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El cuerpo que danza. Dualismo mutable entre

lo efimero y la eternidad

Carmen Martinez Samper

Introduccion

Sobre lo efimero y la fragil eternidad de la obra de arte existe una distancia
difusa que, dentro de un mismo dmbito, nos traslada a una reflexién sobre el
valor del tiempo, sin pretender quedarnos en una de las orillas de un rio que
no detiene sus aguas, como decia Aristételes, y la mutabilidad de cuanto
acontece, de una u otra forma, permanece en la memoria. En los limites
posibles, al tratar ambos conceptos, nos afectada esa extrafia sensacién del
instante. El historiador Sigfried Giedion (1888-1968) habla de la historia del arte
como “un presente eterno”, como una réplica constante que estd presente en
nuestros dias y consideramos que la posibilidad de cambio estd enraizada con
los origenes, en la eternidad de la que nos habla el autor. Serd una forma de
abordar esa calma que da la representacién del movimiento, de la vida, de la
danza antes de la caza, del pastoreo, de la serenidad pero también de la guerra.
Entre siluetas dibujadas en los abrigos rupestres y las figuras filiformes de
Giacometti hay un sentido lineal de la existencia al igual que imaginamos esos
hilos que unen el presente con un posible y quizds improbable mds alld. En esta
serie de imaginarios hay siempre una vida latente. Una impronta gestual, un
movimiento que podria haber sido, que ha sido, que es. Un signo que en la
vida cotidiana es una huella de paso y en el arte una accién efimera, un

presente que en la memoria se transmuta en la posibilidad de lo eterno.

En cada caso, en cada etapa, habitamos entre pliegues y dobleces,
preparamos el cuerpo con los primeros movimientos (pliés) de flexién y
doblamos suavemente las rodillas para acercarnos al suelo; nos levantamos y
sobre los talones (relevés) la tensién vuelve a dibujar las fibras tensas en una
compostura esbelta, donde el cuerpo es una estructura que se mantiene sobre la

fragil posicion de un cuerpo en equilibrio. Es una idea que me acompaiia. El
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equilibrio, la bisqueda de un soporte sobre el que apoyarse.

Cual a pasitos.

Pequefias sacudidas.
Apresuradas. Tibias.

Apenas la anchura de una

losa, de media losa.

De un pie, de medio

pie. Huesos flexionados unos
sobre otros, otros sobre el pie.
Falanges encogidas.

Artesania del andar caduco (...)

(Chantal Maillard, 2007, p.151)

En estas primeras anotaciones, donde en el arte visual y la danza se
“componen” en escenas magicas, se replantea la representacién del cuerpo
humano en secuencias que mantienen el ritual con armonia, de movimientos
cautivados por ese instante elegido que el artista, el mago, o la mujer que tal
vez también fue autora, plasmé en piedra un imaginario. Un mural, un retablo
ante el que se invoca con devocién el deseo de alcanzar el sustento y mejorar la

vida. Quien sabe...

De lo dicho, destacamos el elevado sentimiento que produce la
contemplaciéon de la danza. La interpretaciéon de un argumento carente, en
muchos casos, de palabra. Un espacio para visualizar la coreografia de un
pasaje imaginario, la performance, la obra viva. Allf donde lo vivido termina

con el dltimo movimiento y solo nos queda la experiencia vivida y sentida.

En este tema, en el que vinculamos la danza con el arte, a la hora de
componer la obra, podemos establecer paralelismos para alejarnos de los
ejemplos habituales en los que nos apoyamos para explicar las diferentes
formas de disponer los elementos dentro del espacio de un cuadro. Todo
sucede asi. La vida es un aprendizaje constante. Después de asistir a la
representacion de “El lago de los cisnes” del Ballet Nacional Ruso en el Teatro
Olympia de Valencia, descubri nuevos modelos que facilitaron la comprensién
de este tema. Seleccioné imdgenes y sobre ellas tracé las lineas curvas,
diagonales, circulares,... todo aparecia estructurado y en equilibrio. Era la

forma de entender la composicién, y transmitir este conocimiento, invitando a



analizar este tema para estudiar el espacio del cuadro y la escena. Lo que

sucedi6 en la escena se plasmaba en imdgenes fotogréficas.

Algunas pricticas, apoyadas en el movimiento del cuerpo, exploran la situacién del
mismo, referida a su propiedad de ser trascendente: «al lado de», «a distancia»,
«arriba-abajo», vertical-horizontal. Se tratarfa de andlisis de exploracién en la
espacialidad orientada del cuerpo, de una tematizacién del espacio corporal que se
realiza sobre todo en la accién y en el movimiento propio.

(Marchan, 1974, p.242)

Los pasos

La composicién en la danza, el posible trazado que dibujo en mi cuaderno de
notas, una vez interiorizado, gufa los pasos y marca los tiempos en los que se
reproduce la accién, las pausas, el desplazamiento, la arruga y el pliegue;
atienden a un esquema que, pautado como en una partitura escrita (para el
espacio) transmite su contenido en un dictado visual, por medio de unos
“signos”, de pasos seguros y desplazamientos rasgados sobre el suelo, entre los
siseos de las zapatillas y la cadencia de la respiracién. Esta estructuracion de
los movimientos y el modo c6mo se puede establecer el estrecho didlogo entre
los cuerpos que dibujan en el aire, como los escultores Julio Gonzélez y Pablo
Serrano dibujaban ritmos espaciales con el metal, y como se desdibujan,
llenando el espacio con la repeticién de un orden para subrayar, una y otra vez,
esta armonfa corporal que se despliega entre los brazos que se abren y en los
pies que “sisean” continuamente en un cuchicheo indiscreto, con el roce de las

zapatillas, sobre la superficie del suelo del escenario.

La coreograffa transmite las ideas que conforman el argumento de la
composicién, por medio de imadgenes y movimientos que enlazan y desenlazan
cada paso, cada curva, cada salto. Es el arte de la obra viva donde lo efimero
puede ser eterno. Un movimiento “grafico” con un lenguaje propio que cada
bailarin o bailarina interpretard, aportando su pasién, sin olvidar que cada una
de las letras que conforman el texto, en su conjunto, tienen su lugar antes de ser
ejecutada tras la orden de moverse. Se trata de un “apoderarse” del espacio; de
hacerlo nuestro donde fluyen las miradas de quienes observan como un
mundo de movimientos ordenados se desliza frente y ante nuestros ojos. El

cuerpo se transforma en una linea que se deja llevar por el pincel del cuerpo; se



recoge y crece en si mismo. Veloz o lentamente, poniendo el acento, el pulso y

el ritmo en la elasticidad del junco.

Los bailarines describen formas de manera individual y en grupo,
cerrando y abriendo esquemas, conjuntos de formas y composiciones que se
suceden en el espacio, en la escena, en la calle, en la estacién del metro, en el
salén de la casa. Estudiamos la composicién partiendo de la pintura y, sin
embargo, es en la danza donde su estudio puede ser mds eficaz y esclarecedor
para los estudiantes de arte. Los bailarines dibujan con sus movimientos
circulos, arcos, lineas paralelas... y, a través de sus trazados, como
representaciéon del argumento seguido, con una intencién visual concreta. Por
ello, me interesa el punto de vista que ofrecen los asientos del primer piso, para
sobrevolar, levemente con la mirada, el suceder de los movimientos (con una

mirada “casi” cenital).

Cuando los movimientos se desarrollan al mismo tiempo, por varios
participantes, la necesidad de coordinacién es esencial. Un trabajo de ensayo,
repetido y aprendido hasta interiorizar la evolucién de los saltos, piruetas,
ondulaciones infinitas; ese didlogo, del que habldbamos anteriormente, no

deberfa romperse.

El espacio por donde la escultura en movimiento se desplaza, prioriza
un orden porque la coherencia de la composicién asi lo exige. Escultura en
movimiento y trazados, como lineas que sefialan los desplazamientos en un
dibujo invisible, cuyo trazado deberfa lograrse al impregnar las suelas de las
zapatillas o las plantas de los pies con colores, para que cada paso dado no se
desvaneciera al dar el siguiente y el otro, y el otro... si las huellas permanecen,
la imagen visual de lo acontecido sobre la escena, serd una permanencia de lo
que acontece; cada difa caminamos, nos paramos, retrocedemos, para
abandonar el camino y volver a retomarlo. Es, posiblemente, nuestro sino:

continuar.

De nuevo el grito “a proscenio” nos lleva a adentrarnos en el
argumento. La preparacién, el ensayo, todo debe salir de dentro hacia los
brazos, acurrucados, a veces, en un recogimiento fetal; los pasos, siempre los
pasos, que suenan en el suelo como en un deslizamiento, pero la idea es mover

y levitar es pura imaginacién. La sensacién de peso desaparece.
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El reflejo

El espejo y la barra de madera. La preparacion nos lleva al reflejo. Al cuerpo propio y
su reflejo en una asimetria formal. De cara a nosotros mismos, con una distancia que
nos individualiza del sujeto que se muestra al otro lado. De nuevo lo virtual entra en la
escena de la representacion. No es fruto de la tecnologia sino de la realidad reflejada
que nos lleva a una doble identidad. Nuestra realidad y su reflejo. El espacio que piso y
el espacio que veo. Si me alejo en otra direccion, alejada del espejo, mi imagen se

desvanece.

La danza, tan poco objetivable, tan dificil de asir y tan efimera, se transmite, se
aprende y se experimenta desde la potencia del cuerpo, desde lo que el cuerpo,
también tan dificil de asir, es capaz de hacer. Lo que el cuerpo hace se nos suele
escapar, porque no siempre podemos articular su evidencia material y
experiencial en términos del lenguaje o porque no siempre tenemos la manera o
las palabras para traducir el experimentar en decir.

(Mora, 2015, p. 119)

En cada expresién artistica hay una identidad manifiesta, un acervo
cultural que se muestra entre bambalinas, entre lienzos pintados con historias o
colores representativos. Esos paisajes que sofiamos frente a la obra que se

representa, que se imagina, que una vez representada se desvanece, a veces.

La bailarina Alicia Alonso (1920-2019), a sus noventa afios, respondi6

lo siguiente a la pregunta: ;usted suefia que baila?

-Si. Algunas veces, no todos los dias. Estarfa muy cansada. Es que yo siempre estoy
pensando en la danza. A veces me agoto. ;Usted sabe que yo no puedo ofr musica?
La escucho y ya la estoy viendo ‘traducida’ al movimiento. En un concierto termino
siempre agotada. Si yo pudiera sacarle fotografias o peliculas a lo que pienso, no se
imagina los tremendos ballets que estrenaria.

El reflejo del movimiento también estd mds alld del propio retrato, de
la mirada que nos devuelve el espejo. Por ello, me detengo en unas bellas

palabras extraidas de la autobiografia de Isadora Duncan:

Naci a la orilla del mar. Mi primera idea del movimiento y de la danza me ha
venido seguramente del ritmo de las olas. ..

Lo aprendido a través de la observacién y la mirada debe mantener una



estrecha relaciéon con el conocimiento del propio cuerpo, como en la
representacién artistica, mds propia de las artes plasticas. Pasemos a otro nivel,

la pintura y la danza.

Edgar Degas. Toulose Lautrec

La visién del cuerpo como instrumento es compatible con una nocién de cuerpo
que lo asimila a un objeto, y en particular a un objeto que se puede manipular para
lograr un fin, cuya funcién preponderante es ser manipulado. Se trata de un cuerpo
que se controla, que es posible controlar y que se debe controlar para lograr un fin.
Un cuerpo que puede transformarse en un obstdculo cuando no se logra controlar.

(Nora, 2015, p. 125)

Las clases del ballet cldsico y las actuaciones de un cabaret parisino nos
muestran dos caras diferentes de la danza y sus mujeres. Los ojos de los
pintores, en los que nos detenemos por ser los mds reconocidos en esta
temdtica, nos llevan a dos modos diferentes de entender la vida, el arte y el
cuerpo femenino como parte de la danza. El antes y el después. Lo ptblico y lo
privado. Muchas de las figuras representadas serdn anénimas y otras, por
aparecer en carteles, conocemos sus nombres como sucede con la bailarina de
can-can Jane Avril (1868-1943), que tantas veces pinté Toulouse Lautrec en los

espacios del Moulin Rouge de Parfs, principalmente.

(...) en julio de 1893 debuté en el café concierto "Jardin de Paris", encargando para
la ocasién este cartel a Lautrec debido al éxito obtenido con Ambassadeurs el afio
anterior. Se hizo una tirada de 3.000 ejemplares que decoraron las calles parisinas,
siendo la obra muy alabada por la critica. La bailarina aparece sobre el escenario en
su frenético movimiento - la llamaban la "Melinite" por su manera de danzar
compardndose con el potente explosivo - mientras que en primer plano hallamos el
cuello de un violonchelo y la mano del musico, sirviendo una orla en la que se
aprecian ciertos aires modernistas para enmarcar la figura de Jane Avril.!

En ambos casos, se captura el instante como en una fotografia precisa pero el

proceso es mds lento. Una dedicacién minuciosa para captar el movimiento y

1 Artehistoria. “Jane Avril”. Disponible en: https://www.artehistoria.com/es/obra/
jane-avril



representarlo. En la imagen se debe percibir el antes y el después de la accion.
He ahi donde radica la dificultad y en un mismo periodo, dos estilos
interpretan estas series de bailarinas. Su flexibilidad, sus vestidos, la placidez
frente a la algarabfa, lo cotidiano de las escenas, en algunos casos, rompen con
la habitual composicién de las pinturas y el encuadre es tan apresurado, que
parece fruto de la inmediatez y el instante. Un afdn por no dejar escapar la
accién concreta y el pincel como la cdmara se lanzan a impresionar la sensible
superficie que dotard de perpetuidad los movimientos de los cuerpos en las
diferentes sesiones. La danza y la pintura, la litograffa o la escultura son
dmbitos que se convierten en comparieros interdisciplinares para que el cuerpo

se represente en movimiento.

El interés de Degas por retratar los ambientes urbanos y la expresividad del cuerpo
humano se acentué en el preciso momento en el que se encontraba con la ingente
cohorte de personajes (técnicos teatrales, profesores o estudiantes de danza) que
ocupaba los espacios de la Opera de Parfs. Otros ambientes —el café, la calle, las
carreras de caballos— van y vienen en su pintura; sin embargo, Degas ya no
abandonarfa la Opera.

(...) su obsesién por el detalle, la aparente fugacidad de las escenas que plantea y su
célebre ruptura del encuadre tradicional —descentrando la escena principal en el
lienzo— lo que provoca que el espectador se sienta un auténtico voyeur ante sus
pinturas de ballet, porque Degas no sélo nos cuenta lo que sucede en escena sino,
sobre todo, aquello a lo que el puiblico nunca accede o apenas presta atencién.?

La pintura es otro reflejo, un espejo donde el cuerpo se manipula con la materia
y el color, con el trazo y la gestualidad. La coreografia es una forma de hilvanar
acciones sucesivas en las que el cuerpo estd presente en un espacio envolvente

que lo envuelve.

Las diferentes escenas que componen la representacién del cuerpo en
movimiento, en este caso las piezas de ballet en particular, trascienden el hecho
del movimiento aleatorio y, sin embargo, queda un resquicio por el que sale a
la luz la personalidad del intérprete. La identidad de quien aprendié en un

continente concreto bajo los matices de una cultura con luz propia. Un acto

2 Matamoros, Elna. “El Paraiso de Degas”. El Cultural, 2019. Disponible en: https://
elcultural.com/el-paraiso-de-degas
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social que no verbaliza pero que hace universal el mensaje, la historia, el placer
de contemplar la armonia del relato. También hay tragedia en el drama; hay
censura y silencio. Hay persecucién y ruina... pero sobre todo hay vida y
esfuerzo. Hay valores culturales y posibilidades de encuentro en acciones
interdisciplinares donde la musica, el movimiento, las artes plésticas y visuales
se funden en un mundo de expresién entretejida, en un amplio sentimiento de

proyectos que se renuevan y se funden.
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Ensefianza educativa del arte abstracto a
través de la expresion corporal y plastica:

emocion, ficisidad y ritual

Teresa Colomina-Molina

David Lépez-Ruiz

No entendemos el arte abstracto

Los comienzos del arte abstracto se remontan a la prehistoria, no es un producto
inventado por el mundo occidental durante las ultimas décadas de expresion artistica
(La Rubia de Prado, 2009). Y, sin embargo, en la actualidad todavia, hay gente con
serios problemas para comprender y valorar la pintura abstracta. Para muchos este tipo
de arte carece de sentido, les parece una broma o un garabato realizado por la mano de
un niflo. Este fendmeno impide valorar y respetar la labor de numerosos artistas que
forman o han formado parte de nuestra herencia y extenso acervo cultural. Lo peor
todavia estd por llegar cuando es el propio alumnado de los Grados de Educacién o
Master de Profesorado el que tiene problemas para su comprension, ya que el arte
abstracto es un contenido reflejado de forma muy breve en el curriculo educativo,
aunque esto no exime de la obligacién de saber impartir y explicar adecuadamente. Si
interpelamos a nuestros estudiantes sobre la cuestién del arte abstracto, la mayoria de
ellos considera que la expresion artistica figurativa tiene mayor calidad y autenticidad.
El razonamiento al que llegan les hace confundir las numerosas técnicas que sustentan
el realismo con la validez de la expresién del artista. No conocer las reglas, la
motivaciéon o vivenciar los procesos que llevan a los artistas a producir obras
abstractas, hace que inevitablemente se compare la abstraccién con lo figurativo,
produciendo todavia mayor confusién. Llegar a la eliminacion de estas barreras no
siempre resulta facil por la escasa formacién que en estos niveles educativos tienen y la
falta especializacién que en ellos existe. Resulta de vital importancia poder facilitar
herramientas de comprensiéon que favorezcan la adquisicién de conocimientos de forma

préctica, y asi de esta manera lograr que su asimilacion sea fécil y directa. Con el fin
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dltimo de intentar el logro de cerrar estas fisuras se han ideado una serie de pricticas y
ejercicios basados en una variedad de disciplinas artisticas, y que tienen como nexo
comtn lo abstracto para trabajar en el aula con alumnado que cursa estudios que le

habilitardn en la labor docente.

El misticismo: origen de la expresion artistica

El origen de las artes escénicas como son la danza y el teatro, ademads de otras
disciplinas como la pintura y la miisica se remonta a las ceremonias o rituales
primitivos de la prehistoria. En la noche de los tiempos podemos visualizar a
los primeros seres humanos imitando a otros seres, de cardcter real o
imaginario, que bailan y se contonean expresando con sus cuerpos recubiertos
de pintura al son de un ritmo percutido en una celebracién, un ritual o una
invocacién. La préctica de estos rituales chamdnicos ha servido a la humanidad
de enlace entre el mundo fisico y el mundo espiritual, generando una
confrontacién entre los planos real/onirico, concreto/abstracto, veraz/

fantasioso y real/intangible (Tangarife, et al., 2018).

En estas celebraciones para los investigadores teatrales Cesar Oliva y Francisco
Torres-Monreal (2000) todos los integrantes se implican por igual, son hitos
intraficcionales. No hay publico como ocurre en un espectdculo escénico. Ya
que para afirmar que existe el hecho teatral se debe dar una situacién en la que
un ser actia mientras es observado por otro (Peter Brook, 1987). Por tanto, las
interpretaciones que se realizan en este periodo de la historia son preteatrales,
anteriores a la dramatizacion escénica, pues todavia no existe el teatro como tal,
ni la adjudicacién de un texto a la accién, pero estdn ligadas a la fisicidad de los

actuantes.

En cuanto a las pinturas rupestres que se realizaban en la época por nuestros
antecesores en diversos puntos de la geografia, ya fuesen estas figurativas o
geométricas, segin afirma Eliade (2008) aparecen en el interior de las cuevas,
nunca en la entrada, protegidas y como simbolos dotados de cierto poder y
misticismo. Ante estos supuestos podemos aseverar que entre el origen de la
expresion corporal como predmbulo del teatro fisico y la pintura abstracta hay
mucho recorrido conjunto que ha caminado en la misma direccién y con

intencionalidades compartidas. Ambos tienen en comtin: un origen emocional,
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pero sobre todo mistico.

Utilizacion pedagégica del rito en la ensefianza artistica

Aunque este ultimo punto parece que nos aleja de nuestro empefio para
ensefiar arte abstracto, en realidad se va intentar servirnos de la esencia del
ritual como base para preparar el climax y el contexto de trabajo. En la
actualidad el director de escena e investigador escénico Eugenio Barba trabaja
sobre métodos ritualistas en sus ensayos y montajes teatrales en su compaififa
Odin Teatro con sede en Dinamarca. Ya que en su opinién ahondar en la pre-
expresividad interpretativa permite adquirir una mayor organicidad del gesto

alejada de la huella cultural que cada individuo posee (Barba, 1994).

La intencionalidad que manifestamos es trabajar en clase con el gran grupo
teniendo como objetivo principal acercar al alumnado a los procesos de
creacién, ejecucién y comunicacién mediante un juego de la abstraccién,
teniendo como principal herramienta el cuerpo, y haciendo asi, un uso de la
fisicidad y el estudio de las emociones. Para ello, se tienen otros objetivos
especificos: adentrarse en el ritual y los procesos de repeticién mecdnica;
expresar mediante el cuerpo las sensaciones y emociones que afloran en el
alumnado y explorar la correlacién corporal con aquellos elementos
morfoldgicos y dindmicos de la pintura abstracta como son el punto, la linea, el
plano, el color, la forma y la textura, ya que cada uno de ellos tiene su propia

capacidad de motivar y generar emociones.

Y es que, por otra parte, son muchos los pintores abstractos que han sentido o
reflejado cierto misticismo, espiritualidad y ritualidad en la elaboracién de sus
obras. Cabe recordar a modo de ejemplo la obra “De lo espiritual en el arte”
Kandinsky (1989); el cardcter sacro y mistico de las reveladoras pinturas de
Mark Rothko (Gutiérrez, 2010) o el interés chaménico de la danza primitiva
para Jackson Pollock (Bajou, 2008).

Antecedentes y formacion previa del alumnado

Antes de comenzar la préctica casi la totalidad de nuestro alumnado manifiesta
tener carencias de comprensién para con la pintura abstracta, aunque han

estudiado esta materia en etapas anteriores, solo se ha realizado de modo
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teérico y de forma muy breve sin llevar a cabo una aplicaciéon préctica.
Igualmente, la mayoria nos expone que siempre han intentado razonar la
imagen visual y buscar un parecido con la realidad. Cuando no encuentran un
objeto que identificar se sienten frustrados, lo que les lleva a no saber qué
pensar, lo que denota de una falta de cultura visual. Tampoco conocen o no
son capaces de explicar adecuadamente las correlaciones existentes entre las
artes escénicas como el teatro o la danza contempordnea con la pintura
abstracta y la musica. Es decir, algtin ejemplo de los vinculos que comparten la
musica atonal y pintura abstracta (Velilla, 2018) o los experimentos realizados

por Kandinsky con sus acuarelas y el bailarin Alexander Sacharoff (1886-1963).

Expresion corporal y pintura abstracta: practica artistica

En este apartado se va a explicar las necesidades que como docentes hemos
crefdo convenientes para trabajar con nuestro alumnado en un proceso que
parte de la relajacién y se adentra en el campo de la abstraccién a través del
cuerpo y las emociones. Entendiendo esta propuesta como una préctica abierta
y flexible para ser adaptada segun las necesidades de cada grupo-clase. Es
fundamental pedir a los y las estudiantes que utilicen ropa y calzado cémodos,
prendas ajustadas, pero con cierta elasticidad, tipo leggins que permita el
movimiento con libertad y al mismo tiempo observar la estructura corporal.
Asf, como tener acceso a un aula amplia y didfana, pues en los rituales o
actividades parateatrales el espacio de accién es un todo escénico, donde no

existe un lugar acotado para la experiencia escénica (de Vicente, 2017).

eLa primera actividad que realizamos es hacerles escuchar unas canciones. La
primera melodia es instrumental y la segunda tiene letra, aunque en un
idioma que no conocen. Se les pide que bailen y se muevan por el espacio
libremente. Todos los estudiantes son capaces de disfrutar de la musica, en
mayor o menor grado prefieren una musica a la otra, pero aseguran que no
tienen problemas para seguir el ritmo marcado, ni para expresar la emocién
que cada una de ellas les produce. En este punto se les hace tomar conciencia
de que la musica es también una abstraccién, que para ellos el hecho de que la
cancién tenga una letra o un mensaje es irrelevante para dejarse llevar por la
melodia. El simple hecho de escuchar y de sentir la musica crea en ellos una

sensacién emotiva que les permite realizar un movimiento.
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eLa segunda actividad se basa en diversos ejercicios de respiracién donde el
ritmo se marca con el pulso de un tambor. Sienten que un ritmo rdpido eleva
las constantes vitales produciendo excitabilidad y un ritmo lento por el
contrario les relaja. Algo parecido a lo que ocurre en las ceremonias rituales
(Cadarso y Gonzélez, 2016). Seguidamente se realiza una variante en la que el
alumnado camina por el espacio y cuando suena un golpe de tambor realizan
libremente una figura con el cuerpo, creando un registro fisico de la emocién
que sienten en ese instante, de forma rdpida y sin pararse a pensar. El
propésito de este juego es trabajar la escucha y la desinhibicién, ya que el
alumnado de educacién no tiene costumbre de realizar improvisaciones en las
que involucre su anatomia como canal de comunicacién, y a la vez se
pretende vivir una experiencia sensorial y fisica, aunando estrategias y
procedimientos que servirdn para la posterior solucién de los problemas

planteados (Garcia, Pérez y Calvo, 2013).

eLa cuarta actividad versa sobre analizar diferentes pinturas abstractas de
artistas conocidos, tales como Joan Miré (1893-1993), Vasili Kandinsky
(1866-1944), Jackson Pollock (1912-1956), Mark Rothko (1903-1970), Willem de
Kooning, Piet Mondrian (1872-1944), Kazimir Malevich (1879-1935), etc...a
partir de este punto, el alumnado trabajard en grupos de entre cinco y ocho
componentes y deberd utilizar la expresion corporal, entendiendo esta como
“la disciplina que permite encontrar un lenguaje corporal propio, una forma
de comunicacién y expresién con y a través del cuerpo” (Torrent y Castafier,
2009, p.lll) para de este modo, mostrar las emociones que pueden extraer del
color, del trazo y la textura de cada cuadro. En esta parte es necesario advertir
al estudiante que el ejercicio no trata de realizar un cliché interpretativo, es
decir, si el color rojo fuese asociado con el amor, la fuerza o la pasién, no
valdria componer juntando los dedos indice y pulgar de cada mano la imagen
simboélica de un corazén. No han de confundir una simple sefial o gesto
icénico con un movimiento. También se les tiene que avisar de que no existen
movimientos correctos o incorrectos. Es algo mds profundo, se trata de
investigar, de sentir en el propio cuerpo la energia que proyecta cada cuadro
elegido, canalizar y expresar lo que les hace sentir porque tal y como expresa
Marta Graham (1995) el cuerpo no miente, tiene su particular forma de narrar,

incluso con mayor claridad que las propias palabras.

—19—



ePor dltimo, el alumnado formard un solo grupo favoreciendo de forma
transversal la cohesién del alumnado como colectivo (Pliego, 2011). Entonces,
llegado este momento se ha de elegir la pintura de un artista abstracto y
formular su propia interpretacién cinética creando una representacién
coreogrdfica a modo de coral. Ya que consideramos interesante que

experimenten la energfa grupal del colectivo.

Tras finalizar la totalidad de la préctica se cree conveniente realizar una sesién
de puesta en comin que les permita reflexionar sobre todos aquellos
pardmetros, emociones, motivaciones y limitaciones que han sentido y qué

efecto o significado tiene para ellos ahora las obras abstractas escogidas.

Conclusiones

Estas actividades que han sido formuladas a lo largo de varias sesiones estdn
compuestas de un trabajo experiencial y experimental que atina bajo el mismo
epigrafe lo corporal y espiritual del ser humano. A través de las herramientas
propias de la expresién corporal se han analizado los diferentes elementos
compositivos de la pintura abstracta, lo que ha ayudado a realizar un posterior
trabajo conceptual, y ha supuesto para los estudiantes una mejor comprension
de algunos de los mecanismos que pueden servir de gufa para llegar a la

abstraccién.

Existe una inclinacién general que viene de las etapas educativas mads
tempranas de emplear los mismos instrumentos de interpretacién que se
utilizan en la comprensién del arte figurativo para con el arte abstracto. Lo que
al final resulta en una carencia en la formacién artistica del alumnado (Garbayo
y Miralles, 2016), y esto ocurre porque en las escuelas no es comun tener acceso
a una variedad de materiales especificos que les permita investigar aquellas
manifestaciones artisticas menos academicistas. Por otra parte, muchos
docentes no estdn dispuestos a usar la pintura de forma que se “desperdicie”,
manche al alumno o el espacio en el que trabaja. Apenas se profundiza en
estos contenidos, ni siquiera de forma tedrica en aquellos cursos en los que toca
estudiar arte, que tampoco son todos; siempre se explican los mismos
conceptos empezando por la antigiiedad y dada la complejidad de los

curriculos educativos y la cantidad de items que llevan asignados, rara vez se
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llega a impartir la época contempordnea o no se le da la importancia y
profundidad que debiera. Si nos centramos en aprender sélo las caracteristicas
que rigen el arte abstracto, pero no se acomete en él cémo se llega a su

elaboracién y resultado se hace muy ardua la comprensién.

El alumnado durante esta secuencia ha tomado mayor protagonismo, pues ha
trabajado como participe y creador de un cédigo de signos corporales distinto
al lenguaje al que estd habituado. En clase no es comun trabajar con el cuerpo
como agente emisor, aunque en la actualidad comienzan a observarse
tendencias que abogan por introducir métodos de expresién corporal con
buenos resultados educativos, se contintia otorgando una mayor preferencia
por orientar al individuo al uso de su capacidad mental y racional. Y es que no
han pasado en balde milenios entre el ser humano primitivo y nosotros, somos,
de algtin modo, todavia herederos directos de la antigiiedad cldsica y de la idea
de mimesis aristotélica de las artes, al menos, en el ambito de la formacion
educativa. El espiritu creador por excelencia es el genio loco que todos
poseemos, dvido por buscar modos y formas de plantear nuevos retos. Por esta
razén, creemos de vital importancia componer pedagogias autocreativas para
el profesorado de todas las etapas educativas para despertar asi en la sociedad
un interés por la experiencia artistica. Y es que el arte es algo mds profundo y
serio que el mercadeo de una galerfa o una casa de subastas. Es un don propio
y diferenciador de nuestra humanidad. Una forma de expresién que como
legado nos ha acompafiado desde siempre y debemos fomentar en las futuras
generaciones, ya que el arte es una herramienta poderosa que nos ensefia a
descifrar el enigma de lo que somos. Es necesario saber diferenciar los gustos
personales que son muy loables de no estar capacitado para entender o
desentrafiar la simbologia y la codificacién en la que se fundamenta una
corriente artistica.

Si volvemos a cometer el error de facultar tinicamente a un colectivo o un
grupo reducido de la sociedad con las herramientas necesarias para apreciar el
arte en cualquiera de sus formas o extensiones, las artes continuardn siendo un

capricho elitista, o peor atn dejardn de tener sentido y se extinguirdn.
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Hijas de Deméter: Danza del Vientre,

del Ritual al Espectaculo

Ozlem Oguzhan

“El mundo también arde asi, déjalo arder,
iMuévete mi mujer hechicera!”

Sezen Aksu, Rakkas

La danza es el canto del cuerpo. Aunque solo una persona canta esta cancién,
es la historia comun de las culturas entrelazadas y de eras que vienen una tras
otra. Por eso, la danza es una forma de transmisién y se transforma en cada
generacion al igual que en la cultura oral; se suma o resta. Se redetermina por
los valores de la estructura cultural por la que atraviesa. Por tanto, esta
transformacion no solo estd relacionada con los movimientos o el ritmo que
componen la danza, sino también con el significado cultural y la funcién de la
danza. Este articulo pretende construir una analogfa entre la danza del vientre
y la mitologia griega. Esta relacién basada en esta similitud forma la base para
argumentar cémo la danza del vientre y el cuerpo femenino evolucionaron e
instrumentalizaron del pasado al presente y se transformaron del ritual al

espectdculo.

Cabe decir que en el mundo griego, que forma la base de la vida moderna, lo
celeste se empareja con lo masculino (Urano) y lo femenino con la tierra (Gaia)
desde el principio. M4s tarde, el dominio de Zeus sobre todos los dioses hizo
que lo “divino” se integrara con lo “celestial” y, por lo tanto, se trasladara a las
siguientes culturas. La tierra, por otro lado, indica el ciclo de vida de las
personas desde el principio hasta el final de la vida. Venimos de la tierra, nos

alimentamos de la tierra y volvemos a la tierra. Esta secuencia femenina, que
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comienza con Gaia, continiia con Rea y Deméter: Deméter, la diosa del trigo
con el pelo de oro. Este culto a la diosa madre, que los romanos llamaban
“Magna Mater”, corresponde a Cibeles en Anatolia. En los estudios realizados
en Catalhoyuk y otros hallazgos arqueoldgicos, se determiné que antes del
establecimiento de la soberanfa masculina, las mujeres eran el sfmbolo de
autoridad y sabiduria, y el cuerpo femenino estaba directamente relacionado

con la fertilidad, es decir, cultivo/cosecha y reproduccién/nacimiento.

Sin duda, tanto la cosecha como parir son procesos dolorosos y agotadores ya
que se relacionan con lo terrenal y lo humano. Dar a luz como reproduccién y
continuidad de la vida es bastante dificil pero milagroso. Sin embargo, no es
solo un proceso fisico, sino que es una metdfora para describir la
reorganizacién individual y cultural de uno mismo y de su propia vida,
independientemente del género. Hay que decir que este renacimiento espiritual
se acelera por las coincidencias, los eventos repentinos, las influencias
descontroladas. Esta transformacién estd relacionada principalmente con el
viaje del héroe. Se puede decir que parir convierte a cada mortal promedio en
un héroe. En otras palabras, ya sea material o espiritual, el parto estd
relacionado con el dinamismo. Es decir, ya sea que se use el significado literal o

metaféricamente, dar a luz es doloroso e impredecible.

Desde los primeros seres humanos hasta la actualidad, la representacién de la
danza se ha utilizado para protegerse de lo desconocido, alejarse del miedo,
establecer una comunidad y saltar desde los umbrales de la vida. Por esta
razén, a veces se reproducen escenas de caza para la abundancia, y a veces se
pide misericordia a los dioses. El lugar de la danza, que se realiza con cierto
ritmo e imitacién, es la tierra, que es el punto de partida de la vida. Aunque no
es posible determinar el origen de la danza del vientre, se estima que se basa en
tal ritual. El dinamismo es fundamental en este género de danza. El fuente de
sus figuras, lo que se imita y escenifica es la reproduccién e imitacién de la
reaccién corporal de una mujer ante el dolor y sufrimiento durante el parto.
Otro aspecto destacable de esta danza es que se realiza descalzo. Las hijas de
Deméter dan a luz con la fuerza que obtienen de la tierra poniéndose en

contacto con ella.

De hecho, se puede decir que es similar al Flamenco en cuanto una reaccién al
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dolor fisico o espiritual. Sin embargo, aparte de esta similitud,
estructuralmente, la danza del vientre se diferencia de las formas de danza
occidental en muchos aspectos. La diferencia mds evidente es que, si bien las
danzas occidentales generalmente estdn disefiadas moverse con pasos, con las
figuras bésicas de la danza del vientre el cuerpo se dobla, tiembla y ondula. En
otras palabras, temblar y sacudir el cuerpo son los movimientos que el cuerpo
exhibe cuando entra en éxtasis causado por el dolor o el placer. El

desplazamiento méas comun es darse la vuelta sobre si mismo.

Al realizar la danza del vientre, también se utilizan muchas herramientas
como: bastén, tul, 14tigo, etc. Sin duda, estas herramientas auxiliares tienen
significados simbdlicos. Por ejemplo, en las sociedades que no tenfan la
dominacién masculina, lo femenino se representaba junto con la sanacién y la
serpiente, es decir, el ciclo de la vida. El bastén o anteriormente latigo que se
utilizaba en la danza representa al sanador y la serpiente. Sin embargo, al igual
que la transformacién en la funcién o equivalente social de la danza del
vientre, la transformacién provocada por el pensamiento masculino en el culto
Magna Mater se manifiesta en muchos dmbitos. El mundo griego actda casi
como un umbral en la transicién a la cultura dominante masculina. Lo
femenino no pudo evitar que su bastén y su serpiente se cayeran en manos de
lo masculino (ver Hermes, Asklepios). Uno de los ejemplos mds recientes de
esta situacién es la Plaza Cibeles de Madrid. Cibeles, que puede llamarse la
diosa principal entre muchas diosas femeninas en Anatolia, fue romanizada en
esta plaza, que ella nombré. La estatua fue colocada en un carro tirado por
caballos y las fuentes fueron puestas alrededor de la estatua, que son simbolos
de la prosperidad del mundo masculino. Sin embargo, Cibeles y otras diosas a
menudo eran simbolizadas por cerdos debido a su fertilidad en las
comunidades que dominaban. Cibeles, que es fértil y que posee muchos pechos
estd representada en Anatolia con el sol y los leones sentados a ambos lados.
Sin duda, el monumento de esta plaza debe considerarse como el mundo
masculino que exhibe a la mujer doméndola, para ponerlo en términos de la
cultura de guerra romana, vertir en las calles el cuerpo de su rival derrotado. El
verbo “domesticar” se usa aqui conscientemente porque cualquiera experiencia
cultural implica un esfuerzo y una experiencia para domesticar. El hecho de

que la danza del vientre se aleje de su valor de culto y se convierta solo en un
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espectdculo puede considerarse como un proceso de domesticaciéon del cuerpo

femenino.

El lugar de la mujer en la cultura masculina puede entenderse con la dicotomia
naturaleza-cultura, que es la distincién mds fundamental en la historia del
pensamiento occidental. La cultura ha surgido con la repeticién de las
condiciones que lo masculino domestica, es decir diciplina, opera con reglas y
lo hace especifico de si mismo. Con esta distincién, Nietzsche describe el
surgimiento de la tragedia en la oposicién de Apolo - Dioniso en la mitologia, y
en otro aspecto, en la edad de oro griega. La tragedia es la unién de contrarios.
El primero de estos polos opuestos es la mente racional de Apolo; Fl es el dios
de la forma, el orden, asf como la miisica y la previsién. Dioniso, por otro lado,
es el dios de la creacién y la destruccién, la instincién, la embriaguez, osea el
caos. Dioniso se puede describir con “dinamismo” (como mencioné en la danza
del vientre), propone acciones performativas, no trabaja con un plan predecible
y estd constantemente en busca de lo femenino/su madre. Sin embargo, a
Apolo no le gustan las mujeres que no estdn domesticadas. Nietzsche define a
Apolo con la frase “Condcete a ti mismo" en el Templo de Delfos. Sin embargo,
se puede decir que Dioniso se relaciona con "perderse a s mismo". Se suspende
la razén y se llama de nuevo el orden desordenado de la naturaleza. La
armonia ideal surge con el enfrentamiento de estos dos (Nietzsche, 2019). En el
contexto de este estudio, Dioniso y Deméter son los personajes mds alejados
del Olimpo, para ser precisos. Uno busca a su madre, el otro busca a su hija.
Esta bisqueda es muy apasionante y determina sus historias. Desde otro punto
de vista, se puede decir que estdn fuera del grupo de dioses. Ademads, la
naturaleza descrita anteriormente con la tierra y la mujer también estd a
disposicién de Deméter. Con tal sentido del ritmo y el movimiento, la danza
del vientre se realiza descalzo imitando el parto con el fin de integrarse con la

naturaleza.

Los comentarios sobre el origen de la danza del vientre son muy diversos. La
historia de esta danza no se ajusta al punto de vista de clasificacién y definicién
que forma la actitud apolinea del mundo cientifico. Ya que la historia de esta
danza no es lineal. Al igual que el tiempo de lo femenino (determinado por la
luna y es ciclico), las figuras utilizadas en esta danza son ciclicas y

entrelazadas. En turco, “la danza del vientre”, y los danzantes se llaman
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“dans6z”, “zenne”, “kogek” y “gengi”. Independientemente del género del
danzante, los bailarines se consideran femeninas y se ven parte del espectdculo.
Aunque el traje varfa de una regién a otra y de un perfodo a otro, los pies
descalzos y el cinturén brillante, escamoso y llamativo que se pone a la cadera
no han cambiado durante muchos siglos. Este cinturén simboliza sin duda la
fertilidad y el nacimiento. A partir de mediados del siglo XX, las bailarinas del
vientre comenzaron a usar zapatos con tacones, por lo tanto se corta el contacto
con la tierra y los danzantes ya aparecen en los medios. Cuando miramos hacia atrds en
su desarrollo en Anatolia, se puede decir que esta danza llegd a Anatolia con las
Batallas de Marj Dabiq (Mercidabik) y Ridaniya (Ridaniye) en el siglo XVI y se
convirtié parte de la cultura. Esta nueva danza de Egipto también cambi6 la
percepcion de la danza en el Imperio Otomano y adapté diferentes formas.
Ademads da una idea de cémo se percibia el Imperio Otomano desde el exterior.
Esta danza, que ha sido fuente de inspiracion para muchos pintores
occidentales por el misterio del harén en el palacio, ademds como se
predominan las cualidades femeninas, ha sido identificado con el harén. El
cardcter herético de esta danza, que se dice que fue traida a Anatolia por los
gitanos en Egipto, ha desaparecido y se ha convertido en una danza que se
realiza en el lugar mds céntrico. Este proceso ejemplifica la transformacién de
la danza de un ritual a un espectéculo en el palacio. Aunque el espacio ptblico
se dividia en el harén (el lugar dénde se reunen solo las mujeres) y selamlik (el lugar
donde se reunen solo los hombres), esta danza continué existiendo en ambas areas a lo
largo de la historia del Imperio. Sin embargo, por otro lado, hay comunidades que
mantienen la tradicién herética como el estilo de vida. Esta danza se realizaba
principalmente por la poblacién gitana en Anatolia, y se ha especializado tanto
en su musica como en sus figuras. Este baile, que también se encuentra en las
notas de viaje de Evliya Celebi, se ha convertido en parte de la vida cotidiana
en el barrio Sulukule, donde se encuentra la gran poblacién gitana. La danza
del vientre entra en las cantinas, la prensa sensacionalista y el cine en las
décadas de 1950 y 1960. (Duymaz, 2016).

Este baile, que fue reprimido por la cultura masculina se extendié desde las
salas de palacios hasta las portadas de las revistas, dej6 de ser un ritual y se
convirtié en parte del mundo del espectdculo. Primero, se desprendié de la

tierra, dej6 de ser una representacion de los dolores del cuerpo y luego se
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redujo a ser una especie de espectdculo. Las bailarinas del vientre alimentan la

imagen de “mujer mala” debido a su atractivo sexual.

Como el cuerpo femenino, esta danza estd atrapada en un tabu que hay que
disimular. El cuerpo femenino se redujo a la sexualidad en esta danza y se
convirtié en “prohibido pero deseado”, “exhibido pero oculto” en espacios
publicos. Hay que pensar como un proceso cultural muy importante ver a
Nesrin Topkapi, el nombre legendario de la danza del vientre en Turquia, en la
television estatal de un solo canal en la noche en que entramos en 1980. Ahora
este baile se ha convertido en un programa de televisién y su calidad de
entretenimiento se ha vuelto masiva. Se ha reducido a parte de la industria del
entretenimiento. Hoy en dfa, este baile sigue existiendo en bodas, diversos
entretenimientos y cursos profesionales. Sea lo que sea, ha perdido su calidad

ritual y se ha convertido en un espectdculo con una sexualidad predominante.

El cuerpo es, en términos foucaultianos, el campo de juego del poder. Se puede
decir que el cuerpo femenino y la danza del vientre, que el mundo masculino
ha domesticado arrancédndola de la tierra y fetichizdndola, llevan las huellas de
esta disciplina, que solo se pueden ver cuando se mira con mucho cuidado. Lo
femenino y el cuerpo femenino, sin duda, pueden recordarse a si mismo
rastreando estas huellas, es decir los traumas colectivos e individuales, en su
propio dinamismo. La danza, y especialmente la danza del vientre, es un billete

de vuelta a la memoria colectiva.

Que Terpsicore esté contigo...
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Reflexiones Sobre la Pelicula: La Historia de

Lisboa. Sacudida del Cuerpo. Fragmentos

Sive Nese Baydar

"En plena luz del dia hasta los sonidos brillan"

Fernando Pessoa

1

(Qué significa si la cdmara realiza una grabacién por si misma o mediante la

sacudida del cuerpo todo lo que pase por la lente como una extensién del ojo?
2

La sacudida; el cambio de la construccién del mundo, la imposibilidad de
distinguir los caminos por los que caminamos con seguridad, la bifurcacién de
los caminos o la invisibilidad de ellos, quizds atin perderse mds. No poder
encontrar el camino a casa, pasar por las mismas calles una y otra vez y no
llegar a ninguna parte. Ya no habrdn los caminos cémodos. Encontrar un
camino de nuevo, buscar, deslizarse el suelo que conoces bajo tus pies,

sacudirse el cuerpo y la mente...
3

La separacién de la imagen y el sonido, contemplar las diferentes posibilidades
de representacién y realidades que porta cada uno, la diferencia de fuentes de
informacién, volver a pensar el silencio del cine mudo, pensar que el mundo ya
no puede existir como un lugar donde coinciden el sonido y la imagen,
oponerse a las imagenes que se imponen sobre lo que ve el ojo, sacudir la

imagen...

—31—



4

Si bien todo el talento del cine es sumergirnos en la realidad representacional
que observamos y hacernos olvidar la existencia de la cdmara, la cdmara
registra la sacudida del cuerpo que significa la revelaciéon del medio. La
presencia del cuerpo que filma, el ojo y la cdmara, las diferencias del tiempo
entre el sonido y la imagen, un espacio entre el ojo y la visera de la cdmara
como enfoques que se pueden llamar anti-pelicula fuera del lenguaje del cine
tal y como lo conocemos, nos hace cuestionar de nuevo la distancia entre la

realidad y la representacién.

5

Los siguientes titulos histéricos que traspasan los limites del lenguaje
cinematogréfico que conocemos como contradicciones en la historia del cine, se

unen en el contexto de La Historia de Lisboa.
En 1914, nace Charlot, el personaje creado por Charlie Chaplin.
En 1929, El Hombre de la Cémara se filma por Dziga Vertov.

En 1929 o en 1930, Walter Ruttmann filma Fin de Semana (Wochenende). “Esta
hecha de una banda sonora, asi como hay peliculas ‘mudas’, es una pelicula

‘ciega’.” (J.Y. Jouannais, 170)
En 1963, Andy Warhol filma Sleep (El Suefio), dura 5 horas y 20 minutos.

En 1973, Guy Debord filma La Sociedad del Espectédculo (escribe el libro del

mismo nombre en 1967).

En 1983, Sony introduce Betamovie, la primera grabadora de video comercial.
En 1994, Win Wenders realiza el documental La Historia de Lisboa.

En 1995, se anuncian las reglas de Dogma y Dogma 95 cay6 en el 2005.

6

A través de una escena se establece una relacién con la anti-pelicula Sleep (El
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Suefio) de Andy Warhol (1963). La pelicula contiene un registro de imdgenes
estdticas y de no ficcién en un corto periodo de tiempo sin interrupciones. En
La Historia de Lisboa, Winter, estd filmado en una cdmara de video por una
nifia mientras duerme. La nifia usa la cdmara como un juguete. El rodaje de la
pelicula no se interrumpe y de repente encontramos una imagen pixelada del

video que nos hace alejar de la escena.
7

La Historia de Lisboa, como documental y registro de la ciudad “La pelicula
realmente cuenta la historia de un director que, al hacer una pelicula sobre
Lisboa, duda y vascila sobre la posicion de la imagen del cine como
representacion de la realidad. Luego el director decide hacer un experimento.
Captura imégenes de la ciudad sin mirar por el visor de la cdmara y al mismo
tiempo se deja “arrastrarse por la ciudad” irreversiblemente. El experimento se
basa en la suposicion de que estas imagenes tienen una relacién mads
fundamental con lo que representan.” (Perniola, 65) ;Es posible registrar el

tiempo de la ciudad?
8

Las reglas del Dogma de 1995 determinan cémo se hard el cine con 10
elementos. “Dogma 95 es un movimiento filmico experimental iniciado el 13 de
marzo de 1995 por los directores daneses Lars von Trier y Thomas Vinterberg.
Este movimiento evolucioné posteriormente a lo que se conoce como el
Colectivo Dogma 95, también llamado Hermanos Dogma, con la participacién
de Kristian Levring y Seren Kragh-Jacobsen. El movimiento se quebé por sus
fundadores en 2005. El Dogma 95 fue un movimiento filmico vanguardista
iniciado por los directores Lars von Trier y Thomas Vinterberg, quienes
redactaron “Manifiesto del Dogma 95” y el “Voto de Castidad”. El manifiesto
guarda un claro parecido con el articulo "Une certaine tendance du cinéma

frangais” escrito por Frangois Truffaut en 1954 en la revista Cahiers du Cinéma.

La Celebracién (1998), de Thomas Vinterberg se considera la primera pelicula

del Movimiento Dogma 95.



Normas establecidas por Dogma 95 son las siguientes:

1. Los rodajes tienen que realizarse fuera del estudio. La decoracién y set
de fimacién no deben moverse adentro. (Si la historia requiere una
decoracién especial, se debe buscar una localizacién adecuada fuera del

estudio).

2. El sonido nunca debe producirse separadamente de las imdgenes o
viceversa. (No debe usarse musica, a menos que se produzca en el

escenario).

3. Se rodard cdmara en mano. Se permite cualquier movimiento o
inmovilidad que se logra con una cimara en mano. (La pelicula no debe
filmarse donde esté la cdmara; al contrario, el rodaje debe ocurrir donde

esté la pelicula).

4. La pelicula debe ser a color. No se permite una iluminacién especial. (Si
la luz es muy poca para filmar una escena, la escena debe eliminarse o se

le puede colocar un foco a la cdmara).
5. Los efectos 6pticos y los filtros estdn estrictamente prohibidos.

6. La pelicula no debe tener una accién o desarrollo superficial. (No debe

ocurrir asesinatos, no pueden mostrarse armas, etc.)

7. Se prohibe la alienacién temporal o espacial. (El cortometraje deberia

tener lugar aqui y ahora).
8. No se aceptan peliculas de género.
9. El formato de la pelicula debe ser de 35 mm (estdndar de la Academia).

10. El director no debe ser mencionado en los créditos.

Ademads, el director promete evitar los nombres personales, afirma que ya no es
un artista y evita crear “una obra” ya que para él los momentos son mas
importantes que el conjunto. Promete que su objetivo final es sacar la verdad

de sus personajes y del escenario y que lo hard lo mejor que pueda aunque no
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incluye factores estéticos. (Fecha de acceso: 16 de mayo de 2021)

Las reglas de Dogma contienen sugerencias que invitan a reflexionar sobre las
maneras de hacer pelicula. Cinco Obstdculos (2003), de Lars von Trier es un

ejemplo que se enfoca en filmar una pelicula criticindolo.
9

El mundo que conocemos, observamos y escuchamos se percibe con una
integridad como la suma de las partes del cuerpo a través de nuestras
sensaciones y adquiere una existencia sensorial como resultado de varios
procesos. La coincidencia del sonido y la imagen en la pelicula nos ayuda a
crear un dato integrado entre las sensaciones del cuerpo. Por otro lado, la
separacion del sonido, el cuerpo y la imagen temporalmente tendrd el efecto
contrario de esta percepcién completa. ;Esta pérdida de coordenadas entre las
sensaciones podria abrir la posibilidad de restablecer el mundo que

conocemos?
10

La Historia de Lisboa de Win Wenders es un buen ejemplo de cémo las
sensaciones pueden formar datos en términos del cuerpo en la ciudad y su
relacién con el mundo exterior. Esta pelicula se puede leer como una
desaparicién, la desaparicion del director. Ademds, esta pelicula nos hace
repensar sobre la memoria del cine documental como herramienta de
grabacién. La cdmara y el ojo como una herramienta de imagen, la distancia
entre el ojo y el sonido, y la relacién / falta de relacién entre la imagen y el

sonido nos hacen desviarnos hacia nuevos caminos.
11

Acerca el cine moderno Arslan dice: “El cine moderno nos recuerda nuestra
incorporacién en la construccién de nuestra realidad. Nos recuerda que, al
igual que en la locura, puede haber unos umbrales, unos pliegues de limites
internos, que permiten negociar, construir, reproducir una y otra vez la
realidad y al mismo tiempo, lo que puede provocar que no se establezca en un
momento determinado. Es por eso que todas las peliculas modernas también

tratan sobre la posibilidad / imposibilidad de una pelicula, y al mismo tiempo



c6mo puede ser creible. La paradoja del cine siempre se hace eco de la paradoja
de creer ”(U.T. Arslan, 138)

La deficiencia que sabemos que existe entre los pliegues mencionados nos lleva
a ciertas aceptaciones en la trama debido a la estructura del cine y al avance de
las técnicas de montaje. Y nosotros, como publico, completamos esta deficiencia

temporal y espacial con una integridad que se construye en la mente.
12

No es lo que ve el 0jo, sino lo que registra la cdmara. La ‘biblioteca de imdgenes
invisibles” nunca nos aparece como la pelicula dentro de la pelicula. Lo que
estamos viendo no es mds que la aventura de la filmacién. Vemos a un nifio
que lleva una cdmara en una bolsa. La desconexién entre el visor de la cdmara
y el ojo realiza una grabacién con el movimiento del cuerpo. Ademas, las
grabaciones realizadas a través de una cdmara colocada en un coche
abandonado, en un basurero se almacenan como los datos de la 'biblioteca de
imdgenes invisibles' creada por la ciudad, y solo se expresan en la pelicula. Es

casi como un suefo.
13

Mario Perniola, en su libro Arte y Su Sobra analiza la relacién entre la filosoffa
y el cine en La Historia de Lisboa (1994), de Win Wenders. "Por ejemplo, el
tema de La Historia de Lisboa es la experiencia de la insuficiencia de la

imagen".

Quizds serfa mds apropiado llamarlo una critica a la construccién de la imagen,
porque Wenders rompe todas las relaciones que hemos establecido con la
imagen, abriendo una distancia que nos permite reconstruir la relacién entre la

representacién y el representado.
14

(Es posible registrar el cuerpo? Si. Estas imdgenes en movimiento crean una
experiencia sensorial de cémo se puede experimentar el cuerpo como un
registrador fuera del sonido y la imagen, en lugar de un cuerpo épticamente

reducido a la vista.



15

En El Arte y Su Sombra, Perniola dice: "La magia de La Historia de Lisboa se
basa precisamente en la audicién". (Mario Perniola, 63) Recoger los sonidos de
una ciudad mezclando en el aire, crear una grabacién de sonido, ser audible

para una ciudad.
16

El movimiento entre el cuerpo, la imagen y el sonido incluye sin duda una
critica dirigida al cine documental. Wenders experimenta si es posible
trascender la realidad del cine poniendo distancia entre las sensaciones. La
pelicula termina con una escena donde el director y el ingeniero de sonido

comienzan a todo de nuevo con una cdmara aplastada por un tranvia.
17

La pintura Nifios Jugando A Los Dados, de Murillo establece una relacién con
La Historia de Lisboa, en la que Friedrich Monreo y Philip Winter rodan una
escena con la cdmara rota el final de la pelicula con una alegria infantil,

despreocupada.
18

Las palomas, el sonido del sol, la lentitud del tiempo, la gente descansando, los
trabajadores, los vagos, el acueducto, el barco, “segtn €1, hubo desapariciones
de noche”, los binoculares, “el cine retrata ese momento con sombras”, “El
sonido de la ausencia de Friedrich”, los nifios, perderse, temblar, perder el
control, me llega el sonido, registrar el temblor del cuerpo, el silencio del nifio,

interrumpir, fluido...
19

Cuestionar las posibilidades de hacer pelicula, poner distancia entre todos los

conflictos y superposiciones, ver y probar nuevas posibilidades.
20

“Las cosas que se suefian solo tienen este lado... No podemos ver el otro lado...

No podemos darles la vuelta... El problema con los seres en la vida es que



podemos mirar por todos lados. Sin embargo, solo podemos ver este lado de
los suefios... Al igual que nuestras almas, solo tienen un lado". (Pessoa, 418)

Cine; un suefio, una sombra luminosa, un sonido brillante.
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Paseo Urbano Como Representacion Artistica:
La Transformacion del Flaneur y El Caso de

Christina Kubish
Kevser Akgil

El acto de caminar es basicamente una actuacién que activa la percepcién del
espacio y del tiempo, arrastra el cuerpo a la biisqueda del significado mismo y
se abre a la experiencia. Caminar como accién; Ha sido objeto de investigacion
social, cultural y geogréfica, asi como de investigacién artistica, y ha
encontrado su contraparte préctica en el arte. En este estudio, el arte de la
performance, que ha sido aceptado desde la década de 1970, y la relacién entre
el movimiento corporal y el entorno del cuerpo, su transformacién como
método artistico en el siglo XXI con los desarrollos tecnolégicos, se examinan a
través del proyecto de caminar urbano de performance y artista de sonido
Christina Kubish. La performance discutida en el texto se ha asociado con los
conceptos modernos de Flaneur de Charles Baudelaire y Walter Benjamin,
Psychogeography y Dérive (drift) de Guy Debord. Las marchas en las calles
abandonadas de Parfs en el siglo XX enfatizaron las relaciones de espacio
publico y poder; Al mismo tiempo, su andar, que es una accién cotidiana de
llevar el arte a la calle, ha abierto un debate en el contexto fisico, espacial y
sociopolitico. En el siglo XXI, el artista, que camina corporalmente en las
cambiantes y transformadoras estructuras urbanas, al margen de la existencia
virtual, es la cdmara, la pantalla, etc. Estd en la posicién de ser seguido tanto
como seguido por multiples posibilidades digitales. Flaneur contempordneo
seguin la obra de Kubish; Es una figura que busca las huellas de lo invisible y lo
inaudito a través de herramientas tecnoldgicas, que atn no logra plasmar con
su propio poder en la densidad de la imagen, el sonido y el movimiento

urbanos.



La produccién cambiante y las relaciones econémicas después de la Revolucién
Industrial provocaron transformaciones sociales y sociales. Migrando de la
naturaleza, de pueblo a ciudad, el artista ahora se ha convertido en una figura
que mira la ciudad, no la naturaleza. Asi, se ha remodelado el papel del artista
y se han producido teorfas sobre una accién cotidiana ordinaria. El arte se ha
acercado a la ciudad, a la vida; el artista, en cambio, se orienta hacia si mismo,
la experiencia, el acontecimiento y lo momentdneo. Una de esas figuras
artisticas son las figuras de Bohemia, Dandy y Flaneur que observan la vida
urbana en El pintor de la vida moderna de Charles Baudelaire, viajeros
urbanos. A menudo pintor o poeta, Flaneur de Baudelaire es una figura de la
ciudad moderna temprana, observando, deambulando por Paris en el siglo
XIX. En el siglo XX, Walter Benjamin reconsidera el concepto de Flaneur de
Baudelaire, en el que él mismo escribe sobre sus experiencias urbanas con las
calles, aceras y pasajes mds grandes del siglo pasado. Benjamin bdasicamente
critica el modernismo y el capitalismo como forma de vida en sus textos, en los
que define a Flaneur como el hombre silencioso en la multitud (2012). Con la
influencia del entorno politico de la época, artistas y activistas marcharon hacia
las 4reas abandonadas de Paris en 1921 con el fin de enfatizar el orden urbano,
la conexién entre el espacio ptblico y las relaciones de poder, simultdneamente
con los textos de Benjamin contra el orden que permitfa influir a través del

consumo y organizar la vida diaria.

En la década de 1950, bajo el liderazgo de Guy Debord, los miembros de la
Internacional Situacionista se propusieron crear situaciones que trastocaran la
rutina con acciones activas y colectivas en las dreas de la ciudad, que vefan
como espacios de libertad. Las situaciones destinadas a transformar la vida
urbana se han asociado con los conceptos de Psicogeografia y Dérive (vagar,
deambular). El concepto de psicogeografia se basa en revelar el efecto de lo
urbano en la conciencia y el afecto individual, y en la experiencia subjetiva y la
determinacién de la direccién del individuo en lugar de un mapa espacial
dado. Segin las Internacionales Situacionistas, tal transformacién solo es
posible con la pérdida de rumbo y los encuentros inesperados que se producen
durante los vagabundeos, que son el equivalente operativo del concepto de

Dérive, y Flaneur, que antes observaba la ciudad con un enfoque romdntico,
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ahora observa con actitud ladica, con relaciones emocionales con el entorno, el
pasado, lo invisible, realiza caminatas basadas en la sensacién y la experiencia
que aumentan la sensibilidad entre las huellas del sujeto y el individuo
(Debord, 2015, pp.311-316). Ha hecho posible la posibilidad de experimentar y
transformar la ciudad con una vista paralela a la calle, en contraposicién a la

vista de pédjaro de la cartograffa moderna.

El acto de caminar como actuacién artistica se desarrollé en la década de 1960
con actitudes vanguardistas y antiartes como Fluxus, Dada y la Internacional
Situacionista. Centrdndose en las acciones y el movimiento politicos, el artista
se alejé de la produccién de objetos y se volvié hacia los eventos y acciones
cotidianos e instantdneos, y se combinaron disciplinas como los espectaculos
corporales, el sonido, la danza, la literatura y la misica con el lenguaje de las
artes visuales. En la década de 1960 surgieron cambios culturales y sociales en
las calles, movimientos de masas y activistas de critica politica y formas
alternativas de expresién artistica. Asi, el proceso y el propio artista se
convirtieron en una herramienta de performance, el caminar como una
performance estética; Por lo tanto, el arte de la interpretacién ha sido

reconocido como un arte tinico.

En el siglo XXI, las ciudades bajo el bombardeo de informacién han
transformado la experiencia visual de Flaneur. Las ciudades son ahora nodos
de redes de comunicacién globales y se ven como hiperespacio de flujo de
imégenes. Segtin Paul Virilio; (Citado de Virilio por Robins 2013, p. 222); “La
ciudad virtual de hoy estd ubicada en tiempo real, pero en un espacio irreal”.
Por lo tanto, la ciudad ya no es solo la regién geografica en los mapas, estd en
todas partes gracias a todos los medios, y es una ciudad mundial. En el
contexto posmoderno, Dérive ahora es posible en hiperespacios. En la relacién
visual con el mundo, la distincién entre adentro y afuera se ha derrumbado, y
la experiencia de mirar y ver corporalmente ha estado bajo la influencia de
dispositivos tecnolégicos. Tanto los excursionistas romdnticos como los
modernos son observadores que prefieren la soledad, que sin embargo intentan

liberarse de la rutina urbana diaria para explorar.



Henri Lefebvre sugirié analizar los ritmos para comprender la vida cotidiana y
los problemas actuales en libro del Ritimandlisis. (2017, p. 14) Segun Lefebvre
(p. 40) “Donde hay interaccién entre un lugar, un tiempo y un consumo de
energia, hay ritmo”. Ir mds alld de los ritmos diarios, mantener la distancia y
observar los acontecimientos, examinar el rumbo; mientras que dejarse llevar
por el fluir, la produccién y la melodia de los ritmos de la vida cotidiana facilita
la captacién de lo esencial, revela las potencialidades liberadoras de la ciudad
moderna. Por tanto, el Flineur es una figura de ritmos dentro de los ritmos que
ponen en marcha la accién colectiva. Como dice Lefebvre, un rittanalista es
alguien que puede “escuchar una casa, una calle, una ciudad como si escuchara
una sinfonia o una épera. (p. 14) “Como punto de contacto, el cuerpo contiene
ritmos sociales y biol6gicos. “Nuestros ritmos biolégicos de suefio, hambre y
sed, excrecién etc. se estdn volviendo cada vez mds condicionados (p. 15)”.
Durante el paseo urbano, el movimiento del cuerpo depende del movimiento y
ritmo de la ciudad. Los estados fisiologicos como los latidos del corazén, los
pasos e incluso la distancia que establece la mirada se mueven en un ritmo
ciclico dialéctico. De hecho, “La materia (matiére) son multitudes (o moléculas,
particulas), es un cuerpo. La multitud es un cuerpo, el cuerpo es una multitud

(una multitud de células, fluidos, érganos) (p.70) ”.

Segun Bauman (1998, p. 83), Flaneur, que trata de imdgenes de movimiento
ininterrumpido, es una figura en constante movimiento a pesar de todo tipo de
condiciones dificiles. Aunque el movimiento ofrece la oportunidad de escapar
y resistir contra todas las dificultades, y por tanto una especie de libertad,
Flaneur es una figura que busca el derecho a la vida y la seguridad, como un
refugiado o inmigrante que se ha visto obligado a escapar de una especie de
caos. . Aunque esta figura se encuentra aislada en el caos urbano, juega un

papel importante en la produccién de la creatividad colectiva.

La relacién colectiva de sujetos y objetos entre si y todos los demds factores en
las obras de arte participativas y / o interactivas se puede pensar con La Teoria
del Actor-Red de Bruno Latour (2005). Seguin esta teoria, mds all4 de la relacién

bilateral sujeto-objeto, existen miiltiples relaciones en la estructura de la red



con las acciones mismas y otros objetos, hechos y eventos entre ellos. Por tanto,
la relacién del Flaneur contempordneo, que realiza un paseo urbano, con la
ciudad no es sélo bilateral, sino mdltiple. Mientras vaga por las calles, las calles
se acercan a él. Con el autobts pasando, gases de escape, polvo, polen, etc.
varias particulas penetran en su cuerpo, las sustancias organicas se reencarnan
en el cuerpo. Si bien deja un rastro de su ADN en el semdforo que toca, se
convierte en el hogar de miles de tipos diferentes de bacterias desde el lugar
donde toca y recibe radiacién a diferentes velocidades desde estaciones base
cercanas. Deja un rastro para todos los sentidos a cada paso. Junto a su ritmo
biolégico y fisico, es uno de los elementos de repeticién ritmica en el
movimiento urbano. Varias cdmaras, dispositivos digitales que lleva y todos los
demds activos que encuentra pueden rastrear su recuento de pasos y latidos del
corazén. Transformado en una especie de figura intersomadtica, el Flaneur
contemporaneo monitorea e influye en su entorno mientras camina, junto con
muchas otras fuentes de datos ademds de su propio cuerpo. Es observado e

influenciado al mismo tiempo.

Christina Kubish, quien utiliza diversos materiales técnicos como medio de
expresion artistica, ha trabajado con el sistema de induccién electromagnética
desde la década de 1970 y ha realizado producciones abiertas a multiples
lecturas e interpretaciones con grabaciones de video y sonido. Christina Kubish
(2017), quien se autodefine como intérprete, artista sonora, compositora e
investigadora, realiz6 performances andantes para sus sentidos del sonido y el
tacto con auriculares especiales en las calles, como un Flaneur, en su obra
llamada Electrical Walks, produjo en 2004 y atin contintia. El artista alemén
utilizé tapones para los oidos sensibles especialmente disefiados para explorar
los campos electromagnéticos del entorno urbano. Kubish ha abierto los
auriculares a la experiencia de otros y ha usado cajeros automaticos, sistemas
de radar, metros, luces de neén, antenas, tapas de registro, etc. en la ciudad. Al
acercarse y tocar todo lo material, creé un andlisis de ritmo de las ciudades. Los
datos que registré caminando, tocando y escuchando lo urbano; transformé las
ondas electromagnéticas de las ciudades en paisajes sonoros. Al hacer sentir lo
invisible durante la experiencia corporal, interrumpi6 el orden jerdrquico entre

los sentidos de la vista, el tacto y el oido. Por ello, acercé el cuerpo, que busca y
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escucha el ritmo tnico de las ciudades y la intensidad del sonido, a todo tipo
de objetos relacionados con la ciudad; revel6 lo invisible de la vida a través del
objeto y present6 las psicogeograffas de audio de las ciudades. Este trabajo, que
se abri6 a la investigacion sobre lo externo, también revel6 la propia energfa del
cuerpo durante el transcurso de este trabajo. Asf como no todos los sonidos de
la ciudad durante el paseo son iguales segtin la persona que los oye, no todas

las personas vistas tienen el mismo sonido.

Tras ser vivida por primera vez en 2004, la obra de Cristina Kubish ha sido
aplicada y expuesta por sexagésima quinta vez en Oxford, Berlin, Londres,
Riga, Nueva York, México, Copenhague, Portugal y por ultimo en 2018. Cada
vez, se trazaron diferentes ondas de sonido electromagnéticas. Estos mapas
también abren un debate sobre la intensidad de la frecuencia y el nivel de
radiacién al que estd expuesto cualquier viajero durante una excursién. Por
tanto, aunque las posibilidades tecnolégicas han llevado a Flaneur al entorno
de la red digital, los mapas online y las plataformas de realidad virtual, todavia
hay informacién que se puede revelar sobre la vida y la vida cotidiana a través

de paseos urbanos.
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Videojuegos y el cuerpo en movimiento: Mas

alla de la silla.
Jose Javier Luis Tello

Es sorprendente cémo nuestros cuerpos interactian con la musica y el sonido,
cdmo genera sensaciones y reacciones, y cémo los distintos medios
audiovisuales lo han utilizado para enriquecer la experiencia del espectador.
Por ejemplo, el cine y la televisién generan tensién o relajacién, esperanza,
alegria o tristeza a través de los efectos de sonido y la banda sonora (BSO), y
ademds, se crea una relacién o conexién que el espectador se lleva consigo mds
alld del momento de la visualizacién y que llegan a ser parte de la cultura
popular. Es habitual que al escuchar el popular Stayin’ Alive (Bee Gees — 1977),
banda sonora de la pelicula Saturday Night Fever [Fiebre de Sdbado noche]
(John Badham - 1977), nuestra cadera se ponga en movimiento y nuestros
dedos indices sefialen al cielo, o imitar a Uma Thurman y John Travolta en Pulp
Fiction (Quentin Tarantino - 1995) al escuchar el tema You never Can tell (Chuck
Berry — 1964).

Un medio audiovisual mds reciente y que ha sabido aprovechar y adaptar los
recursos que le ofrecia la evolucién del sonido y las técnicas propias del cine ha
sido el de los videojuegos, que a pesar de la tan manida imagen del gamer
sentado frente a una pantalla en la oscuridad de su habitacién, también ha
conseguido poner en pie a los jugadores y transmitir ritmo y movimiento en las
caderas de mds de uno, llegando a atraer a un ptblico que no es usuario

habitual de ocio digital.

Desde la década de los afios 50 del siglo XX con la creacién de Nought and
Crosses (Alexander S. Douglas - 1952) o Tennis for Two (William Higginbotham -

1958)3, en las que los desarrolladores de forma intencionada pretendian crear

3 BELLL, Simone, LOPEZ RAVENTOS, Cristian, 2008, Breve historia de los videojuegos,
Athenea Digital, Barcelona, Universidad Auténoma de Barcelona, n.° 14, pp 159 - 179.
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medios de entretenimiento con interaccion hombre — mdquina, los videojuegos
han cambiado y evolucionado pasando por los salones arcade, las
videoconsolas de bits variados, ordenadores y equipos gaming, gadgets y
periféricos de distinta configuracién y funcién, hasta los visores y

complementos para Realidad Virtual.

De la misma forma ha evolucionado su lenguaje audiovisual, que cada vez se
asemejaba mds al de un arte tan consolidado como es del cine, pero con una
clara diferencia con éste, y es que, en el videojuego, el espectador no es un
elemento pasivo de la accién, sino que se convierte en el protagonista, ya sea en
primera o tercera persona, al reaccionar y completar los eventos propuestos
para alcanzar el objetivo final, lo cual hace que la interaccién con la historia, el
entorno y el resto de personajes, permita al jugador derribar la cuarta pared*

desde fuera hacia adentro.

Si hablamos dentro del dmbito de los videojuegos, del uso de la musica y del
cuerpo en movimiento, debemos enfocar el tema desde dos frentes que han
evolucionado simultdneamente y que van ligados a la inmersién y a la
interaccién con los mundos virtuales: Por un lado el hardware, los periféricos o
medio fisico a través del cual el usuario interacttia con la mdquina, y por otro
lado, las mecdnicas de los videojuegos, en concreto, de los catalogados como
musicales, aquellos cuyas mecdnicas tienen en la musica el origen o la base de
las acciones del jugador convirtiendo a la misica o la BSO del videojuego en

parte diegética del mismo®.

En 1996 se lanz6 PaRappa the Rapper (NanaOn-Sha — 1996) para PlayStation
(Sony — 1994), considerado el primer videojuego musicalé en el que el jugador,

a ritmo de rap, debfa pulsar los botones del mando que se le indicaban por

4 “Imaginad justo al borde del teatro un gran muro que os separa del escenario: Inter-
pretad como si la tela no se levantara” Denis Diderot, Discurso sobre la poesfa dramdti-
ca, 1758.

5 HUIBERTS, S. 2010. Captivating Sound: the Role of Audio for Immersion in Games.

Tesis de doctorado. https:/ /www.researchgate.net/publication /255968332 Captivatin-
g Sound the Role of Audio for Immersion in Games

6 Guinness World Records - https:/ /www.guinnessworldrecords.com / world-records

first-rhythm-action-video-game/
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pantalla en el orden que iban apareciendo y en un momento concreto. Dicha
mecdnica creada para este primer videojuego musical se ha utilizado
posteriormente en la creacién de otros titulos, como por ejemplo Grand Theft
Auto: San Andreas (Rockstar North — 2004) para los retos en los que el personaje
debia bailar, haciendo al jugador pulsar los botones del mando que se le
solicitaban en un momento concreto, mejorando la puntuacién segin la

exactitud.

A partir de este momento diferentes estudios desarrollaron videojuegos,
periféricos y controles utilizando la musica como punto de partida de todo el
desarrollo e imitando esta mecdnica, utilizando diferentes temas musicales
como base de las mecanicas del videojuego, como por ejemplo la saga Guitar
Hero (Neversoft — 2005), Rock Band (Harmonix — 2007) o derivados como DJ
Hero (FreeStyleGames — 2009), que comercializaron sus propios controles con la

forma de diferentes instrumentos.

La musica ha servido como base para el desarrollo de videojuegos con muchas
otras temadticas, como por ejemplo Crypt of the NecroDancer (Brace Yourself
Games - 2015) o Cadence of Hyrule (Brace Yourself Games — 2019) videojuegos
de exploracién y aventura que utilizan la BSO como pardmetro para el cilculo
del efecto en juego de las acciones del personaje, siendo mejores cuando el
jugador actual al ritmo de la mdsica, o Bullets per minute (Awe Interactive -
2020), tal y como los creadores lo definen “first person rhythm action rogue-like””
[Accién ritmica en primera persona de tipo Roguet], en el que el personaje
varia el dafio de sus disparos o recarga el arma mds o menos rdpido

dependiendo de si el jugador actiia ajustando sus acciones al ritmo de la BSO.

La interaccién entre humano y maquina sobre la que trataba la tesis doctoral de
Alexander S. Douglas ha experimentado los principales cambios en el campo

de los videojuegos, sobre todo con la evolucién de la tecnologia y su aplicacion

7 Pagina oficial de Bullets per minute: https:/ /www.bulletsperminute.com

8 Rogue es un videojuego de 1980 que se caracteriza por que el personaje se sittia en el
nivel inicial de una mazmorra que aumenta en niveles y dificultad creindose de forma
aleatoria haciendo diferente cada partida. Los videojuegos tipo Rogue son aquellos en
los que el personaje avanza y sobrevive el mayor tiempo posible en mapas que se gene-
ran aleatoriamente y no tienen que tener final.
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en el ocio digital. Todavia podemos ver en los salones recreativos diferentes
tipos de simuladores y controladores para mejorar la inmersién del usuario, y
la interaccién con la mdquina y el entorno virtual del videojuego, ya sea a
través de una pistola en un shooter (Duck Hunt - 1984) o la cabina de un avién
(After Burner - 1988) entre otros, separando al jugador del habitual joystick y
sus botones. La saga Time Crisis (Namco — 1996) fue un popular arcade de tipo
shooter que exigia una coordinacién o habilidad extra, ya que permitia al
jugador esquivar o evitar los disparos de los enemigos en juego, escondiendo al
personaje utilizando un pedal que habia en la parte inferior de la mdquina

recreativa.

Con el cambio de siglo llegaron a los salones arcade las denominadas
“Méquinas de bailar” (Konami - 1998 / Amuseworld - 2000). El jugador debia
moverse al ritmo de la musica para pulsar con sus pies los botones que se le
indicaban por pantalla con mds o menos acierto. El jugador pasaba a ser parte
directa del juego ya que su éxito o fracaso en el mismo dependia de sus

habilidades y condicién fisica.

Con el lanzamiento de la videoconsola Wii (Nintendo - 2006), cuyos mandos
(wiimotefwii remote) posefan un acelerémetro y una cdmara que le permitian
tener una aproximacién de su posicién en el espacio respecto de la pantalla,
aparecié una nueva generacién de videojuegos, y con este sencillo dispositivos
levantaron a los jugadores de sus asientos para despejar un poco de espacio
frente al televisor, y los pusieron a dar saltos y a hacer aspavientos con los

brazos para llevar a cabo las acciones que los videojuegos les solicitaban.

Poco despues lleg6 Kinect (Microsoft - 2010) en la que el jugador ya no requeria
de ningtin mando, sino que, a través de dicho dispositivo de captura 6ptica e
infrarrojos, convertia los movimientos del jugador en las acciones del personaje
tal y como la propia caja indicaba: TU ERES EL MANDO.

En este punto, los desarrolladores comenzaron a generar nuevas mecanicas
para sus videojuegos, y esta nueva generacién de controles y periféricos
permitfan interactuar de una forma maés directa y fisica con los objetos virtuales
mads alld de mover un joystick y pulsar botones sentado, por ejemplo, disparar
un arco extendiendo los brazos, usar una espada o jugar al tenis agitando los

brazos. Dentro de este nuevo abanico de juegos en base a estos sistemas de



captura de movimiento (MOCAP?) surgieron videojuegos y aplicaciones de

accién, aventura, deportes, gimnasia o baile.

Estos dltimos, los videojuegos de bailar, sobresalieron sobre el resto de
desarrollos que utilizaban este tipo de controles o periféricos debido a varios
factores, como el uso de temas musicales populares o de moda, alto replay value
[valor de juego] o rejugabilidad, y la posibilidad de jugar en grupo
convirtiendo al videojuego en una actividad social, lo cual amplio el espectro
de los usuarios de videojuegos abarcando un ptblico no tan habituado a
consumir este tipo de ocio. Por ejemplo, la saga Just Dance (Ubisoft —
2009/2021), lanzado inicialmente para Wii, pasé rdpidamente a la mayoria de

las plataformas en sus versiones posteriores, como Xbox, PlayStation o PC.

Este tipo de videojuegos se basaban en el seguimiento de los movimientos del
jugador a través de los dispositivos mencionados anteriormente. Los
movimientos a realizar por el jugador vienen predefinidos (lo que permite
memorizarlos y mejorar en cada partida), teniendo que completar los
movimientos dentro del tiempo establecido, y obteniendo diferentes
puntuaciones segtin la exactitud de los mismos, permitiendo al jugador elegir

entre diferentes niveles de dificultad.

Con la aparicién de los visores comerciales de Realidad Virtual (RV) (Oculus —
2016) se alcanzan nuevos niveles de interaccion e inmersién del usuario en el
entorno del videojuego, ya que el usuario estd ubicado, a través de
posicionamiento espacial de los diferentes controles, dentro del entorno virtual,
y gracias al visor, se elimina la necesidad de la pantalla. Légicamente, las
experiencias inmersivas o videojuegos musicales para RV no tardaron en llegar.

Por ejemplo:

Beat Saber (Beat Games — 2018) es un juego de inmersién en RV en el que el
jugador blande dos sables ldser con los que debe cortar bloques mientras

esquiva diferentes obstdculos con su cuerpo al ritmo de la musica.

Pistol Whip (Cloudhead Games - 2019) o Audica (Harmonix Music Systems -

9 Motion capture o captura de movimiento: https:/ /es.wikipedia.org/wiki/Captura_-

de_movimiento
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2019), ambos shooters en RV en las que el jugador debe ajustar sus movimientos

y disparos al ritmo de la musica para obtener mejores puntuaciones.

Dance Central VR (Harmonix Music Systems / MTV Games - 2019),
perteneciente a la saga de juegos Dance Central (Harmonix Music Systems /
MTV Games - 2010), lanzé su versién para RV en la que el jugador debe, al
ritmo de la mdsica, reproducir los pasos de baile indicados en la interfaz,

imitando los movimientos del bailarin en escena.

Ohshape (Odders Lab — 2019), videojuego exclusivo para RV en el que el
jugador combinando la posicién de los mandos y el visor, debe situarse de tal
forma que pueda pasar a través de las diferentes siluetas que le propone el
juego, simulando pasos de baile, entre otras acciones y dindmicas que se

desarrollan al ritmo de la musica.

Estos son sélo algunos titulos de referencia, existen gran cantidad de
videojuegos parecidos con ligeras modificaciones en sus gréficos, ambientacién
o temas musicales, pero las mecanicas son similares: los movimientos y gestos
propuestos al jugador estdn creados y disefiados sobre la base de una
coreografia, incitando al jugador a moverse como si bailara mientras completa

los niveles del juego.

No queda duda, dentro de las posibilidades que ofrece el mundo de los
videojuegos existen dindmicas que promueven el movimiento corporal y la
accion fisica del usuario alcanzando el esfuerzo fisico que requerirfa una sesién
de fitness y siempre partiendo de la base del ritmo que proporciona la mdsica,

ya sean temas populares o una BSO tematizada segtin el videojuego.

Volviendo a la reflexién inicial, sobre cémo nuestros cuerpos interacttian con la
misica y el sonido, queda en el aire la pregunta de cudntos jugadores imitan
los movimientos aprendidos en dichos videojuegos cuando llega a sus oidos
los ritmos de los temas que tantas veces han bailado para alcanzar la

puntuacion perfecta, o incluso para crear sus propias coreograffas.
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Shargqi. Conferencia - performdtica en modo

conversacion

Joan Bernat Pineda

Rafel Arnal

Rafel Arnal. Empezaste muy joven a firmar coreografias que escapaban
radicalmente de las convenciones dancisticas: tu primera pieza fue estrenada
en una discoteca en lugar de en un teatro, tu lenguaje coreografico
primigenio bebia mas del aerobic que de la danza clasica... con todo esto, y
desde la perspectiva que da el tiempo, ;cuales crees que son los fundamentos
legados de tu propuesta dancistica en el ambito de la danza contemporanea

valenciana y estatal?

Joan Bernat Pineda. Mi frescura, no tomar drogas ni alcohol, John Travolta en
Fiebre del sdbado noche, la musica de los afios 80 y la mirada intuitiva de una
amiga mia que me dijo que debia absolutamente canalizar mi energfa a través
de la danza. Eso fue lo que me indujo a adentrarme en el mundo de la
coreograffa. El fuerte contraste de mi entorno pueblerino y mi cosmopolita
visién del mundo ante una profesién dancistica anclada en la bisqueda de
maestros y coreégrafos, hizo que cualquier movimiento que considerase raro y
bonito se convirtiera en la cimentacién de los pilares de lo que serfa mi

vocabulario coreogréfico.

Ya que tus referencias, en el inicio de tu carrera, se escapaban del ambito
académico ;Qué tipo de movimientos te llamaban mas la atencién? ;Has sido
mas un bailarin gravido o ingravido? Nos resulta especialmente interesante,

ya que lo comentas, conocer los referentes, maestros y coredgrafos, que han



influido en tu obra.

La ingravidez siempre fue atractiva para mi, pero las convenciones dancisticas
de la mayorfa de las maestras y coredgrafos que frecuentaba en mis tres
primeros afios de formacién, pertenecian a una estética ballética e idealizada,
donde un paso y un bailarin debian luchar siempre contra la gravedad. Me
cansé de algo que era incluso inalcanzable para muchos de ellos. Finalmente,
en 1988 y con una grandisima suerte, estudié en la School for New Dance
Development y la Tanzafabrik de Berlin, cuyo profesorado eran discipulos de
Steve Paxton, y este a su vez de John Cage. La formacién que recibi se centraba
principalmente en la creacién coreogréfica desde el riguroso respeto hacia los
limites de tu propio cuerpo, eso contribuyé rotundamente a entender la
gravedad y la cuadrupicidad como los elementos mas importantes de toda mi
composicion coreogréfica entre 1989 hasta 1997.

Entiendo que a partir del momento que estudias con los discipulos de
Paxton, abandonas la lucha contra la gravedad y empiezas a abrazar el suelo
en tus movimientos y coreografias...;podria decirse que ese es un aspecto
basico de la Nueva Danza, el abandono de la ingravidez en pro de un
entendimiento del peso del cuerpo y su juego con la gravedad? Este aspecto
me lleva a pensar en otras disciplinas de danza como la Capoeira brasileira,
el Sabar senegalés o ciertas practicas del cuerpo derivadas de las artes
marciales...

Rotundamente si, y no solamente tiene que ver con lo Afro, sino también con
toda la cultura drabe: cristianos, judios y musulmanes, a través del Dabke,

danza drabe por antonomasia.

Curiosa ha sido tu relacion con la musica aplicada a tus creaciones. Haciendo

un repaso exhaustivo por todas tus piezas, prevalece la misica en directo -
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que coincide con tus primeras obras: Bajo el puente... Con los labios doloridos
(1989), La mecanica quantica (1990) o Nux Vomica (1994), entre otras - por
encima de la misica grabada como ocurre en La caiguda (1996), Dansa de
cambra (2011) o Dabke’s Deconstruction (2018) que se da mas en tu ultima

etapa de creacion escénica. ;A qué se debe este cambio de tendencia?

Por dos cosas: en primer lugar, la posibilidad de contar con presupuesto y
disponer de apoyo econémico en las primeras producciones, hacia posible que
mis coreograffas quedasen inscritas en lo que para mi era una creacién
coreogréfica en toda regla la musica ocupaba el lugar que le correspondia; es
decir, para mi, la verdadera y maravillosa utilidad de la mtsica era que fuese
bailada. En segundo lugar, por evidenciar y continuar lo anteriormente citado,
pero aseverando el poder manipulador del cuerpo en movimiento sobre los
sonidos musicales de los grandes de la misica, donde la estética
contempordnea de la danza influia sobre musicas, como el barroco,
transformando completamente su estética auditiva a través de las producciones
absolutamente contempordneas en las que inscribia a esos compositores

clasicos.

Entonces, la danza es capaz de modificar la percepcién de una pieza musical
por el simple hecho de ser bailada, jes asi? tu reflexién me lleva a pensar en
Keersmaeker y su obsesion por llevar a la danza piezas aparentemente poco
“bailables” como la Die Grosse Fuge de Beethoven, ;qué tiene la musica
historica de interesante para un coreégrafo como tii? ;por qué utilizar misica

de Vivaldi para una pieza de danza contemporinea?

Por el dinero y la falta de empatia del ente musical hacia la danza.

Mis coreograffas se caracterizaban por la utilizacién de miusicos en directo,
estos ultimos financiados desde el presupuesto destinado a la coreografia y a
los bailarines, es decir, bailarines y musicos recibian la misma cantidad

econémica en mis producciones. Poco a poco mi frescura e ilusién respecto a lo



que debia ser un espectdculo de danza (danza y miisica), fue desvaneciéndose
al observar el comportamiento de la mtsica respecto a la danza. Su supremacia
ahogaba el oficio del coredgrafo en todos sus dmbitos: educacion, exhibicién,
profesién, autorfa y derechos, etc. En 2003 decido trabajar con musica
registrada, de mds de 300 afios de antigiiedad, primero por el factor econémico
y segundo para hacer evidente que la danza imprime otro tipo de emociones
cinéticas, transformando la apreciacién estética, sensorial y emocional de esa

misma musica que ha sido escuchada previamente.

¢En que modo es importante para ti la musica en tus creaciones? A la hora de
escoger el disefio sonoro o la musica para tus piezas, ;lo haces antes o

después de tener la coreografia cerrada?

Como he dicho antes, la mtsica es indivisible de la danza. Respecto a la
relacién compositiva entre musica y danza, lo hago a posteriori de la creacién

de la coreograffa.

;Siempre ha ocurrido asi, que afiades la misica después de crear la
coreografia?. Y en relacion a esto, ;sueles modificar la coreografia, o
adaptarla, una vez escoges la misica como banda sonora de tus coreografias,
atendiendo a nuevas sensaciones o ritmos aportados por la influencia sonora

de la pieza musical?

Para mi, esto de la composicién coreografica y musical es lo mismo, los
fragmentos espacio-temporales, ya sean un paso o un sonido, se superponen

unos a otros en el proceso compositivo.

Me gusta especialmente la adaptacion coreo-cinematogrifica de la miisica de

Vivaldi en tu pieza de videodanza Suite (2003), parece que la musica y la



danza estén hechas la una para la otra. ;Como conseguiste ensamblar tan
bien ambas propuestas? Entiendo que el realizador, Ruben Diaz de Grefiu,

tuvo mucho que ver con el buen resultado de la pieza audiovisual.

Efectivamente, su predisposicién fisica a la hora de utilizar la cdmara en este
film de danza, hizo que se convirtiera en una especie de pareja de baile, lo cual,
le permitié poder realizar tomas de la pieza casi imposibles de imaginar o
prever en la planificacién del rodaje. Su cdmara se comportaba como si se

tratase de un bailarin protésico.

Una de tus piezas, Trio (1998), esta compuesta para ser bailada sin musica,
tan sélo con el sonido emitido por los pasos y las respiraciones de las
bailarinas a modo de la misica diegética en el cine. A pesar de ser un gran
hallazgo escénico que funciona perfectamente bien en esta pieza, no has
vuelto a utilizarlo en creaciones posteriores... ;crees que el uso de la misica
es estrictamente necesario para la danza en escena? o dicho de otro modo,
chasta qué punto la danza necesita de la musica para percibirse en su
plenitud ante un ptblico de teatro?

La musica y la danza deben ser una misma, lo contrario es una aberracién

deconstructivista.

Si, puede que deban serlo, pero en la escena actual de danza el hecho de no
utilizar musica se considera casi un acto politico, y la sensacion general es
que falta algo si no hay propuesta sonora o miisica que acompaiie a la danza
o el movimiento. Cuando tu dejas de utilizar misica en tu obra, ;qué quieres
dar a entender? dicho de otro modo ;hay piezas que reclaman una mdsica
para completarse, y otras que precisan no tener sonido musical para acabar
de estar completas? ;dejas esta decision en manos de lo que la propia
coreografia te dicta, o en cambio lo aplicas de modo casi aleatorio?



Doy gracias a mis amigos drabes (Oriente Medio) y negros subsaharianos por
constatar su oficio de musicos indivisible de la danza. Danza y Mdsica son
inseparables, por ello un bailarfn y un mdsico son lo mismo. De la misma
manera que en Occidente después de la suite los musicos comenzaron a hacer

musica sin danza, los bailarines occidentales hicimos lo mismo*10.

En muchas de tus conferencias y escritos afirmas que la danza y la misica
son lo mismo. Entiendo que para ti una pieza de percusién contemporanea
puede ser a su vez una coreografia de gestos, o que podemos percibir la
interpretacion en directo de cualquier orquesta como una masa de cuerpos
que respiran y se mueven realizando una coreografia sin desplazamiento.
También podemos leer la danza realizada por un bailarin o grupo de
bailarines como una partitura de extremidades, alturas, dinamicas, ritmos y
niveles que no se entienden sin apelar a referencias conceptuales de la
misica (interesante seria apuntar aqui las comparaciones de movimientos
musicales y estilos dancisticos para “comprender” ese parentesco). Sin entrar
a valorar los grados de similitud o las teorias con las que sustentas esta
afirmacion, ;dénde se encontrarian las diferencias fundamentales entre
ambas artes?

No existen en un futurible mundo globalizado. Por suerte, Occidente pierde
fuerza respecto a su concepcién del mundo, y los planteamientos latinos,
drabes y africanos van imponiendo lo que siempre debi6é ser la musica y la
danza antes de que llegase la suite, la cual para los musicos occidentales supuso
la supremacia de la misica frente a la danza, relegando a la profesién

dancistica al &mbito de la prostitucién y la frivolidad.

Cuando hablas de Occidente en esos términos, ;significa que hay un Oriente

10 La Suite es una obra instrumental caracterizada por la sucesién de danzas de distinto
cardcter, en Alemania se implementé la inclusién de danzas de distintos paises como:

Allemande (Alemania) Siciliana (Italia) Courente(Francia), etc.



que no sucumbe ante estos dictados escénicos de supremacia de la musica
sobre la danza? ;podrias explicarnos mas al respecto de esa dicotomia, y por

qué en la tradicion oriental no se produce?

La tristeza me invade solo de pensarlo. Nuestra sociedad mediterrdnea esta
llena de ecos que siguen siendo callados hasta el dia de hoy. La conversién al
cristianismo de nuestros antepasados judios y musulmanes -sobretodo aquellos
cuyo perfil se inclinaba hacia el chifsmo-, desarticul6 lo genuino de un gran
legado musico-dancistico oriental, anclado fundamentalmente en nuestro
Sharq Al Andalus: la jota aragonesa, les filaes de moros i cristians, les albaes, el
cant valencia de 'Horta Valenciana y de la Marina Alta Alacantina, etc... Todos
ellos dan fe de un pasado drabe arrollador donde sonidos y pasos eran
dependientes unos de otros. De ahi, que la pérdida de nuestra orientalizacién
no fuese solamente estética en cuanto a como debian sonar los instrumentos y
las voces, asi como, la pérdida de la herencia del dabke y su influencia en la
velocidad del movimiento de los bailarines - y que mds tarde serfa anulada por
la estilizaciéon del cuerpo impuesta por las cortes europeas - sino a un
alejamiento provocado de todo aquello que pudiese tener un resquicio para con
Oriente Medio.

(Crees que una mala misica 0 una misica mal escogida puede arruinar la

coreografia en la que suena?

No, la danza si es buena prevalece e interacciona en positivo sobre la musica.

JY crees que una mala danza puede ser “salvada” por una buena musica?

Si, absolutamente, pero solamente porque la musica ha podido alfabetizar
musicalmente y de manera masiva a la sociedad. La danza no ha podido contar

con los mismos medios.
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Volviendo a la videodanza, ;por qué decides utilizar el video como soporte
artistico para tus coreografias? en ese sentido ;se trata de una deriva
reduccionista hacia la minima interaccién con las otras disciplinas, como la
misica, que en otros momentos prevalecian de manera auténoma en tus
creaciones (con sus aciertos o errores, y sobretodo sus dificultades)
practicaindose en directo como la misma danza, y que ahora sustituyes por un
complemento mas del resultado audiovisual en favor de una danza que,

puede entenderse, “no la necesita” para ser bailada?

Es posible. Sin embargo, el film de danza - al ser un metalenguaje coreografico,
ya que no debemos olvidar que la creacién del cine fue llevado a término por la
bailarina Loie Fuller - inscribe a la misica y al sonido como un elemento maés

que enfatiza y acenttda la narracién cinestésica audiovisual.

Me gustaria que nos hablaras ahora de tu deriva investigadora hacia otros
campos de conocimiento en los que estas aplicando la danza, en concreto, de
tu tendencia panarabista a tenor de los tdltimos articulos y participaciones en
congresos en los que has participado aportando tu nueva visién de la danza y

sus raices histéricas con el mundo arabe.

En Oriente Medio la musica y la danza llevan juntas de la mano muchisimos
siglos, de ahi mi admiracién por esos paises. En la actualidad, lo tradicional y
lo contempordneo en términos musicales y dancisticos se mezclan
indistintamente en los conciertos del Libano, Turquia, Palestina, Israel, etc.,
donde hombres y mujeres protagonizan y avalan el sentido més amplio de la

diversidad: género, edad, confesién y estatus social.

Todos nosotros somos una consecuencia esquizofrénica por negar a Oriente

Medio como a un referente cultural vigente. La ignorancia sobre nuestro



origen, de donde procedemos y como nos comportamos, obstaculiza la
construccién de una identidad mds original, integral y contemporanea. De la
misma manera que la cultura popular drabe y latina atna la sensualidad y el
ritmo en sus bailes y canciones a través de sonidos y pasos polivalentes, ;por
qué no sucede lo mismo en la alta cultura occidental?. Pienso que las utopias
sociales conseguidas en Occidente, necesitan entroncarse con ideas locales que
auin mantengan su valor cultural y social (tal y como ocurre en Latinoamérica o
en Oriente Medio), y no por ello, significar un retroceso sociocultural a ojos de
muchos occidentales, los cuales, seguramente nunca habrén sentido como rasca

su corazén el sonido de una guitarra y un tambor.
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