Condiciones para la creacion coreografica:
fundamentos e instrumentos
MOV-S Galicia 08

m |v
| 0 S

Espacio para el Intercambio
Internacional de la Danza y
las Artes del Movimiento

LES FLORS






Condiciones para la creacion
coreografica: fundamentos
e instrumentos

MOV-S Galicia 08






Condiciones para la creacién
coreografica: fundamentos
e instrumentos

MOV-S Galicia 08

Joaguim Noguero (Ed.}

MOV-S. Espacio para el intercambio
internacional de la danza y las artes del
movimiento

Encuentro en la Isla de San Simén (Galicia}
Centro Coreografico Galego - Mercat de les Flors
Del 16 al 18 de junio de 2008




MOAV-S

Mercat de g Flrs
Leida, 5%

8004 Rarcslona

Tol + 34 83426 1R7R
wewwwmercatfiom cat
PR TOV-S.08G

© Corsord dMerca de fes Flors - Cendre de les Arts de Movirment

£ Nataln Balselro, Mery Brady, Francesc CUasadesds, Velentina Dasideri, Karstn
Evert, Roberio Pratind, Claudia Galhds, Chrsting Greiner, Rul Horta, Mehed ey,

Crnar Khan, G Mendo, Joenuim Noguers, Hecior M. Pose, Barbarg Raes, Ixiar
feras, losd Antonio Sdncher

R Raouim Noguero
Conrdinacian v disefo adiorial Magda Polo
Maguetackin Memd de Comunicedid AF 5L

Tratuccion del ingles: Victor Palomeque fexios de M, Brady, V. Desideri,
K. Bvert, O {refner, 0. Khan, &, Mendo v B, Raes)

Traduedian del ialfang: Lala Guinovart ftexto de R, Frating

Traducdiin ded porfugués: Peula F Abbas ftexto rde € Galhts)
impresion: Merdd de Comunicarid A SE

Primers edicidn: Julio de 2009

Edicion no venal
Depdsiio legal B-31021-2009

Orgarizagian MOV-s: Mercat de Les Flars y Centro Coreografico Galego

Queda rigurasamente prohibida la reproduccion total o parciat de esta obra, por
cualgaor procedimiento, sin la autorizacion de la entidad editora y los autorss.
~



Sumaric

MOV-S Galicia 08, mermoria y vanguardia, Nalalla Balseiro

(ciirectora del Certeg Coreogratico Galego) v 7
Furndamentaimente e instrurmentalrente juntos, Joaguim
NOGUEIO {EAY e e 13

Condiciones para la creacion coreografica: fundamentos e
instrumeitos

Las actividades culturales globales y ¢l arte de hacer visibles

& «los otrosy ern nosotras, CAISHNS GREINer ... . 23
Periferia y vanguardia creadoras, R Horta oo N
Condiciones para la creacidn coreografica.

Las politicas culturales, G MENdo .o 4
Las politicas culturales y sus agentes an el terreno de g

danza contemporaned, Kerstin Evert ... 49

Como canarios en una mina de carbén. Plan general

para la danza en Flandes y Bruselas, Barbora Roes ..o 57
Breve aproximaditn a ia presencia de las artes en movimiento

en las politicas culturales locales en Galicia, Héctor M. Fose . 77
Estructuras facilitadoras de la incubacién de la creatividad.

Un ejemplo, el Pargue de La Villette v el apoye a la creacion,

PSR ICHE ..ot ae e o e caanaa s a5
Sweet & Tender, en colaboracion dudce y tierna,

Valenting Desfdert ..oooooooeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee. B3
La documentacidn v la memeria de |3 danza,

JOSE ANtonic SANCRBZ oot eeceeeeeeesnannne
Archiva en movimiento, far RoZas e viviieccvceeeeeeene.... 111
Por una danza de 2 memoria, Boberfa Fratift e 117




Algunas valoraciones finales (y parciales)

Urt texto corengrafico, Mary Bracly ..,
Fendmena Flandes, Gmear Khan |
El espacio «entres, Clalia Ga}hos

De Voltaire a Ratatouille, danza para mdas A &;‘ e

Luna Hena en San Simén, Francese Casadests

tdirector del MerCal de oS FOrs e eeeseesenns

O
B

e 185
e 161

183



MOV-S Galicia 08, memoria y vanguardia

Natalia Balseiro

Parece qug ¢l mundo cambia, que eslemaos ante una aniss global que
nos hard mudar de paradigma hada un lugar en & que los recurses
se usen de modo mas coherente,

El mundo del arte no s ajeno a esios cambios, v en Espafia las
relacionss, los modos de porer en marcha v desarroliar provectos
irstifucionales cambian tambien con 1as nuevas gensraciones,

Enveste caso tos sutonarias colaboran a fravés de sus instituciones
siblicas: el Mercat de les Flors de Barcelona y el Centro Coreogréfico
Galeqo en & proyecio MOV-S Galida 08, que se celebrd en la isla de
San Simdn en junio de 2008, un encuentro atraves del que estas dos
sStrUCtUras se apoyaron mutuamente aunanco esfuerzos y recursos
para mostrar fa pharalidad de las artes del movimiento en el estado
espabol, ademds de generar un foco de atencidn hadia un espado
seomrafica, artistive v cuitural, Galicia,

Fnoeste caso Bl Mercat de las Flors contribuye con el desarrolio
en Galida de su provecto MOVSS {espacio para el intercambio
internacional de 1a danza y las artes del movirmiento) a la visibilidad del
Centro Coreografico Galego a nivel internacional. Usando las palabras
e Christine Greiner, estamos anle «el arte de hacer visibles a “los
Otros” en Nosotross.

Bl MOV-S continla ast mostrando el territono artistico fértil que
tenemos en Espafia, intentando tender puentes entre las autonomias
y entre nuestro pais y otros paises europeos en wry intenta de generar
UN terreno mas corapacto para que los artistas transiten por €l

Teniendo en cuerta que «ef nomadismo se ha corwvertide en el
paradigrna de nuestrotiernpos (Rui Horia, MOW-S 08) no podemos hacer
obra cosa que pensar de un modo holistico y conecemos mutuamente,
para generar contextos que den respuests 2 las necesidades especificas
de los artistas, ne sélo de nuestros territorios, sino de todos los hugares,
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El RIOV-5 08 se ha desarrollado en ura isla; es el condedo ofrecido
por o COG para dar respuesta a las necesidades de! prayecto MOV-S,

Con este encuentro intentamos dar algunas pistas v plantear
algunas pregundas sobre cudles son las condiciones adecuadas para
la creadn corengratica a traves de dos grandes mesas de debate a
nartir de las que se desarrollaron grupos de trabajo pars abordar los
ternas de un modo mds aspecifico.

Las mesas de debate fueron las siguientes;

1. Las condiciones para la creacidon coreografica; fos fundamentos

« Elamorno y el acompanamiento artistico
« La movilidad artistica v el intercarmbio intercuttural
« Las complicidades artisticas v el fendmene de Flandes

2. Las condiciores para la creadidn coreografica; los instrumentos
» Las politicas culburales
« Estructuras facilitadoras de la incubaciin de la creatividad
+ La documentacion y Ia memoria de la danza

Ademis nos acercamos al imaginario arfistico de algunos creadores
gallegos o que en ese momento estaban desarrollando su rabaje en
Galicie, como es el casy de Roberto Clivén, Marco Regueirs, Estela
Lloves v Ana Valles, a través de fog «testimonios de arfistass, una
propuesta con @ que destacadas personalidades del mundo de s
danza v las artes del movimierio como Karene iynghoim, Bertran
Midler o John Ashford entrevistaron a los artistas anderiormente
citados para desgranar 3us procesos ceatives.

Diversas iniciativas Tueron presentatlas en un espacio dedicads &
la presentacion de proyectos de intards, y considerados como buenas
practicas. Bn este rrares se preserdaron provectos de Galicay también
e otros tertitorios, todos ellos vinculados a las artes del movimiento
¥ a la aeadidn contempordnea como: Sala Nasa de Santiago de
Composiela, Colective ALG-A Lab, Plataforma, Centro Pdrrags de



Murcia, Fabricas de creacién de Barcelona, Centre Coreografico de i
Gomera, Rumo do Fumo, etc

MOV-S Galicia 08 fue una propuesta que unid 1a danza dionislaca
i través del ritual de e wadicidn v ls danza apolinea 2 través de las
creaciones artisticas de ios coredgrafos actugies. Pudimos ver ¢omo
la tradicitn de un pals sigue viva rasmitiendose de generacién en
generacion, ¥ comprobamoes ¢dmo los distintos lenguajes de autor
conforman también la identidad de un pals que navega con fluidez
ertre la fradicidn v s contemporaneidad, respetando v manteniendo
viva fa primera y abriendo vias para gue éste forme parte de los
repertorios intelectuales de los nuevos creadores,

Estos creadores Tueron seleccionados por e mirada de cuatro
comisarios artisticos: Roberto Teboada (festival ALT), Xesds Ron {(5ala
Nasal, Geni lglesias {coordinadore del MOVSS) v Ia que suscribe,
Nalalia Balseiro {directora del CCG).

E! programa artistico gue se presentd en gl marco del MOV-S Galica
08 fue el siguients:
{. Plezas site speciic creadas o adapiadas para | isla
» Anuska Alonso: 5:00 am
« Janet Nowds: Marieia
- Uxia Vaglio y Borja Femandez: Play & Rewind
v Entremans: Ven
« in Marcos & Cristian Wolz: Ldearo
Mercé de Rande, Hana bi
. Erick Sméner: Fodiis, producido por el Centro Coreogréfico
Galego
« Eslela Uovés: Hoxe, pa ria.
+ Marco Regueing: Enire polvo v gusanos

-

2. Fiezas de interior presentadas en diferentes £3pacios escénicns de
la cludad de Pontevedra {tiudad en la gue se alojaron los invitados v
trarscurnieron tants la recepcidn como s condusian del encuentro}




« Roberto Olivan: Kiosko das almas perdichs, producide por el
Centro Coreoqrafico Galego

- Diego Anido: Cascucla

» Pisando Quos. 30,000 coproducida por el Centro Coreografico
Galego

» Parto: instalacién sonora Agudfono

La mayoria de estes artisias cuentan con ¢ apoyo del Centro
Coreogréfico Galege a wavés de sus diferentes programas:
mroducciones propias, coproducciones, arlistas en residenda o
formadidn,

B MOV-S Galicz 08 fermind con un enguentro oon nusstros
mayores, que mantienen vivo I andestral, nuestras misicas, nuestras
danzas, nuestras copias, el¢ fransmiténdolas desde hace centos de
2R0s de generaditn en generacion. Hlos pusieron & punto vy inal con
una fiesta gue nos unid a 1odos a través del ntmo de sus milsicas,
un ritmo que nos une a toda Buropa. Los que alli estuvistels pudistels
vivirio: alemanes, suecos, gallegos, catalanes... acabamos unidos
en una danza-trance que seguro pasard a formar parte de nuestros
recuerdos.

Espera que este libro, memaria v documentacion del MOVS
Galicia 08 se corwierta en «memaoria incorporaday (en palabras de
José Antonio Sadnchez) y que los lectores encuentren en & un impulse
para revisar y profundizar en los proyectos que en la publicacidn se
relatan. Sélo de éste modo conseguiremos contrbuir en un sertido
positive a fa documentacdn de la danza, impulsando el conodimiento
y el desarrollo de este arte; convirtiendo el obieto impreso que ahora
tlenes en tus manos en un documento para la HISTORIA v para =
USQL

NATALIA BALSFIRC s diractora def Centro Coreografice Galego desde
RervC Ce 2008, Gestora culhural ha deseradlads su trayecionia protesional
et i administracion jocal comn teonico de cultura duranite sels afios. Bl




Red Espatola de Teatros, Auditorios v Circuitos de tHiufaridad publics ha
trabajads tame toordinedora del proyecto de formadin, ha sido asistente
de direccion de la Fena de Teatro de Galicia y responsabie de las activitiadles
paraielas de s mima,
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Fundamentalmente e instrumentalmente
juntos

Joaquim Noguero

Hoy apenas hay distancias, cuando la compresitn del tiernpo —su
aceleracion vy reduccitn en plan fibaro- ha suprimide o5 grandes
ESPACInS.

Hoy apenas hay sequridades, cuzndo ka fragmentacidn comporta
muttiplicidad v cuando la misma evidencia del omnipresente mowvi-
miento subraya en $f 1o que todo (manitiene de mutable.

Es ésta nuestra (nica permanencia: ¢l cambio es nuestro
excepcional amago de constancia. No nos vamos a bafiar nunca dos
veces en el mismo rio, 1o dijo en su dia el vigjo Heraclito y le da hoy
mayar taztn el pélpito modemo. Pero no es mala noticia si dicho
tragieqs nos vacuna contra fa osteosclerosis del pensamiento v de las
actitudes. Todo consiste en aceptar gue k vida no es una foto fija. No
se trata entances de radiogratiarla, sino de auscultarla,

Por otra parte, con la giobalzacidn de por medio v todos sus
desplazamiontos, anto nos hemos mavidn en tan pocos afos que
podlemas afirmar gue va estamos todos fundamentaimente untos. Y
o5 ante temana evidencla que nos conviens encontrar también formas
de estar instrumentelmente unidos, si pese a las distinguibles pero
asumibles diferendias de partida v de llegada prelendemos garartizar
wiérica igualdad a la hora de las oportunidades. Asl, puesto que el ante
s una forma de conocimientn, éste es el teorema, el relato, la metéfors,
#f cordunto de analoglas v de sintesls inductivas tue cabe exigide no va
rpsolvern, SInG primere que nada saber plantear. B arle pregurta, nos
irrerroga de forma permanents. Y las respuestas ballan enla ruedz gue
giray Gite, PRIO RO pordue valga todo, sing predsamente Borgue nunca
vale para absolutamente todos a verdad nunca absoluta de uno,

Vivimos Bempos revueltos, v s danze como arte debe saber
CONMSILIne su proplo tempo v espacio. Entordes fos ambitos. Cuando
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para el sequndo MOV-S ef Centro Coreografico Galego v of Mercat
te les Flors de Barcelona nos reunieron en junio de 2008 en s Kla de
San Simdn, en la ria de Vigo, un endlave que en olros Hiempos habla
servido para reclulr en cuarentena a los enfermos dentro de fa caima
que lan @ menudo precedia a 1a muerte, se nos regald termpo {es
dias 2 oG ritmo} ¥ 58 nos invitaba & la muy discutible calma Gjem)
de un no parar de debates y representaciones. Pero al mismo tierpo
se nos pedia fiebre, la que en los tiempos de cambio anunda fuertes
rists de tredimiento,

Y es que noy la danza crece, sin duda. Mo solo en nuestro pals,
Comparemos lo que ahora nos cuentan Barbara Raes, Kerstin Fyert,
Mehdi Idir y Rui Horta o Gil Mendo de Beélgica, Alermania, Francia
y Portugal, respectivamente, con fa situadién vivida en eses mismios
pafses tan solo veinte o treinta afios atras. La pluralidad actual es
mucho mayor, ¥ las posibilidades de espera. Y fa proteccién de los
mérgenes y la diferencia. ¥ la complicidad entre profesionales muy
distintos y sus ocasiones de disloge, de intercambio, de colaboraciones
muy chispares, La danza se ha instalado en ur todo o nada de gran
rigueza: defiende el todo multiplicade de o pluridisplinanedad,
protege la nada de ese cero de movirmiento infinito (en su gradacion
ricroscopica v mental) que es la non danse. Un muy mirar hacia
fuera, un todavia mds mirar para dentro.

¥ tarmbien en ruestro pals es asi. Queda mucho por hacer. Perg,
adernds de las distintas colecdones v publicaciones que aparecen
en el panprama editorial, sdemds de las variadas ocasiones que
tenemos de enriguecernos con lo mejor de Tuers, de saber de otros
y de trabajar con ellos, ef mismo MOV-S en Galida daba cuenta de
mias y excelentes sintomas. Fartamoes, par elemplo, de una reflexion
del primer texto, En su magnifica ponencia sobre las diferencias en el
arte v sus distinios modos de representacion, la estudiosa brasilena
Christine Greiner afirma; «el debate sobre |z globalizacidn debe
ernpenar siernpre en Case. Debemos evaluar, en grimer iugay, & maodo
en aue 1as naciones globalizadaoras afrontan sus diferendias intemas:
los prablemas de la diversidad y la redistribucién a un nivel local, v los
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derechos v la representacidn de a5 minorfas en ¢ ambito regionab,
Pues bien: hoy es va un signo de madurez en nuestrd pals no tan solo
fuie reronozcamos las diferenclas externasy o que podemaos aprender
de otros palses, mas o menos ideales, mas o menos leianos, con
todo aquella gue otras tradiciones pueden aportar indiscutiblemente
8 ruestro bagaje, sino que es buena sefal gue por fin admitarmos
en casa gue compartimos diferencias que nos igualan en atractivos,
y encentremos y admiremos en cada uno de nuestros espacios una
sabia mezdla de tradicidn y vanguardia, de presente cormo auténtico
enlace entre un ayer enraizado y un mafana proyectade, o sea, el
dinamismo de la modernidad en movirmiento con que, por elemplo,
hoy Galicia ha sabido hurgar en sus propias raices para algunas ae las
aportaciones gue tuvimos ocasian de ver en ¢ MOVSS, Pues es sobre
ese substrato, sobre ese humus, que hoy y mafana se puede sembrar
alges con sentido para que al Tinal madure de forma singular it mejor
y mids modemo de otras tadicdonss. Es ose forrens més o menos
firme, con Yo que tiene también de ventana ablerts, o que acaba por
nerritie saltar hacla donde sea con personalidad propia,

Ya en el primer MOV-S, un afio andes, se vio como la danza
rontempordnes en Andaluda estd instalada abf mismo en buena
medida, en el didiogo de muy distintos formalos con paries de
su tradician flamence, en muchos €230 tambidn renovada, De s
periferias a los margenes gira la blsqueda de nuevos centros. Y
de este caldo de cultivo 3 un tiempo culturaimente renovador v
natural, entre espacios que buscan su espacio, pueden surgir lugares
comi jos gue representan Montemor-o-Novo del centro O Espaco
tdo Tempo en Portugal o el pueblo de Celra en e caso del centro
Vardmal a Tesquena 2l norte de Catalufa, centros periféricos de
Creaciin que connotan tdo lo contrario de ese no-lugar de plastico,
tipe asepsia de acropuerto internacional, sobre el que tearizd Marc
Augé como simbolo del mundo contempordneo globalizado. Al
contrario: Io desconoaadoe v la invisibilidad tranquila de semejantes
ubicaciones rurales aportan memotia, texturas, connctaciones a
las propuestas; suman todo aquello que en una obra puede dar
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higar a experiencias hermanadas er lo esencial con lo mejor y més
autentico de o de fuera, pero que ya de entrada onstituye cada
Creacion comao singularn, personal, propia, por su cuenta y riesgo.
La bondad de estos espacios vives de culthvo no estriba pues en
que todas las experigncias que contengan dehan buscar & mismo
sustento (raro seria que los margenes se relvingdicaran como anico
centro], sino en que cuando aiguien recurra a alguna de sus ralces
rer sea tratade por ello como alienigera mardiano, Tanto si esa
memotia y sus huellas son japonesas ¢ brasilefas como si son
gallegas, claro, y sobreentendiende que bajo cualguiera de estas
etigustas cogxisten ¢odigos muy dispares gue solo desde fuera nos
atrevemncs & uniformar en una sola casilla dasificatoria,

t movmiento se dermuestra andando, v un buen giemplo fue
el estrenoc en esos dias gel MOV-S 08 de la piera Kiosko das afmas
pardidas en Pontevedna, Una greadion de Roberto Cliviin para of Cerro
Coreografico Galego, con los mismos bafarines que tarmbién hubo
ocasion de ver en alguna de las performances de 12 isla de San Simén:
la obyra de un cataldn nacido en Tortosa, a las orillas del Ehro, con restos
de la cultura tradicional; la obra de un chico de 10§ setenta ediucado en
la culturs de masas de las peliculas de artes marciales v los musicales,
fascinado también por el cing; 1z obra de un intérprete formado en
Bélgica, en PARTS v en Rosas, 2 los ahos noventa, con curiosidades
por el drco v las artes parateatrales; la obra de up coredarato que ofrece
t0do esto en su Kioskn, bien cosido, ensarmbiado orgénicamente con
[o que le aportan fa memoria de los ballarines de! Centro Corecgréfico
Galego v o que hoy le rodea en Galidia. Y es que, para representar
el papel de farg, refugio, puerto, continente, archipiélago o isla que
puede llegar & ser el arte para cualguier alma en blsoueda de o mejor
e si misma, ¢ Kiosco de Olivan tanto servia unes cuantas sentidas
gotas del poder evocador del vigjo dne como recurtié o siempre joven
arte del eterno narraclor de siermpre o al misico de tantas formas de
fabuladion en s culturs radicional,

Asi, o vieio puede aparecer joven, fresco y desautomatizado,
Lon respets 8 tantas establecidas expectativas, corvencionss v


http:tarnb:.en

sstereotipos. Y lo ajeno ser el mejor £5p8jo en gue redONGamos
rernozados. No se trata de falsear nl inventar ninguna memoria
colectiva (en el arte cusntan las excepciones gue confirman las reglas,
las singularidades que plantean dudas, no lo contrario, $i ello nos
confirmase e instalase en o predecible). Se trata mas bien de apoyar
la fragilidad de todo recuerdo y tirar de cuslauiera de sus hilos, como
sentidamente tambidén procurd hacerlo Marco Regueirn, Lo de los
creadores invitados en junio de 2008, 2 o largo de un grupal pases
guiado en el que se hermand induso con los viejos tantasmas en
peta de fa isla de San Sirmdn,

Con la sensibifidad de siempre, pero también con gl fittro modermo
y critico de la ironfa. Puesto gue todo suma y sigue.

Liviznaba esos dias, como excepdonalmente también asi habia
amanecido un afo antes, ef MOV-S 07, No estuvo mal fras ahos de
seaula, también parg la danza, Bre buena sefial Y asi estamos zhora,
aetidos en Iz coment®, ya en movinento.

Frundamentos & instrumentos creadores, en esta edicion

Crear es algo tan seri gue no se puede seriar. Tiane sus fundarmentos,
y &n los fundamentos nada debe ser casual sino causal, porgue hay
circunstandias propiciatonas que en seguida hay que concretar. Para
poder materializarlas, primero hay gue definirlas en la singularidad de
LS instrumentos GUE (GNseguirdn unos resultados y no olros. Y eso
irngstica un plan. O unos cuantos que se complementen. La Tbertad de
la creacian implica poder elegir v hacerio. Y e primer y mids necesano
fundamento para la posibilidad def arte, como s& vio en le primera
edicidn del MOV-S (07 nublicada ahora hace un abo, es fa educadidn,
la posibilidad 1o més amplia posible de aprendizaje, tarto en la base
correspondiente a la ensefianza general reglada coma para todo lo
gue impligue una formacion mucho més de recorrido vital. Esencial es
familiarizar socialmente al méximoe de gente con el maximo de tipos
de movimiento, porgue e arte es vivenda precisaments en tanto que
ronvivenda {entre formas y entre especiadores chmplices).
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Dicho esto, Une primera constatacidn para el presente libra: las
jornadas se dividieron en dos blogues, segtin se casificaron a prior
como refiexiones en tome a jos «fundamentos» fiedricos, esencizles)
¥ 8 105 «instrumentoss {précticos, aplicados) QU pueden propiciar i
creacion. Luego, 2k hora de la verdad, ambas divisiones se mezciaron
mevitablemente porque separar teorla v practica cuands hablarmos
de Ia realidad es come seperar ef continente del contenide, forma y
sentido. Uno &s impositle sin la otra, sin envase, sin encarnacion aue
la preserite al mundo. Es como aouello de gue e amor es {3 poesia
del alma pero necesita inevitablemente del fibro del LUSTPQ pary ser
leddda: otra casa es hablar del sexo de los angeles, Inciuso la aportacion
mas tedrica, la excelente (por precisa) ponencia de Christing Greiner,
Que € i3 gue mas directamente aborda los fundamentos, tiene I
habilidad y el aclerto de materializarlos en lo que son sus diversas
formas de representacion artistica, o sea, algunos de sus primeros
Instrurmentos (recursos) formales, a diferencia de los de gestién o de
ertorno que son los mids abordados por el resto de los ponentes.

Un compadiers suyo de la primens mesa, el coredorafo Bu Horta,
ahorda los fundamentos de manera indisolublemente entretalida a
los que son sus instrumentos drcunstandiales, cuando lo concrets on
el entorna gue conoce, of del propio centro cue ditige v ia realicag
portuguesa, de la misma forma que su amigo v colega Gil Mendn
hace otro tanto, per al revés, cuando lo toraba hablar del tipe de
Hstrumento concreto para la creadion Gue representan s polfhcas
cultarales, pero saca a colacidn nociones come el del respeto politico
4 una clerta invisibilided de alyunos procesos del creador o sobre qué
supone hablar de auténtico rendimiento sodal, ge calidad artistica o de
interés cultural, conceptos también shordados por Horta,

Agui, pues, hemos ordenado las intervenciones en un primer
tlogue gue se mueve desde Jo mas arplio de tos fundamentos
hasta el ejemplo pariicular de algunas de sus aplicaciones concretas,
mias tres articulos gue refiexionan sobre la documentacion coma un
estadio distinio (el de olras miradas) inevitablemente no cerrads i
aefinitivo, La recapaion (también la de los especiadores especiaizados
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aue son la aitica v la documentacién) forma parte del procese
creador, e devuelve un reflejo temporal v, por complicdad o por
comiraste, una posibiiidad de autocondendia de sus fundamentos (lo
que sefials obletives v, por tanto, puede contribuir a dar sentido ala
seleccidn de ios posibies instrumentos). Ast, los textos de este primer
apartado suman los fundamentos y sus instrumentos para el ser v el
hacer presertes de la danza. Y lueqgo, a continuacian, en la secadn
final, unto al balance del director del Mercat de ies Flars, Francesc
Casadests, enconizames 1as valoradones ¥ cosidos provisionales
de cuatro orfticos presentes en el MOV-S 08, vy quede didho o de
cprovisionaless no porgue no haya ocasion (o na haya habido tiermpo)
te cerrartas sno pordue, igual que hace un afio, ése o5 precisameante
sy cometide: dernostrar la pluralidad de lecturas v aplicaciones a que
dan pie los materiales anteriores, ofrecer posinles mapas y algunas
rutas posibles, plantearse qué es posible extraer de partes del paisaje
vive ¥ orgdnicamerie complejo que son las jomadas en directo, una
auténtica avalancha de materiales, un magrma en movirmiento que
luego tarto e creador como of gestor deben necesariarmente hacerse
a su medida,

Bl MOV-S y la suerte de resumen que esta sdicidn en papel
supang vienen a ser jos fundamentos para elio perc Ios instrumentos
se concretaran segun las necesidades de cada reafidad donde
pretendan aplicarse. 51 algo se aprende de as ponencias que agqui se
publican sobre Bélgica, Alemania o la joven expariendia transnadional
de Sweet & Tender as eso! ko imprescindibie de 1a adaprabilidad, pero
gracias a ser muy consciente de lo que quiers, v a sertirla segura
gracias al discurse (@ los fundamentos) que la avalan. Porque, darc
estd, la danza es wiisoursor tambign, v no 50l «<hechos, como bien
nos recuerta y arguimentta en su ponendia e catedratico José Antonio
Sénchez.

Fi mencionado blogue sobre la documentackdn poco necesita ser
justificado, pues, ante alge tan effimero como b danza en wuanto
«formar (perdurable, de todos modos, en movimiento). Tan s6io
debemos recordar gue 1o gue la aitica de danza historia, aquello de



gue da cuenta con total seqgundad, no e el movimiento congreto Gue
tuve lugar en un espadio v un momento dados, durante un intervalo
de tempo ¥ ante segon qué piblico, sing sobre todo su recepcién:
documenta la percepcidn, primero que nada, de una persona,
fruto de una educacidn, un entarng v una época muy concretos,
Sabedores de ¢sto, tarnbién sitve en el momento, v asi, bajo este
prisma, mejor es e texto aftico cuanto mas el critico particularice
sus Impresiones, cuanto mas las conecte con momentos, escenas y
actuaciones concretas de la obra, cuanto mas las singularice, en la
misma medida que ésta es la mejor forma de apartarse algo sy
un poce) de la alargada sombra de uno mismo sobre Ja pieza v de
una crftica excesivamente Impresionista. Rigor en el andlisis y tanta
irformadion externa como sea relevante para la argumentaddnson fa
mejor vacung Contra & solipsismo y el onanismo del peor mondlogo
pretendidaments oritico, cuando la buena oftics es digléctica y, en gl
mejor de (o casos, directaments un didiogs.

Pues la oltica es subletiva, claro gue st somos w;ems ¥ 10
objetos, le gusta dedr al periodista v profesor universitaria Francesc
Burguet Ardiaca), perc e andlisis personal gana peso cuantos
mas gatos provenientes de o desoripadn fisica de la pieza y de su
contextualizacion contribuyan al hilado de la red interpretativa que
oretende exphcarla y filtren o que, de otra forma, podrian ser los
excesos gratuitos de dicha subjetividad. Ningin critico puede acudir a
uria obra libre de prejuicios, pero bueno es gue, gracias a ser consciente
de ellos y de la provisionalidad de su aportacidn, sepa canvertilos
en simples pre-juicios domesticlad}os ~es decir, en asumibles juicios
previos— y no en manias que condicioner las inlerpretaciones y sus
posteriores valoraciones a espaldas mismas del enjuiciador. La ¢ritica
va dice mucha solwe g obra-gue-mira s sahe ver en qué medida
ésta ha confirmado, ha somprendice © ha contradicho aguellas
pxpectativas previas y sabe uego conlamos ¥ exponer algunas de
sus perpleiidades en tomo a ella.

Adlarado ssto, efisdamos que la hoy habitual filmadidn digital
provideo no es un nstrumento de dotumantaditn mas objetivo
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gue otros, ni siquiera s abendonamos conectada la camara en un
planc fijo alejade que procure reprodude al maximo la globalidad
de la escena. Confundir 1a fija grabacién videogratica {pasado) con
la ohra escénica en vivo (Un presente), equipararlos, es como igualar
las cenizas con el fuego, el rastro de las huellas con un pie o fa
winéedorue de unos zapatos de tacon de aguja o unas medias caladas
o un liguero con la plenitud real det sexo: s puro v frio fetichismo
{visto desde fuera, méds helado cuanto mas alelado). Lo cuenta muy
bien xiar Rozas en su intervenddn, de fa misma forma gue muestra
sus posibles soluciones en movimiente, con el elemple de «dmo Suely
Rodnik decidia documentar de forma viva v orgdnica la memoria real
de las plezas de la artista Ligya Clark, cuando sfue consgents de que
las creaciones polisensoriales de la artista brasilena exbibidas en los
museos perdian [ahi dentro] su pader esEtico y politicon.

Es par esto que resulta conveniente la pluratidad de voces reunidas
en ¢ MOV-S, Algunc de los gestores asistentes me comentaba a su
termino lo mucho gue agradecerian instrumentos més claros, una
especie de resumen o de manual de uso de aplicacion mas o menos
inmediata. Sefores, lo sentimos: 105 Reyes Magos son los padres, si, y
na axisten las soluciones magicas, puesto gue las posibles respuestas
son siempre fruto de la mediacidn con cada realidad concreta, a partir
de los saberes y el canifio de alguien que estd dispuesto a cubrir los
vaclos con ofertas apuntadas y pensacias justo par el ambito al que
ha decidido entregarse.

Puesto aue ios porfugueses nes dan tan buen gjemplo, recuramos
a uno de sus autores dave: Fernando Pessoa ya to dijo, hoy «sdlo hay
dos formas de tener tazén: caliar o contradecitses, perg éno calid y
para satisfacer la necesidad de explicar pluralmerte ef mundo supo
irwventar sus distintos heterdnimos, para abordar la multipiiddad real
desde el mxino de dngulos, pare multipiicar los puntos de vista,
ias capas v los distintos cortes de esiratos posibles ante « festin de
a realiciad. No debermos pretender nunca reducir la complefidad def
mundo a un digest comodo, gue sacrifique u oculte puntos de vista.
Es0 lo simplifica todo, olvida los Tundamentos y por €so se limita a
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coplar sin vida los instrurmentos de ofras, en ugar de adaptarios pars
begar a re-crearios vitalmente,

la danza es movimierto coreografiado, © sea, enlazado,
arganico. B discurse de la danza o5 sintaxis en movimienio, o sea,
asida, coherenie. Asi, el MOV-S, concebido como una «plataforma
de encuentre para debatir sobre 1as nuevas fronteras de la danza,
discuty temas comunes ¥ establecer lavos entre creadores nacionales
e internacionales de diversas ambitos y comunidades auldnomass,
por definirlo recordando las palabiras del director del Mercat de les
Flors Francesc Casadests en la pubticacian de hace un afio, & MOV-S,
digo, tarmbién se debe al movimiento.

No pueds traicionario simplificandolo.

¥ tarnpoco deberian hacerio los gestores.

Para el combate real en el que estén inmersas los creadores, of
movimients hay que traduciklo en muy buen juego de cmtum 7
ruy hébil y prdctico baile de piernas.

Reaimente préctice, que no rendidamente pragmético. No debe
faber ahl concesion ninguna.

He aqul algunos modelos posibles.

JOAGQUIN NOGUERO divige s revista Reflexiores en lforme a la ganey,
publicada por ef Mercat de fes Flors de Barcelona, y fue editor del NIOVAS
U7 en libro (iS58 homogeneize la danza?, subtitulado «formas de apCY0 3
fa creacidn y a ia formacion de publicoss). Blerce Jo ¢ritica de danze en s
prensa desde 1992 @ partir de 2002 en of disrio La Vanguardia) ¥ rlesde
1959 es profesor de Fadodismo coltural en i facultad de Comunicacion

Horquerna {Universidad Ramon Linlll, donde se ha ocupadn tambidr do
fa asignatura Génercs pervdisices de opinin (2008). Ademds, como
docente ha impartico Critice teatral y Comentario de textos ferarios, paa i
Liniversidad Autdnoma de Barcelons, y Critica de danza en el Conservatasio
Superior de Denza de Calalufia.
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Las actividades culturales globales y el arte
de hacer visibles a «los otros» en nosotros

Christine Greiner

En los altimos veinte afios, una rica red de informacion se ha hecho
accesible a cualguiera que tenga, al menaos, un ordenador en casa.
Han aumentado también las posiblidades de obtener nuevas becasy
ayudas financieras diversas, Jo que ha animado g artistas, comisarios
de exposiciones y especialistas a mejorar la cooperadion cyftral.
Traspasar fromteras se ha convertido en un elemento relevante,
inchuse tpico, en las actividades de varios grupos de teatro y de
danza. Las copragucciones v las giras grupales se establecen como
parte de una red global. Artistas de diferentes partes del mundo
han desarroflade proyectos en colaboracion v, al mismo tiempo,
han dado lugar a un nueve plblico interesado en el teatro v la
danza contemporaress que, aparertemente, No Tepars &N lenguas
o nacionalidades. Es posible sefalar que la libertad artistica v 18
movilidad parsonal se han convertido en las bases de une actividad
audhwiral global.

Sin embargo, integrar culturas ha sido Slemprg Un prOcese
compleio. No puede ser definido por institudienes 0 goblerngs. For
tanta, ninguna de estas faclidades para promover ef didlogo cuftural
puede garantizar ks posibilidades reales de cambios en la manera de
pensar y de crear, y tampocs ningln tipo de resultados artisticos. &n
su obra dasica F pensemienty sabvaje, Claude Lévi-Strauss ya explicd
gue Inciuso las cukuras en estrecha proximidad acaban glaborando
sisternas que, a menude, son completamente diferentes, a partir de
eiemertos que son esencialmente muy paredidos, puede gue cast

decisiones inesparadas que pueden reswltar en la creaddn de certo

estilo, certa filosoffa e, incluse, una manera particular de concebir
el rrundo. Una cuftwra fundions como un organismo vivo, motivo
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por el cual intenta siempre abrir nuevas fronteras que le permitan
sobrevivir,

La metdfora de Lavi-Strauss de entender la cultura come un organis-
mo vivo ha sido ampliamente explorada por astudios interdisciplina-
rios que, rasponiendo las fronteras entre cultura ¥ dencias naturales,
conduyeren que cuzlauier sisterna de comunicadion no es sélo dindrico,
sino t2mibién adaptative, s dedl, se regula a §f mismo para adecuarse
tanto at contexto extamo {condidones ambiertales) como al intermo
{circunstancias inherentes al propio sistemal. Bl 6rming contexto ha
sicdo empleado de maneras diversas por diferentes irvestigadores. En
un sentico amplic, sin embarge, se entiende como todo un abarico
de sistemias cognitives (mente), un fl Lio de informacon, e recuerdo de
experiencias previas y, sin duda, la anticipacién de posibilidades futuras
Que se espiera Gue entren en juego.

Nada es intrinsecamente significativo en los diferentes contextos,
tan sido es interpretado come tal. Por eso se hace tan difici mahgjarla
icea e globalizacion: o ylobal es siempre extremadamente stbjetivo,
nunca se refiere a todos los individuos en todos los gares.

Segln Homi Bhabha, ef debate sobre ja globalizacién debe
empezar siempre en casa. Debemos evaluar, en primer lugar, ol modo
en que las naciones globalizadoras afrontan sus diferencias interas:
los protiemas de la diversidad v la redistribucicn a un nivel Tocal, ylos
darechos y la representacian de las minorias en el ambito regional.
Las hegemonias existentes «en casar nos PIOPOCionan perspectivas
tiles sobre los efectos predatorias en un gobiemo global, pOr My
flantrépica gue fuese la intencion inicial.

En un seminario rediente, organizado por el ¢ritico de arte James
Elkins en el Art Institute de Chicago, @ estudioso japonés Shigemi Inaga
sefalt que «historia del artes, por ejernpla, sigrifica siempre «historia
det arte vecidentabs, y que refiere especificamente a dertas Tilliaciones
relacionadas con los centros de poder y produccidn del CONGAMIENtD.
Asl, clando un especialista mendiona une cultura asidtica —e induso
africans o latinvamericana— la toncepdion de su arte se asoda de
inmediato a experiendas étnicas o foldéricas, como ol Uklvo-e japonés,
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s pinturas y danzas tradicionales de Latinoamérica, las tallas africanas,
ofe. Lo misrmo ocurre cuande se soficta una becar en general, un
determinado provecto serd entendido y analizado segin pardmetros
suniversaless. Las experiencias contemporaneas de dertos pafses que,
fuera del alcance de los cenpos productores de culiura y conodimiento,
son & veces llamados gl resto del mundos pueden ser dnicamente
reconocidas come resullado de influencias externas organizadas
baio categorias especificas, Bse es & motive de que encontremos
habitualmente referengias bibliogréficas gl summealivmo jepongs, &l
posrnodernismo africano © 2 la nowvelle vague trasilela, BS indlevante
gue unas experiencas culturales congrelas lengan referentes propios
y requisran una conceptusiizaddn especifica. Para ser visibles on el
rmundo globalizado, han de estar de acuerdo con reglas v paradigmas
universales, FF problema es que, para ser inchuidas, estas experiendas
lierden & guedar excluidas por haber perdido su singuiaridad. Por
eso, ©f terma principal del debate sobre los intercambios culturales ha
guedado intimamente conectado con el proceso de representacion;
mas voncretamente, de la representacion del «otroe,

Una mirada mas atenta revela diferentes maneras de entender
fos procesos de representacion. Madiendo extensible ¢l debate al
cusrp danzante, quisiera proponer que los didlogos culturales sean
entendidos bajo miitiples niveles descriptives, dependiendo de como
estén construides los diferentes tipos de representacidn. Segin un
pfimer intento organizativo de algunas expenencas que he chservado

1 Esta propuesta se basa en la cbra de Charles Senders Pelroe (1839-1914), con-
siderado el fundador de la teoria de signas moderna. B sistema que propusa se
desarrallaha mediante una fenomenalogda basada en wes categorias universales,
llamadas primeridad, segundidad v terceridad, La prirmeridad es el modo de ser de
saupilo gue e I que es, sin referencla a nada mas: s la categoria del sentimien-
w wreflexive, mera potendialidad, fibertad, inmediatez. La segundidad implica la
relacidn de un primerg con Ui segundo: e categoria de la comparacion, 1o
facticio, Iz acndn, 1 realidad v la experiencia en ¢ fempn v on el espacio. La ter-
carided relaciona a un sequnds con un erceres es s categoria de ls mediaddn, &
hgbitn, o momoria, [a sintess, B comuninandn, la representacidn simbdlica.




en los Gitmos afos, propongo tres aproximacionss’ para traducir ung
Culitura a ofra,

Ervipezare por fa aproximacion simbdlica. Un simbolo 65 un signo
arbilrario y convencional, una operadién intelectual. Sin embarge,
pugde ser tambien un método de representacion indirecto basado
en la comparacion. Bl elerments gue tienen en comun el simbalo y
aquello que representa sugle guedar oculto, v 1 interpretacion de
aquél es siempre un proceso de traduccion. Existen varias formas de
trabajar con traducciones aulturales de un modo simbdlico. Un traje
O un elemento escénico, por gemplo, puede ser reconoddo comp
simbolo: un kimenao en la coreografia Kabuki, de Maurice Bejart; ¢
tocado de piumas indigena en i coreogralia Coisas do Brasih el
Ballet Stagium, o los trajes onentales en obras de Ruth St Denis
como Radha o Danza argefins, de princpios del siglo xx. Agarte de
la utliizadion de elemantos simbolicos, el propio movimiento puede
s también un simbolo cuando se ha convertido en una espedie de
CONVRNCIon, un gesto profundamente marcado por una manifestacion
cultural conereta, como el movirnients de los brazos de Shiva.

Una segunda posibilidad de representacion estaria basads en la
indexicaiidad, En este caso, la wcosay {dea, moavimientn, magen,
et} ¥ su representacion son contiguas, lo que significa que el
indice @5 una represertacidn que refiere a su objeto, no tanto por
asodacion con las caracteristicas generales gue éste pueda posesr,
S50 porgue mantiene una corexidn dindmica, por ung parte, con el
objeto individual v, por la otrz, con of sentido de memoria de aquel
a quien sirve como signo. La indexicalided articula las asocaciones
por contigliidad, no por operaciones intelectuales. Esto implica que
auae la atendion scbre su objete por «eompulsion diega». Se trata
de un lpo de metonimia, la sustitucidon de una entidad par sug
partes o fragmentos, Por lo tante, un patrén de movimiento puede
ser entendido como una estrategia indexal o metonimica, De este
mode, las dislecaciones ritricas de las caderas, como las vistas en las
coraogratias del Grupo Corpo, representan una manera brasifefa de
ballar, o de tradudr la misica # balle, comao sucedia en la corengrafia
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uiidada 21, En este caso, €l movimiento era Lontiguo a cuerpes
saticretos, S hubiera resultado ser, literaiments, un paso de samba o
HN xaxado, s habria transformado en una represertacion simbdiica,
oy dedl, en una convencidn. Giro efemplo 25 ¢ de la bailanina Heidi
Brning, quien fue adiestrada tanto en la escuela Fujima como en
L darza moderna. Al coreografiar sus plezas de fusidn, no utiliza
kv gestos Fujima, pero, incuso &l presentar una plera de danza
imderna, hay rasgos de 12 ofra mitad de su educadidn en su manera
e construir ios intervalos espadatemporales tan tpicos de la danza
hadicional japonesa. Esta es una dara indexicalidad entre cusrpo y
movimienio,

Otra forma de resresentacion es la ictnica. Funciona por empatia
o simifitud entre o signo vehicular y su objeto. Contrasti con el Indice
v ¢l simbolo en gue tan s0lo significa sy propla cuaidad. De hiecho, un
*OnO purs deberis sef U 8000 No comunicative. Ling represartadion
onica no &s algo que se pueda aprender, como una educacion
corporal o vl disefio arquitectdnico de un escenario. Es algo que va
eiste como posibilidad ¥ solo puede ser identiticado v compartido.
Ceurre cuando alguien estd capacitado para trazar en sU propio
cuerpo el mapa del estado corporal de otra persona. Los resultados
estéticos de sus investicaciones pueden ser compictamante diferenies,
ya gue no buscan indices ¢ simbolos visibles y similares. Sélo les unen
metaforas primarias similares, una experiendia subjetive conectadda a
unz aperacion del motor sensortal gue puede desencadenar un proceso
e creadon de mewimiento. En este raso conareto, las simditudes no
w0 necesasiarnente visibies en los grodactos o resultados estéticos,
sing que invohucran a las estructuras de control en cerebros y Cuerpos;

2 Unametafora primaria emerge madiante la corelacion de una operacidn sen-
LOIMOEDTE ¥ ufa experioncis subistiva, EsTo no es algo necesanamenis eiaconado
con of artistas O los proggses artisticns, Los seres humanos comines adquieren
wevitablamente ana vasta gama de metdiomnas primands tan sokn oo moverse por
s mundo y percibirio constantemente.

3 Segun Antoro Damatic, el cerstrn pusde simular dlartos estados emacions.
ias del cuerpe de manera Interna, como sucede durants & proceso de Convartir
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como ya he dicho, una especie de experienciz empatica® También
podrian ser formuladas como el nideo mismo de fa subjetividad,
comio un poder de interpretacidn, ko que implica la posibilidad de que
fa vida sea inventada y reinventada constantemente ¢omao un modo de
intensidad, y no sdlc como slgo personal. Esta idea fue formulada por
Grlites Deteuze y Michel Foucault {gue preferian el rming «tecnologias
ded sujetor), y ha sido discutida recientemente por ensayistas de la
danza como Andre Lepecki o Mark Franko para ahondar en la reladon
entre danza y poder ideoldgico.

Para comprender mejor las representaciones indnicas, es importante
tener en cuenta que, sismpre gue un dorminio de la expenenca subjetiva
s¢ coactiva regulammern e con un domingo sensomotorn, se establecen
conexiones de forma inevitable, En este caso, ¢ aspecto espedifico
de iz experiencia artistica que ¢onderne al imercarmbio cultural es la
potencialidad ce las acdones. De hechio, la reprosentacion icénica
€s una presentacion inmediata de una cuslidad de la sensadon. Elio
puede verse, por ejamplo, a ravés de la oxpeniencia empética entre
Tatsumi Hijikata y las cuadros de Frandis Bacon, H cuerpo representado
en los segundos no es un indice, ni siquiera una ilustracidn simbolica,
Sino una experiencia empatica para presentar un Cugrpo en arisis.

Por supuesto, los diversos niveles de representacion que he
mencionradonoestannecesariamenteseparados. Algunasexperiencias
pueden contener fos tres tipos de representacidn, Todo depende del
tiempo y profundidad del contacto, de la variedad de contextos vy

la emodion simpatia erun sentimiento de empatia. Persamos, por slemplo, gue
rios hablan de un accidente horibie on ¢ gue siguion quedd gravements herido,
Burante un momenio, pusde gue dntarmos una punzada de dodor gue refliele en
suesira mente of sulrimiento de 13 persons en cuestivn. B mecanismo gue pradu-
<& este Hpo de serdimiento es # <buche corporal como she. Implica una simuladon
interna del cerebro que tonsiste en una dipida modificacién de los mapas corpo-
raled en turso. Las responsables de el son condridas £omo «neuronas esnens.
ENn resumen, las 20nas que contrsian las sersaciones del Cuerpo constituven una
especie de teatro en ol gue no 3lo pueden o7 representados sstados corporales
wrealesn, s fambién «falsoss.
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de cireunstancias, La mésma experiendia puede, a menudo, operar
amtaneamente en dos tipos de representacion. La coreografia
o During es un buen ejermplo: los rasgos de la educadidn Fujima
pheden ser interpretados como un indice de su mermoria corparal v,
Al mismo tiempo, como un habito motor gue podria ser clasificado en
I misma categoria que el simbaolo.

[simportante cbservar que, independientemente de la estrategia
o representacon que se guiers probar, la experienca es siempre
Ahsolutamente singular. Hasta la obra més esterectipada puede
w1 Unica en algun sentido, aunque se haya perdido el compromiso
politco v fos gestos se hévan convertido en dichés,

Como sefials Bhabha, los trminos del compromiso cuthural,
lanto antagdnions comio de fliacidn, se producen a traves de fa
nterpretacidn, La representacion de la diferenda no ha de ser
entendida como ung refiexion sobre rasges $nicos ¢ Cuttirales
predeterminados v adsoritos @ unos pardmetros de tadicidn ya
stablecidos. La articdaddn social de la diferends es una negodiadidn
complela v continua gue busce dar autoridad a les hibridaciones
culturales ernergentes g momentos de transformadén hisidrica.
o5 corpromisos Fronterizos de tales diferendias culturales pueden
wer tanto consensuales como conflictivos, Pueden trastocar nuestras
definiciones de tradicion y modernidad, reordenar las barrerss
habituales entre to privado y lo pablico, o alta y 1o bajo, v también
dasafiar fas comunes expectativas de desarrolio v progreso. En este
sentido, el proceso de representacion es una forma de aunar todo un
cortexto y sus gestos como la demostracion de una medialidad.

Fsa es la hipdtesis de Glorgio Agamben, quien explicd que el
gesto es fa comunication de una comunicabilidad. No ha de tener
necesarlamente algo que decir, ni ser descodificada, ni actuar como
reforente. Lo que muestra puede ser solamente su existencia en &l
tenguaie del ser humano omo pura potercialidad. Como concluyd
Charles Darwin en el sigio »ax al esaibir & origen del hombre, 1a
capacidad inguistica no se diferencia en nada de ung tendencia
rstintiva 2 adouirr una habiidad. Podemos dedr, por tanto, que
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existen muchas formas de viajlar y de experimentar el intercambio
cubtiral. Incluso actividades basicas como hablar otra lengua o
mszmerse con otms LESIO8 pueden acabar f:{}rwirtiéfzdose enel art@ e

ori mord!al Dara ia Creacion ’Qfﬁ?@gi’&f ica.

CHMRISTINE GREINER o cateddtica del programs de postgrade de
Comunicacidn y Seritica v del case de fa ficenciatura de Artes de
Comunicacion y Corporales de o Universidad Catdlica e 530 Pauls (Brastl), Fs
aufora de los iibros Buto, ppr'.samsnw am evolugae, Teatys Ne e o Occidents
¥ Lorpo, pistas para estudos indiscininares, ademds de numerasos articudos
y ponencias publiados en Brasi y en olros palses. Fue piofesors invitada
an ol departamento de Danza de Paris 8 (2003) y académica invitadla en la
Uniwersicdad de Todal de Tokio (2002), en of Nichibunken Center de Kyoto
{2005} v en ol departamento de Estudios de Interpretacion de fa imfwmdad
de Nueve Yotk (2007,
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Periferia y vanguardia creadoras

Rui Horta

Al aceptar i participacon en este dehate sobre cudles son los
fundamentos pare l8 creadion woreggrdtica, deddl —v asl o propuse
+ Toni Gonzélez— que mi intervenddn fuese mids bisn practica v gue
diese la impresion de martensr siempre «l0s pigs en el suelor para fue
resultase rds sendillo conducir ¢ didlogo sobre & problema gue afecta
A 105 ivenes artistas emergentes en e mundo de fa danza hoy en dia

Harg, pues, una breve introducgion oue me permita contextualizar
i debate.

Acuatmente, e desarollo coreogréfico se caracteniza por
dos comientes diferentes: la imterdisdplinaria v i que regresa y &
concentra en gl lenguaje del movirmiento. La primera refleja nuestro
mundo actual, una red de conexiones internaconales, movilidad e
intercambio; @ paradigma de la posmodemidad. Se trata de una
CERpansion que no ha aminorado su marcra desde la Sequnda Guerra
Muridial, un dempo en gue nuestras sociedades adaptaban la oferta a
la dernanda. 5o se traduce en nuestra forma de relacionarnos con el
entorno, tanto en [ermings sodales come enondmicas y culturales.

En el terrano del arte, desde Rauschenberg —un auténtico pionera
de o interdisciplinario-, se ha expandideo e dmbito de los lenguaies
arsticos v, porio tanto, 6stos se auzan v entablan nuevas conexiones.
Sus epinturas combinadase, por gemplo, creadas hace mas de
cincuents afios, estan en completa sintonia con g dmbito de las artes
witerpretativas en que nos mowemos actualmente. De hecho, ios
objetos, imégeries y acciones cormgntes que se ubican en el estenaric
-Un entorno social més— adguieren un papel en la representacian, o
e ¢a fugar a una nueva percepdén, La ierarquizacion fega & su fin
y iurdfa o mestizaie,

En la danza, tras las experiencas abstractas v posmodernas de
finales de los sesenta v de los setenta, tuvo lugar una década de
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creationes «de autors (a de los afios ochental, enralzada sobretodo
an Frandia. La mayoria de guienes habian experimerntado aquellos
movimientos, asl como e Mayo del 88 y la guarra de Vietnam,
CIEaron Nuevas €sCueias v transmitieron nuevos conocimientos, un
rueve mgdelo educative mias abierto y creativo. Los noverita fueron,
en consecuencia, afos de colaboradén artistica, en sintonia con la
revolucion ecnoldgica v la globalizadon sodal.

Actualmenie vivimos en una época diferente en la que o
iterdisciphnario subsiste, pero también coexiste con un nuavo tipe de
autorta redefinida en una década de cplaboraciones, un iempo en que
las artes aprendieron unas de olras y adguireron nusvas habilidades
y perspectivas. Podemas dedr gue vivimos en un tiempo en que se
dan dos direcciones definidas: una muy prixima a o conceptual y
a la contaminacidn, & menude alejada del mavimiento en si; v otra
en la que se percibe un regreso al cuerpo, pere con una renovada
concienda de nuevas perspectives absorbidss con anterioridad.

Los coredgratos olitienen sus referentes de fuertes, herramientas,
gentes v formas de arte diversas. Consecuentemente, en la danza
Cortemnpordnea han implosionado fos maodelos tradicionales de
«compafia de danzax. Bl pdblico quiers ver en el coredgrafc a un autor
que wisite los limites de su cbra creativa sin condicionante alguno.

La movilidad es mas frecuente que nunca y el nomadismo se ha
corvertido en el paradigma de nuestro tiempo.

Como coredgratos, trabajamos con cuerpos gn movimiento v ef
propio cuerpo & un mutante hoy en dia, una estructura dinamica
en cambio constarte: fragmentado, modificado mediante pratesis,
maltratado ¢ induso, Glimamente, trarsportado 2 ung dimension
virtual, Un cuerpo gque, histéricamente, ha alerado de forma
dramatica su aproximacion social a la production, a ls supervivenaa,
a la comunicacion & incluso & la reproduccidn.

Responder & 65108 nuevos retos y convertirios en una forma
de arte supone un esfuerzo enorme v reguiere una mente abierta,
extremadamente consciente del paradigma cambiante de nuestros
Hempos, Eso es lo que se les exige a los coredaratos de hoy,
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Quisiere cantrarme mds, ¥ en términos muy practicos, en o
experiencia gue mejor convzca: la mia en bMortemor-o-Nove.

Aungus 1 experiencia de nuestro O Fspago do Tempo es
considerada coma un ejemplo de &uito, deboe dedr gue todavia
eeramaos profundamente insatisfechos con los resultados que hemos
uitenido, ya gue se encuentran muy alelados de Ios que podriamos
haber consequide en realidad. Me refiero a que estamos plantando
un casis en mitad del desierto, pero in verdaderamente mportante
no son los fendimenos aislados, sino disponer de un territorio #rtil

Fsto sigrifica gue aungue actuemos a escala local de un modo
daro y decidido, todavia tenemos que pensar ¥ actuar a4 una
escala global para poder maximizar nuestro rabaje. Por lo tanto,
tras o enorme esfuerzo de 105 primeros afios ~Centrados en orear
rondiciones estructurales para redbir @ Ios artistas v dar apoyo &
wis provectos- una parte importante de nuestras energlas han ido
derivando progresivaments hadia la defensa de los intereses de las
artes; la creacién de una ed de teatros porfugueses y exiranieros
die permita a los artistas presentar sus trabajos, la promocion, a
nivel gubernamental, de une corriente de reflexidn que insista en dar
apoyo y visibdidad af arte, et

Se trata de un esfuerzo agotadion ¢ inacabable.

De manera que sf, 1a labor es inmensa y, aunque haya conseguigo
rsultados positivas, no s0lo estamos insatisfechos ¢on éstos en
qeneral, sino que también nos preccups mucho la ragiidad de
nuestra estructura, Asi que, jpor qué decidimos fundar un centro de
mvestigacion interdisciplinaria en medio del paisae rural poriugués?

1. Por la ausencia de estructuras de apoyo a la producdidn
aue respaiden a los artistas

s eSnacios para ensayar son escasos, exclusivos y, con frecuencla,
hastante malos. La generadon mas joven vive un drarna por partida
dobie: por un lado, no tenen una estructura que les dé apoye v, por
0 oo, la returaleza de sus westigaciones requiere mucho tismpo,
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espacio y, & menudo, material muy sofisticada, todo 1o cual cuesta
dinero. Asi pues, decidimos proporcionar tode esto y encontieros
un antigue convento a una hora al sur de Lisboa.

2. Por la necesidad de distancia que implica fa creacién
artistica

t arte no es una repeticén de 1a realidad, sino una reflexién y una
intermediacién, a través de la mirada del artista, de esa miana
realidad, Y, aungue ol are conmemprénes es un BNGmeno predo-
minantemente Wbano que vive de los extracrdinarios aportes de
Auestras melropolis, predisa certa distandia v alejamiento del cio def
huracan para poder existin Los artistas necesitan refUgins sequras,
lugares a los que retirarse (que también pueden axistir en el entomo
wrbiana), y esto es particularmente urgente en las artes inlerpretativas
hoy en dia, ya que se basan en un amplic pabajo en equipo § @n
profundos debates y analisis. De modo que crefmos recesara la
creacion de un espado de residendia, una espacie de hogar termporal
para todos aquellos ndmadas que necesitasen espacio y tiempe para
CONKENITarse en su proceso, Un lugar donde encontrasen ef apoyo de
una estructura profesional y de un equipe, con todo e equipamiento
y 18 comodidad que necesilasen. Un lugar donde l gente sonriese
a los artistas y tratase siempre de decirles que si, Por eso decidimos
bautizatlo como O Espaco do Tempo (! espacio del tiempas),
Montemor-o-Novo era ideal para este propésito, ye que el cotwents
tenia muchos espacios abiertos para estudios {tinco) v habitaciones
para artistas {(Catorce), v ¢ paisaie rural realmente invitaba 2 Ia
reflexidn. Adernds, esieba a tan sélo una hora al sur de Lisbaa, lo
gue posibilitaba que 1os artistas salieran de fiosta los fines de semana
O, para gquienes tundesen famiia en la dudad, se reunieran con ells
duranie un dia o dos {también desarroliamos un servicio de canguios
muy eficiente para fos artistas con nifins pequenos:, .




ta
5

LA L S 7 T £ R 4 T e I ¥ |

3. Piel protectora

A lo fargo de mi vida creativa, slempre he pensado gue la distandia
ertre ol procese v el resultado era desproporcionada, Siempra
considders abrumadora la presion por consequir ¢f &xito, ya que
dependemos de la valoracion de terceros para sobrevivir. Oe hecho,
fe mejor que me ofrecid jamas Mounsoniurm, en Frankfurt {my
kagar de residencia en los afios noventa) eran dos semanas #n un
escenario antes de cada estreng, algo por o que siempre me senti
oxtremadaments ageadeddoe. Asl, cuando regresé a Portugal en
2600, pensé que deberiamos ofrecer un espacio comp aguel, un
pegueio teatro asociado al recinto en el gue los artistas pudiesen
ensayar ¥ experimentar tan a menudo como necesitasen. Y, lo
que es més impartante: lejos del plblico, de ia escena v de la
saCrosanta critica. Asl que, bueno, el lugar ideal seria... en mitad
e ninguna parte.

Ademéas, una regla basica consiste en preguntardes a los artistas
s desean mostrar su rabajo o neo. Por lo tarto, st un arlista quiorg
vancelar sy estreno en el Eimo minuto, no hay ningun problema.
Nosotros jamds redamamaos ni esperamos unad aciuadon 1y ung
mugstra en poblico, eso siempre depende de la wolurtad del
artista. Nuestzo piblico es plenarmente consdeme de que pueden
taber cancelaciones de ditima bora. Ademds, antes de nuestros
preestrenss, por Hamarios ast, preguntamas a 103 artistas si quieren
Hue publicitermos ef espectétulo, 0 que invitemos a la prensa y a los
promotores. La respuesta mas comun es; (Nal

De manera que, a medida que bamos avanzando, nos fumos
sspecializando en esta espedis de primer contaclo entre pubdiko
y ariistas, produdendo completarmante o producio firel, pero
haciendo de imtermediaring entre Uno v olros segdn fe voluntad de
cada cresdor. Por ejemplo, solemos celebrar un debate después
de Ia actuacitn para gue sean constientes de la recepdion de &sta.
fambién g5 habitual ofrecerles una semana exlra de ersayo en el
leatr despugs de fa actuacion, Todo esto cuesta dinero, ¥ mantener
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una estructurg que supone gastar tanto en un producto muchas
veces invisibie £ una tareq muy dura frente a los politices.

4. Politica

Consideramos gue s elemplos son necesarfos v, en un mundo de
chachara y ertretenimiento, acuelios capaces de hablar con autoridad
son los que realmente hacen las cosas. Por fanto, en Montemor
havimos gue ponemas a prueba antes que nada v ahora ya podemos
desarroliar una agenda,

En términos de politica cuhiral, nuestra agenda consiste en oue
la inwisibiliclad sea aceptade; es dedl, que no necesitamcs grandes
auditorios mi una amplia cobertura medidtica. Tan sélo requerimos .
e los politicos entiendan que estamos hadendo un rabajo gue,
aungue muchas veces sea invisible, es muy importante ¥ de tipo
estructural. Nuestra iabor es un servicio pobiico. Necesita subsidios
SUSTaNCIosos, pero caia vez se escucha mds nuesira voz, Bt requierns
tempo, porque estamos alelados de los pasifios del poder de Lisboa
y, desaraciademente, muchas cosas dependen de mi visibilidad, Sin
ambargo, estamos hallando nuevos caminos v, hoy en dia, como
organizacidn sin drimo de luao, estamos profundamente enraizadas
et 1a imaginacidn del pdblice como una espedie de fuerza motriz:
«Algo se mueve en Montaimor No sabemios exactaments qué es,
pero es algo bueno v estos tipos wabajan duror, Con eso basta. Los
artistas, por su parte, saben muy bier 1o gue hatemos.

5. interdisciplinaridad y fohoratorio

Bate aspecto o5 una respuesta obvia al mornento actual de desarrello
arifstico. Necesitamas lugares en los que producy v orear a una
oscala 11, ye que el trabajo greativo es muy compieja hoy en dia y
combina elementos tan diversos como fuces, video, muitimeadis, texto |
nabilado, arquitectura, danza, etc. Coma coredgratos, deberlamos
sertirnos orgulloses de que nuestra forma de arte so encuentire en




i vanguardia de la investigaciéin y la experimentacion de nuestra
fxca.

Como somos una forma de arte contermnpordneg relativaments
nueva, naturaimente hemos dado la blenverida a muchas ola-
poraciones, a la interdisciplinariedad v a lenguales artisticos mestizos
on nuestros trabajos. De nueve, no s una coincidendia que O £5pago
do Tempa refisie todo esto, ya que siendo yo mismo un coredgrato
también he expermentado este tipo de contaminacion.

Asi como ta investigacian clentifica requiere tiempo, dinero y
costosos laboratorios, fa experimentacion artistica tambien es cara
y sus laboratorios no son menas costosos en termines de tiempo
y dinero, Por lo tanto, nuestro principal objetivo es promover la
colaboracion en el terreno de jas anes interpretativas -no solo en la
danza- y ofrecer tiempo y espacio paia la investigacion. Una especie
de think tank permanente, un lugar de retlexion constante.

6. Preparacion informal

fste e nuestro Gitimo tema. B mantenimiento de un arte depende
de que sea cada ez mejor, y eso solo se consigue mediante @
autcsuperacion constante v a formacion continua durante toda
{5 vida © arte no es un gjercicin académico. Independienternente
de cudnta educacion artistica se adguiera en cualquier tipo de
institucion, un diploma no convierte a nadie en artista. B arte
es un hibrido que nace de un complejo conjurto de influendas,
wanto personales como sodales o culturales. Los buenos artistas
aprenden, sobretado, con sus colegas, con otros artistas, ho 50lo
contemplando y debatiendo su trabajo, sino también colaborando en
wis producciones {y normalmente mediante ¢l contacto con artistas
mas experimentadaos).

Actuaimente, la idea de preparacidn estd bastante de moda,
Nex dimos cuenta de gque necesitibamos propordonar asta clase
de contacto intergeneradional, vital para la supervivenda. Coma yo
fui crecendo en experiendia {y en edad), fui invitado a menuco a




actuar como preparador o tutor en diferentes proyecios. Siempre
fueron muy excitantes, pero normalmente tuve o sensacidn de
e estaban demasiado omganizades, de que eran demasiado
formales v predecibles. Lo gue nosotros ofrecemos ~y manioulamos
deliberadamente, cuando programamos nuestras residencias— es ung
gspedcie de wpreparadion informaly, yva que siempre tenemos dos o
tres residencias simultdneas en el convento, B simprle hecho de que los
eouipos almuercen juntos @ menudo {slempre incluimos ¢ almuerzo
coma parte de nuestro programa) hace posibles muchos didlogos v,
en ocasiones, intensos debates, Los artistas acaban asistiendo a fos
ensayos de los demas y comentandgolos, v se rednen durante mucho
tlempo por la noche. s algo comidr ver, meses mas tarde, & bailarines
coleborande con actores, a determinado compositor trabajando con
alguien a guien conodd durante s residencia, etc. Contamos indiuso
con oiEturas propias de O Fspage do Tempo. Bueno, aparté de la
ruting diaria, hemos lanzado tembién un proyecto de investigacion
avanzada Yamado Cofina (Collaboration jn Arts, sColaboracion
artistica») que tuvo iugsr dos veces en Montemar y en otros ¢inco
paises de Europa. Podéis encontrar infarmacion detaliada en www,
colina, 200445/6.com.

Volviendo al nivel educacional v de preparacion, organizanios
de maners regular talleres Intensiios para artistas thabitualmente
residencias de entre 42 horas y una sermana) en drees como la edicidn
de video, la ingenierfa de sonido, la composicidn e interpretacion,
& disefio de lluminadidn, eir. Bn ¢ campo de las conexiones del
cuerpo con la psicologia, la psicoterapia v la pedagogia, desde hace
cince afios organizemos un conjunto de seminarkos mensuaies muy
exitosos titulade O corpo que pensa («F cuerpo pensanter).

Conclusién

Fara acabrn, quisiera compartir con vosotros unas cuamas ideas sobre
fa dimensitn polftica v 1a periferia del arte.
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En un munde -y un mercado- globalizado, una de nuestras
furiciones o5 recunerar 12 escala 101, el didlogo humano, fa reflexdon
«cbhre las diosingrasies v oculturas focales, v sobre las raices del
somportarmients humano. Todo o gue experimantamos tiene olre
anificado cuando &l arte actle de mediador, Expresarmnos otras
opinicnes ¥ una de nuestras funciones e cuestionar las corrientes
dominantes. Fn realidad, ser la periferia de este mainstream es algo
verdaderamente positive, va que nos capacita para tener una distandia
iitica y poder refloxionar sobre ello sin que nos controle, Hoy en diz
ki politica cubural es mas compleje que nunca, v deberiamos aceptar
nuestro paped de alborctadores que desestabilizan y cuestionan los
dogmas.

Un cerriro cultuial es, por definicidn, ur lugar de rebelidn, contra-
mnto v utopia, Un sitio desde donde cuestionar lo aparentemernte
micuestionable. En este sentido, solo podemos ofrecer un discurso
aisticn segiin dos paradigmas: «més de lo mismo», en dara
conexian con el sistema, el dasidsmo y la tradicion (algo gue,
obviamente, respeto), © bien «algo masy, lo que implica und auténtica
aproximacian al riesgo, 8 ta innovaddn v a la translormacdion. Bnlo
que nosotros creemoes realmente es en este «algo mésy. De todas
formas, ef arte no supone (i 10 SUDUSC NUNCa) UNa amengzas para
fa economia. Bl estado slempre recuperard su inversidn vy obtendrd
hensficios de las mairiples ventalas de una comunidad creativa, Hoy
s dia, {a diferencia estriba en gue, finalmente, los artistas se han
mplicade profundamente en la reflexidn, cuestionan los modelos
y anticipan los cambios sociales, Los politicos, por su parte, estan
mas distraidos gue nunca, mientras tratan de mantener sus carreras
paoliticas profesionales v han abandonado los modelos sociales en las
manes de tecndoratas v de los agentes econdmicos.

Dre hecho, nuestro papel como periferia se ha vuedlo extre-
sadamente importante, no s8lp a nivel estélico sino también en
rmines de reflexion sodal Por elemplo, los artistas han estado
ort 13 vanguardia de la reflexion (v de B atidn) en temas como
ol papel de las nuevas teonologlas v su impacto en los cambios
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sociales, la proteccion de las minorlas, las politices antibeliciktas,
responsabilidad social v les nuevas formas de comsumo, la soste-
nibilidad v a3 ecologia, ol

Nuestro papel sodal en esta «sociedad dal conadmientor ey
thave v, cuando surge 2 orasidn, no debemos fallar.

RUIHORTA es coredgrato y director def centro transdisciplinario © Espaco
do Tempo, Nacio en Lishos v comenza a ballar con of balfet Gutberdkian,
Fosterionments, se trastadio a Nusva York, donde astudic danza ¢ impartic
clases dhrante ocho afios. A fingles de los ados ochents, fue pioners en
of desarrofio de fa darze conlempordnea en Portugal v ha estudiado y
Trabaiade con coreSgrafos corne Jolio Badeiro y Cara Andermatt, Durante
fy década de fos noventa Wit en Alemania, donde dingic Is Scan Diarce
Theatre - Frankiurt. Ha presentade su trabajo por todo of runtdo, en fos
featros y festivales mas importantes, v fiene corepgrafias en fas EDEIONOS
de muchas compaiias de danza imternacional, Voivid a Fortugal en ol
afip 2000, donde el en Mortemoro-Novo e mencionado centro
interdiscipinario en artes escénicas O Fspaco do Tempo.
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Condiciones para la creacion coreografica
Las politicas culturales

Gil Mendo

Con el objetivo de establecer una relacion entre las polificas culturales
v el desarrollo v ia mejora de la creadion coreografice, quisiera repasar
brevemnente las que creo gue son las condicones dptimas pars a
existencin de un ambito profesional v artistico saludable, del que
depende ef desarrolio de s actividad coreogrdfice v que las poifticas
culturales deberian favorecer. Otros participantes debatirén algunos
te estos aspectos en mas velalle.

Un ambito profesions! saludable necesita estar asentado sobre una
red de infraestruciuras capaces de asegurar la existendcia de: un espacio
de trabajo para la investigacion y el desarralio delos proyectos artisticos,
CQUIpOS que se preacupen de su produccidn y difusidn, y recintos para
st presentacion v distribucion, Esta red deberla ser plursl, de scuerdo
won la dwversidad de opciones artisticas y profesionales presertes en ¢
mundo del arte cortemporanes. También deberia ser capaz de articdlar
la actividad de proyectos y organizadones de diferentes tamafios

desde of gran gventn stitudona hasta i pequefa sstnctura de a
wroduccidn independiente~ de un modo no estratificado.

Aungue la visibilidad pablica de esta rad de infraestructuras Hega
4 54 cénit al presentar 103 trabaios (en festivales o programas anuales),
te hecho la mayor parte de su actividad anteceds a estos eventos.
Una actividad compleja y escasamente visible que es, sin embargo,
crucial para el desarrollo cultural v artistico ¥ aue, por 1o tarie, no
puede ser ignorada por las polfticas culturales.

La exstencia de una red de infraestructuras es psencial para
b salud del dmbito del arte, pero sSio cumplind oealmente con su
funcidn s responde a todas 1as necesidades de los artistas, v 51 &8
capaz de arficular las oranizaciones que se encargan de cade una de
ssas necesidades v de establecer enlre gllas una comunicadién real,
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Esta red deberfa gerantizar que los artistas emergentes pudieran
encortrar & compafieros de su campo con los gue tuviesen afinidad
y que fuesen capaces de ayudarles a encantrar los medios para
poder dedicarse a sus provecios, Lo ideal serd que encuentren
organizaciones artisticas, probablemente dirigidas por artistas con
mas experiencia, que quieran respaldarles, ayudaries a desarrollar sus
ideas, prestarles apoyo administrativo y de produccion, guiarles en
sus solictudes de finandacion, encontrar el recinto adecuado para
la presentacion de sus primeros {rabajos, darles tal vez un espacio
para la residencia artistica que les permita conocer a otros artistas,
y participar en talleres y en proyectos de investigacion e imercambio
que les ayuden a definir sus ideas v a crecer artisticamente.

Fsta red de infraestructuras, por tanle, deberlz incuir 2
organizaciones artisticas que sirvieran de sede y de apovo 2 los artistas
emergentes; deberla incluir centros para la residenda artistica iue
proporconatan 8 los artistas el espacio, el termpo v las condiciones
para i@ investigacion v el intercambic de ideas; deberds inclur
estructuias que organizaran talleres v laboratorios; deberia imegrar
no s¢lo la produccien y ta distribuddn del trabalo, sing también la
reflexiony el debate solire cuestiones artisticas; deberfa indulr recintos
I suficientemente flexibles como para integrar formatos pequefios y
amergentes,

Los artistas mas expenmentados, que han sido reconoddos v a
quienes se apoyd para oue establecienan sus propias estruciuras de
praduccion, tambign deberdan encontrar en esia red una respuesta
3 sus necesidades, parte de as cusles son las mismas: la necesidad
de reflexion y debate, v s necesidad de un espacio y de tiempo para
2 investigacidn, para experimentar y segulr creciendo, Siel mado en
que estéd organizado ¢ dmbito artistico profesional llieva al aislamiento
a un artsta ya reconocido, o sl financlacion oue se le otorga esté
condidonada por las cantidades (como o) nimers de producciones por
aho o el tamano de los auditorices), es que esa forma de organizacion
no esta fundonando correctamente. £n cambio, i 1as organizaciones
dirigidas por artistas pueden ser valoradas no s6lo por el ndmero
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do producciones ¢ el tamafio de los auditorios, sino también por su
contribucitn al desarrollo cultural y artistico (incluyendo ef apoyo a las
lormas de arte y a los arfistas emergentes, la arganizacion de talleres,
I formacion continua v los provectos artisticos de intercambio;,
entorces ne sélo se estd mejorando [a experiencia de estos artisias
para bien del dmbito artfstico v ouftlral en geneval, sing que su propia
creatividad y ritmo de produccidn pusden verse también preservados
¥ protegicos.

Las paliticas culturales deben considerar todos los aspecios de
ke actividad en este dmbito, Los profesionales del sector son fos que
meior saben cudles son sus necesidades en un lugar v momento
dados. Los aiterios pera otorgar 1o financiacidon deberfan tener
WEINPre 850 en cuenta.

Hablendo trabajadacinco afos, enlre 1986 v 2004, en el Minkleno
de Culhura de Portugal ~durante los cugles estuve implicado en la
creation de un institulo de las Artes Escénices, que Tue punta de
lanza de inidiatives no gubemamentales—, v habiendo colaborado
on la redaccion de b primess nonmative para @ financiaddon de
las iniciativas no qubemamentaies de darea en Portugal, soy muy
consciente de o dificl v delicado que puede ser e plarteamiento de
un criterio pars la finandadidn. Por una parte, a asignacidn de fondos
publicos ha de ser completaments transparente v justificada, v, al estar
baio escrutinio constante, es grande 1a tertadion de hallar criterios
basados prindpaimente en elementos cuantificables, Por otra parte,
ol criterio que se establezca siempre tendrd impacto e influencia en el
sector, pudiendo perjudicar su capacidad de infdativa e innovacién,
que es, desde mi punto de vista, de la méxima importancia para el
desarrollo cultural,

Personalmentsa, creo que los elementos que deciden la asignacion
de fondos pueden ser resurnidos en cuatro punios:

+ La calidad artistica, que tiene en cuenta 103 trabajos previos,

haciendo as/ posible un apoye continuado a artistas v a
arganizaciones artisticas gue ya han demostrado su valia,
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« Elirterés artistico, que tiene en cuenta las expectativas creadas
por &l prayecto propuests, haciendo asi pasible la financiacian
de nuevos proyectos y un certo grado de asuncion de
e8g0,

« La capacidad de gestion, necesaria cuando se manejan fondos
priblicos.

» El interds cultural, un elemento amplio que deberia dar cabida
a fodas las demas contribuciones al sector y a la comunidad
(@ saber, aportes a la investigacion, a la formacion continuada
y al desarrollo del ambito profesional, al desarrollo del publico,
al desarrollo social, a la educacién, elc.), sin especificar realmente
ringuna en particuiar {clants mas especifico se sea, mas cosas se
quedaran fuera y menos podran ser tenidos en cuenta elementos
nnovadores gue puedan surgir del secton).

£r el lemnpo gue trabalé en el Ministerio de Cultura de Portugel, tuve
fa gran verrtaa de contar con une generacion emergente y muy activa
te artistas y organizadores que ya habia demostrado su capacidad de
compromiso con todas las dreas que necesitaban ser desarrolladas:
qeadion ¥ produccion, inwvestigacion vy adiestramienta, trabajos
interdisciplinarios v de colaboracion, intercambio  infemacional.
Necesitaban respaldo a nivel de nfraestructuras v de organizadan,
una finandiacién plurianual que les permitieras hacer planas con
anticipacion, apoyo para gltes mundiales v para implicarse en
proyectos infemadionales.

Nuesios miedios eran modsstos v, en consecuencia, nuestra
contribucitn fue escasa. Sin embargo, me alegra poder comprobar
que ia mayoria de las nuevas organizaciones a a5 que apoyamoes
en aquel tiempo, asi como sus directores artisticos, esién todavia
hoy en la vanguardia de la danza contemporénea v se han hecho
sucesivamentle responsabies del apoyo a muchos artistas emergentes,
el mismo modo, me alegra poder comprobar que muchos artistas
emergentes a quienes apoyamos en aguel tiempo flegaron a crear
fuevas y partitipativas organizaciones artisticas,
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Desde entonces ha habido varios ministerdos, equipos
puirocinadores v han existido altbajos en las relaciones entre e
wilor v el Ministeric de Cultura, Perg, alortunadarmente, hasta
Jhora no se ha cuestionado la necesidad de que las instituciones
mdatales se impliguen en el apovo v la Bnanciacion de actividades no
gubernamentales en gl campao de as artes escénicas.

Otro proyecto iniciada por el entonces Ministro de Cultura, en
olaboracidn con autoridades locales y patrocinadores privados, fue
b construccion o reconstrucadn de teatros v recindos en ciudades
do tamano medio alrededor del pais. Este proyecto ha sido asumido
y desarrallado por los sucesivos ministros, y Portugal cuenta hoy
Lon un buen namero de infraestructuras, con sus comespondientes
direcciones artisticas, programaclores y equipos técnicos y de
produccidn. Y un presupuesto, Cosa que supone un cambio enorme,
ta mayoria de programadores portugueses hablan entre ellos de
lorma regular, compartiendo proyectos e informacion. Estoy seguro
de que, con el tiempo, todo esto levard a mejoras aln mayores, Coma
die antes, se esta levando a cabo una politica cultural en el sector
e la gue todos somos responsables en alguna medida. E5 derto que
ios programadores cargan con buena parte de esa responsabilidad.,
Las institugiones son las responsables de estar atentas y proporcionar
fondos, medios v estimulos al sectar. Pero deberia ser gste el gue
diera forma @ la politica real mediante una actividad articulada,

Fn lo Cltima décads, las cosas han cambiade mucho v para
mejor en e ambito de s darze contemporénea en Portugal. Los
grancies protagonistas de ese cambio han sido realmente los
artistas independientes ¥ sus organizaciones. Los mejores Testivales
nternacionales portugueses son festivales independientes. Existen
anos cusntos festivales nurales, pequentos pero muy aclivos y
arriesgados -algunos de fos cuales existen desde hace mucho
tiempoe, que ne han perdido su conexion con los artistas y las formas
de arte emergentes. Todos los centros de residencia son inidativas
indepersbentes, y propordonan un inestimable servoo nadional e
internacional. Los melores provectos de investigadion v de fonmaddn
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cantinuada son miciativas indepenidientes. Los proyecios mas exitosns
de desanvollo del ptblico v de danza educadonal ticnen origen
en el sector profesional independiente, ¥ propordonan un apoyo
inestimable a aquellos programadores aue han inidado actividades
£ jos nuevos tealims y cantros culturales rurades,

Estan, por supueste, los grandes recintos e instituciones, nue
tarmbién SO Necesanios. Yo rnismo soy nrograrmadior de danza en uno
de ellos, el Culturgest. Pero nuestra labor seria nula si no contdramos
con la iniciativa v la colaboracion de ese dmbito independiente, tan
activo y raraviflosamente solidario.

Fundacion perteneciente al barco més grarde de Portugal da
Caixa Geral de Depdsitos), el Culturgest estd dedicado a las artes
comternporaneas. danza, mosica, teatro v artes plasticas. Nos
implicamas en muchas coproducdiones v nos gusta colaborar con
nuestros colegss del secor, independientemente del tamano de sus
srganizaciones. Abora mismo estoy ultimando el programa de danza
de 2009, No he visto ninguna de las representaciones que ya ostan
confirmadas, porgus todas son creaciones nuevas que no han sido
estrenadas. oMo instituaidn cultural, estamas muy comprometidos
con el desarrclio artistico y profesional, y consideramaos que es nuestro
deber contribuir a hacer viables ios provectos de los artistas,

Afortunadamente, en Portugal se aplica e prindpio de
ComuUnICacion y colaboracidn entre instituciones v arganizaciones de
tarnafios muy diferentes que he enundado al principio.

No quierc que credis que en Portugal todo es perfedto y que
wivimios en el meior de los mundos. Niellos (fos artistas) ni nosotros Io
hacemos. Los medios de apoyo se han visto reducidos, hay proyectos
@ instituciones que peligran, 105 Criterios se han estrechadeo on 10s
ltimos afios v el acceso a la financiadon se ha hecho mds difidl
{6ase «financiacion piuranuals), Hay motives para preocuparse. Y
& nosotros nos gustaria gue ¢f Estado se comprometiera mas en i
financiacion de las artes,

Pero, como he dicho antes, a polttica cultural es en gran medida
una cuestion de implicacidn por parte del sector profesional. ¥ es




un hecho que ia comunidad profesional portuguesa de danza
colteraporanes es maés activa que reactiva. A causa de elio, las
auwjores polticas culturales {gubernamentales e institucionales)
han sido v serdn aquellas que dan & los profesionales del sector las
cngdiciones para actuar, en ver de intentar actuar en su lugar,

Glf MEND &3 prograimador de danza de Cufturgest, an Portugsl, Profesor
Canrdinacior en fa Bstuels Supertor de Danza (Lisboa) desde su Tundaciin
iy 1986, e 1996 a 2007 fue miembro de fa Comision instaladora y despuds
s aordinador del Departamento de Darizs del Insituto Portugués de fas Artes
i Espectacud, organisme Franciador de idiativas no gubamamerialas
w1 e Mingsterin Portugugs de fa Cuttira. Fs miembir activo de intercambios
sermacionates desde 1990,
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Las politicas culturales y sus agentes en el
terreno de la danza contemporanea

Dra. Kerstin Evert

Qué condidones {financieras, de infraestructura, e1c.} son esendales
para respaldar la creacidn artistica, sobretodo en ef terreno de la
danza y la coreografia contempordneas? ;Qué papel juegan la
financiacian publica y las poiiticas culturales, asi coma los anfitriones
y 10s productores, vy cudl es la posicion de los artistas en este tablero
de agentes muy diversos? A modo de gjemplo v tomando como
referencia el Tanzplan Alemania, iniciado por la Fundacién Cultural
Federal Alemana en 2005, esta conferenda desaribe los posibles
efectos de las politicas culturales.

«lanzplan Alemania», iniciado por fa Fundacién Cultural
Federal Alemana

Er 2005, la Fundacidn Cultural Federal Alemana inicid el Tanzplan
Alemanis, un proyecio ideado para fomentar nuevos conceptos e
iniciativas para la danza en Alemania hasta 2010. La idea de establecer
este programa espedial se debid a una situadién contradictoria en
ia gue, por una parte, la danza contemporénea de origen alemén
estaba de gira alrededor del mundo pero, por otra, fos creadores
con base en Alemania tenian que afrontar una situaciéin de ayudas
financieras poco fiables vy una aceptadidn bastante baja de la danza
contemporanea en general. Ademas, a pesar de algunos programas
axcelentes, la preparacion de los jovenes bailarines dejaba mucho que
desear, y los artistas podrian enviguecerse mediante un conocimiento
mas profundo de i3 historia {inciuida la més reciente) de su propia
forma de arte.

Partiendo de esta situacién, la Fundacidn Cultural Federal Alemana
tomd la decision de establecer el Tanzplan Alemania. El programa
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pretende reforzar fa infraestructura para e trabajo artistico en el
campo de ia danza, debatir sobre el status quo del adiestramiento
y la educacién-en ese mismo campo, e impulsar el conocimiento y
la aceptacién de la danza contemporénea entre los encargados de
la politica cultural y el plblico en general. Con un plan vigente entre
2006 y 2010, la Fundacion Cukural Federal Alemana aportd un total
de doce millones y medio de euros, Fn lugar de desarrollar un plan
maestro, ¢ de entregar toda la suma a una dnica institudén, 1a junta
del Tanzplan Alemania decidio iniciar un procese descentralizado de
debates y mesas redondas entre varios agentes de la escena de la
danza: artistas, productores, investigadores, autoridades cufturales
locales, etc.

El plan consta de dos partes principales:

La primera es €l «Programa educacional Tanzplans, que pretende
incentivar las mejoras innovadoras en la enseflanza de la danza,
su corepgrafia y su pedagegia. Bl primer paso de este procaso fue
convocar yh encuentro de las academias de danza nacionales, ast
COMO promover un compromiso para formar a pedagogos de la
danza en el campo del balle y las escualas. En febrero de 2008 tuwo
fugar en Berlin la primera «Bienal para la docenda de la danza»,

La segunda parte es ef famado «Tarzplan local», al que me cefiré
de ahora en adelante. & Tanzplan local fue creado para mejorar la
aceptacdn politica y pablica de la danza contemporanea en todas
las regiones de Alemania. En lugar de apoyar un Onico proyecio
de prestigio, la junta decidié iniciar un proceso descentralizado
y difundir por ef pals la idea del Tanzplan focal, dirigiéndeolo a
diferentes cludades que ya contaban con uma escena de danza
activa y reconodcida, o que ya respaldaban la danza daramente,
En abril de 2005 se promovié una competicién entre catorce
ciudades seleccionadas para enconirar ideas que crearan el perfil
para un proyecto, tantc nacional como internacional, dentro
del marco del Tanzplan Alemania. Hasta 2010, fas ciudades con
los modelgs mas interesartes e innovadores para desarroflar
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infraestructuras de apoyo a la danza recibirlan un maximo de
1.2 millones de euros de la Fundacion Cultural Federal Alemana.
Las ciudades invitadas a inscribirse en el programa Tanzplan local
debian reunir dos condiciones principales: s primera era gue una
coalicién de poifticos, productores, anfitriones, artistas y otros
agentes def terreno de la danza a nivel local deblan celebrar mesas
redondas para desarrollar modelos innovadores y sostenibles para
ja danza en su dudad. Ademds, y esta condicidn era incluso mas
importante, la ciudad debfa proporcionar fondos equivalentes, lo
que queria decir que fas autoridades locales tenian que aportar ka
misma cantidad de dinero que la que solicitaban.

Estimuladios por &l planteamiento de la competiciany por fa posibilidac
de obtener el dinero del «premio» de parte de la fundacién cultural
més importante de Alemnania, los polfticos culturales locales se hicieron
aco, quizas por vez primera, de la danza conterporaned, incluyéndola
en sus presupuestos. Por ofra parte, diferentes representantes
de las escenas locales debian reunirse y desarrollar conceptos en
colaboracion. En algunas ciudades, los agentes focales no se habian
reunido a hablar desde hacfe afios. Aungue no fue siempre un
nrocese harmonico, la mayoria de estas mesas redondas llegaron
més alla de las necesidades, preccupaciones e intereses personales, y
desarrotiaron ideas innovadoras para el future de la danza.

A la vista de unos debates extraordinariamente positivos, €asi
todo el mundo expresé su deseo de trabajar junto @ los demds,
incluso después de haber desarrollado el concepto general, La junta
del Tanzplan evaiuo la idoneidad del concepto artistico, la calidad
de los trabajos previos y las coalicones locales, asi como el efecto
potencial de cada proyecto en Alemania y en e extranjero. El 20
y el 21 de enero de 2006, la junta del Tanzplan Alemania otorgs
la financiacion del Tanzplan local a nueve ciudades: Beriin, Bremen,
Dresde, Diisseldorf, Frankfurt, Essen, Hamburgo, Munich y Potsdam.,

Los provectos propuestos por las ciudades elegidas constitufan
una amplia gama de medidas: conceptos que incluian nuevos modelas
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educativos para la danza, su adiestrarmiento y su coreografia (Berlin,
Dresde, Frankfurt, £ssen), proyectos de apoye 2 la danza en las
escuelas publicas (Munich, Dusseldorf), la construccion de centros de
produccién y el establecmiento de nuevos programas de residenda
{Hamburgo, Fotsdamn), o la puesta en marche de un programa de
giras  intercambios (Bremen}.

Tanzplan Hamburgo

Para gue se vea de forma un poco mas detallada al menos uno de
ios proyectos locales, eshozaré brevemente el proyecto de Tanzplan
Hamburgo.

Aungue el Ballet de Hamburgo y su director, John Neumeier, san
mundiaimente famosos y estén bien establecidos en la dudad, la
segunda mas grande de Alemania, no existia en ella una plataforma
indlependiente para la danza contermporanea. La antigua fabrica
de grias mundialmente conodda como Kampnage! Internationale
Kulturfabrik siempre habla presentado producciones de danza
innovadoras, tanto desde un punio de vista local como internadional,
pero nunca habia tenido la mision espectfica de desarroliar y promover
la danza contemporanea. Ademas, habia {y todavia hay) muy pocas
ayudas econdmicas para los coredgrafos y directores autdnomos en
Hamburgo, ko que hizo que muchos artistas abandonaran fa ciudad
durante {a segunda mitad de i0s noventa. Por otra parte, no eXistia
una motivacion concreta para gue los artistas emergentes se mudaran
a Hamburgo. En lugar de elegir vivir y trabajar en esta cludad, Berin
se iba haciendo cada vez mds atractiva para los artistas de todas las
disciplinas cutturales, por su coste de vida relativamente asequible en
comparacion con el de otras capitales europeas. Asl, cuando el oritico
de danza Edith Boxberger y yo empezamos a redactar el concepto
de Tanzplan Hamburgo, resultd chocante que fa cludad necesitara un
emplazamiento identificable para la danza contempordnes, asf como
las medidas oportunas para mejorar la situacion de los creadores
de Hamburgo en ese campo. Esto queria dedir que, por una parie,
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«a importante hacer que a los jbvenes coredgrafos les resultara
sractivo mudarse a Hamburge y, por [a otra, mejorar fa situacion de
Iy, artistas establecidos en la cudad, en términos de infraestructuras
y de finandiacion de proyectos. Asl nacid la idea de establecer un
Wievo centro coreografico que ofrediera espacio para estudios, un
programa de residencia para los creadores emergentes, LN programa
wxhaustivo de cursos de adiestramiento para bailarines profesionales
y un prograra para la promocion de la danza a un nivel cultural-
wlucadional. Fl antiguo director artistico de! Karnpnagel, Gordana
vnuk, ofreci6 ia sala de exposiciones K3 del centro para darie un
1evo uso y convertirla en un centro coreagrafico con tres estudios
y un espacio para las representaciones de estudio. En el verano de
7007, fa K3 fue reconstruida como K3, Centro coreografico/ Tanzplan
Hamburgo, y empezo su programacion en abril de ese Mismo
410, El K3 / Tanzplan Hamburgo estd ligado a la organizacién del
kampnagel, pero tiene su propia direccidn artistica. Ademas de crear
of centro coreografico K3, Tanzplan Hamburgo obtiene el doble de fa
financiacicn media anual otorgada a este género por la consejeria de
arte de I3 ciugad.

Hoy, tras un afio y medio de programa, se puede observar que
I comunidad de danza de Hamburgo se ha hecho notablemente
mas fuerte. Artistas jovenes gue participaron en el programa de
residencia se guedaron y siguieron trabajando en la ciudad. £n los
periodos de inscripcion recibimos cada vez mas peticiones y sofictudes
imternacionales. Hemos empezado también & cooperar con un
gran ntmero de instituciones de Hamburgo, flegando a dar asf una
visibilidad cada vez mayor a la danza conternporanea en la ciudad. En
2009 sequitemos ampliando nuestras actividades mediante la oferta
de diferentes modelos de residencia, que se dirigiran, por ejemplo, a
arfistas internacionales a quienes se invitara a trabajer alli de manera
temporal. En el panorama estatal de la danza contemporénea, en el
que es difidl encontrar infraestructurasy financiacion para coredgrafos
autériomos, e Tanzplan Hamburgo ha situado un nuevo centro
coreograficoen los mapaslocalese internacionales, suponiendo que las
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autoridades locales sigan subvendionando este nusvo emplazarmiento
independiente después de 2010, Lo que me lleva de vuelta al tema
general del Tarzplan Alernania y su futuro més alla de ese ano.

Ecuador e inmediato futuro del Tanzplan Alemania

Unos 7,2 millones de euros del presupuesto general de 125
estableddo por la Fundacién Cultural Federal Alamana se destinan
al Tanzplan local. Pero como las ciudades, o los estados federales,
tienen gque igualar la suma que solicitaron para apoyar la danza, la
cifra alcanza mas del doble. Pueds darse por hecho que, de no ser
por el estimulante incentivo de la competicién y la posibilidad de
aganar el dinero del premios, por asl dedirlo, las autoridades locales
nun¢a habrlan invertido tanto en este género. Instaurando las mesas
redondas e implicando a os politicos culturales, el Tanzplan Alemania
consigui6 para la danza, ademds, un alto nivel de atencidn. Ei proceso
la convirtié en un tema a tratar por la politica cuitural, y le abrid
nuevas puertas a ambios en 10s que anteriormente su presendia, s
existia, era tan sélo marginal,

Estamos va & mediados de 2008. El Tanzplan Alemania ha
fegado a su ecuador. Aundque Tos proyectos, inidados entre 2006
y 2007 en las nueve ciudades elegidas, estan todavia en el proceso
de afianzarse, este afic va ha comenzado ef debate sobre su futuro.
Este implica, en primer [ugar, 1a pregunta sobre la financiacion mas
alié de 2010. Corresponders a la fundacion, a Tanzplan Alemania y
a los directores y colaboradores de los proyectos locales evaluar lo
que se ha conseguido hasta ahora para convencer a los encargados
polfticos de fa cultura de que sigan invirtiendo en danza despuss
de 2010. Parece ser que las dudades y regiones no volverdn a
recibir el estimulo de tener que igualar la suma aportada por
la fundacidn, sino que deberan asumir foda la responsabilidad
financiera. Esto supone una oportunidad para todas las cludades
implicadas, perc también un peligro para proyectos que han
empezado con éxito pero que podrian verse clausurados antes de
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haber desarroliado todo el alcance de sus posibilidades, tanto local
e internacionalmente.

Serfa ingenuo pensar que el trabajo ha terminado, que ios
politicos y fas institudones estan convencidos y que se han convertido
co1 fanaticos acérrimos de la danza contempordnea para siempre
wunds. Pero o que §f es derto es que fos exitosos provectos locales
o lan reforzando la posicién y la voz de la denza. Por otra parte, el
(oco) probable caso de que ias subvenciones cesen después de 2010
moduciria un efecto ireparable y depresivo en toda la escena de la
(inza. Seria una inferrupcion tras la que tendria que pasar miucho
HOMPO Para QUE un NUevo Comienzo fuese posible. Asi que seamos
optimistas: jtodavia quedan dos afios por delante!

1.: Dra. KERSTIN EVERT es directora artistica de K3, el centra coreografico
tonzplan Hamburg (Alemania). Diplomada y doctorada por €f institute de
I studins Teatrales Apficados de GieBen, de 1997 3 2000 realizé un postgrado
vn & Research Training Center {«Tanging the Bo dy») er fa Frele Universitdt de
Nerlin. En 2002-2006 irabajé como dramaturga &n Kampnage! Hamburg.
Desde agosto de 2006 es directors artistica de K3 / Tenzplan Hambury.

Informacién sobre Tanzplan Alemania

tSirectora de proyecto: Madeline Ritter

¢oordinador del programa educadional Tanzplan. Ingo Diehl
ranzplan Deutschland eV.

Paul-Lincke-Ufer 42/43

10939 Berlin

feléfonn: 49 {()30-69578710

Fax: 49 (()30-695797-19

Ermnail; info@tanzplan-deutschiand.de

www tanzplan-deutschiand.de

informacion sobre K3, centro coreografico / Tanzplan Hamburgo
www.k3-hamburg.de
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Como canarios en una mina de carbén
Plan general para la danza en Flandes y Bruselas

Rarbara Raes*

Haciendo balance, «danza» es un términe colectivo para un conjunto
i aetividades artisticas muy variadas. «No es sencilio definir danza
sontemporaneas, escribié Steven de Belder en un reciente esbozo del
panorama de 1a danza en Flandes v Bruselas:

«Después de todo, no se trata de un estilo con uyra serie clara
de principios v formas gque puedan existir independientemente
de la persona o personas que (o desarroliaran, como sucede con
el ballet, 1o danza moderna v los estilos de la danza popular. La
danza corfempordnea es una actividad altamente individualizada
en la que se pueden hallar multitud de influencias y tendendas,
ninguna de las cuales es dedsiva, La danza contemporanea abarca
las complejas estructuras cdreografico-musicales de Anne Teress
ge Keersmaeker vy o featralidad melancélica de Alain Platel, la
exubierandia fisica de Wim vandekeybus vy la cast calma precisién
de Vincent Dunoyer, la poderosa imagineria de Meg Stuart y la cast
informal presentacidn de Carlos Pez, la expresion poética hailada
de Anabel Scheliekens y el fric rigor conceptual de Alexandra
Bachzetsis, las bizarras fabulas danzadas de Grace Elien Barkey y &
sin sentido vanguardista de Aexander Baervoets, |a estructurada
irmnprovisacidn de Thomas Hauert y la precisa inspiracion criental
de Arco Renz. Podriamos sequir asf hasta que a cada artista que se
llame a s mismo coredgrafo se le haya asignado su propia casilia.»

El panorama se vuelve maés diverso, st cabe, si nos fijamos también
en e ballet, Existen, de hecho, tradiciones muy variadas, antiguisimas

* En representacién del grupoe de trabajo que desarrclld el plan general de ba
danza en Flandes y Bruselas, y publicado por el instituto del Teatro de Fandes,
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en ocasiones, de las que los creadores de danza pueden beber o no,
segunlies plazca. Almismotiempo, la danza es también un sistema muy
abierto con una fuerte tendendia a la renovacion yala originalidad, en
et que las limitaciones y categorias al uso son frecuente y felizmente
puestas en entredicho. La danza es un contexto que promueve la
importacion de elementos nuevos y ajenos. Metamorphoses, el
estudio de campo lievado a cabo por el Viaams Theater Instituut (VT
en la primavera de 2007, aporté pruebas de la creciente hibridacion
de las artes interpretativas. Cada vez més producciones establecen
vinculos entre diferentes disciplinas, dentro y fuera de las bellas artes.
La danza, sin duda, ha jugado un papel pionero a este respecto. Las
fronteras entre la danza y Ofras artes escénicas, pero también entre
otras disciplinas artisticas, los medios, el disefio y la tecnologla, se
antojan cada vez mds permeables.

No es ninguna coincidencia que esta apertura de la danza hada
lineas de aproximadion nuevas v originales vaya de a mano de un
altc grado de autoreflexidn. Esto puede apreciarse en las propias
representaciones, donde los principios basicos de danza, movimiento
y ofros lenguajes son objeto de un intenso debate, También se
percibe en el discurso y en las polfticas culturales que rodean la
practica de la danza. Redientemente se han desarrollado inidativas
en varios lugares de Europa —en Alemania, Suiza y Holanda—, que se
plantean qué es la danza en realidad y qué dase de apoyos necesita.
En Alemania, el Kulturstiftung des Bundes -una fundacion cultural
federal~ proporciond 12.500.000 para sufragar las necesidades
estructurales del sector. Se le pidio a éste que hiciera sugerencias sobre
Coma invertir ese dinero. £ flamado Tanzplan Deutschland («Plan de
danza para Alemania»), que estarg en marcha hasta 2010, no es s6lo
un ejercicio de viabifidad, sino un programa de apoyo que coordina
varias acciones. B Tanzplan respaida a actores locales y a proyectos
educacionales. Pro Helvetia y otros trabajaron con representantes del
sector de la danza en Suiza para publicar un informe de investigacion:
Projet Darse - Pour un encouragement global de ta danse en Suisse
En abril de 2007 aparedié en Holanda el informe Dans zichtbar beter
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{«La danza, visiblemente mejor»), un ejercicio de autoexamen del
wectar, promovide por e Directies Cverleg Dans, una organizacén
que defiende los intereses de las grandes organizaciones de danza, y
ol Stuurgroep Dansplan 20/2Q, que representa a las més pequefias.
lambién se han realizado algunas acciones en Dinamarca (wwww,
dansenshus.dk). Y ahora tenemos el «plan general para ta danza»,
desde una perspectiva flamencobelga.

Junto a la creciente hibridacion, parece existir también la
necesidad de reflexionar acerca de las caracteristicas especificas y la
identidad de la danza. En un periodo en el que los limites parecen
estar desdibujandose, es necesario sefialar de vez en cuando el
cardcter especifico de la danza, ya que, a pesar de la hibridacion,
mantiene un par de rasgos definitorios que tienen un gran impacto
en sy produccion, distribucion y comunicadion. Aungue existe cierto
ndimero de representaciones que se centran en el posthumanismo o
en 1o realidad virtual, Ia danza es, en la mayoria de los casos, un arte
corporal. Crear danza es un trabajo fisico y eso conlleva exigendas
especificas en o que respecta a kd educadion y e adiestramiento
de los baillarines, La danza es también, slempre, movimienio en el
espacio y en ef tiempo. Esto hace que el trabajo de creacion sea duro
y exila mucho tiempo, v plantee requisitos especdificos en cuanto
a lugares de ensayo e infraestructuras. Bl hecho de gue la danza
sea en primer lugar un arte fisico requiere una inversidn de por &,
independientemnente de los costes de la produccion.

Estos factores dan como resultado que produdr danza sea
un negoaio relativamente caro, en comparacion con glras artes
interpretativas. Sin embargo, la naturaleza especifica de aquélia ofrece
también posibilidades econdmicas. La danza cpera en un entorno
internacional, mas que el resto de artes escénicas. En cualquier <aso,
las limitaciones fingUisticas no juegan un papel significativo. Funcionar
a escala internacional no sdlo representa un valor artistico afiadide,
sino también las posibilidades econdmicas de un mercadoe de ventas
extendido. La necesidad de un mercado internacional para desarroliar
una carrera en la danza requiere, sin embargo, un marco de politicas
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adecuadas que haga posible sacar provecho de estas posibilidades
de un mode Optimo. La danza es una forma especifica de arte que
requiere unos apoyos especificos, incluse aunque actualmente se den
mias Cruces entre disciplinas y artes hibridas.

En resuren, esta hibridacion garantiza una renovadion a gran
escala en la que la danza tiene un papel pionero graciss a su enorme
aperturismo intrinseco, Pero esto trae también consige una serie
de problemas. La falta de un punto de referencia dlaro hace que &l
concepto de «danza contemporaneas sea escasamente definitorio
para los profanes, 1o que dificulta la adscripcién de nuevos pubiices.

La primera ronda del Decreto de las Artes

Existen, por lo tanto, dertos factores que sittian a la danza en un lugar
muy concreto dentro de un campo més amplic. Hay posibitidades
espedificas y retos en relacién con ofras disciplinas escénicas. A fa
iz de este hecho, no resulia sorprendente gue los mismos temas
e inquietudes reaparezcan en las diversas iniciativas qQue se estan
desarrolfando en Europa: fa actividad internacional, la educacion en
danza, la difusion, cuestiones de producdén, comunicadién, etc. Pero
cuando se comparan mas detenidamente las iniciativas europeas,
resulta obvio que difieren unas de otras considerablemente. Puede
que los temas discurran en paralelo, pero el contexto de politicas
culturales, los andlisis, las recomendaciones y a implementacion
son muy diferentes. La polftica cultural opera, por ahora, a un nivel
nacional o regional, en todo caso. El punto de partida, por [o tanto,
varla siempre en los diferentes pakses o regiones. Existen motivos
especificos para que cada pais se ponga a reflexionar y reevalde y dé
una nueva explicacion a la individualidad de 1a danza. n ocasiones
toman la iniciativa otros participantes. El Tanzplan Deutschland nacié
de la iniciativa de una agencia gubernamental, ¢l Kulturstiftung deg
Bundes {Fundacién cultural federaf), que aporté una suma de dinero
para ayudar a la danza. La gente del sector pudo presentar entonces
un plan de inversiones gue esta siendo implementado actualmente., £
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plan holandés aparecio en la etapa previa a una revision fundamental
ol erégimen cuttural» para las artes interpretativas. Los promotores de
lodanza quisieron comprobar con ese plan la viabilidad de un proceso
tie reforma politica. En Suiza, el Projet Danse fue un proyecto piloteen
vl marco de un proceso legistativo, el desarrolio de una nueva ley de
«promocitn de la culturas. B plan de danza fue ideado para ejercer
una fundién gjemplar para iniciativas similares en otras disciplinas.
Hespecto a Flandes, 1a situacion es un poco diferente: nuestro plan
yeneral no aparecié cantes dey, sino paralelamente al inicio de un
proveso politico de toma de decisiones. En lo referente al debate
tenerado en la comunidad flamenca, la primera implementacidn del
Decreto de las Artes supuso un detonante esendial,

Et 1 de enero de 2006 entrd en vigor & Decreto de ias Artes, la
herramienta prindpal de apoyo a las artes por parte del gohiemo
fHamenco. El parlamento de Flandes aprobd el decretoen abril de 2004.
Fn noviembre de ese mismo afio 1as organizacionas artisticas ~y, por
tanto, también las organizaciones de danza— pudieron presentar una
solicitud para una ronda de financiacion para of periode 2006-2007
( 2006-2009. Unos comités de evaluacion sopesaron los méritos
on términos de cualidades artisticas y contenidos, mientras que la
administracidn del Ministerio de Cultura de Flandes consideraba su
solidez comercial. A finales de junio de 2005, el ministro de cultura
tomé una decision sobre la asignacidn de las subvenciones a largo
plazo.

Todo este proceso de toma de decisiones no acabé traduciéndose
e un éxito sin restricciones para ef mundo de la danza. El sector se
cnfrento al panorama hostil del status quo. Para empezar, no entraba
nuevo efectivo. NO se permitié que ninguna organizacion nueva
se beneficiara del sistema de financiacion a largo plazo. Cie Soit
{Hans van den Broeck), deepblue, Peeping Tom y otras compafias
fueron remitidas a los subsidios para provectos. Los productores de
darza gue ya contaban anteriormente con finandiacion estructural
se encontraron ¢on que no podian continuar ¢reclendo. Respecto a
{Ultima Vez, Rosas v Les Ballets C defa B, el ministro dijo que «ya hemos
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tocado techo dentro de este Decreto para las Artes en lo referente a
subvendones, y el crecimiento ulterior queda practicamente excluidon.”
Su razonamiento resultd chocante, Ef ministro apunté a que habia una
faita de movimiento en el mundo de 1a danza: «;Podriamos dedr que
se da un estancamiento artitico?» Tan sélo encontré una dindmica
interesante en Meg Stuart / Damaged Goods, pero incluso en ese
Caso existia ura pega: o ministro no aprobaba la «problematica
presencia y visibifidads en Flandes de esta prganizacion, activa a
estala internacional.

El mundo de la danza se sintié incomprendido. La imagen
transmitida por la politica no coincidia con la que el sector tenfa
de sl mismo. El gobiemno v el comité de evaluadién para la danza
habian valorado de modo incorrecto fa importancia de las actividades
internacionales, una cuestion de vida o muerte para el sector. Las
compadies de danza flamencas estén consiguiendo un gran éxito
internacional; algunas estan entre las mejores del mundo, Sin
embargo, valora Flandes esta actividad internacional?

Existia también la queja de que la politica oficial veia excesivarnenta
¢l panorama de la danza desde los ojos del teatro, El rninistra de
cuftura dijo que no volveria a reconocer estructuras basadas en artistas
individuales. Su negativa abarcaba desde los artistas cuyos planes no
fueron aceptados hasts las grandes compartias. Esto implica a las salas
urbanas (KVS, Toneelhuis y NTGent), cuya funcién histdrica ha sido
fa produccién y presentacion de teatro, y a los centros de arte mas
amplios (STUK, Vooruit y el Kaaitheaten, Que operan generalmente
en diversos campos de disciplinas artisticas, Las posibifidades de I3
danza quedan, por o tanto, mas limitadas que las del teatro. Después
de todo, no existen grandes compafilas que tengan a aquélla como
tarea principal. Los creadores de este sector guedan ast incluse mas
expuestos a un fendmenc que nace en paralelo a la concentracién
de recursos en manos de las grandes companias: una fragmentacién

1 Bert Ancialx, Nota aan de Visamse fegering, 24 de junia de 2005,
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aedente de recursos para los centros artisticos mas pequenos,
Liboratorios de arte, festivales, etc., carentes del capital necesario
pnira desarrollar operaciones sostenibles.

Mientras tanto, hubo una nueva ronda de financiacion provisional
# junio de 2007, Desde entonces se ha producido una operadion
compensatoria a pequefia escala. e Soit, deepbiue y Peeping
farn han recibido, durante dos anos, el reconodmiente como
vrganizaciones de danza. También WorkSpaceBrussels, que empleara
L infraestructuras del Kaaitheateer y de Rosas cormne laboratorio de
tlinza, recibié el reconocimiento. Pero &l mismo tiempoy siguen vivas
iy mismas cuestiones, como por gjempio la fragmentacidon como
hase de la pirdmide de finandiacion.

:Una politica integrada para la danza?

Alrededor de 20086, existia en el sector de la danza la profunda
wensacion de que se daba un desequitibrio entre las précticas que éste
desarrollaba v la imagen que percibian los gestores de sus polfticas.
{lto dio pie a que ol VTi entrara en accién. Examinamos ia danza
detenidamente en mayo de 2006 en el contexto de un andlisls de
Lampd mas indusivo, en el gue queriamos tener en cuenta las practicas
y las trayectorias artisticas de las artes interpretativas flamencas a la
fuz de la decision ministerial de junio de 2005. En Courant, 1a revista
el VTi, aparecié un dossier de danza con las opiniones de personas
del sector sobre temas espinosos de polftica cultural, asi como un
analisis de datos numéricos. Las vicisitudes de la financiadén eran
un terma candente, Aun asl, en una entrevista a Theo van Rompay, of
director adjunto de PARTS, éste enmarcaba la cuestion dentro de la
perspectiva més amplia del desarrolloy florecimiento de un panorama
rmoderno de danza en Fandes y Bruselas desde los afios ochenta:

a{...} todo el mundo acepta que existen limites vy gue 85 nNe@sarno

hacer elecciones. Esto es algo que ahora mismo no estd ocurniendo
adecuadamente, No se plantea una politica integrada para la danza.
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Me indino a opinar que, basicamente, estamos desaprovechando
una oportunidad historica. Todos hablan de Bruselas como la capital
de la danza, algo cierto st nos basamos en la calidad del trabajo
que esta siendo producido alll Pere los coredgrafos flamencos
contribuyeron la pasada década a mejoras en el sector a escala
glabal. Puede sonar patridticn, pero se trata de un hecho que fue
aceptado hace tiempo en otros palses,

»Es sintamatico que este boom de la danza flamenca moderna sea
algn conseguido completamente desde abajo, PARTS es también
un fendmeno aistado v aleatorio en lo referente a la polltica
cuftural, ya que fue enteramente iniciado por el propio sector, en
este caso Rosas y De Munt {la dpera nadonal de Bélgica), No existe
ningan tipe de pensamiento pro-activo por parte de la politica. Si
persamos en formatos come los talleres de danza o los festivales,
{por qué no pensamos en ¢l teatro de danza? No estoy didendo
gue necesitermnos todo esto, pero a pesar del boom de los ultimos
veinte anos, el &rea de la politica cultural no ha prestado la atencidn
suficiente a 12 interaccion entre fa produccion, la mvesttgamén la
presentacion v la formacién.»

Durante el Dinsdag Dansdag (el «Martes de Danza»), una jornada
de estudio celebrada el martes, 27 de junio de 2007, en ol centro
artistico STUK de Lovaina, el sector {productores y programadores)
debatid sobre el material contenido en Courant. El mundo de la
danza de Flandes y Bruselas deliberaba sobre su futurg, Si era derto
que los gestores de fas politicas culturales no tenian muy en cuenta
la interaccion entre la praducdon, la investigadén, la presentacion v
la ensenanza de la danza, el sector debia considerar como podia esa
interaccion hacerse un hueco enuna spolitica integrada parala danzas,
y qué deberfa induirse en ella. Se plantearon tres lineas diferentes de
aproximacion en un ndmero idéntico de grupos de trabajo, ;Como
puedern los productores, los centros artisticos v los talleres, los centros
cutturaies, los festivales y los cursos de preparacion propiciar juntos
una entrada de recursos, un reparto y una difusién mas sostenible?
¢ Qué socios pueden desplegar qué herramientas para dar a la danza




11 mayor respaldo entre un pablico mas amplio? ¢De qué manera se
podra madificar e procedimiento de evaluacion del Decreto de las
Artes para conseguir una mejor interaccion entre actores y funciones
del mundo de la danza? Para hallar respuesta a estas preguntas, 105
participantes propusieron trayectorias especificas para ef sector y
nara la politica. La idea de crear el plan general gue vemos aqul fue
desarrollado por ef grupo que se encargaba del procedimiento de
vwvatuadon.

Durante la primera ronda de finandacion del Decreto de las Artes,
Wirgleron lagunas enormes que se tomaron como punto de partida
1ord fa evatuadon de las politicas y de la calidad. £n |a ronda prefirminar
¢ evaluacidn no se adjuntaba ningdn documento sobre la politica
adoptada; las intenciones de esta $6l0 se conodan parcialmente.
tierto nimero de elecciones politicas cruciales, como la intencién del
ministro de no aceptar estructuras basadas en un artista individual,
wOlo estuvieron daras una vez gue la decision ya se habl tomado.
~arla, pues, deseable ~de cara a futuras rondas de finandacion- que
ol contexto abarcado y los objetivos de las polfticas se articularan de
manera més clara con mucho tiempo de antelacion. Esa es una farea
que debe llevar a cabo el gobierno, Sin embargo, e plan generat que
hoy presentamos musestra gue los participes del secior de la danza
“or conscientes de que la pelota estd también en su tejado. También
oflos tienen un alto grado de responsabiidad en la formadion de un
tonocimiento sdlido del mundo de la danza entre los profanocs. Los
habitantes de ese munde también pueden contribuir de manera
wignificative g la creacion de un contexto adecuado para las politicas
el gobierno. E andlisis de las tendendas de la danza es una tarea
constante y necesita darse mediante el didlogo permanente entre las
autoridades y los miembros del sector.

Funciones y participes del mundo de la danza

Durante el dia de estudio en e STUK, los profesionales de la danza
propusieron establecer un grupo de trabajo. Este se encargaria
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de desarrollar un plan general que formulara un contexto para §
las politicas —una matriz para la politica de la danza- que tanto el |
propio sector como los gestores politicos necesitaban. Tal proyecto |
para una politica integrada de la danza debe, al menas, establecer la
relacion entre los prindpales participes del sector y la manera en que |
operan. ;Qué funciones son necesarias en un panorama de danza
vital y dindmico? ;Quién lleva a cabo esas funciores ahora mismo? |
FQuigres son los protagonistas mas impartantes? (Dinde estan ios
problemas? ;Dénde las lagunas? .

En todo aso, podemos sefalar las siguientes funciones .
fundamentales en el mundo de ia danza: i

« Formacidn. La danze tiene exigencias especificas respecto
a su proceso de educacion: es mejor que los bailarines inicien su
preparacion de jGvenes, puesto gue deberdn sequir entrenando
y perfecciondndose durante toda fa vida. Su formadén sefuird
siendo necesana a lo largo de toda su carrera. Los estudios tambign
serdn importantes mas tarde, en la discusion sobre el reciclaje de
los bailarines y su posible transicion a otro ofido

» Creadion y produccion artistica. La ¢reacidn de danza reguiere
una infraestruciura especifica, ast como un proceso Crestivo
relativamente largo, que deje el tiempo necesaric para la
investigacion y la rengvadion,

» Respaldo af negocio y gestion de trayectoria. Algunos aspectas
referentes al apoyo a la practica artistica no estan ligados a los
procesos de creacion o de produccion.

« Giras. Dar vida a representaciones de danza requiere un
esfuerzo. Estas son relativamente caras y no resulta dernasiado
facit comunicarlas a un publico ~también después del estreno-, ni
asegurarse de que se presentan en el contexto adecuado.

« Presentacion, B desarrollo de un programa de danza estd
vinculado a dertas condiciones previas. Un teatro debe tener las
instalaciones necesarias para presentar las representaciones en
los entarnas ideales. Al mismo tiempo, el teatro necesita también
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corttar con un pdblico potencial que pueda Interesarse por un
espectdculo concreto,

. Informiacidn. Informar es una funcidn que puede ser analizada a
varios niveles. En primer fugar, tenemos la provision de infarmadion
a los profesionales, que debe ser fluida. En segundo lugar, debe
crearse el contexto que haga que el publico tenga presente fa
danza, algo que fiene que ver mas n la educadidny la conquista
de un plblico. La ¢ftica de danza estd en la interseccidn entre
ambos, como feedback para los artistas y como quia para el
publico.

» Activiclad interracional, La danza de Flandes opera en un
contexto internacional. Esto es inherente a las actividades arriba
mencionadas. Lo formulamos, de todos modos, como funcidn
especifica porque operar a escala internacional requiere un
esfuerzo adicional y un marco concreto,

Todas estas funciones son flevadas a cabo por una plétora de artistas,
gestores culturales y organizaciones. Unos gcupan una posicién
central en ef mundo de la danza; otros, una mas periférica. Los
siguientes participantes son crugiales para el dinamismo vy la vitalidad
del sector.

Para empezar, existen organizaciones con perfiles muy variados
gue contribuyen a la produccion de danza:

« Ompanizaciones de danza con finendadion estructural. Rosas,
Ultima Vez, Les Ballets C de la B, 200 y Kunst/Werk percibieron
financiacién a largo plazo para el periodo 2006-2009, Damaged
Goods, deepblue, Cie Scit v Peeping Tom percibieron una
subvencion de dos afos para el periodo 2008-2009.

« Artistas y proyectos. Hay muchos artistas en activo que trabajan
en proyectos méas bien pequefios v con asadiadones coopetativas
en cambio constante, Forman parte de una red con ramificadiones
transnacionales. La Comunidad flamenca ofrece sélo formas de
apoyo directo. Existen bolsas de trabajo, o las becas para proyectos
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gue los artistas pueden solicitar como organizacion sin énimo de
lucro. ]
» Estructuras intermediianas. Los artistas pueden beneficiarse |
indirectamente de recursos para la produccidn mediante la
cooperacidn con estructuras intermediarias como: ;
- Laboratorios de arte {para una perspectiva general, |
ver www kunstenwerkplaats.be).

- {entros de arte.

- Agendas  de gestion  alternativas (g, Margarita
Praduction),

« Otros socos y compafifas, B analisis de campo del VT muestra 3
que, junto a fas ya mencionadas formas de organizacion, las |
salas, las compadias de teatro musical, los festivales y los centros §
culturales estan también implicados en 1a produccién de danza. 1
« Otros pafses. Estd también fa contribucion de los coproduciores 38
y colaboradores en otros paises. Volveremos sobre el alcance de §
su contribudion un poco mas abajo.

» El Koninklijk Ballet van Vaanderer (KBvV o Ballet Real de Flandes).
Este es un caso espedial: redibe financiacion a través del Decreto
de las Artes, pero no como organizacion de danza, debido a su
escala. Se trata de una de las lamadas «grandes instituciones»
dentro de la Comunidad flamenca,

Hay muchas otras funcienes, adermnéas de la produccién, Existen :
organizaciones proveedoras que ofrecen a los artistas apoyo v
servicios para la creacidn, presentacidn y contextualizacion de 3
su trabajo. Este respaldo puede situarse en varias dreas: apoyo
financiero, gestion de contenidos, administracién, residencia, espacio
de representacion, etc. Varios tipos de organizacion desernpefian
un papel agui.

« los productores

- agendcias de gestién altemativas

« iaboratorios de arte
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. centros de arte

« dlertos fastivales v centros culturales

- algunas «grandes instituciones» de la comunidad flamenca
{corno el centro artistico internacional deSingel)

« cursos de formacion

» Ofganizaciones que contribuyen a la ¢reacidn de un contexto
para la practica artistica, asf como a respaldarla (por ejemplo, el
VT, e Kunstenioket, oKo, SARMA vy organizaciones
interconectadas como ETM)

In otras palabras, hay muchos participantes activos en el mundo
de la danza, pero queda también mucho trabajo por hacer. jEstén
todas estas funciones en sintonia con el resto? Se da una buena
interaccion? (En gué puede mejorarse? ;Qué puede hacerse, en
HAIMINGs concretos, a un nivel poiftico y del sector, respectivamente?

El grupo de trabajo que desarrolld el plan general para la danza
en Fandes y Bruselas tuvo en cuenta estas preguntas. En ef grupo
cstaban representados varios sectores del mundo de le danza:
compafifas (incluidas iniciativas menores ¥ el Ballet Real de Fandes),
entros de arte, talleres, cursos formativos, educacidn, el comité
458501, la administracion y el gabinete ministerial. A 1as reuniones
acudieron los siguientes: Dirk Carron (Ballet Real de Fandes), Filip
Coppieters {Ministerio de la Comunidad de Flandes), Koen Kwanten
(WorkSpaceBrussels), Carine Meulders {wp Zimmer), Ann Olaerts
{(VTh), Herwig Onghena (.es Ballets C de 1a B), Chantal Pauwels (Ballet
Real de Flandes), Barbara Raes {Buda}, Theo Van Rompay (PARTS),
Steven Vandervelden (STUK), Charlotte Vandevyver (VTi), Katryrn
Bennetts (Ballet Real de Flandes), Myriam De Clopper {(deSingel),
Ligo Dehaes (kwaad bloed), loris Janssens (VTH) y Hugo Haeghens
(CC Maasmecheler), Bl grupo de trabgjo se reunit en unas diez
ocasiones entre didembre de 2006 y noviembre de 2007, En junio
de 2007 formuld derto nimers de recomendadiones relacionadas
con la revisidn provisoria del Decreto de las Artes. En septiembre de
ese mismo aho se celebrd un debate en De Buren {Casa flamenco-
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holandesa) v el desarrollo del plan también se debatic dos veces con
el grupo de trabajo de danza de oKo, la organizacion sectorial para las
organizacignes artisticas de Flandes. Mientras tanto, el VTi respaldaba
el andlisis con datos numéricos. La publicacidn Metamorphoses.
Performing Arts in Flanders since 1993, que analizaba la producddn
de artes interpretativas entre 1993 y 2007, ahondaba en la cuestion de
la danza.

Durante ese viaie, el grupo llevé a cabo andlisis tematicos y formuld
recomendaciones sobre un buen namerc de temas candentes. Se
oxaming detenidamente la inferaccién entre participantes y funciones
en & mundo de la danza, Aunque los representantes del Baliet Real de
Flandes también estaban preserttes, no se habld en estos debates de
la situacion espedfica del ballet. & siguiente andlisis parte, en primera
nstancia, de la perspectiva de la danza conternpordnea, aungue se
estableceran paralelos con el ballet en fa medida de lo posible.

El proceso flevé a identificar seis temas, todos los cuales tienen
su seccion en el plan general: la producddn de la danza, 1a posicidn
del artista como individuo, las actividades internacionales, las giras,
el desarrollo del publico v la formadén. El plan presentaba una
sucinta actualizacion de cada uno de estos puntos, un analisis de sus
fortalezas y debilidades y formulaba recomendaciones para diversos
participantes. Se puede descargar ef documento completo en htip:/
envtibe/bookiet. masterplandance.pdf.  Este  resumen  presenta
algunas de las conclusiones de la investigacion, asf como destaca las
recomendaciones.

Canarios en una mina de carbdén: conclusiones y recomen-
daciones

La atirmacidn de que las artes interpretativas en Flandes han cambiado
tanto desde 1993 se aplica especiaimente v de manera enfética al
caso de la danza. Las tendendias que, segan observamos, operaban
en el proceso creativo de la totalidad de las arles interpretativas
guedan también delineadas en la danza, pero de una manera aun
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mds acentuada y mucho antes en el tiempo. B auge en la produccion
de darza ha sido realmente espectacular. En 2004-2005 el numero
tie producciones se multiplicd por no menos de 43 respecto a once
lemporadas atras. Desde 1993, un buen nimeto de productores de
danza flamencas tuvieren fa oportunidad de construir una estructurd
JGlida. Resulta evidente gue la operacién de compensacidn que
luvo Hugar bajo el Decreto de las Artes Interpretativas explica sdlo
parcialmente este crecimiento. También es significativo que Bruselas
v Flandes ejerzan una atraccion giobal dentre del mundo de fa danza.
Muchos de Jos participes mas importantes estan establecidos aqui, o
que garantiza que numercsos creadores de todo el mundo alberguen
la arbicion de trabajar agui, también.

La fuerte inferdependendia de los productares de danza en un
drcuito de producciones transnacionales también ayuds a explicar
este asombroso aurnento de las producciones. Ya en fos afios ochenta,
las compafifas exiranjeras se implicaban en la produccion de danza
en Handes, v los aportes extranjeros son actualmente mayores que
nunca. Las relaciones se hicieron cada vez més reciprocas a medida
que Jos festivales y centros de arte flamencos adoptaban un papel
mas activo.

Esto demuestra el caracter innovador del que se derive la
nosicion pionera del sector de la danza. Esta desarrollé un modelo
de producdsn -cuyo timon fue la colaboracién internacional con
financiacion flamenca- que cada vez e mas emulado por otras
artes interpretativas. Las estadisticas muestran que un nomero de
organizaciones ¢ada vez mayor, dentro del area del teatro y el teatro
musical, han levado a cabo operadiones de un impacto estructural
internacional. La danza en Flandes ha recogido de forma patente los
frutos de la trasposicién de fronteras, mientras que el resto de artes
interpretativas siguen su estela.

En otros sentidos, €| papel pionero de la denza la hace en
realidad muy vuinerable. La crediente individualizacion en las artes
interpretativas es probablemente el mejor ejemplo. Los intérpretes
sstan cada vez menos atados a un solo grupo; este tipo de arte ha
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evolucionado hada un dmbito freelance. Una vez mas, esto se aplica
en un grado adn mayor a la danza. Aqui también se da la coinddenda
de que todo el abanico de artes escénicas muestra fa misma tendendia, §
sélo que de un modo menos enfatico y de ocurrendia un poco mas §
tardia. Esto es también asf para los «transedntes», los creadores de §
pasg, sin una estructura estable detras. Actualmente hay mds artistas
aue se involuaan en la produccién de forma ocasional. sES éste
un indicador de la inminente fragmentacion de las perspectivas de |
emplec para los artistas individuales? Obviamente, las fimitaciones de
la base de datos del VTi tienen algo que ver en esto: se hace cada vz
mads dificil aprehender fa carrera e un ndmero creciente de artistas
con mucha movilidad dentro del fimitado marco de la producdén de
danza de Flandes. La posicidn cambiante del artista individual exige
un regjuste integrat de nuestras politicas culturales, y resulia evidente
que este empefio no puede ser desarrollado dnicamente en ¢l dmbito
local flarnence. La situacidn del artista individual en el mundo de la
danza —un espacio cada vez mas freelance y transnacional— se esta
volviendo realmente precaria.

La identificacién de fa situacidn pionera de la dariza fleva a una
revelacion crucial, Las mejoras que estamos eshozando aqui no son
sglo importantes para el sector de la danza, sino que a large plazo
lo serdn para el conjunto de a5 artes interpretativas. A causa de lo
especifico de su creacion y difusién, 1a danza es, como dice el refran,
un canario en una mina de carbdn, siempre sefzlando las tendendias
cruciales del futuro.?

Ese es uno de los motivos por los que la politica cuttural deberia
prestar una atercion espedal a la danza. Existe otra razdn de pesc que
guarda clerta relackdn con g posicion histdrica en que se encuentra
actualmenite la danza contemporénea en Flandes. Antes de los afios
achenta salio & la palestra una generacion que tuvo éxito en ganar

2 Nota del raductor: os mineros solfan utilizar a los canarios para saber si se
ancontraban en un ugar paligroso, va que estos pdiarcs morap promto si habla
poco oxigeno, B refran es inglés v sis traduccion ex imposible en aste contexto.
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wna posidon de fiderazgo internadional. Décadas despugs de este
(ran avance, continGa vigente la cuestién de como se le puede
(pitar a ese boom economico y cultural la etiqueta de haber sido
n accidente histdrico y concedetle unas bases mas estructurales.
;Como podemos salvaguardar ese hoom econdmico-cultural para
o} futuro? Con este plan general quisimos irmpulsar la busqueda de
tospuestas derivadas de una perspectiva integrada de las practicas
Jal mundo de la danza. ;Qué funciones laborales son necesarias en
un panorama de danza vital y dinamico? ;Donde ests el potencial
y dande los fallos? La responsabilidad recae tanto en las politicas
Lulturales como en el propio sector.

{n o referente a las primeras, quisiéramos acabar remarcando ias
siguientes recomendaciones:

. Tened en cuenta lo especifico de la danza dentro del marco

de una politica global para las artes que, al mismo tiempo, ha

de estar adaptada ala creciente hibridacén e interdisciplinaridad.

Un proceso de evaluacion de fa calidad mas integrado es una

herramienta importante que necesita ser desarrollada.

Buscad el equitibrio entre continuismo y renovacion. Poner techo

a las subvenciones para la danza -0 para ofros subgéenercs- 0

poner punto y final a las organizaciones centradas en un solo

artista no son opciones deseables en este proceso.

. Desarroflad una politica artistica que se adapte a la vulnerable
situacion del artista individual

. Pensad en el papel de la politica cultural respecto al circuito e
producciones transnacionales. La identidad nacional v las raices
de los creadores y los productores quedan cada vez mas difusas
en este proceso. Results evidente en la ronda de financiadién
de 2005 que esto era negativo para el crecimiento. La posicion
central y cada vez mds interrelacionada de los protagonistas
flamencos de este ambito no solo deberla ser valorada por su
mérito, sing fambién estimulada activamente para QUE
garantizara 1a continuidad de sus Jogros en el futuro.
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< Frepnroa para enfrontares a las necesidades de infraestructura

de hiw wreadores de danza, ya sean proyecios ¢ estructuras 3
(b O 3 pequeia escala.

- Asegurad una mayor diversidad y calidad en los cursos educativos

¥ de preparacion.

Obviamente, es importante para el propio sector continuar inviriendo
en la produccidn de calidad v, por tanto, trabajar especificamente los
sigutentas aspectos,

14

» Prestar mds atencion a la preproduccion y a la postoroduccidn, El

sistema estd demasiade enfocado hacia lz produccion v
demasiado poce hadia fa consecucidn del mayor beneficio de lo
que ya ha sido producido.

Una mayor cornunicacion enfre los propios productores y entre
productores y presentadores. ;QUiIén presta apoyo a quién y
quién hace qué? Hay trabajo por hacer en la optimizadon de
la «cadena de programacidns, el flujo ~disponible, pero muchas
veces entrecortado— que comiunica a los laboratorios de arte
con ios centros de arte, y a éstos con los centros culturales.
Desarrollar esirategias para fa transmisidn. Ei conocimiento
adquirido, asi corno fas redes, la informacion, fa infraestructura,
las organizacionss, etc., debe ser ampliamente accesible y
transmitido de las «vigjas» a fas «nuevas» generadiones.
Mejorara visibilidad de fa danza en nuestro propio paks. Bs esengial
¢l modo en gue la historia y jos avances recientes en la danza se
traducen enpresentaciones ante nuevos pablicos. Existen también
oportunidades para lacolaboraddn entre nombres va establecidos
y sangre nueva. Actuar como embajadores simultdneos podria
Ser un Caming a segulr, pero también percibimos una gran
necesidad de purtos de anclaje visibles en el mundo de la
danza.




HARBARA RAES es direciora artistica def Buda Arts Center en Kortrigk
ticlgica). Estudid hisloria del arte y artes escénicas en la Universidad de
¢ dent, y entre 2000y 2007 fue jefa def programa de danza del centro de

i ke Vooruft,
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Breve aproximacion a la presencia de las
artes en movimiento en las politicas
culturales locales en Galicia

Héctor M. Pose

Hay un aforismo del joven escritor argentino afincado en Fspafia
Andrés Neurnan gue dice: «La teoria preguntar,! v he comprabado
yue asl es. El ejercicio de la practica, el continue contraste con la
tormulacion tedrica, genera conflictoy, como se sabe, con ¢l conflicto
suelen producirse avances. Ser invitado a dialogar desde fa teoria con
lz practica, escucharse mutuamente los agentes aqui convocados, es
pasitivo para reflexionar sobre el estado de la cuestion y sus posibles
correcciones para el avance. O ése es mi deseo.

En segundo lugar, expreso un aviso previo nada baladl Que la
brevedad de mi exposician, cdfiéndome a las direcirices en tiempo v
forma dictadas por la organizacidn, no eviten posicionarme ey mis
formulaciones y plarteamientos del tema, que son estes:

a} Mis apredadones son fruto de la observacidn como
investigador en politicas culturales locales en Galicla, pero
también surgen de mis experiencias cormo dudadano, usuario
y padre.

b) Defienda una accidn cultural publica que no prevalece en
o comun de los poderes municipales. Aun siendo consciente
del rol actual que impera en las politicas culturales de nuestras
administraciones locales, muy abocado a lo espectacularmente
medidtico y entretenido, abogo por fa labor civico-socdal de
dicha accidn cultural, por la también denominada dimensién

1 Heuman, Andrés (2005}, & equilitrista, Barcelona; # Acantilado,
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horizomtal de la cullura. Las necesidades y demandas mas reales |
de la ciudadania en el 4mbite culturad, casi nunca son recogidas
y atendidas en lo que serfa honestamente adecuado en
terminos de servicios, programas, recursos y formas por parte
de quienes tienen gl deber tegal o induso moral de hacerlo.
QY como dltima aclaracion preliminar, témense estas aprecia- |
dones como reflexiones al hilo de presente foro, con e {
afén fundamental de contribuir a pensar soluciones compleas 4
& problemas también de derta cormplejidad,

Cinco percepciones

Opto por presentar la situacion de las artes en movimiento en las
politicas culturates locales en Galicia a traves de dnco percepciones.
S0y consciente de fa débil fiabilidad de tal proceder, pera el didlogo
posterior puede aportar fos matices y fas concreciones necesarias
para fijar mejor el aludido confiicte. Todas las generalizaciones son
falsas, incluida ésta, reza en un frontispicic pétren de la afamada
Bodleian Library en la Universidad de Oxford, fo cual NS sirve para
recordar que hablar en términos generales sobre una realidad tan
heterogénea conlleva errores, Espero que, en lo fundamental, no sea
asl y tales aprediaciones sirvan para centrar la discusiér.

1. tvidertte fafta de presencia normalizada de fas artes en movirmiento
en el tgfido social gallego

Cada curso académico y como ejercicio introductorio que pretende
Hlamar fa atencién de mi alumnado universitario, futuros mediadores
sociales, @ que reflexionen sobre sus propios habitos culturales, fes
interrogo & respecto de sy «consumo cultural pablico». A tenor do
SUs respuestas, la asistendla o participacion en espectaculos, iafleres
0 cualguier otra iniciativa contemplativa o implicadora en ef sector
de las artes en movimiento, es nula. O nunca ¢ alo sumo en una o
dos ocasiones han acudide a un acontecimiento de esta naturaleza a
o targo de sus cast veinte afios de vida, Los informes recientemente
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iblicados sobre dichos sectores poblacionales en estos ambitos asf
ies demuestran.?

Significativos datos para ellos, y para nosotros, a los que tratamos
posteriormente de extraer lo que tienen de interesante. Algo se esta
haciendo mal para gue, salvando las defidencias de representatividad
y fiabiidad de la muestra, arrojen un balance tan desolador al respecto
e fas artes en movimiento y el pablico joven en el pais. Las estadisticas
dei Gltimo Anuario de Estadisticas Culhuales en Gaficia (2006 asl io
corrphoran. Respecto al teatro, las cfras mejoran, pero no mucho.

2. Minimas cuotas de innovadion y tesgo en fas programadiones
(ilturales
Las polfticas culturales publicas més cercanas a la dudadania, las
locales, estan fundamentalmente centradas en la difusidn cultural
mas obvia, pues se piensa gue |a cultura radica en las Bellas Artes. Y
dentro de dicha oferta contemplativa, predomina un tipo de oferta
expositiva, musical, escénica. Los esfuerzos en lograr una mayor
formacion vy promodén de piblicos con programaciones bien
diferenciadas, ia estabilidad de programas de acceso y comprension
a los diferentes lenguajes artisticos, salvo en municipios y agentes
muy sertalados (que tambign los hay), son minimgs. Prima fa
espectacularidad y el pure entretenimiento de la oferta frente a
la més imprescindible posibilidad de participacion activa. Son
bien detectables lagunas en cuanto 2 atender 1as propuestas mas
emergentes ¢ las nuevas tendencias.

La mimesis programadora, la fotocopia de la oferta entre ciudades
y municipios, es demasiado frecuente en (a acddn cultural piblica

2 Xunia de Galica (2008). Xuvenfude Galega 2007, Informe de resultades. San-
tiago de Compostela: Vicepresidendia de iguaidade e Benestar Social.

3 Observatorio da Cultura Galega (2006). Anusrio de Fstatisticas culturais 2006,
Santiago de Compostels: Consello da Cultura Galega,

4 Pose, H. {2006}, La cultura en fas cludadss, Un quehacer chvico-social Barce-
fona: Grao.
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Ansiamos mayores dosis de areatividad en agquélia, territorializando
iniciativas a la singularidad del hecho cultural propio de cada
comunidad y sus circunstancias. Tal vez cabria trabajar en disefiar
y experimentar nuevas metodologfas sodoculturaies para acercar
dichas artes a los miltiples y diferentes pablicos.

3. Escasa sensibifidad sobre Ia propia capacidad de generar productos
artlsticos de calidad contrastados

Tengo la percepcion de que la inmensa mayoria de nuestros
dirigentes no acaban de creerse que la creatvidad genera empleo,
riqueza, atractivo turlstico, fejido sociat v, a la postre, calidad de
vida.® Es un elemento importante en el desarrolio local. La accion
cuftural, con criterios, que estimule v apoye a la creacdn en este
ambito concreto del que hablamos, con boisas, residencia de artistas
y compafias, coproducciones con el sector privado, presencia digna
en las programadiones culturales de la propia dudad, es adin muy
residual, todavia muy basica. Un glemplo de trabajo en red cultural
como el de la «Red Transversaly, entre quince dudades pequefias de
Catalufia, no se da en Galicia. Tan solo, a dia de hoy en que relato
esta ponendia, el Centro Coreongréfico de Galicia estd a punto de dar
interesantes pasos en ef sentido que aqul argumentamos.

4. Anecddtica cooperacion y fiuidez comunicativa entre ¢readores y
agentes cufturales poblicos
Se echan en falta oportunidades y espacios de encuentro e inferaccion
entre las partes implicadas. B! comacto favorece la comunicacion y ef
conodmiento mutuo de las necesidades y dernandas de unos y otros,
o que siemnpre es positivo.®

5 Rausell, & {coord j (2007). Cuftura. Exfrateghs para of desarroffo focaf. Madrid: ARCIL
6 A fa hors de redactar este texic, sabemos del nuevo formato de! Culturgal, lo
que viene a satisfacer, en parte, esa demanda de oportunidad de encuentro a 1a
gue aludiamos en nyestra intervencidn oral de meses antes.
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% Pardida de referentes en ef juicio estético

Piens que ya no existen criterios estéticos que permitan estabiecer un
canon desde el que juzgar qué hay gue proteger, incubary promover,
£s como st ahora 1a Unica objetividad posible fuera la que se basa én
la subjetividad. Y no es dierto.

Algunas propuestas

La normalizacion de la practicay ¢ disfrute de las artes en movimiento
debetia facilitarse desde los primercs afios de vida por parte de 10s
poderes pablicas: iniciativas ge base hacia las familias, en los centros
escolares v equipamientos de proximidad o en las programaciones
de auditorios. Abogo por el pradominio de un quehacer civico-social
an la accion cultural desempenada por las administraciones locales,
inmensamente menos programadoras y mucho mas faciitadaras,
para fomentar que se generen las condiciones idéneas de acceso
y participacion. Dejémonaos de copar espacias y labores propias del
mercado y sus agentes e incdamos en aquelios aspectos, sectores
poblacionales, etc, que minimicen las dificuitades del accesa a la
nractica o el disfrute conternplativo de dichas arles.

A menudo, el problerma no es k fidelizacién de publicos sino el
abuso delos plibhicos cautivos o el olvido de camadas determinadas. e
programa para publicos genefalistas o para aqueliosbien determinados
que sabemos gue van a acudir, generando cierta aristocracia cultural.
May que experimentar y mejorar sobre fo probado, polfticas de
descuentos sociales y abonos, multiplicacién de 105 puntos de venta
y exhibicidn, servicio de guarderia durante las funciones (no hay mas
gue observar a las grandes superficies comerciales en como faciiitan
las compras en este sentido), tarietas de fidelizacion de descuentos
{como la Donostia cultura), etc.

B sstema de legiima competenda entre ciudades, entre
municipios o entre instituciones y agentes, no excluye las reladiones
de colaboracion o de complementariedad. Redudir la competitividady
aprovechar a singularidad de cada una seria lo recomendable, puesto
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que son nexistentes o estadisticamente restduales las iniclativas
en régimen de cooperacion entre las urbes gallegas. ¢Es necesario
enumerar las ventajas de variar la politica imperante en este sentido?
Desde el sentido comin, parece que no.

Recomendamos dotar <on garantias a los  equipamientos
integrados de proximidad asi como crear centros orientados & fa
estimulacién de fa creacidn vy produccdn. Unas infraestructuras
que superen i3 difusidn cultural y apuesten decididamente por la
produccion desde pardmetros de fa cogestion o la autogestién de
fos mismos por parte de artistas, colectivos, compariias residentes,
eic. Y también en este sentido cabe lamentar la inexistencia en
nuestra Comunidad Auténoma de experiendas come fa de «Bilbao
eszenan, «l‘animal a fesquena» de Celra (Gerona), «Centro Parragar
en Murdia, «Hangary» en Barcelona, «Centro de Creacion Musicaby en
Legarre, sFactoria de las Artess en Granollers, et

Paralelamente, convendria aprovechar el espacio publico mucho
mas de lo gue se hace, desde una lectura amplia y plural, permitiendo
y estimulando la presendia de las artes en movimiento en calles, plazas,
parques, centros comerciales, etc. La calle y los lugares de transicién
e inferaccién dudadana han de servir también para el encuentro, Ja
sorpresa, fa risa compartida, {a pregunta © el cuestioniamiento critico
de las realidades sociales.

Por otro fzdo, anhelamos mayores cuctas de sensibilizacion por
parte de gestores polfticos y de formacién en los responsables técnicos
del ambito cuttural municipal. A quien correspanda, administraciones
autondmicas, provinciales u otras instituciones y agentes, les propo-
nermos que promuevan mas iniciativas de sensthilizacion para la danza,
el nuevo circo, el teatro... Los mediaderes sociocuiturales necesitan
de conodimientos y criterios para incidir en este dmbito como en
otros de su resporsabilidad, de forma gue garanticen ia pluralidad de
practicas y de concepdones creativas. Y €50, en su formacion inicial,
no se contempla,

Defendemos, asimismo, unas politicas integrales de apoyo a fos
ceadores gue articulen el tridangulo: difusidn, formacién, creacidn.
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itichas polfticas no se corsiguen & no es desde un pacto cuttural, Pacto
rjue deberfan prosnover instancias supralocales entre siy agrupando
on lo posible a agentes culturales piblicos y privados. L.a consolidacion
o circuitos, o mejor, de redes estables de exhibicion en el territorio
otd directamente relacionada con fa tared de posibilitar el gjercicio
< reativo, asi como de demeocratizar las artesen movimiento, LN esiuerzo
pedagogico quelas popularizaria en términos de acceso de la mayofia &
Ly maxima diversidad de propuestas. En Galicia, la préctica de la danza
y misica tradicional, en gran medida, gracias al impagable trabajo de
ssociaciones de base y los pequenos municipios, se ha CONSequitdo
garantizar dichos Crcuitos, peroe no asi a kos otros lenguajes artisticos
a qué nos referimos en este foro. Y por faita de espacios adecuados,
a2 indiferencia en las programaciones o debido a ta débil demanda
cudadana. ¢l caso es que son contados los recintos que ofrecen 13
conternplacion o practica normatizada de las artes en movimiento.

No serla justo acabar esta breve reflexion del estado de la
cuestion sobre fo que agui nos ha convacado, sin mendionar algunas
buenas practicas tarmbién en territonio galiego. Bl Festival A pé de
pedra en Santiago O el Alt en Vigo, ta reformuiacion y tabor de!
Centro Coreografico de Galicia, el axito de plblico y critica de las
emergentes compafiias de danza locales, la Ciudad def Circo de
Milladoiro (Santiago), el trabajo callado v sostenido de conservatonos
municipales 0 las innovadoras propuestas de coarganizacion de
festivales alternativos de artes escénicas y musicales por perte de
colectivos apoyados por algun munidpio urbano son esperanzadoras
muestras que sefialan otras formas de hacer en la accién cultural
pGblica.

HECTOR M. POSE es doctor en Psicopedagogfa ¥ profesor en la facultad
de Ciencias de la Educacion de ja Univer inade da Corufia (hector@udc.es)
Cursd estudios en fa facuftad de Clenuas de I3 Educacian de fa Universidad de
Santiago de Compostela, y ha participado como Investigador en diferentes

83



estudios socopedagdgicos tornada Unica en Galica, Escolarizacion en Alts
Montafta Gallega, Mapa Cultural de Galicia, Evaluadion de las necesidades
formativas de los profesionales de 1a accion cultural, O Eixo Atlantico: un
territorio-educador, una comuridad educativa; Interea, stc) yoomo ponente
BN NUMEros0s CONgresos, wursos y jormadas sobre animacion sociocuftural
y gestion cuftural, También ha publicado livros sobre polfiticas cufturales
focales, y eferdd como téenico de educacion ¥ cultira del ayuntamiento
de Malpica de Bergantifios (1991-2000). Actualmente imparte clases
en la diplomatura de Educacién Social de ls Universitade da Corufa, ks
responsable del drea de publicaciones del proyecto interes, donde dirige 13
Fovista Interea visual.




Estructuras facilitadoras de la incubacién
de 1a creatividad
Un ejemplo, el Parque de La Villette y el apoyo a la creacion

Mehdi Idir

No pretendo poder zanjar esta cuestion en tan sélo algunos minutos,
sino més bien dar algunas pistas de reflexion a partir de mi experiencia
en La Villette,

Entre los espacios culturales que acogen residencias de artistas en
Francia, el establecimiento publico del parque y de fa Grande Halle de
La Villette dispone de varias ventajas.

Primere, su reconocida experiencia de diez afios en ks acogida
y el acompafiamiento de artistas confirmados 0 en emergencia, en
bisgqueda y en creaadn,

Luego, una mplantacion en Pars, en la cudad y en un parque,
que permite desarrollar proyectos protegidos en lugares conaetos,
como at aire libre.

Por tin, estas residencias cubren un campo Gnico de disciplinas en
la creacién contemporénea francesa e internadional: danza hip hop,
danza contemporanea, pero también teatro, performance, nuevo
circo, artes de 1a calle, artes del titere y artes numéricas, muasica, y
hasta campos mias hibridos, interdisciplinarios o (Io que empezamos
a llamar en Franda) campos «indisdplinadoss, a veces turbulentos.
Nuestras residencias no estan cerradas a ninguno de los campos
artisticos que se encuentran en el sena de la programacidr,

St hablamos de «incubadion de la creatividads, esta primera idea
me parece fundamental: tener reunidos en un mismo lugar varios
campos artisticos faciita el intercambio y la circulacidn de las ideas,
de las estéticas y las disdiplinas. £s la prueba de una gran emulacion
artistica y de un enriquecimiento compartido por todos.

Compartido por el antitrian, el invitado y el testigo. Volveré mas
adelante sobre estos tres personajes.
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Hoy, ¢l pargue de La villette sostiene la creacidn a través del desarrollo
de cuatro programas diferentes de residendias de artistas:

+ desde 1998, la misién «iniciativas de artistas en danzas urbanasy,
en colaboracion con la Fundacién de Frandiay la Caja de ahorros,
dirigido a las cormpafifas de danza hip hop;

« desde 2001, ol «Espacio periféricos, dedicado a las artes del
dirco, del there y de la calie en colaboradion con ef ayuntamiento

_ de Parfs;

- desde 2002 y después de Ia rehabifitacion de un edificio,
las «Residencias de artistags, que consagran una atencién
particular a los proyectos inscritos en un proceso de cooperacion
internacional;

« ¥, finalmente, tres colaboraciones excencionales de lo que
flamamos «artistas asociadosr. Los artistas asociados tienen
iniciativas tan singulares Y pertinentes, comparados con- el
proyecto global de nuestry institucion, que su residencia nos
Rarecit que debla tener otra duracién, a la medida de sy talento
excepcional. Sus creaciones hacen época en la programacién
del Parque, pero también en otros lugares: desde ef Festival de
Avignon hasta las ceremonias de apertura de los juegos
olimpicos, pasando por grandes festivales internacionates. Estos
tres artistas son:

1 Crque I - Johann Le Guillerm, para sy proyecto
Attraction («Atraccidn 2}, desde 2001,

2. Olivier Darnéy el FParti poéligue {«Partido POEtico») para sy
proyecto de polinizacién deia cudad, en «zonas sensipless
{Olivier trabaja con las abejas en e espacio publico),
desde 2007,

3. Christophe Berthonneau y e Groupe F («Grupo £»), fa
compania pirotécnica, desde 2007

&6




Un instrumento al servicio de la creacion

Acoger a arlistas en residenda es, primero, abrifles acceso & espacios.
Evidenterente, espacios adaptados. El parque de La Villette dedicd was
espadios a estos programas de residencias, Esto representa una superficie
total de 3.800 m?, que se distribuyen de la siguiente manera:

« a Maison de La Villette (casa de La Villette),

« {a Halle aux Cuirs {«Nave de los cugros») con una sala pequehay
otra grande, ambasequipadas con un suelo de madera preparado
para bailar,

+ y &t Espacio periférico, dedicado al circo, donde se encuentran
un@ carpa, un picadero y también una peguena sala, otrs sala
de danza y la sala Idd méme («Aquf mismon), reservada a las
marionetas.

Este conjunto de inmuebles dedicados a la creacion permite acoger
ocho equipos artisticos simultaneamente, lo que representa una
media de 1,200 dias de residencia al ano. Asl, por ejemplo, el afo
2007 fueron 62 equipos artisticos diferentes. La duracion de una
residencia varia de dos semanas a tres meses, algunas veces mas.
Cada uno va a su ritmo: algunos prefieren ocupar Nuestros espacios
con continuidad; otros, al contrario, prefieren fraccionar su estandia
en nuestro Parque. Pero parg todos elios, esto representz tiermnpo:
acoger a artistas en residenda es, ademas de proporcionarles ugares
posibles, darles Hempo.

Acoger a artistas en residencia también nos representa sostener
concretamente el presuplesto de la produccidn de una nueva obra:
en 2007, sobre los 62 equipos artisticos acogidos, € Parque de La
Villette Hirmo 35 contratos de coproducgion {desde 5.000 hasta
30.000 euros) ¥ concedié veintisiete apoyos (desde 1,560 hasta 5.000
euros). &n el contexto econdmico cultural actual, estas sumas son
relativamente importanies. Estarmos en el mismo nivel gue el estado
francés, que concede importes pareddos.
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Estas residencias de creacion y también de blsqueda encuentran en La
Villette tiempo, espacios dedicados y adaptados, un peritaje y medios
técnicos y financiercs consecuentes. Y todo ello es eminentemente
necesario, pero no suficiente.

Lugares, tiempo y dinero no san siempre la prueba de proyectos
acertados. Con estas aportaciones, los artistas encuentran en
La Villette escucha, atencién Y, bajo formas muy variadas, un
«acompafiamiento» adaptado a su proyecto y a su calendario.

Apoyar

Acompafiar a los artjstas en residenda, mas alla de la mera afinidad
<on un proyecto, es inventar con ellos el mejor modo de colaboracidn
conjunta y, de este modo, conjugar distancia y proximidad. A veces
también representa reparar en posibles faltas y fragilidades def
proyecto, para «en voz baja» saber sugerir. :

Es tanto conocer el instrumento Que acoge (el anfitrion) como
el proyecto albergado (el invitado); y, para que se realicen lo mejor
posible los objetivos en juego de ambas partes, hay que saber
Proponer, si fuera necesario, la ayuda de todas las competendias
de nuestra institucion: dpoyos y consejos técnicos, apoyos en el
montaje de la produccion, y a veces también apoyo a la «estructura
administrativas. Todas las competencias deben ponerse al servidio
de los proyectos de creacidn. Hacer Un presupuesto, ensefar a
hacerlo, organizar presentaciones del proyecto para los profesionales,
encontrar coproductores, ponerlo en red con otros. . ¢Ddnde estd el
artista que no quiere todo esto?

Para los menos experimentados, por ejemplo, los jévenes
coredgrafos de la danza hip hop, la misién «Iniciativas de artistas
en danzas urbanas» organizé el afio pasado un curso de formadén
sobre «el montaje de una producciony, pero también otro sobre «las
relaciones entre mysica y danza».

Facifitar la creacion —que siempre serd un momento de gran
fragilidad- puede ser puesto en un organigrama, y alguien tiene que
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estar particularmente y especificamente destinado a esta actividad:
alguien que sirva para escuchar, pero también para callar, con algo de
pedagogo, entre dramaturgo y «sehor de la limpieza.

A fin de cuentas, apoyar la creacién es velar por la visibilidad de
estas creaciones y el encuentro con el publico. Pero de una manera o
de otra, acompafar a los artistas durante la residencia es compartir y
hacer compartir el proceso de creacion.

Compartir

Desde 2002, muchos proyectos artisticos acogidos en La Villette han sido
presentados al puiblico durante la residencia. A partir de elementos del
trabajo ordinario, en forma de talleres, de intercambios, de encuentros
o0 incluso de presentaciones abiertas, estos momentos permitieron al
plblico invitado abordar y compartir los procesas de creacién.

Sin parecerlo, la cosa es un poco rara. §Como ser espectador de
una cosa inacabada, incompleta? Es replantear toda la responsabilidad
del espectador.

También regularmente, los proyectos acogidos necesitaron a
veces una implicacidn més activa de estos publicos: estas personas
participaron de cerca en la escritura del espectaculo. En un marco
diferente, porque cada vez es singular, se actua en cada caso:

. para los artistas, sin confundir su trabajo de creacién con una
practica sodial, sirve para compartir, alimentar y enriquecer la
creacidn de su proyecto con una aportacion exterior al campo
profesional;

« para los pdblicos, sirve para tocar mas de cerca el nicleo de la
maduracion lenta de un espectaculo, con la parte de invencién,
de incertidumbre y de determinacién que conlleva cada proyecto.
Mas que espectadores, estas personas actan como testigos. El
«testigos es el que ve algo y puede contarlo después, pero
también es el palo de relevo que nos transmitimos en una
carrera. Y de esta accion de pasar el relevo se trata agqul también.
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Er 2004 y 2005 hemos acogido dos artistas inglesas que querian
desarrollar un trabajo sobre ei final de la vida, la muerte... Al final de
un mes de investigaciones, con reuniones con médicos, encontraron
seis personas en un centro de cuidados paliativos dispuestas a
colaborar con ellas. El contrato con estas personas fue muy simple:
«integrese en nuesitas blsquedas y nuestro proceso, reaficerncs
juntos pequefias peliculas sobre 1o que usted vive hoy y de las que
wtedes seran autores; a cambio, si algunas imdgenes de estas
peliculas pueden enriguecer nuestra creacidrs, con su acuerdo, las
utilizaremos». Tengo que dedr que estos talleres fueron muy fuertes
y que ellas tenfan razdn: para desarroflar una idea artistica sobre estas
cuestiones «deficadas» habia que compartitla.

Para esto sirven los festigos: al mismo tiempo contribuyen a
desarroilar el procesoy luego a transmitirto. Bl espectador es anénimo,
el testigo no; tiens vinculos muy fuertes con la obra. Me parece gue
todos los procesos artisticos merecen gue algunas preciosas y primeras
miradas puedan enriguecer sus desarrolios. Desde mi punto de vists,
estos momenos de intercambio de las miradas sobre 105 procesos
deberfan estar en la orden de fundonamiento de los espacios, de
igual manera, por ejemplo, que un proyector.

Conclusién

Con este cjemplo del parque de La Villette, podemos ver que ¢
desarrollo de una presencia artistica duradera en s instifuciones es
un resorte importante de accdn, tanto para el artista acogido que
encuentra alif un fugar de trabajo, de intercambio y de relacidn con
2! piblico, como para la institucion que favorece la renovadion de
sy programa, el brilo de su trabajo de creacidn y de difusidn, y el
impacto de sus acciones de sensibifizacdn artistica,

Espacios dedicados, tiempo, dinero, un acompafiamiento
apropiado donde &l proyecto lo necesita, la posibilitad de compartir
el proceso, las perspectivas de una difusidon de la obra pama el
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encuentra con el publico... Las organizaciones y estructuras artisticas
que permitan la incubacion de ideas y proyectos artisticos deben
desarrollar sus acclones con principios simples. Los gestores de fos
equipamientos culturales deberlan poder adaptarse a todas las
necesitiades de un proyeca.

Escuchar, ver, entender. Tales son las primeras y elementales
cualidades que hay que tener.

MEHDH IDIR o of encargado de mision para las residencias de artistas en
of establecimiento pablico del Parque y de la Grande Halle de La Villette.
Tras completar fos estudios de musicologla, fue profesor de rdsica durante
diez afios y, paralelamente, dirige la gestion de una compalia de teatro. En
2001 os contratado en La Villette, donde estructura y vrganiza ef servicio
de Mediacidn Cultural, Desde hace dos afios ocupa ahi las fundiones de
encargado de mision junto al director de programacion de espectaculos,
para desarrofiar y condua la politica e residencia de artistas.
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Sweet & Tender, en colaboracion dulce y
tierna

Valentina Desideri

Viniendo hacia aqui me iba preguntando como deberia presentar
este proyecto, ya que Sweet & Tender Collaborations es una red
formada por diferentes artistas individuales que no comparten un
Unico valor artistico ni una estética. Por lo tanto, tenemos también
multiples puntos de vista scbre el proyecto en si.

Asi que pensé en contaros un poco la cronologia de eventos, la
histaria, y luego echar un vistazo al unico texto sobre el que estamos
todos de acuerdo, que es el de nuestra pagina web.

Haré una lectura personal de ese texto y compartiré con vosotros
mi perspectiva sabre Sweet & Tender y ¢cdmo lo sitlo en el contexto
de esta conferencia.

Primero os contaré que Sweet & Tender Collaborations comenzoé en
una azotea de Viena en 2006, cuando cierto ndmero de participantes
en la beca DanceWEB del Impulsantz Festival decidieron, basicamente,
unir fuerzas. Eramos conscientes de que, por muy diferentes que
fueran nuestros intereses y practicas artisticas y nuestras culturas,
compartiamos sobretodo una condicion similar: la de ser jovenes
bailarines y creadores que intentaban hallar su propio camino en un
mercado saturado, competitiva y exigente. Asi que decidimos sequir
en contacto a través de internet e intercambiar informacion y recursos,
para darnos trabajo unos a otros y crear espacios adecuados para
nuestro propio desarrollo.

Después de aquello, hubo varias pequerias colaboraciones, organi-
zadas por los propios artistas, en Portugal, Serbia, Grecia y Alemania.

En agosto de 2007 tuvo lugar un encuentro mas numeroso y
un periodo de residencia abierta en el PAF (Performing Arts Forum,
Frandia), organizado en colaboracidn con Jean-Marc Adolphe y la
Asodiacion SKITe, gue involucrod a 35 artistas durante un mes.

93



Actuaimente estamos organizando ol siguiente evento, SKiTe/
sweet & Tender Collaborations, del 15 de agosto at 20 de septiemibre
de 2008 en Oporto, que reunité a cuarenta artistas,

Estos encuertros mas grandes (PAF y Oportn) cuentan con un
formato abierto: los artistas participantes tienen la posibilidad de
presentarse a si mismaos durante los primeros diss y trabajar después
en cualquier proyecto, ya sea en solitario o en colaboracién. £n el
encuentro de Oporto probarermos un formato que estd enfocado
especificamente en salvar las distandas entre el trabajo en curso y
la representacion. Decidimos celabrar sesiones de intercamnbio cada
noche, en las que los artistas tendrsn fa responsabifidad de presentar
su trabajo en cualquier estado de desarrolfo, reparando siempre en
los aspectos expositivos de ia obra. Estas sesiones no serdn solo ung
ocasion para el intercambiosobre lacbraen cuestian, sinatambién una
oportunidad para preguntarnos juntos qué es una representacion,

En el contexto del PAF, ef afio pasado, redactamos el texto que
encontraréis en nuestra pagina weh {wwsweewndtendem:g) Y
que quisiera mostraros:

g QUE es Sweet & Tender?

»owest & Tender Collaborations es, sobretodo, una idea para la
produccion y el intercambio cultural. Es una iniciativa dirigida por
artistas y un proyecto artistico en desarrollo constante. Sweet &
Tender consiste en un grupa internacional de artistas individuales
qQueno comparten una estética ni un Gnico valor artistico, sina que
se arganizan en tarno a la idea de a produccién y la colahoracion
artistica. Se basa en iz idea de Gue cualquier individuo que puede
crear las condiciones para su propla produccion vy desarrailn
artisticn, puede crear también e espatio para las de oo, La iden
€5 que una red de individuos puede combinar los recursas de cada
unQ de sus mismbros para dar lugar & un nivel de accesibilidad,
movilidad y credmiento que, de ofro modn, no estaria al alcance
de los artistas por sl solps. Ef Objetiva de S&T Callaborations es
incrementar la calidad de las practicas artisticas individuales cormno
resutado del enfrentamiento directa entre ¢l sujeto ¥ los otrps.
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De este modn se respeta la diferencia de contenidos mientras
se establece una practica cormn y en evplucion constante
de intercambio experimental, Creemos gue este método de
intercarnbio puede dar origen a un dmbito mas fértil y dindmico
para el desarrolio individual v cultural. Sweet & Tender pretende
concerdrar mas en manos de los propios artistas ¢l poder de 2
praduccion y el intercambio cubtural, asl como dar un empuje a fa
nocion pablica de representacion e intercambio cuttural en ef siglo
XX La red anima a las estructuras autonomas e institucionales a
atriesparse y a hacerse mas permeables y comprometidas mediante
el intercambio creativo con Swest & Tender Collahorations.»

Este texto tisne casi un afio y, como ya he dicho, fue el Gnico en el que
logramos ponernos de acuerdo. Fue muy interasante para mi volver
sobre &l para esta presentadidn, y guisicra compartir con vosolros
algunas de mis reflexiones y puntos de vista al respecto.

En primer lugar, definir S&T como una idea puade resultar
bastante vago, pero el érmino estd ahi a propdsito y es basico para la
organizacion del proyecto, La palabra «idea» describe adecuadamente
a S&T como una organizacion liquida y flotante que carece de reglas
fijas. Cuando estdbamos redactando el texto no encontramos una
palabra que englobara mejor la complejidad y las diferencias de
perspectiva dentro def proyecte,

Ahora me doy cuenta de gue haber definido S&T como
«dear hizo posible abrirlo g interpretaciones. Provacd un cambio
en nuestra concepcion de Sweet & Tender. Siendo una idea una
entidad tan efimera, nos obligaba siempre (s los participantes vy
aeadores de S&T) a preguntarnos qué era exactamente. Nos
permitia replantearncs el modo en que esa idea podia ser lievada a
la practica en cada ocasion, en un tiempo y un espacio congretos.
Expandia las posibilidades de los «formatos» que S&T podia asurnir
v astablecer para si mismao,

Tambiérn es una idea para «la produccidn y el intercambio culturals,
de forma que no s una idea estéril ni una ideologia, sino una idea
que busca produck algo. Busca producir en el sector de la cultura
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(desde conferencias hasta represeniaciones, eventos sociales, etc),
y busca crear las condiciones para e intercambio de recursos {tanto
materiales como inmateriales).

Otro giro terminolégico o reestructuracion que tuwvo un gran
efecto fue la definicion de Sweet & Tender COmMO «proyecto artisticon §
en lugar de consideraro meramente como una simple estrategia {
organizativa, f

Por una parte, S&T es una estrategia organizativa, dado que §
«area condiciones especificas para e desarrollo, ia produccion y i
& intercambion, pero llamar «proyecto artisticon a ssta operacion §
también es, a mi entender, una irvitacion a preguntarse: «;Qué es |
la obra de arte?». Como corebgrafa, tiendo a dar por supuesto que 4
mi trabajo sera algin tipo de representacién, y que la ensayaré en
un estudio de danza, y que tengo un periodo de residendia de algan 3
tipo y una finandacion. Pocas veces nos Cuestionamos este modela,
© Nos prequntamos qué parte de nuestra «obra de arte» real astd |
predeterminada por estas condidones. A que, ¢Como serfa empezar |
por tener en cuenta las condiciones en Jas que producimes ¢ trabajo |
COMO Una parte integral del «trabajo artisticon en i mismo? ;Podrian
esas condiciones ser especificas para un determinado proyecto en
lugar de estar estandarizadas? ¢Como afectaria eso al wabajo (3 lo
que generalmente consideramos «el objeto artisticos}?

S&T es también un Proyecto artistico en e sentido de fjue es
«como el arter. Es mésisométrico, puede cambiary sigue un desarrolle
no lineal. Siernpre ests en ef proceso de cuestionarse a sf mismo ¥ no
esta orientado a objetives. Tan solo pretende crear las condiciones
necesarias y deseadas para la experimentacion, el cuestionamiento y
&l intercambio.

Esta insistencia en la creacion de «condiciores» nos ayuda tambien
arespetar hos diferentes valores artisticos ylas estéticas de cada artista.
Lo dnico que intentamos Crear juntos es un espacio abierto en of que
cUalquiera pueda cultivar y afrontar su propio discurso.

Pero, ;cdmo? Y jqué quiere degir exactamente «que cualquier
individuo que puede crear las condiciones para su propia produccidn
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y desarrolio artistico, puede crear también el espadio para las de
Hron?

No creamos este espadio por un acto de simple altruismo, y no
o tan solo la accién de un individuo (es decir, no puede ser Hevado
a1 cabo por un solo individuo}. Unicamente la accion de todos los
ndividuos dentro de S&T puede crear e espacio. Se trata de una
practica de intercambio que s6lo tiene sentido st todos ia hacen suya.
{ o implica, por o tanto, que cada individuo utiliza esta practica de
wreacion de espacio como ung estrategia para ayudarse, primero,
1 51 mismo, pero a través de los demds. En ofras palabras: puedes
ayudarte a ti mismo a través de un intercambio generoso.

56lo asi es posible «dar lugar a un nivel de accesibilidad, movilidad
y crecimiento que, de otro modo, ng estaria al alcance de los artistas
por si solos».

Del mismo modo, esta «préctica de intercambio» puede ser
redefinida cada vez, ya que nos referimos al intercambio como un
slemental «enfrentamiento directo entre el sujeto y 1os otrosx.

De nuevo una idea vaga que nos permite replantear ef significado
de «intercambior y cémo Hevarlo a cabo. Permite la libertad
de establecer cada vez los pardmetros para gue tenga lugar un
aintercampio experimentab, significando éste, no «una espede de
chaladurar, sino un intercambio que adopta la forma del experimento,
que evalta en qué consiste el terming «intercambios,

L. Gltima atirmacidn del texto que supone, para mi, una cuestion
todavia ablerta es gue «Sweet & Tender pretende concentrar mas
en manos de los propios artistas ef poder de la produccién y el
intercambio culturals.

Me atreverfa & dedr que no se frata de un lema revoludonario
como «jhagémonos con el poderl», ni tampoce UNa invitaddn a
gue los artistas se comporten como productores y hagan «la parte
aburridaz del trabajo.

Yo, personalmente, parto de la nocidn de que las condiciones
en ias que frabajamos no pueden ser separadas def trabajo en s
misma. A bote pronto, soy capaz de imaginar que tener un espace
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para ensayos en medic de un centre comerdial dard lugar a clertas §
caracteristicas en el trabajo que seran diferentes de las que tendria si
estuviera en un estudio de danza en mitad del campo, _

Las condiciones de tiempo, espacio, dinero y facilidades, asl como
las modalidades de intercambio con otros artistas o con el plblico, |
han sido bastante estandarizadas, y todo eso produce a su vez un
trabajo hastante estandarizado.

La consideraciéon de las condiciones como parte del trabajo 4
artistico pone a prueba la calidad del trabajo en s mismo, asl como
las mismas bases de iz funcién del arte y del artista. ;

En relacidn con esto, o que intentarnos hacer en S&T es crear |
aspacios temporaies con condiciones especificas para cada contexto
determinado. Compartir recursos es una estrategia para la creaddn
de esas condiciones para ! trabajo y el intercarmbio.

De manera mé&s practica: Sweet & Tender Collaborations existe
como una mirada de proyecios de producdion individua), y estd
centralizado sélo en un espadio virtual Los proyectos pueden variar en
forma y contenido, desde residencias y colaboraciones de investigacion,
hasta producciones concretas u oportunidades para la educacion
y el intercambic. La responsabilidad de iniciar y produdir proyectos
recae sobre o5 propios artistas partidpantes, en lugar de sobre una
administracion central, Comored dirigida por los artistas desde las bages,
Sweet & Tender se organiza mediante fa estructura mds ligers posible,
De hecho, la gran mayoria de artistas de Sweet & Tender ya tienen sus
propias estructuras. Ag, la administracion es, o bien canaiizada a través
de las organizaciones de los artistas {sequn las localidades), o, como
€s e caso en los encuentros Sweet & Tender Collaborations 7 SKiTe,
centralizada en una gran organizacion asodada.

Como ya he dicko, S&T esta en constante desarrolio; siempre se
producen cambios, ajustes, contradicciones. ..

En este sentido, no se trata del modelo para un nuevo sistema,
sino tan solo de una de las posibles estrategias para que los artistas
puedan mostrarse activos en 1a creadién de sus propias condiciones
de trabajo y de produccion.
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La documentacién y la memoria de ia danza

José A. Sanchez

Hace veirte afios, escribl Dramaturgias de la imagen. Lo hice porque
me resultaba incomprensible que en 1989 se siguiera manejando un
concepto de teatro y de danza andado en el sigio xix, o indusc en el
siglo xvi, como §i fa historia no hublera afectado al sector escénico
espanol, y mudho menos al murciane, que era e gue yo habitaba.

Aquel libro fue una tarea que me IMpuse a mi mismo: ordenar
histdricamente los referentes que consideraba importantes para la
redefinicion de o escénico a lo largo del siglo xx y poder asl seguir
avanzando. Imaginaba también ingenuamente que tendria alguna
incidencia en ef contexto escénico espartol de la época.

No la tuvo. Més bien en los afios siguientes ia historia oficial de
la escena en Espafna parecié darse la vuelta y caminar hacia atrds. Mi
discurso se trasladd a los margenes, y desde ellos he acompafiado el
trabajo de muchos artistas que en Espafia siguen siendo marginales:
Rodrigo Garcla, Oskar Gémez, Glga Mesa, La Ribot.

Y va puestos a fransitar la marginalidad, ¢por qué no ampliar &l
campo de referendias hacia el gran margen llamado Latinoamérica?
De ahf surgid fa idea del Archivo Virtual de Artes Escénicas. Claro
estd que entonces aun no conocia la potencialidad de esos centros
descentrados llamados Buenos Alres, Rio de Janeiro y Sao Paolo.

Este trabajo de acompafiamiento y documentacidn, stiene
alguna importancia?

Muy poca. ;Por qué?

El arte tiene que ver ¢on la experiendia.

Y ef espectaculo tiene gue ver con &l ocio y con el negodio.

ta historia v la documentacién nada tienen que ver con
ninguna de esos tres conceptos: ni aporta experiendia, ni resuelve
satisfactoriamente el odio, ni mucho menos genera negocio.

Parp jcontribuye al menos a la preservacion de la memoria?
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Ni siquiera.

¢Entonces?

Podriamos decir que la documentacion ¥ la historia curplen una
funcion subsidiaria en ia preservacion de la memoria de las artes
efimeras y entre ellas de |a danza.

La memoria de la danza se preserva en ios escenarios. No estoy
hablando de las reposiciones arqueclogicas o histéricas de ballets
del pasade o de piezas de reperiorio, que también, sino de fas
producciones de i0s aeadores contemporaneos que producen o
nuevo desde la memoria de o pasado.

La memaria es productiva cuando es orgénica, cuando da lugar a
nuevas acdones, cuando impulsa un nuevo movimients. La rnemoria
Que se contenta con la reimaginacidn del pasado es improductiva,
melancélice, un anticipo de la muerte.

La memoria de la danza debe estar incorporada tanto en los
trabajos de los coredgrafos como en lag programaciones de teatros y
festivales. La memoria incorporada es aquella que anima al espectador
& interesarse por las fuentes y las Citas del coredgrafo. o a rastrear I
historia en busca de los referentes que ef programador de un teatro o
un festival ha tenido en cuenta péra ordenar su programacién de una
determinada manera.

Respecto a esto, la documersadén ¥ la critica cumplen una tarea
subsidiaria. ¢Subsidiaria? En qué sentido:

1. En el sentido positivo: ayudar, ompletar. Sy labor comienza
alli donde termina la tarea del creador, satisface la curiosidad del
especiador o del intérprete, el deseo de datos indtiles para la
Creacion pero Gtiles para mantenerse en ellz o en tomo a ella.

2. Enelsentido negativo, es decir, cuando los creadores, los teatros
o festivales no cumplen su fundién, es entonges cuando e trabajo
historiografico asume a tarea en si de preservar la historia, de
preservar la memoria. Pero ésta es una situacion Perversa, en gue
la escena espanola se ha mantenido durante décadas, podriamos
decir: durante todo e siglo xx.
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En ambos casos, al historiador o al aitico les anima una misma
motivacion: contribuir al mantenimiento de la practica artistica, «E
historiador del arte, como cualguier historiador, no e el sacerdote
de ia diosa Historia; es un hombre que trabaja con ia historia con
la finalidad de hacer que continlen los fendmenos de los que se
ocupa» (Argan 1969, 66). No se trata sélo de mantener viva la
herencia del pasado mediante [a documentacidn, la interpretacion,
la conservacién y la Critica, se trata también de contribuir a que
tal herendia siga generando nuevas experlencias ¢reativas. Ello no
implica, no obstante, que tales experiendias creativas deban sequir
conformandose a los modos de hacer del pasado,

El esfuerzo por mantener la préctica artistica como una forma
de experiencia y comunicacién social debe i acompafado de la
constante tension por transformar la propia disciplina con el fin de
poder estudiar y comprender aquelio que la historia del arte misma
ha contribuido a generar,

Pero el rabajo de documentadion noe siempre va destinado a la
escritura de la historia,

Documentar, ; para qué?

1. Historia/Museo. Documentar para escribirverbal o audiovisualmente
la historia de la danza. Es un trabajo que se adelanta al futuro de la
reescritura del pasado.

2. Historia / Critica. Documertar para facilitar la comprension ¢ritica
de los procesos de creacion, detectar tendencias, problematicas y,
por tanto, orientar en certo modo el juicio de programadores y
nublicos.

3. Repertorio, Documentar para reprodudr: se trata de un trabajo
interno 4 las cornpahias, con un carécter eminehtemente t&cnico.

4, Uso. Documentar para el uso posterior del material documental
mismo, bien por parte de los coredgrafos documentados, bien por
parte de otros artisias.
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Documentar ;qué?

1, Obra / Documentos. En el primer caso (Historia / Museo) lo que !
interesa documentar es la obra, a ser posible en el dia de su estrena, §
y recopilar toda aquella informacién complementaria generada por la |
misma: proyectos, bocetos, programas de mano, previas, criticas, etc,
Es la funcién que corresponde a los Centros de Documentacion. 1
2. Obra/ Contexto creativo/ Contexto de recepcion. La documentacion
con una funcién critica no requiere tanta exhaustividad en fa
documentacion. Mas que recopilar documentos, le interesa
docurmentar contextos. Esta documentacién implica dejar constancia
de las trayectorias de los implicados, de las influencias recibidas, de
las condiciones artisticas de produccion, etc. No importa que el video
sea €l del estreno, importa también valorar las diferentes recepciones
segun los contextos de representacién.

3.0Obra / Intencién. Agui no basta un solo video, son necesarios
multitud de registros parciales. Pero no se trata de documentar la
forma externa, sino de documentar la forma interna. La notacién
se puede mostrar Gtil. Pero es necesario anadir a 1a notacién lo que
Berta Bermudez, en su proyecto de investigacidn con Emio Greco,
llamo registro de la intencidn («capturing intentions).

4, Obra / Proceso. Lo que se documenta agui no es la obra, sino
aspectos de la obra, fragmentos del proceso. La documentacion se
convierte en una cadena del proceso artistico mismo y puede dar
lugar por si misma a una obra autonoma. Es el trabajo de Jesus
Gutiérrez. La pelicula sobre Pina Bausch o la pelicula de La Ribot,

Lo que no se puede documentar es la experiencia estética de la
danza. Se puede documentar la obra, el contexto, la intencién y el
proceso, pero ne la experiencia estética misma. Y ésta es irrepetible.
Es irrepetible en cualguier arte, pero en el caso de la danza, del teatro
de creacion o del arte de accion, ademas es irrecuperable.

De la experiencia no se pueden tener documentos, no se puede
hacer una historia de la experiencia. Se pueden tener testimonios.

104




Pero en el momento en que practicamos el trénsito del testimonio a
a historia, perdemos ef resto de experiendia. Y, por tanto, perdemaos
ol resto del arte: nos guedan los datos, las formas, las ideas, las
condiciones de produccién, pero no la experienda, Y si perdemos la
experiencia perdemos también la posibilidad de usar el pasado para el
planteamiento de nuevas experiencias que incorporen su memoria.

La danza como discurse / la danza coma experiencia

Obviamente, podemos escribir la historia de los lenguajes y los
contextos de la danza, del mismo modo gque podemos escribir una
historia formal o social del arte. ¢Por qué resulta tan dificil escribir a
historia de la danza? En parte porgue, a diferencia de otras artes, la
danza nunca fue concebida como discurso. Y por tanto se entendia
como una experiencia sin discurso. Si la experiencia no se puede
conservar, nada queda para la historia.

Pero hoy podemos pensar gue la danza no sélo es experiendia,
<ino también discurso, Esto contradice una vigja tradicion, la fundadora
de la modernidad, y por tanto, del pensamiento que consideraba las
artes como discursos. Las artes, pero no la danza.

Hay una razon para la dificultad en la documentacion de la danza
que tiene que ver con su aceptacién como discurso, como escritura.
Sélo en cuanto discurso es posible plantear su traduccion a otro
discurso.

Pero obviamente la principal dificultad para la documentacion de
la danza tiene que ver con su relacion con el poder o con su interes
para el sisterna de poder. Lo vivido frente a lo organizado, es dedir, lo
vivido frente a lo simbdlico.

La plastica, el cine, el video
Hasta principios del siglo xx, la danza mantuvo una relacion

privilegiada con la plastica. De hecho, el objetivo de la danza era
poner en imagenes la misica y consequir que el soporte fisico de
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las imégenes (los cuerpos) pareciera tan inmaterial como |a mgisica
misma. Esa inmaterialidad de la danza era una impesibilidad asumida,
un imposible horizonte utépico, tal como dejd daro Dégas en sus
cuadros de bailarinas. Sin embargo, otros pintores trataron de sequir
& las baflarinas v devolver a la materalidad del papel los vanos
intentos de aguelios cuerpos por disolverse en el aire. Entonces, {a
documentacion de fa danza era entendida necesariamente como una
detendion del tiempo v, por tanto, de la voluntad de inmaterialidagd
{de espiritualidad). La documentacién era también un ejercido de
posesion, inverso a aquel ejercicio de posesion practicado por €l
muisico autor del ballet. i la concepcion del ballet era un arrojar, la
documentacion era un aferrar. La docamentacion visual era contraria
al espirity mismo de la danzs. Algo simifar cabria decir 3 propésito de
fa notacion.

El soporte dnematografico redujo la mirads posesiva, pero
infrodujo una variable problemdtiva: los cuerpos registrados en
celuloide era mas inmateriales que el efecto Oue S movimienio
producia. Al privar a los cuerpos de la tensién de la gravidez, ef cine
restaba valor a uno de los principales objetivos arlisticos e tdeolagicos
del baiiet. No es de extrafiar que coincidiendo con el desarrolio ded
cine y con los primeros registros cinernatograficos de la danza, las
bailarinas renunciaran & la inmaterialidad, a la espiritualidad, a la
ingravidez, y comenzaran a proponer danzas gue ya no consistian
en poner la musica en iméagenes, danzas que se desarrollaban sobre
el suelo 0 danzas gue acentuaban la animalidad de los cuerpos. La
tension entre lo material y lo inmaterial habfa pasado al cine, que
reproducia por medio de fa luz las imégenes Capturadas quimicamente
en celuloide de cuerpos fisicos desplazados a un tercer nivel.

Una transformacion similar se produjo tras la extension del video
y los registros videograficos, Bl video ya no produce una imagen
inmaterial. B soporte magnético es en & mismo {a nuestros ojos
cotidianos) inmaterial, los cuerpos ya no se reproducen sobre la
banda magnética con sus formas evanescentes: se convierten en
datos. La disléctica de o material / inmaterial, o de o espiritual /
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animal se transforma en una nueva dialéctica gue tiene gue ver
con I reproducible y lo efimero. De hecho, la extension del video
introduce un nuevo horizonte: el de la duplicadén potendial de la
realidad en movimiento. Si el museo decimonadnico podia ordenar y
reproducir ¢ mundo estatico, el registro videografico anunciaba una
duplicacién del mundo dindmice. Con una condicién: gue el mundo
dinémico se comportara de acuerdo a patrones, de modo que el
registro de una accion (de una obra) sirviera como documento de
treinta o de mil.

Nuevamente agul se produjo una tension similar a la que se
produjo después de la aplicacion del cine. El inicio de los registros
generalizados de las artes efirmeras, facilitado por la invencién de los
soportes videograficos en la década de los sesenta, coincidié con
un énfasis en lo performativo en el dmbilo de la ¢reacidn, es dedir,
con una aceruacidn de lo procesual, de lo presendial, en definitiva
de lo efimero. Es dedr, cuando ¢l video estaba en condidones de
documentar la obra en movimiento, los artistas comenzaron a
plantear que la obra no era una repetida, sino que era mas bien Unica
y diversa, sin repeticién posible, y escapando continuamente a la
documentacion,

El ejercicio de documentar o efimero se convertia entonces en
una persecucion desesperada del acontecimiento dnico, de modo
que fos registros podian llegar a multiplicar hasta el infinito una idea
arlfstica, no solo por el registro de cada actuadion singular, sino por
la presencia de varias cdmaras {miradas) frente a una sola accidn.

NMemoria, registro, olvido

La posibilidad de documentar gue aportan los medics digitales
parecerfa resolver el problema de fa documentacién de lo eflmero.
Sélo que los medios digitales no sélo permiten documentar la danza
0 las artes del cuerpo, sino cualguier movimiento de fa vida. De heche,
las camaras digitales y la distribucidn en linea de sus registros hacen
posible la creacidn de una segunda vida, en 1a que, como en la vida,
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tdbe todo. Y por supuesto hay mucho méas material filmado relativo
2 la cotidianidad que perteneciente a la esfera artistica. :

E! problema del registro no resuelve o problema de fa mgmoria, 4
Sobre esto va alertd, en términos rmaximalistas, Platén a propssito de .;
la escritura. {

Nunca estd de més recordar la «bella fabula egipdia» inventada 4
por Socrates sobre el nacimiento de i escritura, en iz cual el ey
Thamus reprocha a Theuth, que se jaclaba de haber hallado con la ]
escritura un elixir de la memoria que harfa mas sabios a los egincios,
lo siguiente: «tl, que eres el padre de los caracteres de la ascritura,
por benevolencia hacia eitos, les has atribuido faculades ontrarias a  §
las que poseen. Esto, en efecto, produdira en el alma de los guelo §
aprendan ¢l olvido por el descuido de Ia memoria, ya que, fidndose a
la escritura, recordaran de un modo externo, valiéndose de caracteres
ajenos; no desde su propio interior y de por si. No es, pues, el alfixir
de la memoria, sino el de la rememoradion, io gue has encantrado,
Es la apariencia de la sabidurla, no su verdad, lo que procura a tus
alurnnos,.»'

En Humanidad y comunicacién, Lec Léwenthal interpretaba
la oritica de Platdn a la escritura Mo una denunca de la
Instrumentalizadion del lenguaje v del pensamiento, operada en
nuestros dias por fas empresas de la comunicacién de masas, que
dejan fuera fa dimensian espiritual de la vida: «la comunicacion es
parte de la cultura consumista, en la que los que producen v los
que consumen resultan dificiimente diferenciables, porque ambos
parecen dependientes de un estilo de vida de la conformidad v ja
reglamentacion. Es la principal tragedia y fa paradoja de a dvilizacién
moderna y especialmente de Ia fase presente, ef que la idenlogla de
la formacion y del convencimiento alcance su verdadero significado
mediarte fa palabra hablada y escrita en una realidad de la mudez y
la insensityilidad ¥ que fa uminada creencia de los poderes en todos

1 Platén. Fedro, &n Obras campletss, Madrid: Aguilar, 1979, p. 882,
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los ambitos de la vida politica, culiural y econdmica sea respondida
por medio del convincente influjo del mensaje hablado, con un
credente escepticismo, cuando no con una fundada saspecha, hacia
la palabra misma».? £n el contexto de una socdiedad desmemoriada,
gue ha confiado la conservacion de su pasado a sofisticadaos archivos
de datos, conforméandose con la fugacidad del pasado inmediato
cuando no del puro presente, y gue ha asumido la falsa subjetividad
transmiitida por el ienguaje de los media, Lowenthal descubre que
5610 en fos dmbitos cerrados de la conversadon ntima es posible
encontrar vestigios de esa comunicacidn auténtica, no desmemoriada
y 1o desposeids de ia patabra.

La realidad digital carece de memoria; es tndo presente y es oo
olvide.

Si carece de memoria es porque carece de tiempo fisico: es pura
simultaneidad.

La memoria no es lo mismo que la recuperacion instantanea
del pasado. Es el proceso mismo de re-presentadén del pasado, es
un proceso de conocdimiento, &s una experiencia en el sentido mas
profundc del término.

Existe memoria cuando los instrumentos de preservacion de
fo efimero son capaces de devolvernos [a experiencia o al menos
el discurse que la experienda contiene. Existe memoria cuando se
establece un didlogo en € presente con el discurso ¢ la experiencia
del pasado.

2 «Humanitét und Komunikations, en Untergang der Ddmonoiogien, Unter-
gang ter Ddmonologien. Leipzig; Reclars-Yerlag, 1990, p. 248
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Archivo en movimiento

Ixiar Rozas

Imaginemos por un instante la voz de Gilles Deleuze mientras explica:
«Escribir, creo, es siempre devenir algo. Pero por esa misma razén uno
tampoco escribe por esaribir. Creo que uno escribe para que algo de
la vida pase en uno [...] Y uno deviene algo; escribir es devenir. Pero
es devenir lo que uno guiera, menos devenir escritor, Y s hacer todo
lo gue uno quiera, menos archive. Bueno, el archivo no me merece
rMEnos respeto, no tiene nada de malo, porgue uno hace archivo,
pero solo tiene interés en relacion con otra cosa. De haber motivos
para hacer archivo, rsesponden, justamente, a gue hay otra cosa que..
y que, mediante el archivo, uno aferrara tal vez.. un poco de esa olra
cosar. Bs un exiracto del Labecedaire, un extenso e intenso diglogo
entre &l fildsofo francés y Claire Parnet publicado pdstumamente en
formato video. Este documento puede escucharse fntegramente en
los archivos periferike.

Propongo hablar de una documentacion que trata de abarcar los
contextos y las trayectorias, de una documentadion en movimiento
que busca «esa otra cosas que plantea Gitles Deleuze.

Sin duda, 1a reflexién sobre el archivo debe tener en cuenta que
éste tiene un deseo de permanencia {archivo estatico), pero también
que puede abrir un didlogo con el presente, con fa obra misma y
con la recepeion de esa obra (archivo en movimiento). Un didlogo
con e} presente que permita un ejercicio de rescate del pasado, de la
memona, tal y como proponia Walter Benjarmun.

Mi interés por las coreografias actuales y la performarnce se debe
a que el cuerpo es hoy ef umbral de la subjetividad comtemporénes.
También es un lugar de experimentacién privilegiado, y por este
motiva la documentacion en la danza deberfa extenderse, transitar
lugares de experimentacion. Si tepemos en cuenta que 133 propuestas
escénicas actuales se reinventan y se cuestionarn continuamente,

111


http:www.artescenic.as.org

también fa documentacion que se haga sobre las mismas deberta
situarse en aste umbral de apertira.

Desde ef afio 2002, Y tras la primera edicidn de Livarno {falia),
Periferiak se ha ido celebrando en diversos espacios de Bilbao y §
San Sebastian. Periferiak e lugar de encuentro entre pensamiento,
practicas artisticas contemparaneas y cuerpo performative. Durante 4
cincoaﬁoshapropuesteanuaimenteunaprcgramacién interdisciplinar
que ha permitido crear un laboratorio de saberes by bridos y espacios
de socializacion directa, Pentferiak es un proyecto de investigacion
abierto que se sitda entre la practica y la teorfa, busca abrir ol espadio
de lo politico. Para ello, ademas de organizar Ja programacdian,
generamos, documentamos y diseminamos contenidos aue se editan
Y publican on-fine y offdine en diferentes formatos {texto, audio,
video). La pagina web de Periferiak, que no 58l es informativa Y,
como deda, acoge documertas wmo el archive audio integro de
Labecedaire de Gifles Deleuze, ofrece una documentacdion hibrida,
interdisciplinar, que se ofrece de I manera mas transversal posible, es
decir, intentamos que 03 contenidos no se siten en ompartimentos
estancos sino que dialoguen entre ellos, que vayan resonando de un
lugar & otro sin imponer una mirada, sin ejercer autaridad sobre ese
material. La documentacion debe tener un enundado discursive que
Proponga una reafidad fragmentada y busque, a suveg, la capacidad
del espectador para emontar» su propia interpretacion, desde
Rerspectivas diferentes y no desde I totalidad,

A lo largo del 2006, durante Ios encuentros Periferiake Humano
caracol, invitamos a la escritora y dramaturga turca Emine Sevgi
Ozdamar y el poeta y creador Dionisio Caflas a que vigjaran con
nosotros desde sis fugar de otigen hasta San Sebastian, lugar de los
encuentros. Ao largo del trayecto tuvimos la posibifidad de recorrer
Sus cartografias sentimentales ¥ SUS mapas intelectuales. Esta puests
en situaddn me permitic elaborar sendos retratos sobre estos
creadores, dos documentales en formato video.

Et documental Humano caracol € un iinerario abierto a Ia
experiencia, a lo imprevisible, a intensidades maviles e inmaoviles. En
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noviembre de 2007 inidamos otra vigle con los coredgrafos Maria
Murfioz, Pep Ramis {(Mal Pelo) v Steve Paxton, en Lanimal a 'esguena.
El creador americano, al gue como sabéis debemaes el nombre y
la tecnica del contact improvisation, se encontraba en Vanimal a
l'esquena en una residendcia, escribiendo un libro que serd publicado
por la editorial helga Contredanse & impartiendo un taller. Voy a
mostraros ahora un extracto del material que grabamos mientras
Paxton, Mufioz y Ramis elaboran compost organico. Es un material
inédito, aln en proceso de trabajo. Como verdis se trata de una
puesta en situacion, la elaboradién del compost, que da pie a una
conversacion gue, ademds de detenerse en cuestiones relacionadas
con la danza y con la investigacidn de Steve Paxton, nos permite
pensar £n movimiento.

Cormmo muchos sabeéis, Lanimal a 'esquena es un centro de
investigacion y residencias dedicado a practicas artisticas basadas en
lo corporal, situado en un entarno rural de Celra (Girona). Creado
por la compaiifa Mal Pelo y Toni Cots (su actual directar), inicia su
actividad en el 2001 v se ha convertido en lugar de referencia nacional
e intemacional. Este espacio tiene un concepto de archivo abierto, en
movimiento, y sin duda, &l MACAPD (Master in Coniemporary Arts
Practice and Dissernination), gue inicia suandadura en 2007, establece
vinculos entre a teorla y la practica. Bl concepto de diseminacidn se
refiere a una manera critica de entender el arte y la publicaditn, una
manera de contextualizar las practicas artisticas de manera critica.

En este contexto de diseminacidén y generacion de contenidos,
lanimal a Fesquena acaba de publicar 4 itinerarios vy otras fotos. Si
bien es cierto que la publicaddn documenta el inicio del proceso
de creacidn de la pieza homdnima que se presentd en varias
cudades europeas dentro del proyecto Sites of Imagination, también
podriamos decir gue este libro abre otras ventanas: se trata de una
recreacion de una experiencia concreta, la estanda de unos dias en
la ciudad de Beirut en junic de 2007, viaje que comparto con Idaia
Zabaleta, German Jauregui y Toni Cots, y supone el inicio del proceso
de creacion. H libro se compone de textos nuestros e imagenes de
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German Jaurequi, Tarnbién colaboran con textos artistas de Beirut
que conocimas durante fa estancia.

£n Unmarked. The pofitics of performance, Peggy Phelan escribe
que fa performance v 1a danza no tienen condicion objetual: suceden
en el presente, suceden a través de la desaparicidn y en ese ahora
estd su fuerza, su potencia. Archivarla en video significa entrar en
fa economia de la reproducaion vy esto, de alguna manera, traiciona
su propia ontologia. Asi, la condicidn effmera de las creaciones
escénicas basadas en el movimiento desafla su reproduccion, nos esté
proporiendo un desafio: (cOma podemos documentar lo effmero sin
que reproduzea la pieza? Es derto que documentar en video una pieza
puede ser necesario para el estudio, para la investigacion y también
para los creadores, como herramienta de promogdion y distribudién
de sus trabajos. Sin embargo, se trataria de documentar en soporte
audiovisual como medic, no como objetive en s misrmo, sin olvidar
gue estos videos dejan de ser la pieza. En otras palabras, el cambio
de forrmato hace que la pleza se convierta en olra cosa.

(Y qué sucede cuando hacemos un registro escrito, cuando
escribimos sobre performance? Phelan habla de una escritura que
no preserve la performance, ya que esto también alterarfa su caracter
efimero. Por este mativo, la autora americana nos propone una
escritura que también sea performativa, que tienda hada su propia
desaparicion y no pretenda preservarse. Es fo que hemos intentado
en fa publicacidn 4 itinerarios y otras fotos.

Al igual que en los escritos tedricos de Peggy Phelan, en ¢
trabajo que Suely Rolnik desarrolio para documentar la memoria de
las piezas de Ligya Clark, encontrarnos otras maneras de regisirar
la danza vy la performance. Cuando Roink fue conscdiente de que
las creaciones polisensoniales de fa artista brasilena exhibidas en ios
museos perdian su poder estético y polftico, decidié llevar a cabo
un trabajo de documentacion. Era una documentacién que permitia
retener con maxima intensidad «la psicomagia» de las propuestas de
Ciark. Roinik logra un archivo vivo, frente al archivo muerto que se
estaba exponiendo en los museos y bienales de arte,
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A lo fargo de mi intervencion he hablado sobre varics ejemnplos
de documentos en movimiento que buscan abrir un dislogo con «esa
otra cosa» que proponia Deleuze. Se trataria de abrir un dialogo entre
todas las posibles lecturas (entendidas en sentido amplio} internas
de ese documento. Un didlogo con nuestra percepcdn, con nuestra
memoria, que conlleve otra vez una potencia ge apertura y gue nos
nermita ser actores, ne solo espectadores, de lo que estamos viendo

y feyendo.

DUAR ROZAS es escitora y directora artistica e las encuentros
interdisciplinarios Periferiak. Publica narrativa, poesia, teatro y articulos.
Negutegia (Le Nubi, Roma, 2008) as st novels mds reciente. Forma parte
del equipo artistico de fa pieza 4 jtinerarios y otras fotos, presentada en
varias ciudades eUropeas, proceso de creadion que se completd con una
publicaddn del misma tituio flanimat & Pesquena, 2008). Cursa ef Master
in Contemporary Arts Practice and Dissemination (MACAPD;.
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Por una danza de la memoria

Roberto Fratini

«fn ef futuro se sentira nostalisla
de la nostalgia de las generaciones anterioresy
E. Ferndndez Porta

En reiteradas ocasiones se ha considerado que € olvido que padece
desde hace siglos la danza {y de paso su inevitable subordinacion en
el sisterna de las Artes) depende de una relacion peliaguda con la
memoria. En muchos aspectos se debe a una deformadidn congénita
del lenguaje, la cual habria que buscar por un lado en el cardcter
efimero de la danzay, por otro, en los escasos medios que ha habido
para documentarla y en la consiquiente retroalimentacién de una
desmemoria gronica que se va confundiendo cada vez més con la
proverbial «ignoranda» de los arfistas implicados, Evidenternente,
fa elaboracion de este prejuicio que atribuye al olvido un vicio
difundido aunque «ajeno» a la esencia de la danza {descuidada por
pereza mas que por vocacion), ha compertado, sin duda, una grave
confusién entre desmemoria y simple desinformacion. También es
verdad gue sy principal error de concepto es ei haber confundido
memoria y documentacion, eludiendo la cuestion maés delicada: es
decir, st el olvido no pudiera ser gue fuese un instrumenio esendal
de funcionamiento de la danza y Sl en [a época actual, en la que
una verdadera hipertrofia de la documentacion dificulta la tectonica
cultural, el deber de 1a praxis de la danza no deberia basarse tanto
en exorcizar el espectro del olvido como fleva haciendo desde hace
siglos, sino mas bien en redescubrir en la danza un papel fundamental
de tutela de los protocolos humanos del olvide.

La historia del pensamiento terpsicGreo moderno (el mas
préximo en la Europa de los racionalismos y postracionaiismos a un
pensamiento miticoy es rica en privaciones mas o menos violentas,
mas o menos histéricas. Anticipandonos a las conglusiones de
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esta breve reflexion, podremos decir que la privaddn mas drastica
tuvo fugar cuando a principios def s. xx la danza, fras siglos de
dutoanulaciones sistematicas y de tradicién cuanto mas. empinca més
sustancialmente «traicora, se ovidé tambidn de ofvidarse. Y mientras |
persegufa en el documento, en la pedagogfa, en la técnica y en otros 4
sucedaneos practicos def espiritu de sisterna un remedio impensabie
contra su incapacidad histérica para contener obras y dias, contra sy
«incontinencia» seril, a danza cultivd seriamente Ja utopla un tanto
capitalista de la acumulacion v de i permanerncia contra toda esa
vanagloria aristocratica del derroche que la habfa caracterizado hasta
aquel momento. Cuando iiquids superficialmente a una presunta y
renunciable frivolidad (ia def ballet en todas sus acepciones), renuncia
tamibién a lo que fa habia preservado hasta el momento de toda
integracion en la temible red de ia Cultura «oficials. Fue agf gue pasd
de ser la perdicion habitual de nobles y plebeyos a constituir uno de
ias muchos instrumentos de redencidn del pensamiento burgués.

Cimentada como nunca antes en «zona de represins {de
hecho, el psicoandlisis es la fespuesta terapéutica al sentimentalismo
burgués), la danza comenzs a elaborar sobre i misma un genial
embisste que es la esencia misma de sy modernidad neurdtica. Y,
olvidéndose de cividarse, también suprimié la sensatez intuitiva, la
organicidad fundamental de sy impulso secular a perderse.

Extrafia hija de Mriemdsine, de la Memoria, a Terpsicore se e
otorga una fundon muy peculiar en of organigrama de las Musas
hermanas, En 1928 io debié de inwir Balanchine, que le asigné un
papel inédito en Apollon Musagete. Y debié de intuirlo en esos
mismos afos Valéry, cuando sostuvo que al encontrarse durante el
crepiscuto las Musas, tras haber atendido a sus obligadiones, «entre
ellas no hablan, danzany.

Por tanto, la hora de fa danzs en o monte Pamaso constituye un
tiermpo fibre del recuerdo; o tiempo libre de recuerdo. No solameryte
un foisir entre otros que también se elevan al rango de arte, sino
también el fofsir por antonomasia del foisir que es Crear, La distraccion
CoImo desting, como Ghimo sosiego y descanso (o irermitenda) def
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crear, Se hablaria, incluso, de |3 distraccién danzada, del divertissemerit
vesperting de las Musas como modo de relajacion de lo espedfico,
descanso del lenguaje antes incluso que lenguaje universal,

Asi, exceptuando las debidas observaciones relativas al esta-
blecimiento de las artes en la antigliedad (de hecho emparentadas
todas con la memoria, pero no nacesariamente con la permanendia
documental) es un hecho que, al constituirse mas tarde |3 genealogia
de las artes como paisaje de textos y permanencias, la danza
conservo el privilegio un poco nefasto de ser, de entre todas las hijas
del recuerdo, fa gue mas se ha entregado ininterrumpidamente a las
estrategias del olvido y de la distraccién, © a hacer ~diria Blanchot- la
aparte del fuegos, Enun Occidente artistico sedudido por e concepto
de poiasis, de aparicion y produccidn de permanencias, 1a danza esia
(nica en homenajear el imperativo fundamental de la desaparicidn
y de la aniquilacién como secreta entelequia de todo «hacers
poético. La Unice, como veremos, en hacerse con eflo depositaria
de algunas verdades fundamentales relativas al concepto de sestilo.
La Unica, después de todo, alye momentum poético no consistla ni
en contar Ni en narrar, pussto que procedia (o precedia) de ambas
cosas, difundiendo el misterio de una decoratividad secreta, que
también era la principal razén de su programéatica «incapacidad para
memorizar», El ornamento siempre puede pasarse por alto, pero la
furtiva grandeza del ornamento es que guiere ser pasado por alto,

Ei fendmeno de la desmemoria del gue se ha habiado y que
parece hacer de Terpsicore la hija mas indolente de Mnemosina se
apoya en varias razones. La primera es de tipo estructural: en el
dominio de las artes preformativas, ia danza es el (nico sistema de
signos cuya «materian, cuyo «lema principaly {gracias también a
un cortocircuito mas bien (nico entre tema, sujeto y objeto, que es
la Gnica economia de un arte que por otros derroteras tanto <ha
derrachadon) es la misma performativicdad de lo performativo. Por
eso, desde siempre, en toda opcidn poética ¢ independientemente
de toda dedinacidon mimética o abstracta, la danza sdlo habla de
la capacidad de corrupcion ilimitada de la forma como regla del
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«formar». Y si el objeto de las artes perfomativas es que sean
efimeras por eleccion, la danza ofrece un trato mas efimero aan de
to efimerc en sf: una fuga del signo hacia adelante, cuya imagen
indefinida y peligrosa tiene entre otras cosas la incoercible vocacion
de volcarse cada instante en la mismisima esencia de eso que
Occidente ha #amado Figura {si la Figura es el resuitado del vértigo
de un asentamiento en la misma imagen, y sila danza produce una
imagen gue es mutilada de sy propia permanencia, antes que de
Cualquier otra cosa).

La segunda 1az6n es de tipo més histérico, En una ohediencia
instintiva a su vocacion dispersiva, la historia de la danza ha sido la
Uayectoria de una amnesia sistémica: un derrache incontenible de
cbras, técnicas, métodos, narraciones, nombres de acontecimientos
Y personas, documentos y monumentos, un incontenible despilfarro
de actos que, de hecho, jamas pasaron a la historia y que por eso
estan constantemente seducidos por el mito. Es decit, por ja miopfa
de una actualizacién convidsa {como en el primitivismo de fantasis
Que inaugura la modernidad) o de ofra exageracion igualmente
convulsa de las distancias cronotogicas {(como en la liguidacion
un poco histérica ocurrida a inicios del s. xx de un dasico todavia
<humeante»). Danza en las antlpodas de todas las filologlas,
motivada felizmente por sigios de tergiversacion.

En este sentido, la dialéctica historica de la danza ha sido
especialmente viplenta y negadora, siempre ideolégica, Y jamas
acompasada: la initil querelfe des arkiens et des modermnes gque
acompafd fa transicidén de inicios de siglo es un ejemplo bastante
emblemitico de aqueliatendenciaa precipitarel pasado en decrepitud.
Sinembargo, otros ejemplos andlogos afloran con prepotenciaen cada
una de ias secesiones (estilisticas, tenicas, estéticas y podticas) que
han conferido a la no-historia de la danza moderna y contemporanea
el cardcter de una aceleracién exquisitamente apocaliptica del
concepto de «épocar (cuando no de «Erav). Y esta, no obstante {3
retOrica recurrente y nociva de una nueva alianza, especifica del siglo
xXx, entre danza e historia {que en los pecres cases se resolvio con
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una obtusa alianza enire las razones del arte y las imposicionses de fa
contingendcia poiltical.

ta condena sumaria del pasado, y e tener que pagar
constantemente la deuda que comporta, también constituye un
sabotaje de ta memoria, puesto que en general acordarse significa
que, sequn criterios no siempre determinables, se efectlia un
salvamento selectivo y a ratos arbitrario de los eventos franscurridos.
Si el olvido realmente reproduce la inescrutable arbitrariedad de
un juicio universal que en el contexto biblico sumerge a débiles y
poderosos sin distincidn alguna mientras que en el de la memoria
omite accidentes y ausencias sin aparente discernimiento, el recuerdo
se parece a si vez a una forma de perddn in extremis: es el privilegio
de una permanencia que hay que concedery que no es exactamente
ni una peticidon ética ni tampoco un impulso emotivo, pero s es
precisamente ¢ intervalo de precipitacion entre ética y emotividad, Es
et corazdn, mas que la justicia, el gue se encarga de «otorgario»; «re-
cuerdos —ded latin cor-cordis (coraziin), seqdn una de las etimologias
posibles— designa en este sertido una reviviscenda {o, diria Proust,
una intermitencia) del corazén, una readmisidn a la emotividad de
todo 1o que por las més varadas razones paredia estar expulsado
de ella para siempre. Recuerdo no es, en sentido estricto, algo que
sabemos, sino algo que sentimos. Del mismo modo, ia memotia no
&5 horizontal como un inventario, sino vertical como un paradigma.

La danza moderna ha osclado esquizofrénicamente entre ¢
ecumenismo utépico del archivo total {delegado desde prindpios
de sigio al hechizo de las cinematograffas y posteriormente
del videocasete; parecido en s/ a un acto mas de benevolencia
universal que de perdén general) y una tendencia a la expiacién tan
fervorosa como para desembocar reaimente en una extrafia forma
del apocalipsis (también fue apocaliptica la esperanza, alimentada
por cada revolucién o secesion del lenguaje, de «revelars, de una
vez por todas, ks esencia del medio en una especie de parusia de
la danza, mesianismo de un «cuerpo general» capaz de redimir
las aberraciones del pasado reciente). Ahora bien, si es cCierto que
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toda fa modernidad comparte e capricho de descontarlo més
que de comarlo, tambien es verdad que, en ef caso de la danza,
¢l pasado del exterminio intergeneracional o el sabroso sindrome
del «afo O» se han produdido con una excedencia de candor. 1o
gue equivale, en resumidas cuentas, a una excedencia de cinismo.
La piadosa restauractn, entre conservadora y museistica de un
presunto spatrimonios de la danza, lejos de desmentr el cinismo, es
de hecho su confirmadtn mas damorosa. En la post-historia de &
contemporanetdad, sobrepuesta no sfempre injustamente a lo que
se Hama «posmadernismos, ka ausencia de una nostalgia real hada el
pasado (el paradigma de la pérdida) y 1a ausendia de una verdadera
proyeccion hacia el futuro (ol paradigma de fa espera) son las razones
secretas de un acto culfuralmente tan anodino comeo 1a actualizacion
incondidonada, el reciclaje contiruado de los hechos.

Los meritos estélicos de aquel cinismo son onsiderables vy el
fuerte movimiento imprese a fas «formas del movimientos por la
dialéctica sin sintesis dialécticas cuya esencia era un fatuo y Ciego
rechazo de fo viejo en nombre de lo nuevo, es hastante similar en
los desarrolfos a los que P. Virlio lama «astética de la desaparicions:
de negacion en negacion, la danza moderns, que prometia [a
intemporalidad de una practica finalmente arménica contra los
errores del pasado, obviamente se acelerd en los ahos noventa de
la era cansumista hacia una espede de autoagotamiento simbélico,
rebautizado sintomaticamente como Na Dansa (y no es casualidad
guie su tema preferido sea el achatamiento del paradigma de la danza
previa, el recuento de su caducidad general). Entretanto, ha irradiado
una extraordinaria armadura de hipdtesis extremas sobre st misma
que, a condiddén de que & su vez no sea ofvidada, constituird una
ricueza incaiculable. Hay que preguntarse, irdnicamente, si la «danza
del futuro» en cuyo signo Isadora Duncan abrié el metadiscurso
del 5. xx, no acabard por ser inevitablemente una forma no va de
la accion, sing del recuerdo. S, a fin de cuentas, la redencion Glitima
de la danza, seducida por la rapidez de su des-memoriarse, no sera
de desaparecer del todo para acordarse mejor, y si, en esta optica,
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of ohido especifico de Ia danza y su recuerdo especifico no son en
realidad sindnimaos.

Sin duda, entregandonos una idea documental y un poco ob-
wusa del recuerdo, mientras Cultivaba una version rudimentaria ¥
obtusa del olvido, el dnismo sentimental det Gitimo siglo (el mejor
documentadoy el mas desmerrioriado de todos) nos dejd en herencia
una escasa «cultura de fa reviviscendias, aun mas sorprendente si 5
considera que ¢l siglo se «abrié» de la forma mas centellearte con
Proust en la literatura y Stanistavskij en la pedagogia teatral. Es decir,
con los dos maximos profetas de la rememoracion. Escasa cultura
de 1a reviviscendia, lo que implica una idea més bien escuglida de ia
historiagrafta de la danza (reducida a una variante peculiarmente
denotativa del género hagiografico), una idea enganosamente
simplista de la teorla; v, al dfa de hoy, la ilusin de gue una certa
saturacion del documento pueda sustitir o subrogar una Historia
que basicamente no ha existido jamas. La sscualidez historiogréfica
se puede resumir rapidamente: consiste eny describir el pasado (sin
rescribirlo nl interpretaria) con el fin oculto de amortizarlo, en
mutilar cada insurgencia de su posible Autoridad; en actualizar
sistematicamente & modernidad y en prevenir cada «turbulenca»
de la tecténica del tiempo. En resumidas cuentas, expiar {y prevenir)
|a pérdida evitando asi cada extravio, ¥ trayendo pésimos beneficios
tanto del recuerdo como del olvido, 5i esta scadaverizacian
se hublera efectuado con los instrumentos de la filologla, se le
reconoceria al menos ese desparpajo mortuotio que resplandece
sabre toda la filologia del s. xx. Pero ni siquiera la mas astuta
filologia de fa danza ha conseguido convertir, con la articulacion
de una compleja argueclogie de los accidentes, Io que la danza
cera eh 5y en nada menos que en un objeto hasta hoy roftico. Los
cautos devaneos inherentes a fendmenos rematos, como la danza
griega o Tomana, son una fustracion ideal de esta colateralidad
fatal, invariablemente dirigida a iluminar contextos, pero también
a capitular frente a la no evidencia de s esencias, por no decir de
los textos.
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Dado que, en resumidas cuentas, e ahinco filoldgico v de 4
invertariacion parece ofrecer sucedanecs jugosos a un arelato de la
danza» impensable en muchos aspectos (al menos en los trminos
en los que se suele narrar el pasado), la danza constituye fa tnica  §
discipfina occiderttal en cuyo recorrido la filologfa ests (saltandola)
precediendo a la historiografia. Se abre camine con prepotenciay, una 4
VeZ mas, con una ecuacion ilegitima entre memoria y documentacién, _5
entre mito y criogenizacion. La idea, al finy al cabg, de que la historia
de la danza esta hecha de objetos reencontrados Y N0, como serfs 3
mas natural pensar, de objetos perdidos.

Precisamente porque no es posible entender la interseccion entre
danza y memoaria si no se hace a partir de un concepto depurado de
la historiografia, habria que volver a evocar brevemente ia taxonomia
clgsica de la misma historiografia como «escritura de la Historian (o
escritura de Aistorias). £s necesario volver a situarla en aquella zona
de mediacion, entre veracidad e invencion, Gue ocupd, por io menos,
hasta que la Historia en el s. xvu atinara a constituirse COMO una
clencia y optara por el fantasma de la literalidad contra ef espantajo
de fa arbitrariedad. For todo ello, habra que plantearse si la misma
historiografia de la danza, para ser memorialmente eficiente, no
tenga que reubicarse en un intervalo parecido.

Bl estudio de los autores def canon grecolatin sugiere fque mucha
de su historiografia prescinde de todo dacumento y de toda filologla
en el sentido moderno, si la filologia comporta, como a menudo ha
hecho en la praxis académica posterior, la ilusion pseudareligiosa de
una univocidad redentora de la letra. A todos los efectos, se trataba
de una historiografia de invencidn, De ningn modo se pretende
sostener con ello que el mévil de Tucidides y Herddoto fuera el albedrio
ficcional, pero si que en la tesitura del relato histérico entrd, por
admisién explicita de jos autores canénicos {y las cartas dedicatorias
de muchos de eflos lo demuestran sin tapujes}, fa idea incoercibie
de la historia come produccion det pasado. £s dedir, reintegracion
imaginaria {y a la larga figurada y retGrica: inventio en sentide
estricto) del misme recuerdo. Mucho antes de que tuviera lugar el
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divorcio entre poética y verdad, la historiografia defendié las razones
de una veracidad bastante mds vertical que la simple exactitud: el
historiador mismo actuaba en ella como el verdadero cruce, espiritual
y corporaimente, de un intercambio dialéctico entre olvido general y
reviviscencia particular, sin ef cual no se daba ni historia ni, en sentido
estricto, memoria.

El 5. xx consiguid, con su fiehre documental, [a grosera conviccion
de que el documento fuera el valedor de cualguier subsistencia
memorable; que, de por si, Ia historiografia no constituyese una
fuente primaria, sino solko secundaria (que el texto del historiador
no fuese a su vez un edocumentor, paraddjicamente porgue le
faltaria s ciega sintomaticidad del artefacto historiografico antiguo),
y més exactamente, e balance final de una sere de documentos
infaliblemente «objetuales» y, por ende, objetives. Consiguid, en
resumidas cuentas, que |a historia fuese Historia s6lo si se alienaba
a sl misma. Y si se piensa gue la Shoa es ¢ giemplo més doloroso
de una tendencia a remediar con la efusividad dacumental una
incapacidad esencial de verdadera memoria (menos verdadera cuanto
mas celebrada por la Mpocresia protocolaria de las «Jornadas de la
Memorian), todavis es mas significativo subrayar que La destruccién
de fos judios en Europa, monumental reconstruccion historiogréfica
del Holocausto realizads por R. Millberg en el decenic posterior a los
hechos, fue tarmbién el Gltimo texto de historia en ser acogido como
«prueba oficial» por un tribunat internacional (el de Nuremberg).
Es un caso excepcional que, st de un lado contribuye a ilustrar &
colapsa esencial de las categorfas juridicas en ef caso de la Shod y de
su juicio (colapso debide en parte a una cierta prisa de «historizar»
una actualidad inaceptable), por otre, contfirma la suposicion de que,
de la idea primordiat de Historia como refato, por las sucesivas vueltas
de tuerca de la civilizacion realmente se esté pasando a una idea de
Historia como proceso {en todos los sentidos: juicio y procesamiento
de causas) y que, ademds, en este procesamiento de tipo judidial,
el documento desarrolle & papel de wprueba» incontrastable y
experimental. Al ratificar la veracidad doctumental, Nuremberg
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«sentenciés la historiografia cldsica en nombre de la verdad de los
hechos y dilaté [a vieja distancia entre letra y literalidad.

Al mismo tiempo, la modernidad ha establecido, sobre unas
bases algo mas fisioldgicas, una verdadera jerarguda de las tignidades
documentales que confiere un privilegio absoluto a la hapticidad. :
No solamente la idea de que el testimonio sea més valido cuanto |
mas involuntario (ef documento histdrico no acepta «posturasy), sino
también la idea de que el testimonio sea més eficiente cuante més
objetual y material. Que, en su ferviente impersonalidad se pueda ver
ytocar, pues la historia no esta tento en la voz de quien la narra como
en los 0jos desconfiados de quien quiere experimentara, volverfa a ver
0, & lo sumo, visitarla: no va reviviscendia, sino comeo mucho revival

Estd claro que los restos visisales estdn en el vértice de esta
piramidal idea de la verdad. Y esto todavia es mds cierto en el caso
menos dramdatico de [a danza que, por ser un acontecimiento de la
mirada, acepta sin demora la idea de que, cuanto més visual sea ¢!
documento, mayor serd su veradidad y eficacia en el dmbito de las
funciones memoriales (incluida Ja eacion). La kinetografia de Rudolf
von Laban no pudo con el prejuico de que «vers la danza fuera, &
los fines de la reconstruccion, menos ambiguo que «leerlar. Poco
importa que la danza kinetografiada fuese de hecho infinitamente
mas detalfada y potenciaimente estereoscépica que cualtjuier video
de una cdmara movil; fo que mas contaba era la velocidad ~indica
Vinlio- de aprehensién literal del documento, fa inmediatez de
s consumo potendal. Y si se considera que la presundon de la
kinetografia misma fue sustituir la incierta fiteralidad de la danza
descrita con la literalidad de la danza wanscrita, lo que castigd en
cierta forma el entusiasmo de los kinetSgrafos de todo e mundo fue
una extrana forma de justicia poética: fiquidados apresuradaments
por haber rechazado la rapidez de las conmemeraciones anteriores,
fueron ademas mafinterpretados por haber abdicado a las poéticas
del equivoco,

£l prestigio hipertréfico de la imagen como documento definitivo y
una idea cada vez més aptica (de hecho, consumistical de la memoria
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como reserva de visibilidad conminan a la praxis de la darza algo
come una espedie de cortodreuito «autoptico» (auto-optico). ¥ no
solamente porque la idea de autopsia se apoye en fa ambivalencia
asencial de disponer con la memoria del archivo de la danza presente
documentandolo (con una exhaustividad que parece la expiacidn de
algunainsuficiendia documental imperdonableen la danza pasada o de
alguna también imperdonable distraccian), ni porgue ¢l predio de esta
indizacion analitica en el fondo sea la tiseccion o «cadaverizadony de
su objeto, gue subdivide e «historiza» todo lo que toca, proyectando
en el mmismo presente un sortilegio de obsolescendia; sinG ROTGUE, en
perfecta consonancia con los criterios gue rigen (dirfa Baudrillard) la
contraccion de la realidad a toda ventaja de la informadion, la veleidad
haptica de delegar la existends de la danza & la autoridad del cjo
que dispone de efia sin retrasos ¥ sin obstaculos {y que finalmente
puede «analizarla», montaria, reconstruitla, «epetirla & camara
lentas), efectivamente corre ¢l riesgo de contagiarle a la mirada un
nuavo dnismo, una crueldad cuyo motor no sea yd el deseo, sino la
indiferencia, no ya la pérdida, sinc la deflacién. No ¢l interés, sino
fa vigilanda. Que la mirada, encargada de subrogar el recuerdo,
finalmente ceda a la tertacion de la objetividad; y que el 0jo posado
en UN cuerpo gue danza no sea menos clinico, mengs panéptico
(Foucault) que aquel que observa un Cuerpo muerto.

Una paradoje atin mas provocadora si se admite que, de todas
maneras, la danza no puede prescindir de la mirada, y gue en clerto
sentido aguella miracia no ha dejado jamas de ser «autopticar. Pero,
Jen qué sentido?

Antes de constituir ia base de un pensarniento clinico que ronfiaba
a Iz muerte la Gltima palabra sobre el cuerpo, para systituir a las
nebulosidades del imaginario médico fa clara imagen dela anatoimia
cientifica, el término «autopsia» fue un concepto recurrente en ia
noética de los artiguos cronistas, quienes solfan recurrir & ella como
criterio de veracidad. Los historiograficos clésicos hacian referencia a
ia ventaja de haber asistido con sus propios ojos (esta es la etimalogia
de la palabra) a los eventos obijetos de la narracion. Estamos muy
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lejos de la mentalidad fotografica que implica la idea de documento;
y muy lejos de toda epistemologia moderna, ya que profesandose
«auto-opticos» {y por tanto ratificando la escritura historica como
tension hacia la verdad de los hechos), estos fundadores no aspiraban
de ningun modo a disculparse del ejercicio de la historia como
gesto «existencial». Al recordar los eventos, el autor se acordaba
implicitamente de si mismo, cediendo de alguna forma al imperativo
de incluir su cuerpo entre los objetos de aquel recuerdo escrito que la
presencia evanescente del cuerpo de quien escribia (el cuerpo-sujeto)
garantizaba por un lado, y aturdfa por otro. Por tanto, el gjercicio de la
historia era una dialéctica de la memoria basada en la coparticipacién
entre cuerpc y recuerdo, en la angustia del cuerpo a desaparecer
tras una mirada que nunca sabria imaginarse ni completarmente
fisiologica ni completamente desencarnada, ni del todo sintomatica,
ni del todo clinica. Mirada implicada y distante, cuya Unica veradidad
fluctuaba en el intervalo critico entre una presencia «incompletan
¥y una ausencia anhefada. Presencia incompleta porque el criterio
de la autopsia denundiaba casi invariablemente, en el narrador, la
figura del sobrevivido, es dedir, de quien podia testimoniar por haber
actuado en los eventos (casi siempre bélicos) sin haber ultrapasado el
umbral critico y objetivador del aniquilamiento (César tampoco es una
excepcion, pues mientras escribe no es jamds el héroe o la victima de
lo que esta narrando); ausencia anhelada porgue a través del acto de
la escritura —revela Blanchot- de hecho se perseguia, en el «etraso»
de la memoria, ese aniguilamiento del Cuerpo que los eventos habian
ahorrado.

Sumergiéndose en las palabras del relato (en su tendencia a la
transparencia) el historiador no podia impedir que se liberara una
infinito «residuo de si misrro» que reunia la inexactitud de recordar,
su tendenciosidad y su modalidad literaria. Ef cuerpo del autor, jamés
desaparecido del todo, jamas del todo cadavérico y trascendido
en la escritura, todavia agitaba las aguas cristalinas en las que
pretendia sacrificarse. «Estilo» es por excelencia el producto de una
exclusion inclusiva del propio cuerpo del autor, una procrastinacion
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indefinida de su ausentarse. Por la misma razén, seria impropio
decir que antiguamente existia una historiografia, ya que a la luz
de esta intermitencia esencial entre cuerpo y memoria {(que aspira a
cadaverizar menos al objeto que al sujeto de la mirada), sdlo existian
estifos historiograficos, es decir, intentos tardios de desaparicion y
de persistencia del cuerpo. En la misma medida, el prolongamiento
dialéctico del cuerpo testimonial en el presente, su supervivencia,
hacfa extraordinariamente justicia a la paradoja que es el prolongarse
del pasado en el presente del recordar. A su vez, €l recuerdo no
era menos fragil, ni menos mortal que el cuerpo que se dedaraba
depositario de él. El precio de la inmortalidad siempre ha sido que
alguna cosa incoerciblemente viva permaneciera atrapada en la letra
muerta. La verdadera fidelidad no ha sido jamés Afta Fidelidad, sino
una especie de inexactitud deseante.

tEs necesario afadir que el ojo destinado a la danza, que por
excelencia es la mortalidad postergada de los cuerpos vivos, na deberfa
ser nuNca Menos vivo, menos implicado y, por ende, menos inexacto
que en el paradigma de la historiografia descrita? Observando los
documentos visuales relativos a la danza, ino deberiamas, por un
lado, impedir toda tentacién de objetividad y, par otro, recordar que
un cuerpo filmado también es siempre un cuerpo desaparecido, y
gue nuestro ojo deberia recuperar la sensatez de «perderlos una vez
mas si pretende recordarlo de forma Gtil?

Hacer sumamente anodinos nuestros bancos de datos no es
problema de la sobreabundandia de la informacién material, sino de
la extrafia contentabilidad de la mirada, siempre mds deshabituada
a transfigurar en memoria viva {y menos todavia en intermitencia
corpédreal eso que en cualguier momento puede volverse a ver, y
que de verdad lo hace mas capaz de volver a ser visto cuanto menos
memorable es.

Con todo esto, la danza sigue siendo hija de Mnemosing, y no
porque Mnemosina necesitara de una hija desgraciada, sino porque
era urgente afadir a la memoria del mundo una forma de arte lo
bastante paraddjica como para resultar la menos memorable (y no,
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comgo se ha visto, la que menos se puede documentar) y, al mismo
fiempo, la Onica de entre todas cuya Unicaexperiencia de supervivencis
fuese confiada a una memoria extrema, salvajemente auidptica: of
tipo de recuerdo que empieza en el momento exacto en el que s¢
pierden (mas no del todo) el cuerpo que danzaba v el que miraba
danzar. Casi se puede dedir que su renitencia a volcarse en recuerdo
mientras se da exhaustivamente como dado constituye la Gltima
rmetamorfosts, la dltima edicon irénica de una antiguo imperativo
de dispersion: acrobdtica retorsion, parecida a aguella por (@ que,
a medida que la parafernalia de la videodanza lo simtetiza en pura
imagen, el imaginano del cuerpo resulta cada vez mas esmirtiada.

En este senticlo, serfa mas Ot pensar que el cuerpo que danza,
visto batlar en toda la era de su holgazaneria documental, reacdona
ronicamente, es decir, desapareciendo del todo, a la eventualidad
de ser mirado bailando, que es todo lo que predsamente Je pasa en
la era de la beatitud catalogatona de Jos archivos de video. Cuerpo
evotado por ka visidn Y revocado por la revisidn,

Por tanto, es la inexactitud, ef suspense de la pérdida lo que
wonfortma la esenda del recyerde. Pero dado que 13 danza mitifica
onstanterente la montalidad del cuerpo, v dado que a un nivel
superior encama la trayectoria histrica, notablemente victimaria
de ese mismo cuerpo, es ademas su inexactitud «autGpticas (o la
verdadera «sinopsiss mitica de los dos cuerpos, e presente que vey
el pasado que se ve danzar} la que configura e cuerpo imprecisn de la
danza como un Cuerpo menos «Muertos que desaparecido; cuerpo
en cuya desapariadn se celebra ung inexactitud, un suspense una
dilacion dialéctica de la misma muerte, porque cierra de una vez por
todas el circulo entre reviviscendia e incertidumbre, sin ef cual no hay
rememorizacion probada, sing solamente conrmemoradion pablica.

Sl insisto en un paralefismo tan ldgubre es porque el tema de ia
memoria y I3 danza, v el de su controvertida relacion con la boga
del documentar, no es del todo extrafio a un motivo mas amplio
de mediadidn entre imagenes y memoria en referenda a las peores
ocurrendias de fa historia. De estos temas (el escandalo del eclipse de
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los cuerpos, & humanismo indiciaro de las imdgenes, y una defensa de
I3 memoria como acto de asimilacién pendiente de iz imagen contra
ol enorme riesgo nautralizante de fas grandes resenas fotograficas
sobre Auschwitz y Buenos Aires) se ha ocupado G. DIDi-Huberman
de forma brillante en un ensayo que ha inspirado vigorosamenie toda
{a presente reflexion. La tesis general que se extrae es que la evidenaa
miltiple fotografica del crimen puede reconstitulr ef recuerdo en
terminos humanas v élicos {y no solamente humanitarios y juridicos)
<lo con la condicién de asumir gue cada imagen de i3 masacre
atesta, antes que cualguier otra cosa, la desaparicion total de alguien.
£l echpse del cuerpo fotografico y, en los casos mas extremos {los
de las fotografias realizadas por los miembros del Sonderkommando
do Birkenau), la desaparicion total del cuerpo que fotografla. Pero
el wdocumentos de una desaparicidn total deja precisamernte por
ccto mMismo de ser un documento cualquiera, y se convierte en una
sinécdoque total; puesto gue el anadronismo la instituye como figura
de fa supresion, el imaginario debe restituirla como figura de fo
insuprirnible, Un motor «retoricon del recuerda, mids doloroso porgue
en ningdn caso, de no ser al precio de una inaceptable falsificacion,
se podra arriesgar su «narracions. Bl aspecto que mas perturba del
recuerdo inherente a las grandes tragedias es que de verdad no se
constituye de no ser en una verdadera poética de la rememorizacion,
y tammbién excepcionalmente (Celan, Levi) en poesia. Sin embargo,
sigue constituyendo un imperativa; en el fondo, la memaria es el
fenarmeno rds proximo a una ética del maginano.

Por tanto, el asunto siempre &s entender st la imagen puede ser
Figura (si todavia puede hablar del cuerpo que se ha ausentado de
ella), y si lamar «documentos a aguella imagen no significa matar
una segunda vez la parte de vida que contiene, o defraudar el margen
cle riesgo gue comports produciria.

Sf parva ficet, las materias de la danza {el arte en el que el Ccuerpo
na deja de dimiti de la imagen que entrega de si mismo) no serfan
eslmente memorables hasta que no se aceptase, tambien ante ¢l
documento mas exhaustivo, que el deber de la mirada es proseguir
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la transfiguracion iniciada por el cuerpo gue danza, y gue esta
transfiguracion se hace con los ojos cerrados: que no es un acto
de transliteracién, pero si de transfiguracion: que el mandato
ancestral de la danza es proteger la parte del olvido que activa
las poéticas de la memoria; y que el cuerpo de quien la ve puede
promover su continuidad poética sélo convirtiéndose en una figura
de la vision, solo rebajando, si es necesario, la «fidelidad» del
medio.

NO es casualidad que el noventa por ciento de la danza
documentada se dé en la obsolescencia del soporte empleado
(gemebundas peliculas de inicios de siglo, VHS deteriorados cuya
lectura se complica posteriormente por una desaparicion progresiva
de los «lectores» adecuados, lo que propicia un arduo esfuerzo de
restauracion y la verdadera campana de salvamento que involucra
a los archivos de medio mundo industrializado). Sin quitar ningdn
mérito al soporte de la digitalizacion masiva, es un hecho que, en
a relacién fatal entre resto artistico y desuso del soporte (también
querido por todo un sector estético regresivo de la era afterpop)
se inscribe una potente nostalgia de materialidad. La virtualizacién
del dato (Fernandez Porta) siempre ha comportado una contraccién
de su materialidad: en el 4mbito artistico, fa dificuitad mas grande
por la aprehension del dato es su invisibilidad, «que parece hacer
imposible el hallazgo de una figura que concentre su significado».
De aqui la amplia estrategia subversiva que es personificar el dato
restituyéndolo a la materialidad puramente residual del soporte en
desuso: solo al personificar su objeto, el recuerdo llega a su vez a
configurase como una personificacién asimiladora del dato (el VHS
organico asimilado por el protagonista en la pelicula de Cronenberg
Vidiodrome es una ilustracién de esta nostalgia paradoxal). Pero si
sustituimos al valor abstracto de la «materialidad», el congreto de la
«corporalidad» {que es el punto de fuga de toda estética regresiva),
el «afan» del recuerdo, el verdadero accouchement inacabado
del transcurso no puede prescindir de un trajin incansable de re-
incorporacion dialéctica de su objeto: el tema no es esperar que
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soportes que no caduguen continlen deshaciendo las obras del
esplritu, sino que la mirada actual sepa en cada momento reandar
la materialidad sacra de los residuos hasta el estadio primario que
es el cuerpo y reconocer en &l el estatuto conmovedor de cuerpo
expulsado y desaparecido en la imagen. En este sentido, el cuerpo
que ve deberia saber «<heredar» el cuerpo visto noc como se hereda
un patrimonio sonante de beneficios computables, sino solamente
comao se hereda un tesoro perdido, es decir, heredando su pérdida, y
despleganda su mapa rajado. No importa que el soporte sea digital,
siernpre que la memoria permanezca analdgica.

De otra forma, seria arduo entrar en la l6gica aberrante de
una actividad que a su vez se configura, desde su origen, segln
modalidades similares a un acto de memoria. Se me ocurre la profunda
similitud entre la mnemotécnica primaria expuesta en las antiguas
retéricas (el discursus como recorrido laberintico y dinamico, tropos
maltiple, en el espacioc memorable del orador que lo organiza en
topof o lugares) y la estructura de la danza real, que también hilvana
un complejo recorrido de interaccién entre hallazgo o reencuentro
de figuras (parecido a la inventio de los retéricos antiguos} y espacio
abstracto. Asimismo, me viene en mente la estructura discreta
de muchos featros de la memoria que entre la Edad Media y el
Barroco poblaron las poéticas occidentales, y en los que no sélo la
rememoracion y la invencion estaban estrechamente conectadas. Sin
embargo, el mismo criterio de recapitulacion del repertorio figurativo
{que se daba siempre como una sinécdogue del Universc) se basaba
en la capacidad transversal, en la verticalidad y no en la marcha
lenta y horizontal de quien indiza, sino el salto agil de quien inventa
{inventariandola) la misma memoria.

Si la danza es un acto de memoria, la memoria no puede
abstenerse de ser un acto de danza. El documento deberia dejar de
ser considerado un sintoma, y transformarse en el sintoma de quien
lo observa igual que, en tiempos menos equivocos, la circulacidon
imprecisa de una sabiduria efimera produjo, deformandose en los
codigos inimaginables de sus receptores esparcidos, extraordinarias
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migraciones de la forma, excepcionales saftos hacia la poética (esla
pandemia del mysunderstanding es en el fondo el secretn de tody
clasicismo). '

Pese a todo, hoy en dia preferimos, tanto en el ambito tedrnico
como en el pedagddico y poético, abrazar el postivismo de una
idea todavia anatémica v fotografica del fegada que es la danza.
No somos ni siquiera capaces de reconvertir —por usar fas palabras
de Benjamin- ta ilustracion en mito, io que en pieno positivismo
también garantizaba a la danza literal una transfiguracién constante
en ia infinita genealogla de los documentos sinductivoss {retratos
Wtograficos de bailarines, crénicas teatrales, reproduccidn en serie de
bocetos y maquetas). Adernas, bien sabemos que la figura del ballet
romantico, exudado por aquel vasto reperiono de memoriaya popular
P&TO NO Masiva todavia, s6lo recreaba una relacion aluc natoria con la
danza fiteral que venia a ilustrar, Aun asi, este fantasrna documental
es o gue hasta hoy modela nuestra idea del baflet, lo que alimenta el
mito de nuestra diferencia, ¢

Ef extasis del Tiempo Real se incrusta en al vieo prejuicio de que

la danza es basicamente un arte del instante presente, y no hay atajo %
Tecnoldgico para su actuatizacion due nos parezca o bastante efectivo,
Pero ia danza es un arte de de-realizacion del tiempo, v ef secreto
de su relacién con la mirada es de todas formas ¢l apacronismo. §i
volvemos & nuestras figuras palitologicas, si es cierto ~con Hannah
Arendl- que lo que no podemos Castigar histéricamente debemos
perdonarlo, es igualimente cierto que lo que no podernas volver a
ver {y esto atafie a toda 3 danva danzada) lo debemos recordar, La
danza no desaparece por un defecto congénito, ¥ NG es instanténea
por amor al instente, desaparece porque sélo asi cumple su diclo
POEtico, que estd en el recuerds (o en la proyeccion} de quien la ha
visto. Es instantanea por amior a la duracién,

Las consecuencias del actual encantamiento foto-documental son
incalculables y del mismo maodo también intentamos enumerarias,
Primero: un acortammiento radical de los tiempos dilatados de la
memaria. La anulacion de la tendencia del intervalo entre f ver y ¢l
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tecordar va confiriendo a la misma memoria aquelios caracteres de
aprocesamiento abiertor que en la praxis de la danza posmoderna
ha querido, armonizando los parametros de la performance, del
work in progress y del try out, desarraigar la idea de ballet de la
danza como producio espectacutar. ta liquidez de la oreadion
invoca una memoria a corto plazo, que entra corno una fotografia
estrohoscdpica en las fases sucesivas de procesarse 1a danza; una
memoria, para gue nos entendamaos, que SIempre es mMas memoria
del presente y cada vez menos memoria del pasado. Y que
conformandose con la instantaneidad, todavia resuita més atomizada
y capaz de atomizar, Con el rlesgo de parecer reaccionario, ta verdad
es que la danza actual flirtea demasiado con lo incompleto para ser
anarradan» (para compensario esta irrernediablemente «cormentadas
y «deletreadar), aspecto moderno (el procesamniento como antidoto
rontra 1a productividad) e induso méas posmoderno {la obscenidad
~ditia Baudrillard- del no ocultar: todo lo que sucede en el gap entre
roncepto ¥ forma nula se ha sustraldo a la mirada. La obra tiene
muchos pasajes, pere ningdin pasado).

Segundo: un cortodircuito pragmatico entre los hechos y la verdad.
Es decir, el prejuicio cada vez mas invocado de que toda la verdad de
la danza resida en su esencia pragmatica (léase, aristotélicamente, en
su actualidad), y que esa verdad sea (inica. Aparentermente estaremos
en las antipodas de la concepcion expresada hace poco (de Una no-
realizacion de ladanza enla lbgica del proyecto). Pero la misma palabra
«proyecto» {que ha sustituido invariablemente 1a expresion cada vez
rnas pudica de «obra» en el lenguaje obsceno de las financiaciones
publicas) es de hecho la respuesta «pragmaticar al platonismo gracil
de lemas mas viejos come «idear o més intemporales como edeseon.
Fl caracter engafaso del mercado artistico no hace distinddn alguna,
niefectiva ni afectiva entre laletra del plano de actuacién yia literalidad
de actuar, visto que el primers ha cesado desde hace fiempo de ser
«literarior y que a segunda ha cesado desde hace tiempo de aspirar
a ultimarse o a caincidir con la realidad. En ambas se saaifica todo
principio de potendialidad como tiempo-tugar de la dispersian (en
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este sentido, recuerdo y anhelo son demasiado poco pragmaticos, y
atn menos financiables),

Tercero: un comportamiente  incondicionalmente  empirico
analftico. No sélo se repudia el malentendido de la imagen como
rnotor poético, y no sélo se pierde el privilegio del anacronismo y del

contratiemnpo en ef actualismo incontrotable de la creacién; tarmbién, #

gracias a la constitucién de fa memoria como «hemeroteca» de la 3
danza, cunde una nefasta aplicacién a la danza v a su historia de
criterios sutiimente causales que parecen corroer en ef imaginario del
publico y de la aitica la capacidad de reconocer en fa danza el evento
primario y basicamente «fatat» que ninguna concatenacion de datos
sabria racionaiizar. La reconstruccion historiografica rediente es, en
buena medida, victima de este positivismo. Su reflejo inmediato
es la exclusion por parte de ia «historia de la danza real» de toda
la historiograffa de '3 danza fantasmal (de Menestrier a Sachs)
escrita hasta los afos treinta del 5. xx, precisamente porque en las
genealogias propuestas por autores de fa era pre-documentaria (que
el prejuicio actual rebasa al rango de «prehistondgrafor) el orden
de la causalidad estd dominado por factores misteriosos, refigiosos
e intuitivos. «Errores de los padresy que, sin embargo, 1os protegia
de aguelia fusion entre teorla e bistoria que &5 una prerrogativa
exquisitamente moderna. Y todo esto a pesar de que en los delirics
de Menestrier sobre el origen egipcio y jerogiffico de fa danza, en su
falsa rememoracién, se filtre una teorfa infinitamente més rica que en
cualquier recopiladidn actual.

Es sintomatico en este sentido que lsadora Duncan, patrona
de la modemidad e Inmaculada Concepdidn de o Nuevo, fuese
también ia depositaria, en los albores del siglo xx, de una vitima
amiopfa sagradax, premoderna en materia de danza y temporalidad,
y la catalizadora de un desplazamiento damoroso del gradiente del
malentendido sabre el futuro proxime del lenguaje. B mismo titulo
de su escrito teorico mas fecundo, La danza def futuro, prefigura
un sigio en que ta anuiacion de todo impresionisme, es dedir, la
sustraccidn de prestigio & toda percepcion impredsa de la danza, el
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progresivo colapso de autoridad de fa memeria en tanto cogitacion
de fo imponderable que es i3 danza habria intentado subrogarse
en una migracién sisterngtica de la misma imponderabilidad de la'
mernoria inmediata de 1a danza (3 la que siempre habla pertenecido)
2 1a expectacion inmediata de fa misma. Victima al fin y al cabo
de una sonante y sacrosanta «pifiar historiografica respecto a ia
conjetura de fa danza antiqua, v liquidando en el fondo cualguier
funcién historiografica en la idea de que el pasado atavico de la
danza no fuese precisamente historico (porque precedia toda
danza histérica), y no sténdolo encontraba en el mismo CUerpo
su actualizacion inmediata, Duncan pareda sugerir que, gracias
también a la percepdion del lenguaje, el problema no fuese tanto el
establecer «lo que ha sido la danzas, sino el de fijar «qué es io que
serd». Y que la posibiiidad de responder con medios tecnologicos
a la primera cuestion dejaba espacio a un verdadero fetichismo de
lo impredecible como Gnica respuesta «moderna» a ia segunda. £l
enorme papel de fa improvisacion en fa danza del s. xx (praxis que
la propia Duncan fundd) no fue mas que la gestion de un encargo
basico, que era conservar en el tiempo mental de la danza un
margen de imponderabilidad. «Improvisador (no-previsto), pero
también «impromptus {no preparade). Si hasta aquel momento
la instantaneidad de 1a danza servia para propiciar e ritual de la
rememoracion, configurandose toda ella como un lapsus literal,
comao un detalle interrumpido y una «represiény, desde entonges,
el lapsus de la improvisacion (danza gue se ha dejado danzar sola)
pasaba a propiciar ef ritual de ta expectacion, y nuevas categorias de
suspense perceptive, No es casualidad que 1a praxis improvisada haya
crecido exponencialmente a medida gue maduraban jos dispositivos
técnicos prepuestos para garantizar la memoria «exacta», para
documentar toda aquella espontaneidad.

Cuarto: el eclipse general y progresivo del concepto de «estilos
{por no decir de otros must de ia nomendatura tradiconal, como
Gracia y Figura, pasados técitamente al ala «arteriosclerética» de una
concepdon generaimente geridtrica de la danza antigua) a inicios del
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5.3t Porque, leido de forma simplista como un aspecto personal y
antimodernc de la creacion, el estilo siempre ha sido, ademas de la
rnodalidad memorial por excelencia (desde el ¢riterio auto-Optico de
a historiografia antigua al concepto retérico de inveritio), el gradiente
mismo de una desapariddn v, por eso mismo, un acontecimients del
intervaio, el momentumn intersticial de toda poiésis, incluida la de fa
danza. La saturacidn documental y panoptica de los «intervalos de
fa danza» ha conseguido, con el fomento del prestigio de las causas
y el incremerito de algo asl como una wigilancia» hacia el cuerpo
danzante, desautorizar el estilo a favor de un concepto de danza
Cada vez mds tecnicista. Actualmente, fa téenica es el sucedaneo de
tn «estifos que no tene mas margenes de intermitencia. Porgue f3
gramatica es alentadora, y si esta idea de una posible subducdon
det estilo en el fenguaje se aplica con eficacia en el congelamiento
de fos estilos histdricos en sistemnas pedagogicos cada ver més
retroalimentados {Graharn, Cuniningham, Limon), es innegable que
esa misma subduccion también marca fa evoludén general de la
danza en las postrimerfas del siglo pasado. En estos Gitimos afios, 13
tirania de las técnicas estd en dierto sentido relegando la potencial
Supervivendia del estilo en el minimalisrmo (nowvelle danse) o en la
«minimizacions (non danse),

Por tanto, es cada vez mas urgente recordar el matrimonio entre
danza y memoria a la luz de un posible uso antidocumental del
exceso de documentos que van tentando el imaginario. No podria
imaginarme este matrimonio $i no es en los términos de Walter
Benjamin de una «dialéctica def despertars, es decir, interiorizando
sintomaticamente toda imagen -residuo histérico o senal poética-
como «imagen vortices (Didi-Huberman): atarnillade ded tiempo,
vertigo de la figura, aparicién en ia forma de ia desaparicion {todo lo
que la danza ya es en sil; memoria que obsequia el cauto protocaio
de rememoracion det suefio, tocado por la tentacién pero también
por la impasibitidad de transliterar, y donde el mismo recuerdo exhibe
una relacidn con 1a vigilia del presente que en ningln caso esta
fundado en Ja causalidad directa, pero tal vez 5 en kg premonicion.
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Y siempre es méas urgente recordar que todas las cristalizaciones
de 13 danza (y primariamente la fantasmagorfa de su nomendlatura)
sstan estrechamente relacionadas con ef gjercicio de una memaria
<localy -seRala Proust-, laberinto de la memoria desovillado por
nombres de persona y nombres de jugar, que solo se construye
a precio del inmenso trajin del olvido que la sostiene, y que es su
avacilacidne.

Pero dado que es imprescindible que la denza se acuerde de
desacordarse de si misma, de olvidarse, y como la incertidumbre en
la que se apoya este intercambio no es mds que una forma de la
misma oscilacion, del mismo compromiso con i desequiihrio que
hace la vida de la danza, me gustaria conciuir con la imagen gue
cierra la trayectoria proustiana, todavia hoy la mas paradoxal, la mas
mernorial, y la mas conmovedora imagen de [a danza del s. xx.

«Acababa de comprender por qué el duque de Guermantes
(..} al levantarse e intentar mantenerse en pie vacilo sobre
unas piernas temblonas (..} y avanzd no sin temblar como
tna hoja, sobre la cma poco practicable de ochenta y res
anos, como s los hombres fueran encaramados en unos
281C0S VIVOS que crecen continuamente, que a veces legan
a ser mas aftos que campanarios, que acaban por haceries la
marcha dificil y pefigrosa y de los que pronto se derrumban.
pe daba miedo que mis zancos fuetan ya tan aftos bajo mis
pasos, me parecia que no iban a conservar Ia fuerza suficiente
para mantengr mucho tiempo unido a mi aquel pasado que
descendia ya tan lejos» (trad. C. Berges, para Alianza £d.).

ROBERTC FRATINI SERAFIDE es profesor de Teoria do la Danza del
Conservatorio Superior de Danza, en el Institut del Teatre de Barcelona. Ha
ensefiado en universidades italianas e impartido cursas y conferencias en
dversos centras coreografices europeos. Ha trabajado como dramaturgo en
espectaculos premiados de fas creadoras Caterina Sagna y Germana Civera.
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Un texto coreografico

Mary Brady

Expectativas

Mi proteico anfitrién tiene una conversacion pletdrica. Me sefala
la isla que hay mas alla de 1a boca del estuario mientras el autocar
abraza la curva, antes de tomar €l sinuose camino colina abajo
hacia ef muelle. Percibo en lo alto una sombra amenazante que no
consigue perturbar el dorado caudal del sol de la ria, simple reflejo de
las aspiraciones que hemos depositado en este dia. Estos son tiempos
innovadores. Esta isla puede ayudamos a satisfacer todas nuestras
expectativas. O tirarias todas por tierra. Medito. Debo estar alerta a
todo o que sucede mas alld de ese lugar. No sucumbir af encanito de
lo idllico. De otro mado, o deberla estar squi.

Diversidad cultural

£l autocar esté lleno hasts arriba. Miro hacia atras y veo a hombres
adultos cuya personalidad, risa y charla les hacen parecer incluso
mas grandes de lo que son, apretujados en un espado mintdsculo
con os brazos v fas piernas contorsionados. Parecen satisfechos con
su suerte, Mas cerca del prindpio, por el contrario, hay dos mujeres
sentadas, mas contenidas y consideradas; una es noérdica, la otra,
griega. Mantienen una conversacion cuyo tema ignor; tan sélo sé
que hablan en inglés. No soy capaz de descifrar nada més por encima
de la mezcla multidireccional de castellano (;o guizds entre los de
Barcelona a ratos es cataldn?) que se eleva mas alld. Por un momento
me prequnto si les importarfa que me sentara junto a ellas, al principio
del autocar. Creo que también es su primera vez en Galicia.

Ahora, mientras nos dirigimes hacia la costa, Haman mi atencidn
I gue parecen ser iglesias o capillas en miniatura posadas sobre
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UROS Zancos, unos metros por encima del suelo. Tienen pequefias
cruces en los extrernos de sus tejados inclinados ¥ largas hendiduras
verticales & modo de ventanas en ambos muros. Tras percibir fa
primera empiezan a aparecer otras por todas partes, salpicando ¢l
recorrido de la carretera, muy cerca de las casas, Se les flama Adrreos
y Torman parte del paisgje cultural de Galicia. Mindsculas capillas,
centros de oracion que se me antojan demasiado pequefios para que
alguien pueda entrar. Todo lo que alcancé a entender fue que cobijan
¥y protegen el grano de los pantanos. Pero Ja verdad més profunda
de su existencia la guardan las historias que se cuentan airededor
de fa mesa de la codna, y el alimento y la hospitalidad dispensada a
los torasteros. Estamos cerrando el circudo; debo lovar esia magen
conmigo hasta la isla v de regreso.

Un cuento europeo

—{Quién lo ba a pensar? ~dif0 con un aire perplejo tefido de
presuncion, o tal vez de jocosidad. Fuese lo que fuese, me hizo sentir
incémoda~ ;Votar «no» en el referéndurm después de todo lo que
Europa ha hecho por iMandat jincreible|

—Lo $é ~admiti desde mi situacién de inferioridad, flanqueada por un
alemién enorme, ol protagonista, a mi izquferda, v por un distinguido
inglés a mi derecha— Me siento avergonzada por todo este asunto,
Sin embargo, hay cosas que... ya sabes; aungue no creo que sean
inselvables, jentiendes?

~¢Cosas? jQué cosas? —interving e inglés—. &I, asuntos que no
tienen absolutamente nada e ver con Europa, Asuntos irlandeses:
el aborto, la neutralidad, .

~Perder al comisionado, Eso es algo grave para un pais pequeno
COMO el nuestro ~interrumpl—,

~—Que Irianda perteneciera g Europa ayuds a levar paz a la
isla ~rebatio- Paz y prosperidad. Todo ese dinero.. No logro
entenderio.
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Ya estabamos flegando a la vieja plaza del pueblo. El peso de
estos recuerdos me hadla arrastrar mas 10s pies; €l referéndum de
Irlanda sobre el Tratado de Lisboa se habia celebrade dos dias antes.
Hacla demasiado poco.
~~=No estoy sequre de hacia donde ir ahora, Ha pasado bastante
tiempo —admitio el aleman-

Aparece un pajaro de plumaje negro, grande v brilante; vuela bajo,
grazna y da vueltas sobre la plaza. Permanecemos los dos espalda
contra espalda {fo refrocedimos en drculo?) mientras los edificios
circundantes empiezan a rotar a nuestro alrededor, girando cada vez
mis deprisa. Anclados al suelo por la fuerza del movimiento, Oimos
al pdjaro remortar hacia lo alto e imagino que debe de sequir la
sinuosa ruta de un autocar, posiblemente de dos, mientras avanzan
hacia la rfa de Vigo. No descansa hasta alcanizar el ferry. Les aguarda
en la proa cuando los viajeros salen de [os vehiculos y llenan poco a
poco la embarcacién que les llevard, tras un corto viaje, a la isla de
San Simon,

La rotacidn se detiene abrupta v Completamente. Ya no es
necesario permanecer agul

Nuestra idilica utopia

A esta isla la rodea un peso ¢asi tangible. La gente se reline en grupos
cerca del lugar de {deslembargue, jrecién legados o acaso a punto
de partir? Nosotros, por supuesto, acabamos de llegar. Cenamos el
refrigerio que se nos ofrece. Soy consciente de que estamos siendo
vigilados detenida y cuidadosarnente por una gran lente que schresale
y que documenta cada uno de nuesiros movimientos. Nos sigue
sifenciosa y vigilante. Me mantengo a distancia. Tras las cordialidades
de las presentaciones y 1a informacién, esloy lista para separarme de
la multitud y explorar este pequefio afloramiento terrestre.

San Simén ha sido designada como patrimonio cultural. Lo que se
celebra aqui es el evento Inaugural: un encuentro coreografico, una
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oportunidad de bailar con los tantasmas del ayer ¥ l0s visionarios del
manana, sacudiendo tmida o decididamente las bases el pasado
predominantemente turbulento de 12 isla,

stets all ger up and dance to 3 song that was kit before your
mether was born. Though she was born 2 long, long time ago your
mother shouid know. Oh. Oh, your mother shauld know, . »!

Ha empezado fa fiesta de fa boda y el baile se anima. Soy arrastrada
POF una de fas jbvenes novias, Me ponen una venda en los ojos, me
adornan (me cargan) con una ristra de ruidoses latas v, luego, mi
reina sirena me gufa por un faberinto de matas de laurel que me
llegan a las rodillas, & corazdn de una oveja, un corazén despojado
de su duefa, no s & regalo que quiero hacerte. £s demasiado facil
£n esta ceremonia nupcial, el baile se basa en falsag espEranzas; es
imposible mantener fag promesas. H encanto de Io ex6tico o es para
i No volveré a ser llevada en el baile. Pero haré mi papel ¥ planearé
mi huida con dignidad.

€. entonces sofards

nubes que se entreabren y me muestran riquezas
que llueven sobra mi... y lloraria af despartar

PaUr o pader softar de nueyvo »?

Alll, en la lejania del muelle, una mujer mayor baila una danza solitaria,
tomo asiento para conmtemplarla desde |a distancia, aunque me stento
cercana a elia. La intimidad ¥ la seduccién de su danza ondulante

1 Hota del traductor: The Beatles, Your Mother Should Kinow, el album Magicat
Mystery Tour. Bl fragmento dicer “Levantémonos v PONGAMONos 4 bailar una cane
G que fue un xto antes de que t madre nadiera. Aunque ella nacis hace r-
cho y mucho tiempo, elfa deberi de conocerla. Oh, Oh, deberfa de Lonoderias,

2 Nota del traductor: La Cita &5 del acto I, escena 25, v 138-141, de 1a tom-
pestad, de Vislliam Shakespears, La waduccion es la dirigida por Manuel Angel
Conejerg Dienis-Bayer para la edicion ert la coleccion «letras Universaless, de
Catedra.




cambian finalmeante cuando ella hace su ofrenda final, alefdndose por
el malecdn; es una marcha lenta y desafiante lejos de esta isla, sin
echar ia vista atrds, sumergiéndose en o profundo. j5it Ahora puedo
sentir ¢dmo crece la energla creativa.

«La isla estd Hena de rurmorss,
sonides y dulces canticos que dan placer y no hieren..»*

Soy consciente de que ella volvera a emerger de las profundidades para
recrear algunos de estos conflictos, pero tan s6lo en mis suefios,

Las contribuciones creativas de los coredgrafos & este lugar han
sido, o bien formadas conscientemnente o, por &l contrario, por la
historia utépica v distopica de San Simon: el ascetismo espiritual
de un asentarniento mondstico temprane que, mas tarde, cedid a
la propension aistacionista de 1a vida en una la y se empled para
las cuarentenas sanitarias, después como colonia de leprosos v,
finaimente, como prision. En su pasado mds reciente, sirvib como
residencia de verano de la guardia de Franco. Por Gitime, antes de
ser abandonada, se dice que funciond comno orfanato para hijos de
marinercs.

Fl relaciona su danza —un ditirambo— con un mapa coreografico
de tiempos pasados. Este joven gue parece surgir de la nada nos
invita, ¢ quizds nos reta, a unirmos a & en un paseo itinerante por la
historia de Ia ista, Le sequimos en grupos, pasivamente. Qbservamos.
Se revuelca en la tierra como un perrs gue cubriera su cuerpo con
las historias del lugar. Absorbemos degamente las recreaciones de la
incertidumbre, que no pertenecen al presente ni al pasado.

«You may say I'm a dreamer but F'm not the oniy one.s?

Continuamos el viaje a través de los acddentados lugares de fa
mernoria, unos reales, la mayorfa imaginados. Hasta que mas tarde,

3 Notadel traductor; ibid., v. 133-134,
4 Nota del traductor John Lennon, imaging; «Podrias decir que soy un sofador,
pera no soy ol Unicos.
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mas arriba, camino del caserfo nos encontramos con dos filas de
soldados con los torsos desnudoes, unos frente a otros, listos para
entrenar ¢ pelearse. '

Todo son fantasias, Aun asf, caming erguida v aparto a un lado
particutas de polvo y plumas sueltas, Hemos cerrado e dirculo. Ya
ne puedn acatar més Ordenes, Llegan demasiado répido y son muy
dificiles de descifrar, Escucho a Io lejos ¢l jolgorio de la risa y la alegrla.
Hacia aiff debo encaminar mis pasos. El pajaro negro abandona su
puesto en el pilar def puente y desciende en picado hadia fa estatua
de San Simon, picoteando unos oios que ya se han corvertido en
piedra.

Dias repletos de charla.

Revelacion o refugio.

E reto s la danza.

Hoy, 16 de junio, es el Bioomsday, que conmermnora el vigje por
Dublin de Leopold Bloom en el Ulises de James Joyce, Este serd mi
punto de partida para encontrar la manera de hacer que todo tenga
sentido. Todo debe fluir desde este dia.

La rotacidn se detiene abrupta y completamente. Ya no es
necesaro permanecer acd,
~-Ah, ahora me acuerdo, £s por ahi. Todo recio.

Continuamos el viaje que nos reunird con nuestros colegas en el
Teatro Principal de Pantevedra para la recepdon inaugural de MOV-S
Galicia 2008.

De camino a casa se habla de fitbol, algo poco habitual en
un encuentro artistico. Futhol durante todo el fin de semana: ia
efirminatoria de la Copa de Europa. Juega Alemania contra Holanda.
irlanda no lo consigue. Esto me va a costar caro,

Ala mafana stguiente no oigo el despertador.
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MARY BRADY trabaja por cuenta propia coma esctitors i como directora de
Dance Strateqy for Plymouth (Reino Unida). Tiene una amplia experiencia
en el munde de la danza en émbitas tan diversos como los de coredgrafa,
actriz, escritors, directors e incluso responsable de poffticas cufturales sobre
danza en Iilenda, Fue directora fundadora del Instituto de Coreografia y
Danza de Cork, ademas de editora fundadora de Choreographic Encounters
¥ productors de dos libros sobre prictica corecgréfica. Miembro el Board
of the kish Arts Coundl del 1998 al 2003, ha sido directora del Dance
Councll of ireland.
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Fenomeno Flandes

Omar Khan

No resulta en absoluto sorprendente que, siendo el tema de este
segundo MOVS Las condiciones para la creacitn coreogréfica, se
haya decidido colocar el acento sobre Bélgica, pals europeo donde
la danza ba llegade a un punie de efervescenda sorprendente
y efemplar. Vino a este MOV-S una muestra representativa de los
hacedores de o que se ha dado por llamar el fendmenc fandes,
y sus porencias nos ofrederon una composicion de lugar que ha
permitido comprender y asimilar fa configuradién de un movimiento
de danza sin precedentes, donde converge talento, organizacion y
voluniad politica pera la consolidacidn de un patron envidiable y, por
muchas razones, un ejermnplo a sequir.

Hugo de Greef, director general de Flagey, presidente de la escuela
PARTS, testige y participe del fendmeno belga, trajo informacion
de primera mano sobre la génesis de este movimiento. Se remontd
25 afios atras para recordar que en Bruselas estaba [ sede de la
compafifa y escuela de Maurice Béjart, artista marseliés gue sembrd
en el sector las inquietudes y puso en marcha los cimientos del
fendmena. Cuando se fue a Suiza, a Lausanne, Béjart dejé en Bélgica
I3 serilla de la inguietud, De Greef cree que la aparicion comgo de
la nada de una serie de creadores de talento ha sido el punto de
arrangque. «Eran artistas idvenes, come Anne Teresa de Keersmaeker
o Jan Fabre, que querian hacer algo nuevo. Surgiercn al unisono,
hicieron su trabajo gratis, &n un contexto en o gue no habla nada,
ni apoyo ni dineros, relataba sefalando que ef otro factor relevante
y clave fue la repercsion internacional que tuvo el trabajo de estos
creadores. «los falentos tienen que ser visibles, conectar con los
centros de la danza internacionals, asevers.
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Vayamos por PARTS

La formula «ialento + reconocimiento» internacional produjo como
efecto una conducta determinada del gobierno y diez afios més tarde
se cred una plataforma de apoyo. Surgieron las escuelas de formacion,
siendo PARTS fundamental, y en aste paisaie ldgicamente aparecio
Una segunda generadon. «Bruselas es pluriculturals, recuerda De
Greef, «es la sede del parlamento y el pensamiento BUrOPeQ, artistas
de diferentes cutturas ehcuentran su lugar agui. También parece
importante destacar Que este apoyo no fue para i3 danza sino para
todas las artes, Io que parecia en sintonla con fa nueva situadion,
en la que los artistas sOn edlécticos como lan Fabre, que trabaja
indistinta o simultdneamente en danza, Opera y artes plasticas, sin
hacer distinciones ni efigiendo muralias entre las disciplinas,

Roxana Huilmand, docente en PARTS, exbailarina y directora de
repertorio de Rosas, rermemord cémo fueron aquellos dias, sllegué a
Bruselas en los afias ochenta ¥ 1o que era especial en aquel momento
€5 que se trabajaba con gente que crela en los artistass, dijc.
«Estabamos todos muy Ocupados y los gestos cotidianos subieron
@ £5cena en forma de danza. Con PARTS ha surgido un Importante
Programa de formacidn donde el eje es by investigacion en el mundo
de la danza, Pero icdmo podemos mantener ese sistema vivo?,
nOs preguntamos, y entre [as fespuestas con as que dimos estaba
la convivendia, ef apoyo diaro y mantenernos en cantacto con lps
arlistas amateurs. Tener cercania con los barrios, con fa gentes,

Salva Sanchis, creador Y docente espariol, hoy independiente y
vinculado tanto a Rosas “omo a PARTS, que Hegd 3 Bruselas cen
inquietudes por Beflas Artes, aportd el testimonio de s trayectoria.
Lleg6 en 1995, of afi0 en Que se funda PARTS, y se uni6 a la escuely
€On entusiasmo. «Habia una olan, nos dijo, «y hosotras, los que
llegamos en ese momento, surfeamos sobre ella. Termine en 1998
¥ & un momento en Bélgica en e que era facil conseguir apoyo
finandiero y espacios para trabajar, pero hay que tener cuidado con
el modelo de Flandess, advierte, “porque es un modelo que no es
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un modelo, aquello no estaba predisefiado para que ocurtiera sing
que fue la consecuenda de una reaccion muy rapida a lo que estaba
ocurriendo y 1as personas de la administracidn eran tan aventureras
como los mismos artistas, ast gue no <reo que e fendmeno se pueda
transplantar n aplicar en lugares con otras drcunstandiass.

Boom belga

Este es el ambiente en el gue han floredido companilas y creadores que
hoy conocemos por su notable presencia en 103 principales festivales
internacionales, en las temporadas de los teatros de mayar prestigioy
su influenda en los centros de |a danza internacional. No hay festival
internacional de renombre que se precie que no haya incuido en su
programadién a colectivos belgas como Les Ballets C de la B, liderado
por Alain Platel, que agluting un grupo de coredgrafos, Ultima Vez,
gue dirige Wim Vandekeybus, Sidi Larbi Cherkaoui, Rosas, Jan Fabre,
Peeping Tom o tantas otras agrupaciones belgas innovadoras del
momento. Conacida y asimilada esta experiencia, pasaron por el
MOV-S los testimonios detallados de algunos de los hacedores de
gste movimiento, una aproximacion al detalle no ya de cdmo se
formé el fendmeno Fandes sino de como opera, En la exposicion
de proyectos, Barbara Raes nos trajo informaciones detalladas,
reveladoras y relevantes del Buda Arts Center, en el que s directora
artistica. Se trata de un espacio para le creadodn artistica en Kortriik,
fuera del circuito principal de dudades como Bruselas o Brujas, v que
dejé en evidencia por qué nos referimos at Fendmeno Flandes y no
al Fendmeno Bruselas. Tienen un inteligente programa de residencia
con varias modalidades y dos laboratorios gue se mueven en dos
campos de investigacion: el papel de las artes escénicas en el siglo
xxi ¥ las relaciones entre Economia v Arte, procurando, y aguf a
novedad, involucrar y conectar a las empresas con los artistas. Por
su parte, Kristof 8lom, de Gent, detalié el funcionamiento de la
casa de producdon Victona, y de Campo Arts Center, centros de
ebullicion creativa, que ofrecen facilidades a los artistas, comprenden
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sus necesidades v ponen en marcha ayudas a través de diversas
formuilas, Organizan un festval, pero también incentivan fa creaddn
con propuestas e iniciativas Creativas e insélitas coma reunir a siete
caredgrafos internacionales y proponeries montar un espectaculo no
cor bailarines sino con strippers profesionales. Se #amaba Befladonna
y en &l participaron creadores de renombre como Vandekeybus,
Aldain Platel, creador de Les Ballets C de la B, Claudia Troizxi o Vera
Mantero.

Aurtocriticos

Pero los belgas también frajeron su sentido de la autoaritica, y esto
habria que anadirle a las virfudes de su sistema. Hugo de Greef se
guejaba del excesivo papeles burocratico gue suponia para un artista
joven llegar a las subvenciones y ayudas def gohierno, y Barbara Rees
sorprendié a fodos con el proyecto Canaries in the Coal Mine. <t
crecirniento ha sido espectacular desde los ochentar, relatd. «En 2004~
2005 fa produccidn se cuadruplicd. La diima ronda de subvenciones
cred la sensacidn de que no habla suficiente apoyo pata los idvenes
y Que las compahias estables no podrian seguir crecendos. Y explicd
cémo se ha creado una movilizacion, un debate del gue ha salido esta
propuesta para el gobiernio, en la que se exponen las necesidades
del sector, siendo destacable una llamada de atenddn sobre fa
sipgularidad de fa danza como medio y aspectos relacionados con
la produccian, ios artistas como una individualidad, fa proyecadn
internacional, et desarrolio de ia audienda y pofiticas educativas con
recomendaciones acerca de la continuidad, ia innovacion, una mayor
atencion a ios aspecios de pre- y post- produccidn y especialmente,
mejorar 12 visibilided de la danza. AUn no tienen una respuesta y
el debate estd en el aire pero la Jecadn probablemente viene de
como han unido esfuerzos artistas, representantes de espacios,
productores, programadores, representanies de los iGvenes vy
compahias. inicialmente tenfan reuniones una vez al mesy, cuando &
tiernpo apreriaba, cada quince dias.
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Aungque probablemente tenga razon Salva Sanchis cuando decia
gue el Fenémeno Flandes no se puede transplantar, este MOV-S ha
demostrado las bondades de su ejemplo y ha dado luces sobre las
condiciones idéneas para la creacion geografica. El caracter plural y
abierto de su fendémeno esté consiguiendo expandirse por caminos
diversos. Aqui mismo estuvo Roberto Olivan, artista espariol que se
formé en ese ambiente belga de ebullicion y por razones personales,
segln contd en su testimonio, ha decidido volver a Espana. Pero
no ha venido solo, se ha traido toda aquella experiencia y algo de
ello estd sequro presente en ese Kjosco de las aimas perdidas, una
praduccion del Centro Coreogréfico Galego presentada en los dias
de MGV-S.

OMAR KHAN es periodista, Ha sido redactor de /a revista Cinemania,
jefe de Redaccion de la revista Por la Danza, que publica la Asodiacion de
Frofesionales de fa Danza de Madrid, y es miembro fundadory actual director
de la revista de danza SusyQ, ademds de redactor de las paginas culturales
del diario El Economista y colaborador habitual en diversas publicaciones
como ef diario El Pais, EP3, Babelia y On Madrid, entre otras.
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El espacio «entren»

Claudia Galhds

Estd tan cercano a nosofros y e5 tan sencllo que <asi ya no
pronunciamas ese deseo, Bs un deseo antiguo. ;Qué pedimos?
Complicidades, recordé Margarida Troguet (de Lieida, en Catalufia)
en la mesa que debatid «os entornos v &l acompanamienio artistico»,
Complicidades que 2 lo mejor también implican la revaluacion del
peso de algunos conceptos. «Acomparamientio», por ejemplo,
esta lieno de buenas intenciones, pero quizés ser complice pueda
generar mas creatividad cuando se permite al artista la posibilidad
de decidir estar desacompafiado, porgue tiene ¢l derecho a elegir el
desacompanamiento.

De ese derecho al desacompantamiento forma parte recobrar la
nocion de libertad, como derecho en general, pero también del artista
en particudar. Y a partir de ahi debemos permitir que se desarrolle e
trabajo en este dibujo en progreso del texto que ¢rea o contexto,
segin Rui Horta, puesto que ese texto y ese contexto producen
sentidos que el cuerpo articula. Y este cuerpo, que articula sentidos,
Crea espacio y «rea tiempo, en cuanto vive y revive en la memoria
y el olvida, que son pequefas muertes v pequefios renacimientos
de distintas posibilidades de cuerpos, de perspectivas del mirar,
posibilidades de ser y de sociedad que debemos celebrar y que aqui
discutimos.

Agut llegados, estamos en el orden del interior. El indecible.
Del Ser, que es bucear en la camada superficial de fa piel del
parecer,

Méas atentos y préximos al otro, quizds podamas escuchar las
modulaciones murmurantes de estos distintos cuerpos, partiendo de
sus diferencias. Tenemos entonces la respuesta a uno de fos desafios
planteados por Margarida: que los tedricos ayuden a definir el qué y
el porgué de la creacion.
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El qué, en estos Casos, es este cuerpo que creg texto, contexto,
sentidos, habitado de recuerdo y olvido. El porqué ests en reconocer
el vator del movimiento que el baile estimula al pensamiento.

Podemos, entarces, interrumpir las lbgicas instatadas, Podemos
entonces wreografiar ef gesto que tiene en vista ol proseguir del
deseo de transformadién 6, af menos, de este constante mavirniento
del cuerpo y de a mente, para que podamos alcanzar el suefs de fa
permanencia, que Se traduce en desarrolio, de cada individuo y de la
humanidad,

Aqul es importante referir algunas buenas practicas y/io
interrogantes:

+ Redefinir la nocidn de creacién es fundamental, como recordaba
Natalia Balseiro, del Centro Coreogréfico Galego. Discutirla,
repensarla, asi como reflexionar modos creativos de  ser
espectador de estos objetos que no son obras acabadas, pero no

Seran menos objetos artisticos,

Subrayar la importancia de la idea de testigo, en las palabras

de Mehdi idir, de {a Villete, 0 la nocién de ompafieros, en

las palabras de Rarbara Raes, del Buda Arts Centre, LY por qué
noe pensar en up desacompafamiento para los espectadores,
pensados como  individuos? Y esta incorporacion  del
conadimiento def que hablamos no puede pasar también Dor el

Cuerpo de los espectadores?

Estar siempre en duda. En Ja documentacion, por ejemplo,

Questionar s fos procesos de fijacion y documentacion de la

memoria no serdn formas da alimentar e olvido mas voraz y

rmenos vivido, como acusaba Platon a la escritura, tal como nos

recordaba José Antonio Sanchez,

» Plantearse como abyrir y instalar la danza en nuevos 8spacios que
sean ellos mismos posibilidades de recortextualizar o repensar
fa escitura del movimiento, <omo hizo referencia Natalia
Balseiro,

*

*
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Tendriamos entonces la posibilidad de ese imposible que parece
la continuidad, algo muy comentado como una de las principales
preccupaciones compartidas. 0, por lo menos, como preguntaba
Qscar Dasl, <«icdmo podrlamos mejorar esta  discontinuidad
endémica?»

En este constante cuestionar, podemos comparti algunos de los
interrogantes aquil expuestos.

» Christine Greiner hablaba del desarrollo de la historia de Ja cultura
occidental sostenida por el ejercicio del poder de construccion
de conocimiento, perc proponia que nos iNterrogaramas a partir
de que mirada nos volcamos al otro.

- ¢Quign es el otro?

« Aquel otro gue supuestamente estd en lo gue se considera
supuestamente la periferia de este supuesto centralismo que es
la cultura occidental?

Tan preocupados estamos en |a produccdn y en los cambios
de mercado que nos damos prisa en producir lo artificial. Nos
desconectamos del cuerpo. Automatizamos el gesto. El juicio se
produce, también él producto, mecénicamente.

Quizas la reconfiguracidon del cuerpo, rehabilitando el cono-
cimiento como poder del otro y de uno mismo, esté en algo mas
esendial y proximo de una pureza, honestidad e inocencia cuyos
vestigios quedan en nosotros como sombras y fantasmas. Cada vez
mas irwisibles y menos tangibles. En este Otro 2 lo mejor respire adn
la inocencia que necesitamos recobrar, Mientras nos debatimos en
el conflicto enire el intento de preservar 1a memoria v la atracddn
por el olvido. Porque este movimiento que 1a danza produce en el
pensarniento no es solamente intelectual, también es sentimiento y
sensibilidad poética. £s suefio y utopia.

Pregunita: ¢No habra llegado el momento de aceptar la ruina de
los supuestos parametros reconocibles del molde contempordneo
europeo?
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Pregunta: Entonces, {como interrumpimos nuesiras supuestag
presunciones?

La cuestion se vuelve aln mas relevante cuando tantos hablam
de que los artistas se deben arriesgar, equivocarse, que se deben
permitir ser vulnerables, com partir fragilidades y exponer algo de sy
interior, deficado, tembloroso. .. Con tanta fepresentacion y mentirs
necesitamos alguna honestidad,

NO es sdlo la obra la que esta abierta, como defiende Urnberto
Eco, puesto que cada uno de Nosolros es una posibilidad abierts, Qi

mejor ain, un ensayo abierto,

Christine habld de los «didlogos cutturales que deben ser !

construidos en |z multiplicidad». Serig interesante poder mirar af
otro desplazando nuestra mirada del tugar donde estamos hacia

lugar donde estamaos ¥ la distancia-proximidad entre ambos,

Entonces, ;como se inventa este fugar para ia mirada que no es g
no-ugar de Marc Auge sing un lugar inexisterste?

Quizas pueda ser adecuado un fugar «entrer, comoen estas artes,
un lugar entre individuos, Christine mendiono Giorgio Agamben, ¥ las
posibles formas de viajar, 0 el arte de hacer visible al olre en nosotros,
¢Por qué no partimaos, en este viaje, con ia misma responsabilidad
Que esperamos que los politicos adopten en el desempefio de sus
funciones? Es decir, como mendiond Hugo de Greef, en Bélgica, en
que fa politica se dibuja a partir def terreno, informada por fos artistas.

que sugieren romper con esas normas {como «transdisciplinars,
«hibrido», «interdisciplinary, *CrRACONy, «piezan, «performances),
pero, en el fondo, son nuevas ¥ mas artificosas prisiones con las
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SO

que atamos el movimiento del cuerpo y del pensamiento. Aguello
que tormamos visible en nosotros, cuendo miramos al otro, es
normalmente el reflejo o la resonancia de un «yor. Por fo tanto, el
desatio serfa destruir a cada nueva mirada las referencias especificas,
ser creativo en el inventar referencias effimeras, que signifiquen un
acercamiento al otro, o a maitiples otros, en un lugar entre elios.

El colectivo resulta de fa mutiplicacién de muchas especificidades
y muchos dos enlazadosy enconstante cambio de parejas o complices.
Son redes. Son por o menos las redes que funcionan.

Se daba por supuesto gue todo eso seria fadl, st tenemos en
mente lo que Rui Horta recordd. Al final, &ste es un lenguaje artistico
rhily joven, no e$ un peso que el cuerpo tenga gue cargar y que le
oprima el movimiento. Dijo también que el cuerpo tiene esta historia
de posibilidad de descubrimiento muy rapido. ¢Entonces, cudl €5 la
explicacion? ;Por qué no se activan las complicidades? ¢ Quizas porqgue
no se construyen relaciones de intimidad, de confianza, de cambio de
informaciones, de particion de vocabylario? Cuestiones apuntadas
en el foro sobre «los entornos y el acompanamiento artisticos.

¢ Por qué siguen faltando estructuras de produccion, de back-up,
carencia seguramente identificada por oposicion de una existencia
significativa de espadios de presentacion, de muestras (escaparates)?

¢Por gqué sigue faltande distancia, un lugar que permits
distanciamiento, algo que el arte tanto necesita?

¢Por qué es tan importante proteger al arfista? (Es imporiante
proteger al artista si eso significa hacerle posible ese espacio de
libertad, y hastea eguivocarse solo, entrar en si mismo, que la
complicidad puede facilitar?

¢Por qué es tan importante defender, publicamente, la refevancia
fundamental del trabajo invisible?

Tenemos un modelo de sociedad en crisis, sostenido por una
logica de mercado asfixiante. Por oposicidn, esta danza, que es
MOVIMIENe, que es Cuerpo y pensamiento, es este trabgjo invisible
de cuestionamiento, de fiberacion del gesto de su logica fundional,
de trabajo de experimentacion, tiene el deseo de viajar hada lo
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desconocido, y ahf recobrar el suefio y superar fa crisis, porque la
accion constante del contemporaned es e Cuerpo gue se pone en
desequilibrio y que, por un instante, encuentra un eguilibrio precario,
que otra vez se volvera a desequilibrar. Y en este balance cambia de
posicion porque, como escribid Rut Horta un dia, danzar es cambiar
de posicién.

Oscar Dagl, de la estructura La Porta, de Barcelona, habilaba
de inventar algo en conjunto, de ia disponibilidad de ordenarse en
funcidn de un artista o de un proyecto, que s ia misa identidad
que define la actitud de Maral Kakejian, de La Casa Fncendida {de
Madrid). Son proyectos que trabajan en ef «entrexr, en aquel centres
af que me referla, pero también en el «entre» definiciones artisticas:
teatro, batle, misica, literatura, pensamiento, artes plasticas, Lo que
es semejante a la «permeabiiidad hadia lo que existe fueras referida
por Xesus Ron, de la Sala Nasa, de Santiago de Compostaia. Con
esta apertura y disponibilidad, ;cémo se explican alqunos problemas
identificados como la carenda de circuladién de la informacion entre
las distintas estructuras v, por otro lado, el hecho de no encontrarse
una forma operacional de transmision de contenidos? Y ;oomo no
VEMmMos Que un espadio «entrex es un lugar privilegiado donde estar,
aue es por naturaleza interrelacional, v por eso mismo es el [ugar
donde el cambio, el reparto, fa posibiidad de descubrimiento, fa
esperanza y ol futuro pueden tener lugar?

CLAUDIA GALHOS es periodista y escritora. Escribe para ef periddico O
Expresse, fue editora del programa Artes de Palco, de la televisicn pubiica
portuguesa, y ha publicado bastantes textos sobre cuftura, especializatla en
fas artes performativas. Ademds, es awtora die novelas y de un 1Bro schre
danza, de cuentos y de muchos articuks sobre danza y teatro en Portugal v
en el extranjero, una tematica acerca de 3 que tamibidn ha impartido clases
v pronundiatio conferendias.
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De Voltaire a Ratatouille, danza para todos

LN

Como hemos dicho muchas veces a la hara de presentar esta (ttima
sesion del MOV-S a cargo de una serie de festigos (cuatro crificos,
provenientes de muy distintos contextos y con diferentes bagajes de
partida), esto no son propiamente unas condusiones. Son miradas
en presente, son un ejemplo de las puestas en marcha de distintos
motores una vez cargados con el combustible de estos tres dias.

Los cuatro criticos nos sabemos obligados a dar cuenta de cudles
<on nuestras primeras impresiones de como se ha vivido el enicuentro,
de lo que se ha dicho y debatido, pero nuestro papel no es el de dar
por buenas unas condusiones cerradas ni el de pretender resumir las
ineas centrales de las distintas mesas, una tarea imposible y reductora,
simplificadora, cuando fa fuerza del MOV-S est4 en buena medida en
su vitalismo v en fa pliuralidad de tantas lineas de accidn puestas en
contacto, No pretendemos sacar pequenos romos del encuentro,
sino que ya creemos Util ofrecernos tan s$lo como ejemplo de lo que
no deja de apuntar su acdion: conseguir balances provisionales desde
las distintas perspectivas de cada uno. Que son muy diferentes. Porque
la cercania aqui no elimina los distintos angulos de la perspectiva,
sino que, al revés, los aumenta: la inmediatez acrecenta precisamente
el punto de vista personal desde el que cada urio ha activado to oido
y comnpartido estos tres dias.

Dicho en el lengtiaje guertillero de los miembros de la Sala NASA,
la sala atternativa gallega presente en una de las mesas gue me toco
cubrir a mi en catidad de testigo, todos asumimos que podemos estar
cada uno en su trinchera y viendo lo gue nos rodea con la parcialidad
de nuestro periscopio, €50 si, pero también estamos Seguros de que
todo combate (también los de ideas) es comunitario y presenta &
la larga indiscutibles e imprevistos efectos colaterales que, @ bien
SeUro, se notan fuego—en este Casg, positivamente-como peguenas
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semiflas que germinarén de forma distinta segin el terreno donde se
siernbren {con lo que admita y lo que propordone nuestro 0ropio
ecosisterna & esas semilfas), una vez vueltos todos 3 casa, a cada
una de nuestros distintos contextos en danza. Nuestro trabajo no
concuye nada, insisto en ello; mas bien espera seguir creciendo, una
vez aplicado a lo particular dei territorio donde sepamas trasplantario,
¥ se plantea come unos simples ejemplos de la labor reflexiva que en
el fondo cada asistente va a practicar a su vez si de aqut quiere sacar
algun provecho adaptado a sus necesidades.

Estos dias hemos compartido una pequefa isla, un mundo
cerrado cuya proximidad nos ha acercado y ha puesto en contacto
cada una de fas diminutas islas que en e fondo tambien SOmMos todos
particularmertte, con nuestros muy distintos bagajes a cuestas. Y
ésta es precisamente la vocacion del MOV.S: urir, plantearse como
archipiélago, crear redes, coser tramas, constituir hilados, proporcionar
vias interpretativas v coherentes de actuacién, que es lo que mas
necesitamos todavia aqui en el pais. En esta mesa, pues, el hecho
de no querer cerrar conclusiones no elude responsabilidades: al
contrario, se moja a sefialar que no hay otra forma de sacar partido a
nuestro bagaje personal que &l de adoptar conclusiones adaptadas a
cada necesidad concreta (adoptar siempre pasa por adaptar}, puesto
que comprometerse de verdad pasa por hacerlo de acuerdo con o
particular de cada caso.

Datos aquf hay de sobras para corseguirio. Estos han sido dias
de relaciones personales y profesionales, pero también deben ser
jornadas de pensamientos reladionados ¥y de datos puestos en red,
vertebrados, materia prima de la arquitectura de un esqueleto que
sirva luego como sostén de todo nuestro poner la came en ef asador
de los proyectos. Informadién tenemos y nos damos de sobra. Pero
sus elementos deberdn ser articulados y conjugados para que cobren
sentido.

Como las frases, que exigen sintaxis. Como fa danza, que pide
coreografia. La libertad viene iuego, cuando nos planteamos poder
abrir y expandir un coto bien delimitado. Para gue la excepcion
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confirme las reglas y establezcamos con elio un itinerario mas o
menos personal aprovechable colectivamente, primero hay que
poder romper —porque existe~ el mapa conjunta de unas reglas
compartidas.

Fragmentacion

£n las presentaciones anteriones, s nos ha sumerg ido en un universo
fragmentado, mittiple, en ¢ que hoy nos inundan los datos, coma
en esa imagen gue nos ha proporconado Mary Brady de algunos
de los asistertes con méas de un teléfono mévil a mano. Bien: eso
hoy en dia es asf y el MOV-5 simplemente lo refleja. Es a esta misma
multiplicidad y fragmentacion del universo referencial aquello a fo
que en estos momentos s¢ enfrentan diariamente los creadores, ¢l
plblicoy sus intermediarios, desde s gestores hasta la aftica. Poreso
es interesante ver la presentacion de la singularidad que caracteriza a
1antos provectos particulares,

De la misma forma gue dedimos a menudo que el cuerpo no
miente, lo mismo podemos decir de los ejemplos: servimos de
ellos, tomarios de modelo, representa partir de la realidad en lugar
de fantasearla con el monitor de vuelo simulado de tentas teorias
fantasmas. £s bueno ver qué caracteriza aquello que nos interesa
de los modelos fértiles y hacerse ias reglas a partir de lo que los
particulariza, Recuerdo que, de pequefo, esperando a veces de
noche @ mi padre para hacer los deberes de matematicas, wlapsado
a menudo por una regla que no acababa de entender del fibro de
texto, él siernpre me proponfa; «veamos ef ejemplor, y era 3 partir
de éste que entendiamos los principios que iuego debia aplicar al
problema planteado.

{3 leccidn me sirvié afios despuds para la arlftica, que también
debe atreverse a inducir posibles modelos y construir un sentido &
partir de io que tiene ante los ojos y no de la aplicacion mecanica
-y mucho menos rutinaria— de lo que lleva aprendido de carrerilla.
¥ 1z misma leccion nos sirve a todos hoy aqui para subrayarnos
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que, de io que flevarnos visto, de la selva enorme a I qQue hoy s¢
enfrenta todo creador consciente, lo realmente ifportante es -y
tenemos fos conocimientos de botanica suficientes, si adquirimos

dejar que arraiguen-- consequir elaborar nuestre propio tratado de
Jardineria o de horticuitura a I medida de cada caso, segln sea gf
dima gue o alimente o 5eg0n demanden fas necesidades alimenticias
de aquelios a fos que pretende servir; o sea, debernos SEIViTnos de los

lo fastra in discutiblernente). Si ACOGIEramos sin mas Cualquiera de fos
modelos vistos, i adoptéramos acriticamente los datos de otros, s
Nos sirvigramos de ellos como s mple traduccion o ilustracion de una
teorfa que no hemos sabido inducir por nuestra cuenta, si no hamos
asimilado o aprendido para que, como en el uno més une biologico,
sUmme tres, o sea, se digiera en mas LUEIPO ¥ Nos proporcione came ¥y

Por cuenta propia, nada de (o ViSO e Otros nos servird de nada,
Algo que ha quedado daro estos dias, con Iz misma mudtipficidad
de los elemplos (o de Portugal, el de Bélgica, ol de Alemania,
etc) es que de POCO sirve ¥ nada garantiza copiar modelos al pie
de la letra, S alguien Programa, tiene muchos ejemplos en los gue
inspirarse para hacer lo Propio en su territorig; Pero, si no hace suyo
ese material y no se io adapta antes de adoptarlo, no cabe ninguna
duda de que siempre obtendrs resultados mucho peores que los que
pretende imitar y repetir, 1o deja muy daro una ley dentifica de fa
conservacion de energia de Ja Que el fildsofo Rubert de Ventos se ha
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servitlo muchas veces para hablar del conodmiento: 1 un profesor
se iimita a dar una dase rnagistral {y no digamos si la ha sacado
ya de un solo manual, que pretende resurnin) v el alumno se imita
a aprender de los apuntes gque ha tomado {sin consultar ninguna
otra bibliograffa o sin remezclarios y activarlos con su experiencia)
y otro s copia a su vez de ios suyos y asl sucesivarmente, vamos
a perder conodimiernte en cada paso, en cada trasvase habra una
pérdida de infarmacién, de forma similar a cuando pasamos agua
de un vaso a otro sl no voivemos a reflenarlo en algdn momerto
del proceso. La cultura no puede ser, pues, una simple tfraslacién: es
intercambio, exige pase de corriente, frasvase de fluidos, una danza
viva de formas; es organicidad en moviriento.

De ahi {a Hexbilidad de adopcidn de modelos y la capacidad de
observadion de su terrent que presentan proyectos como los que, en
la mesa redonda sobre «Los entornos y el acompafiamiento artistico»
gue moderd Rui Horta, expusieron Oscar Dasl {codirector artistico
y coordinador de la asociacion La Porta, en Barcelona), Xesus Ron
{comandante de nave de Servizos Artisticos-Sala NASA, en Santiago
de Compostela) vy Maral Kekejian {responsable de artes escénicas de
La Casa Encendida, ers Madrid). Presento brevemente los proyectos
y comento algunas reflexiones surgidas de ahi, a partir de lo que me
sugirieron y lo que creo que puede hacerse extensible a muchos otros
debates del MOV-S, La Casa Encendida es un proyecto transversal,
no es extrafio que hayan optado por la interdisciplinariedad porgue
algo que da lugar a ello ya es de entrada la convivenda entre formas
y artistas: ellos programan instalados en esta multidisciplinariedad
por conviccién, pero surgirta de forma natural del hecho mismio de
compartir ese espacic conjunte tan distintas actividades distribuidas
en los &mbitos de medio ambiente, sofidaridad y cultura, dividida
ésta en exposiciones, literatura y pensarmiento, audiovisuales y artes
escénicas, Es evidente gue hoy las artes escénicas se alimentan de lo
audiovisual, van a compartir literatura y pensamiento y exigen una
mirada curiosa, un espectador que ate cabos entre un gran mosaico
de pequefias plezas, como ocurre @ menudo en las exposiciones,



Por tanto, que la realidad de este panorama conemporineg
(omparta espacios, en plural, 9ana espacioy pluralidad para el terreng
de las artes escénicas, Io abre hacia afuera. Y otro punto interesante
también de La Casa Encendida €s sy fnterés por Proyectos con una
cierta continuidad ¥ sU preocupadion por seguirios después, por saber
Qué sucede uego con cada creador que antes han acompafiado, alge
Que percibimos también que era MUy importante en fa presentacion
de los proyecios belgas, alernanes o el de La Villette de Paris; no
se trata de tener en residencia a un artista durante un ario y luego
despreccuparse de &, sing de seguir su trayectoria Y ver como
evoluciona para seguir siendo s complice. No se trata de conseguirle
boles, come ~$egun dijo Cscar Dasi- hay quien quizas pretenderia,
Sino de recorrer itinerarios conjuntamente y de dejar las puertas
abiertas a poder volver a establecer contactos.

De La Porta ep concreto, Oscar Dasi nos conté Gue €5 una
estructura nacida de las necesidades directas de log propics creadores,
con el obietivo de promover y de difundir ia creacién con un espacio,
un 4empo y unas estrategias a su medida, Trabajan con artistas que
faciliten conexiones €on otros territorios, se interesan POF propuestas
nnovadoras, para poder darles espacio y un entorno temporal
protegide de creacién. Facilitan I direutacion de otras miradas. Se
trabaja con la corwiccion de Que todos fos plblicos cuentan y de
Que, contra el diché hoy en boga, hay plblico (poco o mucho} para
todo. No se trata, por tanto, de comprar boios, de facilitar 15 sirnple
exhibicién, sino de crear omentos y de abrir espacios gue pongan
€N contacto a los artistas y ef pablico, para que ambos se encuentren,
surfan momentos Gnicos y asi se lleguen a crear complicidades. EJ
de La Porta tarnbién €5, pues, un intento de dar visibifidad, de crear
entomos, de proporcionar cortinuidad,

Y de la Sala NASA, Xesus ROM expuse, por presentaria aqui
en os mismas términes que €l, que es un espacio de rebelion, por
muche que quizas se encuentren algo desmotivados en ef mormento
actual —reconocian-, casi plantedndose a veces «dejar las armasy,
Pero al mismo tiempo, tras dieciséis anos de actividades, convencidos
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al clen por den del valor de la resistencia, de unas estrategias que
se han probado operativas y que la practica ha demostrado que
funcionan, porque el papel de zanja o de trinchera estableddo entre
el barrio periférico en el que se instalaron y e campus universitario de
Santiago de Compostela se ha reconvertide hoy en un canal més o
menos fluido entre uno y otro lado, en un espacic de ¢ruce, que no
deja de ser de rebelion cuando su simple existencia implica cambiar
habitos mentales demasiado establecidos y salirse de los esquemas
mayoritarios del mainstream comerdal, a menudo tan reducior o
simplificador de la realidad {(mucho mas plural y rica).

Proximidad

En estas tres experiencias hay una serie de puntos compartidos
gue me parece interesante abordar. Por un lado, &l hecho de estar
instalatios en cierta forma en un barrio (menos cierto fisicamente
en ¢l caso de La Porta, pero es una plataforma al fin y al cabo muy
vinculada al barrio de Gracia). Eso me parece gue ayuda a no perder
el norte. Contribuye a hacer tocar de pies en un suelo concreto este
hecho de poner el centro de las actividades en Lavapids, en Gracia
o en el bario de Santiago de Compostela que Xesus adjetivaba
cormno «marginab al lado del campus universitario. Por mucho gue
las actividades para nada sean locales o de barrio, por supuesic. Pero
esta filiacion asegura y se trabaja un contacto con gente ¢on nombre
y apelfides, con quien se establecen complicidades v 2 jos que se
tiene en mente como primer referente.

Siempre es positiva {2 proximidad. Eso permite tener conclencia de
la falta de familiaridad de algunos sectores con parte de los referentes
del arte contemporénea y, en cambio, no por eso privarte de nada,
sino tender puentes, buscar formas de compartir con elios todas las
mochilas que forman parte del bagaje del creador contemnporaneo
fiel a su tiempo v a la tradicion que lleva sobre sus espaldas, Hay que
dejar de ver la vanguardia por encima de nada, sino pensaria en su
sentido mds guerriliero, de fuerzas de chogue de primera linea. No

167



deberia haber esnobismo en la vanguardia: sy capacidad de sorpresa
es tan solo una reacdién contra acciones paradas, una forma de
desautomatizacién de lo fosilizado. Y, puesto Que es imposible ser
del futuro, o se es de verdad del presente en Ia vanguardia o se serd
—por decirlo como Joan Brossa— un retrasado en Ia retaguardia, un
dandi andado en Jas pajaritas del pasado, nostalgico de férmulag
decorativas (y, a lo Peor, inquisidoras) en lugar de, como debiéramos,
un amante de formas inquisitivas que puedan removernos.
Visibilizar proyectos areadores con personalidad propia es, por
tanto, dar lugara la auténtica posibilidad de que el espectador pueda
elegir lo que le qusta. Esto es lo que permite democratizar la cultura,
Plantearse esta formacién no es un gjercicio paternalista. Maral
Kekejian hablé de Ja necesidad de hacer consciente artista de sus

por Barbara Raes, pero a mi me Qustaria destacar iguaimente Jos
puntos de conexion subyacentes, de una coherencia absoluta, que
junta las presentaciones de un creador como Rui Horta, un gestor
omo Gil Mendo y una periodista y critica como Claudia Galhos.
Envidiames intelectualmente 3 los belgas por su eficacia gestora,

a partir de los afectos, predsamente, de amplias ramificaciones de
complicidades entre colegas muy distintos y con el pablico, que han
sentado las bases para conseguir conjuntamente indiscutibles efectos
con muchos menos medios. Se Comparten los instrumentos, como
nos ha contado Rui. Pero estos € Ccomparten sin problemas porque,
para empezar, ya se COmparte el discurso (los fundamentos), por
mucho que iuego obtenga materializaciones distintas y lo exprese
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cada uno de acuerdo con su personal poética creadora. Se convive y
hay acciones conjuntas porque, se piense o no lo mismo, se reflexiona
de lado y se avanza en compania. Esa es su riqueza.

En Portugal ya hay varias generaciones que caminan juntas como
compaferas de vigje desde la corresponsabilidad de sus distintos
puestos, y esto es algo de lo que deberiamos saber tomar tanto
ejfemplo en Catalufia y Espafa, jtanto! Porque un politico puede
estar dispuesto a satisfacer las demandas de la danza {su necesidad
concreta de instrumentos) si los fundamentos le guedan claros y
eso permite acallar con sus acciones la reaccion critica del sector.
Por minaritario que el ambito de la danza sea a sus ojos, lo prefiere
satisfecho que crispado. Pero, si el panorama aparece disgregado, si
apagar un fuego es encender otro, y por mucho que se comprometa
ese politico que nos ha escuchado al final siempre se le va a complicar
la vida, porque dificil solucién tiene el conflicto que alin no ha sabido
plantear ni siquiera el enunciado exacto del problema, entonces la
abstencidn politica es la posibilidad maés clara. Y lo sera incluso con la
excusa medio tramposa de una falta de rentabilidad social suficiente
(«tramposa» si el calculo no se traduce en términos formativos).

Quizés todo ello se conciba en indices de audiencia y simple
electoralismo, no digo que no (interesante es desde este punto de vista
la reflexion de Héctor M. Pose aplicada a la politica cultural gallega),
quizas no haya estrategia ni ningln planteamiento tras el «no», pero
mientras nuestra exposicidon de un plan u otro no sea conjunta —por
mucho que los proyectos concretos continlen siendo plurales (faltaria
mds)—, mientras no coreografiemos nuestras acciones {con libertad,
pero las coreografiemos), la pelota esta en nuestro tejado y siempre
se nos podrd hacer la misma aobjecién. Luego asi nos va.

Espacio y tiempo
Oscar Dasi habld de continuidad. Recurrié a dos términos como

espacio y tiempo para referirse también a las necesidades de la
gestion en danza. Dar espacio es imprescindible. Dar visibilidad es
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primero que nada proporcionar un lugar fisico, porgue para que las
cosas se formalicen y existan deben tener fugar en un sitio aspecifico,
en un marce material estable, igual que declamos antes que la verdad
esta en los ejempios, en sus cristalizaciones particulares, las obras
sélo se crean y existen en e formato fisico en ¢ que acabamos
viéndolas, y eso necesita un emplazamiento concreto de & misma
forma que exige un tiempo, unas esperas. La danza ya €5 espacio y
tiempo en su ser esendial, en sus fundarrentos, pero como cualquier
otro arte necesita ambas cosas también entre los instrumentos Que
van 3 fadiitar su posibilidad creadora y van a contribuir a que ésta se
dé sin coacdones.

Asumir riesgos Yy aceptar corresponsabilidades son  ofros
factores de adopdon necesaria por parte de cualquier plataforma
de exhibicién y colaboracion con los creadores. En elio, 1 labor de
La Porta, La Casa Encendida vy la Sala NASA es indiscutible. Pero es
importante que sepan transmitir esa misma capacidad de atopdon
de riesgos y compromisos entre los artistas méas jovenes. Llevo una
vez mas la reflexion al terrenio hispanico en el que nos movemes
los anfitriones del encuentro, ya que en nuestras demarcaciones
territoriates conviene coger el toro por los cuernos y adverti de los
riesgos de dertas tendendas.

Un ejemplo: hace poco el diario & Periddico se hacla eco de
una encuesta realizada entre jovenes veinteafieros espaficles y
comparaba los resultados con los que, ante las mismas preguntas,
se habian obtenido en otros palses europeos. La encuesta planteaba
algunas cuestiones para medir cudl era el grado de autopercepddn
de los jovenes como «emprendedoress y iuego les interrogaba sobre
sus ambiciones profesionales futuras. Lo curioso es que jbvenes
BUrcpeos que aspiraban a tener sus propias empresas, ¥ a reafizar
proyectos artisticos, dlentfficos o empresariales que exiglan trabajo,
COMPromiso y riesqo, se atrevian en una proporcion relativamente
menor a autodesignarse como «emprendedaress, mientras que los
jovenes espanoles no mostraban ningdn reparo en hacerlo. (Quizds
es que e pals ha cambiado tanto que vamos a estar en sequida

L4

wy

i
¥



"1

en primera linea europea gracdias & la labor de muchos de estos
chicos? Si para evaluarlo, en comparacion a fo dicho antes sobre
los interesantes suefos de esos olros eurcpeos, en el case de ios
espaficles nos sirve tener en cuenta sus fimitadas metas laborales
vamos a salir escaldados y desilusionados del bafio de realidad que
suponian sus respuestas. £n un tanto por dento significative, los
mismos que se autoconsideraban «emprendedoresy aspiraban, ¢fo
adivinan?, a conseqguir ser. .. funcionarios, Perfecto, hombre: a vivir de
papi estado, que ¢s progre y no pide demasiadas cuentas de nuestro
ritmo de trabajo o nuestro rendimiento a fin de mes.

No vamos bien si muchos jdvenes espafioles se revelan mayo-
ritariamernte como unos comodones, pero resulta gue estas mismos
que prefieren no arriesgarse y para muchas cosas {(su future laboral,
su permanencia en cgsa de los padres sin independizarse, etc)
parecen unos apalancados, encima se comprueba en fa base de datos
gue no son nada Criticos consige mismoes y i siquiera se mestran
minimamente conscentes de sus gustos, de sus limitaciones ¢ de
sus contradicciones y debilidades, tan picarcs y/o fantasmones
como el esterectipo atribuye a lo peor del caracter latino. El adjetivo
wemprendedar» ni siquiera conciben poder llegar a sustantivario:
simplemente perciben su aura como una medatia, hace bonito, sirve
para ligar, para sertirse mas guapo, coma un peinado, poco mas.

Evidertemente no es el caso de todos los jovenes. Pero la
tendendcia social, lo que se lleva en nuestro pals, premia esto y parece
conducir a ello. Por eso s importante desmarcase en nuestro terrene,
Obtener una subvendon para cualquier proyecte que asuma resgos,
implique corresponsabilidad, establezca complicidades en su ambito,
gracias a dar visibilidad a Certas propuestas y a familiarizarias en
nueves pablicos, con ko que todo esto confleva ya de por si de alta
rentabilidad sodal, independientamente de los nimeros concretos
de entradas vendidas, ser subvencionado por esto ho resta ni un
apice del ser realmente cemprendedor» de los jovenes creadores gue
dediquen a ello sus fuerzas. Esta tarea exige, sin ninguna duda, un
esfuerro continuado y enorme, y no tiene nada que ver con el peor
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tOpico de las disfunciones de funcionariado. Vale su peso en oro
50Cial, ¥ se paga murho mas barate, pero es que si no fuera asi, si
o exigiera vocacion y figor y continuidad ¥ no hubiera que rendir
cuentas def resultado de su tarea, cualquiera querria ser artista, v
entonces, si no quedara dara su labor social y comunitaria, jcomo
lustificariamos que se premiara al artista por delante de un albafii o
de un fontanerg, gue también & bailan complicado en tiempos como
€105 de crisis?

Llegan tiempos dificles, en los que van a peligrar cuentas def
estado del bienestar para la culftura con las que habfamos contado
en fos fimos tiempos. Van z ser tiempos de compartir, sin duda,
inguietudes e ifistrumeritos, parte de fas producciones ¥ gestion, sifo
Que queremos precisamente as garantizar que lo que no se uniforme
ni estandarice a la baja sean las creaciones.

De todo esto es de Io que hablamos, de o que se hablaba en
las mesas, cuando se sacan 8 coladén términos como asuncidn de
FESQOs o corresponsabilidad.

La formacion del espectador

{omo ha quedado wmentado ya mas arriba, visibilizar (os proyecios
mas pequedios o distintas es la mejor garantfa para la demacratizacion
de la culftura. La especie de criterio de audiencia con que algunos
programadores o politicos se rinden a pico de gue «esto s lo
que quiere ef plblicon es falso: {€omo alguien va a elegir fo gue no
onoce?, jcomo los espectadores potenciales pueden elegir de verdad
que les gusta de entre as distintas posibifidades en uego, si de diez
propuestas posibles, o quince o veinte o las que sean, ef mercado de
fos. eircuitos establecidos apenas fes ofrece una opcion o dos?

Sieste aiterio «preventivos de g udienciase aplicara a otrosam bitos
culturales, verlamos cosas hoy atn imposibles {crucemos los dedos),
desde el dierre de bibliotecas hasta —como argumentaba Qscar Dasi,
de forma retérica agf absurdum, por supuesto- fa eliminacidn de los
departamentos universitarios de metafisica o las facultades de filosofia
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en pleno. Perc es porgue ni él ni La Porta no lo ven asl que Oscar
defendla el derecho que deberfa tener cada especiador potencial a ser
atendido siempre como individue, sumen lo que sumen en conjunto
como publico; 1o gue cuenta es la formacién de cada espectador en
persona, y sl la actividad que se organiza —come algunas charlas de La
Porta con importantes creadores— reune una guincena de personas
en La Caldera de Barcelona, a La Porta va le sirven, porgue considera
Qe Se suman a olros quinge, y 4 CHOS quinge, Y a olros quince, 1o que
supone en conjunto montones de pequefos grupisculos inguietos
dentre de la ciudad. Queda dclaro que el combate es de guerrillas,
como tarmbién se desprendia irdnicamente del vocabulario resistente
usado en sus imervenciones por €l «comandante de nave de servizos
artisticos» de la Sala NASA.

Si tienes dara la programacién, si crees de verdad en unas
determinadas pieras, sabras como presentarlas, con qué articularias,
€GO poner en contarto unas obras con otyas para que traben sentido
y comuniquen, y que gsi, al final, en su interaccon, establezcan
contacto también con un nuevo poblico, al que familiaricen con
sus nuevas formas gracias a la continuidad vy a los contrastes de su
accién, y al gue formen con dicha convivencia y vitalidad al piltarie
en una red cosida con semejante objetivo y tendida en su camino y
a su medida. Una programacion coherente acaba estableciendo sus
propias daves {laves) de acceso a las obras que presenta. Y, de heche,
en dichos casos, mostrar «obras en procese» no persigue a menudo
otro obietivo que hacer accesible y comprensible el «proceso de la
obra», pues indaga sobre cudles son sus fundamentos y pretende
mostrarios, o que contribuird uego a esclarecer cualquiera de fos
posibles resultados finales,

Hace un afho la pedagoga francesa Marcelle Bonjour, presidenta
y fundadora de Danse au Coeur, nos explicd que cuando trabajaba
en segun qué escuelas y barrios marginales siempre habla alguien
que le decla que no podria llevar a segun qué bailarin al aula porque
serfa un choteo y los alumnos més conflictivos e hiperactivos lo iban
& encontrar una mariconada, por dedrio a lo bruto. ;Dejaba ella de
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ilevarles a ningan tipo de bailarin por eso? Ne, pero altanaba el camino,
Primero recurria a presentar delante de los chicos a log baifarines. con
Mayor energla y virtuosisme fisico, &jemplos muy fuertes y enérgicos
de hip hop o de Capoeta que los seduclan tants coma si llevara al
aula a un practicante de kungu o de karate; se trata en este primer
estadio de alucinarles, de quedarse con eflos, de demostrarles que
si pretendieran compatiy fisicamente con of ballarin no iban a poder
con &L Y, sélo tras este primer estadio, Iuego, por sorpresa, como
ontraste, se les presenta a otro intérprete de una levedad impactante,
Cuya sensibilidad primero les habria pasado desapercibida, pero que
ahora llama su atendion por ef contraste que ofrece con el anhierior
¥, en cambio, constatarlo igualmente valorado por los mismos que
habian destacado a ese otro intérprete espectacular que va los ha
sedudide.

Comprendemos por analogia. Fntendemos mag ¥ mejor cuanto
mas podemos comparar, porque mayor es nuestro bagaje. Borjour
sostenia en este principic sy trabajo en fos primeros niveles de la
escuela. Y en la mesa moderada por Rui Horta, Oscar Dast recordé
de forma similar ef trabajo de iniciacion a la danzg contemporanea
de mejor nivel que Ana Rovira habla programado en I cudad de
Girona, en Catalufia, en los ciclos Singular v Plural a io largo de los
ahos noventa. Oscar menciond que el mismo tipo que al primer ano
les habia abordado a veces ante segm gué obra con un «oye, dime
de qué va esto, que o he entendido nada», g Ia segunda y a g
tercera temporada se les acercaba Igualimente critico, pero ahora para
dedirtes: coye, que me gustd més fo del afio pasados,

iPerfecto! Estoes poder elegirdeverdad. Cuando losespectadores
asiduos pueden ya comparar, se saben famifiarizados con distirtas
Propuestas y, asl pues, exhiben un criterio propio y eligen sin cortarse
un pelo. Los compafieros de g Fundicion, en Bilbao, una sala
alternativa que en of Pais Viasco ha gjercido una labor formativa muy
simitar para la danza contemporanea, con la riqueza ¥y sobre todo (a
continuidad v Ja variedad de S programadidn, cuentan experiencias
Muy similares en su trato com plice con los espectadores habituales.
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Afinidados electivas

Democratizar es facilitar este abanico de posibilidades de eleccitn.
En cambio, rebajar propuestas, esconderlas bajo el uniforme de lo
estandarizado (nunca mejor dicho lo de «uniforme»), seré populismo,
perg no &s popular cuando fa accidn que plantea apunta de arriba a
abajo ¥y no de abaio a arriba, como debiera.

Ahora bien, matizado esto, porgue corrige el Uso que se hace
de estos términos desde seglin qué despachos, estay de acuerdo
con las prevenciones que mostraba Xesus Ron a referirse con los
términos «arribar y sabajor a la indudable jerarquizacion que existe
entre las formas artisticas, como st € piblico bajara o subiera de
nivel por la torre de marfil de las élites segin acceda en mayor o
menor medida a dichas formas creativas. Antes, Rui Horts habia
dicho lo siguiente: «es el piblico el gue debe elegir sus ¢reaciones»,
o sea, aguellas con las que se identifica, «y no los creadores os que
deben bajar al nivel general» {(la cursiva es mla), o sea, ningun artista
debe renundar a parte de lo que sabe y le interesa para nivelarse
de acuerdo con las expectativas del espectador empirico {la media
de conocimientos a la baja del espectador «real», por decirlo en
términos semidticosy en lugar de dirigirse —como siempre ha hecho
todo creador interesante— a su espectador implicto (o sea, a su
receptor «ideal», a aquel que idealmente compartirfa sus mismos
intereses v referentes),

Todos aqui estamos de acuerdo con que ¢l creador no debe
renundar & nada {tampoco el espectador, por eso de entrada no
debe hacerlo ¢l encargado de proporcionarie material de calidad),
pero tados percibimos también un problema en el hecho de hablar
de arritba y abajo coma si hubiera una gradacién dialéctica de
tipo jerdrquico entre unes y otros en lugar de entre partes de una
misma rnateria, segdn sea su complejidad. Rui intentaba arreglar
el conflicto que intula en esta tensién dialéctica con una distingion
(jue se presenta interesante y podria resultar fructifera entre «artes
y wculuras: para Rui, la cultura es demoardtica, pero el arte 5
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«jerarquico y elitista», Puede sorprender la distincion, que ya se
esta extendiendo, de todas formas, al revelarse practica por culpa
de cémo hemos multiplicado la nodién de «cufturax en el siglo xx
(la cultura del ahorro, la cuitura politica, la cultura gastrondmica. .,
si aqui hasta cabe la cultura mediterranea de la ensalada, no es
extrano que lo que al final se haya convertido en una ensalada seg
la cultura en pleno). Dige que puede sorprender, porque al fin y
al cabo arte y cultura no son s6lo participacion o entretenimiento,
SONn también entendimiento, una forma de conocer e mundo. Y
en el seno de esta nocién de conocimiento, que es la que ahora
nos ocupa cuando hablamos de réacion y no la simplemente
antropoldgica, las cbras siempre implican Jerarquia y no nivelacién
populista a Ja baja.

Tanto el arte como I3 cutura-como-conacimiento exigen
formalizaciones de calidad, de élite. También I3 cultura, si: la filosofia
es discutible que sea un arte, y también jerarquiza el pensaitiento y
exige resultados de élite, Pero habiar asf de «élite» no implica para
nada ser «elitista» o poder ser acusado de «elitismo»: uno puede
aspirar perfectamente a que la cultura y el arte de élite sean para
todos... los que quieran. O sea, lo ideal seria que todas aquellas
manifestaciones artisticas que aporten conocimiento por ¢6mo nos
hacen replantear Ic que sabiamos hasta ese momento (en |ugar de
confirmarnos recreativamente en nuestros fugares comunes) no
queden restringidas a ung minorfa, sino que sean accesibles a todos
los que deseen participar de sus formas. Pero una vez se garantice
socialmente ese acceso, todo el mundo es individualmente Jibre de
disfrutar lo que quiera. De entrada, los Que si quieran acercarse al
arte {y mas todavia si pretenden cultivarlo en alguna de sus formas),
Primero se veran obligados a aceptar Que serd a menudo al precio
de pagar con esfuerzo, dedicacién y tiempo el rigor exigible. Lo
que debe ser democratico no es el arte y la cultura en sl, sino su
acceso. Lo que es democrética es I posibilidad de eleccion, en una
gradacion que ¥a no se quiere mesocratica Sino meritocratica puesto
Que se presenta a examen,
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Como el arte se debe a unas determinadas reglas, ni que sea
para élterarlas o romperlas, y a una tradicion a la que como minimo
oponerse {y en algunos casas, mira por dénde, incluso asimilarla a
cachos), tanto para practicarlo como para disfrutarlo son necesarios
unos conodmientos previos y, por tanto, el arte jerarquiza las
expresiones creativas segin sea su densidad. Como en el método
cientifico, la férmula (la forma) que englobe mas con menos se lleva
el gato al agua; la que lo lcgre con mas sencillez en sus medios
expresivos para el fin que se ha propuesto (que NO obedece a iguales
fundamentos en el minimalismo que en el barroce, por eso tampoco
pueden serlo sus medios, sus instrumentos), dicha forma artistica es
mejor, estd mas arriba en la escala, es mds de élite, Hasta aqui, lo
afirmado vale desde el punto de vista de la cultura y el arte en un
sentido estricto. Que luego, ademds, dicha forma sea o no elitista
ya es sociologia: ahi hablamos ya de divulgacion, y eso depende de
las instituciones formativas y de los mediadores, en general, del pais
{desde los programadores hasta los criticos, pasando por distintos
empresarios que también tienen su responsabilidad social, come los
editores, exhibidores cinematogréficos, productores, etc.).

El arte de élite no excluye a nadie. Lo que excluye, de forma
paternalista, es la suficiencia de guien cree que otros no van a llegar
a comprender lo que €l y corta el hilo de esa comunicacion antes de
que se establezca. No es excluyente —por centrar el ejemplo en la
prensa— contar a los demas o gue te ha gustado, por complejo que
sea (de hecho, en casa lo harias naturalmente con mdés detalle cuanto
mas complejo sea lo que cuentas). No, no es excluyente tratar al lector
como si fuera uno de tus amigos y creerle, por tanto, tan inteligente
como a ti mismo, capaz de interesarse por lo mismo gue a nosctros
nos apasiona, si se le informa bien de que algo interesante existe
y le es accesible. La seduccién, si se da, nace del convencimiento.
En cambio, lo paternalista mas bien es ponerse por encima y creer
que a la inmensa mayoria social ne le va a interesar nada que sea
minimamente complejo o distinto, para asi dejar caer el periodismo y
tantas programaciones municipales en la rutina de repetir los lugares
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comunes de siempre, en fuger de comprometerse a rodear cada
propuesta del entorno de acompafiamiento adecuado que pudiera
haceria mas significativa y seductora.

£n el otro ¢aso, si a ratos das por sentado que tG sabes algo que el
fector 0 el espectador {todavia) no conocen, simplemente es porgue
les cuentas aquello de fo gue te has enterado antes, nada mas. Al finy
al cabo, es tu profesion. Constatar esto no es ponerse por encima de
nadiie, es tocar de pies en ¢l suelo para en seguida poder colocarnos
todos al mismo nivel. Que ia escuela haya acabado medio en ¢risis a
veces también es por la extensidn de malentendidos como estos.

Hace un afio, en el MOV-S 07, al hablar de la formacién de
puibiicos y entrar con detafle en la ensefianza, tuvimos ocasiones de
sobras de reflexionar y extendernos sobre estos mismos aspectos.

Desinstalar

Las obras nos inferesan por un juege diaiéctico entre aquellas partes
que Teconocemos ¥ con las gue nos identificamos, por un lado, y fas
expectativas que genera aquello que tira de nosotros, es dedir, Io que
desconccemos ¥ por 10 que nos preguniamos.

Un nifto pequenio necesita en sequida sentirse reflejado en su
exploracion del mundo; un adulto se entiende que puede alejarse
mucho mas de su sombra ya sin perderse e incluso descubrigndose
excitado, en lugar de atemorizado, por su atrevimiento. Hay un
innegabie proceso pramidatl de creamiento en este itinerario de
recepcicn y disfrute cultural, pero quizas lo que deberfamas evitar
es hablar de subir y bajar, de arriba y abajo, de alto y bajo, porque
parece que los gue se sithan en la cispide det proceso formative
menospreden a los otros, cuanda el problema no es de inteligencia o
sensibilidad sino de acceso, o sea, de familiaridad v de {in}formacién
{una lleva ala otra: la suficiente y buena informacion forma tan pronte
como se la organiza).

Hablar de alta y baja cultura lleva a equivecos poraue algiien
puede pensar, bajo el topico sodial, que la dpera y el ballet son
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siempre alta cultura, y que el camic y el cine de género son baja
cultura, cuando hay aigunas operas y también ballets que hoy
spbreviven (oMo puro aptretenimiento, mercs cromos manieristas,
y, a contrario, hay comics como Mats, dlel periodista Art Spiegeiman
{premiado con el pulitzer 1492 por esta obra), que son auténticas
disecciones del espiritu humano lievadas a cabo con el eficaz bisturi
del conacimiento CoNtermporaneo. En jugar de €50, pues, &5 preferible
usar terminos como a 10s gue 5€ adheria Xesus Ron de la Sala NASA:
sl hablaba e «cambiar fos habitos de la gentes y de «incentivar su
curiosidads v de waumentar 1o instrumentos de que dispone para
pjercer un autentico control consciente sobre el medio en el que viven.
Es evidente que Xesus apostaba por una cultura y un arte exigentes,
de 6lite, pero los quiere a servicio de todos, sobre todo de fos que
mis lo necesitan. Y Xesus cree sin duda en el papel formador de las
‘nstancias mediadoras, lo gue no €5 extrafio cuando ef objetivo de
toda NASA parece haber sido siempre lievarnos a o mas aito, pero
sin dejamos en 1a luna. Al contrario.

Quizas 1a pmmodemidad ha creado un malentendido. B
perindisma, Hio de 13 razon iustrada, siempre ha sentido una aerta
orevencion ante o que muchas veces ie ha parecido vado relativisino
y, pues, una invitacion & la pasividad, st toda vale. Pero el esceplicismo
posmodernc guizas no intentaba subrayar ese ctodo valey fan
discutible, sino, al contrario, queno valta una sola cosa para todo y para
todos. Eliminar el pensarmiento anico del canon ilustrado no implica
gue valga cualquier Cosa Yy ni tan s6lo efimina la idea de jerarquizacion:
suprime tan solo la jerarquizadon regulada por un solo canon, fruto
ademas de elecciones subjetivas del pasado. No vale, por sjemplo, el
cuerpo idealizado del canon del ballet romantico, y tampoco vamaos
a elevar como tnico canon el CuRipo de Raimund Hogue en su fago
de los cisnes, concebido en dialactica con e anterior. Pefo, dentro
de la gramatica que hace funcionar en escena a uno y ai ora, s hay
jerarquia y st podemas hablar de catidadies.

E! escepticismo €OMOG fittro no debe dainos miedo. SO0 €3
in(itil como barrera. Fero COMoO autorrequlacion [dda ya estaba en
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el pensamiento flustrado, al fin y al cabo: Voitaire tiene una frase
bien explicita en esta finea donde viene 3 decir Mds O menos, cig
de memoria, que fa dnica sequridag razonable es la duda o —dicho
de otra forma-. que, de entre las cosas Seguras, dudar es la m4s

tl problema def entretenimients no es que nos divierta, si crea
curiosidades y nos {conimueve: g problema es que nog entretenga y

a onoeerio y que nos aparte superficialmente de Jos otros.
La diversion no es un problema si se plantea, coma anundia la
palabra, en méas de una version y contribuye a formarnos,

Malditos roedores

Y acabo. Nada de lo que he dicho y que parece PreOCUpamas a todos
Gueda reducido séio 3 Fuestro ambito, fa danza. Las dudas que nos
planteamos sobre Io que implica democratizar hay la cultura flotan en
el aire de nuestros tiempos, expresadas induso en peliculas populares
que, asi, contribuyen a sy vez a g formadién general ofraciendo
diversién sin renunciar z nada.

Un ejemplo reciente eg Ratatouifle, 1a pelicula de dibufos animados
de Disney dirigida por Brad Bird: ia protagonista es Rémy, alguien
que desde que conodié el fibro de quien se anuncia como el chef
Més importante de Parfs ¥ leyd que cualquiera Puede ser un gran
chef, suefia con ello a pesar de encarmar lo que posiblermente sea of

de platos? Ahf queda Ia Pregunta para los nifios, primero, y es
encrmemente didactico {y adulto)ver cémo Io fesueive of fifm. Porgiie
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hay un gran malo en esta historia que no cree en gsa pretendida
democratizacidn, ya que la entiende como una macdonalizadién
de fa cultura culinaria de élite, como una pérdida de calidad de la
gastronomia entendida coma arte: este gran malo de la historia, este
ser pérfido con pinta de Nosferatu es, s, ¢quién iba a ser sino?, un
critice, alguien siniestro, significativarnente apellidade Antén Ego,
giem, fue aparece demacrado come si no le qustara comer (cuande
es arftico gastrondmica) v 1o que pasa es que no le gusta comer
cualquier cosa.

Pues bien, cuando al final, Rémy Hega a ser un gran cociners
y &l critico lo comprueha en directo ~viaje proustiano a la infancia
mediante, par medic de los sabores de un plato (emodionante
escena)-, entonces Antdn Ego se da cuenta de que esa frase es
verdad, pero no como siempre la habia entendido. Cuande el gran
chef decla que cualquiera podia ser un gran cocinero —comprende
ahora & aitico, no significaba que todos vayan a llegar a serlo,
sino que no importa la procedencia del aspirante y io pueden ser
—procedan del pais, la clase socigl, el sexo o la raza que sea— tndos
aquellos que incansablernente e inteligentermente pongan iodo el
esfuerzo y los medios y saberes necesarios para serlo; s decir, que
cualquiera puede ser e mejor y escalar hasta lo més alto de su arte
—sin que eflo socave, sino justifique, una democracia bien entendida-
st Hene claros los fundamentos de sus objetivos v, gracias a ello, elige
bien los instrumentos para su rayecto.

Sin prisas, pues. Y buscando poco a poco hacerse su propio
espacda compartido. Con el escepticismo del moderno Voltaire como
filtro, esc por descontado; pero sin fos relativismos incapacitadores de
un posmodernismo mal entendido y, por tanto, con la misma fe y la
total entrega det Rémy de Ratatoudlle como bandera de un «uno para
todos» que acaba siendo el mejor «todos para uno» de los siempre
coreograficos tres mosqueteros.

Ala fe por la accidn. Asf se danza.
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Luna llena en San Simén

Francesc Casadesus

Era e dltimo dia del MOV-S Galicia y me encontraba sentado en una
roca, enunapuntade laisladeSan Simon, enfrentedeunsencrmeluna
hena reflejada en el agua de la rfa de Vigo. No muy lejos se escuchaba
todavia mosica de gaitas y panderetas y las melodias de canciones
gallegas. Creo que me lesioné bailando una mufieira, los peligros
de la danza.... Estaba cansado. Y entonces se escuchd la sirena del
Ukimo transhordador gue nos llevaria al hotel de Pontevedra, aungue
apetecia quedarse a dormir en e rincdn. (Codme hemos podido
transformar esta isla, un Jugar de reclusion, en un espacio de lbertad
para la mente? Junto a mi, en la roca, una finlandesa y una alemana,
hablando de nuestras memorias personales, recordando otras aguas,
otras noches de veranos, ofras sensaciones almacenadas en el cuerpo.
Ya en ¢l transbordador los cantos no acabaron y realizamos todo el
viaje hasta el muelle tatareando, en no sé qué idioma, mezclados
viekas v jbvenes, bailarines, coredgrafos, programadores, politicos.
Quizas son esas memofias de momentos compartidos las que ¢rean
comunidad, {a sensacion de pertenencia & algo que nos trasciende.
L2 aventura de organizar un MOV-S vigiero nacd de una
complicidad personal, la de una gran profesional, Natslis Balseiro,
con el equipo organizador del MOV-S. En nuesira primera visita,
unto con Tori Gonzdlez, era invierno, un dia himedo, como solo
puede serio en Galida, lefmos las tristes historias de San Simén y nos
preguntamos si ése era e lugar para juntar a 300 personas a hablar
de danza. Pero pusimas por delante la confianza en el equipe de
Galicia, su fuerza e ilusion, y dedidimos seguir con la aventura.
Galicia se nos presentaba como un territorio con una gran
potencalidad para las artes y sobre & que podiamos reflexionar.
MNos ofrecia la posibifidad de mirar hacla Portugal y hacia Brasil
¥ Nos sugeria explorar como surgié la danza en Flandes, donde la
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complicidad pudo méas Que la planificacion, tal como nes explicaron
sus politicos ¥ sus artistas. Por eso quizds empezamos fa primera
ponencia hablande de un mundo global, de las posibilidades del
trabajo en red. Disfrutarnog también de ese regalo que es el espacio
para el iempo, sea pbara crear o para pensar, para salir de las urgencias
diarias, para tomar impulso, para plantearse preguntas, los porgués
de las soluciones Que adoptamos de manera automatica. Muchos de
los temas de discusion se Centraron en las necesidades de Jos artistas
en el mundo actual, espacios para investigar, para eguivocarse, y se
habls de & importancig del proceso frente al resultado ¥ del papel
del artista en el mundo de hoy. Las poiiticas culturates fueron un
importarnite tema de debate ¥ &l derre de esta edicién fos cambios en
la pofitica vuelven a masirarse como fa mas grande debilidad para ja
Construccion de estructuras estables y de un enforno de Crecimiento
cultural en nuestrg pals, La estabilidad y la Creacion de una red fuerte
en el sector son esenciales y no podemos permanecer quietos,

Por no citar a todos los que han participado en Ja Organizacion,

Diana Sieira, Fatima Rodriguez, Marcos Vieitez y Pitita Vilarifio en [a
produccion desde Galicia o Anna Lorente, Maria Ros, Mariana Soares
y Cristing Salvador dasde Barcelona.

Hemos descubierto que el proyecto MOV-S es vigjero y mutable.
Se adapta a las personas y a las necesidades, siempre con ef objetivo
de ofrecer un espacio de intercambia internacional para fas gentes
de la danza v artes dei ovimiento en Espafia. £ MOV.S serd lo que
qQueramos hacer de & Iog profesionales de este pals,

Quizéds por eso Y después de haber realizado muftiples Consuitas,
tenemos @ intercion de celebrar ef préximo MOV-S en un entorno
urbano, en Madrid, en junio de 2010, con la complicidad de! Centro
e Arte Reing Sofia y de varias instituciones de la capital de Espana.
2Camo va a ser g} proxime MOW-S? ¢Cudles van a ser Jas preguntas?
Seguimos con fa viva necesidad de encuentro ¥ de intercambio, con
la idea que ya no es posible hacer las cosas uno 5010, de gue existe
la urgendia y la necesidad de didlogo humano en un mundo globa.
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Nos seduce la idea de acercarnos a una dudad apasionante como
Madrid, en la que se estdn creando increfbles oportunidades para
la danza, y haceric en un centro especializado (de momenio) en
Artes Visuales, para averiguar si nuestras preguntas son las mismas
que se dan en otras disciplinas artisticas, permitiéndonos incluso
incorparar a 1as rés cindisciplinadas». Quizés como dice Rut Horta,
en Madrid comp centro, pueda escucharse mas alta la voz de los
artistas de la periferia. En un momento en que el papel de la cultura
se vuelve cada vez mas clave para cuestionar modeias y anticipar los
carnbios en una sodedad despistada, nos seduce 1a idea de hablar de
ap(blicos», de ¢6mo se producen esos intercambios de intangibles,
esas comunicaciones a través de la danza y las vivencias de nuestro
cuerpo. De ¢dmo, después de hablar de las condiciones gue necesita
un creador, podemos acercamos a sus festigos.

Esa noche en la isla de San Simén forma parte de mi memoria,
de nuestra memoria como profesionales de la danza, y es sin duda
un estimulo, como o son por supuesto todas las aportaciones de
las ponencias y las mesas, una parte de |as cuales hemos intentado
recuperar a partir de los textos que forman parte de esta edicién.
La danza gue gueremos pare el future debe reflejar e mundo
contempordneo, las preocupaciones y contradicciones del pablico,
encontrar nuevas formas de relacién v de conocimiento a través del
arte. Estoy ademas convencido de gue se puede pensar a través de la
danza y que es un arte innovador y comprometido.

Me pregunto gué nos aporta el MOV-5y s sigue siendo necesarno,
Pero esas conversacionss, €505 rayos de luna, estén ya integrados,
agazapados, en algun lugar de mi cuerpo,

FRANCESC CASADESUS es of director def Mercat de fes Flors de Barcelona
desde ef afio 2005, Con experencia de trabajos en distintas disciplinas
contemporaness, fa danza en espedial es su printipal motivacion para su
acercamiento af mundo de la cuftura. Es lcenclado en Picopedagogia y
Hene un mdaster en Gestion cuftural
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