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a setena edicio del ENCONTRE INTERNACIONAL DE

FILM DE DANSA I MUSICA, planteja com les relacions
entre la musica i el cinema, son percebudes pel ballari/performer,
a partir d’una repeticio de les mateixes situacions que la dansa
ha experimentat amb la musica en la seva tradicio historica.
Aixo provoca en els ballarins/performers cert escepticisme cap
al cinema per la seva manera de relacionar-se amb [’art musical,
Jja que moltes maneres de comportar-se [’aparell cinematografic
amb el musical, es corresponen amb les del coreogrdfic, aspecte
que ens permet emmarcar la musica tant en un context com
en un altre. Entre musica i cinema es dona la mateixa pugna
Jjerarquitzant que la musica ha mantingut amb la dansa: ;qui se
sotmet a qui?, és a dir, es repeteixen idéntiques operacions en la
recerca de sincronisme, continuitat, il-lustracio i durada.



aséptimaedicion del ENCUENTRO INTERNACIONAL DE

FILM DE DANZA Y MUSICA, plantea cdmo las relaciones
entre la musica y el cine, son percibidas por el bailarin/performer,
a partir de una repeticion de las mismas situaciones que la danza
ha experimentado con la misica en su tradicion histérica. Ello
provoca en el bailari/performer cierto escepticismo hacia el cine
por su manera de relacionarse con el arte musical, puesto que
muchas maneras de comportarse el aparato cinematografico con
lo musical, se corresponden con las del coreografico, aspecto que
nos permite enmarcar la musica tanto en un contexto como en
otro. Entre musica y cine se da la misma pugna jerarquizante
que la musica ha mantenido con la danza: ;quién se somete a
quién?, es decir, se repiten idénticas operaciones en la bisqueda
de sincronismo, continuidad, ilustracién y duracién.






“Los Inmortales” de Angeles Lopez Artiga: modelo de
simbiosis artistica intrinseca en una misma obra.

Jost MADRID GIORDANO

a actividad artistica de Angeles Lopez Artiga comienza des-

de muy joven; en efecto, tres décadas dedicadas a la inter-
pretacion de musicas muy variadas de diferentes épocas, desde
la popular y ligera hasta la culta preceden su periodo compositi-
vo. Esta faceta sigue desarrollandose en paralelo a las otras dos,
la creativa y la pedagogica, complementandose mutuamente. El
privilegio de desenvolverse libremente con la voz y el piano, dos
de los instrumentos mas completos que existen, es clave en el
surgimiento de su vocacion creativa.

La literatura y, en especial, la poesia son la fuente inspirado-
ra de gran parte de sus composiciones. Esta simbiosis entre las
artes y otras experiencias del mundo que la rodea se refleja en
cada una de sus obras. La Autora necesita comunicar mediante la
composicion todo un mundo interior, carente de cualquier atisbo
de materialismo, en el que el ser humano y la naturaleza repre-
sentan los dos centros de atencion esenciales; todo ello, desde un
enfoque nunca superficial, en una constante busqueda de espiri-
tualidad y compromiso, independientemente de la profundidad
del contenido de la obra.

Lopez Artiga muestra, con la humildad del verdadero artista,
un tipo de creacion no condicionado por las modas, acorde a su
personalidad, y en el que prima ante todo la sinceridad y la cohe-
rencia en el modo de expresar. Como subraya el gran pintor ruso
Vasili Kandinsky!: El artista debe tener algo que decir porque su
deber no es dominar la forma sino adecuarla a un contenido. En
efecto, la musica de Angeles Lopez Artiga, ligada esencialmente

1.— Kandinsky, Vasili: De lo espiritual en el arte. Trad: Genoveva Dietrich. Barcelona,
Paidés Ibérica, 1996, pag. 103.



a otras manifestaciones artisticas, no so6lo son “romanzas sin pa-
labras” cuando éstas se omiten, sino que unas veces se convier-
te en “cuadros” y otras en “piezas de danza”. Este ejercicio de
“metaexpresion” surge desde las primeras obras vocales como
Caminos, Intimismos o la pictorico-literaria Simbolismos, evo-
lucionando de manera cada vez mas trascendental en su lenguaje
con Sonata para voz y piano y la obra pianistica Los Inmorta-
les. Por supuesto, llegaran otras muchas obras importantes que
corroboraran lo dicho anteriormente.

En su articulo La fusion pintura, musica y danza: la apuesta
de Sergei Diaguilev®, Inigo Sarriugarte recuerda la ingente labor
del gran empresario ruso al lograr reunir, inicialmente artistas
rusos de todos los campos del arte (N. Roerich, A. Benois, L.
Bakst, I. Stravinsky, S. Prokofiev, N. Goncharova, M. Fokin,
G. Balanchine, V. Nijinsky, T. Karsavina, S. Lifar, etc...) en su
proyecto Les Ballets Russes para ir incluyendo en su programa-
cion obras de creadores coetaneos de otros paises (M. Ravel, C.
Debussy, M. de Falla, R. Strauss, etc...). Sin embargo, dentro
de las diferentes producciones se realizan célebres coreografias
de obras no compuestos expresamente para la danza. Entre ellas
destacan el ballet Chopiniana (Les Sylphides) basada en piezas
de piano del compositor polaco F. Chopin y Carnaval, a partir
de la obra homoénima del compositor aleman R. Schumann. Estas
obras fueron orquestadas especialmente para ser expuestas en los
teatros enriqueciendo y fortaleciendo el discurso escénico.

En el caso de Los Inmortales, la Autora realiza una serie
de siete preludios para piano en 1988, partiendo de los poemas
homoénimos de verso libre del poeta Vicent Aleixandre. Como
remarco en el libro, Angeles Lopez Artiga: un espiritu musical’,
la obra representa la clara interaccion entre elementos musicales
asignados tradicionalmente a la estética contemplativa de corte

.- Sarriugarte, lfiigo: “La fusién pintura, musica y danza: la apuesta de Sergei Diagui-
lev". En: Mdsica y Educacion (Afio XXII, 1-Marzo 2009). Madrid, 2009.

3.~ Madrid Giordano, José: “La obra de Angeles Lépez Artiga”. En: Angeles Lépez Arti-
ga: un espiritu musical, Valencia, Institucié Alfons el Magnanim, 2009, pags.. 101-103.
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impresionista (apreciacion también destacada por José Luis Garcia
del Busto*) y elementos que rompen inquietamente la “armonia”
que recorre cada pieza. Esta confrontacion da lugar a unas piezas
proximas a tipo de expresionismo de transicion donde el “deseo”
fluctua entre lo real y lo irreal. Las siete piezas que conforman el
ciclo siguen un orden establecido por la Autora, nunca arbitrario
(como es caracteristico en sus obras): La Tierra, El Aire, La
Lluvia, El Sol, La Palabra, El Mar y El Fuego. Las dos piezas
que abren y cierran el ciclo destacan por su naturaleza ritmica
y final contundente. La primera muestra elementos provenientes
del jazz, tan apreciado por la compositora, aplicados casi de
manera minimalista, alternados con una seccion de trasfondo
espaifiol donde se aprecian las sonoridades politonales a menudo
presentes en este ciclo; esta pieza describe la pureza, la grandeza
y la belleza del planeta. En El Fuego, resalta la mayor alternancia
de secciones que simbolizan la energia, la pasion, el efecto
purificador en una atmoésfera de cierto caos; la compositora se
acerca inicialmente con su lenguaje al espiritu de obras como
Orgia de Joaquin Turina o La Danza del Fuego de Manuel de
Falla, aunque de unamanera mas trascendente, mistica, recordando
por momentos, rasgos del universo de Mussorgsky y de Scriabin.
A continuacion, destaca en el centro de la obra, E/ Sol, la inica
pieza que no utiliza barra de compas, la escritura es un continuo
ad libitum, donde la métrica se disipa, dando lugar a una musica
de discurso infinito constante generador de todo lo demas (s6lo
en apariencia delimitado por la forma ciclica ABA, utilizada
frecuentemente por la Autora). Al igual que E/ Aire, La Lluvia y El
Mar, el final es indeterminado, en cambio La Palabra posee una
coda resolutiva. Si El Aire contiene elementos lirico-meditativos,
apenas interrumpidos por algin pasaje de explosion emotiva,

4.— Véase el comentario realizado por José Luis Garcfa del Busto al programa del CD
‘Los Inmortales”, Joven Orquesta de la Comunidad Valenciana. Dir: Henrie Adams: (...)
De filiacién estética claramente impresionista, no cabe duda de que Debussy y Ravel
estan entre las “devociones” de Angeles Lépez Artiga, pero, lejos de ser mimética, su
musica se reviste de sonoridad personal, muy propia de esta franja surefia y medite-
rrénea, como si se tratara de un Respighi valenciano. (...)



La Lluvia combina dos episodios que expresan, de un modo
psicologico-descriptivo, la tension latente que subyace buscando
el climax liberador, volviéndose la escritura ritmica, percutiva
e incisiva armonicamente, para ir volviendo a la atmoésfera
mas calmada del inicio. La Palabra actGa como un balsamo
donde la compositora despliega un lenguaje casi romantico en
sus maneras, lleno de optimismo y de movimiento sensual. En
palabras de Maria Angeles Garcia Diaz, la “quinta esencia” (...)
parece estar representada por la palabra, (...) la palabra es luz
porque sirve como expresion del sentimiento amoroso y para
referirse al objeto de ese amor “amada=luz’. Por ultimo, EI Mar
presenta de nuevo un discurso de aparente quietud, el ritmo y la
armonia se muestran muy variables en las diferentes secciones
logrando una atmosfera de misterio constante que busca su logico
desenlace; asimismo, aparecen elementos presentes en El Aire
que refuerzan el concepto ciclico de la obra, claro ejemplo de
este recurso utilizado habilmente por la Autora. La compositora,
aun dirigiendo la culminacion hacia el final, aplica el sistema de
tension-distension asociando los diferentes elementos separados
por uno neutral, que observa, El Sol: La Tierra-El Fuego, El
Aire-El Mar, La Lluvia-La Palabra. Debido a la envergadura de
esta obra, la compositora convierte los preludios en siete poemas
sinfonicos en 1991 donde, partiendo de una clara diferenciacion
timbrica y dinamica, y de una mayor libertad interpretativa que
permite el piano con respecto a la orquesta, logra sin embargo
una auténtica adecuacion del contenido y subraya su potencial
expresivo incluso desde el punto de vista coreografico. No
obstante, en este camino in crescendo desde el punto de vista
meta-artistico, ocurre un nuevo acontecimiento, esta vez con
la participacion de la artista plastica valenciana Aurora Valero.
De 1999 a 2000 crea tres impresionantes series de cuadros. En

5.— Garcfa Dfaz, Marfa Angeles: Una aspiracién a la luz: la poesfa de Vicente Aleixan-
dre. Kassel, Reichenberger, 2001. Pags. 182-183. En su estudio literario, nombra tam-
bién los cuatro elementos primitivos Tierra, Aire, Agua y Fuego, asociando la Lluvia y el
Mar con el Agua, y el Sol con el Fuego.

6.— Web: http://www.aurora valero.com/. Julio 2020.



palabras de la autora®: En esta iltima experiencia la musica habia
estado presente durante su realizacion de manera especial. La
suerte o el destino le descubrieron los preludios titulados “Los
Inmortales” de Angeles Lopez Artiga, y al escucharlos, sintié una
intensa conmocion. La compositora habia interpretado los temas
de la poesia de Vicente Aleixandre y el resultado era conmovedor.
Siguiendo su ejemplo se dispuso a trabajar en una fusion de las
artes y a su vez interpreto los siete poemas cuyos temas eran:
“La Tierra”, “el Aire”, “la Lluvia”, “el Sol”, “la Palabra”, “el
Mar” y “el Fuego”, repitiéndolos en tres fases, una musical de
ritmo encadenado, otra poética en la que introdujo el empleo
del oro y, finalmente, otra pictorica en la que la contundencia
plastica se resolvio en gruesos empastes y en gamas reducidas.
El resultado final se articulo en 21 cuadros de 2 metros de alto y,
en conjunto, por 30 m. de largo y en una experiencia que resulto
ser una de las mas intensas de su vida. Tres formas artisticas
unificadas por la pintura constituyen un testimonio de fusion y un
intento de reflexion sobre la interaccion entre estas tres formas
sensibles. Han tenido que pasar unos afios para que, de manera
modesta pero muy digna con la grata sorpresa que le causo a la
compositora presente en el acto, se realizase la primera adaptacion
a la danza de Los Inmortales en la Escuela Municipal de Musica
de Massamagrell.

El poeta y ensayista peruano Miguel Angel Zapata describe
de manera muy precisa en su conferencia “La plasticidad de las
imagenes: artes plasticas y literatura” la interrelacion entre estas
disciplinas artisticas, muy especialmente con la poesia. Asimis-
mo nombra al ensayista francés Etienne Souriau que se reafirma
en que ‘“un poeta, un musico, un pintor estan relacionandose y
compartiendo, prestandose la musica, pintura y poesia”. A con-
tinuacion establece el término imagen no sélo propio de la foto-
grafia o de la pintura, sino también de los poemas, distinguiendo
entre poemas de tipo mental-fotografico y de tipo plastico’. Por

7— Web: http://www.casadelaliteratura.gob.p/la-plasticidad-las-imagenes-artes-plas-
ticas-literatura/. Julio, 2020.
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logica, se puede deducir que esto es extrapolable a la danza. Esta
concatenacion de impulsos artisticos la predice Vasili Kandinsky
cuando habla de la danza del futuro®: la danza del futuro que
situamos a la altura de la musica y la pintura contempordaneas,
serd capaz de realizar automdticamente, como tercer elemento,
la “composicion escénica” que serd la primera obra del “arte
monumental”. La composicion escénica constard de tres elemen-
tos: a) movimiento musical; b) movimiento pictorico; ¢) danza.
La musica en estos preludios de Lopez Artiga se construye
con elementos ritmicos y melddicos aunados de manera esen-
cialista proyectandose como un todo. Se entiende que la musica
es el cuerpo que se mueve, el poema pintado, el poema canta-
do, el cuerpo que describe imagenes y é€stas, a su vez, de nuevo,
musica. La naturaleza polifacética, inquieta y avida de conocer
multiples campos artisticos, le permite desarrollar casi de manera
intuitiva las relaciones naturales existentes entre las diferentes
maneras de expresar artisticamente un mundo interior pletorico
de energia. Los Inmortales, por su variedad de contrastes, de
luces y sombras, de colores, lirismo, claridad ritmica, dinamicas
extremas, conexion entre el pasado y el presente (aspecto fun-
damental en todo creador), tanto a través de la musica popular
como culta, es una de las obras mas versatiles. Cercanas en el
tiempo le seguirdn obras como la citada anteriormente Sonata
para voz y piano (incluida tanto en forma de tres cuadros dentro
de la coleccion Bereshit-Bara expuesta en el Palau de la Musica
del 13 de diciembre de 2000 al 7 de enero de 2001 de la pinto-
ra anteriormente citada Aurora Valero, como en la coreografia
elaborada por la bailarina Carmen Maiskaya para el espectaculo
El Juicio de la Memoria dentro del ciclo del Palau de la Musica
“Las Artes en Paralelo” el 28 de mayo de 2019) o la Big Apple
Suite para orquesta. No son pocos los ejemplos de obras que
incluyen la danza no s6lo en esencia, sino como forma musical:
Guamiliana para bombardino y piano, Suite para oboe y piano,
Zapateado en forma de rondé (de la Sonata de Abril para vio-

8.— Kandinsky, Vasili: De lo espiritual en el arte. Trad: Genoveva Dietrich. Barcelona,
Paidds Ibérica, 1996. Pag. 96.



lonchelo y piano), Ballets n°1 (Tango-Habanera) y n°2 (Broad-
way, a su vez de la Big Apple Suite) pertenecientes a su opera El
Adios de Elsa, Criselefantina para piano.

Como conclusion, es fundamental sefialar que son numero-
sos los procesos mediante los cuales el verdadero artista muestra
su personalidad creativa. En el caso de Lopez Artiga, se confirma
como cada obra es un reflejo sincero y temporal de la persona. Su
intensa y variada labor como intérprete, entre muchas musicas,
de musica espafiola, consolida el concepto de simbiosis del canto
y la danza, especialmente caracteristico en los paises del Medi-
terraneo. El camino hacia la “expresion total” no implica en su
caso que la Autora sepa realizar todo tipo de actividad artistica.
Con el estudio de esta obra se perciben las cualidades literarias,
dramatirgicas, pictoricas, musicales y coreografico-dancisticas
de la compositora.

9.— Web: https://carloscala.wixsite.com/formateconproexdra/expresion-total-y-edu-
cacion-emocion. Julio, 2020. Tomds Motos (Departamento de Didactica y Organi-
zacién Escolar de la Universitat de Valéncia) sefiala lo siguiente: (...) La teoria de la
expresion reconoce seis formas basicas o multilenguajes: lingliistica oral, lingiis-
tica escrita, numérica, plastica, ritmico-musical y corporal. A las que habremos
de anadir las nuevas formas mixtas de expresién que se generan a partir de la
mezcla de lenguajes. La expresion audiovisual, basada en la imagen, el sonido, la
palabra y el color. La expresion dramatica, que integra la linglistica, la corporal, la
plastica y la ritmico musical y se presenta como una disciplina de encrucijada, una
especie de sintesis de materias o de posibilidades de ejercer la polivalencia, en la
que no se procede por sucesion, pasando de una disciplina a otra, sino que por el
contrario, hay la posibilidad de dar a la expresién el soporte que convenga segun
el fin elegido, por lo que se presenta como maximo exponente de la expresion total
(Barret) (...). La confluencia de todos estos lenguajes, actualmente se dan en
ciertas manifestaciones como el teatro, las manifestaciones artisticas de vanguardia
o en las producciones multimedia abren el camino a la expresion total, donde el
pensamiento creativo y divergente, imaginativo e inventivo se manifiesta a través de
la conjuncidn de los distintos lenguajes expresivos.
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12 EXPERIENCIAS DE LIVE CINEMA
PARA CLEC FASHION FESTIVAL.
Ciudad de las Artes y las Ciencias,
21y 22 de febrero de 2020.

DoLores Furio Vita

INTRODUCCION

a hibridacion de medios entre la musica, el sonido y la per-

formance, se ha buscado en el arte desde los comienzos. El
avance de los medios tecnologicos en el siglo XIX, permitieron
una imagen técnica en movimiento donde cine y arte se unieron
buscando una conexion estructural con la musica, en una busque-
da de ritmo visual puro, donde lo narrativo se convierte en ritmo.
A principios del siglo XX, encontramos propuestas audiovisuales
que abordan esa union efectiva entre imagen y sonido, promul-
gada por el cine experimental de las primeras vanguardias. Ar-
tistas como Walter Ruttmann, Viking Eggeling, Fernand Léger,
Man Ray o Marcel Duchamp hacen realidad este acercamiento
entre artes visuales y musica. En los afios 60, el grupo Fluxus for-
mado por musicos, pintores o escultores, acercan el video como
un nuevo medio para crear nuevas experiencias hibridas como
la videodanza, la videoinstalacion, la videoperformance, etc. El
portapack (video electronico) hace realidad la uniéon tecnoldgica
entre audio e imagen. Obras experimentales como las de Charlot-
te Moorman con Nam June Paik, o Paik con Merce Cunningham,
retnen a modo de laboratorio experimental practicas de musica,
danza y video no vistas hasta ese momento.

Ya a finales de los afios 90 es cuando surgen los Vj’s o vi-
deojockeys, entendidos como creadores visuales que acompafian
a la musica en directo. Como comenta Miguel Molina en su arti-
culo ;Narciso enamorado de Eco? Cuando la imagen movil per-
sigue a la musica: del Absolute Film a los Vj:

17—



<<Para conocer su proceso creativo y su pretendida
aportacion a los anteriores medios como la television
o el cine, qué mejor que el punto de vista del videojoc-
key Tom Edom: “Lo que hacemos es buscar imagenes,
crearlas, manipularlas o mezclarlas, en definitiva jun-
tarlo todo y tratar de contar una historia, yo creo que en
el futuro cada vez mas personas iran en esta direccion,
usaran esta nueva forma de expresion para contar algo.
La tv se ha convertido en un medio muy aburrido, esta
muerto, nadie quiere ver la tele; y el cine ha llegado
también a nivel parecido, todo el mundo sabe lo que va
a encontrar y por eso busca algo diferente, en cambio
iya es hora que pase algo nuevo!”. Aunque esta preten-
dida innovacion puede caer en lo vacio y oportunista,
como asi expresa la critica del videojockey Philip Vi-
rus: “A la gente le excita mucho subirse al carro con
algo nuevo, que ademas les promete ganar dinero, lo
mismo les pasa a los Vj’s, por eso es importante no caer
en lo superficial, hay que mezclar cosas que aporten
algo nuevo y que no estén vacias, lo que ocurre hoy a
menudo en la musica dance”. Hay que sefialar también
que el lugar y contexto donde desarrollan su trabajo
los Vj’s es mayoritariamente en las grandes discotecas,
donde su finalidad ultima es conseguir beneficios eco-
némicos mediante el baile, la musica y consumo de al-
cohol, siendo el Vj’s un atractivo mas.>>!

LIVE CINEMA COMO PRACTICA ARTISTICA

Tal y como apunta Molina, se ha enmarcado el live cinema

como una variante del Vjing, es decir, como video en tiempo
real desde una perspectiva artistica. El Vjing nace en los clubes
(asociado a la musica electronica) y el live cinema en la practi-

1.— Molina Alarcén, Miguel. {Narciso enamorado de Eco? Cuando la imagen mévil
persigue a la musica: del Absolute Film a los Vj's en VAIA 2005. IV Mostra de Video

Art Internacional d'’Alcoi. Ed. Ajuntament d’Alcoi, 2005, pag. 14.
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ca artistica. Esta diferencia nos permite investigar el fenomeno
del Vjing desde otras perspectivas, como son la renovacion de
narrativas audiovisuales y el found footage, apropiacionismo de
imagenes.

Se agrupan practicas muy diversas con otros nombres como:
visualistas, Vjs, proyecciones escénicas, performance audiovi-
sual, remix cinema, performance cinema, live video, etc.

Si buscamos su origen, quizas lo encontremos en el cine
mudo, ya que tiene elementos en comun con el live cinema, ya
que ninguno de los dos se basa en los dialogos. Tradicionalmente
el cine mudo era acompanado por una orquesta en vivo que eje-
cutaba la musica durante el film. También encontramos parale-
lismos con la poesia, ya que emplea figuras como la metafora, el
ritmo, la ambigiiedad o el simbolismo que son utilizados en los
live cinema de atmosfera.

Como comenta Mia Makela (Solu, 2008):

El Live Cinema no es cine. No hay una narracion li-
neal, actores o didlogos. En el cine los planos en los
que no ocurre nada, por mucha fuerza visual que ten-
gan, solo sirven como transiciones. Este tipo de tomas
son el material basico del Live Cinema: las transicio-
nes, los movimientos, la pureza visual de la belleza y la
intriga, la atmosfera. Pero por ahora, solo existe como
lenguaje oral, sin gramatica escrita.

Es verdad que el término Cine en este contexto es desorien-
tador, ya que poco tiene que ver con el cine como tal. El live
cinema utiliza recursos como el loop (repeticiones) o los efectos
visuales, que el cine no emplea. Los elementos que conforman un
live cinema, tal y como Mia Makela ha planteado a lo largo de su
carrera como videoartista:

1- El Tiempo del montaje se construye en vivo, en tiempo
real, donde la mayoria de creadores trabaja con clips de video,
animaciones, visuales generativos, recursos disponibles online,
bases de datos de internet, y webcams en directo. El tipo de
montaje es contrario al videoarte o los films, donde la edicion y
postproduccion se realizan en el estudio y se “enlatan” las imagenes.
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Para poder llevar a cabo el montaje en directo, el live cinema
utiliza el recurso de video loops. Los software de vjing como Re-
solume Arena o Modul8, ponen por defecto los videos en loop, a
menos que se quite la opcion preestablecida. Esto es asi porque
imaginemos una sesion de 1 hora, donde los videos que manejan
los artistas suelen tener 15 segundos de duracion, por tanto, se
necesitarian alrededor de 240 clips. Una auténtica locura produ-
cir 240 videos sin posibilidad de repeticion para 1 sola obra.

2- El Espacio de proyeccion (ya sea una pantalla rectangu-
lar o sea tridimensional -y aqui es donde se une a veces con el
videomapping, que proyecta sobre soportes no convencionales, y
que José Luis Brea acufi6 con el término de screen art)

3- La Performance en vivo donde el artista/creador esta
presente en la escena, mezclando e improvisando las imagenes
en directo.

4- El publico, los espectadores que son parte importante de
la creacidn artistica, puesto que se trata de experiencias sin dis-
tancia, donde el observador esta dentro de ella viviendo la expe-
riencia. Por tanto, los live cinema son obras entre el ambiente y el
publico, y el espectador determina la realidad Gltima de la obra,
ya que son obras experienciales y si no hay un lector al final, no
existe la obra.

Como antecedentes mas directos, encontramos a Laurie An-
derson con su obra O Superman (1981), una pieza casi minima-
lista medio-cantada, medio-hablada donde establece un didlogo
con su propia proyeccion en el escenario. También encontramos
al polifacético cineasta Peter Greenaway, que tras la trilogia Las
maletas de Tulse Luper (2003-2005) experimentd con las posibi-
lidades del video como nueva narrativa y redefiniendo el medio
y presentando los films en formato de live cinema, incluso llegd
a manifestar que: el cine ha muerto. Larga vida al Live Cinema.

Desde el afio 2000, con la llegada de lo digital y la con-
solidacion de festivales en museos y centros de arte, encontra-
mos multitud de artistas que centran su practica artistica en este
campo. En cuanto a los temas, es dificil definir al live cinema
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en relacion al contenido, pues la variedad de estilos es enorme.
Nosotros seguimos la idea de dos grandes bloques como son, por
un lado, visuales que utilizan planos de belleza puramente visual
o secuencias de atmosfera que si que nos pueden recordar a films
como Carretera perdida de David Linch (1997) y, por otro lado,
¢ mas comprometidos y que se apropian de contenidos ya exis-
tentes en la red.

A estos primeros los denominamos /ive cinema de atmosfera
o de deriva narrativa, donde los artistas rompen con la narrati-
va lineal de introduccion, nudo y desenlace clésico, y abordan
nuevas estrategias mas cercanas a la musica visual de las van-
guardias. Crean historias no planeadas, un procedimiento situa-
cionista, generando una especie de deriva narrativa. Este creador
de imagenes usa estas “herramientas” para conformar el discurso
audiovisual donde la estética y la ruptura con la linealidad son lo
mas importante.

En el otro extremo, encontramos propuestas de live cine-
ma-Found Footage con un fuerte caracter politico ante narrati-
vas ya establecidas. Aqui los artistas parten del found footage, el
apropiacionismo o reciclaje de imagenes, para mostrar sus pro-
puestas. Un ejemplo es Erasers, una obra colectiva que reflexio-
na sobre las consecuencias de la guerra y los medios de comuni-
cacion, convirtiéndose en una obra reivindicativa y un referente
de la accidn politica, en formato de live cinema.

Es verdad que encontramos muchos menos ejemplos que con
la tematica anterior, pero aqui es donde descubrimos su caracter
mas innovador, enfrentandose al flujo de imagenes producidas
por el capitalismo de la informacion, y que los artistas descontex-
tualizan y recontextualizan, modificando y participando del mun-
do digital. Con ello se genera una ruptura entre el vinculo directo
de la imagen y su referente historico, creando nuevas lecturas en
otros contextos. De este modo, se reflexiona sobre la produccion
de valor y alineandonos con el pensamiento de Hito Steyerl, ras-
treando cudl es el destino de la practica y la imaginacion politica
cuando las utopias y deseos colectivos se han desplazado a las
pantallas.



Como bien comenta Ingrid Guardiola:

Seria necesario aprender a habitar y practicar el es-
pacio mediatico a contracorriente, generando flujos
paralelos, rompiendo la unidireccionalidad de los
mensajes o los binarismos hegemonicos, produciendo
y diseminando los contraplanos necesarios. (...) Qui-
za todo esto implica, en algunos casos, dejar de pro-
ducir imagenes y adoptar las que ya existen, hacer de
espigadores y espigadoras, hurgar en la despensa de
imagenes de la red y adoptar aquellas que nos resulten
mads utiles.

Por tanto, el live cinema de found footage reflexiona sobre la
economia de residuos, y el desperdicio digital es una atribucion
de valor y el mercado es el sistema de valores dominante en el
que se basan estas atribuciones, por lo que entonces, los proble-
mas relacionados con los desechos estan directamente relacio-
nados con el mercado. Este mercado que controla la propiedad
intelectual y los derechos de autor se ha vuelto cada vez mas res-
trictivo, y se ha convertido en una paradoja, tal y como sostiene
el critico de la cultura Lawrence Lessing:

Por un lado, en una época como la nuestra, caracteri-
zada por una saturacion de los iconos y figuras creadas
por la industria cultural y, sobre todo, las posibilida-
des abiertas por las nuevas tecnologias de produccion
y distribucion, una de las formas mas efectivas de in-
tervencion por parte de los agentes culturales (es decir,
autores o simplemente ciudadanos) es la reelaboracion
creativa de productos culturales que se encuentran en
la esfera publica.

Por tanto, hay que buscar nuevas soluciones a estos proble-
mas. Esto trasladado a todo el capital cultural que existe desde
que la humanidad reflexiona sobre ella misma, es lo que encon-
tramos en la Red. Cantidades inabarcables de videos, textos y
datos que los artistas recuperan y ponen en valor a través del live
cinema. Otra de las caracteristicas que nos interesa es su carac-
ter antimercantil, ya que la grabacion del live cinema hace que



pierda parte de su naturaleza, su caracter Live. Por ello mantiene
su caracter transgresor y experimental como sello de identidad.
Ello nos hace plantearnos interrogantes mas que certezas. Como
Jacques Ranciere apunta:

(JPuede el arte seguir siendo un lugar de resistencia,
de critica y oposicion sin terminar neutralizado y es-
tetizado, y seguir alimentandose, por otra parte, de la
periclitada idea romantica del arte?

12 LIVE CINEMA PARA CLEC FASHION FESTIVAL

El 21 y 22 de febrero de este afio 2020, se celebro el CLEC
Fashion Festival en el emblematico Hemisféeric, Ciudad de las
Artes y las Ciencias de Valencia. Un proyecto impulsado por
la asociacion de disefiadores de moda valenciana (DIMOVA) y
abanderada por su director Miquel Suay. El Festival no solo fue
un escenario donde mostrar la mejor moda valenciana y nacional,
representada por prestigiosos nombres como Francis Montesi-
nos, Agata Ruiz de la Prada, Dolores Cortés y jovenes firmas
como 404 Studio, Siamo Studio, Visori o Sonia Carrasco, sino
que uno de sus objetivos principales fue mostrar el talento valen-
ciano en sus diversas expresiones: Moda, Gastronomia, Musica
y New Media Art.

En este contexto innovador participamos como comisaria
desde el ambito del New Media Art con 12 propuestas de live
cinema de alumno.as” desde la asignatura que impartimos, Vi-
deo experimental y motion graphics (Departamento de Escultura,

2.~ Se nos invité a compartir escenario junto a 6 Dj reconocidos a nivel nacional: C6-
sima Ramirez, Badano, Dani Rubio, Pepino Marino, Toxicosmos y Aapaes/Goalmaker.
Por nuestra parte, los 12 grupos de Vj (Flora, Fauna y Primavera, Las Lolis, Adridn
Beltran y Eva Simé, Tania Millén y David Diaz, Burdeos, Emilio Navarro, Marfa Bonillo
y Lydia Reig, Warriors of Love, Javier Esquerdo y Pilar Ramos, Noemi Burriel y Astrid
Gonzalez, Sara Castell, Oscar de la Torre y Africa Gémez) pusieron imagenes a la
musica de cada Dj, en una unién total entre el sonido, la imagen y la performance.
Fue un gran escaparate donde mostrar los live cinema creados por los alumnos y una
gran oportunidad de experiencia fuera del &mbito docente. A raiz de este encuentro
entre musicos y artistas, se han entablado conversaciones con los videoartistas para
que realicen los visuales futuros de los pases de moda como el de Césima Ramirez.
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Universitat Politécnica de Valéncia). Frente a los visuales que
pueden plantear los Vj’s, donde muchas veces no saben de ante-
mano la musica que el Dj va a poner en directo, nuestro plantea-
miento desde el principio siempre fue artistico. Bajo los elemen-
tos que conforman el live cinema, los grupos de Vj’s se pusieron
en contacto previamente con los Dj’s para conocer las playlists
que iban a pinchar esos dos dias. De esta manera, la union en
tiempo real entre la musica, los visuales y la performance, forma-
ron un live cinema total.

Entendemos que las diferencias entre una obra de Vj y una
obra de live cinema es la intencionalidad con la que se origina el
planteamiento. Una obra de V] parte de una serie de loops que
el videoartista ha creado y en funcion de la musica se van pin-
chando aleatoriamente. En nuestro caso, se realizaron los videos
segun la tematica del Festival, jugando con los conceptos que
el arte y la moda retinen. Asimismo, conocian previamente la
playlist del Dj y pudieron adaptar los ritmos de las imagenes a
los tempos. De esta manera, la improvisacion de un live cinema
esta estructurado y el resultado es mas artistico que una simple
sesion de Vjing. Los alumnos.as crearon sesiones de 45 minutos
con loops de alrededor de 1 minuto cada uno, y que fueron in-
teractuando en funcion de la musica que iban escuchando, todo
ello con la herramienta Resolume Arena.

El live cinema se expande y adquiere una definicion mas
amplia y flexible gracias a su naturaleza hibrida donde todos los
elementos convergen entre si: imagen, sonido, espacio y perfor-
mance/cuerpo. Algunos loops los generaron grabando las ima-
genes de accion real, otros fueron grabados en platd de croma,
otros creados con animacion y stop motion y, por supuesto, si-
guiendo la cultura de club, algunos fueron apropiados siguiendo
el pretexto del found footage, dandole otra oportunidad a algunas
imagenes que se encuentran en el universo de internet, recontex-
tualizdndolas.

Pero ademas de esa hibridacion musica/imagen, aparecen
otras partes igual de importantes en la creacion de un live cine-
ma. El live cinema es un acto en vivo porque el cuerpo esta pre-
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sente. Sin el creador en escena no existiria como tal. Por tanto, el
cuerpo y la accion del creador generan el live cinema en tiempo
real. Tampoco podemos olvidar la interaccion del videoartista/
alumno.a con el espectador/publico en este contexto de Live.
También fue muy importante la pantalla de proyeccion, puesto
que se proyectaron los live cinema sobre la semiesfera convexa
blanca que origina la arquitectura de la gran sala con forma con-
cava de 900 metros cuadrados (Hemisferic).

En nuestros live cinema no habia texto, habia tiempo real,
live performance, estructura ritmica (imagen y sonido) y disposi-
cion de los elementos visuales (pantalla de proyeccion) y objetos
escénicos. El proceso y el tiempo como materiales artisticos mo-
delo la actuacion en vivo.

Live cinema para CLEC Fashion Festival fue procesual, con
un proceso abierto y el azar tuvo un papel importante. Es verdad
que existia un guion preestablecido, necesario, pero el resultado
fue unico. Se puede realizar el mismo live cinema varias veces,
pero nunca seran iguales. Su naturaleza se convirtio en abierta e
impredecible, ya que el publico y la musica condicionaron los
visuales en ese preciso instante. Fue una gran experiencia y una
gran obra colaborativa.
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Arte sonoro y performance.

LETICIA FAYOS BOscH

| término “Arte Sonoro” viene siendo utilizado ya comun-

mente en los Ultimos afios y es aplicado a todo aquel arte
visual que venga acompafiado por esta caracteristica. Cabe desta-
car que la aparicion del término queda un poco en retraso, ya que
si echamos la vista atrds podemos ver que ya existian diferentes
practicas que hacian uso de ¢él.

Es a partir del empleo de el término “Arte Sonoro” cuando
se abarcan propuestas artisticas que se remontan al siglo pasado o
incluso mas atras, conocido como posmodernidad. El arte Sonoro
pone su atencion en todas las manifestaciones sonoras que no son
expresadas necesariamente en el terreno de la cultura musical.

Podemos denominar segun el comisario Hellerman' que el
arte sonoro es la forma en el que el sonido y la imagen con la
implicacion del espectador y de un lugar determinado consiguen
crear una conjuncion entre ellos y provocar asi en la escucha otra
forma de ver .Cabe destacar que existen dos aspectos importantes
en el Arte Sonoro, por un lado, se categoriza dentro del mundo de
las artes visuales, ya que la mayoria de propuestas son llevadas
a museos, galerias, centros de arte donde la inclusion del sonido
sera una novedad y por otro lado, comUnmente los autores no
provienen del mundo de la musica sino que provienen de las artes
plasticas y hacen uso de la musica experimental.

No debemos olvidar que la relacion que se establece me-
diante el sonido-imagen siempre tendrd como punto de partida
alguna materia de lo visual, escultura, performance etc. Es por

1.— Uno de los primeros en emplear del término “Arte Sonoro’, que ha quedado docu-
mentado, es en la muestra realizada en 1983 denomindndose, precisamente, Sound/
Art, exhibida en The Sculpture Center de la ciudad de New York, comisariada por
William Hellerman.
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ello que estas primeras muestras , que van de los afios sesenta a
los ochenta, pretenden abrir un nuevo género artistico, a través
del uso del sonido como eje central y comun en determinadas
obras del ambito artistico. (Molina, 2008, p 238).

Es asi como en la inclusion de este nuevo arte se crea un nuevo
lenguaje artistico y una nueva tendencia o movimiento artistico
que se pone en marcha a partir de los afios noventa a través de
muestras en museos y centros de arte.

Asi pues, los artistas sonoros pretenden realizar una explora-
cion del sonido a partir de otros campos fuera de la musica, como
son la poesia, la escultura, instalacion sonora, radio-arte, la per-
formance, centrandonos en esta ultima en el presente articulo.
No podemos olvidar los antecedentes del Arte Sonoro y el origen
de esta practica artistica y especialmente a partir del manifiesto
futurista L arti dei rumori de Luigi Russsolo, en el que plantea
que la aparicion de la variedad de ruidos de la vida moderna ha
permitido recuperar la vida misma.( Russolo, 1998 p.8). Pode-
mos considerar que uno de los artistas mas influyentes del Arte
Sonoro en Marcel Duchamp en que en alguna de sus obras afron-
to aspectos como el ruido y la musica , como son los ready-ma-
des sonoros como el “ruido secreto’ También tenemos autores
espanoles como Gomez de la Serna con sus famosas Greguerias
que se trataban de la asociacion de ideas sobre algunos sonidos
de la vida cotidiana provocando otra lectura de los mismos.

Nos adentramos ahora en algunas de las artes visuales que
mas utilizan el arte sonoro para incorporarlas a sus piezas. Una
de ellas es la escultura sonora, o instalaciones sonoras. Son mu-
chos los artistas visuales que incorporan el sonido a su pieza para
asi generar un objeto con valor no s6lo visual sino también sono-
ro. Denominamos escultura sonora a obras que contienen o emi-
ten un sonido y que estan pensadas para ser obras transportables
independientes del lugar donde se vayan a exponer. Una de las

2.~ Un ruido secreto (A bruit secret. 1916) Ready - made de Marcel Duchamp (1887-
1968).
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esculturas pioneras fueron las de los hermanos Baschet’, quienes
sobre los afios cincuenta construyen esculturas realizadas a base
de hileras de varas de metal y tubos de cristal, los cuales frotando
con los dedos producen sonidos resonantes, ademas ellos siem-
pre han tenido presente su disposicion espacial y el color de las
mismas.

Otro artista de los afos setenta es Luis Lugan* quien crea es-
culturas de plastico electronicas en las que relaciona sonido-for-
ma-luz-tacto- olor, es decir, los cinco sentidos, estas obras estan
ejecutadas para que el propio espectador participe de ellas y las
modifique a su gusto. Actualmente existen artistas como José
Antonio Orts® o Isidro Valcarcel® que utilizan el arte sonoro en
sus instalaciones y en su obra, haciendo del sonido un elemento
esencial en sus propias creaciones.

Performance sonora

El arte de la performance se extiende desde el origen del arte
pero no es hasta el siglo XX cuando se generaliza esta tipo de gé-
nero artistico. Roselee Goldberg hace este rastreo desde las van-
guardias: La historia del performance art en el siglo XX es la his-
toria de un medio permisivo y sin limites fijos con interminables
variables, realizadas por artistas que habian perdido la paciencia
ante las limitaciones de las formas de arte mas establecidas y
decidieron llevar su arte directamente al publico. Por esta razon

3.~ Los hermanos Baschet fueron dos artistas franceses llamados Francois Baschet
(nacido el 30 de marzo de 1920 en Parfs; fallecido el 11 de febrero de 2014) y Ber-
nard Baschet (nacido el 24 de agosto de 1917, Paris; muerto el 17 de julio de 2015
[1] ) que colaboraron en la creacién de esculturas de sonido y inventando instrumen-
tos musicales , como el Cristal Baschet

4.—http://www.javierbmartin.com/index.php/pintores-javier-b-martin/53-Iu-
gan/126-luis-lugan-biografia-sempere-abel-martin-alexanco-tomas-garcia-asen-
sio-mncars-hardware-asins-gomez-perales-yturralde-centro-de-calculo-centro-anda-
luz-de-arte-contemporaneo-mua-museo-de-arte-contemporaneo-de-ibiza-encuen-
tros-de-pamplona

5.~ http://joseantonioorts.com/cv/

6.— http://www.geifco.org/actionart/actionart03/secciones/2signo/artistas/de-
LalnstalacionAlSigno/valcarcelMedina/index.htm
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su base ha sido siempre anarquica. Por su propia naturaleza, la
performance escapa a una definicion exacta o sencilla, méas alla
de la simple declaracion de que es arte vivo hecho por artistas’.

Como ya hemos citado al principio del articulo vamos aden-
trarnos en las propuestas que conforman la performance sonora
y los artistas que la crean, a finales del XX y principios del XXI.
En ese sentido, podemos denominar performance sonora al acto
en el que la totalidad fisica del artista se convierte en un genera-
dor de sonidos que no se limita al uso percutido y ritmico de las
manos y los pies, propios de la musica, sino donde todo el cuerpo
suena y es convertido en lenguaje, incluso con la posibilidad de
escuchar los sonidos de sus organos interiores. (Molina, 2008
p255).

Cabe destacar que la performance funciona como un mo-
mento de encuentro, que busca la renovacion del lenguaje y ha-
bitos de produccion y consumo en la que vale casi todo. Estas
performances suelen darse es espacios no destinados al arte,
como pueden ser lugares publicos destinados a otros fines, como
plazas, puentes, calles, salones, tiendas... En la performance el
cuerpo del artista es el soporte, donde la idea de la obra es inor-
ganica donde algunas veces s6lo queda la filmografia o la foto-
grafia de la misma. Cabe decir que el género de la obra no lo
registra su materialidad, sino las diferentes lecturas que la misma
obra puede generar. Esas lecturas son las que dan sentido en el
tiempo y en lo social.

La performance sonora es la accion de estar alli, esta en los
bordes de la musica y en las variantes contemporaneas del arte
de accion. La performance sonora el sonido es el mayor protago-
nista del acto en si. Se trata de una hibridacion entre el estar alli
que implica la propia performance y el Arte Sonoro como practi-
ca interdisciplinar. Esta hibridacion nos propone algo nuevo. Asi
pues podemos considerar el arte sonoro como una practica ya de
por si hibrida en las que a través del sonido se reflexiona sobre
el espacio-temporal. La performance sonora ejercita de forma de

7~ Goldberg, R. (1996) Performance ART. Barcelona: Ediciones Destino. P4g. 9.
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encuentro entre el espacio donde se desarrolla y el comporta-
miento de la misma. Ademas hace que el espectador tenga una
comprension de ambas artes para poder entender en toda su com-
plejidad el significado de la misma.

La performance sonora explora las posibilidades del aconte-
cer del sonido. A diferencia de las artes visuales, la musica como
arte temporal posee una larga historia de la presencia del cuerpo
en la obra. Sin embargo la musica instrumental o cantada restrin-
gia ciertos habitos para si, distinguiéndose claramente de otro
tipo de comportamientos corporales, ya sea de otras artes o de
otros campos de la vida. (Savasta p. 10).

Artistas y colectivos.

Son varios los artistas espafioles que explotan las posibili-
dades del arte sonoro. Uno de ellos que cabe destacar es Bar-
tolomé Ferrando , performer y poeta visual. Profesor titular de
performance y arte intermedia en la Facultad de Bellas Artes de
Valencia. Coordina la revista Texto Poético. Como performer
participa en festivales y encuentros celebrados en Europa, Cana-
da, México, EEUU, Ecuador, Rep.Dominicana, Argentina, Chile,
Venezuela, Japon, Corea, Singapur, Vietnam e Israel. Expone su
poesia visual y concreta en diversas ciudades del Espafia, Italia
y Francia. Forma parte de los grupos Flatus Vocis Trio, Taller
de Musica Mundana, Rojo, SIC y JOP dedicados al desarrollo
de practicas creativas situadas a medio camino entre la musica,
la poesia y el arte de accion. Una de sus piezas es cfgdcfvgfh-
gihkjkjlfvytfmusica, una pieza compuesta por una performance
sonora y una improvisacion entre voz y violoncello a cargo de
Deborah Walker®. La trayectoria de Bartolomé esta marcada por
el acto poético. La sensacion que tienes cuando ves una accion
suya, es que los objetos y la voz tienen mas que decir de lo que
permitimos normalmente. Juega a realizar un collage con ellos y
convertir su significado es otra cosa. Es capaz de hacerte percibir
un aspecto de la realidad con elementos distorsionados, capaz de

8.~ https://vimeo.com/163859547
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enmarcar una accion y llevarte a otra forma de ver una sartén,
una radio o un sargento, mezclar todo y que te quedes pensando
en los mass media’.

Otra de las performer mas influyentes en Espafia es Esther
Ferrer. En la larga trayectoria de Esther Ferrer el sonido y la mi-
sica han mostrado siempre un lugar especial. Desde sus inicios
en el grupo Zaj hasta sus obras radiofonicas o piezas sonoras, la
variacion y permutacion constante de elementos y materiales so-
noros minimos y cotidianos se constituye en uno de los indicati-
vos fundamentales de toda su creacion. Para Esther Ferrer la vida
es una composicion musical en constante variacion. La dialéctica
establecida por repeticion es lo mas influyente en su obra.

En la pieza la coral del miedo hace alusiéon a los miedos
que acumulamos a lo largo de nuestra vida. En esta performance
un grupo de voluntarios participan como en una coral a grito de
repeticion de la frase “ fengo miedo” que Esther Ferrer dirige
como personaje de directora de la coral'.

A nivel de colectivos nos hemos centrado en dos, un grupo
de Buenos Aires , colectivo Buenisssimo , en el cual nos centra-
mos en una de sus acciones en que la accion consistia en atender
a los sonidos que se producian en el cotidiano ritual de la comida.
Habian micr6fonos de contacto en la mesa que permitian ampli-
ficar los sonidos de los cubiertos y los movimientos que se rea-
lizaban sobre la mesa. Todo lo que sonaba en la comida formaba
parte del relato: las voces, cubiertos, vajilla, el propio megafono,
las conversaciones etc. Esta performance tuvo lugar en el club
de Matienzo donde se ejecutaban mas propuestas a su vez. Asi
el espectador podia ir circulando de muestra en muestra y podia
permanecer en ellas el tiempo que quisiera, en dicho caso aten-
diendo al ritual de comer desde una perspectiva sensorial.

Y finalmente otro de los colectivos en activo actualmente
es el colectivo grupo NoDOS(3), formado por Cristina Ghetti y

9.— http://histeriak.org/taller-performance-bartolome-ferrando/

10.— https://www.youtube.com/watch?time_continue=158&amp;v=zWycMr-
2FY3Y&amp;feature=emb_logo
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Elia Torrecilla, desarrollé un proyecto durante dos semanas. El
resultado final es una pieza digital, con una fuerte presencia de lo
sonoro, donde las interacciones del usuario, las experiencias de
desplazamientos, hipervinculos, videos, fotos y recorridos multi-
ples permiten visualizar un trabajo de naturaleza hibrida, de una
manera diferente y creativa. Fue un proyecto artistico intermedia,
realizado en The Spectacular House, una plataforma de divul-
gacion de arte y pensamiento, comisariada por Sofia Caetano y
establecida en Pittsburgh (USA) y Ponta Delgada (Azores).

NoDOS(3) Calling! Es una pieza realizada y concebida para
ser vista online. La pieza es una presentacion de nuestro grupo
artistico interdisciplinar “NoDOS(3)” formado por Cristina Ghe-
tti y Elia Torrecilla, que esta abierto a la colaboracion con otrxs
artistas. Esta propuesta ofrece la posibilidad de recorrer nuestros
trabajos de una manera ludica e interactiva''.

Asi pues, podemos concluir que el arte sonoro y la perfor-
mance forman una hibridacion perfecta en el arte contemporaneo
actual. Tal vez la performance sonora sea el nuevo lenguaje y
el nuevo género mas dificil de ubicar aunque de las mas atrac-
tivas para el espectador. La hibridacion y la mezcla, la investi-
gacion y el hecho de explorar nuevos territorios, para asi poder
conquistar multiples areas del arte y de la vida en general hacen
que todos los artistas y propuestas expuestos anteriormente sean
instrumentos de la evolucion del arte, actores y actrices de una
modernidad revisitada una y otra vez, contribuyendo a eliminar
etiquetas y ampliando los siempre poliédricos y difusos limites
de la frontera del arte.

11.— https://www.thespectacularhouse.com/nodos-3
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Uso de la imagen corporal a través del ritmo
en el contexto educativo.

Davip Lopez-Ruiz, TEREsA CoLOMINA MOLINA

Performance, ritmo y educacion: una combinacion posible.
S egun la hoja de ruta de la UNESCO (20006) las artes y la edu-

cacion se pueden abordar desde dos enfoques bien distintos.
Por un lado, ensefiar arte como una materia independiente, donde
el principal objetivo es desarrollar competencias de conocimien-
to sobre el arte por parte del alumnado, y de otro, utilizar las artes
como herramienta educativa que se imbrique con las asignatu-
ras del curriculo. La combinacion de ambas, dentro de un marco
educativo ofrece la posibilidad de que los estudiantes, indepen-
dientemente de la formacion que finalmente realicen, tengan la
posibilidad de ofrecer en un futuro planteamientos educativos
creativos y ludicos en donde la experimentacion, la investiga-
cion y el descubrimiento en base a los diferentes movimientos
artisticos sea el principal objetivo a alcanzar.

La educacion artistica otorga a la ensefianza una forma-
cion integral fomentando el desarrollo cognitivo y expresivo del
alumnado (Parsons, 2002; Read, 2007). Buscar como meta el de-
sarrollo de una vision holistica en torno a las artes para la adqui-
sicion tanto de competencias como de estandares de aprendizaje,
hoy dia, supone un reto a alcanzar el cual no deberia difuminarse
en ningiin momento dentro de la formacion académica.

Es necesario destacar las diferencias existentes entre el mun-
do del arte y la educacion. Entre ellas, como apunta (Sanchez de
Serdio, 2010), se encuentran dos tipos de instituciones: museos y
centros de arte, y por otro lado las escuelas. Entre ambos espacios
se construye puntualmente una relacion servicio-cliente, pero no
se trabaja conjuntamente. Artistas y educadores son transmiso-
res, pero mientras que los primeros difunden su autoexpresion,
los segundos se centran mas en alcanzar contenidos del curriculo



educativo. Esto hace que el grado de creatividad otorgado varie
considerablemente aunque en muchas ocasiones se necesite de la
creatividad para comunicar y facilitar la materia que se ha de en-
sefar. Desde el punto de vista de la educacion artistica basada en
la investigacion (McNiff, 1998) ambos conceptos no tienen por
qué separarse drasticamente uno de otro sino todo lo contrario.
Intentar ser capaz de unificar una educacion mas creativa basa-
da en el aprendizaje artistico experimental tanto en la formacion
didactica como artistica no debe de ser un reto inalcanzable sino
una realidad palpable y real.

Creemos importante para profundizar en el arte de la accion,
explorar los limites de la comunicaciéon sonora no verbal, me-
diante la percusion corporal, sonidos emitidos por el cuerpo y
no al significado de la palabra como propuso el artista rumano
Isidore Isou (Fameli, 2014). Esta musicalidad creada permite
establecer un ritmo sonoro de la accion, entendiendo como rit-
mo la sucesion y combinacion de sonidos y silencios de distintas
duraciones, que acompaiie a ese otro ritmo iniciado en lo fisico
y que se muestra a través del movimiento. Y es que el ritmo ha
acompafado al ser humano desde tiempos remotos, lo podemos
ver presente en la musica, en la métrica de la poesia, en las con-
versaciones del dia a dia, en los latidos del corazon, en la respira-
cion y en el caminar (Pérez, 2012).

La educacion artistica no es solo educar para el arte, sino
por el arte. No basta con tener estudios artisticos que se centren
en formar artistas vocacionales. Es necesario educar para desa-
rrollar las capacidades estéticas y artisticas del alumnado (Tou-
rinan, 2011). Para (Eisner, 1994) la escuela se limita a ensefiar
conceptos lingiiisticos o matematicos, cuando, ademas, podria
explorar en mayor profundidad la expresion mediante la musica,
las imagenes, el cuerpo, las artes plasticas, etc. La cultura visual
ocupa poco espacio dentro del curriculo educativo, sin embargo,
las diversas corrientes artisticas forman parte del acervo cultural.
Es por ello, como indica (Colomina, 2019) tomando por ejem-
plo las artes escénicas, que se ha de provocar en el alumnado un
acercamiento a la comprension de los nuevos modelos teatrales



para crear un publico potencial. Se asiste y se desea profundi-
zar en aquello que se comprende. Por tanto, es necesario ensefar
los codigos actuales de las artes escénicas para su disfrute. En-
tendemos por artes escénicas, la musica, la danza, el teatro y la
performance. De todas ellas, la performance es un hibrido entre
lo escénico y las artes plasticas. Conjuga y se sirve de todas aque-
llas disciplinas artisticas que potencian la expresion individual.
Y como dicen Alvarez e Yllera (2017) “el arte de accién utiliza
el cuerpo como medio de expresion y comunicacion, por este
motivo puede funcionar perfectamente como herramienta y no
como contenido” (p. 49). Explorar este concepto de lo corpo-
ral como algo totalmente esencial para el descubrimiento de uno
mismo en la accion artistica resulta muy importante puesto que
permite adquirir una vision del cuerpo como nucleo artistico in-
terdisciplinary e investigar en los procesos de autoconstruccion.

El cuerpo ha sido contenido de la expresion artistica a lo
largo del tiempo. Las primeras performances aparecen en durante
el periodo de las vanguardias de principios de siglo XX, y en este
periodo el cuerpo pasa a convertirse en vehiculo expresivo. Ya en
los afios 60 y 70 se amplian las posibilidades artisticas del arte de
accion a través del arte conceptual (Goémez, 2005).

Con la performance se intentan desarrollar las siguientes compe-
tencias en el alumnado:
—Fomentar la imaginacion y la creatividad
—Trabajar la desinhibicion
—Aprender a cooperar
—Autoconocimiento
—Crear codigos en base al cuerpo y a las imagenes
—Utilizar simultaneamente varias disciplinas artisticas
(poesia, danza, teatro, musica, expresion corporal,
pintura)

Se va a comenzar trabajando la performance con un story-
board, lo que permite al alumnado plasmar de forma grafica la
secuencia de imagenes que va a realizar mediante la expresion
corporal, y sirve de previo a los ensayos que debera ejecutar
(Folch, Cérdoba y Ribalta, 2020).
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Principio metodoldgico de intervencion a través de la
performance

Llegar a ser capaces de hacer de la creatividad el principio
didactico sobre el que basarnos a la hora de la realizacion de
cualquier accion educativa es de vital importancia. Tanto es asi
que la ensefianza a través del arte de accion puede llegar a desa-
rrollar en los estudiantes en general diversas posibilidades como
el desarrollo del pensamiento creativo, la resolucion divergente
ante rutinas, la libre expresion y la presencia de una actitud mu-
cho mas estable y segura ante cualquier actividad que se realice.
Todo ello contribuye paulatinamente a la adquisicion de un len-
guaje propio capaz de manifestar un trabajo que unifique experi-
mentacion, investigacion y accion en torno a las propuestas que
se planteen.

Teniendo en cuenta todo ello no se pueden pasar por alto
las implicaciones educativas de Vidal (1993) cuando indica que
“para preparar una performance se trabajan varias etapas: pala-
bras y signos impresos abstractos, demostraciones e imagenes
fisicas en forma de pinturas, que se convierten en una forma de
representar niveles de espacio real y cambios de tiempo™ (p.139).
El conjunto de ellas suponen muchas de las actuaciones que se
tienen en cuenta a la hora de trabajar en el contexto educativo.
Tanto es asi que incluso se utilizan sin llegar a ser realmente
conscientes de ellas. Tanto es asi que se podria llegar a visualizar
como una metafora en donde se integran aptitudes conceptuales
con lenguajes expresivos y de representacion visual a través del
ritmo, el gesto y la accion.

La metodologia de trabajo que se pretende realizar en esta
actividad se centra en la innovacion e indagacion artistica en
donde los estudiantes son los principales protagonistas y e impli-
cados en el proceso de ensefianza-aprendizaje al que se pretende
acceder a través de la propuesta teorica planteada anteriormente.
Para ello se ha tenido el marco académico de la educacion formal
dejando abierta la propuesta o otras interpretaciones dentro de la
formacién social, cultural, etc. No obstante, estas indicaciones
son susceptibles a cualquier adaptacion que se requiera para faci-
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litar dicho proceso dentro del escenario de trabajo que se desee.
Igualmente es importante destacar que se respetan los diferentes
ritmos de aprendizaje de los estudiantes ofreciendo supervision
y guia por parte del docente dejando espacio también a la impro-
visacion y el desarrollo de nuevas variables que enriquezcan el
proceso creativo y artistico. De este modo también se asegura la
interactividad entre alumno y docente en todo momento.

Esta experiencia se desarrolla bajo un proyecto de innova-
cion cuyo objetivo principal consiste en desarrollar una vision
general de las posibilidades expresivas que tiene la performance
y el dibujo en el sistema educativo universitario. En esta se ge-
neran imagenes vividas en las que se intenta dotar de movimien-
to simulando el story board personal de cada participante y en
donde tienen cabida cualquiera de las experiencias vividas por
la persona independientemente de cual sea su tematica. De esta
forma se genera un proceso de descontextualizacion y abstrac-
cion que da paso a la creacion de una accion-movimiento que
se convierte en una obra artistica totalmente nueva. Ademas se
pretende que esta transformacion sea un proceso divertido y se-
mejante a una propuesta ludica en donde la improvisacion tenga
especial relevancia en todo el proceso creativo. Sin embargo, no
se puede olvidar que tanto la metodologia como la secuencia de
la propia actividad se enfoca en interpretar secuencialmente cada
una de las escenas que se han planteado con anterioridad y que
tienen al gesto y la expresion como principales vehiculos de la
creatividad.

A grandes rasgos se podria decir que cada uno de los parti-
cipantes tienen el compromiso de llegar a interpretar la represen-
tacion grafica de su idea original con la posibilidad de realizarlo
tanto de forma individual como por pequefios grupos. Dentro de
esta propuesta, se pretende que, en primer momento, los par-
ticipantes investiguen sobre otros artistas o propuestas que han
existido a lo largo de la historia (Ferrer, 1937; Abramovic, 1946;;
Amelia Jones, 1961; Peggy Phelan, 1959; Philip Auslander,
1956; Fischer-Lichte, 1943, Joseph Beuys, 1921-1986; Orlan,
1947, Yolanda Dominguez, 1977; Abel Azcona, 1988; Miguel
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Andrés, 1982...) y sus aportaciones sobre movimiento, expre-
sion y escena al mundo del arte.

En un primer momento se precisa que los participantes iden-
tifiquen un momento concreto de su vida y lo vivencien de nuevo
plenamente para poder llegar a obtener los maximos recuerdos
del mismo. Este se debe verbalizar o escribir para que sea pos-
teriormente dibujado o esquematizado en varias pequefias his-
torias. Con cada una de las imagenes ya identificadas se pasa
al desarrollo de la historia que puede tener tantas fases como se
precisen. Posteriormente se interioriza cada uno de los dibujos
que se han realizado y se les intenta dar forma con el movimiento
del cuerpo identificando aquellas partes que pueden tener mas
accion. Se les invita a que jueguen con las posiciones y el ritmo
como si de un puzzle se tratara . Es muy importante que en todo
momento los participantes atiendan a conceptos como el ritmo,
el color, el movimiento o la composicion que les permitan tanto
conocer como es el desarrollo de la propuesta de intervencion
como aspectos esenciales relacionados con la performance y la
expresion grafica.

Para poder llegar a un desarrollo completo de la propuesta
de accion que se plantea se ha dividido cada accion en diferen-
tes fases. Estas se han estructurado y planificado con el objeto
de consolidar el proceso de ensefianza-aprendizaje y darle dife-
rentes posibilidades al alumnado para que asimile e interiorice
aquellos conceptos fundamentales que se quieren transmitir tales
como la presencialidad del cuerpo en la obra de arte, el ritmo
y el movimiento-accion como vehiculo de comunicacion con el
espectador.

Sin llegar a poner unas limitaciones concretas y en busca
de obtener la maxima libertad posible en las representaciones de
los participantes, se ha optado por, de forma general, comentar
pequetios elementos que deberia de tener la performance que van
a desarrollar. Uno de ellos es el ritmo y la musica. Se les invita en
todo momento a que puedan realizar sonidos con el propio cuer-
po, es decir, darle al cuerpo también de poder hablar por medio
de su propio sonido. También se incluyen otro tipo de sonido que
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puedan descargar y reproducir por medio de dispositivos digita-
les y que tengan relacion directa con la propuesta disefiada.

Fase 1.

Lo primero es inducir a los participantes en un estado de
calma y sosiego, para ello se realizan ejercicios de relajacion
guiados por la respiracion, aspecto fundamental en una 6ptima
psicomotricidad. A continuacion, se partird de una imagen, un
recuerdo, un pensamiento o un momento en concreto en donde
el participante haya sido o quiera ser el principal exponente. Este
instante congelado se va a traducir en varias imagenes graficas
que queden registradas con el fin de poder comparar posterior-
mente imagen estatica con movimiento. También en esta fase se
pide que aporten una musica, un ritmo o simplemente sonidos
que puedan realizar por ellos mismos si lo consideran necesarios.
Lo que se busca en este primer momento es preservar el recuerdo
que quedo en el pasado de forma voluntaria, o no, y volver a re-
vivirlo desde una perspectiva mas controlada.

Fase 2.

Seguidamente se comienza la exploracion de los limites de
cada participante. Es conveniente que cada implicado sepa reco-
rrer su cuerpo, experimentarlo, indagar en las posibilidades del
mismo y delimitarlo.

Se deben rescatar las emociones, ya sean positivas como la
gratitud, la alegria y la satisfaccion, o negativas como la rabia,
la tristeza o el enfado que nos producen los recuerdos generados
y reconvertirlas en movimiento o acciones corporales y sonoras.
Durante esta fase no hay un tiempo delimitado. Es necesario de-
jar a las personas que se muestren tal como se sienten. En un pri-
mer momento la situacion puede llegar a ser intimidadora por las
visiones del resto de participantes pero a medida que avanza el
tiempo cada uno se va introduciendo en su propio mundo. La ex-
periencia en la practica metodologica nos indica que se cierran los
0jos, los movimientos son cada vez mas pensados y lentos, inclu-
so en ocasiones se puede llegar a interactuar con el resto de par-



ticipantes. El final de esta fase, casi se podria decir que se intuye
por todos y de una forma muy sutil y paulatina los cuerpos se van
parando quedando estaticos en un lugar, en muchas ocasiones,
un lugar aislado que rememora seguridad para el que lo habita.

Fase 3.

Es el momento de otorgar de vida las imagenes que se han
conformado a modo de story board de forma grafica en una pri-
mera fase. Estas imagenes van apareciendo paulatinamente en
el cuerpo de los participantes. Se pueden llevar a cabo de forma
caotica interfiriendo unas con otras o de forma ordenada dejando
paso a la vision y sentido de cada uno. Ambas opciones son via-
bles debido a la cantidad de impulsividad y a las vibraciones que
transmite cada una. La primera de ellas ofrece al espectador una
marafia de movimientos asincronicos que se agitan y ralentizan
sin ningun patrén establecido. Es un momento en donde el ritmo
esta presente pero hay que individualizarlo para llegar a com-
prenderlo dentro de los movimientos de la persona. Al tratarse de
una accion que se desarrolla en conjunto, los participantes suelen
sentirse protegidos por formar parte del propio grupo.

Por otro lado, cuando las propuestas se realizan de forma
individual, aislandose en una imagen concreta, la sensacion de
pertenencia a la accion resulta mas impactante. Se centra toda
la atencion en los movimientos y se recorre visualmente cada
uno de ellos. En esta accion hay una fuerte vinculacion con la
actividad espontanea y la propia la adquisicion de una accién
desinhibida que fluye segtin la presencia del ritmo y la fluidez de
las imagenes mentales de la persona que hace la accion. Ademas,
la reivindicacion de la performance ofrece a las personas que vi-
sualizan la escena que se cuestionen o replanteen algunas de sus
ideas incluso ofreciendo la posibilidad de participar a modo de
happening.

Conclusiones

Resulta necesario destacar que el uso de la performance
acompafiada tanto de la expresion corporal como del ritmo supo-
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ne para la educacion una herramienta que contribuye, entre otras
cosas a la investigacion y la exploracion autopersonal por parte
de los participantes que dificilmente se puede llegar a alcanzar de
otra forma. A través de ella se propicia la adquisicion de valores
y competencias que se desprenden del sistema educativo formal
y sirven para fortalecer los principios basicos de una formacion
integral en disciplinas artisticas.

Para el mundo del arte, la performance supone un reto ya
que es capaz de conjugar dos binomios inseparables. Por un lado
el arte de accion y de expresion mismo y por otro lado la posi-
bilidad de representacion a través de la imagen, como ha sido
nuestro caso en particular, al rescatar una imagen de la memoria.
Ademas, la posibilidad de contener en un mismo momento ha-
ppening, accion, poesia, intervencion sonora, imagenes, video y
aspectos esenciales del body art la convierten en un exponente
que permite ofrecer una vision del mundo del arte mucho mas
amplia y en consonancia con las realidades visuales de la vida
actual y con otras capacidades que llegan a ser mas alcanzables
con la poblaciéon con la que se trabaja. Asi como entender de
uno mismo desarrollando el propio autoconocimiento, recordado
aquellos fragmentos de la vida que han ayudado en la construc-
cion individual.

La representacion visual de este tipo de intervenciones tam-
bién contribuye a la ampliacion de miras y posibilidades que
tiene el arte. Generalmente, a este tipo de acciones efimeras e
intangibles, desde algunas concepciones educativas, no se les ha
otorgado la misma valoracion que a las otras artes. Contraria-
mente a esto, la representacion de estas actividades contribuyen
a la adquisicion de competencias artisticas por parte de los estu-
diantes que abren horizontes de posibilidades mas alla de lo que
pueden llegar a imaginar.
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ROMPER LA HORA DESPUES DEL SILENCIO.
Musica, cine, pintura y la tradicion cultural
entre la religiosidad y lo laico.

CARMEN MARTINEZ SAMPER

Introduccion.
La musica, junto a las matematicas, establece un orden sis-

tematico para medir y contar. En pintura, la emocion es vi-
sual, libera su interpretacion del sonido y la escucha nos lleva
por otros caminos donde la expresion aletea entre los signos y
pentagramas hacia otras esferas de tiempo y espacio. La capaci-
dad de abstraccion, de las tres disciplinas, une la forma de marcar
los ritmos, de disefiar acordes en medidas diferentes segn los
grados de intensidad. Son el lenguaje calculado sobre el papel
para obtener un resultado de niimeros, notas, pasos, armonias de
cuerpos y almas.

La musica, tanto como actividad mental como corporal e in-
terpretativa, y la escucha nos trasladan al movimiento imaginado
y el cuerpo se siente y se rodea de una atmosfera creada; ideada
por autorias diversas, entre ondas sonoras y sensaciones vibran-
tes que uno se imagina. La creacion la veo como un telar de hilos
que se alargan y se transforman en dedos para entretejer la tex-
tura cromatica del porvenir. Un bajo lizo, que me recuerda a un
arpa en cuya urdimbre se repite el nimero cinco del pentagrama.

Desde una pelicula musical, a un cuadro inspirado en la dan-
za, hasta un lugar en calma, la “rompida” de la hora y un sencillo
baile tradicional, planteamos como la expresion del cuerpo, de la
musica y de la cultura, en diferentes contextos y niveles, tiene un
mismo hilo conductor.

Feel the dance.

Cuando hablamos del baile en el cine, en especial en el cine
clasico del Hollywood Dorado, siempre aparecen dos nombres
que ya cuentan como una de las parejas mas iconicas: Fred Astair
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y Ginger Rogers.

Siempre se elogia la técnica y el talento que tenia Fred Astair
en el baile pero nunca se menciona que Ginger hacia lo mismo
que ¢€l, pero con tacones y muchas de las escenas aparece de es-
paldas a la camara ya que en la mayor parte de sus actuaciones se
trata de bailes de salon. Es en este sentido como en las parejas
de baile se le daba el protagonismo al hombre y las mujeres que-
daban supeditadas a meras acompafiantes, siguiendo los pasos de
quien dirige el movimiento de ambos.

También hay que destacar que esta union hizo que los dos
pasaran de los planos secundarios a ser las estrellas de la peli-
cula. Bailar con Fred hizo que Ginger dejara de ser una actriz
secundaria en las comedias y adquiriese otro nivel. RKO Pictures
vio que junto a Fred tenia posibilidades para triunfar en la gran
pantalla, dado que en sus primeras pruebas ante la camara no
fueron lo que hoy esperariamos tras conocer su trayectoria ya
que comentaron sobre ¢l que no sabia actuar, ni cantar'.

Las peliculas de Fred y Ginger eran un gran éxito en taquilla
y con ellos el estudio RKO Pictures habia encontrado una férmu-
la de oro. Gran parte del argumento de las peliculas se podrian
resumir en: Fred ve a Ginger y se enamora de ella; intenta im-
presionarla pero fracasa y ella le rechaza; vuelve a intentarlo y,
por algin motivo, ambos acaban bailando y enamorandose. Una
formula que, aunque argumental, era perfecta para justificar una
serie de coreografias de tiempos perfectamente medidos y en los
que el espacio quedaba rendido a todo el devenir de movimientos
que seguian unas geometrias trazadas por una coreografia que
matizaba la ingravidez de los movimientos en escena.

Alastair Macaulay?®, describié el baile de Fred y Ginger
como un estado animico en el que “bailando juntos, Astaire y
Rogers expresaron muchos de los estados de animo del amor: el

1.— Disponible en: https://www.alohacriticon.com/cine/actores-y-directores/fred-as-
taire/

2.— Critico de danza y ballet en The New York Times. Disponible en: https://www.
nytimes.com/2009/08/16/arts/dance/16maca.html
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cortejo y la seduccion, la réplica y la respuesta, las burlas y los
desafios, la sorpresa de la armonia recién descubierta, la feliz
recuperacion del romance pasado, la alegria vertiginosa de los
espiritus elevados y el intenso acuerdo mutuo, el sentido de un
equilibrio perfecto de poder, la tragedia de la separacion y, no
menos importante, el sentido del amor como juego de roles.”

A pesar de que Ginger es y sera conocida ser por la pareja de
Fred Astaire no hay que olvidar su amplio rango de actriz, desde
la comedia hasta el drama, en especial el Gltimo reconocimien-
to dado por su actuacion en “Espejismo de amor”, que la hizo
ganadora del premio de la academia en 1940°. Premio que ella
siempre asegura que no esperaba ganar, y no lo comenta desde
la modestia, dado que su competencia eran Bette Davis en “La
Carta”, Katharine Hepburn en “Historias de Filadelfia” y Joan
Fontaine en “Rebecca”, siendo las actuaciones mas importantes
de la historia del cine.

La Danza en Henri Matisse.

Para Rudolf Arnheim* “el movimiento es la incitacion visual
mas fuerte a la atencion” y “distinguimos entre cosas y sucesos,
inmovilidad y movilidad, tiempo y atemporalidad, ser y deve-
nir”. Esta necesidad que experimentamos por diferenciar sobre
la movilidad y la inmovilidad conlleva la pregunta segin la que
podriamos cuestionarnos si de ello depende la diferencia entre la
representacion del movimiento sobre una pintura, una fotografia
o un dibujo y la accién que da origen a esa imagen estatica. Esta
cuestion se abre a otro tipo de percepcion cuando la accidn mu-
sical se vincula con el teatro y la danza porque las secuencias se
suceden.

El arte, como las demas producciones simbolicas, no
es una mera reproduccion de la realidad dada. Es una
recreacion de la realidad que nos permite abordarla de

3.— Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=HkKTIIMa2_M
4.— Arnheim, R. (1983). Arte y percepcién visual. Madrid: Alianza Forma, p. 409.
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una manera diferente a otras producciones simbolicas
como, por ejemplo, la ciencia. El arte permite una in-
terpretacion de la realidad, pero no a través de concep-
tos sino de intuiciones; no a través del pensamiento,
sino de formas sensibles. En el ser humano existe indu-
dablemente una dimension artistica, una capacidad de
crear, y tal vez sea en el arte donde mas apropiadamen-
te se puede utilizar este término.’

Pero no solo el movimiento se demuestra andando, ni tam-
poco cantando bajo la lluvia. En arte la expresion del movimien-
to nace al intentar plasmar sobre una superficie estatica una ac-
cion que debe quedar reducida a captar el instante. Esto conlleva
la dificultad de seleccionar ese instante que resume el antes y el
después de una concatenacion de secuencias en una sola para de
esta forma hacer del tema una insinuacion o un sugerir un mo-
vimiento que culturalmente sabemos leer sobre el soporte de la
pintura, de la fotografia o el estatismo de la escultura. Hablo de
estatismo como pieza que no se mueve de forma mecanica y no
de aquellos soportes que aportan dinamica de forma mecanica
o por el empuje de una fuerza natural. Estos movimientos que
se aprecian en los moéviles de Calder o en la fuente Stravinski
(Paris) de Jean Tinguely y Niki de Saint Phalle e incluso en aque-
llas que el movimiento crea efectos cinéticos con efectos opticos.
Naum Gabo en su Manifiesto Realista (1920) aisla los ritmos es-
taticos y con su varilla de acero, que vibra por la accion de un
motor, ya habla de ritmos cinéticos. En todos estos temas prima
la representacion de formas que se alejan de la representacion
tradicional de a figura humana y hay un giro hacia nuevas formas
y color.

Y el color inunda la superficie gracias a Henri Matisse (31 de
diciembre de 1869-3 de noviembre de 1954). Podriamos hablar
de un estudioso e investigador abnegado en torno al color y la

5.— Gran Tematica Planeta. “El arte: forma simbélica”. Tomo 3 (Pensamiento), Ed. Pla-
neta, 2003, p.211
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composicion. A partir de las interacciones, que ya Josef Albers
(19 de marzo de 1888-25 de marzo de 1976) estudia, junto al
analisis de combinaciones y contrastes de Johannes Itten (11 de
noviembre de 1888-25 de marzo de 1967), entre otros, obser-
vamos sus aportaciones tedrico-practicas y se continua con esta
indagacion que, a lo largo de la historia, se ha ido reformulando
segun la estética y las necesidades que surgen al enfrentarse con
las limitaciones de la superficie bidimensional y los juegos com-
positivos de la obra pictdrica. La representacion evoluciona, asi
como el entendimiento de la accidn e intervencion del artista, con
su gestualidad y su dinamismo cromatico, para que la dindmica
de la obra se mantenga junto a la lirica de la creacion.

Henri Matisse contrasta y complementa los colores para di-
namizar una danza donde las cinco figuras desnudas se inclinan
en ejes diagonales, unidas por las manos en un circulo que gira.
Sus brazos, los cuerpos, las cabezas inclinadas y un fondo azul y
verde para hacer del suelo y el cielo un universo de movimiento.
El lienzo mide 260 por 389 cm y esta pintado al 6leo. Trae en el
tema la historia de la humanidad en una libre interpretacion de
la danza tan ancestral como el ser humano y supone la ruptura
con la tradicion cromatica. El artista desarrolla una experimen-
tacion hacia la felicidad y el dinamismo a través de la pintura.
La representacion del ser humano, sus proporciones, las figuras
en posiciones dinamicas cuyos rostros se abstraen y emerge cier-
to primitivismo como la propia algarabia que genera una danza
de alegria, de celebracion, de cuerpos desnudos en su mas pura
representacion como parte del ciclo de la vida. Por ello, esta dan-
za que nos trae Matisse nos lleva hacia la cultura de los pue-
blos donde los sonidos y las danzas forman parte de lo popular
y como tal tiene una fuerte vinculacion con los rituales, lo laico
y, por tanto, se trata de pintar y desentrafiar lo “rompedor” de la
obra, en su exposicion a un publico nada acostumbrado a una
nueva gramatica del arte. Lo popular también encierra la cultura
del mito.
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Un silencio habitado.

Comenta Carmen Pardo® en su texto “John Cage: un oido a
la intemperie” que “la musica es organizacion de sonidos, silen-
cios, y duraciones que construyen edificios audibles. La escucha
de la musica se efectiia en un recorrido que habita una casa, un
laberinto, un jardin sonoro. Componer y escuchar musica es a
veces edificar arquitecturas audibles”.

En esa idea de habitar y construir habitaculos audibles, sien-
to el crujir de la casa. Su sonido particular. Su dolor y su queja.
La fragilidad del sonido que dura el instante y se queda graba-
do en la memoria como un recurso mas para volver a recrear lo
acontecido. No queda nada mas. En esta fragilidad humana, la
idea perdura pero también se pierde si no se registra y archiva por
eso es tan importante la casa como caja de recuerdos; como caja
de musica.

Mis silencios.

El silencio de hoy, este silencio enfermo, forma parte del
que sentia hace algunos afios, es decir, el silencio de mi infan-
cia y adolescencia cuando las calles se abrian a mis pasos sin
mas horizonte que aquel que se acercaba a nosotros al caminar
en una direccion Unica. Eso me gustaba. Desde marzo he vuelto
a experimentar lo que realmente es sentirse libre en la soledad
de las calles vacias y casi me olvidé del trajin de las gentes, de
su algarabia, de su ir y venir en una accion repetitiva un dia y
otro, y otro,...de caras desconocidas en las que apenas reparo.
La invasion de personas ajenas a mi entorno rompe el silencio
de mi lugar y puebla el imaginario en el que estamos destinados
a naufragar en un silencio diferente. Para Carmen Pardo “hacer
de la musica un bosque es rechazar la delimitacion entre sonido

6.— En la presentacion de la publicacién Escritos al oido de John Cage (2007). Edi-
tada por el Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de la Regién de
Murcia, la Consejerfa de Educacién y Cultura de la Regién de Murcia y la Fundacién
Cajamurcia, p. 9y 10.



musical, ruido y silencio, para posibilitar los pasos que amplian
el ambito de lo musical” y tal vez también se ampliaria la idea de
silencio; mi silencio.

Mis pasos se confunden con todo ese ruido poco construc-
tivo para mi quehacer artistico. En algunas ocasiones he creado
paréntesis imaginarios donde me aislo de lo que acontece a mi
alrededor. Ese paréntesis que me permitiria dejar el tiempo dete-
nido por unos minutos. Una capsula formada por dos arcos, uno a
cada lado, como sucede en las frases cuyo contenido queda asi...
entre paréntesis...a la espera. Mi tiempo es el de la espera y los
espacios en los que habito también nacieron para esperar.

Un lugar.
Mi pequefia ciudad es de color rosado. En sus fachadas se mez-
clan los diferentes tonos posibles que nacen de fabricar el yeso
de sus fachadas de forma artesanal con un componente de tierra
rojiza, de arcilla o greda. Una misma materia que una vez exten-
dida sobre la piel fragil de la casa se transforma en un aspero pro-
tector frente a la intemperie y esconde el movimiento de quienes
habitan su interior y todo lo que sucede representa un misterio.
En estos dias enfermos de marzo y abril llovia con cierta
insistencia. Cuando pasa el tiempo y la lluvia no se deja caer por
miedo a evaporarse y desaparecer o por temor a ser engullida por
la tierra, si por fin se suelta de las nubes repiquetea ritmicamente
sobre las piedras, sobre la parra del jardin, sobre mi cabeza, y
entonces me gusta caminar mientras llueve y escucho su caida
ritmica. Huele a tierra y la tierra es la matriz de la vida que se
renueva. No importa si llueve.

Romper la hora en un encuentro religioso.

Las intervenciones artisticas de las que nos hemos ocupado in-
cluyen el sonido aunque éste no sea una representacion propia de
las artes visuales, entendidas seglin la tradicién académica, pero
la musica y el movimiento siempre estan presentes en las inau-
guraciones, en el hilo musical que acompafia a una exposicion,
en el happening, etc.
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Romper tiene ese significado agresivo de fractura irreme-
diable. Romper suena a algo doloroso como pérdida de un ob-
jeto querido o de una relaciéon maltrecha. Se puede escuchar la
fractura en la pronunciacion de la palabra. Los signos escritos
adquieren musicalidad en la palabra.

En el caso sobre la que queremos plantear la percepcion del
paso de un silencio absoluto al estruendo es “la rompida de la
hora” que es un acto colectivo propio de la Semana Santa del
Bajo Aragon. En ese momento clave se congregan un niimero
indefinido de personas con bombos y tambores para celebrar o
conmemorar la muerte de Jesus. Esto sucede el Viernes Santo, a
las doce del mediodia, en la Plaza de Espaiia de Calanda (Teruel)
y a partir de ahi no paran de sonar, de retumbar con los diferentes
toques y ritmos (la “palillera”, por ejemplo). Los brazos se alzan
con la maza de cuero para golpear la piel del bombo y vemos
como las manos vibran para que las baquetas repiqueteen sobre
la piel del tambor. Una plaza llena de gente de todas las edades,
vestidos con tunicas de color morado o de negro (segun la pobla-
cion a la que pertenecen), trajes que recuerdan la representacion
de los nazarenos. Por otra parte, mantienen cubiertas las cabezas
con unas tocas plisadas por la parte de atras, que se dejan caer
a lo largo de la espalda. El dramatismo de la escena empieza a
tomar color cuando por la vibracion de la piel del bombo los nu-
dillos comienzan a sangrar y el bombo se vuelve a manchar como
cada afio con un rojo que se superpone a las manchas oscuras de
la sangre seca.

En un minuto el mundo parece hundirse. Es el dramatismo
que acompana a la Semana Santa de Calanda (Teruel) y también
de muchos de los pueblos del Bajo Aragon. Romper. Una palabra
que define el estruendo que fracturara el silencio previo a ese so-
nar de las campanas que indican las doce del mediodia. Cuentan
que la muerte de Cristo hizo temblar la tierra y actualmente son
los tambores y bombos los que hacen temblar con su sonido la
nueva escena, masificada, inquietante, cuya experiencia no pue-
de ser explicada porque hay que vivirla en directo. Sentir como
el sonido hace vibrar el estdbmago en su fuerza mas visceral.
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Hurtar “la pareja” durante la danza.
Sierra de Albarracin (Teruel).

En 1952, Lomax registr6 la musica de la “Jota Hurtada de
Albarracin’’, en la que anota como intérpretes a Angel Mateo
(tambor) y Rafael Mateo (dulzainero). Esta pieza se publico en
la coleccion de CDs The AlanLomax Collection. The Spanish
Recordings. Aragon & Valencia (Rounder Records, 2001) como
se sefala en la referencia incluida.

En Albarracin la interpreto, hasta una edad muy avanzada, el
dulzainero local José Jiménez “el Gato”, al igual que acompaii6
con su dulzaina, durante las fiestas patronales, a la comparsa de
cabezudos. Fue uno de los dulzaineros de mayor edad de Aragon.

La Jota Hurtada se baila y no tiene letra para cantar; se llama
asi porque consiste en ir “hurtando” la pareja al compaiiero. La
musica se repite cuatro veces y se van cruzando mientras que se
interrumpe para descansar con un redoble de tambor, mientras
permanecen en el mismo sitio siguiendo el ritmo con la cintura y
los brazos en jarra pero sin mover los pies.

La identidad de un pueblo esta en sus tradiciones y su man-
tenimiento son una buena forma de reivindicar el valor que se
le aporta tal efecto. Popular, conocidos los pasos por la pobla-
cion, con una melodia particular que sélo incluye a la dulzaina y
un tambor y carece de cualquier acompanamiento de musica de
cuerda. Esto es la jota Hurtada de Albarracin: una composicion
musical que repite un esquema y una serie de ritmos que todo
habitante reconoce como algo propio. Bailar en la plaza, con ropa
de calle o bailar sobre el escenario con la indumentaria tradicio-
nal son las dos posibilidades que se pueden encontrar en dias
sefnalados. Y es algo muy sencillo, calzados con las alpargatas,
el pafiuelo sobre la cabeza para los hombres y sobre la espalda,
como pafoleta, para las mujeres. No se necesita mucho. Con cua-
tro parejas y dos musicos es suficiente. Una relacion de cortejo,

7— Ascensién Mazuela-Anguita, ‘Jota Hurtada (Albarracin, Teruel, 10/1952)", Fondo
de Mdsica Tradicional IMF-CSIC, ed. E. Ros-Fébregas (fecha de acceso: 29 Jul 2020),
https: // misucatradicional.eu/es/piece/29056.
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de juego en el hurto de la pareja, de descansos donde un frente a
frente establece una conexion visual con la pareja. Un entrelazar
de dedos, unos pasos medidos, una danza de siempre para una in-
temporalidad permanente de una sociedad de cambios continuos.

A modo de conclusion.

En este texto realizamos unos movimiento en el que los ins-
tantes se suceden para desarrollar una accion en el dia a dia, en
lo cotidiano, para llegar a la expresion artistica en el cine y la
pintura hasta llegar a la cultura aragonesa donde se rompen los
silencios y se bailan las danzas entre los sentimientos de lo reli-
gioso y lo laico. En esta region la expresion se manifiesta dentro
del surrealismo aplicado de forma inconsciente a las diferentes
manifestaciones que pueden darse. De este modo analizamos la
esencia de un pueblo que dramatiza y se conquista, entre el in-
dividualismo y el grupo. Una coreografia que se aprende a base
de ser testigo de lo que acontece cada afio. Es parte de nuestro
ciclo y aunque es la expresion de otro tiempo hoy forma parte del
interés socioecondomico de una region.

En el movimiento corporal hay una busqueda de comunica-
cion. Podriamos decir que “estoy triste o contento, tengo ganas
de moverme, de expresar con los brazos, de girar sobre los pies...
de danzar” entre los colores de un pintor como Matisse o el cua-
dro de una escena tradicional que se representa en la plaza de un
pueblo. Pero sabemos que la danza es un lenguaje oculto en una
danza intima que dice mas que ensefia o muestra. Un juego de pa-
sos y una intencion de conquista para ser la excusa que permitia
acercarse a la mujer deseada y esperar su respuesta a lo largo del
baile. Una escena de amor entre las parejas de las historias del
cine, de la cultura popular, del arte. Una forma de potenciar las
relaciones, de dar visibilidad a un deseo.

La danza es parte de la poesia que nos hace sensibles a la ex-
periencia de la vida. ;El cuerpo se rinde a la musica o la musica
es parte de la capacidad expresiva del cuerpo?
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La banda sonora y el sonido cinestésico
en el film de danza.

JuaN ULL Lacasa Y JoaN BERNAT PINEDA PEREZ

Introduccion.
Entre danza y musica, Fernand Schirren, centra sus ensefianzas
sobre el ritmo como el elemento primordial que las une:

“De la misma manera, poco importa que tensiones y descan-
sos sean danzas o musica, un mismo motor, el ritmo, engendra y
rige los sonidos y los pasos.”

Bajo estos presupuestos, el bailarin identifica en el sonido
producido por el paso que ha ejecutado, medidas de fuerza e in-
tensidad, de la misma manera que el musico lo percibe a través
de las percusiones, frotaciones y vibraciones que realiza sobre
diferentes instrumentos. Todas las experimentaciones de fuerza,
duracion, intensidad y velocidad que tanto bailarines como mu-
sicos llevan a cabo dentro de la ejecucion dancistica y musical,
constituyen parametros referenciales donde maniobrar los ajustes
y reglajes del ritmo. Evidentemente nos estamos refiriendo a la
intrinseca polivalencia ritmica que presentan en si mismos pa-
sos y sonidos, cuya canjeabilidad entre ambas disciplinas hace
incuestionable su indivisibilidad. Si bien, desde el cine musical,
danza y musica se presentan de la mano, el cinedanza incorporara
el sonido cinestésico®* como enfatizador sonoro, comportandose

1.— SCHIRREN, Fernand. Le Rythme, primordial et souverain. Bruxelles, Ed. Contre-
danse, 1996. p. 14

2.~ "A partir de la idea sobre la kinesfera de Rudolf van Laban y segun las investigacio-
nes realizadas por Mikail Karaali a través de su documental sobre la grabacién sonora
de una pieza de danza derviche. Karaali se apoyard en la denominacién de sonido
cinestésico que el artista-investigador Jorge Fornieles Alvarez utilizar para nombrar
aquellos sonidos producidos por los pasos de baile en el proceso de grabacién de un
fim de danza o cinedanza realizados durante su residencia artistica en el Centre Co-
reografic de Dénia (2012), los cuales servirdn para enfatizar y resaltar el movimiento
dancistico en la banda sonora del film. De ahi, Karaali a través de su extensa labor



como una capa mas de la banda sonora en su aspecto ritmico o de
acentuacion.

Nuestro objeto de analisis se va a centrar en la obra de cine-
danza The Guardian of Paradise (2017) ganadora del 1° premio
en la 4th International Art Bienale of Izmir (Turquia), la cual
corresponde a un diptico videografico compuesto por dos pro-
yecciones simultaneas, en las cuales, una corresponde a un solo
de danza y otra a un dueto.

Analisis.

El material cinestésico puede o no coincidir con la pulsacion
de la musica existente durante la danza. Entendemos pulsacion
como el batido constante y regular sobre el cual se adecuan los
acentos y golpes de intensidad con los que generar las diferentes
métricas. Si coincide este material cinestésico con la pulsacion
de la musica nos encontramos frente a un registro audiovisual
convencional de danza, por otra parte si la cinestesia generada
es ajena a la pulsacion de la musica que acompana a la danza,
asistimos a una propuesta mucho mas avanzada. Una sensacion
audiovisual percibida a través del movimiento, mas alla de la
polirritmica o de las métricas irregulares, mas alla de los ciclos
ritmicos; una secuencia de cinedanza generada a partir del mo-
vimiento y del material cinestésico que de éste se desprende y
que comparte espacio y tiempo con una musica de diferente pul-
sacion pero que aun asi consigue dotar a la secuencia de unidad,
sentido y direccion.

The Guardian Of Paradise es un ejemplo de este tipo de
cinedanza avanzada donde el sonido cinestésico brota del mo-
vimiento de los bailarines conectando y oponiéndose aleatoria-

profesional en el campo de la musica oriental desde Turquia y el norte de Siria, advierte
la importancia de la figura del circulo en la representacién de la danza derviche turca
y la danza dabke siria. Esta caracteristica junto a la estandarizacion en la mayoria de
las danzas del mundo, donde la orquesta ocupa un lugar estatico durante la repre-
sentacién de la danza, hace necesario para Karaali utilizar la denominacién audicién
cinestésica en su investigacién sonora para insertarla diegéticamente en un film de
danza, es decir: como el bailarin escucha la musica en una danza circular’ V.V.AA. Una
perspectiva caleidoscépica. Alicante: Ed. Letradepalo, 2013 p. 206.
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mente a la musica que acompana la secuencia. Esto produce un
efecto de ambigiiedad ritmica respecto de la pulsacion general
que deberia ser percibida por el espectador; generando momentos
de desconcierto y tension seguidos de breves aunque significati-
vos momentos de conexion y sincronia, los cuales resuelven la
tension antes mencionada y dotan de sentido a todo lo anterior.
Esto que acabamos de describir nos recuerda mucho a esa téc-
nica/estrategia tan comun en la improvisacion de Jazz recogida
por Jerry Bergonzi, en su libro Pentatonics vol. 2 conocida como
in and out® ; “...Today many of the modern players are playing
in and out of the harmonic structure...”. Estrategia ésta consis-
tente en improvisar momentaneamente con notas y estructuras
(melodias o acordes) ajenas (out) al acorde que subyace en la
dimension armonica para provocar asi un efecto de extrafieza y
equivoco generador de tension que sera inmediatamente resuelta
por la conduccion de estas notas y estructuras hacia otras tales
que si que coincidan con la armonia subyacente produciendo la
esperada resolucion consistente en la consonancia armonica (in).
Tal y como lo explica David Liebman en su tratado 4 Chroma-
tic Approach To Jazz Harmony And Melody* ; este efecto al que
denomina “Tension and Release” y define como: “... a balance
of excitement and quiescence, action and relaxation.” En si no
es mas que un constante ritmo armonico de tension, distension,
tension, distension ... que dota a la musica de movimiento, de
atractivo y continuidad.

En The Guardian Of Paradise; la musica utilizada no es Jazz
aunque si que guarda en comun con éste que es una musica im-
provisada. La pieza de Guillaume de Machaut , Dame, Vostre
Doulz Viaire es un virelai del siglo XIV. La version utilizada aqui
corresponde a la del Ensemble de Gilles Binchois®. La secuencia

3.~ BERGONZI, Jerry. Inside Improvisation Series VOL. 2 Pentatonics, 1994. Advance
Music. Rottenburg.

4.~ LIEBMAN, David. A Chromatic Approach To Jazz Harmony And Melody, 2001.
Advance Music. Rottenburg. pag. 13.

5.— Ensemble Gilles Binchois. Le vray remede d& #39;amour. Harmonic Records H/
CD 8825.
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de audio acompana el movimiento de los bailarines de una forma
sutil a través de su métrica basada en los modos ritmicos utiliza-
dos en muchas de las forma fijas de la época (virrelai, rondo y
ballade) consistente en la repeticion de la formula:

(corchea-negra-corchea-negra-corchea-negra-corchea-corchea-corchea)

la cual coincide aleatoriamente con los pasos de los bailarines.
En otros momentos las pausas de estos contrastan con esa pulsa-
cion de base generando segundos de tension, como hemos descri-
to mas arriba, resolviéndolos con resolucion al retomar de nuevo
el movimiento basado en la pulsacion de corchea.

Otro momento de especial intensidad sucede cuando se in-
troduce el efecto de camara lenta produciendo una evidente asin-
cronia de los tiempos entre bailarines, cinestesia y banda sonora.
Esta fractura en el tempo de los bailarines en contraste con la
pulsacion de la musica se revela como uno de los puntos algidos
de este cinedanza.

Conclusion.

En los origenes de esta nueva manifestacion artistica uno
de los conceptos clave es el término asincronia (Falta de simul-
taneidad o concordancia de hechos o fendmenos en el tiempo).
En el film de danza observamos una asincronia (parcial o total,
momentanea o continua) entre lo que vemos y lo que oimos. Es
decir, una pulsacion derivada del audio que no coincide con el
movimiento derivado de las imagenes. Esta Asincronia es lo que
dota a la propuesta de cinedanza, en nuestro tiempo, de tension,
atractivo y originalidad. Por el contrario, observar el movimiento
sincronizado con una pulsacion determinada, de forma total y
continuada produce la sensacion, por decirlo de alguna forma, de
excesiva correccion y convencionalidad que a dia de hoy ya no
funciona en términos audiovisuales para captar la atencion del
espectador.

Para explicar este fendmeno que denominamos asincronia
volvemos a recurrir a la misma analogia con la musica mencio-
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nada anteriormente. En el discurso musical, lo que genera y de-
termina la tension y en definitiva el atractivo es precisamente los
momentos de disonancia producidos por sonidos en teoria “in-
correctos”, que sin embargo funcionan como tensiones (esto son
notas mas alejadas del centro tonal que crean una sensacion de
inestabilidad y una necesidad de ser resueltas) conformando un
ritmo harmonico de consonancia/ disonancia o también conocido
como in and out lo que dota a la musica de interés y atractivo.

En el film de danza o Cinedanza no deberiamos esperar una
propuesta audiovisual basada en una coreografia convencional
sincronizada a un material sonoro. Eso hace mucho que ya existe
y se llama registro o grabacion de danza. El Cinedanza va, en
nuestra opinion, un paso mas alla en la evolucion respecto de
la fusion del movimiento humano (danza), el sonido (musica) y
el lenguaje cinematografico (audiovisual) creando un nuevo len-
guaje audiovisual en el que el sujeto de la propuesta no es otro
mas que el movimiento del cuerpo humano. Un movimiento que
no depende de la musica ni de ninguna pulsacion ajena porque ya
contiene su propia pulsacion a través del sonido cinestésico. Por
tanto, un movimiento liberado y autosuficiente que libremente
elige o no relacionarse con otros sonidos como la musica u otros
efectos sonoros. En definitiva, una propuesta audiovisual a partir
de la grabacion, edicion y montaje de imagenes y sonidos en la
que la danza o movimiento del cuerpo es protagonista junto con
otros elementos como el lenguaje cinematografico, la musica y el
sonido cinestésico.
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Matematicas y caos.

Jost Francisco RoMERO GOMEZ

I. Desde la Danza y las Artes Visuales

Querido Juan Bernardo:
Me pediste un texto sobre danza, musica y cine y en un prin-
cipio imaginé que podria escribir algo mas o menos acadé-
mico, que fuese una reflexion sobre los confusos limites entre las
diversas disciplinas que se integran en el concepto Artes en Vivo
(live art: danza contemporanea, teatro experimental y performan-
ce), y como se relacionan con el sonido (la musica) y el registro
audiovisual o la narracion cinematografica.

Estamos hablando, como no, de un ambito experimental en
el que la camara es subjetiva y la edicion se aleja de una descrip-
cion objetiva, lineal y homogénea. Un ambito experimental que
en el caso de la danza se presenta a través de una ya conocida
genealogia que incluiria a los referentes tradicionales de la danza
contemporanea y en la que yo destacaria a dos de los componen-
tes del Judson Church Theater: Trisha Brown y Steve Paxton.

A Trisha Brown le agradezco su inspiradora investigacion
sobre el espacio/escenario coreografico. Las fachadas y los teja-
dos de los edificios, las paredes de las salas y los arboles, se con-
virtieron gracias a ella, en el espacio y soporte de un cuerpo que
debia luchar contra la gravedad y contra sus limites. La técnica
se adecud al proyecto y gracias a ella se resolvian los problemas
que este planteaba. Y del segundo, recordar tan solo la anécdo-
ta citada por Yvonne Rainer sobre un trabajo de improvisacion
realizado en la clase de composicion de Robert Dunn. Cuando le
pidieron a Paxton realizar un baile de un minuto, este se sent6 a
comer un emparedado durante esos 60 segundos.

Por otro lado debo citar también mi interés por el grupo que
realizo los Street Works en el Nueva York de los afios 1969-1970,



grupo contemporaneos de los coredgrafos citados, ya que traba-
jaron al mismo tiempo y en el mismo lugar desde dos espacios
creativos, en aquel entonces, claramente diferenciados.

Hannah Weiner, Scott Burton, Vito Acconi, Bernadette Ma-
yer, Eduardo Costa y John Perreault posan en una célebre foto
en uno de los muelles de NY en 1969. Son parte de los partici-
pantes de los Street Woks 1V y de, entre ellos, quiero citar las
sugerencias propuestas por Scott Burton, quien inst6 al espec-
tador a crear sus propias acciones-deseo, acciones simples como
“Apresurarse o tal vez correr a un destino. Dejar caer algunas
monedas como si fuera accidental y luego recogerlas”.

Bien, intentando escribir sobre danza y musica he recordado
la influencia que dichos autores ejercieron en mi trabajo y como
la observacion y la casualidad hicieron el resto.

Una mafana, esperando en la parada del bus para desplazarme
a la facultad de Bellas Artes, una sefiora de unos setenta afos se
coloco delante de mi a unos noventa centimetros aproximada-
mente y, de pie, sobre la acera, en el limite con la calzada, esperd
a su autobus. Me llamo la atencion que no estaba quieta, me lla-
mo la atencion el desplazamiento lateral de la parte superior de
su cuerpo mientras que de cintura para abajo se mantenia quieta.

Aquella discinesia podia ser uno de los sintomas del parkin-
son, pero contemplada aisladamente, como movimiento, enun-
ciaba una sencilla coreografia que nos hablaba de la ausencia de
control neurologico en la rutina diaria.

Al poco tiempo, creo que al dia siguiente, en un banco, la
cajera que me atendid sufria una mioquimia muy visible y los
espasmos de sus parpados, debidos posiblemente a un estrés con-
siderable, me hicieron volver a valorar la gama de movimientos
involuntarios que realizamos de una manera mas o menos rutina-
ria debido al cansancio o a la ansiedad.

Pequefios e imprevistos temblores, escalofrios, parpadeos y
determinadas contracciones musculares, fueron el comienzo para
elaborar las Coreografias para la Parada de Autobus. En la sema-
na siguiente a los encuentros aludidos, cada vez que me hallaba
esperando al autobtis, improvisaba una pequefia accion, una ac-
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cion desapercibida que consistia en una coreografia basada en
cuatro movimientos repetidos constantemente. Comenzaba con
un movimiento imperceptible de los ojos y pasaba después a los
parpados, movimiento que precedia al realizado con la cabeza,
un movimiento minimo que daba paso a otro, también repetido y
constante, del torso y extremidades superiores.

Posteriormente propuse a un grupo de alumnos la realizacion
de un performance coral basado en estas experiencias y, cuando
invadimos el espacio de la parada y comenzamos a movernos
sincronizadamente conseguimos que los usuarios entre los que
nos mezclamos, poco a poco se desplazasen a uno de los extre-
mos.

“Dejar caer algunas monedas como si fuera accidental y
luego recogerlas” es la sugerencia de Scott Burton que inicia un
recorrido sonoro, “Concierto para Monedas, Accion Desaperci-
bida”, que realicé por primera vez en la velada Dada del Spor-
ting Club de Valencia en febrero del afio 2016. Posteriormente
ampliamos la escala y un coro de artistas repitio la accion, esta
vez en las escaleras del Hall del IVAM y mas tarde, el 1 de Ene-
ro del afio 2018 un grupo internacional de artistas, ubicados en
lugares distintos, participamos en e/ International Synchronized
New Year Coin Concert.

Desde Salo, Alcorisa, Valencia, Momon, Vigo, Los Teatinos,
San Marcos Sierra, Dordrecht, Tenerife y Narbonne, los instru-
mentistas participantes Ignacio Pérez Pérez, Almudena Millan,
Pepe Romero, Frans van Lent, Clara Pedrefio, Elia Torrecilla,
Nico Parleviet, Miguel Molina, Steef van Lent y Cristian Gil Gil,
a la hora acordada (20:00 h.) dejaron caer sus monedas y regis-
traron el evento para unificarlo y editarlo conjuntamente.

Estas acciones, que inscribo en el amplio contexto del Live
art proceden de la danza por un lado y de las artes visuales por
otro, pero esta ultima taxonomia como clasificacion ya no resulta
adecuada pues hemos pasado de transitar la danza y la musica a
proponer desde el movimiento y el sonido, incluyendo en ambos,
también a su ausencia.

Una Ausencia que es también melancolia pues contiene la
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aceptacion de nuestras carencias, el sinsentido de un mundo ab-
surdo del que sefialamos sus limites y su forma. Una ausencia
que se revela como una suspension, desde la cual iniciar otro
discurso que aluda esta vez, al mercado y al cuerpo cosificado
como objeto de transaccion.

II. La literatura marca el ritmo de la historia, pero al final,
todo es matematica, matematica y caos.

Uno, dos, tres, respirar, uno, dos, tres, respirar, uno, dos,
tres, respirar.

Diecisiete, largo nimero diecisiete, decimoséptimo largo de
la segunda serie de veinte largos que, cuando los acabe, com-
pletaran los primeros mil metros de los mil quinientos que nado
cuatro veces por semana.

Decimoséptimo, decimoctavo, decimonoveno, ida y vuelta,
tres brazadas, respirar; la enajenacion y el olvido, la concentra-
cion en el nimero, como en un rosario; ida y vuelta controlando
los movimientos del cuerpo y la respiracion. Y no pienso en otra
cosa. El tiempo se suspende en un ritmo de movimientos acom-
pasados y monotonos, que quizas, tengan mas que ver con la
religion que con el deporte.

Uno, dos, tres, respirar, uno, dos, tres, respirar.

Movimientos y respiracion, repeticion liberadora; uno, dos,
tres, sincronia entre movimientos y respiracion; uno, dos, tres,
sincronia entre ocio y trabajo; uno, dos, tres, sincronia entre las
diferentes actividades... y la traduccion. Si, la traduccion de la
ponencia al inglés que ha de salir esta misma tarde por correo
electronico y que esta misma tarde ha de ser recibida para ser
publicada.

Uno, dos, tres, respirar. Ultimo largo de esta segunda serie
de quinientos metros que hoy se me estan haciendo eternos por
la poca concentracion y la disipacion de mis pensamientos y por
culpa de ese cambio imprevisto que me ha obligado a venir a na-
dar a una hora desacostumbrada, una hora, a la que nunca vengo
a nadar y que logicamente hace que esté desconcentrado en la
natacion que a esta hora nunca suelo practicar, y que probable-
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mente, no debiera estar practicando, pues no puedo soportar un
cambio en mi rutina, no puedo soportar los imprevistos que me
obligan a cambiar, aunque sea minimamente, mi horario.

Pero debia aprovechar este momento para nadar, podia y de-
bia, ya que aunque no sea este el momento habitual, debia nadar
en este rato libre con el que me he encontrado ya que nadar me
relaja y hace que desaparezca el dolor de espalda que tengo desde
hace tiempo y me relaja, nadar me relaja y me hace olvidar.

Uno, dos, tres, respirar en este tltimo largo de la segunda
serie que completa los mil metros de los milquinientos metros
que me obligo a nadar tres o cuatro veces por semana por moti-
vos terapéuticos y para aliviar mi dolor de espalda y para relajar
mi stress y mi ansiedad y para poder mantener el fragil equilibrio
emocional que ahora, es para mi tan importante mantener y, sobre
todo, ahora que han acabado de traducir mi ponencia al inglés, la
ponencia que leeré ante un publico especializado en un congreso
internacional y que debe ser leida de forma correcta y académica
en un idioma que por suerte domino sin dificultad y en el que no
me puedo permitir incorrecciones de ningln tipo; ponencia que
ya debe estar en mi despacho y que ha sido traducida por mi asis-
tente, ese hombre tan responsable y minucioso, digno de toda mi
conflanza, un asistente que es también ese traductor sorprenden-
te, gran amante de la cultura centroeuropea con el que coincidi
en el concierto de Boulez, concierto tras el que se acerco a salu-
darme en un estado de absoluta excitacion, totalmente exaltado
por la direccion y la interpretacion de la orquesta; mientras que
yo, a duras penas habia podido abstraerme, habia podido dejarme
llevar por aquella incuestionable interpretacion tan aplaudida por
el resto del publico.

Uno dos y tres, respirar; uno, dos y tres en este vigésimo
largo que ya casi acabo en este final de la segunda serie, uno dos
y tres en esta piscina medio vacia... estd bien la piscina a estas
horas, no hay casi nadie, no necesito sincronizar mi velocidad
con la de los otros nadadores que comparten mi calle como hago
en la hora en que acostumbro a venir. Una, dos, y tan solo tres
personas, dos hombres y una mujer, una mujer joven, un hombre
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también joven y yo, deben rondar los treinta afios, quizas €l tenga
menos, sobre los veinticinco.

Y los tres aqui nadando, cada uno por su calle, sin molestar-
nos y sin cruzarnos, bueno, no era el momento en que hoy tenia
previsto nadar, pero no esta mal, la piscina casi vacia. Voy a na-
dar relajadamente los Ultimos quinientos metros, la tercera serie
y quizas nade algunos largos mas.

Si, creo que ha sido finalmente un acierto venir a esta hora,
tan solo tres personas y cada una por su calle, sin molestar ni
interrumpir a los demas.

Al final, todo es matematica, matemadtica y caos, matemadtica
y caos y orden o al menos, el intento de ordenar matemdaticamen-
te este caos...

III. Elintento de ordenar matematicamente ese caos.

Camino muy lento, mis pasos alcanzan en cuanto apenas los
4 centimetros y en este recorrido en el que hemos suspendido el
tiempo y la velocidad, percibo con gran intensidad el paisaje que
me rodea: una estrecho callejon en el corazon de la ciudad vie-
ja en cuya izquierda un muro con ventanas sobre el que resbala
continuamente el agua de la lluvia, me ofrece aristas y tangentes,
huellas, erosion, alguna bajante de hierro colado y una extrafia be-
lleza que remite a la memoria, a geografias pretéritas y a pasos y
paseos de personas insustanciales reducidas a datos estadisticos.

A la derecha, un muro sobre el que las frondosas ramas de
unos arboles invaden la calzada y son zarandeadas por el sonido
y la fuerza de las gotas. Las hojas ofrecen multitud de matices
htimedos y agitadas por la percusion de la lluvia, se desplazan en
un vaivén constante y desinteresado.

Camino muy lento, mis pasos alcanzan en cuanto apenas
los 4 centimetros y en esta lentitud mojada, en este recorrido en
que lo anodino se visibiliza como fuerza subjetiva emancipada,
visualizo un cuerpo viejo, como la calle y el barrio en el que
transcurre la accion, protegido de la lluvia y caminando muy len-
tamente bajo ella. Soy un artista visual y estoy realizando una
accion en la que el tiempo y la velocidad se suspenden y en la que



el espacio, un corto espacio, adquiere longitudes gigantescas.

En estos momentos estoy solo, y solo yo, realizo este tran-
sito. De repente irrumpe el llanto al ver la situacion desde otras
perspectivas. Estoy caminando y soy totalmente consciente del
caminar, del esfuerzo de mi cuerpo para realizar estos minimos
movimientos. Me veo caminando y también mis ancestros me
observan comprendiendo a duras penas el significado y las inten-
ciones. De repente visualizo la imagen desde el exterior y sufro
la melancolia de su naturaleza aceptando la tremenda soledad
que es cercana a la del corredor de fondo.

Pudiera ser una coreografia, podria recorrer junto a otros,
en absoluto silencio, 60 metros y emplear cinco horas para ello.
Podriamos realizar una convocatoria y ya en multitud, caminar
muy, muy lentamente, 60 o 120 metros o 240, empleando 5, 10 o
20 horas, empleando un tiempo desconocido que tan solo depen-
da de las posibilidades del cuerpo, del aguante de un cuerpo que
ya es viejo y que dudo, resista caminando lentamente 20 horas
sin parar, sin comer y sin beber.

(Es este uno de los objetivos del performance? ;Presentar al
espectador la duracion y la resistencia del cuerpo, sus limites?

Es este uno de los objetivos del performance: Presentar al
espectador la duracion y la resistencia del cuerpo, sus limites:

—Chris Burden se mantuvo 43 horas seguidas sentado
en una silla sobre una peana.

—Juan Hidalgo y Walter Marchetti interpretaron Vexa-
tions de Erik Satie durante 18 horas y 45 minutos.

—Marina Abramovic y Ulay anduvieron 2500 km en
su performance The Lovers.

—Tehching Hsieh realizé cinco acciones de un afio de
duracion, desde permanecer en una celda construida
en su apartamento (30/09/1978/ al 29/09/1979) hasta
mantenerse atado con una cuerda de dos metros y 40
centimetros con Linda Montano con la condicion de no
tocarse, del 4 Julio de 1983 al 4 Julio de 1984.

Al final, todo es matematica, matematica y caos, matematica



y caos y orden o al menos, el intento de ordenar matemdaticamen-
te este caos...

(Es otro de sus objetivos el sefialar lo que pasa desapercibi-
do? Presentar ritos y liturgias cotidianas, escuchar los sonidos de
la rutina, valorarlos y extraer melodias, es uno de nuestros objeti-
vos. Somos seres musicales y componemos acordes armonicos y
atonales. Somos seres complejos y nos manifestamos con dulces
melodias y chirridos estruendosos, por ello debemos escuchar
nuestras entonaciones y nuestras cacofonias. Por ello, obligato-
riamente debemos componer la sinfonia que nos formula y define
en un contexto, claro estd, alejado de la inocencia. Somos seres
musicales, somos seres complejos y somos objetos mercantiliza-
dos en un sistema econdémico dado. Lo inico que podemos hacer
es proponer otras miradas y mostrar lo que se esconde en las
ranuras, en los pliegues, en los intersticios.

La Pieza Distinguida n® 14 “propiedad de Lois Keidan”,
seria un buen ejemplo. Compuesta por la coredgrafa La Ribot
(Madrid 1962) muestra un cuerpo en venta que se resbala por la
pared al tiempo que una silla plegable de madera, trabada en su
pelvis, rechina al ser abierta y cerrada en una cadencia constante.
El ritmo y el sonido se intensifican en la caida y, una vez en el
suelo adquiere una cadencia rapida y dramatica que finaliza re-
pentinamente.

Ser consciente del cuerpo, de sus limites y formas, es el pri-
mer paso para componer el personaje, su idiosincrasia, y presen-
tarlo como tal. Podemos hacerlo al son de una melodia o de una
discordancia, podemos construirlo a partir de analogias psicolo-
gicas, podemos hacerlo a partir de intereses politicos obvios o
con metaforas, pero ese es el punto de partida. El cuerpo como
potencia y sus virtualidades en un espacio y un tiempo a explorar.

Los bailarines Maria Otal y Dave Toole participantes, la pri-
mera, en la coreografia de Le Sous Sol (Peeping Tom) y el se-
gundo en el film The Cost of Living (DV8 Physical Theatre), han
sido inspiradores. Ellos presentan la danza como una experiencia
integradora abierta a cuerpos alejados de la norma, alejados del
cliché “bailarin”. En una coreografia de Contact Improvisation



cargada de humor, Maria Otal a sus 80 afios se integra en una
propuesta conceptual que acoge e incluye a otros cuerpos, a pro-
fesionales de la “tercera edad” y a “discapacitados”, y aqui el
segundo ejemplo, el actor y bailarin Dave Toole interpreta una
cruel escena en la que es brutalmente humillado por un cuerpo
normativo que le interroga y le graba al mismo tiempo. Los dos
casos nos plantean también la incoherencia de un lenguaje exclu-
yente y cargado de prejuicios.

IV. Movimiento, danza y matematica nos alejan del caos y
del abismo.

Una manifestacion recorre las calles: Un grupo compuesto
por unas setenta personas recorre un barrio por la zona mas de-
gradada. El recorrido, planificado con anterioridad, muestra el
estado de abandono de un espacio urbano que esta vez, es tran-
sitado lentamente por sus habitantes. El sonido de los pasos del
grupo por las calles estrechas se convierte en protagonista y es en
esa percusion que el grupo se reconoce e identifica.

El Desplazamiento produce sonido y esa es su musica. El grupo
recorre el “Sendero de la Esperanza” en una danza sonora que es
también un recorrido performatico.

En otra ocasion lo sonoro se compone a partir de las consig-
nas de los manifestantes. Un coro que da voz a un texto multiple:
una lectura en voz alta, individual y sincronizada, en un recorri-
do por la ciudad antigua en el que se crea una textura musical a
partir de las diversas invocaciones que componen esta singular
letania.

Describo acciones que son movimiento, describo un movi-
miento que es danza, una danza que es sonido, y un sonido que
se constituye como la musica de la accion.

Performance, danza y sonido. Performance, danza y ritmo. Per-
formance que es danza que es movimiento y es ritmo y texto que
también es movimiento y ritmo.

Si querido Juan Bernardo, queda mucho por hacer y queda
mucho por recordar. Me vienen a la memoria algunas escenas
cinematograficas que hubiera querido trabajar en contextos es-

— 71—



cénicos. En la pelicula muda de GW Pabst “Diario de una mujer
perdida” realizada en 1929, Thymian la protagonista, es interna-
da en un reformatorio dirigido por una mujer tirdnica que es in-
terpretada por Valeska Gert. Y en la primera escena en que se nos
muestra la ferrea disciplina de la institucion, la directora dirige a
golpe de batuta el ritmo con el que una veintena de chicas inter-
nas deben tragar de sus cucharas. Todas sincronizadas tragando
al mismo tiempo y moviendo sus cucharas del plato a la boca al
mismo tiempo en una coreografia que quisiera reproducir en una
performance.

Y hay otra que, esta vez alude a la maravilla en el ser huma-
no. Se trata de la primera escena de la pelicula “Las Armonias
de Werckmeister” dirigida por Bela Tarr en el afio 2000. Dicha
escena se inicia con un lirico travelling en el que nos muestra una
taberna en la que el joven Janos interpretado por Lars Rudolph,
explica lo que es un eclipse a un grupo de borrachos, haciendo
girar sobre si o alrededor de, a los parroquianos, que casi no se
tienen en pie, en un performance coral que representa los mo-
vimientos del sol, la tierra, la luna y el resto de los planetas del
sistema solar.

El personaje que representa al sol mueve sus dedos como
representacion de las emanaciones del astro, y son esos dedos,
como es el recorrido de la cabeza para sorber la sopa en el re-
formatorio, el nudo de la accion, el nudo del pensamiento de la
accion.

Al final, todo es movimiento. Movimiento, danza y matema-
tica que nos alejan del caos y del abismo.
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La setena edici6 del ENCONTRE INTERNACIONAL DE FILM DE DANSA
I MUSICA, planteja com les relacions entre la musica i el cinema, sén
percebudes pel ballari/performer, a partir d’una repeticié de les mateixes
situacions que la dansa ha experimentat amb la musica en la seva tradicié
historica. Aixd provoca en els ballarins/performers cert escepticisme cap
al cinema per la seva manera de relacionar-se amb I'art musical, ja que
moltes maneres de comportar-se I’aparell cinematografic amb el musical,
es corresponen amb les del coreografic, aspecte que ens permet emmarcar
la misica tant en un context com en un altre. Entre musica i cinema es
doéna la mateixa pugna jerarquitzant que la musica ha mantingut amb la
dansa: jqui se sotmet a qui?, és a dir, es repeteixen idéntiques operacions
en la recerca de sincronisme, continuitat, il - lustracié i durada.

La séptima edicion del ENCUENTRO INTERNACIONAL DE FILM DE DANZA
Y MUSICA, plantea cémo las relaciones entre la musica y el cine, son
percibidas por el bailarin/performer, a partir de una repeticién de las mismas
situaciones que la danza ha experimentado con la musica en su tradicién
histérica. Ello provoca en el bailari/performer cierto escepticismo hacia el
cine por su manera de relacionarse con el arte musical, puesto que muchas
maneras de comportarse el aparato cinematografico con lo musical, se
corresponden con las del coreografico, aspecto que nos permite enmarcar
la mUsica tanto en un contexto como en otro. Entre musica y cine se da
la misma pugna jerarquizante que la mdsica ha mantenido con la danza:
;quién se somete a quién?, es decir, se repiten idénticas operaciones en la
blUsqueda de sincronismo, continuidad, ilustracién y duracién.
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