, como
se puede ver en Romniade Belén Maya, en la mencio-
nada de Jesis Carmona o en espectdculosde espacios
alterativos que contribuyen a ese mayor acercamiento
y proximidad con el espectador, como en Impulsos de
Rocio Molina.

11. La inclusién de proyecciones, videoarte, escenogra-
ffas minimalistas y un trabajo de iluminacién capaz de
transportarte en el tiempo y en el espacio. Por ejemplo,
en Cuando las piedras vuelen (2009) o Bosque Ardora de
Rocio Molina, que comienza con una pieza de videoarte
para la que fue necesaria la formacién actoral de Oscar
Villegas y las clases de equitacién de Rafael Herndndez,
o también en Cuerpo Infinito de Olga Pericet.

12. La interactuacién y comunicacién con el especta-
dor en diferentes lenguas, potenciando la multicultu-
ralidad, como en Dju-Dju, donde los misicos caminan
entre el publico y conversan en diferentes idiomas, tra-
tando de globalizar el mensaje de alguna manera o tam-
bién en Carmen de Maria Pagés para reflejar las voces
de todas las mujeres, voces universales.

13. El recurso de lo cémico en las obras, como en Oye-
me con los ojos de Marfa Pagés, en Romniade Belén
Maya cuando se viste de novia gitana, en La espina que
quiso ser flor o la flor que sofié con ser bailaora de Olga
Pericet al hacer de pistolera sirviéndose de zapatos o
bailando al ritmo de reggaetén o en Dju-Dju, que ya co-
mienza con el villancico de AdesteFideles, bajan unos
dngeles del cielo, un drbol de navidadbaila al ritmo de
la guitarra sobre un dron, vuela sobre una escoba o su
elenco de bailarinas bailan como si estuvieran comien-
do pipas o jugando al tenis. También Rocio Molina al
final de su obra Al fondo riela (lo otro el uno) utiliza el
recurso de la risa, buscando interactuar con el ptblico.

14. Y la incorporacién del baile flamenco a la moda o
los anuncios publicitarios. Por ejemplo, Eduardo Gue-
rrero en 2016 y 2017 colaboré en diferentes desfiles de
moda del disefiador Francis Montesinos, como también
hiciera el Ballet Nacional de Espafia bajo la direccién
de Antonio Najarro, y particip6é en un anuncio para la
marca masculina de zapatos Castellanos Kerriman. Pero
también Rocio Molina participaria en una performan-
ce realizada para Hermes Club, donde se presentaba la
colecciénotofio-invierno 2017 de la firma francesa de la
disefiadoraNadégeVanhée-Cybulski, dirigida por Jean-
Paul Goude.

Conclusiones

Para concluir, hay que decir que el baile flamenco es
una manifestacién dancistica cuyos movimientos, pa-
sos y ritmos estdn dotados de gran riqueza expresiva e
interpretativa, y donde tanto el folklore espafiol como
la escuela bolera tuvo una gran importancia en su ela-
boracién como en su desarrollo, ampliando y enrique-
ciendo su lenguaje. Por lo que se trata de un arte que
requiere, cada vez mds, de una sélida base técnica y de
conocimientos, sin olvidar la creatividad y el genio de
los artistas, pues busca personalidades, no imitaciones.
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Asi, en el dmbito de la teatralizacién como espacio de
creacién e innovacién donde se desarrolla el baile fla-
menco, aparece el fenémeno de hibridacién con més
fuerza, -pues no es un hechoreciente, sino que apare-
ceria desde los origenes ya en su antecedentes expresi-
vos-, y con nuevos elementos, dando lugar el subgénero
de Baile Flamenco Contemporédneo. Todo ello en la era
de la globalizacién, momento en el que las fronteras,
los mercados, las sociedades y las culturas se han visto
“reducidas”, facilitando la liberalizacién, transgresién y
transculturalizacién, en parte, por los artistas y sus nece-
sidades expresivas. Y es que la danza se encuentra deter-
minada socialmente, participando activamente en ella.
Sin embargo, cuando nos proponemos qué se puede hi-
bridar, surge la reflexién sobre qué es lo que nos dife-
rencia y lo que no une. De manera que la globalizacién
contribuye, por un lado, a los mestizajes y fusiones,
pero también origina, a su vez, diferencias, potenciando
y reafirmando las peculiaridades y particularidades cul-
turales de cada colectivo.

No obstante, lo que implica esta hibridacién en el bai-
le flamenco actual por parte de algunos artistas es una
transgresion, retroalimentacién y liberacién de patro-
nes establecidos, como puede ser las diferenciaciones
de género, que se han ido difuminando en pro de una
unificacién en el movimiento y estilo de baile. Fruto
de la apertura, reivindicacién y reconocimiento de la
igualdad, incorporando elementos que no eran propios
tradicionalmente.

Asi, encontramos a diferentes clases de artistas que,
en funcién de su formacién e inquietudes creadoras,
se han aproximado mds o menos a la hibridacién y la
transgresion, siendo claros referentes de este movimien-
to Israel Galvan, Rocio Molina, Belén Maya, Leonor Leal
o Andrés Marin. La finalidad es generar o desarrollar
nuevas claves de comunicacion flamenca.

En este sentido, hay que recalcar la importancia como
posibles causantes de estos cambios o desarrollos del
baile flamenco teatralizado a los espacios de ensefianza-
aprendizaje que se han visto modificados, pasando de
los cafés cantantes, tablaos o pefias a espacios reglados
como son los conservatorios, donde los docentes que se
encargan de instruir y formar en esta disciplina pueden
no poseen una formacién o experiencia profesional es-
pecifica en flamenco, debido al peso que posee la danza
espafiola en sus diferentes disciplinas en estos espacios.
Esto, junto con la importancia de la danza cldsica como
base de todas las danzas, ha creado en los bailarines una
formacién més estilizada, donde la hibridacién forma
parte desde los inicios del proceso de aprendizaje. De
manera que las necesidades expresivas creativas de los
intérpretes cambian y se enriquecen.

Asimismo, también el mercado con sus tendencias y
flujos culturales, influyen en mayor o menor medida en
el resultado o producto, es decir, la obra, asi como en los
creadores. No obstante, el flamenco desde sus origenes,
seguramente con las academias de baile, ha sido un pro-
ducto relacionado con el mercado, siendo considerado
como marca Espaiia e identidad de un pueblo, conti-
nuando en la actualidad gracias a la internacionaliza-
cién de los artistas, donde un turismo posee una gran
relevancia.
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Ademads,se trata de un momento en el que los artistas
poseen un gran dominio de la técnica, por lo que exis-
te una necesidad de seguir aprendiendo y formandose
en diferentes disciplinas,ya que se exige y se demanda
para poder trabajar en muchas compaiiias, favoreciendo
al hecho de que los artistas cada vez sean mds comple-
tos y versdtiles.

Por tanto, no sabemos si los que conocemos o entende-
mos como baile flamenco serd redefinido en el futuro
como un lenguaje més hibrido si cabe. En cualquier caso,
es cierto que existen diferentes espacios para la represen-
tacion de este arte, de manera que los teatros o espacios
alternativos contribuirian a que tuviesen lugar mayo-
res hibridaciones e innovaciones respecto a esta danza,
mientras que las pefias o tablaos serfan espacios para la
representacion de un flamenco “mads tradicional”, aun-
que no quiere decir que este no esté actualizado.
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Abstract: With globalization, hybridization appears as a key
element of contemporary flamenco dance of dramatization,
modifying and enriching its movement and conception of the
show, influenced by the market, the teaching-learning processes
and the expressive needs of said artists.

Keywords: Flamenco dance - globalization - hybridization -
dramatization - avant-garde
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Resumo: Com a globalizagdo, a hibridizagdo surge como
um elemento chave da danga flamenca contempordnea de
teatralizagdo, modificando e enriquecendo seu movimento e
concepcdo do espetdculo, influenciados pelo mercado, pelos
processos de ensino-aprendizagem e pelas necessidades

expressivas desses artistas.
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teatralizagdo —vanguarda
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Resumen: En esta ponencia se presentard parte del corpus de la investigaciéon “Cuerpo vivo, politica y cruce de lenguajes en la
Argentina, desde los 80 hasta la actualidad”, que dirige el Mg. Alfredo Rosenbaum, UNA (Universidad Nacional de las Artes), Artes
Visuales. Se analizardn producciones del Grupo Fosa, grupo interdisciplinario de mediados de los afios 90 hasta principios del siglo
XXI, dedicado a la performance y el cruce de lenguajes artisticos. En esta instancia se estudian dichas obras mediadas por el uso de
dispositivos tecnoldgicos y su articulacién con la presencia de lo corporal, logrando una estética y poética sumamente novedosas

para la época.

Palabrasclave: Grupo fosa — performance — video - cuerpos en trdnsito - cuerpos a intervalos - cruce de lenguajes

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 106]

Cuerpos en trdnsito fue la primera performance del
grupo,sus integrantes Sandra Botner, Claudio Braier,
Norberto Martinez, Cecilia Nazar, Javier Sobrino, Ada
Suarez y Anabel Vanoni, la presentaron en la galeria de
arte de la Facultad de Psicologia de la UBA curada por
Fabiana Barreda, en la muestra “Exorcismos, arte y me-
dicina”. Dentro del tépico propuesto, esta performance
funcionaba como catalizador de las energias que transi-
taba el grupo en sus comienzos, marcé las estructuras
de las siguientes producciones y fue puesta en circu-
lacion en otros eventos e instituciones como el Centro
Cultural Recoleta y la Fundacién Banco Patricios (todas
presentadas en el afio 1996).

Con esta cita de “El nacimiento de la clinica” comienza
el texto curatorial que plantea los lineamientos concep-
tuales de la muestra, “Este libro trata del espacio, del
lenguaje y de la muerte; trata de la mirada” (Foucault,
1966), marcando los devenires del cuerpo atravesados

por las subjetividades, el contexto de época y una mira-
da reflexiva sobre la condicién humana.

Los conceptos del grupo en esta produccién revisan e
indagan en las prédcticas médicas sobre los cuerpos, es-
tas se inscriben a través de huellas materiales e inma-
teriales donde se realizaban acciones repetitivas, como
emulando un protocolo médico, ritualizando la relacién
entre médico y paciente. Estas acciones ponian en cues-
tionamiento a las practicas médicas como tinico medio
de cura, adentrdndose en las fuerzas creativas implica-
das en el arte, como formas de sanacién de lo espiritual
y lo fisico, de estos cuerpos interpelados por el contex-
to de la lucha contra el sida, la manipulacién genética,
la clonacién y las fecundaciones in vitro, cruzando el
cuerpo social y politico anclado a mediados de los afios
90, hacia el advenimiento del nuevo milenio. Para Ada
Suarez, integrante del grupo

Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XXIIIL Vol. 52. (2022). pp. 66 - 225. ISSN 1668-1673 103




