DANZA EN CONTEXTO. UNA INTRODUCCION
Victoria Pérez Royo

ejados. Garajes. Estaciones de metro. Lagos. Habita-

ciones de hotel. Casas privadas. Autobuses. Ofici-

nas. Tiendas. Parques. Playas. Montafias. Museos.
Galerias. Bosques. Escaleras. Escaparates. Bares. Puentes.
Centros comerciales. Plazas. Fabricas. Paredes. Piscinas. En
todos estos lugares se practica danza contemporanea.

Desde mediados de los anos sesenta, la danza contem-
poranea ha ido invadiendo todo tipo de espacios fuera del
recinto teatral. Ha acabado por conquistar la practica totali-
dad del territorio de lo cotidiano.

Estos contextos, por lo general, no asumen una mera
funcién de paisaje de fondo sobre el cual se presenta el
baile, sino que el espacio determina radicalmente la danza
que en él se presenta, hasta el punto de que ésta perderia
gran parte de su sentido si se situara en otro lugar. La aten-
ciéon del espectador, por su parte, no se orienta tan sélo
hacia el propio baile, sino que se dirige también hacia las
condiciones del entorno que lo determinan y fundan. Las
coordenadas de percepcién ya no se establecen exclusiva-
mente entre espectador y danza, sino entre ellos dos y el
espacio que ambos comparten:.

I Aqui he seguido el modelo de definicion del arte de especificidad
espacial propuesto por Douglas Crimp. Douglas Crivp, (La redefinicion de la
especificidad espacial, en Paloma Blanco, Jesus Carrillo, Jordi Claramonte,
Marcelo Expésito (eds.). Modos de hacer. Arte critico, esfera ptiblica y accion
directa, Salamanca: Ediciones Universidad de Salamanca, 2001, p. 148.
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El desplazamiento de este arte hacia contextos alternati-
vos ha motivado el surgimiento de nuevas practicas coreo-
graficas, métodos y estrategias creativas que inevitable-
mente han operado un cambio significativo en su estética.
En su busqueda de nuevas motivaciones y en el deseo de
encontrar nuevas realidades que explorar cinéticamente, la
danza que se podria llamar extraescénica ha definido una
estética de la espontaneidad, de la exploracién, de la
improvisaciéon y de la adaptacién. Elige, asi, enfrentarse a
las condiciones cambiantes que la cotidianidad ofrece,
entrar en contacto con el mundo exterior al espacio que
histéricamente tenia adjudicado. Desde esta perspectiva el
espacio publico de la ciudad, la naturaleza y la esfera de lo
privado son contextos que se revelan como espacios ido6-
neos para la presentacion de propuestas de danza. No obs-
tante, también se conciben como lugares adecuados para
la creacion y el desarrollo de proyectos. Por ello la danza
no tiene lugar necesariamente fuera del edificio del teatro,
sino que también puede presentarse dentro de él. El giro
hacia el contexto se produce en tal caso durante el proceso
de creacion de la obra, con lo que el mundo ajeno a la
danza invade el escenario, bien en forma de movimiento
recogido de la calle en torno al cual se lleva a cabo un
estudio coreografico, bien tomado de la vida cotidiana y
realizado por los ciudadanos mismos. En este giro hacia el
contexto se reconocen, pues, dos movimientos posibles:
salir para explorar nuevos territorios y el inverso, llevar a la
escena el movimiento y las peculiaridades del mundo exte-
rior, ajenos en principio a ella.

Este universo con el que se relaciona el bailarin no se
circunscribe unicamente a las cualidades fisicas del espa-
cio, sino que pueden tomarse en consideracion también
otras dimensiones del mismo, como la social, la politica, la
humana, la ritmica, la atmosférica, la histérica o la arquitec-
ténica, por ejemplo. Cada creador percibe segin su sensi-
bilidad ciertas caracteristicas de su entorno, que son las
que privilegia respecto de otras, desarrollando cada vez
una estrategia coreografica distinta. De esta forma ha surgi-
do un espectro de practicas efectivamente muy amplio,
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que abarca manifestaciones como la danza de especifici-
dad espacial (site-specific), la de participacion, los trabajos
con comunidades, las microintervenciones o la coreocarto-
grafia, entre otras posibilidades.

Estos son los tipos de danza que se analizardn en el
presente texto. Se trata aqui de perfilar su especificidad, de
descubrir sus metas y de esbozar las premisas estéticas de
las que parten. Las piezas a las que se hard referencia
resultan ciertamente heterogéneas en sus intenciones, en
las estrategias de creacién que despliegan, en la relacién
que establecen con el publico y respecto al lugar en el que
se producen. Lo que las une, como se ha indicado, es su
interés por el entorno en el que se sitian. Conviene por
ello conocer, en primer lugar, las diferentes razones y moti-
vaciones que han despertado el interés de tantos creadores
contemporaneos por la practica de danza contextuak.

A LA BUSQUEDA DE ESPACIOS ALTERNATIVOS

Una de las motivaciones principales para abandonar el
estudio surge del deseo de relacionarse con otras condicio-
nes espaciales distintas a las usuales a las que adaptar la
anatomia humana y su movimiento; el suelo plano y des-
pejado se sustituye por uno que se pliega formando esca-
leras, rampas y desniveles; la amplitud de la sala en la que
los grandes saltos y los desplazamientos son posibles se
reemplaza por espacios estrechos, esquinas y rincones
donde el movimiento se encuentra limitado. Apartindose
de los suelos de lindleo y las paredes de yeso habituales se
investigan las reacciones del cuerpo frente a determinadas
texturas como las que ofrecen los adoquines, el asfalto, el
césped, la tierra o el agua. En lugar de un espacio alejado

2 «Contextual» es un término que parece adecuado para definir este
tipo de practicas coreogrdficas, obviamente prestado de Paul ARDENNE, Un
arte contextual. Creacion artistica en medio urbano, en situacion, de
intervencion, de participacion, Murcia: CENDEAC, 2006.
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del bullicio de la calle, en el que se elige la musica que se
desea escuchar, se buscan nuevas motivaciones para el
cuerpo en los paisajes sonoros que conforman el espacio
urbano o natural. En definitiva, todas estas propuestas res-
ponden al deseo de situar la danza en circunstancias cam-
biantes, en el gusto por proponerle al cuerpo condiciones
variadas que sirvan de estimulo y le ofrezcan la posibilidad
de (o le obliguen a) desarrollar nuevas estrategias coreo-
graficas o improvisadoras.

El salir del edificio del teatro les ofrece entonces a los
coredgrafos y bailarines la experimentacion de una estética
comunicativa, de intercambio con un ambiente distinto y
en transformacion; la posibilidad de abrirse a un espacio
cotidiano e imprevisto, frente al del estudio, con condicio-
nes siempre elegidas de antemano, favorece, asi, una prac-
tica coreografica de la adaptacion. Este espacio, cargado
simbdlica y materialmente de historia e historias, de emo-
ciones y de recuerdos, supone un lugar pleno de motiva-
ciones para la danza. Como sefala David Gutiérrez,

En la sala se aprovecha mucho el silencio, la concen-
tracion del espectador, la seguridad técnica que ofrece el
espacio y que los espectadores hayan acudido deliberada-
mente. En la calle se aprovecha lo espontdneo, la ocasio-
nalidad del espectador, la ruptura de la cotidianidad y
todo lo referente a la imprevisibilidads.

La pieza situada en el espacio publico se caracteriza asi
por una inmanencia, por una creacion espontinea. Una
obra realizada en la escena puede corregirse, alterarse,
permite decidir las mejores condiciones de su aparicion,
mientras que una pieza producida en un contexto no tea-
tral depende de la realidad, estd determinada por las cir-
cunstancias del mundo cotidiano en movimiento, «un
mundo donde lo accidental toma el rango de esencial».

3 David GUTIERREZ, (Los artistas cuentam, en Ciudades que danzan,
0 (2006), p. 18.
4 P. ARDENNE, Un arte contextual, p. 36.
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Precisamente para enfrentarse a las condiciones de
imprevisibilidad de la calle la danza contemporanea ha
desarrollado multiples métodos de improvisacion. Este tipo
de generacién de movimiento, frente a uno ya fijado y
coreografiado con anterioridad, es el procedimiento mas
empleado en la danza extraescénica, siendo el mas adapta-
ble al entorno y el tinico que puede llevar a cabo un diélo-
go con un contexto en permanente cambio. En un espacio
de estas caracteristicas es donde la danza gana el calificati-
vo de «efimeray. Asi lo afirma Joe Goode, de Joe Goode Per-
formance Group: {La danza siempre se ha considerado un
arte efimero, pero en esencia, gracias a la coreograffa, ha
sido repetible. En cambio, una improvisacién en un entor-
no, motivado por las propiedades de ese entorno, es
auténticamente efimeras.

El deseo de cambio y de diversidad en muchos casos se
materializa en una voluntad de relacionar la danza con
otras artes, como la escultura o la arquitectura. En este sen-
tido, los creadores se enfrentan a la danza con otro lengua-
je artistico ya definido, con el que intentan dialogar, de
forma que en la adaptacién de un lenguaje al otro hacen
surgir el momento creativo de la danza. Asi afirma Toni
Mira:

La danza es capaz de dar una nueva lectura a los espa-
cios. Un buen trabajo coreografico explora las dimensio-
nes narrativas y dramaticas de los mismos. Detecta algu-
nas cualidades ocultas funcionales y simbodlicas de los
espacios urbanos. Puede dar una vision dramatica, poética
o, simplemente, —jpor qué no’- geométricas.

En este caso, la motivacién coreogrifica parte de la
exploracion cinética de una arquitectura, en la que el bai-
larin encuentra estimulos espaciales para desarrollar su
discurso.

5 Joe Goode, en entrevista con Kate Law «Thinking outside the Black
Box. Site-specific Artists Speak Their Minds», en Dance Magazine, 2006,
<http://www.bodycartography.org/news/pr.php4’art_id=45>, [consulta 20
marzo 2008]

6 Toni MIrRA, (Danza... Arquitecturay, en Ciudades que danzan, o, p. 22.
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Un inconveniente que se encuentra en los edificios tea-
trales tradicionales y que impulsa a muchos coredgrafos a
la practica urbana es la separacion radical entre las esferas
de creadores y espectadores, entre bailarines y publico,
determinada por el escenario a la italiana. Esta composi-
cién espacial favorecia que los primeros actuasen casi
ignorando la presencia concreta de la audiencia, rebajando
con ello al espectador a la categoria de observador indis-
creto, que penetra mas o menos injustificadamente en la
esfera del actor. En el entorno publico, en cambio, el actor
y el espectador pueden convivir en el mismo lugar sin que
se distinga entre el espacio «sagrado» del ritual y el espacio
del espectador. Se favorece con ello la creacién de un con-
tacto directo con el publico, con el que se comparte un
mismo espacio y un mismo ritual. En este sentido, una de
las mayores motivaciones para los creadores de danza
extraescénica es, segun Jordi Gali, da sensacion de bajarse
del pedestal para poder verle la cara al espectador, sentir
de forma directa como reacciona a lo que le estds propo-
niendo y negociar con elloy.

Por otro lado, situar la danza en el espacio de la coti-
dianidad urbana facilita también un intercambio con un
espectador distinto al usual, ajeno a la danza. En ocasio-
nes, sobre todo desde el ambito de la programacion de fes-
tivales, se parte de la voluntad de facilitar el acceso a nue-
vos espectadores, esperando una respuesta mds inmediata
y directa de un publico no domesticado®. Asi describen sus
intenciones los responsables del festival Corpi Urbani de
Génova: «Por un lado, se estimula al espectador a que mire
el entorno con el que convive a diario de modo diferente;
y por el otro, se le invita a descubrir una forma de expre-
sién artistica no siempre accesible al gran publico.

Como se ve, la separacién de la vida social que el edifi-
cio del teatro favorece constituye otro argumento decisivo

7 Jordi GaLi, «Los artistas cuentam, en Ciudades que danzan, o, p.
17.

8 Inés Bouza y Carles MALLOL, entrevista con Pasqual Mas, La calle
del teatro, Hondarribia: Hiru, 2006, p. 24.

9 Ciudades que danzan, o, p. 27.
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para abandonarlo. Un gran niimero de coredgrafos piensan
que su funcién social ya no se encuentra dentro de este
espacio; buscan, en cambio, una conexioén con lo real y lo
cotidiano en la calle misma porque el teatro ya no les ofre-
ce un lugar adecuado como foro para una «discusion»
social. Quieren formar parte de la vida y del desarrollo de
una comunidad, para lo cual no deben trabajar en recintos
apartados de ella, sino en aquellos espacios que aludan,
representen y constituyan esa vida social de la que la esce-
na los alejo: calles, metros, fabricas o estaciones. De esta
forma se hace evidente que la bisqueda de contextos
alternativos parte sobre todo del interés por un contacto
directo con la esfera de lo social. Asi lo formula Olive Bie-
ringa: <Hemos decidido salir del teatro porque no estamos
interesados en ser el centro del universo, sino parte activa
de ébwo. Salir al espacio publico puede facilitar asi un
replanteamiento del propio quehacer artistico, en tanto se
lo confronta con el entorno social contemporaneo en el
que se desarrolla. Asi, escribe Jordi Gali:

Sin duda merece la pena ponerse en una situaciéon que
nos obligue a replantearnos lo que hacemos, como lo
hacemos y para quién. Invadir el espacio urbano es inva-
dir el espacio del ciudadano, el espacio comin donde la
idea de sociedad existe de forma concreta, con todas sus
contradicciones y asperezast.

Pero es precisamente también la falta de comunicacion,
el contacto social empobrecido caracteristicos de la ciudad
actual lo que impulsa a los artistas a abandonar el teatro y
situarse en el espacio publico. Tal y como la describe Marc
Augé, la vida contemporanea de la calle y la experiencia
social en general se caracterizan en la actualidad por la
atomizacion, por la adopcién de formas de contacto transi-
torias y fragmentarias. La ciudad ha desaparecido como

o QOlive Bieringa en entrevista con K. Law, «Thinking outside the
Black Box».
<http://www.bodycartography.org/news/pr.php4lart_id=45> [consulta: 20
marzo 2008]

1 Jordi GaLi, Ciudades que danzan, o, p. 20.
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lugar de la memoria, como transito para el didlogo, como
recinto donde intercambiar la palabra subjetiva. Esto gene-
ra una despersonalizaciéon de los espacios y una disloca-
cién permanente que radica en la imposibilidad de identifi-
carse con el entorno de la sobremodernidad en el que se
habita, cada vez mas dominado por los no lugares=. Justa-
mente esta situaciéon social y espacial es la que anima a
ciertos coredgrafos a trasladar su practica al dambito urba-
no. De este modo afirma Martin Inthamoussd: «(Nuestra
obligaciéon moral como artistas es generar esos espacios de
reflexién e intercambio entre las artes y la ciudad»s. Estos
artistas pretenden asi, con su préctica en el espacio publi-
co, recuperar la calle como ambito de convivencia y de
intercambio, en la biisqueda de una relacion estrecha entre
artista y publico.

No obstante, conviene recordar que las motivaciones
coreograficas no siempre obedecen a un deseo de compro-
miso social y politico. En ocasiones pueden responder a
estimulos puramente sensuales: la mera posibilidad de bai-
lar al sol, disfrutando del aire y de la amplitud de la mirada
son razones suficientes para llevar el baile fuera de sus
ambitos tradicionales. En cualquier caso, estas motivacio-
nes, aunque no hayan constituido la causa principal para
abandonar la sala de ensayos, parecen echarse de menos
al volver a ella. Después de haber desarrollado un taller de
danza en espacio urbano en Barcelona en el marco de Dies
de dansa, Anton Lachky comenta: «Ahora, de vuelta en
Bruselas me doy cuenta de lo triste que resulta volver a un
estudio normaly+.

12 Marc AUGE, Los no lugares. Una antropologia de la sobremoderni-
dad, Barcelona: Gedisa, 2004.

13 Martin INTHAMOUSSU, «nterferir el espacio urbano», en Ciudades
que danzan, o, p. 8.

4 Antén LACHKY, «Los artistas cuentan», en Ciudades que danzan, 1
(2008), p. 19.
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LOS ORIGENES

Pero este interés por la danza y por el entorno en el
que ésta se crea no puede decirse que sea realmente
nuevo, pues estaba ya presente en ciertas investigaciones
que surgieron en torno a 196s5. Desde mi punto de vista, las
propuestas cuya especificidad intentaré perfilar en este
texto tienen un origen claro en ciertos planteamientos de
los creadores de la Danza Posmoderna neoyorquina. Esta
tendencia surgié en un clima de experimentacién y van-
guardia, originado por una fusién singular de artistas de
diversos géneros que favorecié la germinacién de una
serie de principios compositivos, propuestas € intereses
que hoy en dia siguen siendo de radical importancia para
la danza contempordnea. En concreto, en el dmbito de la
Judson Dance Theater se inauguraron algunas de las practi-
cas y tendencias que marcarian el desarrollo futuro de la
danza en espacios publicos.

Dentro de este grupo, Lucinda Childs cre6 en el marco
de las clases de Robert Dunn una pieza fundacional, Street
Dance (1964), de seis minutos. En una cinta se habian gra-
bado instrucciones dirigidas al publico, al que se instaba a
acercarse a una ventana y contemplar una porciéon de la
calle; mientras tanto Childs bajaba alli junto con una com-
pafiera. En la cinta se mencionaban los diversos objetos y
acciones que se podian ver en el espacio de la calle y que
podrian haber pasado desapercibidos si las bailarinas y la
cinta no hubieran llamado la atencion sobre ellos. Esta
pieza presenta varios aspectos interesantes desde el
punto de vista de la busqueda de nuevos contextos para
la danza: por un lado, se sitia en mitad de un entorno
urbano habitual, atrayendo la atencién del espectador
hacia detalles en principio intrascendentes de la cotidiani-
dad ciudadana. Por otro lado, introduce la preocupacién
por considerar la danza como una parte mas del mundo
urbano, planteando asi en el contexto de la ciudad el que
ha sido una de las preocupaciones cruciales de la danza
posmoderna: la distincién entre el movimiento esponta-
neo y el movimiento sometido a una coreografia, entre la
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accion cotidiana y la accion resultante de una planifica-
cién previa.

Después de esta pieza fundacional fue Trisha Brown,
en torno a 1970, la que continué interesandose por hallar
contextos alternativos al espacio escénico en una serie de
intervenciones denominada Equipment Pieces. Estas piezas
requerian un equipamiento especial que permitia a los bai-
larines llevar a cabo acciones cotidianas en el marco de
espacios insoélitoss. Desafiando las posibilidades fisicas
ordinarias, sus bailarines emprendian una exploraciéon de
superficies verticales, caminando por fachadas y muros
diversos. Esta coredgrafa, con piezas como Man walking
down the side of a building (1970), Walking on the wall
(1971), Spiral (1974) o Roof Piece (1973), descubre para la
danza nuevos espacios susceptibles de ser ocupados por el
cuerpo del bailarin. La importancia de estas piezas radica
en el hecho de que todas ellas estin disefiadas para con-
quistar lugares que hasta el momento habian sido impen-
sables para el ejercicio de este arte: paredes, escaleras o
tejados. Otros creadores de la Danza Posmoderna conti-
nuaron con la experimentacién en nuevos espacios, como
Twyla Tharp en parques o Meredith Monk en garajes; de
hecho, el interés por abandonar el espacio escénico —y por
acercarse a otro tipo de artes— se manifesté en la preferen-
cia de estos creadores por presentar sus propuestas coreo-
graficas en museos y galerias de arters.

Estas piezas inauguran una practica coreografica que ya
sefala varios aspectos de la poética de la danza extraescé-
nica: la busqueda en el exterior de nuevos temas de inves-
tigacidén estética y coreogréfica, la adaptacion del movi-
miento al lugar elegido, un nuevo planteamiento de las

55 Una descripcion y reflexion detalladas sobre estas piezas las reali-
za Isa Wortelkamp en <Man Walking Down the Side of a Building» en esta
misma compilacion.

16 La opcion de la danza contemporanea de presentarse en el marco
del museo o de la galeria, o con condiciones similares a las que estos
espacios ofrecen no se va a tratar en este texto, ya que ha sido suficiente-
mente explicada en otra ocasion. Cfr. José Antonio SANCHEZ y Jaime CONDE
SALAZAR (eds.), Cuerpos sobre blanco, Cuenca: Ediciones de la Universidad
de Castilla-La Mancha, 2003.
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formas de habitar el espacio, una nueva investigacién de
las posibilidades fisicas, las posibles relaciones de la danza
con el flujo de la vida urbana y con un publico esponta-
neo, la confrontacién con ciertos aspectos geométricos y
arquitectonicos de la ciudad, la posibilidad de animar y
vivir ésta de una forma novedosa por medio de la danza o
una investigacion cinética del movimiento cotidiano.

El desarrollo de estas preocupaciones, ampliadas, exten-
didas y complementadas con otras, ha acabado conforman-
do el amplio espectro actual de investigaciones performati-
vas en espacios cada vez menos insoélitos. Los resultados de
estas acciones han abierto nuevos ambitos de reflexion que
me propongo abordar en las siguientes paginas.

EL GIRO CONTEXTUAL Y SUS PROPUESTAS

Describiré a continuacién un mapa de estas practicas
contemporaneas. No pretendo establecer una clasificaciéon
exhaustiva, ya que seria inviable cualquier intento de deli-
mitar los innumerables planteamientos coreograficos que
tienen lugar en la actualidad. La danza moderna desde sus
origenes ha estado fuertemente determinada por el sello
autorial que cada coredgrafo ha imprimido a su obra, de
manera que cualquier intento clasificatorio quedaria redu-
cido a una mera relacién de piezas individuales. No obs-
tante, las estrategias desarrolladas por los diferentes coreo-
grafos, los métodos de relaciéon con el entorno a los que
han recurrido y los espacios mismos que emplean son en
ocasiones comunes, lo cual proporciona una base para tra-
zar algunas similitudes.

El panorama que planteo no pretende, por tanto, impo-
nerse como una clasificacion prescriptiva, sino mas bien
como un intento de describir y sugerir el amplio espectro
de propuestas que se producen en la actualidad. Hay que
entenderlo, pues, mas que como una taxonomia, como un
instrumento de reflexién que resulte util al espectador
cuando se acerque a estas propuestas. Naturalmente, dado
que una obra es siempre mas compleja que el género al
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que se adscribe, muchos de los ejemplos aducidos podrian
pertenecer simultdneamente a varias de las categorias que
propongo. Los tipos de practicas no son, pues, excluyentes
entre si: por ejemplo, una danza participativa puede des-
arrollarse también como investigacion coreocartograftica
del entorno y, a la vez, puede tener lugar en plena natura-
leza, con lo que la pieza podria inscribirse simultineamen-
te en tres de las modalidades que se distinguen a conti-
nuacioén. El criterio organizador, por lo tanto, no es
excluyente; he optado por destacar en cada apartado el
principio que considero mas adecuado para perfilar mejor
la especificidad de cada planteamiento creativo, dentro de
tres grandes areas que definen los lugares elegidos para la
actuacién —entorno urbano o natural- o el tipo de relacién
con el publico al que se aspira —entorno social—.

CONTEXTO URBANO

Las ciudades son un conjunto de muchas
cosas: memorias, deseos, signos de un len-
guaje; son lugares de trueque, como explican
todos los libros de la economia, pero estos
trueques son también trueques de palabras,
de deseos, de recuerdos.

Italo Calvino, Las ciudades invisibles

Danza al aire libre

Esta es una de las pricticas coreogrificas mas extendi-
das en espacios publicos. La mayoria de festivales de
danza que se desarrollan en ambitos urbanos suelen aco-
ger en cada edicion algunas piezas de este tipo. Se trata de
una obra previamente disefiada, creada para una sala, que
se coloca en un contexto exterior. Naturalmente, sus rela-
ciones con el espacio que la rodea son practicamente
inexistentes, en tanto la coreografia de la pieza, fijada de
antemano, impide un intercambio con él.
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El emplazamiento elegido hace las funciones de esce-
nario. En ese caso se prefieren lugares que dispongan de
una plataforma, una superficie plana elevada que repita lo
mas fielmente posible la disposicién de un espacio escéni-
co. En caso de que las coordenadas geométricas del lugar
elegido sean distintas de las de un escenario, y en caso de
que la pieza sea trasladable, la danza se adapta levemente
a su entorno. Por lo que respecta a la situaciéon del publi-
co, también se intenta recuperar la disposicién de la pieza
original.

Estas piezas no tienen un valor de intercambio con el
contexto en el que se sitian, por lo que en muchas ocasio-
nes han sido minusvaloradas a la vez que se ha cuestiona-
do el hecho de situarlas fuera del recinto para el que fue-
ron concebidas. No obstante, resulta legitimo sacarlas de
su espacio originario, pues aunque no existiera en ellas
ningdn propédsito de investigar las relaciones de intercam-
bio con el entorno, el nuevo emplazamiento puede ser uti-
lizado con fines divulgativos permitiendo que el espectacu-
lo pueda llegar a un puiblico mucho méas amplio.

De todas formas, la traslacién de una pieza completa a
un espacio abierto como el de la calle comporta algunos
cambios; en el exterior resulta mucho mas dificil mantener
la atencién perceptiva y la concentracién sobre el bailarin.
La danza puede quedar escondida o pasar mas desapercibi-
da en comparacién con la escala del espacio urbano y con
el ajetreo que lo caracteriza, de forma que la potencia de la
actuacion se diluye en el ambiente. No obstante, este hecho
puede constituir un estimulo para los bailarines, quienes se
ven obligados a desarrollar estrategias para atraer y retener
la atencion del espectador sobre sus acciones.

Danza de especificidad espacial (site-specific)

Este tipo de coreografias muestra una preferencia por el
espacio urbano como el lugar idéneo de creaciéon y presen-
tacion de sus propuestas. Se basan en un ejercicio de didlo-
go intimo con el entorno, a lo largo del cual éste plantea
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determinadas ofertas de movimiento, (subir o bajar en una
escalera, por ejemplo) mientras que prohibe otras (conti-
nuacién del desplazamiento por medio de un muro); ello
puede suponer, a su vez, una incitacién al generar como
respuesta un intento de superar o de evadir la dificultad
(salto, desvio, choque).

Pero las motivaciones no proceden exclusivamente de
la geometria del lugar, sino que el contexto urbano puede
ofrecer muchos otros estimulos sobre los que basar una
accion coreografica o improvisadora: por ejemplo, una
determinada dinamica urbana que se filtre a la danza o una
actividad social predominante que sirva de material de
movimiento para un desarrollo coreografico. En este senti-
do, el entorno puede ofrecer una precisa atmésfera emo-
cional que gestionar cinéticamente, como ocurre en la
pieza Lulu (2003) de Kazue Ikeda; situada en el entorno
del lago de Grof3 Leuthen, aprovecha la atmésfera romanti-
ca proporcionada por la luz del atardecer y la arquitectura
del palacio situado en la orilla, para llevar a cabo una
improvisacién de tinte melancélico sobre una barca; el
ritmo pausado que se imprime al movimiento se ve ade-
mas suavizado y amortiguado por el agua. Pero la ciudad
también puede inspirar una accién en funcién de la histo-
ria o historias que han ocurrido en sus rincones. De esta
forma el coredgrafo Martin Nachbar en Incidental Journey
invité al publico a un paseo por las zonas por las que dis-
curria el muro de Berlin, relatando algunas historias que
ocurrieron alli y reconstruyendo ciertos movimientos,
como por ejemplo una escapada de la RDA hacia la RFA a
través un tinel. Asimismo, una danza urbana puede apro-
vechar un determinado ritmo para contagiar con €l a la
danza; ese ritmo puede proceder de la propia dinamica de
la ciudad, pero también, tener una base mas concreta y
evidente como, por ejemplo, la muisica que suena en una
tienda de ropa para jévenes. A lo largo de 2005, el colecti-
vo SEEI de Colonia realiz6 varias incursiones en tiendas de
moda, en las que el grupo comenzaba a bailar al ritmo de
la musica, a veces libremente o, en otras ocasiones, sobre
coreografias pasadas de moda, convirtiendo el lugar en
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una discoteca improvisada durante apenas unos minutos
hasta que se veian obligados a desaparecer. Incluso un ele-
mento en principio impensable y enormemente poético
como el viento puede ser el motivador de un dialogo ciné-
tico con el entorno, tal y como sucede en Pieza blanca de
Janet Riihl, en la que la bailarina aprovecha el aire para
inflar su falda blanca y gigantesca y crear con ello una
escultura dotada de tiempo. Todos estos elementos, en fin,
pueden servir como entidades con las cuales confrontar el
deseo de moverse en el espacio urbano, como parejas de
baile con las cuales entablar un didlogo.

Con este tipo de danza, como es evidente, la relacion
del cuerpo del bailarin frente a su entorno cambia. Cuanta
mas informacién sea posible leer en éste, mayor serd la
oferta de movimiento a la que este lugar invite. En contras-
te con el espacio escénico se aprecia la diferencia con cla-
ridad: un escenario, en el que cualquier accién es posible
(siempre ateniéndose a las leyes fisicas), seria comparable
a la pagina en blanco en la que se inscribe la escritura de
un cuerpo, que va definiendo y determinando el espacio a
su antojo. Frente al escenario como espacio vacio y en
principio sin caracterizaciones ni determinaciones de nin-
gun tipo, se sitda la calle, que constituye una trama, un
espacio repleto, escrito previamente por las trayectorias y
los movimientos de los transeuntes que lo han recorrido.
Se parte, asi, ya no de un espacio escénico mudo, sino de
un espacio lleno, dotado de una serie de planos de signifi-
cado sedimentados a lo largo de su evolucién. Sobre €l se
inscribe un nuevo texto, la danza, que altera y reformula
los sentidos originarios del espacio, constituyéndose asi
como un hipertexto que se construye sobre el anterior, a
partir de un juego con sus propiedades emocionales, geo-
métricas y cinéticas. El mundo se convierte entonces en un
inmenso territorio estético, una enorme tela sobre la que se
dibuja con el movimiento. Al dialogar con las escrituras
previas, con las peculiaridades del lugar, el cuerpo del bai-
larin va tomando nota de los sucesos que ocurren alrede-
dor, la historia del lugar, las sensaciones que despierta, las
variaciones, oscilaciones y desviaciones a las que obliga el
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terreno urbano. De esta forma la estructura fisica del terri-
torio se refleja sobre el cuerpo en movimiento.

Por ello, una danza de especificidad espacial que efecti-
vamente se cree bajo estas condiciones no puede ser tras-
ladada intacta a otro entorno. La adaptacién al lugar donde
ha sido concebida impide la fundaciéon de un discurso de
movimiento que, como el ejecutado sobre el escenario,
tenga validez general en toda circunstancia, un orden y
una jerarquia preestablecidas. Al contrario, las férmulas
creativas de especificidad espacial se adecuan a las cir-
cunstancias en cada caso. La danza ya no se presenta
como discurso unidireccional y ajeno a todo entorno y a
las influencias externas, presentable idéntica a si misma en
cualquier teatro del mundo sin alteraciones esenciales. Esta
danza urbana supone, precisamente, un tipo de practica
performativa que descubre su cardcter contingente en
tanto que estd alerta frente a su entorno y se dedica a reve-
lar posibles usos de la calle que estan sin descubrir, a
explorar un territorio que de otra forma sélo se usa para
actividades cotidianas. No defiende a ultranza un tipo de
movimiento, sino que se adapta al lugar en el que se des-
arrolla y presenta. La danza de especificidad espacial privi-
legia, asi, una poética de la adaptaciéon y de la diferencia,
frente a un discurso igual a si mismo en cada contexto. Al
salir a la calle la danza activa un mecanismo cinético cuyo
estimulo principal es el momento y el lugar donde se pro-
duce y se presenta.

Dialogo con el espacio arquitectonico

Nuestra concepciéon del urbanismo no se
limita a la construcciéon y a sus funciones,
sino a todo uso que pueda hacerse de él o
imaginarse para €l.

Constant, El gran juego por llegar

Para aclarar la funcién que la danza de especificidad
espacial puede asumir en relaciéon con la arquitectura me
baso en la distinciéon que sugiere Francesco Careri entre
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dos concepciones distintas de ésta, relativas a dos maneras
distintas de habitar la tierra: sedentaria y nomadica. Estas
dos formas de estar en el mundo se corresponden con dos
modos de concebir la propia arquitectura: una entendida
como construccion fisica del espacio y de la forma, frente a
otra arquitectura entendida como percepciéon y construc-
cién simbdlica del espaciov. Dentro de este segundo tipo
de concepcion se sitia, desde mi punto de vista, la danza
que ha salido del teatro y se presenta en el entorno confor-
mado por la arquitectura urbana. La primera se refiere a la
construccién material de espacios solidificados, mientras
que la segunda se refiere a una reconstruccién efimera
pero efectiva, simbdlica, cultural o imaginativa del espacio
preexistente. La danza, por medio de la lectura y reescritu-
ra del espacio urbano, hace ciudad: por un lado, mediante
una construccion transitoria de formas, mientras que por el
otro, otorga nuevos sentidos al proyectar sobre el espacio
de la arquitectura urbana la subjetividad de su percepcién
y de su interpretacién. La danza en la arquitectura urbana
consiste, asi, en un llenar ésta y sus recovecos de simbolos,
vivencias, recuerdos e interpretaciones. La cuestién enton-
ces radica en averiguar cudles son los procesos que condu-
cen a tal produccion de imédgenes.

Para investigar este procedimiento el fopoanalisis resul-
ta de gran utilidads. Aunque esta doctrina se desarrolld
para analizar los espacios en el ambito de la poesia, tam-
bién sirve para explicar el salto que la arquitectura puede
dar del espacio geométrico al de la imaginacién. Asi lo
explica Gaston Bachelard:

La casa es primeramente un objeto de fuerte geome-
tria. Nos sentimos tentados de analizarlo racionalmente.
Su realidad primera es visible y tangible. Estd hecha de
solidos bien tallados, de armazones bien asociadas. Domi-

17 Francesco CARERI, Walkscapes. El andar como prdctica estética,
Barcelona: Gustavo Gili, 2005, p. 36.

18 Gaston BACHELARD, La poctica del espacio, Madrid: Fondo de Cultu-
ra Econdmica, 1994. Esta doctrina sobre el espacio, complementada con la
ayuda del psicoandlisis y con una fenomenologia muy particular, creada y
expuesta por Gaston Bachelard en su Poctica del espacio, investiga los
espacios de lo intimo.
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na la linea recta. [...] Un tal objeto geométrico deberia
resistir a metaforas que acogen el cuerpo humano, el alma
humana. Pero la trasposicién a lo humano se efectia
inmediatamente, en cuanto se toma la casa como un espa-
cio de consuelo e intimidad, como un espacio que debe
condensar y defender la intimidad. Entonces se abre, fuera
de toda racionalidad, el onirismow.

Una de las operaciones posibles del cuerpo en movi-
miento en un contexto arquitectonico es la de conseguir
una nueva comprensién de éste, ya no determinado por
las expectativas racionales que su construccion y la conti-
nuacién de su geometria sugieren, sino por una légica oni-
rica que descubre por primera vez ciertas imagenes alter-
nativas. Esta l6gica alternativa opera en muchas ocasiones
con metaforas, en las que el entorno real se interpreta,
malinterpreta y tergiversa para otorgarle nuevos sentidos
mas cercanos al cuento, a la fabula y a la ficcién que a la
l6gica geométrica, produciendo con ello un extrafiamiento
de lo real esencial a la expresién artistica. Contintio citan-
do a Bachelard:

La gracia de una curva es una invitacion a permanecer.
No puede uno evadirse de ella sin esperanza de retorno.
La curva amada tiene poderes de nido; es un llamamiento
a la posesion. Es un rincon curva. Es una geometria habi-
tada. Estamos alli en un minimo de refugio, en el esquema
ultrasimplificado de un ensuefio del reposoz.

Mientras que la poesia habita los espacios con la imagi-
nacién, la danza es la que se ocupa de habitarlos y rein-
ventarlos con el cuerpo, creando metaforas de su uso, evo-
cando sensaciones, imagenes y recuerdos, estimulando
también con ello la imaginacién del publico.

De esta forma los lugares donde el espectador indivi-
dual vio ejecutar una danza de este tipo se solidifican en
una figura en la que se condensa la actualidad material de
la arquitectura junto con las imagenes, las sensaciones y las

19 Ibid., p. 8o.
20 Ibid., p. 182.
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narraciones suscitadas por el cuerpo en movimiento. En la
memoria del espectador ese lugar ya no constituird un
espacio ajeno, en principio banal o, incluso, que pasaba
desapercibido, sino que en éste se han fusionado su mate-
rialidad y los usos desapasionados que se hacen de él
junto con las emociones de atraccién o de repulsiéon que la
danza hizo surgir alli; para el transednte ese lugar es suyo,
le pertenece a su memoria, ahora asociado a una cadena
de connotaciones y significados, recuerdos y ensofiaciones
que le atafien exclusivamente a €l, como testigo de la
transformacién simbdlica que la danza operd.

De este modo el espacio arquitecténico urbano se
transforma en espacio vivido y transformado, manipulado
por la imaginacion. La danza descubre la necesidad de car-
tografiar el mundo de nuevo, no con reglas y compases,
instrumentos de geometria, sino con el propio cuerpo en
estado alerta frente a las experiencias que ofrezca, fijando
el mundo en su cuerpo, a la vez que transformando con su
presencia la comprensién y vision de los espacios que
habita, transformando su funcién simbdlica y metaforica,
convirtiendo el espacio en espacio de la imaginacién>. La
danza en un entorno arquitecténico entonces seria la pra-
xis por excelencia que puede transformar los «espacios
desapasionados de lo conceptual». No se trata, pues, tanto
de asignar un espacio a la danza, sino de redisefar, rein-
ventar el que ya existe por medio de este arte.

Con la practica de especificidad espacial en el marco de
la arquitectura urbana se ofrece un nuevo modelo de com-
prensién de la ciudad, la cual se descubre como lugar de

21 Bachelard propone dos imdgenes también muy sugerentes para
pensar la imagen de generacion interactiva de individuo y arquitectura; se
trata de la evolucion conjunta entre espacio vital y el cuerpo que lo habi-
ta, que puede resultar en dos tipos de transformaciones: una representa la
creacion del espacio a la medida del cuerpo que lo habita (molusco): no
se edifica la casa para vivir en ella, sino que al vivir se va conformando el
espacio. Una casa que crece en la medida misma en la que crece el cuer-
po que vive en ella. La segunda imagen es la del cuerpo que se adapta y
se conforma adecudndose al espacio que habita, la de Quasimodo, para
quien la catedral de Notre Dame habia sido «l huevo, el nido, la casa, la
patria, el universo.
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adquisicién y formaciéon de experiencia estética a la vez
que se recupera como espacio social —dialogal, en suma-,
como territorio de identificacién del habitante con su
entorno urbano. La ciudad se muestra, por lo tanto, como
el espacio idéneo para la realizacién de estos proyectos,
como depésito de huellas de la vida social o individual que
se pueden rastrear, reproducir, generar o alterar por medio
de la danza. La ciudad se transforma, asi, en objeto de
experiencia al que se accede desde el movimiento huma-
no. La danza asume el papel de una interferencia leve que
no obstante rompe la certeza tranquila de los usos cotidia-
nos del entorno, afirmando ante todo el potencial de pro-
ductividad lidico y poético del movimiento inserto dentro
de ella y desvinculado de su funcionalidad. Por otro lado,
la ciudad, el espacio arquitecténico urbano se convierte en
espacio escénico en el instante en el que un bailarin lo
hace suyo. El hecho de desplazar la obra a la calle trastoca
la nocién de espacio publico, ya que no hay lugares reque-
ridos para el arte, sino que éste existe potencialmente en
todos los entornos, por lo que la distincidon espacio priva-
do-publico también se ve abolida.

Y en este punto radica el potencial transgresor de la
danza de especificidad espacial en el entorno urbano.
Tanto la calle como el recinto del teatro se caracterizan por
normas y reglas de comportamiento. Ambos funcionan
como mecanismos de disciplina y exclusiéon. En la arqui-
tectura esta situacion se percibe claramente: los pasajes, las
casas y las escaleras, por ejemplo, prescriben modelos de
movimiento. Pero no sélo la materialidad de un escalén o
de una pared determinan y establecen posibilidades de
accion, sino que los movimientos cotidianos se reglamen-
tan de otra forma, mediante sefializaciones explicitas, asi
como normas implicitas de comportamiento. Con cada
lugar estan asociadas ciertas normas de actuacién determi-
nadas social y culturalmente, de forma que el cuerpo del
transeunte y el espacio urbano estdan ya en didlogo desde
siempre: el primero ha aprendido a tratar con su entorno,
de modo que a lo largo de este proceso ha fijado también
su relacion con é€l, adoptando un papel invariable, y con
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ello convirtiéndose también en un cuidador de las normas:
«El cuerpo organico (nuestro cuerpo) adopta papeles fijos
en relacion con el entorno construido: actuamos como ciu-
dadanos, consumidores, guardianes; y estos puntos fijos de
percepcién limitan la posibilidad de la interaccion entre el
espacio y el ser humano»>. La danza en espacios publicos
puede asumir, asi, una funcién social, rebelarse contra los
parametros rigidos y establecidos, fomentar una desinhibi-
cion e incentivar la creatividad artistica en la cotidianidad
urbana. Puede regenerar la vida cotidiana en los espacios
de la ciudad, permitiendo descubrir un sentido del tiempo
distinto al del consumo y al de la produccion, liberando al
transeuinte del habito del camino mas corto.

La ciudad, por otro lado, en su calidad de productora
de signos e imagenes proporciona una arena de represen-
taciones. Las ciudades y los sujetos se definen mutuamente
a través de sus relaciones, existe una relacion bilateral que
se podria definir como interfaz. Esta interfaz, la superficie
de la ciudad con sus caracterizaciones y motivaciones para
el movimiento, proporciona un espacio en el que se puede
redescubrir la propia identidad, forjarla y jugar con ella. Si
consideramos que las ciudades son espacios construidos y
que por ello se encuentran investidas de poder, la coreo-
grafia puede servir para determinar, ocultar o revelar los
constituyentes claves de esa construccion urbana. La danza
puede explorar y poner al descubierto la naturaleza cons-
truida del espacio urbano y de los sujetos, aunque también
puede optar por usar la ciudad de acuerdo a otros princi-
pios estéticos, que no presten atenciéon a la compleja red
de poder, espacio y diferencia que la constituye.

Este tipo de danza alberga por lo tanto un potencial
subversivo en su incitacién a la transformacién de normas
y reglas de comportamiento en el espacio urbano. Natural-
mente, este potencial se actualiza cuando la intervencién
de la danza pierde su caracter espectacular y se diluye en
el entorno; la danza despliega mayor efectividad cuando el
espectador no se reconoce claramente como tal, como

22 Fearghus 6 CONCHUR, Ciudades que danzan, o, p. 17.
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parte de una masa de publico frente a un espectaculo. En
este caso al comportamiento subversivo se le otorga un
caracter de ficcion y excepcionalidad que favorece una
suspension momentanea de las reglas tacitas y explicitas
de comportamiento en el espacio publico. En cambio,
cuando la danza se encuentra camuflada dentro del tejido
cotidiano de la vida urbana es cuando mejor despliega su
potencial transgresor; el transednte se enfrenta personal-
mente a una situacion inesperada, llevada a cabo supuesta-
mente por cualquier otro peatén como él. Este es el caso
de piezas que podriamos llamar microintervenciones.

Microcoreografia. Microintervenciones

Bajo estas denominaciones englobo ciertas acciones
coreograficas minimas que se insertan en la cotidianidad
urbana y que por su cardcter intimo y su renuncia a la
espectacularidad pueden pasar incluso desapercibidas. Se
separan muy escasamente de la realidad y del movimiento
cotidiano, a pesar de lo cual (0 quizd precisamente por
ello) encierran un considerable valor simbdlico. Un ejem-
plo de este tipo de practicas serfan varias de las acciones
que Laura Kalauz recoge en su proyecto Turist, empren-
diendo a través de ellas un proceso de exploracion del
espacio publico. Dicho proyecto se compone de varias
acciones; por ejemplo en Turist 3.1, que tuvo lugar en
Zurich, Kalauz cierra los ojos y anda por la ciudad provo-
cando distintas reacciones en los peatones con los que se
cruza: unos le ayudan, otros se limitan a mirar y otros le
cogen la mano. Otra intervencién mas llamativa consistia
en viajar en un tranvia; con la particularidad de que lo
hacia colgada de una de las barras y cabeza abajo, invir-
tiendo asi verticalmente la posicion de estar sentada.

Las microintervenciones estan lejos del énfasis y de la
espectacularidad que caracterizan a otro tipo de interven-
ciones en el espacio publico. No quieren asustar ni llamar
la atencién excesivamente, no buscan un publico masivo
ni manifiestan interés por el aspecto ritual o ceremonial de
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la representaciéon ante un gran publico. Los instrumentos
manejados para indicar la presencia de una intervencion,
de una reflexion sobre el espacio publico, son escasos,
renunciando asi la danza a un estudio coreogréafico virtuo-
sista. En vez de ello se opta por una microcoreografia, un
movimiento o una serie de ellos reducidos a la minima
expresion.

A través de una fijacidén casi microscépica se llama la
atencion sobre los hdbitos de comportamiento normativos
que tejen la realidad social, a la vez que se los disuelve
para redefinirlos desde una intromisién sutil en la rutina
urbana. A través de estas intervenciones se mueve al tran-
setinte convertido en publico a la reflexion sobre las con-
venciones y normas que rigen el espacio urbano. Asi expli-
ca Laura Kalauz su experiencia bailando en el espacio
publico. «Ese trabajo es una conversaciéon continua con los
comportamientos y las situaciones que nos rodean, de
forma tal que, mediante al observacién y la respuesta se
haga posible recontextualizar y repensar el significado de
los movimientosy.

Se trata de acciones sencillas, casi triviales que irrum-
pen en medio de la cotidianidad pero que poseen un gran
potencial de intensificacion del presente. Ciertos comporta-
mientos (sentarse en un transporte publico) se ven com-
pletamente transformados por medio de una minima pero
decisiva alteracion (hacerlo bocabajo). Esa inversion trans-
forma totalmente el sentido originario y funciona como
detonante de unas leyes de comportamiento. Con la mini-
ma utilizacién de instrumentos retéricos y gestuales, las
investigaciones cinéticas de las microcoreografias se dedi-
can al estudio exhaustivo del gesto cotidiano. Parten de €l
para experimentar con grados sucesivos de manipulacion,
para explorar el limite entre el comportamiento cinético en
el espacio privado y el publico, entre el movimiento «atu-
ral» y el «rtificial», Las microcoreografias exploran el juego
de la desviacién de un patrén originario de movimiento
usual cuyo sentido se logra transformar mediante una

23 Laura KaLauz, Ciudades que danzan, 1, p. 18.



36 VicToria PEREZ ROYO

manipulacién progresiva. Obviamente es la calle el lugar
por excelencia donde probar la efectividad del extrafa-
miento que se produce mediante esta distorsion sutil; el
espacio urbano constituye el marco en el que se puede
estudiar mejor la potencialidad del gesto alterado.
Precisamente por la situacion en la que estas practicas
se encuentran, en la frontera entre movimiento cotidiano y
coreografiado, contindan una tendencia artistica estableci-
da por ciertas acciones del arte de la performance, como
serian, por ejemplo, algunas de las intervenciones del artis-
ta checo Jiri Kovanda. Las acciones que desarroll6 en Praga
a finales de los afos setenta y que estin documentadas por
medio de fotografias y descripciones, consistian en gestos
sencillos, como echar a correr de repente, rozar el hombro
de la persona que anda en sentido contrario por la acera o,
en una escalera mecdnica, darse la vuelta y mirar de frente
a alguna persona situada detrds. La similitud de estas accio-
nes con las microcoreografias es evidente. No obstante,
existe una diferencia relevante en el interés que despliegan
las performances surgidas de las artes plasticas respecto a
las que han evolucionado desde el ambito de la danza. Tal
y como afirma Gabriele Klein2+, las acciones llevadas a
cabo por coredgrafos presentan intereses distintos: no les
interesa tanto cuestionar el cardcter institucional del arte o
criticar el caricter comercial del objeto artistico, como des-
arrollar una investigacién sobre el movimiento cotidiano, el
cual sirve como base para trabajar estética y coreogréafica-
mente. La novedad que ofrece la danza frente a las tenden-
cias historicas del happening y de la performance radica
en el interés cinético que despliegan, en el acento que
colocan sobre el propio movimiento. Efectivamente, la per-
formance derivada de las artes plasticas y la surgida del
desplazamiento de las artes escénicas a nuevos contextos
coinciden en ciertos aspectos, como la voluntad de impli-
car al publico o la irritabilidad que provocan al alterar la

24 Gabriele KLEIN, «Die Stadt als Szene. Zur Einfiihrung), en Gabriele
Klein (eds.). Stadt. Szenen. Kiinstlerischen Praktiken und theoretische
Positionen, Viena: Passagen Verlag, 2005, pp. 24-25.
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previsibilidad de la cotidianidad urbana. La diferencia radi-
ca en el peso que el cuerpo asume en la dltima, no tanto
como depésito de una identidad cultural o social, sino en
funcién de sus capacidades cinéticas. Asi lo describe
Gabriele Klein:

Al contrario de como ocurre en la performance que
proviene de las artes plasticas, el cuerpo y el movimiento
son para la coreografia y la danza no sélo recursos para el
objetivo de la exploracion del espacio, sino también sus
medios artisticos; medir, cruzar o inaugurar un espacio
son aqui mucho mds que un método performativos.

El gesto cotidiano que la microintervencion coreografia
no constituye s6lo un medio para conseguir una subver-
sién de la actuacion en espacios publicos, sino también el
material mismo sobre el que reflexionar estéticamente y
sobre el que se construye la accién artistica.

Recorridos y coreocartografia

Los mapas son representaciones de realidades psicolo-
gicas, emocionales, politicas, domésticas, privadas, publi-
cas, personales, globales... Por medio de la actividad de
trazar mapas nos localizamos como ciudadanos, como
personas, como «uino mismo». Un mapa puede estar hecho
de papel, pero también puede ser un pensamiento, puede
ser tan breve como una deduccién rapida o puede tener
el poder para barrer una civilizaciéon entera. [...] puede
representar nuestro mundo, nuestra ciudad, nuestra casa,
nuestras percepciones 0 nuestros pensamientoszs.

En esta cita Gabriela Vaz ofrece varias concepciones
alternativas al concepto tradicional de mapa, usualmente
entendido como representacion grafica y métrica bidimen-
sional de una parte de un territorio. El mapa se concibe no

25 Ibid., p. 25.

6 Gabriela Vaz, Maps in Minds, Project Descriptiom, en Luis Firmo
(eds.). From Place Specific, the Connecting Sites and Communities. Docu-
mentation Project —APAP IV, Torres Vedras: ArtinSite, 2006, p. 170.

w
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s6lo como una representacién de un espacio, sino también
de una realidad psicoldgica o emocional; carece también
del propésito de objetividad y exactitud, de forma que se
constituye como el recuerdo de las vivencias subjetivas,
pudiendo asumir formas como un pensamiento, una emo-
cién o una afirmacioén verbal. En el caso de la danza carto-
grafica la concepcién de mapa se encuentra un poco mas
limitada de lo que en esta cita se sugiere, a pesar de lo cual
sigue siendo mas amplia que la acostumbrada; la realidad
que se trata de cartografiar es siempre un espacio. Los
medios para llevar a cabo este propdsito son el cuerpo y
su movimiento.

La préctica coreocartogratica consiste en la creacion de
un mapa vivencial y subjetivo surgido de la exploracion
fisica de un territorio mediante el desplazamiento. Esta es
una actividad que, evidentemente, s6lo puede tener lugar
fuera de los espacios del estudio y del escenario: el baila-
rin va creando un recorrido durante el cual inscribe una
trayectoria coreografica por la ciudad; ésta le incita a
explorar su geograffa y a cartografiarla con su cuerpo,
siguiendo en ocasiones un camino predeterminado, en
ocasiones optando por un desarrollo no fijado con ante-
rioridad. La coreografia se organiza sobre la base de un
didlogo con los entornos urbanos sucesivos, con los paisa-
jes que progresivamente se le presentan al bailarin en su
incursién, a lo largo del cual se va creando un discurso
cinético.

Esta intervencion se puede denominar coreocartografi-
ca porque, en efecto, mediante la danza se trata de reco-
nocer y conquistar un lugar, de descubrir sus propiedades
espaciales, pero también las sensibles, acusticas, olfativas,
visuales o tactiles, en definitiva, de trazar un mapa que no
atiende sélo a las cualidades acostumbradas; en este proce-

27 Esta practica encuentra cierta similitud con el Parkour, o también
llamado «el arte del desplazamiento», deporte fundado por David Belle,
consistente en desplazarse con la mayor agilidad posible por un entorno,
sea urbano o natural. Los obstaculos que éste pueda ofrecer son los ver-
daderos motivadores del movimiento gimndstico que se persigue.
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so se van depositando las huellas del lugar en el bailarin=s.
El método para ello no puede estar fijado de antemano,
sino que ha de ser improvisado (aunque basado en ciertas
reglas) para posibilitar la reaccién ante el territorio a carto-
grafiar, en un estado de disposicién para responder frente
a los estimulos exteriores que el terreno vaya presentando.

Efectivamente se elabora un mapa a lo largo de un pro-
ceso de lectura del lugar con el cuerpo, en el reconoci-
miento de las propiedades del espacio. Pero simultdnea-
mente al proceso de lectura se da otro de escritura, segiin
el cual el cuerpo en movimiento reformula el terreno que
va registrando, otorgandole ciertos valores emocionales,
simbdlicos, culturales, cinéticos o dindmicos. Con estos
movimientos los bailarines no sélo reconocen el lugar sino
que también realizan enunciaciones peatonales» dentro
del texto de la ciudad, ampliadas y extendidas por medio
de la danza, convirtiéndose en enunciaciones coreografi-
cas. Se parte del desplazamiento, del caminar cotidiano
para desarrollar un movimiento mas atrevido en su realiza-
cion espacial del lugar, en la actualizacion y tergiversacion
de las posibilidades de desplazamiento que la arquitectura
de la ciudad ofrece.

Este tipo de préacticas ha sido llevado a cabo por varios
grupos, como por ejemplo Beacon Dance con su Mapping
Project (2005-2006), que consistia en la construccién duran-
te un afio entero de un mapa de los diferentes parques de
la ciudad; cada una de las excursiones mensuales estaban
inspiradas en la interaccién con las propiedades especificas

28 Acerca de las similitudes entre las disciplinas de la cartografia y de
la coreografia, cfr. Gabriele BRANDSTETTER: «Figur und Inversién. Kartogra-
phie als Dispositiv von Bewegung», en Gabriele Brandstetter y Sibylle
Peters (eds.). De figura. Rhetorik—Bewegung-Gestalt, Munich: Wilhelm
Fink, 2002, pp. 247-264. En concreto Brandstetter establece esta similitud
en su argumentacion basdndose en la ambigiiedad del término coreogra-
fia, que se puede entender tanto como escritura, anotacién del movimien-
to sobre el papel, o como escritura del cuerpo en el espacio. Desde este
punto de vista considera la coreografia como un tipo de crono-cartografia,
en un (d)escribir el espacio, con una dimension temporal afiadida.

29 Michel de CErTEAU, L'invention du quotidien. Arts de faire, Paris:
Gallimard, 1990.
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de ese entorno natural. Otro ejemplo seria la pieza Conver-
ge (2005) de Jennifer Monson, consistente en un encuentro
de tres coredgrafos de Brooklyn, quienes salieron desde
sus casas y bailaron desplazandose por la ciudad hasta
converger en Fort Green Park. No obstante, el grupo que
con maés intensidad se ha dedicado a la tarea de investigar
y desarrollar esta técnica coreocartogratica es Body Carto-
graphy con piezas como Go, presentado en diversas ciuda-
des o Condition Outside (2006), entre muchas otrass.

La danza cartografica revoluciona el concepto de mapa;
naturalmente la experiencia de la coreocartografia no es
trasladable a un papel, a una grafia bidimensional, ya que
su caracter principal estd determinado por la vivencia sub-
jetiva del bailarin. La idea tradicional de mapa, con referen-
tes fijos y medidas, es incompatible con el flujo palpable y
la fluidez de la vida metropolitana. A cambio se propone
un mapa mas acorde con la subjetividad y los deseos per-
sonales de movimiento. La coreocartografia en este senti-
do consiste en una praxis performativa que produce ciu-
dad, una ciudad imaginaria y subjetiva, que crea mapas
sobre el lugar, que busca alternativas al comportamiento
urbano, tergiversando y reinterpretando sedimentaciones
territoriales de todo tipo.

Las ideas de descubrimiento del entorno de la ciudad y
de expedicién por ella se sitdan en una linea abierta por
los situacionistas. En concreto, es deudora de la deriva, la
cual dmplica un comportamiento lidico-constructivo y la
conciencia de los efectos psicogeograficos, en oposiciéon a

3° Ya su nombre hace referencia a la comprension de la coreografia
como un trazado de mapas. Olive Bieringa, codirectora del grupo, res-
pondié con las siguientes lineas a la pregunta por el origen del nombre
de su grupo:
«Body Mapping / bodymapping / the mapping of the body / the mapping
with the body / the mapping of the body / within the landscape / the
mapping of the body within the world / within our everyday experience /
cartography as choreography / choreography as cartography». Katrinka
SOMDAHL-SANDS, «Cultural Geographies in Practice: Triptych: Dancing in
the Third Space», en Cultural Geographies, 2006, p. 611.
<http://cgj.sagepub.com/cgi/reprint/13/4/610.pdf>. [consulta: 20 marzo
2008]
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las nociones clasicas del viaje y del paseo». La psicogeo-
grafia a la que se alude en la cita se refiere al estudio de la
influencia del medio geografico sobre el individuo que
recorre la ciudad». La investigacion de los efectos que una
configuraciéon urbana concreta ejerce sobre el caminante se
plantea de hecho en los desplazamientos de danza por la
ciudad. Incluso, se podria argumentar que la implicacién
con el espacio en danza se desarrolla en un plano no sélo
mental y emocional, sino también corporal y cinético. La
actitud del bailarin podria, desde este punto de vista, ofre-
cer un complemento integral a la vivencia del psicogedgra-
fo a la deriva; el desplazamiento no constituye sélo un
<hecho psiquico» (Thierry Davila), sino que el bailarin reco-
rre la ciudad con el cuerpo, reaccionando y entablando un
didlogo con el entorno, a menudo con un propésito lidico,
intimamente relacionado con las premisas basicas de la
deriva.

De todas formas, en muchas ocasiones, el recorrido de
los actores estd decidido de antemano, de forma que en
principio podria parecer que se contradicen los principios
originales de la practica situacionista; en la experiencia psi-
cogeografica otros principios prevalecen sobre el sentido
de la orientacién espacial: el individuo esta dispuesto a
perderse en su recorrido por la ciudad. La desorientacién
sirve para facilitar al deambulante un estado emocional
concreto en el que sea posible el desarrollo de un compor-
tamiento lddico constructivo, estando asi dispuesto a cam-
biar su ruta en funciéon de los imprevistos que vayan sur-
giendo. Aunque el recorrido del baile esté predeterminado,
la coreocartografia presenta similitudes con estos procedi-
mientos: la apertura esencial de la improvisacion favorece
la sorpresa, el desconocimiento previo de las vivencias, las
experiencias y los movimientos a los que les va a llevar su

3t Guy Debord, en Xavier Costa, (New Babylon: La ciudad situacio-
nistay, en Javier Maderuelo (dir.). Arte publico. Arte y naturaleza, Huesca:
Diputacién de Huesca, 2000, p. 212.

32 Guy DEBORD, dntroduccién a una critica de la geografia urbana,
en La revolucion del arte moderno y el arte moderno de la revolucion, La
Rioja: Pepitas de calabaza, 2004, p. 114.
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didlogo cinético con el entorno, de forma que el bailarin se
encuentra a merced de €l

En este punto se plantea la cuestiéon de conocer cuales
son las estrategias propias de la danza para relacionarse
lidicamente con ese entorno, cudles son los métodos para
conseguir ese estado privilegiado de atencidon perceptiva.
Como ya se ha indicado, cualquier tipo de coreografia pre-
determinada serfa inttil. Es necesario algin tipo de impro-
visacion para iniciar un didlogo cinético con el ambiente
circundante. Jennifer Monson ha desarrollado técnicas muy
interesantes. Uno de sus métodos parte de la estructura
basica «persona que baila / testigo» que el Movimiento
Auténtico propone y que se emplea a menudo en terapias
que utilizan la danza para desarrollar las capacidades
empaticas del individuo. Monson adapta esta estructura
substituyendo a uno de los miembros de la pareja por el
entorno. En primer lugar actda el bailarin como testigo de
su pareja de baile —el contexto— observando atentamente
los movimientos que se generan a su alrededor para poste-
riormente elaborar un discurso cinético propio como res-
puesta o comentario al movimiento previamente percibido,
desde la conciencia de que existe una entidad —la pareja, el
espacio— que lo observa. Este método constituye una inter-
pretacion muy creativa del Movimiento Auténtico con el
que pretende desarrollar una atencién perceptiva mas ele-
vada en el bailarin que recorre un territorio. Es sélo una
forma de acercarse cinéticamente al espacio en el que se
actda, pero sirve como ejemplo de la enorme cantidad de
técnicas empleadas por los coredgrafos para generar un
didlogo cinético con el entorno. Entre ellas, algunas de las
que cabe destacar para mejorar la atencion perceptiva y la
capacidad de respuesta frente al espacio son la Técnica
Alexander, Body Mind Centering, Somatic Movement e
Improvisacién de Contacto.

Las potencialidades subversivas de la deriva, el recono-
cimiento de ésta como una practica revolucionaria se basa
en que las deambulaciones por la ciudad consisten en un
método de construccion experimental de la vida cotidiana.
Con ellas se trataba de dominar los condicionamientos
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inherentes a la ciudad, en cuyo ambito estan sedimentados
diversos 6rdenes de poder. Dominar y determinar la propia
vida y la propia experiencia consiste entonces en dominar
los condicionamientos que impone la ciudad y subvertir su
empleo. Con la deriva el hombre puede empezar a jugar
con las circunstancias que lo determinan y a crear su pro-
pia experiencia inmediata. Se trata de reinterpretar y vivir
la ciudad contra el orden establecido y de forma subjetiva.
Si bien en pocas ocasiones la coreocartogratia presenta un
cardcter tan subversivo, coincide con las premisas situacio-
nistas en el interés por las formas alternativas de habitar el
espacio, en la reivindicacién de la ciudad como lugar para
la experiencia lidica, como espacio cotidiano que recons-
truir y reformular.

CONTEXTO NATURAL

Danza en paisajes naturales o Landscape Dance

Landscape Dance parece una etiqueta adecuada para
aquellas practicas coreogréficas que no sélo han salido del
recinto teatral, sino también del dmbito urbano para des-
arrollar sus planteamientos coreogréficos. Este nombre
hace referencia a la denominacién propuesta por Gerry
Schum, Landscape Art (Land Art) para titular su exposicion
en televisién de obras de autores como Jan Dibbets,
Richard Long, Walter de Maria o Robert Smithson entre
otros; estos artistas utilizan el paisaje natural como el ele-
mento primero con el que construir una obra. La naturale-
za que visitan no es sélo el lugar en el que se encuentra la
pieza, sino también el material con el que interacciona,
con el que cuenta y dialoga para su creacion. Por su parte,
los bailarines y coredgrafos han decidido también abando-
nar los estudios y los teatros y plantear sus proyectos en
otros contextos como montafias, lagos, playas y paisajes
naturales en general.

Este tipo de planteamientos creativos es mas escaso que
los situados en un entorno urbano, debido en parte a que la
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mayoria de festivales se establecen en ciudades, preferente-
mente capitales, contextos en los que es posible alcanzar un
nimero mayor de publico. No obstante, cabe mencionar
festivales como La Ponderosa en Stolzenhagen o Mapa en
Pontoés (Girona), que abogan por una descentralizacion de
la cultura y por la revalorizacién del espacio natural
mediante la practica artistica. No obstante, existen piezas
cuyo propésito de exploracién del medio natural se expan-
de mas alla de la provincia, accediendo a paisajes desérticos
o montafiosos, de dificil acceso para el publico y que dificil-
mente pueden ser programados en el marco de un festival.

Ejemplos de este tipo de practicas son las migraciones
de Jennifer Monson, coredgrafa especialmente preocupada
por el fenémeno de los desplazamientos animales. Le inte-
resan desde una perspectiva cinética los métodos y las
capacidades de navegacién que el hombre puede adquirir
a partir del estudio de ciertas especies animales. Algunos
de sus proyectos, como por ejemplo Grey Whales (2001),
consistié en seguir la trayectoria de la migracién de las
ballenas grises desde California hasta Canada. Ha continua-
do con diferentes proyectos, como Ospreys (2002) o Ducks
ans Geese (2004), en los que llega a recorrer bailando con-
tinentes enteross.

Las propuestas de Body Cartography también son inte-
resantes desde esta perspectiva. Esta compaiiia lleva traba-
jando desde 1998 (comenzé precisamente con un Slow
motion walk en el centro de la ciudad en Aotearoa, practi-
ca de la que se hablara mas adelante) y progresivamente
ha desarrollado un interés por la danza en lugares inusua-
les, generalmente alejados de la civilizacién. Algunos ejem-
plos de estas piezas son los proyectos Dry Wash (2005),
Seawall (2004) o Wharepapa (2003). Los bailarines de este
grupo se han dedicado de forma sistematica a la explora-
cion del aspecto plastico del entorno, al juego y al didlogo
con el espacio natural.

33 Jennifer Monson explica detalladamente su practica coreografica
en una entrevista en esta misma compilacién: Nancy GALEOTA-WOZNY,
«Bird Brain Dance. Entrevista con Jennifer Monsomn».
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Las propuestas que se tratan en este apartado efectiva-
mente se sitian en entornos naturales; el paisaje no es tan
sélo el fondo sobre el que se sitia una danza, sino que los
movimientos de los bailarines estan intimamente ligados al
espacio en el que tienen lugar, siendo ciertos elementos de
ese paisaje las parejas de baile, los elementos que generan
un impulso de movimiento, los que motivan la creacién de
una imagen en relacion al ejecutante y aquellos con los
que su deseo de improvisar toma forma.

En su practica, de hecho, esta danza no se distingue en
realidad del tipo de técnicas desarrolladas en la danza car-
tografica: las trayectorias y el desplazamiento son impor-
tantes también; se desarrollan y ponen en préactica los mis-
mos métodos empleados para mejorar la atencién y la
percepcion del bailarin durante el recorrido. La diferencia
fundamental radica en el espacio en el que ocurre, que
relega la experiencia estética del espectador a un lugar
secundario. La actitud que se percibe respecto a esta cues-
tién en la /andscape dance es la misma que se originé en
el land art, planteada por el polémico articulo que Tony
Smith publicé en Artforum en 1966 sobre su experiencia
recorriendo la autopista New Jersey Turnpike en construc-
cion. Como senala Francesco Careri, con este texto funda-
cional se plantearon dos cuestiones fundamentales:

La calle es vista por Tony Smith como dos posibilida-
des distintas, que seran analizadas por el arte minimalista
y por el land art: la primera es la calle como signo y
como objeto en el cual se realiza la travesia; la segunda es
la propia travesia como experiencia, como actitud que se
convierte en formas+.

Con este texto se descubre como objetivo del arte el
explorar el entorno que existe fuera del 4mbito del museo,
la galeria y el estudio, en vez de emplear estas incursiones
como meros procedimientos para crear un objeto final. Lo
importante de esta experiencia de Tony Smith que el /and
art retoma -y la landscape dance también— consiste en

34 F. Carerl, Walkscapes, p. 121.
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valorar la vivencia del artista frente al objeto de arte resul-
tado de ella. La danza en paisajes alejados de la civilizacién
se sitia en el camino abierto por estas propuestas en el
valor que le conceden a la experiencia del artista, aparte
de por otras afinidades mds obvias como la elecciéon del
tipo de lugar que se escoge para realizar la obra o la rela-
cién que se establece con €l durante el proceso creativo.

La profunda relevancia de la vivencia subjetiva del bai-
larin en la préctica coreocartogrdfica era evidente; en la
danza en paisajes alejados de la civilizacién pienso que se
da un paso maés alla. La experiencia personal del creador
es relevante, especialmente frente a otros valores que asu-
mirfa la coreografia de cara al hipotético publico que
pudiera observarla. Esta danza se lleva a cabo en lugares a
los que el espectador dificilmente tiene acceso, de forma
que éste se acerca al baile tan s6lo a través de una docu-
mentacién filmica, videogréfica, fotografica o escrita. En
este sentido, la experiencia del publico resulta secundaria
y en cualquier caso indirecta, ya que se obtiene normal-
mente por medio de una documentacién. La experiencia
estética importante, por lo tanto, es la del sujeto que enun-
cia, le pertenece por derecho propio al artista. Por ello, sin
dejar de prestar atenciéon a los posibles resultados de la
danza, a los posibles efectos sobre un hipotético especta-
dor, los coredgrafos se han centrado sobre todo en des-
arrollar formas cada vez mas perfectas de relacionarse con
el entorno. Los procedimientos y técnicas de improvisacion
han evolucionado en gran medida, mientras que los recur-
sos técnicos a los que en tales lugares se podria recurrir
con el fin de facilitar o mejorar la experiencia directa del
espectador no se han desarrollado en la misma propor-
cion. La alternativa ha sido en ocasiones ofrecerle al publi-
co la posibilidad de probar €l mismo con una atencién per-
ceptiva elevada. En lugar de presentar un espectaculo
pensado para impresionar sus sentidos, se le ofrecen talle-
res en los que probar los métodos que los coredgrafos
emplean en su didlogo con el entorno natural.

Otro método de implicaciéon o de transmisién de expe-
riencias a terceros se basa en la posibilidad de la documen-
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tacion videogréfica; Body Cartography, por ejemplo, ha
desarrollado un interés creciente por el video y las practi-
cas que éste genera. Es cierto que la imagen de la danza
transmitida por este medio presenta desventajas; resulta
dificil concebir la tridimensionalidad de ciertos movimien-
tos espacialmente complejos, a la vez que se pierde el
momento compartido de la copresencia de bailarin y publi-
co. Este grupo de danza, no obstante, ha encontrado en
este instrumento multiples posibilidades de transmitir sus
practicas con mayor eficacia y expresividad. Olive Bieringa
subraya la importancia de la vista como acceso a otras
dimensiones de lo real, sefialando que este sentido consti-
tuye una puerta esencial no sélo hacia impresiones estric-
tamente visuales, sino también acusticas, cinéticas o de
otro tipos. Desde este punto de vista, afirma que el video
favorece una perspectiva mas directa y precisa del cuerpo
en movimiento, con recursos como por ejemplo el uso del
primer plano; por otro lado sefiala que la camara ha poten-
ciado la investigacién de las posibles relaciones de los bai-
larines con el entorno natural en el que se mueven. La uti-
lizacién del video no ha conducido al abandono de los
intereses de exploracién del entorno ni al olvido de la
especificidad espacial de su danza, sino que su interés con-
textual ha ido desarrollandose en una continuacién del tra-
bajo previo. Este medio, tal y como afirman los integrantes
del grupo, permite un trabajo mas concentrado en su con-
texto; en una improvisacion sin video el bailarin estd muy
preocupado por acotar dentro del espacio circundante el
suyo propio de actuacién, el espacio concreto y limitado
con el que quiere trabajar. En cambio, trabajando con
video es la camara directamente la que demarca este espa-
cio con mayor precision, estableciendo unos limites que

35 Olive BIERINGA y Otto RamsTAD, «Shifting the Territory alters the
Map», en Contact Quarterly, 29-2, 2004,
< http://www.bodycartography.org/media/media_o00638.pdf >. [consulta:
20 marzo 2008]; Otto RamstaD, «Dance, place and Video», en Contact
Quarterly,
<http://www.bodycartography.org/news/art_view.php4?art_id=37>. [con-
sulta: 20 marzo 2008].
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sefalan con nitidez cudl es el entorno significativo para la
pieza y facilitando con ello una investigacién de especifici-
dad espacial mas concentrada. La cdmara ya no documen-
ta, el baile no se ensaya o repite para grabar, sino que se
crea un clima muy particular en el que el bailarin descubre
un mundo y la cdmara lo acompaiia; el actor es consciente
de que tiene que compartirlo, llamar la atencién a la cama-
ra, jugar con el espacio de la mirada, dirigiéndola también.
No se trata, por tanto, del conocido binomio de videodan-
za bailarin-cdmara, sino de una nueva experiencia consti-
tuida por ellos dos y el entorno, en un momento de didlo-
go con el espacio natural.

CONTEXTO SOCIAL

En este tipo de practica el contexto no se considera en
su dimension arquitectdnica, geografica o geométrica, sino
desde un punto de vista humano. A la danza le interesa la
sociedad en la que se inserta, de modo individual o colec-
tivo, de forma que el espacio con el que se interrelaciona
se concibe ante todo como paisaje humano. Como ya se
ha indicado, la participacion del publico en la obra, la
interaccidn entre bailarin y espectador no son algo privati-
vo de la danza que se ejecuta en espacios publicos ni tam-
poco puede decirse que se trate de un fenémeno nuevo,
pues es una practica a la que la danza escénica también
recurre en ocasiones. No obstante, la ubicacion del espec-
tdculo en un espacio urbano favorece este tipo de relacio-
nes, sugiere formas alternativas de organizar el contacto
entre bailarin y espectador a la vez que permite acercar la
danza a publicos distintos de los usuales.

Danza intima

En este caso los encuentros entre creador y receptor se
producen en el ambito de la esfera privada, de forma que
el baile se convierte en un tipo de «danza intimay.
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El fundamento de su intimidad se basa precisamente en
la busqueda de un contexto que otorgue a la danza un
grado suficiente de secreto, reserva y confidencialidad y en
el que sea posible establecer un contacto personal con el
espectador. Se busca, asi, un nuevo tipo de comunicacién
con un publico del que, no obstante, no se espera respues-
ta cinética. Un ejemplo paradigmatico es la Danza a domi-
cilio de Claudia Miillerss. Dias antes de su accion se cuel-
gan carteles por la ciudad en los que se ofrece un nimero
de teléfono para hacer el encargo. Los futuros espectado-
res sOlo tienen que llamar y realizar su pedido, que tendra
lugar en el espacio elegido por ellos. Esta llamada no se
puede considerar una verdadera participacién, pero en
cualquier caso la experiencia perceptiva resulta mucho
mas intensa que la de un espectador sentado en la oscuri-
dad de la platea; su implicacién en el baile serd mucho
mayor —al menos en un plano emocional- desde el
momento en que la danza se le dedica personalmente a él.

Los espacios en los que se presenta la danza intima per-
miten una comunicaciéon no mediatizada por las conven-
ciones que impone el recinto teatral, de modo que las
acciones del publico no se encuentran censuradas. En el
caso concreto de Danza a domicilio, Claudia Miiller prefie-
re que sea el espectador mismo el que decida el lugar en el
que quiere disfrutar de su danza, de forma que la bailarina
se relaciona con ellos en lugares personales, casas priva-
das, en los espacios de lo intimo y lo cotidiano.

Una posibilidad atin mas radical se plantea con el pro-
yecto de video Retratos de La societat Doctor Alonso. Para
esta accion Soffa Asencio convive durante una semana con
la persona que va a retratar, compartiendo sus espacios y
costumbres, para posteriormente asumir su identidad en
esos mismos lugares durante el tiempo de la realizacién
del video. En este caso la accion se constituye como inves-
tigacion de la identidad que el gesto cotidiano e intimo

36 Una descripcion detallada del proyecto se ofrece en la contribu-
cion de Isabel de NAVERAN, (Danza contempordnea a domicilio. Entrevista
con Claudia Miiller en esta misma compilacion.
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confiere al individuo que lo ejecuta; el espacio idoneo para
este estudio es naturalmente el entorno acostumbrado en
el que se sitda el movimiento.

Otra posibilidad la constituyen los Solos para habita-
cién de hotel de Angels Margarit, en los que, si bien el
espacio no es el intimo y personal de un espectador con-
creto, se consigue reducir el publico a diez o doce indivi-
duos. Los dormitorios del hotel constituyen un espacio
intermedio entre la intimidad y su simulacién, un espacio
que es a la vez individual y despersonalizado, destinado a
un Unico usuario, pero que cambia continuamente. La inti-
midad en este caso radica, pues, en el nimero mas limita-
do de espectadores, en la cercania con la bailarina y en la
peculiaridad que un espacio como un dormitorio le confie-
re a la performance. Asi comenta Angels Margarit el objeti-
vo perseguido con esta pieza: <Me planteé un solo donde
la soledad estuviera implicita en la escenografia, donde la
intimidad fuera asequible al espectador, un solo para ver a
solas»7. Con un ndmero similar de participantes es con el
que suele operar la danza de participacion.

Danza de participacion

La danza de participacién a la que me refiero toma con-
tacto con la sociedad a través de encuentros personales con
individuos concretos que se encuentran en el mismo lugar
en el que sucede la accion. Si bien el nimero de participan-
tes es mayor que en la danza intima, se evita por lo general
que éstos compongan una masa uniforme. Esta practica
trata de buscar por diferentes medios una recepcion alter-
nativa a la que la danza escénica suele ofrecer; rechaza la
idea de un publico concebido como una masa indiferencia-
da que reacciona de forma unitaria, para buscar a cambio
un sistema mas personal de comunicacion. El publico tiene
la oportunidad de responder al planteamiento cinético no

37 Angels MARGARIT, Ange]s Margarit / Cia. Mudances, Barcelona,
2000, P. 29.
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s6lo mediante el aplauso, sino también a través de una
accion corporal més cercana a la propuesta del bailarin.

Un ejemplo de ello seria la pieza Souvenir de la compa-
fita Mudances; en los jardines de la Fundacié Joan Mir6 los
bailarines les ofrecen individualmente a los visitantes la
posibilidad de ejecutar con ellos una secuencia coreografi-
ca. Mientras los actores describen y realizan la serie de
movimientos, los participantes siguen las indicaciones; jun-
tos se encuentran llevando a cabo una serie de gestos coti-
dianos apropiados para el entorno de un trozo de césped
en un dia soleado: tumbarse, relajarse, estar sentado o
mirar al infinito. Los bailarines diseccionan los gestos acos-
tumbrados del ocio, los analizan, estudian y desglosan
para poder transmitirlos con precisién coreografica a los
participantes. Estos toman conciencia de las operaciones
corporales y las imagenes mentales necesarias para llevar a
cabo movimientos que, por lo general, realizan de manera
inconsciente.

La danza de participacion no consiste en una pieza pre-
determinada y coreografiada, lista para ser presentada
practicamente igual a si misma en cada actualizacién, sino
que se construye cada vez a partir del contacto interperso-
nal entre el publico (entendido como suma de individuos
diferenciados) y los bailarines. La coreografia se construye
como un didlogo en el que el bailarin hace confidencias a
un transeunte y le explica su mundo; se trata, en definitiva,
de propiciar encuentros en los que se produzca un inter-
cambio entre actor y espectador en un plano corporal y
cinético y de forma individualizada. La otra diferencia sus-
tancial respecto a las practicas de danza escénica que tam-
bién buscan interactuar con el espectador estriba, como es
obvio, en el hecho de que los individuos que en plena
calle se convierten en participantes no han acudido a un
teatro ni habian imaginado previamente esta «confidencia»
coreografica que se le ofrece de forma inesperada. Frente a
la danza escénica, este tipo de practica conlleva una pro-
vocacion evidente, ya que busca despertar la sensibilidad
del ciudadano desprevenido a través de la experiencia de
lo inesperado.
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Estas piezas, al igual que las comentadas anteriormente,
transgreden las expectativas sociales de comportamiento
subvirtiendo las relaciones que entre seres humanos se
consideran como normales. Aunque ya me he referido a su
potencial transgresor, creo necesario perfilar la cuestion un
poco mas. Mientras que las expectativas de actuacién en
espacios publicos mencionadas en los apartados anteriores
se referfan a un comportamiento eminentemente espacial,
a una gestién de las normas explicitas o implicitas de circu-
lacién y movimiento en el espacio publico, en este caso
son las normas de comunicacién entre individuos las que
se pretende reorganizar. Y este objetivo se lleva a cabo no
s6lo ofreciendo modelos alternativos de proceder en la
calle, sino también promoviendo activamente la participa-
cién en formas inusuales de comunicacion, apelando a los
transeuntes a que se sumen a la construccion de un didlogo
cinético y personal con su entorno humano. En este senti-
do, independientemente de si la coreografia implica o no
una actitud de compromiso, son muchos los coredgrafos y
bailarines que reconocen el caricter netamente politico de
sus acciones en la calle. Como comenta Olive Bieringa,

Como creadores de danza que trabajan en el espacio
publico no estamos haciendo teatro politico, sino que el
trabajo es irrefutablemente politico en su acto de reclama-
cion del espacio publico; los espacios que a menudo
estan llenos de consumismo, miedo o intimidacion. El
envolver a la gente en una experiencia cinestética les ofre-
ce oportunidades para valorar su cuerposs.

Respecto a las practicas participativas provenientes de
las artes plasticas se aprecia también una diferencia: como
ya se dijo, el movimiento no s6lo se considera el medio
para conseguir una meta estética o social concreta, sino
que es también el objeto mismo de estudio e investigacién
de la practica coreografica participativa. El tipo de accién
que se requiere del espectador y participante es eminente-
mente cinética. Se le propone tomar parte en una actividad

38 O. BIERINGA, «Thinking outside the black boxo.
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comunicativa que, a la vez, le incita a reflexionar sobre su
propio cuerpo y su movimiento, a revisar ciertos habitos
hasta entonces no cuestionados. Por ello, es el gesto coti-
diano el material coreografico por excelencia. En este sen-
tido, una de las acciones preferidas es caminar. Este movi-
miento, accidon peatonal por definicion, se ve transformado
cinéticamente a través de una praxis coreografica que, en
muchos casos, introduce una ralentizacion extrema de la
ejecucién de los pasos. Se opera de ese modo una reduc-
cion absoluta del material de movimiento, asi como de los
recursos y de las técnicas coreograficas y dramatuirgicas (si
todavia se puede hablar en estos términos) y del desarrollo
de la accion, el cual se encuentra también simplificado al
maximo.

El slow motion walk parte del andar como movimiento
urbano bdésico para proceder a una alteracién temporal de
su ejecucion, gracias a la cual reivindica una atencidon
mayor. Este movimiento pierde su valor funcional de des-
plazamiento o de gesto de identificacién social para con-
vertirse en un signo autorreferencial, que invita a una
segunda lectura en su calidad de gesto cinético formal.
Dadas su simplicidad y la facilidad de su ejecucién, este
tipo de practica ha sido llevada a cabo no sélo por grupos
pertenecientes al dambito de la danza, sino también por
colectivos procedentes de otros ambitos artisticos, como
Conflux, festival neoyorquino de psicogeografia, con la
performance comunitaria MTAA's Super Slow sK o el grupo
Treetheater con Extreme Slow Soundwalk, entre otros. El
primer evento tuvo lugar en septiembre de 2007, en Nueva
York. Se trata de una maratén organizada por el artista
MTAA, consistente en recorrer s kildmetros en minimo
unas cinco horas. En realidad, se insta a hacerlo en el tiem-
po que se quiera o incluso a abandonar el propdsito de
hacerlo, ya que se trata de una maratén de atletas «<no com-
petitivos». El potencial lddico de esta accién es evidente. La
propuesta de Treetheater, en cambio, se basaba en un
movimiento extremadamente ralentizado y, simultinea-
mente, en una atencién perceptiva elevada sobre los paisa-
jes sonoros del entorno.
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Colaboracion con comunidades

Al igual que la danza de participacion, esta practica
también presenta una preocupaciéon eminentemente social,
pues toma forma concreta en proyectos coreogrificos que
organizan una colaboracién con un grupo de personas.
Correlatos en el ambito de la danza de los llamados com-
munity based works, el contacto de la danza con el contex-
to humano se opera a través de una comunicacion entre el
coredgrafo y un colectivo de ciudadanos que puede ser
mas o menos heterogéneo, pero cuyos miembros estin
unidos por algo que los identifica como comunidad: perte-
nencia a un mismo barrio, condiciones econdémicas simila-
res, habitantes de una ciudad o situaciones vitales comu-
nes, por ejemplo. El espacio publico en el que se
desarrollan estas piezas designa el ambito virtual de las
relaciones interpersonales, el espacio de didlogo y de trato
entre los miembros de una colectividad.

El hecho de que finalmente los resultados de la colabo-
racién con ese grupo social se presenten en un escenario
ortodoxo o en otro lugar carece de relevancia, ya que esta
préctica es, en esencia, publica y compartida. El contexto
estd inserto en la danza desde el momento en el que ésta
la realiza una comunidad, aunque de hecho el proyecto se
lleve a cabo en un estudio, como en muchos casos sucede.

La danza de participacién descrita anteriormente com-
parte con la sociedad circundante el momento de la ejecu-
cién; la representacién se convierte en una especie de
ritual, en el que el publico no s6lo observa, sino que tam-
bién forma parte de €l, asume un papel, en muchos casos
de forma inesperada. En cambio, en los trabajos con una
colectividad, los grupos de personas en principio «@jenos» a
la danza contempordnea son incluidos, ya no en el
momento de la ejecucion, sino que directamente toman
parte en el proceso mismo de produccion. Al igual que en
la danza de participacion, en los proyectos con comunida-
des se rompe por lo general con el circulo cerrado de pro-
duccion y recepcidon y se abre la danza a nuevos indivi-
duos, involucrandolos en el proceso de creacion de la obra
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y dotando a los participantes de responsabilidades escéni-
cas, dramaturgicas y coreogréficas.

En ciertas piezas la comunidad participante esta consti-
tuida por un abanico lo mas diversificado posible de estra-
tos poblacionales pertenecientes a una misma ciudad,
como por ejemplo ocurre con Still Lives de Good Work
Productions y la Cie. Isabelle Schad»; en otros proyectos,
en cambio, se organiza el trabajo con grupos de débil
cohesion social, como sucede en el proyecto La consagra-
cion de la primavera, en el que colaboraron la Filarmonica
de Berlin y el coredgrafo Royston Maldoom, y que se
documentaba en la pelicula Rythm is it/; se trataba de un
proyecto educacional en el que participaban las asociacio-
nes zukunft@bphil y Dance united. El grupo social con el
que se trabajaba constaba de 250 nifios, en gran parte hijos
de inmigrantes de un colegio con problemas de integra-
cién, con los que se organizé una representacion de danza
basada en la pieza musical de Igor Stravinsky.

Estos proyectos son abordados y realizados en parte
como medios de accién social en ayuda de grupos desfa-
vorecidos, dotando a ciertos ciudadanos de un lenguaje y
de una forma de comunicacién nueva para ellos e involu-
crandolos en un proyecto que les puede servir como plata-
forma para expresar sus problemas y reconfigurar la propia
identidad. El trabajo corporal en grupo ofrece a los partici-
pantes la posibilidad de emplear un lenguaje mas directo
con el que construir actos de autoexpresion o autorrepre-
sentacion. Por su lado, los espectadores que asisten a la
pieza se sienten identificados con lo que sucede en la esce-
na, ya que pertenecen a la misma ciudad y en ocasiones al
mismo barrio; los que actdan no son muy diferentes de
ellos, carecen del virtuosismo técnico que podria generar
una distancia mayor. Algunos de estos proyectos poseen
una estructura que se actualiza cada vez en diferentes ciu-

39 Una descripcion detallada del proyecto se ofrece en la entrevista
de Victoria PEREZ Royo, «Still Lives. Retratos de ciudades en la escena.
Entrevista con Isabelle Schad y Bruno Pocheron» en esta misma compila-
cion.
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dades. El proyecto asi sirve como filtro para medir su
impacto en diversos entornos, de forma que se convierte
en catalizador de una identidad social, cultural o historica
contenida en las ciudades o ntcleos urbanos donde se
desarrollen.

En estos trabajos se parte del convencimiento del poder
de la danza para transformar la percepcién y, en cierto
modo, la vida de los participantes, en funcién de los dife-
rentes niveles en los que la danza puede operar sobre el
individuo. Asf{ lo explica Royston Maldoom:

Una de las descripciones que se han usado en el Reino
Unido para mfi es «artista sociab. No estoy seguro de que
me guste, pero es lo mas facil de entender. Yo trabajo
exclusivamente como coredgrafo, exclusivamente como
artista, es lo dnico que hago. Pero resulta que el acto de
crear danza, de trabajar juntos y de actuar conlleva tantas
cosas que puede transformar la vida de la gente. La activi-
dad es en si misma extraordinaria porque es una actividad
fisica, una experiencia emocional, es una experiencia
espiritual, es una experiencia social, es una experiencia
cognitiva4o.

La danza facilita al individuo una experiencia integral
que comparte con un colectivo, que conduce, tal y como
plantea Maldoom, a una transformacién tanto individual
como comunitaria. Este tipo de proyectos con un propésito
de cambio social se llevan a cabo usualmente fuera de
Europa, en paises con altos niveles de pobreza.

En cualquier caso, el trabajo cinético que cada core6-
grafo desarrolla es distinto: en algunos casos a los partici-
pantes se les facilita una coreografia rudimentaria que
deben ejecutar con una cierta apertura en pasajes de
improvisaciéon. En ese caso el trabajo esta basado en una
disciplina de movimiento desconocida para el grupo parti-
cipante, pero conocida para el coredgrafo. Se introduce a
los participantes en el aprendizaje de un nuevo lenguaje, al
que deben intentar, en la medida de lo posible, adaptar su

40 Royston MaLpooM en<http://www.rhythmisit.com/en/php/
index_noflash.php’HM=2&SM=2&CM=19>. [consulta: 20 marzo 2008].
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cuerpo y sus movimientos. En otros casos, en cambio, es
precisamente la originalidad y la autenticidad del movi-
miento cotidiano del grupo social concreto lo que resulta
especialmente atractivo para ser transportado a la escena.
La comunidad se expresa en su lenguaje acostumbrado, de
forma que el trabajo coreografico y de preparacién de la
pieza consisten en una reflexién y en una toma de con-
ciencia del propio movimiento individual y comunitario vy,
en caso necesario, en la organizacion coreografica y dra-
matdrgica de todo ese material. El propio lenguaje gestual
del colectivo configura los elementos a partir de los cuales
se desarrollara la pieza. En este sentido, cabe citar a Anto-
nio Tagliarini, quien defiende en su proyecto I Box. lo sono
questo que el movimiento de cada uno de los participantes
tiene ya valor en si mismo por todos los significados, con-
notaciones y realidades a los que remite: «Antes de empe-
zar a trabajar le digo a todo el mundo que no se preocu-
pen por hacer nada especial, porque cada uno de nosotros
ya es especial sin hacer nada mas. Todo lo que afiadimos a
nuestra presencia es superfluoy.

Otra de las motivaciones de estos trabajos con comuni-
dades parten no tanto del interés por una transformacién
social a pequena escala, como de la buisqueda de la auten-
ticidad del movimiento urbano cotidiano. Este material se
lleva a la escena, ya que a través de €l se pueden obtener
retratos fieles de las dinamicas urbanas y de las diferentes
identidades que componen la ciudad. En la escena se sitia
un cuerpo «auténtico» con su movimiento acostumbrado,
en el que hay cabida para una multiplicidad de lecturas,
referidas a los diferentes planos de identidad social a los
que el cuerpo remite en su movimiento normal.

En este sentido resulta provechoso citar el trabajo de
Martin Nachbar y Jochen Roller en su investigacién sobre
el cuerpo cotidiano en su pieza Mnemonic Nonstop, donde
recogen en una especie de diario cinético ciertos movi-

41 Antonio Tagliarini, en Daria BALDUCELLL, «The Salt of the Water. Dia-
logue with Antonio Tagliarini and Luca Trevisani», en L. Firmo, From
Place Specific, p. 8o.
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mientos de la calle que posteriormente trasladan a la esce-
na. Asi lo explica Jochen Roller:

Ambos intentamos coreografiar cuerpos cotidianos. No
queremos hacer primero dos horas de calentamiento para
llegar a un estado totalmente libre de historia. Este es el
procedimiento normal en danza contemporanea. Se inten-
ta instrumentalizar el cuerpo y trabajar en funcién de
determinados principios de movimiento que se basan mas
en un modelo concreto de anatomia que en la experiencia
cotidiana+.

Martin Nachbar puntualiza: «Calentamiento como enfria-
miento de la historia cotidiana..»+. Efectivamente, a través
de un entrenamiento continuado durante afios y de un
calentamiento en cada sesién se consigue en la danza con-
temporanea una anatomia pldstica y maleable que puede
convertirse y adaptarse a cualquier modelo de cuerpo, a
un cuerpo sin inscripciones a priori y que puede realizar
todo tipo de movimiento humano. En cambio, al presentar
en la escena un movimiento cotidiano, propio de indivi-
duos ajenos al ambito de la danza, se pretende mostrar un
cuerpo lleno de historia, tanto social como personal, con
capacidades limitadas de movimiento, no maleable ni
adaptable a disciplinas y lenguajes gestuales que no sean
los propios desarrollados a lo largo de un vida entera.

Una tdltima motivacién para llevar el cuerpo cotidiano a
la escena puede partir de una voluntad democréatica de
facilitar el acceso al escenario a todo tipo de cuerpos, sin
privilegiar unos respecto a otros. Como comenta Antonio
Tagliarini: «Lo que intento hacer en mi trabajo es darle
humanidad y democracia.

42 Jochen ROLLER, «Alltagskorper. Urbane Korper. Ein Gesprich mit
Martin Nachbar und Jochen Roller, en G. Klein, Stadt. Szenen, p. 88.

4 G. KLEIN, Stadt. Szenen, p. 88.

44 A. TAGLIARINL, From Place Specific, p. 7s.
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RECAPITULACION

Desde que decidi6 salir de los estudios y de los teatros
para explorar nuevos espacios, la danza contempordnea ha
optado por el empleo de materiales de movimiento dife-
rentes, ha desarrollado nuevos métodos compositivos y ha
concebido nuevas formas de posibilitar la experiencia esté-
tica.

El punto esencial que une a las précticas tan divergen-
tes que he descrito en estas paginas, como se ha dicho,
radica en el hecho de que las coordenadas de la pieza no
se establecen exclusivamente entre el bailarin y el publico,
sino que se confiere un protagonismo antes inexistente al
entorno. En funcién del tipo de contexto que se elija y de
las caracteristicas de éste con las que se pretenda trabajar
se han inaugurado, por un lado, practicas de movimiento
antes inexistentes, como el recorrido, las migraciones o la
cartografia; por otro lado, se ha potenciado una comunica-
cién mas estrecha con el publico, como en la danza intima;
por udltimo, se han podido investigar con mayor precision
ciertas preocupaciones coreograficas como el gesto cotidia-
no. Precisamente en este contexto es donde mejor se
puede explorar su diferencia y la eficacia de la desviacién
respecto a los patrones de movimiento usuales.

Al salir a nuevos territorios como el espacio publico, la
esfera privada, el entorno urbano o el natural, la danza se
ha dedicado a una exploracién sistematica de ellos por
medio del cuerpo y su movimiento. El espacio de la danza
ya no es el conocido y mds o menos moldeable del estu-
dio, sino uno repleto de motivaciones con las que dialogar
corporalmente. Por ello, la coreograffa ha cedido en la
mayoria de los casos su lugar a la improvisacion; si la
accion del bailarin ya no consiste tanto en construir un
mundo a partir de si misma, como en desarrollar un com-
portamiento comunicativo con el entorno, su intervencién
tiene que ser eminentemente dialogal. Esta danza ha evo-
lucionado asi en la investigacién de los métodos de poten-
ciacion de la atencién perceptiva y reactiva del cuerpo en
movimiento, en el desarrollo de técnicas de composicion
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instantdnea, asimilando y transformando para ello métodos
procedentes de otras disciplinas.

Respecto a la experiencia estética que la danza contex-
tual propicia, se observan dos tendencias divergentes, una
orientada hacia el bailarin y otra centrada en el espectador:
la primera estd interesada sobre todo en descubrir nuevos
mundos para el actor, en facilitarle continuamente motiva-
ciones con las cuales confrontar su deseo dialogal; frente a
esta vivencia del artista, la creacién de un producto coreo-
grafico que el publico pueda presenciar en directo pierde
importancia; éste solo tiene acceso a una experiencia de
segundo grado, mediada y posibilitada por medio de la
documentacion. La otra tendencia de desarrollo opuesta es
la que le concede atencién sobre todo a la experiencia del
espectador. En vez de ofrecerle un mundo terminado y
cerrado que observar y enjuiciar, se le brinda la oportuni-
dad de experimentar €l mismo con la creacién de movi-
miento y con la posibilidad de investigar coreograficamen-
te dindmicas y gestos.

En todos estos procesos descritos y otros que probable-
mente se me escapan la danza contextual ha ido elabo-
rando una poética de la adaptacién y del didlogo, una
poética comunicativa que estd basada en la posibilidad de
lectura atenta del entorno y en la capacidad de reaccién
frente a €l, organizada en torno a la redefinicién y la
reconstruccion espacial simbdlica y emocional del entor-
no, sea éste urbano, natural o social. El otro rasgo que
define la estética de la danza extraescénica es, como se ha
venido indicando, el de la adaptacién a las diferentes con-
diciones que cada contexto ofrece al bailarin y que es pre-
cisamente el que ha determinado que hayan surgido prac-
ticas tan distintas.

La investigacion de nuevos contextos por parte de
coredgrafos y bailarines no ha concluido, sino que conti-
nda evolucionando, por lo que es de esperar que en los
préximos afios surjan nuevas estrategias creativas y méto-
dos de tratar con el espacio circundante, cuyo desarrollo
seguiremos atentos.
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Fig. 1. Willi Dorner. Stabsolo. Foto: Ana Revuelta.

Fig. 2. Janet Riihl. La pieza Blanca. Foto: Ana Revuelta.
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Fig. 3. Victor Zambrana, Solo. Foto: Juan Eduardo Lopez.
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Fig. 4. Body Cartography. Seawall. Foto: Otto Ramstad.

Fig. 5. Body Cartography. Research Laboratory en Dartmoor.
Foto: Olive Bieringa.
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