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MOV-S Galicia 08, memoria y vanguardia

Natalia Balseiro

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

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

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

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

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

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

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

Las mesas de debate fueron las siguientes;

1. Las condiciones para la creacidon coreografica; fos fundamentos

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

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

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

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



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

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

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

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

-

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




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

- Diego Anido: Cascucla

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

» Parto: instalacién sonora Agudfono

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

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

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

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




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

Joaquim Noguero

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

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

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

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

Vivimos Bempos revueltos, v s danze como arte debe saber
CONMSILIne su proplo tempo v espacio. Entordes fos ambitos. Cuando

i3



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

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

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

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

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

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


http:tarnb:.en

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

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

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

Frundamentos & instrumentos creadores, en esta edicion

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

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

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

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

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



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

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

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

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

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

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

No pueds traicionario simplificandolo.

¥ tarnpoco deberian hacerio los gestores.

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

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

He aqul algunos modelos posibles.

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

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

Christine Greiner

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

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

decisiones inesparadas que pueden reswltar en la creaddn de certo

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

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

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

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

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

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

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




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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Rui Horta

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Se trata de un esfuerzo agotadion ¢ inacabable.

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

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

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

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

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

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

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

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

4. Politica

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

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

5. interdisciplinaridad y fohoratorio

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




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

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

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

6. Preparacion informal

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

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




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

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

Conclusién

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

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

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

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

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

Gil Mendo

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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




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

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

Dra. Kerstin Evert

¢Que condidones (financieras, de infraestructura, etc.) son esenciales
para respaldar la creacidn artistica, sobretodo en el terreno de la
danza y fa coreografia contemporéneas? ;Qué papel juegan la
finandacion publica v las politicas culturales, asi como los anfitriones
y los productares, y cudl es fa posicion de los artistas en este tabiero
de agentes muy diversos? A modo de ejemplo vy tomando como
referencia el Tanzplan Alernania, iniciado por ia Fundacion Cuitural
Federal Alemana en 2005, esta conferendia describe los posiblies
efectos de las politicas culturales.

«Tanzplan Alemania», iniciado por la Fundacion Cultural
Federal Alemana

En 2005, la Fundacion Cultural Federal Alemana inicid el Tanzplan
Alemania, un proyecto ideadc para fomentar nuevos conceptos e
iniciativas para la danza en Alemania hasta 2010. La idea de establecer
este programa espedcial se debid a una situacidn contradictoria en
la que, por una parte, la danza contemporanea de origen aleman
estaba de gira alrededor del mundo pero, por otra, los creadores
con base en Alemania tenian que afrontar una situacidn de ayudas
financieras poco fiables y una aceptacion bastante baja de la danza
contemporanea en general. Ademas, a pesar de algunos programas
excelentes, la preparacion de tos jGvenes bailarines dejaba mucho que
desear, y los artistas podrfan enriguecerse mediante un conocimiento
mé&s profundc de la historia {incluida la mas reciente) de su propia
forma de arte.

Partiendo de esta situacian, la Fundacian Cultural Federal Alemana
tom¢ la decisién de establecer el Tanzplan Alemania. El programa
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pretende reforzar la infraestructura para el trabajo artistico en el
campo de la danza, debatir sobre el status guo del adiestramiento
y la educacion-en ese mismo campo, e impulsar el conodimiento y
la aceptacién de la danza contemporanea entre los encargades de
la politica cultural y el pdblico en general. Con un plan vigente entre
2006 y 2010, fa Fundacidn Cultural Federat Alemana aportd un total
de doce mifiones y medio de euros, En lugar de desarroliar un plan
maesirc, o de entregar toda la suma a una Gnica institucion, la junta
del Tanzplan Alemania decidic iniciar un proceso descentralizado de
debates y mesas redondas entre varios agentes de la escena de la
danza: artistas, productores, investigadores, autoridades culturales
focales, etc.

El plan consta de dos partes principales:

La primera es el «Programa educacional Tanzplan», que pretende
incentivar las mejoras innovadoras en la ensefianza de la danza,
su corengrafia y su pedagogia. El primer paso de este proceso fue
convocar un encuentro de las academias de danza nacionales, asi
¢OMO promover un compromise para formar a pedagogos de fa
danza en el campo del baile y las escuelas. En febrero de 2008 tuvo
lugar en Berlin la primera «Bienal para la docencia de la danzas.

La segunda parte es el lamado «Tanzplan local», al que me ceniré
de ahora en adelante. B Tanzplan local fue creado para mejorar la
aceptacidn politica y pablica de la danza contemporénea en todas
las regiones de Alemania. En lugar de apovar un nico proyecto
de prestigio, la junta decidié iniciar un proceso descentralizado
y difundir por ef pals la idea del Tanzplan local, dirigiéndolo a
diferentes ciudades que ya contaban con una escena de danza
activa y reconocida, o que ya respaldaban la danza daramente.
En abril de 2005 se promovié una competicién entre catorce
ciudades seleccionadas para encontrar ideas que craaran el perfil
para un proyecto, tarto nacional como internacional, dentro
del marco del Tanzplan Alemania. Hasta 2010, las ciudades con
los modelos mas interesantes e innovadores para desarrollar

50




infraestructuras de apoyo a la danza recibirian un maximo de
1.2 millones de euros de la Fundacidn Cuitural Federal Alemana.
Las ciudades invitadas a inscribirse en el programa Tanzplan local
debian reunir dos condiciones principales: la primera €ra gue una
coalicién de polfticos, productores, anfitriones, artistas y otros
agentes de! terreno de la danza a rivel local debian celebrar mesas
redondas para desarrollar modelos innovadores y sostenibles para
la danza en su ciudad. Ademds, y esta condicion era incluso mas
impartante, la ciudad debla proporcionar fondos equivalentas, lo
que querfa decir que las autoridades locales tenian que aportar la
misma cantidad de dinero que la gue sclicitaban.

Estimulados por el planteamiento de la competiciony por la posibilidad
de obtener el dinero de! «premics de parte de la fundacion cultural
més importante de Alemania, los politicos culturales locales se hicieron
eco, quizas por vez primera, de la danza contemporanea, incluyéndola
en sus presupuestos. Por otra parte, diferentes representantes
de las escenas locales debian reunirse y desarrollar conceptos en
colaboracién. En algunas ciudades, los agentes locales no se habian
reunido a hablar desde hacla afos. Aunque no fue siempre un
proceso harménico, la mayoria de estas mesas redondas liegaron
més alia de las necesidades, preccupaciones e intereses personales, y
desarrollaron ideas innovadoras para el futuro de la danza.

A ia vista de unos debates extraordinariamente positivos, casi
todo el mundo expresé su deseo de trabajar junto a los demas,
incluso después de haber desarrollado el concepto general. La junta
del Tanzplan evalud la idoneidad del concepto artistico, la calidad
de los trabajos previos y las coaliciones locales, asi como el efecto
potencial de cada proyecto en Alemania y en el extranjero. El 20
y el 21 de enero de 2006, la junta del Tanzplan Alemania otorgo
la financiacién del Tanzplan local a nueve ciudades: Berlin, Bremen,
Drasde, Disseldorf, Frankfurt, Essen, Hamburgo, Munich y Potsdam.

Los proyectos propuestos por las ciudades elegidas constituian
una amplia gama de medidas: conceptos que incluian nuevos modelos
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educativos para la danza, su adiestrarmento y su coreografia (Berlin,
Dresde, Frankfurt, Essen), proyectos de apoyo a la danza en las
escuelas pablicas (Munich, Dusseldorf), la construccion de centros de
produccion y el establecimiento de nuevos programas de residencia
{Hamburgo, Potsdam), ¢ la puesta en marcha de un programa de
giras e intercambios {Bremen).

Tanzplan Hamburgo

Para que se vea de forma un poco méas detallada al menos uno de
los proyectos locales, esbozaré brevemente el proyecto de Tanzplan
Harmburgo.

Aungue el Ballet de Hamburgo y su director, John Neumeier, san
muncialmente famosas y estan bien establecidos en la dudad, la
segunda méas grande de Alemania, no existia en ella una plataforma
independiente para la danza contemporanea. La antigua fabrica
de gruas mundialmente conocida como Kampnage! Internationale
Kulturfabrik siermpre habla presentado producciones de danza
innovadoras, tanto desde un punto de vista local como internacional,
pero nunca habla tenido la misidn especifica de desarrollar y promover
la danza contemporanea. Ademas, habia (y todavia hay) muy pocas
ayudas econdmicas para los coredgrafos y directores autdnomaos en
Hamburgo, lo que hizo que muchaos artistas abandonaran la cudad
durante fa segunda mitad de los noventa, Por otra parte, no existia
una motivacion concreta para que 10s artistas emergentes se mudaran
a Hamburgo. En lugar de elegir vivir y trabajar en esta ciudad, Berlin
se iba haciendo cada vez més atractiva para los artistas de todas las
disciplinas culturales, por su coste de vida relativamentea asequibie en
cornparacion con el de otras capitales europeas. Asl, cuando el critico
de danza Edith Boxberger y yo empezamos a redactar el concepto
de Tanzplan Hamburgo, resulté chocante que la ciudad necesitara un
emplazamiento identificable para la danza contemporédnea, asi como
las medidas oportunas para mejorar la situacion de los creadores
de Hamburgo en ese campo. Esto gueria decir que, por una parte,
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o importante hacer que a los jovenes coredgrafos les resultara
ractivo mudarse a Hamburgo y, por la otra, mejorar la situacion de
I, artistas establecidos en la ciudad, en términos de infraestructuras
v de financiacion de proyectos. Asl nacid la idea de establecer un
wievo centro coreografico que ofreciera espacio para estudios, un
pnograma de residencia para los creadores emergentes, un programa
oxhaustivo de cursos de adiestramiento para bailarines profesionales
y un programa para la promocion de la danza a un nivel cultural-
iucacional, Bl antiguo director artistico del Kampnagel, Gordana
vnuk, ofrecic fa sdla de exposiciones K3 del centro para dare un
nuevo uso y convertirla en un centro coreagrafico con tres estudios
y Un espacio para las representaciones de estudio. En el verano de
2007, 1a K3 fue reconstruida como K3, Centro coreografico/ Tanzplan
lHamburgo, y empezé su programacion en abril de ese mismo
a0, Bl K3 / Tanzplan Harnburgo estd ligado a la organizadién del
kampnagel, pero tiene su propia direccion artlstica. Adernds de crear
o centro coreagrafico K3, Tanzplan Hamburgo obtiene el doble de fa
inanciacién media anual otorgada a este género por la conseieria de
arte de la ciudad.

Hoy, tras un afio y medio de pragrama, se puede chservar que
lx comunidad de danza de Hamburgo se ha hecho notablernente
mas fuerte. Artistas jovenes que participaron en el programa de
residencia se quedaron y siguieron trabajando en la ciudad. En los
periodos de inscripcion recibimos cada vez més peticiones y solicitudes
internacionales. Hemos empezado tambien a cooperar con un
gran nGmero de instituciones de Hamburgo, llegando a dar asl una
visibilidad cada vez mayor a la danza conternporanes en la ciudad, En
2009 sequiremos ampliando nuestras actividades mediante la oferta
de diferentes modelos de residencia, que se dirigiran, por ejemplo, a
arfistas internacionales a quienes se invitara a trabajer alli de manera
ternporal. En el panorama estatal de la danza contemporanea, en el
que es dificil encontrar infraestructurasy financiacion para coredgrafos
auténomos, el Tanzplan Hamburgo ha situado Un nuevo centro
coreograficoen los mapas locales e internacionales, suponiendo quelas

53




autoridades locales sigan subvendionando este nuevo emplazamiento
independiente después de 2010. Lo que me lleva de vuelta al tema
generat del Tanzplan Alermania y su futuro mas alia de ese afio.

Ecuador e inmediato future del Tanzplan Alemania

Unos 7,2 millones de euros del presupuesto general de 12,5
estabiecido por la Fundacién Cultural Federal Alemana se destinan
al Tanzplan local. Pero como las ciudades, o los estados federales,
tienen gue igualar la suma que sclicitaron para apovar la danza, la
cifra alcanza mas del doble. Puede darse por hecho que, de no ser
por e estimulante incentivo de la competicién v la posibilidad de
«ganar e! dinero del premiox, por asl decirlo, las autoridades locales
nunca habrlan invertido tanto en este género. Instaurando las mesas
redondas e implicando a los politicos culturales, el Tanzplan Alemania
consigui6 para la danza, ademas, un alto nivel de atencidn. El proceso
la convirti en un tema a tratar por la politica cultural, v le abrid
nuevas puertas a ambitos en 10s que anteriormente su presencia, si
existia, era tan solo marginal.

Estamos ya a mediados de 2008. El Tanzplan Alemania ha
llegado a su ecuador. Aunque fos proyectos, iniciados entre 2006
y 2007 en las nueve ciudades elegidas, estan todavia en ef proceso
de afianzarse, este afio ya ha comenzado el debate sobre su futuro.
Este implica, en primer lugar, la pregunta sobre la financiacion mas
alla de 2010. Corresponderd a la fundacion, a Tanzplan Alemaniay
a los directores y colaboradores de los proyectos locales evaluar lo
que se ha conseguido hasta ahora para convencer a los encargados
politicos de fa cultura de que sigan invirtiendo en danza después
de 2010. Parece ser que las ciudades y regiones no volverdn a
recibir el estimulo de tener que igualar la suma aportada por
la fundacién, smo que deberan asumir toda la responsabilidad
financiera. Esto supone una oportunidad para todas las ciudades
implicadas, perc también un peligro para provectos que han
empezado con éxito pero que podrfan verse clausurados antes de
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haber desarrollado todo el alcance de sus posibilidades, tanto local
vomo internacionalmente.

Seria ingenuo pensar gue el trabajo ha terminado, que ios
politicos y las instituciones estan convencidos y que se han convertido
w1 fanaticos acérrimos de la danza contempordnea para siempre
Jmas. Pero lo que sf es certo es que los exitosos proyectos locales
woian reforzando la posicidn y la voz de la danza. Por otra parte, el
(poco) probable caso de gue las subvenciones cesen después de 2010
producira un efecto ireparable y depresivo en toda fa escena de la
(anza. Serfa una interrupcidn tras la que tendria que pasar miucho
HieMpo para gue un NUevo Comienzo fuese posible. Asl que seamaos
optimistas: jtodavia quedan dos ahos por delante!

1.1 Dra. KERSTIN EVERT es directora artistica de K3, el centro coreagrafice
tarizplan Hamburg (Alemania). Diplomada y doctorada por el frstituto de
[ studios Teatrales Aplicados de GieBen, de 1997 a 2000 realizd un POStrac
v of Research Training Center (<Tanging the Body») en fa Frefe Universitat de
lierdin, En 2002-2006 trabajé como dramaturga €n Kampnage! Hamburg.
1esde agosto de 2006 es directora artistica de K3 / Tanzplan Hamburg.

Informacién sobre Tanzplan Alemania

Nirectora de proyecto: Madeline Ritter

¢ oordinador del programa educacional Tanzpian: ingo Diehl
janzpian Deutschland eV.

Paui-Lincke-Ufer 42/43

10499 Berlin

inlefono: 49 (()30-695797-10

Fax: 49 (0)30-695797-19

Email: info@tanzplan-deutschiand.de

www tanzpian-deutschiand.de

Informacién sobre K3, centro coreogréfico / Tanzplan Hamburgo
wwew k3-hamburg.de
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Como canarios en una mina de carboén
Pian general para la danza en Flandes y Bruselas

Barbara Raes*

Haciendo balance, «danza» es un términe colectivo para un conjunto
thir actividades artisticas muy variadas. «No es sencillo definir danza
contemporanear, escribié Steven de Belder en un reciente esbozo del
panorama de 1a danza en Flandes y Bruselas:

«Después de todo, no se trata de un eshifo con una serie clara
de principios y formas que puedan existir independientemente
de la persona o personas que lo desarrollaron, como sucede con
el ballet, la danza moderna v los estilos de la danza popular. La
danza contemporanea es una actividad altamente individualizada
en [a que se pueden hallar multitud de influencias v tendencias,
ninguna de las cuales es dedisiva. La danza conlermporanea abarca
las complejas estructuras ¢dreografico-musicales de Anne Teresa
e Keersmaeker v la teatralidad melancdlica de Alain Platel, la
exuberanda fisica de Wim Vandekeybus v la casi calma precision
de Vincent Dunoyer, la poderosa imagineria de Meg Stuart y fa ¢asi
informal presentacion de Carlos Pez, s expresion poética bailada
de Anabel Schellekens y =l fric rigor conceptuai de Alexandra
Bachzetsis, las bizarras fabulas danzadas de Grace Ellen Barkey y &
sin sentido vanguardista de Alexander Baervoets, la estructurada
improvisacidn de Thomas Hauert v la precisa inspiracidn orlental
de Arco Renz. Podriamos seguir asl hasta que a cada artista gue se
llame a sl mismo coredgrafo se ke haya asignado su propia casilla.»

Ef panorama se vuelve més diverso, si cabe, si nos fijamaos también
en el ballet, Existen, de hecho, tradiciones muy variadas, antiquisimas

Y En representacion del grupo de trabajo que desarralié el plan general de s
danza en Flandes y Bruselas, v publicado por el instituto del leatra de Flandes.
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en ocasiones, de las que ios creadores de danza pueden beber o no,
seguinles plazca. Almismo tiempo, la danza es también un sistema muy
abierto con una fuerte tendencia a la renovacion y a la originalidad, en
el que fas limitaciones y categorias al uso son frecuente y felizmente
puestas en entredicho. La danza es un contexto que promueve la
importacion de elementos nuevos v ajencs. Metamorphoses, el
estudio de campo llevado a cabo por el Viaams Theater Instituut (Vi)
en la primavera de 2007, aporté pruebas de la creciente hibridacion
de las artes interpretativas, Cada vez mas produccionss establecen
vinculos entre diferentes disciplinas, dentro v fuera de las bellas artes.
La danza, sin duda, ha jugado un pape! pionero a este respecto. Las
fronteras entre la danza y otras artes escénicas, pero también entre
otras disciplinas artisticas, los medios, el disefio v la tecnologla, se
antojan cada vez mas permeables.

No es ninguna coincidencia que esta apertura de la danza hacia
fineas de aproximacién nuevas y originales vaya de la mano de un
alto grado de autoreflexion. Esto puede apreciarse en las propias
representaciones, donde los principios bésicos de danza, movimiento
y otros lenguajes son objeto de un intenso debate. También se
percibe en el discurso y en las politicas culturales que rodean la
practica de la danza. Recientemente se han desarrollado inidativas
en varios lugares de Europa —en Alemantia, Suiza y Holanda—, que se
plantean qué es la danza en realidad y qué dase de apoyos necesita.
En Alemania, el Kulturstiftung des Bundes ~una fundacion cuttural
federal- proporcioné 12.500.000 para sufragar las necesidades
estructurales del sector. Se le pidio a éste que hiciera sugerencias sobre
como invertir ese dinero, Bl llamado Tanzplan Deutschland («Plan de
danza para Alemania»), que estara en marcha hasta 2010, no es s6lo
un ejercicio de viabilidad, sino un programa de apoyo que coordina
varias acciones. £ Tanzplan respaida a actores locales y a proyectos
educacionales. Pro Helvetia y otros trabajaron con representantes del
sector de la danza en Suiza para publicar un informe de investigacion:
Projet Danse - Pour un encouragement global de la danse en Suisse
En abril de 2007 aparedié en Holanda el informe Dans zichtbar beter

58




{«La danza, visiblenente mejor»), un gjercicio de autoexamen del
~octor, promovido por el Directies Overleg Dans, una organizacién
tue defiende los intereses de las grandes organizacicnes de danza, y
ol Stuurgroep Dansplan 20/20, que representa a las més peguefas.
fambién se han realizado algunas acciones en Dinamarca {www.
dansenshus.dk). Y ahora tenemos el «plan general para ta danzay,
desde una perspectiva flamencobelga.

Junto a la creciente hibridacién, parece ewstir también la
necesidad de reflexionar acerca de las caracteristicas espedificas y la
identidad de la danza. En un periodo en el que los limites parecen
estar desdibujandose, es necesario sefialar de vez en cuando el
caracter especifico de la danza, ya que, a pesar de la hibridacion,
mantiene un par de rasqos definitorios que tienen un gran impacto
en su produccion, distribucion y comunicadén. Aungue existe cierto
nimero de representaciones que se centran en el posthumanismo o
en la realidad virtual, la danza es, en la mayoria de los casos, un arte
corporal. Crear danza es un trabajo fisico y eso conlleva exigendias
especificas en lo que respecta 2 ta educacion y el adiestramiento
de {os bailarines. La danza es también, siempre, movimiento en el
espacio y en el tiempo. Esto hace que el trabajo de creacion sea duro
y exila mucho tiempo, v plantee requisitos espedficos en cuanto
a lugares de ensayo e infrasstructuras. El hecho de que la danza
sea en primer lugar un arte fisico requiere una inversién de por s,
independientemente de los costes de la produccion.

Estos factores dan como resultado que produdr danze sea
un negocio relativamente caro, en comparacién <on ofras artes
interpretativas. Sin embargo, la naturaleza especifica de aquélla ofrece
también posibilidades econdmicas. La danza opera en un entomo
internacional, mas que el resto de artes escénicas. En cualquier caso,
las limitaciones lingisticas no juegan un papel significativo. Funcionar
a escala internacional no soélo representa un valor artistico afiadido,
sino también las posibilidades econdmicas de un mercado de ventas
extendido. La necesidad de un mercadoe internacional para desarrollar
una carrera en la danza requiere, sin embargo, un marco de politicas
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adecuadas que haga posible sacar provecho de estas posibilidades
de un modo optimo. La danza es una forma espedcifica de arte que
requiere Unos apoyos especificos, incluso aungue actualmente se den
mas Cruces entre disciplinas y artes hibridas.

En resumen, esta hibridacién garantiza una renovacion a gran
escala en la que la danza tiene un pape! pionero gracies a sU enorme
aperturismo intrinseco. Pero esto trae también CONSQo UNa serie
de probiemas. La falta de un punto de referencia daro hace que el
concepto de «danza contemporanea» sea escasamente definitorio
para los profanos, lo que dificulta la adscripcion de nuevos publices.

La primera ronda del Decreto de las Artes

Existen, por lo tanto, ciertos factores que sittian a la danza en un hugar
muy concreto dentro de un campo més amplio. Hay posibilidades
especificas y retos en relacién con ofras discipiinas escénicas. Ala
luz de este hecho, no resulta sorprendente que los mismos temas
e inquietudes reaparezcan en las diversas iniciativas que se estan
desarrollando en Europa: la actividad internacional, |a educacion en
danza, la difusion, cuestiones de produccién, comunicacian, ete. Pero
cuando se comparan mas detenidamente las iniciativas europeas,
resulta obvio que difieren unas de otras considerablemente, Puede
que los temas discurran en paralelo, pero el contexto de polfticas
culturales, los analisis, las recomendaciones v la implementacion
son muy diferentes. La politica cultural opera, por ahora, a un nivel
nadional o regional, en todo caso. El punto de partida, por lo tanto,
varia siempre en los diferentes palses o regiones. Existen motivos
espedificos para que cada pals se ponga a reflexionar y reevalGe y dé
una nueva explicacion a la individualidad de la danza. En ocasiones
toman la iniciativa otros participantes. El Tanzplan Deutschland nacié
de la iniciativa de una agencia gubernamental, el Kulturstiftung des
Bundes (Fundacién cultural federal), que aporté una suma de dinerc
para ayudar a fa danza. La gente del sector pudo presentar entonces
un plan de inversiones que esta siendo implementado actualmente. Bl
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plan holandés aparecié en la etapa previa a una revision fundamental
del erégimen cultural» para las artes interpretativas. Los promotores de
ladanza quisieron comprobar con ese plan la viabilidad de un proceso
e reforma politica. En Suiza, el Projet Danse fue un proyecto piloto en
vl marco de un proceso legislativo, el desarrollo de una nueva ley de
«promocitn de la culturas. Bl plan de danza fue ideado para ejercer
una funcién gjemplar para iniciativas similares en otras disciplinas.
Hespecto a Flandes, la situacién es un poco diferente: nuestro plan
ueneral no aparecid «antes dex, sino paralelamente al inicio de un
proceso politico de toma de decisiones. En lo referente al debate
qenerado en la comunidad flamenca, la primera implementacién del
Decreto de las Artes supuso un detonante esencial.

Ei 1 de enero de 2006 entrd en vigor el Decreto de las Artes, la
herramienta principal de apoyo a las artes por parte del gobierno
tlamenco. El parlamento de Flandes aprobéel decretoen abril de 2004,
Fn noviembre de ese mismo afic las organizaciones artisticas ~y, por
lanto, también las organizaciones de danza— pudieron presentar una
solicitud para una ronda de financiacion para el periodo 2006-2007
¢ 2006-2009. Unos comités de evaluacion sopesaron los méritos
on términos de cualidades artisticas y contenidos, mientras que la
administracion del Ministerio de Cultura de Flandes consideraba su
solidez comercial. A finales de junio de 2005, el ministro de cultura
tomé una decision sobre la asignacion de las subvenciones a largo
plazeo.

Todo este proceso de toma de decisiones no acabd traduciéndose
en un éxito sin restricciones para el mundo de la danza. El sector se
enfrentd al panorama hostil del status quo. Para empezar, no entraba
nuevo efectivo, No se permitid que ninguna organizacion nueva
se beneficiara del sistema de financiacién a largo plazo. Cie Soit
{Hans van den Broeck), deepblue, Peeping Tom y otras compafias
fueror remitidas & los subsidios para proyectos. Los productores de
danza gue ya contaban anteriormente con financiacion estructural
se encontraron con que No podian continuar creciendo. Respecto a
Ultima Vez, Rosas v Les Ballets C de la B, el ministro dijo que «ya hemos
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tocado techo dentro de este Decreto para fas Artes en lo referente a
subvenciones, yel crecimiento ulterior queda practicamente excluidos .’
Su razonamiento resulté chocante. El ministro apurité a que habia una
faita de movimiento en el mundo de fa danza: «¢Podrlamos decir que
se da un estancamiento artistico?» Tan sélo encontré una dindmica
interesante en Meg Stuart / Damaged Goods, pero incluso en ese
Caso existia una pega: el ministro no aprobaba ia «probiemdtica
presencia y visibfidad» en Flandes de esta organizacion, activa a
escala internacional.

El mundo de la danza se sinti¢ incomprendido. La imagen
transmitida por la politica no coincidia con la que el sector tenia
de si mismo. El gobierno y el comité de evaluacén para la danza
habian valorado de modo incorrecto fa importancia de las actividarles
infernacionales, una cuestion de vida o muerte para el sector. Las
companias de danza flamencas estén consiguiendo un gran éxito
internacional; algunas estan entre las mejores del mundo, Sin
embargo, jvalora Flandes esta actividad internacional?

Existia también la queja de que la politica oficial veia excesivamente
el panorama de la danza desde los ojos del teatro. El ministro de
cultura dijo que no volveria a reconocer estructuras basadas en artistas
individuales. Su negativa abarcaba desde los artistas cuyos planes no
fueron aceptados hasta las grandes companias. Esto implica a las salas
urbanas (KVS, Toneelhuis y NTGent), cuya funcién historica ha sido
la produccion y presentacion de teatro, y a los centros de arte mas
amplios (STUK, Viooruit v el Kaaitheaten), que operan generalmente
en diversos campos de disciplinas artisticas. Las posibifidades de la
danza quedan, por lo tanto, mas limitadas que las del teatro. Después
de todo, no existen grandes compafilas que fengan a aquélla como
tarea principal. Los creadores de este sector quedan asf incduso mas
expuestos a un fendmeno que nace en paralelo a |z concentracién
de recursos en manos de fas grandes companias: una fragmentacion

1 Bert Anciaux, Nota aan do Visamse regering, 24 de junio de 20085,
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vediente de recursos para los centros artisticos mas pequefos,
lhoratorios de arte, festivales, etc., carentes del capital necesario
puira desarrollar operaciones sostenibles.

Mientras tanto, nubo una nueva ronda de financiacion provisional
M1 juriio de 2007. Desde entonces se ha producido una operacion
sompensatoria a pequefia escala. e Soit, deepbiue y Peeping
lom han recibido, durante dos ahos, el reconocimiento como
utganizaciones de danza. También WorkSpaceBrussels, que empleard
Lis infraestructuras del Kaaitheateer y de Rosas corno laboratorio de
tlanza, recibié el reconocimiento. Pero al mismo tiempey siguen vivas
Ly mismas cuestiones, como por ejemplo 1a fragmentacion como
hase de la piramide de finandadién.

{Una politica integrada para la danza?

Alrededor de 2006, existia en el sector de la danza la profunda
wensacion de gue se daba un desequilibrio entre las practicas que éste
desarrollaba v la imagen que percibian los gestores de sus politicas.
tlo dio pie a que el VTi entrara en accén. Examinamos la danza
rietenidamente en mayo de 2006 en el contexto de un andlisis de
Lampo mas inclusivo, en el que queriamos tener en cuenta las practicas
y las trayectorias artisticas de las artes interpretativas flamencas a la
luz de la decisién ministerial de junio de 2005. En Courant, 1a revista
del VTi, aparecit un dossier de danza con las opiniones de personas
del sector schre temas espinosoes de polftica cultural, asi come un
andlisis de datos numéricos. Las vicisitudes de la financiacdén eran
un terna candente, Aun asl, en una entrevista a Theo van Rompay, el
director adjunto de PARTS, éste enmarcaba la cuestidn dentre de la
perspectiva mas amplia del desarrciloy florecimiento de un pancrama
moderno de danza en Flandes y Bruselas desde los afios ochenta:

(...} todo el mundo acepta ue existen limites v gue es necesario

hacer elecciones, Esto es algo que ahora mismo no estd ocurriendo
adecuadamente, No se plantea Una politica infegrada para ia danza.
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Me inclino a opinar que, basicamente, estamos desaprovechando
una oportunidad histdrica. Todos hablan de Bruselas como la capital
de la danza, algo cierto si nos basamos en la calidad del trabajo
qQue esta siendo producido alli. Pero los coredgrafos flamencos
contribuyercn la pasada década a mejoras en el sector a escala
global. Puede sonar patristico, pero sé trata de un hecho gue fue
aceptado hace tiempo en otros palses.

»Es sintomético que este boom de la danza flamenca moderna sea
algo conseguide completamente desde abajo, PARTS es también
un fendmeno aslado y aleatorio en o referente a la politica
cultural, ya que fue enteramente iniciado por el propio sector, en
este caso Rosas v De Munt (la Opera nacional de Bélgica). No existe
ningan tipo de pensamiento pro-activo por parte de la politica. Si
pensamos en formatos come los talleres de danza o los festivales,
¢POT qUé no pensamos en el teatro de danza? No estoy didendo
que necesitemos todo esto, pero a pesar del boom de los dltimos
veinte anos, el drea de fa politica cultural no ha prestado la atercion
suficiente a la interaccidn entre la produccion, fa investigacion, la
presentacion v la formacian.y

Durante el Dinsdag Dansdag {el «Martes de Danza»), una jormada
de estudio celebrada el martes, 27 de junio de 2007, en el centro
artistico STUK de Lovaina, el sector {productores y programadores)
debatié sobre el material contenido en Courant. El mundo de la
danza de Flandes y Bruselas deliberaba sobre su futuro, §i era certo
que los gestores de las politicas culturales no tenfan muy en cuenta
la interacdion entre la producddn, la investigadon, la presentacién y
la ensefianza de la danza, el sector debia considerar cdmo padia esa
interaccidn hacerse un hueco en una «politicaintegrada para la danza»,
¥ qué deberla induirse en ella. Se plantearon tres lineas diferentes de
aproximacion en un nimero idéntico de grupos de trabajo. ¢Como
pueden los productores, los centros artisticos y los talleres, los centros
cubturales, los festivales y los cursos de preparacion propiciar juntos
una entrada de recursos, un reparto y una difusion mas sostenible?
¢Qué socios pueden desplegar qué herramientas pera dar a la danza
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i mayor respaldo entre un publico mas amplio? ;De qué manera se
podria madificar el procedimiento de evaluadén del Decreto de las
Artes para conseguir una mejor interaccion entre actores y funciones
tel mundo de la danza? Para hallar respuesta a estas preguntas, los
srticipantes propusieron trayectorias espedficas para el sector y
ra la politica. La idea de crear el plan general que vemos aqui fue
iesarroliado por el grupo que se encargaba del procedimiento de
evaluadion.

Durante la primera ronda de financacion del Decreto de las Artes,
wurgieron lagunas enormes gue se tomaron como punto de partida
pard la evaluacion de las potfticas y de la calidad. En la ronda preliminar
i evaluadidn no se adjuntaba ningOn documento sobre la politica
atdoptada; las intenciones de ésta sdlo se conodan parcialmente.
¢ ierto ntmero de elecciones politicas cruciales, como la intencion del
ministro de no aceptar estructuras basadas en un artista individual,
solo estuvieron claras una vez gue la decision ya se habla tomado.
“eria, pues, deseable —de cara a futuras rondas de finandacén- que
il contexto abarcado v los objetivos de las pollticas se articularan de
manera mas clara con mucho tiempo de antelacion. Esa es una farea
yue debe llevar a cabo el gobierno. Sin embargo, el plan general gue
Loy presentamos muestra que los participes del sector de la danza
won consclentes de que la pelota estd también en su tejado. También
ollos tienen un alto grade de responsabilidad en la formacion de un
conocimiento sdlido del mundo de la danza entre los profanos. Los
habitantes de ese mundo también pueden contribuir de manera
significativa a la creacion de un contexto adecuado para las politicas
el gobierno. EF analisis de las tendendias de la danza es una tarea
tonstante y necesita darse mediante ¢l didlogo permanente entre las
autoridades y los miembros del sector.

|
!
¢

Funtiones y participes del mundo de la danza

Durante el dia de estudio en &l STUK, los profesionales de la danza
propusieron establecer un grupe de trabajo. Este se encargarfa
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de desarrollar un plan general que formulara un contexto para
fas politicas ~una matriz para la politica de ia danza— que tanto el
propio sector como los gestores politicos necesitaban. Tal proyecto
para una politica integrada de la danza debe, al menos, establecerla |
relacidn entre los principales participes del sector y la manera en gue |
operan. ;Qué funciones son necesarias en un pancrama de danza j
vital y dindmico? ;Quién lleva a cabo esas funciones ahora mismo?
¢ Quiénes son los protagonistas més importantes? ;Donde estan ios
problemas? ;Dénde las lagunas?

En todo caso, podemos sefalar las siguientes funciones |
tundamentales en &l mundo de la danza: :

« Formacton. La danza liene exigencias especificas respecio
a su proceso de educacidn: es mejor que |os bailarines inicien su
preparacion de jévenes, puesto que deberdn seguir entrenando
y perfecciondndose durante toda la vida. Su formacién sequird
siendo necesaria a lolargo de toda su carrera. Los estudios también
seran importantes mas tarde, en la discusion sobre €l reciclaie de
los bailarines y su posible fransicidon a otro oficio.

» Creadion y produccion artistica. La creacion de danza reguiere
una infraestructura especifica, asi como un proceso aeativo
relativamente largo, que deje el tiempo necesario para la
investigacion y fa renovacién,

« Respaldo af negocio y gestion de trayectoria, Algunos aspectos
referentes al apoyo a fa practica artistica no estan ligados a los
procesos de creacion o de produccion.

« Giras. Dar vida a representaciones de danzs requiere un
esfuerzo. Estas son relativamente caras y no resulta demasiado
facit comunicarias a un publico ~también después del estreno—, ni
asequrarse de que se presentan en el contexto adecuado.

« Presentacion. El desarrolio de un programa de danza estd
vinculado a ciertas condiciones previas. Un teatro debe tener las
instalaciones necesarias para presentar las representacdiones en
los entarnos ideales. Al mismo tiempo, el teatre necesita también
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cantar con un plblico potencial que pueda interesarse por un
espectaculo concreta.

- Informacion. Informar es una funcién gue puede ser analizada a
varios niveles. En primer {ugar, tenemos la provision de informacion
a los profesionales, que debe ser fluida. En segundo lugar, debe
crearse el contexte que haga que el plblico tenga presente fa
danza, algo que tiene que ver mas con la educacion y la conquista
de un publico. La critica de danza estd en la interseccicn entre
ambos, como feedback para los artistas y como gquia para el
publico.

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

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

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

« Organizaciones de danza con finandiacion estructural, Rosas,
Ultima Vez, Les Ballets € de la B, 200 y Kunst/\Werk percibieron
financiacion a largo plazo para el periodo 2006-2009. Damaged
Goods, deepblue, (ie Soit y Peeping Tom percibieron una
subvencion de dos afigs para el periodo 2008-2009.

« Artistas y proyectos. Hay muchos artistas en activo que trabajan
en proyectos mas bien pequefios y con asociaciones cooperativas
en cambio constante. Forman parte de una red con ramificaciones
transnacionales. La Comunigdad flamenca ofrece sélo formas de
apoyo directo. Existen bolsas de trabajo, o las becas para proyectos
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que los artistas pueden solicitar como organizacidn sin animo de
lucro. ‘
» Estructuras intermediarias. Los ertistas pueden beneficiarse §
indirectamente de recursos para la produccién mediante la |
cooperacion con estructuras intermediarias como: |
- Laboratorics de arte {(para una perspectiva general, |
ver www. kunstenwerkplaats.be).

- Centros de arte. __

- Agencias de gestion alternativas  (e.g.  Margarita §
Production).

« Otros socios y compafifas. Ef analisis de campo del VTi muestra
que, junto a las ya mencionadas formas de organizacion, las 7
salas, las compafias de teatro musical, los festivales y los centros
culturales estan también implicados en la produccion de denza,
- Otros paises, Esta también la contribucién de los coproductores |
y colaboradores en otros paises. Volveramics sobre el alcance de 1§
su contribucion un poco més abajo.

« E Koninklijk Baflet van \Viaanderer: (KBvV o Ballet Real de Flandes).
Este es un caso especial: recibe financiacion a través del Decreto
de las Artes, pero no como organizacion de danza, debido 3 su
escala. Se trata de una de las Hamadas «grandes instituciones
dentro de la Comunidad flamenca.

Hay muchas otras funciones, ademas de la produccién. Existen
organizaciones proveedoras que ofrecen a los artistas apoyo y
servicios para la ceacién, presentacién y contextualizacion de
su trabajo. Este respaldo puede situarse en varias 4reas: apoyo
financiero, gestion de contenidos, administracién, residencia, espacio
de representacion, etc. Varios tipos de organizacién desempenian
un papel agui:

« los productores

« agencias de gestién alternativas

« laboratorios de arte
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. centros de arte

« ciertos festivales y centros culturales

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

« cursos de formacion

- organizadones que contribuyen a la creacidn de un contexto
para la practica artistica, asf como a respaidarla (por ejemplg, el
VTi, el Kunstenloket, oKo, SARMA vy organizaciones
interconectadas como [ETM)

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

E! grupo de trabajo que desarrolld el plan general para la danza
en Flandes v Bruselas tuvo en cuenta estas preguntas. En el grupo
estaban representados varios sectores del mundo de la danza:
companias {incluidas iniciativas menores y el Ballet Real de Flandes),
centros de arte, talleres, cursos formativos, educacion, el comité
asesor, la administracion y el gabinete ministerial. A las reuniones
acudieron los siguientes: Dirk Carron (Ballet Real de Flandes), Filip
Coppieters (Ministerio de la Comunidad de Flandes), Koen Kwanten
{Work SpaceBrussels), Carine Meulders (wp Zimmer), Ann Claerts
(VTi), Herwig Onghena (Les Ballets C de la B}, Chantal Pauwels (Ballet
Real de Flandes), Barbara Raes (Budaj, Theo Van Rompay (PARTS),
Steven Vandervelden (STUK), Charlotte Vandevyver {VTi), Katrynn
Bennetts (Ballet Real de Flandes), Myriam De Clopper (deSingei),
Ugo Dehaes (kwaad bloed), Joris Janssens (VTi) y Hugo Haeghens
{CC Maasmechelen). El grupo de trabajo se reunid en unas diez
ocasiones entre diciemnbre de 2006 vy noviembre de 2007. En junio
de 2007 formuid derto ntmero de recomendaciones relacionatlas
con la revision provisoria del Decreto de las Artes. En septiembre de
ese misme aho se celebré un debate en De Buren {Casa flamenco-
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nolandesa) y el desarrollo del plan también se debatic dos veces con
el grupo de trabajo de danza de oKo, la organizacion sectorial para las
organizaciones artisticas de Flandes. Mientras tanto, el VTi respaldaba
el andlisis con datos numéricos. La publicacidn Metamorphoses.
Performing Arts in Flanders since 1993, que analizaba la produccion
de artes interpretativas entre 1993 y 2007, ahondaba en la cuestion de
la danza.

Durante ese viaje, el grupo llevéd a cabo andlisis tematicos y formuld
recomendaciones sobre un buen numero de temas candentes. Se
examng detenidamentg la inferaccion entre partiapantes y funciones
en el mundo de la danza. Aungue los representantes del Ballet Real de
Flandes también estaban presentes, no se habld en estos debates de
la situacion espedifica del ballet. Bl siguiente andlisis parte, en primera
instancia, de la perspectiva de la danza contemporanea, aungue se
estableceran paralelos con el ballet en la medida de o posible.

El proceso llevd a identificar sels temas, todos los cuales tienen
su seccion en el plan general: la produccion de la danza, la posicidn
del artista como individuo, las actividades internacionales, las giras,
el desarrollo del publico v la formacion. El plan presentaba una
sucinta actualizacion de cada uno de estos puntos, un analisis de sus
fortalezas y debilidades v formulaba recomendaciones para diversos
participantes. Se puede descargar el documento completo en http://
enviibe/booklet. masterplandance pdf.  Este  resumen  presenta
algunas de las condusiones de la investigacion, asi como destaca las
recomendaciones.

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

La efirmacion de que las artes interpretativas en Flandes han cambiade
tanto desde 1993 se aplica especialmente y do manera enfatica al
caso de la danza. Las tendendias que, segun observamos, operaban
en el proceso creativo de la totaiidad de las aries interpretativas
quedan también delineadas en la danza, pero de una manera aln
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més acentuada y mucho antes en el tiempeo. El auge en la preduccion
de dariza ha sido realmente espectacular. En 2004-2005 el nlimero
de producciones se multiplicd por no menos de 43 respecto a once
lemporadas atras. Desde 1993, un buen nimero de productores de
danza flamencos tuvieron la oportunidad de construir una estructura
JGlida. Resulta evidente que la operacion de compensacion gue
tuvo lugar bajo el Decreto de las Arfes Interpretativas explica solo
parcialmente este crecimiento. También es significativo que Bruselas
v Flandes ejerzan una atraccién giobat deritro del mundo de la danza.
Muchos de los participes mas importantes estan establecidos aqui, lo
gue garantiza que numerosos creadores de todo el mundo alberguen
la ambicion de trabajar agul, tambien.

La fuerte interdependencia de los productores de danza en un
drevito de producdones transnacionales también ayuda a explicar
este asombroso aurmento de las producciones. Ya en |os afos ochenta,
las compafifas extranjeras se implicaban en la produccion de danza
en Flandes, v los aportes extranjercs son actuaimente mayores que
nunca. Las relaciones se hicieron cada vez méas reciprocas a medida
que los festivales y centros de arte flamencos adoptaban un papel
mas activo.

Esto demuestra el caracter innovador del que se deriva la
nosicion pionera del sector de la danza. Esta desarrolld un modelo
de produccitn —cuyo timoén fue la colaboracién internacional con
finandiacicn flamenca— que cada vez es rés emulado por otras
artes interpretativas. Las estadisticas muesiran gue un numero de
organizaciones cada vez mayor, dentro del drea del teatro y el teatro
musical, han llevado a cabo operaciones de un impacto estructural
internacional. La danza en Flandes ha recogido de forma paterite los
frutos de la trasposicién de fronteras, mientras que el resto de artes
interpretativas siguen su estela.

En otros sentidos, el papel picnero de la danza la hace en
realidad muy vulnerable. La creciente individualizacion en las artes
interpretativas es probablemante el mejor ejemplo. Los intérpretes
astan cada vez menos atados & un solo grupo; este tipe de arte ha
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evolucionado hada un dmbito freelance. Una vez més, esto se aplica
en un grado ain mayor a la danza. Aqui también se da la coincidencia
de que todo el abanico de artes escénicas muestra la misma tendencia,
sdlo que de un modo menos enfatico y de ocurrencia un poco mas |
tardia. Esto es también asf para los «transedntes», los creadores de 4
pasg, sin una estructura estabie detrés. Actualmente hay mas artistas
que se involucran en la produccion de forma ocasional. JEs éste ]
un indicador de la inminente fragmentacion de las perspectivas de J
empleo para los artistas individuales? Obviamente, las limitadones de
la base de datos del VTi tieren algo que ver en esto: se hace cada vez
més dificl aprehender la carrera de un ndmero creciente de artistas
con mucha movilidad dentro del imitado marco de 1a produccién de
danza de Flandes. La posicion cambiante def artista individual exige
un reajuste integral de nuestras pofiticas culturales, y resulta evidente
gue este empefio no puede ser desarrollado Gnicamente en el dmbito
tocal flamence, La situacidn del artista individual en el mundo de la
danza -un espacio cada vez mas freefance y transnadonal- se esta
volviendo realmente precaria,

La identificacion de la situadidn pionera de la danza lleva a una
revelacion crucial. Las mejoras que estamos eshozando aqui no son
s¢lo importantes para el sector de la danza, sino que a largo plazo
lo seran para el corjunto de fas artes interpretativas. A causa de lo
especifico de su creacion y difusién, la danza es, como dice el refran,
un canario en una mina de carbdn, siempre sefalando las tendendias
cruciales del futuro.”

Ese es uno de los motivos por los que la politica cultural deberia
prestar una atencion espedial a la danza. Existe otra razon de peso que
guarda cierta relacidn con la posicion histdrica en que se encuentra
actuaimente la danza contempordnea en Flandes. Antes de los afios
ochenta safié a la palestra una generacion que tuvo éxito en ganar

2 Nota del traducton: fos mineros solfan utilizar a los canarios para saber si se
encantraban en urn lugar peligroso, va que estos pajares motian pronto si habis
poco oxigeno, El refrén es inglés y su traduccion es imposible en este contexto,
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una posicion de fiderazgo internacional. Décadas después de este
(ran avance, continta vigente la cuestion de como se le puede
(uitar a ese boom economico ¥ cultural la etiqueta de haber sido
un accidente histérico y concederle unas bases mas estructurales.
,Como podemos salvaguardar ese hoom econdmico-cultural para
ol futuro? Con este plan general quisimos impulsar la busqueda de
wospuestas derivadas de una perspectiva integrada de las practicas
del mundo de la danza. ¢Qué funciones laborales son necesarias en
un panorama de danza vital y dinamico? ;Donde esté el potencial
y donde los fallos? La responsabilidad recae tanto en las politicas
(ulturales comao en el propia sector.

In lo referente a las primeras, quisiéramaos acabar remarcando las
wiguientes recomendaciones:

. Tened en cuenta lo especifico de fe danze dentro del marco
de una politica global para las artes que, al mismo tiempo, ha
de estar adaptada a la creciente hibridacién e interdisciplinaridad.
Un proceso de evaluacion de la calidad mas integrado es una
herramienta importante que negesita ser desarrollada.

. Buscad el eguilibrio entre continuismo y renovacion. Poner techo
a las subvenciones para la danza -0 para otros subgéeneros- o
poner punto y final a las organizaciones centradas en un solo
artista no son opciones deseables e este procesa.

. Desarrollad una politica artistica que se adapte a fa vilnerabie
situacion del artista individual,

. Pensad en el papel de fa politica cuftural respecto af circuito de
producciones transnacionales. La identidad nacional y las raices
de los creadores y los productores quedan cada vez mas difusas
en este proceso. Resultd evidente en la ronda de finandadén
de 2005 que esto era negativo para el crecimiento. La posicion
central y cada vez mas interrelacionada de los protagonistas
flamencos de este d&mbito no s6lo deberla ser vaiorada por su
mérito, sinc también estimulada activamente para Que
garantizara la continuidad de sus logros en el futuro.
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- frepanaon para enfrentarcs a las necesidades de infraestructura

vl creadores de danza, va sean proyectos © estructuras a
(ran o a pequena escala.

Aseguraduna mayor diversidlad y calidad en los cursos educativos
y de preparacion,

Obviarmente, as importante para el propio sector continuar invirtiendo
en la produccion de calidad v, por tanto, trabajar especificarmente los
sigurentes aspectos:
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Prostar mds atencion a la preproduccion y a fa postproduccion. El
sisterna estd demasiade enfocado hada la produccion v
demasiado poco hada la consecucidn del mayor beneficio de lo
que ya ha sido producido.

Una mayor comunicacion entre los propios productores y entre
productores y presentadores. jQuién presta apoye a quién vy
quien hace qué? Hay trabaio por hacer en la optimizacion de
la «cadena de programaciony, el flujo ~disponible, pero muchas
veces entrecortado— que comunica a los laboratorios de arte
con los centros de arte, v a éstos con los centros culturales.
Desarrofiar estrategias para la transmision. Fl conodmiento
adquirido, asi como 1as redes, la informacion, la infraestructura,
las organizaciones, etc., debe ser ampliamente accesible y
transmitido de 1as «vielas» a las «nuevas» generacionss.
Meforarlavisibiliclad de la danza en nuestro propio pais. Es esendial
el modo en gue la historia v los avances redentes en la danza se
traducen enoresentacicnes ante nuevos publicos. Existen también
oportunidades para lacolaboracén entre nombres vaestablecidos
y sangre nueva. Actuar como embajadores simultaneos podrla
ser un camino a seguir, pero también percibimos una gran
necesidad de puntos de anclgje visibles en el munde de la
danza.




HARBARA RAES es directora artistica del Buda Arts Center en Kortrifk
(ficlgica). Estudio historia defl arte y artes ascénicas en ja Universidad de
client, y entre 2000 y 2007 fue jefa del programa de danza del centro de

it te Vooruit,
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Breve aproximacion a la presencia de las
artes en movimiento en las politicas
culturales locales en Galicia

Héctor M. Pose

Hay un afcrismo del joven escritor argentino afincado en Espaha
Andrés Neurnan que dice: «La teorla pregunta»,!' y he comprobado
yue asi es, El ejercicio de la practica, el continuo contraste con la
formulacion tedrica, genera conflicto y, como se sabe, con &l conflicto
suelen producirse avances. Ser invitado a dialogar desde la teoria con
la practica, escucharse mutuamente los agentes agul convocados, €s
positivo para refiexionar sobre el estado de la cuestion y sus posibles
correcciones para el avance. O ése es mi deseo.

En seqgundo lugar, expreso un aviso previo nada baladi. Que la
brevedad de mi exposicion, cifiéndome a las directrices en tiempo y
forma dictadas por la organizacidn, no eviten posicionarme en mis
farmulaciones y planteamientos del tema, que son estos:

a) Mis apreciaciones son fruto de la cbservacitn como
investigador en politicas culturales locales en Galicla, pero
tarmbién surgen de mis experiendias como ciudadano, usuario
y padre,

b} Defiendo una accion cultural publica que no prevalece en
el comin de los poderes municipales. Aun siendo consciente
del rof actual que impera en las paoliticas culturales de nuestras
administraciones locales, muy abocado a lo espectacularmente
medidtico y entretenido, abogo por la labor dvico-social de
dicha accidn cultural, por la también denominada dirmensién

1 Neuman, Andrss (20084 £ equilibeista, Barcelona: Fl Acantilado,
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horizontal de la cultura. Las necesidades y demandas mas reales
de la ciudadania en el 3mbito cultura, casi nunca son recogidas
y atendidas en lo que serla honestamente adecuado en
terminos de servicios, programas, recursos y formas por parte
de quienes tienen o deber legal o incluso moral de hacerlo.

¢} Y como Gitima adlaracién prefiminar, témense estas aprecia-
ciones come reflexiones al hilo del presente foro, con &
afan fundamental de contribuir a pensar soluciones complejas
a problemas también de cierta omplejidad.

Cinco percepciones

Opto por presentar la stuacién de las artes en movimiento en las
politicas culturales locales en Galicia a traves de cinco percepciones.
>0y consciente de fa déhil fiabilidad de tal proceder, pero el didlogo
posterior puede aportar los matices y las concreciones necesarias
para fifar mefor el aludido confiicto. Todas las generafizaciones son
faisas, incluida ésta, reza en un frontispicio pétreo de la sfamada
Bodleian Library en la Universidad de Oxford, fo cual nos sirve para
recordar que hablar en términos generales sobre una realidad tan
heterogénea conlleva errores. Espero que, en lo fundamental, no sea
ast y tales apreciaciones sirvan para centrar la discusién.

1. Eviderite falta de presencia normalizada de fas artes en movimiento
en el tgjido social galleqgo

Cada curso académico y como ejercicio introductorio que pretende
llamar 1a atencién de mi alumnado unversitario, futuros mediadores
sociales, & que reflexionen sobre sus propios habitos culturales, fes
interrogo &l respecto de sy «consumo cultural pablico». A tenor de
sus respuestas, la asistencia o participacion en espectaculos, talleres
0 cuzlquier otra iniciativa contemplativa o implicadora en el sector
de las artes en movimiento, es rula, O nunca o a lo sumo en una o
tos orasiones han acudido 2 un acontecimiento de esta naturaleza 3
lo fargo de sus casi veinte afos de vida, Los informes redientemente
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publicados sobre dichos sectores poblacionales en estos ambitos asi
I demuestran.?

Significativos datos para ellos, y para nosotros, a los que tratamos
nosteriormente de extraer lo gue tienen de interesante, Algo se esta
haciendo mal para que, salvando las deficiencias de representatividad
y fiabilidad de la muestra, arrojen un balance tan desolador al respecto
de las artes en movimiento y el pablico joven en el pals. Las estadisticas
del Gltimo Anuario de Fstadfsticas Culturales en Galicia (2006) ast o
corroboran. Respecto ai teatro, las cifras mejoran, pero no mucho.

2. Minimas cuotas dfe innovacion y riesgo en las programaciones
cufturales
Las politicas culturales pidbiicas mas cercanas a la ciudadania, las
locales, estan fundamentalmente centradas en la difusién cultural
mas obvia, pues se piensa gue |a cultura radica en las Bellas Artes. Y
dentro de dicha oferta contemplativa, predomina un tipo de oferta
expositiva, musical, escénica. Los esfuerzos en lograr una mayor
formacion y promocidn de piblicos con programaciones bien
diferenciadas, la estabilidad de programas de acceso y comprension
g los diferentes lenguajes artisticos, salvo en municipios y agentes
muy sefialados (que también los hay), son minimos. Prima la
espectacularidad y ef puro entretenimiento de la oferta frente a
la mas imprescindible posibilidad de participacidn activa. Son
bier detectables lagunas en cuanto a atender las propuestas mas
emergentes o las nuevas tendencias.

La mimesis programadora, la fotocopia de la oferta entre ciudades
y muniapios, es demasiado frecuente en la accdn cultural publica.”

2 Xunta de Galica (2008). Xuventude Galaga 2007, Informe de resultades, San-
tiago de Compostela: Vicepresidencia de fgualdade e Benestar Social.

3 Ohservatoric da Cultura Galega (PO06). Anuario de Estatisticas culturais 20006,
Santiago de Compostels: Conselle da Cultura Galega.

4 Pose, H. {2006), La cultura en las dudades, Un quehacer civico-social, Barco-
tona: Grag,
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Ansiamos mayores dosis de creatividad en aquélle, territorializando
infciativas a la singularidad del hecho cultural propio de cada
comunidad vy sus drcunstancias. Tal vez cabria trabajar en disefiar
y experimentar nuevas metodologfas socicculturaies para acercar
dichas artes a los muitiples y diferentes piblicos.

3. Escase sensibificlad sobre Ia propia capacidad de generar productos
artisticos de calidad contrastados

Tengo la percepcion de que fa inmensa mayoria de nuestros
dirigentes no acaban de creerse que la creatvidad genera empleo,
riqueza, atraciivo turistico, tejido socal v, a la postre, calidad de
vida.” Es un elemento importante en el desarrolio local. 1a accion
cultural, con criterios, que estimule v apove a la aeacidn en este
ambito concreto del que hablamos, con bolsas, residendia de artistas
y compafilas, coproducciones con ef sector privado, presencia digna
en las programadiones culturales de la propia ciudad, es ain muy
resicdual, todavia muy bésica. Un gjemplo de trabajo en red cultural
como el de la «Red Transversaly, entre quince ciudades pequefias de
Catalufia, no se da en Galicia. Tan sélo, a dia de hov en que relato
esta ponendia, el Centro Coreografico de Galicia esté a punto de dar
interesantes pascs en el sentido que aquil argumentamaos.

4. Anecdctica cooperacion y fluidez comunicativa entre greadores v
agerttes culturales publicos
Se echan en falta oportunidades y espacios de encuentro & interaccién
entre fas partes impticadas. Bl contacto favorece la comunicacion y ef
conedrmiento mutuo de 1as necesidades y demandas de unos y otros,
io que siempre es positive.®

5 Rausell, B {roomd.) (2007}, Quitura. Estrategia para of desarrolfe focal Madrid: AEC]

6 Alahora de redactar este texto, sabemos del nueve formato det Culturgal, lo
gue viene a salisfacer, en parte, esa demanda de oportunidad de encuenirs a la
que aludiamos en nuestra intervencién oral de meses antes,
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5 Pérdica de referentes en ef juicio estético

Pienso que ya no existen criterios estéticos que permitan establecer un
canon desde el que juzgar qué hay que proteger, incubar y promover,
Es como si ahora la unica objetividad posible fuera la que se basa en
la subjetividad. Y no es derto.

Algunas propuestas

La normalizacion de la practica'y el disfrute de las artes en movimiento
deberia facilitarse desde los primeros ancs de vida por parte de los
poderes pUblicos: iniciativas de base hadia las familias, en Jos centros
escolares y equipamientos de proximidad © en las programaciones
de auditorios. Abogo por el predominio de un quehacer civico-social
en la accion cultural desemnpeiada por las administraciones locales,
inmensamente menos programadoras y mucho mas fadlitadoras,
para fomentar que se generen lac condiciones id6oneas de accesC
y participacién. Dejémonos de copar espacios y labores nropias del
mercado y sus agentes e incidamaos en aquellos aspectos, sectores
poblacionales, etc., que minimicen las dificultades del acceso a la
oractica o el disfrute contemplativo de dichas artes.

A menudo, el problerna no es la fidelizacidn de publicos sino el
abuso de los publicos cautivos o el olvido de ramadas determinadas. e
programapara publicos generalistasopara aquellosbien determ inados
que sabemos que van a acudir, generando cierta aristocracia cultural.
Hay que experimentar ¥ mejorar sobre lo probado, politicas de
descuentos sodales y abonos, multiplicacién de los puntos de venta
y exhibicién, servicio de guarderia durante las funciones (no hay mas
cue observar a las grandes superficies comerciales en como fadilitan
las compras en este sentido), tarjetas de fidelizacion de descuentos
{como la Donostia cultura), etc.

Ei sistema de legitima competenda entre ciudades, entre
municipios o entre instituciones y agentes, no excluye las relaciones
de colaboracion o de complementariedad. Redudir la competitividad y
aprovechar la singularidad de cada una seria lo recomendable, puesto
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que son inexistentes o estaditicamente residuales las iniciativas
en régimen de cooperacidn entre las urbes gallegas. ;Es necesario
enurmerar las ventajas de variar la polltica imperante en este sentido?
Desde el sentido comin, parece que no.

Recomendamos dotar con garanties a los  equipamientos
integrados de proximidad asi como crear centros orientados a la
estimulacién de la creacidn y produccién. Unas infraestructuras
que superen la difusién cultural v apuesten decididamente por la
produccion desde parametros de fa cogestion o la autogestion de
los mismos por parte de artistas, colectivos, companias residentes,
cte. Y también en este sentido cabe lamentar la inexistencia en
nuestra Comunidad Autonoma de expertencias como la de «Bitbao
eszenar, «lanimal a l'esguena» de Celrd (Gerona), «Centro Parraga»
en Murcia, «Hangar» en Barcelona, «Centro de Creacion Musical» en
Legarre, «Factoria de las Artess en Granollers, etc.

Paralelamente, convendria aprovechar el espacio piblico mucho
més de lo gue se hace, desde una lectura amplia y plural, permitiendo
y estimulando la presencia de fas artes en movimiento en cailes, plazas,
parques, centros comerciales, etc. La calle v los lugares de transicién
e interaccién cudadana han de servir también para el encuentro, la
sorpresa, fa risa compartida, la pregunta o el cuestionamiento critico
de las realidades sociales.

Por otro fado, anhelamos mayores cuotas de sensibilizacien por
parte de gestores polflicos y de formacion en los responsables téanicos
del Ambito cultural municipal, A quien corresponda, administraciones
autondmicas, provinciales u otras instituciones y agentes, les propo-
nernos que promuevan mas iniciativas de sensibilizacion para la danza,
el nuevo circo, el tealro... Los mediadores socioculturales necesitan
de conodmientos y criterios para incdir en este ambito como en
otros de su responsabilidad, de forma que garanticen {a pluralidad de
praciicas y de concepciones creativas. Y eso, en su formacion inicial,
o se conternpla.

Defendemos, asimismo, unas politicas integrales de apoyo a los
creadores que articulen el triangulo: difusién, formacion, creacion.
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I ichas politicas no se consiguen 5 no es desde un pacto cultural. Pacto
rjue deberfan promover instancias supralocales entre sty agrupando
on lo posible a agentes culturales plblicos y privados. La consolidacion
(e drcuites, o mejor, de redes estables de exhibicion en el territorio
ta directamente relacionada con la tarea de posibilitar €l ejercicio
( reativo, asi como de democratizar las artes en movimiento, un esfuerzo
nedagbgico que las popularizaria en rminos de acceso de la mayoria a
la méxima diversidad de propuestas. £n Galida, la préactica de la danza
y miisica tradicional, en gran medida, gracias al impagable trabajo de
Jsociaciones de base v los pequefios municipios, se ha conseguide
qarantizar dichos Circuitos, pere no asi a los otros lenguales artisticos
4 que nos referimos en este foro. Y por falta de espacios adecuados,
13 indiferencia en las programaciones © debido a la débil demanda
ciudadana, el ¢aso es gue son contados los recintos que ofrecen fa
contemplacion o practica normalizada de las artes en movimiento.

Mo serfa justo acabar esia breve reflexion del estado de la
cuestién sobre to que agui nos ha convocado, sin mencionar algunas
huenas practicas tambien en territorio gallego. Ei Festival A pe de
pedra en Santiago o el Alt en Vigo, la reformuiacion v labor del
Centro Coreogréfico de Galicia, el éxito de publico y critica de ias
emergentes comparias de danza locales, la Ciudad del Circo de
Milladoiro {Santiago), el trabajo callado y sostenido de conservatonos
municipales o las innovadoras propuestas ce coorganizacion de
festivales alternativos de artes escénicas y musicales por perte de
colectivos apoyados por algin municipic urbano sen esperanzadoras
muestras que sefalan otras tormas de hacer en la acdion cultural
plblica.

HECTOR M. POSE s doctor en psicopedagogfa v profesor en la focultad
de Ciencias de fa Fducacion de Ja Universidade da Corufia thector@udc.es).
Curso estudios en fa facultad de Clencias e i3 Educacion de la Universidad de
Santiago de Compostela, y ha participado como investigador an diferentes
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estudios sociopedagdgicos (Jormada Unica en Galicia, Escolarizacién en Alta
Montafia Gallega, Mapa Cultural de Galidia, Evaluacién de las necesidadoes
lormativas de los profesionales de la accion cuttural, O Bixo Atlantico: un
territorio educador, una comunidad educativa; Interea, lc,) y como ponente
&N NUMErosos CONGresos, cursos y jornadlas sobre animacion sociocultural
y gestion cuftural. También ha publicado fibros sobre pofiticas cufturales
focales, y efercid como técnico de educacion v cultura del ayuntarmiento
de Malpica de Bergantifios {1997 -2000). Actualmente imparte clases
en la diplomatura de Educadion Social de iz Universidade da Corufia. Es
responsable del drea de publicaciones del proyecto Interes, donde dirige la
revista Interea visual,




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

Mehdi Idir

Mo pretendo poder zanjar esta cuestion en tan sélo algunos minutos,
sirno mas bien dar algunas pistas de reflexion a partir de mi experiencia
en La Villette,

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

Primero, su reconocida experiencia de diez afios en la acogida
y el acompafiamiento de artistas confirmados 0 en emergenda, en
bésgqueda y en creacién.

Luego, una implantacion en Parfs, en la dudad y en un parque,
que permite desarrollar proyectos protegidos en lugares concretos,
como al aire libre.

Por fin, estas residencias cubren un campo Unico de disciplinas en
la creacion contemporanea francesa e internacional: danza hip hop,
danza contemporanea, pero también teatro, performance, nuevo
arco, artes de la calle, artes de! titere y artes numéricas, musica, y
hasta campos més hibridos, interdisciplinarios ¢ {lo que empezamos
a llamar en Frandia) campos «indisciplinacios», a veces turbulentos.
Nuestras residencias no estan cerradas & ninguno de los campos
artisticos que se encuentran en el seno de la programacién.

St hablamas de «incubacion de la creatividads, esta primera idea
me parece fundamental: tener reunidos en un mismo lugar varios
campos artisticos facilita el intercambio y la circulacién de las ideas,
de las estéticas y las disciplinas. Es la prueba de una gran emulacion
artistica y de un enriquecimiento compartido por todos,

Compartido por el anfitridn, el invitado y el testigo. Volveré mas
adelante sobre estos tres personajes.
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Hoy, el parque de La villette sostiene la creacién a través de desarrollo
de cuatro programas diferentes de residencias de artistas:
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desde 1998, la misién «iniciativas de artistas en danzas urbanas»,
en colaboracion con la Fundacion de Franciay la Caja de ahorros,
dirigido a las compatifas de danza hip hop;

desde 2001, el «Espacio periféricon, dedicado a tas artes del
airco, del titere v de Ia calle en colaboradién con el ayuntamiento
de Paris;

desde 2002 y después de la rehabilitacion de un edificio,
las «Residencias de artistass, gue consagran una atencion
particular a los proyectos inscritos en un proceso de cooperacidn
internacional,

v, finalmente, tres colaboraciones excencionales de o que
lamamos «artistas asocladosr. Los artistas asociados tienen
iniciativas tan singulares pertinentes, comparados con- el
proyecto global de nuestra institucién, que su residencia nes
parecié que debfa tener otra duracion, a la medida de sy talento
excepcional. Sus creaciones hacen €p0ca en la programacion
del Parque, pero también en otros lugares: desde el Festival de
Avignon hasta lfas ceremonias de apertura de los juegos
olimpicos, pasando por grandes festivales internacionales. Estos
tres artistas son:

1. Cirgue i - joharn Le Guillerm, para su proyecto
Attraction («Atracciony), desde 2001

2. Olivier Darnéyel Parti poéticiue («Partido poéticon) para st
proyectode polinizacion deia cludad, en «zonas sensilslesy
{Olivier trabaja con las abejas en el espacio publico),
desde 2007,

3. Christophe Berthonneau y el Groupe F («Grupo Fo), la
compania pirotécnica, desde 2007




Un instrumento al servicio de la creacién

Acoger a artistas en residenda s, primero, abriries acceso a espacios.
Evidenterente, espacios adaptados. El pargue de La Villette dedico tres
espacios a estos programas de residenias. Esto representa una superficie
total de 3.600 m?, que se distribuyen de la siguiente manera:

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

« 13 Halle aux Cuirs {«Nave de los cueros») con una sala pegueha y
otra grande, ambasequipadas con unsuelo de madera preparado
para bailar,

« v el Espacio periférico, dedicado al circo, donde se encuentran
una carpa, un picadero v también una pequefa sala, otra sala
de danza y la sala Icd méme («Agqui mismon), reservada a las
marionetas.

Este conjunto de inmuebles dedicados a la creacidn permite acoger
ocho equipos artisticos simultaneamente, 1o que representa una
media de 1.200 dias de residencia al afio. Asl, por ejemplo, el afo
2007 fueron 62 equipos artisticos diferentes. La duracidn de una
residendia varia de dos semanas a tres meses, algunas veces mas.
Cadla uno va & su ritmo: algunos prefieren ocupar nuestros espacios
con continuidad; ctros, al contrario, prefieren fraccionar su estancia
en nuestro Parque. Perc para todes ellos, este representa tiempo:
acoger a artistas en residendia es, aderas de proporcionarles lugares
posibles, darles tiempo.

Acoger a artistas en residencia también nos representa sostener
concretamente el presupuesto de la produccion de una nueva obra:
en 2007, sobre los 62 equipes artisticos acogidos, el Parque de La
Villette firmé 35 contratos de coproduccion (desde 5.000 hasta
30.000 euros) y concedid veintisiete apoyos {desde 1.500 hasta 5.000
euros). En el contexto econdmico cultural actual, estas sumas son
relativamente importantes. Estamos en el mismo nivel que el estado
francés, gue concede impertes parecidos.
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Estas residencias de creacién y también de busqueda encuentran en La
Villette tiempo, espacios dedicados y adaptados, un peritaje y medios
técnicos y financieros consecuentes. Y todo ello es eminentemente
necesarto, pero no suficiente.

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

Apoyar

Acompanar a los artistas en residencia, mas alla de la mera afinidad
€On un proyecto, es inventar con ellos el mejor modo de colaboracidn
conjunta y, de este modo, conjugar distancia y proximidad. A veces
también representa reparar en posibles faltas y fragilidades del
proyecto, para «en voz baja» saber sugerir,

Es tanto conocer el instrumento gue acoge (el anfitrion) como
el proyecto atbergado (el invitado); v, para que se realicen lo mejor
posible los objetivos en juego de ambas partes, hay que saber
Proponer, si fuera necesario, la ayuda de todas las competencias
de nuestra institucion: apoyos y consejos técnicos, apoyos en el
montaje de la produccién, vy a veces también apoyo a la «estructura
administrativa». Todas las competencias deben ponerse al servicio
de los proyectos de creacién. Hacer un presupuesto, ensefar a
hacerlo, organizar presentaciones del Proyecto para los profesionates,
encontrar coproductores, ponerlo en red con otros. .. ¢Dénde ests el
artista que no quiere todo esto?

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

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

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

Compartir

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

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

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

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

. para los publicos, sirve para tocar mas de cerca el nucleo de la
maduracion lenta de un espectaculo, con la parte de invencion,
de incertidumbre y de determinacién que conlleva cada proyecto.
Més que espectadores, estas personas actlan como testigos. El
«testigo» es el gue ve algo y puede contarlo después, pero
también es el palo de relevo que nos transmitimos en una
carrera. Y de esta accion de pasar el relevo se trata aguf también.
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En 2004 y 2005 hemos acogido dos artistas inglesas que querian
desarrollar un trabajo sobre ei final de la vida, ia muerte... Al final de
un mes de investigaciones, con reuniones con medicos, encontraron
seis personas en un centro de cuidados paliativos dispuesias a
colaborar con ellas. Bl contrato con estas personas fue muy simple:
«inegrese en nuestras busquedas y nuestro proceso, realicemnos
juntos pequenas peliculas sobre lo que usted vive hoy y de las que
ustedes serdn autores; a cambio, si algunas imagenes de estas
peliculas pueden enriquecer nuestra creacidn, con su acuerdo, las
utiizaremos». Tengo que decir gue estos talleres fueron muy fuertes
y que ellas tenian razon: para desarrollar una idea artistica sobre estas
cuestiones «delicadas» habla que compartirla.

Para esto sirven los testigos: al mismo tiempo contribuyen a
desarrollar el proceso y luego a transmitirlo. Bl espectador es andnimo,
el testigo no: tiene vinculos muy fuertes con la obra. Me parece que
todos los procesos artisticos merecen que algunas preciosas y primeras
miradas puedan enriguecer sus desarrofios. Desde mi punto de vista,
estos momentos de intercambio de las miradas sobre 105 procesos
deberfan estar en la orden de funconamiento de los espacios, de
igual manera, por ejemplo, que un proyector.

Conclusién

Con este ejemplo del parque de La Villette, podemos ver que ¢l
desarrollo de una presencia artistica duradera en las instiuciones es
un resorte importante de accidn, tanto para el artista acogido que
encuentra alli un lugar de trabajo, de intercambio y de relacién con
el plblico, como para la institucién que favorece la renovacion de
su programa, el brillo de su trabajo de creacion y de difusién, y el
impacio de sus acdones de sensibilizacion artistica,

Espacios dedicados, tiempo, dinero, un  acompafiamiento
apropiado donde el proyecto lo necssita, la posibilitad de compartir
el proceso, las perspectivas de una difusion de la obra para el
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encuentro con el plblico.., Las organizaciones y estructuras artisticas
que permitan la incubacion de ideas y proyectos artisticos deben
desarrollar sus acciones con pringipios simples, Los gestores de los
equipamientos culturales deberian poder adaptarse a todas las
necesidades de un proyecto.

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

MEHDI IDIR es ef encargado de mision para as residencias de arljstas en
of establecimiento publico del Parque y de la Grande Halle de La Villette.
Tras completar los estudios de musicologia, fue profesor de musica durante
diez afics v, paralelamente, dirige fa gestion de una compahia de teatro. n
2001 os contratado en La Villette, donde estructura y organiza el servicio
de Mediscién Cuttural, Desde hace dos afios ocupa ahi las funciones de
encargado de mision junto al director de programacicn de espectaculos,
para desarroliar y conduci @ poiftica de residencia de artisias.






Sweet & Tender, en colaboracion dulce y
tierna

Valentina Desideri

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

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

Haré una lectura personal de ese texto y compartiré con vosotros
mi perspectiva sobre Sweet & Tender y como lo sitto en el contexto
de esta conferencia.

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

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

En agosto de 2007 tuvo lugar un encuentro mas nUMeroso y
un periodo de residencia abierta en el PAF (Performing Arts Forum,
Francia), organizado en colaboracién con Jean-Marc Adolphe y la
Asociacion SKITe, que involucrd a 35 artistas durante un mes.
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Actualmente estamos organizando el siguiente evento, SKiTe/
Sweet & Tender Collaborations, de! 15 de agosto al 20 de septiembre
de 2008 en Oporto, que reunird a Cuarenta artistas.

Estos encuentros mas grandes (PAF y Oporto) cuentan con un
formato abierto: los artistas participantes tienen la posibilidad de
presentarse a st mismos durante los primeros dias y trabajar después
en cualquier proyecto, ya sea en soiitario o en colaboracién, En el
encuentro de Oporto probaremos un tormato que estd enfocado
especificamente en salvar las distancias antre el trabajo en curso y
la representacion. Decidimos celebrar sesiones de intercambio cada
noche, en las que los artistas tendran la responsabilidad de presentar
su trabajo en cualquier estado de desarrollo, reparando siempre en
los aspectos expositivos de la obra. Estas sesiones no serdn sdlo una
ocasion para el intercambio sobre laobraen Cuestion, sino también una
oportunidad para preguntarnes juntos que es una reprasentacion.

En el contexto del PAF. el afio pasade, redactamos el texto que
encontrareis en nuestra pagina weh {Wwwswe@mndfencfemﬁg) y
que quisiera mostraros:

«¢ Qué es Sweet & Tender?

»Sweet & Tender Collabarations es, schretodo, una idea para la
produccion y el intercambic cultural. Es una iniciativa dirigida por
artistas y un proyecto artistico en desarrollo constante. Sweet &
Tender consiste en un grupe internacional de artistas individuales
Que nc comparten una estética ni un Unico valor artistico, sina que
se arganizan en forno a lg idea de la produccion y la colaboracién
artistica. Se basa en (a idea de Que cualquier individue que puede
Crear las condiciones para su propia produccion y desarrolls
artistico, puede crear tambidn of espado para las de otro. La idea
&5 que una red de individuos puede combinar los recursos de cada
uno de sus miembros para dar fugar a un nivel de accesibilidad,
movilidad y crecimiento que, de otro modo, no estaria al alcance
de los artistas por s solos, Ef objetivo de S&T Collaborations es
incrementar la calidad de las practicas artisticas individuales como
resultado del enfrentamiento directa entre el sujeto v los otros,
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http:wwwsweetandtender.org

De este modo se respeta la diferencia de contenidos mientras
se establece una practica comin y en evoludion constante
de intercambia experimental. Creemos que este métcdo de
intercambio puede dar origen a un ambito més fertil y dindmico
para el desarrollo individual y cultural. Sweet & Tender pretends
concentrar mas en manos de fos propios artistas el poder de ia
produccién y el intercambio cultural, asi como dar un empuie a la
nocion pablica de representacion e intercambio cultural en el sigo
XXL La red anima a las estructuras autdénomas e institucionales 4
arriesgarsey a hacerse mds permeabies y comprometidas mediante
el intercambio creativo con Sweet & Tender Collaborations.»

Este texto tiene casi un afoy, como ya he dicho, fue el dnico en el que
logramos ponerncs de acuerdo. Fue muy interesante para mi volver
sobre él para esta presentacdn, y guisiera compartir con vosolros
algunas de mis reflexiones y puntos de vista al respecto.

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

Ahora me doy cuenta de que haber definido S&T como
«idea» hizo posible abrirlo a interpretacionas. Provocd un camnbio
£n nuestra concepcion de Sweet & Tender. Siendo una idea una
entidad tan efimera, nos obligaba siempre (a los participantes y
aeadores de S&T) a preguntarnos qué era exactamente. Nos
permitia repiantearnos el modo en que esa idea podia ser lievada a
la practica en cada ocasion, en un tiempo y un espacio concretos.
Expandia las posibilidades de los «formatos» que S&T podia asumnir
y establecer para si mismo.

También es unaidea para «la producciény el intercambio culturals,
de forma que no es una idea estéril ni una ideologie, sino una idea
gue busca producir algo. Busca producir en el sector de la cultura
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(desde conferencias hasta representaciones, eventos sociales, etc),
y busca crear las condiciones para i intercambio de recursos {tanto 4
materiales como inmateriales).

Otro gira terminoldgico o reestructuracion gue twvo un gran §
efecto fue la definicion de Sweet & Tender como “proyecto artisticon §
en lugar de consideraro meramente como una simple estrategia §
organizativa. f

Por una parte, S&T es una estrategia organizativa, dado que §
«crea condiciones especificas para el desarrollo, la produccién ¥ 3
el intercambio», pero lamar “proyecto artistico» a esta operacion 3
también es, a mi entender, una invitacion 3 preguntarse; «;Qué es
la obra de arte?». Como coredgrafa, tiendo a dar por supuesto gue |
mi trabaio serd algin tipo de representacién, Y que la ensayaré en 4
un estudio de danza, y que tengo un periodo de residencia de algin 1
tipo y ura finandacion. Pocas veces nos Cuestionamos este madelo,
© Nos prequntamos qué parte de nuestra «abra de arte» real esth
predeterminada por estas condidiones, Ast que, jcdmo serfa empezar
por tener en cuenta Jas condiciones en Jas que producimos e! trabajo
COMO una parte integral de! «trabajo artistico» en g mismo? ¢ Podrian
esas condiciones ser espedificas para un determinadc proyecto en
lugar de estar estandarizadas? ¢Codmo afectaria eso 4l trabajo (a lo
que generalmente consideramos «el objeto artisticos)?

S&T es también un Proyecto artistico en el sentido de que es
scomo el artes. Es més isométrico, puede cambiary sigue un desarrolle
no lineal. Siempre ests en el proceso de cuestionarse a sl mismo ¥y no
esta orientado a objetivos. Tan solo pretende crear las condiciones
necesarias y deseadas para la experimentacion, el cuestionamiento y
el intercambio.

Esta insistencia en la creacion de «condiciones» nos ayuda también
arespetar los diferentes valores artisticos y las estéticas de cada artista,
Lo dnico que intentamos crear juntos es un espacio abierto en ol que
Cualquiera pueda cultivar y afrontar sy propio discurso.

Pero, icOdmo? Y squé quiere dedr exactamente «que cualquier

individuo que puede crear las condiciones para su propia produccidn
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y desarrclio artlstico, puede crear también el espacio para las de
atron?

No creamos este espacio por un acto de simple altruismo, y no
o tan solo la acadn de un individuo (es decir, no puede ser llevado
1 cabo por un solo individuo). Unicamente la accion de todos los
ndividuos dentro de S&T puede crear ¢l espacio. Se trata de una
practica de intercambio que sélo tiene sentido si todos la hacen suya.
tHlo implica, por lo tanto, que cada individuo utiliza esta préctica de
creacidn de espacio como una estrategia para ayudarse, primerg,
1 si mismo, perg a través de los demas. En otras palabras: puedes
ayudarte a 1l mismo a través de un intercambio generoso.

Solo asi es posible «dar lugar & un rivel de accesibilidad, movilidad
y crecimiento gue, de otro modo, no estaria al alcance de los artistas
por si solos».

Del mismo modo, esta «practica de intercambio» puede ser
redefinida cada vez, ya que nos referimos al intercambio como un
elemental «enfrentamiento directo entre el sujeto y los otros».

De nuevo una idea vaga gue nos permite replantear ¢l significado
de «intercambio» y ¢édmo llevarlp & cabo. Permite la libertad
de establecer cada vez los parametros para que tenga lugar un
<intercambio experimental», significando éste, no «una especie de
chaladura», sino un intercambio que adopta la forma del experimento,
que evalla en gué consiste el termino «intercambioy.

La dUltima afirmacion del texto que supone, para mi, una cuestion
todavia abierta es que «Sweet & Tender pretende concentrar mds
en manos de los propios artistas el poder de la produccién y &l
intercambio culturals.

Me atreveria a decir que no se trata de un lema revoludionario
tomo «ihagémonos con el poderls, ni tampoco una invitacién a
que los artistas se comporten como productores y hagan «la parte
aburrida» dei trabajo.

Yo, personalmente, parto de la nocién de que las condiciones
en las que trabajamos rno pueden ser separadas del trabajo en sf
mismo. A bote pronto, soy capaz de imaginar que tener un espado
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para ensayos en medio de un centro comerdial dard lugar a dertas
caracteristicas en el trabajo que seran diferentes de las que tendria si
estuviera en un estudio de danza en mitad del campo.

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

La consideracidn de las condiciones como parte del trabajo
artistico pone a prueba la calidad del trabajo en s misme, asi como
las mismas bases de la funcidn del arte y del artista.

En relacién con esto, lo gque intentamos hacer en S&T es crear
espacios temporales con condiclones especificas para cada contexto
determinado. Compartir recursos es una estrategia para la creadén
de esas condiciones para el trabajo y el intercarmbio.

De manera més practica: Sweet & Tender Collaborations existe
como una mirfada de proyectos de produccion individual, y estd
centralizado sélo en un espadio virfual Los proyectos pueden variar en
forma y contenido, desde residencias y colaboraciones de investigacion,
hasta producciones concretas u oportunidades para la educadon
y el intercambio. La responsabifidad de iniciar v producir proyectos
recae sobre Jos propios artistas participantes, en lugar de sobre una
administracién central, Comi red dirigida por los artistas desde las bases,
Sweet & Tender se organiza mediante /a estructura mas figera posible,
De hecho, la gran mayorla de artistas de Sweet & Tender ya fienen sus
propias estructuras. Asi, la administracion es, o bien canalizada a través
de las organizaciones de los artistas (sequn las localidades), o, como
es el caso en los encuentros Sweet & Tender Collaborations / SKiTe,
centralizada en una gran organizacién asociada.

Como yva he dicho, S&T esté en constante desarrollo: siempre se
producen cambios, ajustes, contradicciones. ..

En este sentido, no se trata del modelo para un nuevo sistema,
sinc tan so6lo de una de las posibles estrategias para que los artistas
puedan mostrarse activos en la creacién de sus propias condiciones
de trabajo y de produccion.
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VALENTINA DESIDER! es co-organizadora del proyecto Sweet & Tender
Collaborations / SKITE 2007, nacido en agosto de 2007 en el foro para fas
artes escénicas PAF (Francia). Licenciada en teatro por of Laban Center de
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La documentacion y la memaoria de la danza

José A. Sénchez

Hace veinte anos, escribf Dramaturgias de la imagen. Lo hice porque
me resultaba incomprensible que en 1989 se siguiera manejando un
concepto de teatro y de danza andado en el siglo xix, o incuse en el
siglo xvi, como si la historia no hubiera afectado al sector escénico
espafiol, y mucho menos al murciano, gue era el que yo habitaba.

Aquel libro fue una tarea que me impuse a mi mismo: ordenar
historicamente los referentes que consideraba importantes para la
redefinicion de lo escénico a lo targo del siglo xx y poder asl seguir
avanzande. Imaginaba también ingenuamente que tendria alguna
incidencia en el contexto escénico espanol de la época.

No la tuvo. Mas bien en los afos siguientes fa historia oficial de
la escena en Espafia parecio darse ia vuelta y caminar hacia atras. Mi
discurso se trasladé a los margenes, y desde efios he acompafiado e
trabajo de muchos artistas que en Espafia siguen siendo marginales:
Rodrigo Garcia, Oskar Gomez, Olga Mesa, La Ribot.

Y ya puestos a transitar la marginalidad, ¢por qué no ampliar el
campo de referencias hacia el gran margen llamado Latinoamérica?
De ahf surgity la idea del Archivo Virtual de Artes Escénicas. Claro
estd que entonces atn no conocia la potencialidad de esos centros
descentrados llamados Buenos Aires, Rio de Janeiro y Sao Paolo.

Este trabajo de acompafiamiento y documentacion, ;tiene
alguna importancia?

Muy poca. ;Por qué?

El arte tiene que ver con la experiencia.

Y el espectaculo tiene que ver con el odio y con el negodio.

La historia ¥ la documentacién nada tienen que ver con
ninguna de esos tres conceptos: ni aporta experiencia, ni resuglve
satisfactoriamente el acio, ni mucho menos genera negocio.

Fero ;contribuye al menos a la preservacion de la memoria?
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Nt siquiera.

(Entonges?

Podriamos decir que la documentacién y la histeria cumplen una
funcién subsidiaria en la preservacidn de la meroria de las artec
efimeras y entre ellas de |a danza

La memoria de la danza se preserva en ios escenarios. No estoy
hablando de las reposiciones arqueolégicas o histéricas de ballets
del pasado o de piezas de repertorio, que también, sino de las
producdones de los creadores contemporaneos gue producen lo
nuevo desde la memoria de lo pasado.

La memaoria es productiva cuando es organica, cuando da lugar a
nuevas acdones, cuando impulsa un nuevo maovimiento. La memoria
jue se contenta con la reimaginacién del pasado e improductiva,
melancélica, un anticipo de la muerte.

La memoria de la danza debe estar incorporada tanto en los
trabajos de los coredgrafos como en las programaciones de teatros y
festivales. La remoria incorporada es aquella que anima a! espectador
a interesarse por las fuentes y las citas del coredgrafo, o a rastrear Ia
historia en busca de los referentes que el prograrnador de un teatro o
un festival ha tenido en cuenta para ordenar su prograracion de una
determinada manera.

Respecto a esto, la documentacion y la critica cumplen una tarea
subsidiaria. ;Subsidiaria? En qué sentido:

L. En el sentido positivo: ayudar, completar. Su labor comienza
alli donde termina la tarea del creador, satisface la curiosidad del
espectador o del inwérorete, el deseo de datos indties para la
Creacion pero Utiles para mantenerse en efla o en tomo a ella.

2. Enelsentido negative, es decir, cuando los Creadores, los teatros
o festivales no cumplen su funcidn, es entonces cuando el tra bajo
historiografica asume la tarea en s de preservar (a historia, de
preservar la memoria. Pero ésta es una situacion perversa, en gue
la escena espariola se ha mantenido durante décadas, podriamos
deir; durante todo el siglo xx.
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En armbos casos, al historiador o al aritico les anima una misma
motivacion: contribuir al mantenirniento de la practica artistica, «H
historiador del arte, como cualquier historiador, no es el sacerdote
de la diosa Historia; es un hombre gue trabaja con la histeria con
la finalidad de hacer que continlen los fendmenos de los que se
ocupa» {Argan 1969, 66). No se trata sélo de mantener viva la
herencia del pasado mediante ia documentacién, la interpretacion,
la conservacién y la citica, se trata también de contribuir a que
tal herencia siga generando nuevas experiencias creativas. Ello no
implica, no obstante, que tales experiencias creativas deban seguir
conforméndose a los modos de hacer del pasado,

El esfuerzo por mantener la practica artlstica como una forma
de experiencia y comunicacion social debe ir acompanado de la
constante tensidn por transformar la propia discipling con el fin de
noder estudiar y comprender aguello que la historia del arte misma
ha contribuido a generar.

Pero el trabajo de documentacién no siempre va destinado a la
escritura de [a historia.

Documentar, ;para qué?

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

2. Historia / Critica. Documentar para facilitar la comprensién critica
de los procesos de ¢reacion, detectar tendencias, problematicas v,
per tanto, orientar en cierte modo el juicio de programadores y
niblicos.

3. Repertorio. Documentar para reprodudir; se trata de un trabajo
interno a las companias, con un caracter eminenternente técnico.

4, Uso. Documentar para el uso posterior del material documental
rismo, bien por parte de los coredgrafos documentados, bien por
parte de otros artistas.

103



Documentar ;qué?

1. Obra / Documentos. En el primer caso (Historia / Museo) lo que |
interesa documentar es la obra, a ser posible en el dia de su estreno,
y recopilar toda aquella informacién complementaria generada por la
misma: proyectos, bocetos, programas de mano, previas, criticas, etc.
Es la funcién que corresponde a los Centros de Documentacion.

2. Obra/ Contexto creativo/Contexto de recepcion. Ladocumentacion
con una funcidon critica no requiere tanta exhaustividad en la
documentacion. Mas que recopilar documentos, le interesa
documentar contextos. Esta documentacién implica dejar constancia
de las trayectorias de los implicados, de las influencias recibidas, de
las condiciones artisticas de produccién, etc. No importa que el video
sea el del estreno, importa también valorar las diferentes recepciones
segUn los contextos de representacion.

3. Obra / Intencién. Aqui no basta un solo video, son necesarios
multitud de registros parciales. Pero no se trata de documentar la
forma externa, sino de documentar la forma interna. La notacidon
se puede mostrar Util. Pero es necesario anadir a la notacion lo que
Berta BermUdez, en su proyecto de investigacion con Emio Greco,
famo registro de la intencién («capturing intentions).

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

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

De la experiencia no se pueden tener documentos, no se puede
hacer una historia de la experiencia. Se pueden tener testimonios.
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Pero en el momento en que practicamos el transito del testimonio a
ia historia, perdemos el resto de experiendia. Y, por tanto, perdemos
ol resto del arte: nos quedan los datos, las formas, las ideas, las
condiciones de produccién, pero no la experiencia. Y si perdemos la
experiencia perdemos también la posibilidad de usar el pasado para €l
planteamiento de nuevas experiencias gue incorporen su memoria.

La danza como discurso / la danza como experiencia

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

Pero hoy podemos pensar que la danza no sélo es experiencia,
sino tambien discurso. Esto contradice una vieja tradicion, la fundadora
de la modernidad, y por tanto, del pensamiento que consideraba las
artes como discursos. Las artes, pero no la danza.

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

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

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

privilegiada con la plastica. De hecho, el objetivo de la danza era
poner en imagenes la musica y conseguir que el soporte fisico de
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las imagenes (los cuerpos) pareciera tan inmaterial como la musica
misma. Esa inmaterialidad de la danza era una imposibilidad asumida,
un impostble horizonte utdpico, tal como dejo daro Dégas en sus
Cuadros de baifarinas. Sin embargo, otros pintores trataron de Seq uir
& las bailerinas y devolver a la materialidad del papel los vanos
infentos de aguellos cuerpos por disolverse en el aire. Entonces, la
documentacién de la danza era entendida necesariamente como una
detencion del tiempo v, por tante, de la voluntad de inmaterialidad
{de espiritualidad). La documentadisn era también un ejercicio de
posesion, inverso a aquel ejercicio de posesién praclicado por el
musico autor del ballet. Sila concepddn del ballet era un arrojar, la
documentacién era un aferrar. La documentacion visual era contraria
al espiritu mismo de la danza. Algo similar cabria decir a propdsito de
la notacion.

El soporte dnematografico redujo la mirada posesiva, pero
introduje una variable problematica: los CUETpOs registrados en
celuloide era més inmaterisles que el efecto gue su movimienlo
producia. Al privar a los cuerpos de la tensién de la gravidez, el cine
restaba vaior a uno de los principales objetivos artisticos e ideclogicos
dei ballet. No es de extrafiar gue coincidiendo con el desarrolle de
cine y con los primeros registros cinematografices de la danza, las
bailarinas renunciaran a la inmateriatidad, a la espiritualidad, a la
ingravidez, y comenzaran a proponer danzas gue ya no consistian
en poner la miisica en imégenes, danzas que se desarrollaban sobre
el suelo o danzas gue acentuaban la animalidad de los cuerpos. La
tension entre lo material y lo inmaterial habla pasado al cine, gue
reprodudia por medio de la luz las imagenes capturadas quimicamente
en celuloide de cuerpes fisicos desplazados a un tercer nivel,

Una transformacién similar se produjo tras la extensién del video
y los registros videpgréficos. £l video ya no produce una imagen
inmaterial. £ soporte magnético es en s mismo {a nuestros ojos
cotidianos) inmaterial, los cuerpos ya no se reproducen sobre la
banda magnélica con sus formas evanescentes: se convierten en
datos. La dialéctica de lo material / inmaterial, o de lo espiritual /
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animal se transforma en una nueva dialéctica gue tiene que ver
con lo reproducible v lo efimers. De hecho, la exlension del video
introduce un nuevo horizonte: el de la duplicacdién potendial de la
realidad en movimieritc. S e museo decimondnico podia ordenar vy
reproducir el mundo estatico, el registro videcgrafice anunciaba una
duplicacién del mundo dinamico. Con una condicion: que ¢l mundo
dinamico se comportara de acuerdo a patrones, de modo que el
registro de una accion (de una obra} sirviera como documento de
treinta o de mil.

Nuevamente agui se produjo una tension similar a la que se
produje después de la aplicacion del cine. El inicio de los registros
generalizados de las artes efimeras, facililado por la invencion de los
soportes videograficos en la década de los sesenta, coincidid con
un énfasis en lo performativo en el dmbilo de la creacion, es dedir,
con yna acentuacion de o procesual, de o presendial, en definitiva
de lo efimero. £s dedr, cuando el video estaba en condiciones de
documentar la obra en movimiento, los artistas comenzaron a
plartear que la obra no era una repetida, sino que era mas bien Unica
y diversa, sin repeticién posible, y escepando continuamenie a la
documentacion.

B eercicio de documentar 1o efimers se convertia enlonces en
una persecucion desesperadz del acontecimiento Gnico, de modo
gue los registros podian llegar a multiplicar hasta el infinito una idea
arlistica, no sole por el registre de cada actuacién singular, sino por
la presencia de varias camaras {miradlas) frente a una scla accion.

Memoria, registro, olvido

La posibilidad de documentar que aportan los medics digitales
pareceria resobver el problema de la documentacién de lo efimero.
Selo que los medios digitales no solo permiten documentar la danza
0 las artes del cuerpo, sino cualquier movimiento de la vida. De hechg,
las camaras digitales y la distribucién en linea de sus registros hacen
posible la creacidon de una segunda vida, en la que, como en la vida,
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tabe todo. Y por supuesto hay mucho mas material filmado relativo
a la cotidianidad que perteneciente a la esfera artistica, _'

El problema del registro no resuehve ! problema de la memoria, 3
Sobre esto ya alerts, en términos maximalistas, Platén a propésito de |
la escritura. 1

Nunca esta de mas recordar la «bella fabula egipcia» inventada |
por Sécrates sobre el nacimiento de Ja escritura, en la cual el rey
Thamus reprocha a Theuth, Que se jactaba de haber hallado con la |
escritura un elixir de la memoria que harfa mas sabios a los eqipcios,
lo siguiente: «tl, que eres &f padre de los caracteres de la ascritura,
per benevolencia hacia ellos, les has atribuido facultades contrarias a
las que poseen. Esto, en efecto, producird en el alma de los que o
aprendan el olvido por el descuido de la memoria, ya que, fiandose a
la escritura, recordaran de un modo externo, valiéndose de caracteres
ajenos; no desde su propio interior y de por si. No es, pues, el elixr
de la memoria, sinc el de la rememoracion, lo gue has encontrado,
Es la apariencia de la sabiduria, no su verdad, o que procura a tus
alumnos...»'

En Humanidad y comunicacién, Leo Léwenthal interpretaba
la critica de Platon a la escritura omo una denuncia de la
instrumentalizacién del lenguaje v del pensamiento, operada en
nuestros dias por las empresas de la comunicacion de masas, que
dejan fuera fa dimensién espiritual de la vida: «la comunicacién es
parte de la cultura consumista, en la que los que producen v los
que consumen resultan dificiimente diferenciables, porque ambos
parecen dependientes de un estilo de vida de I conformidad v Ja
reglamentacién. Es la principal tragedia y la paradoja de la divilizacion
moderna y especialmente de I3 fase presente, el gue Iz ideologia de
la formacion v del convencimiento alcance su verdadero significado
mediante la palabra hablada y escrita en una realidad de la mudesz y
la& insensibilidad y que Ia iluminada creenciz de los poderes en todos

e ————

1 Platon, Fedro, en Obras completas. Madrid: Aguilar, 1979, p- B8z,
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los ambitos de la vida politica, cultural y econdmica sea respondida
por medio del convincente influjo del mensaje hablado, con un
crediente escepticismo, cuando no con una fundada sospecha, hacia
la palabra misma».? En el contexto de una sociedad desmemcriada,
gue ha confiado la conservacion de su pasado a sofisticados archivos
de datos, conformandose con la fugacidad del pasade inmediato
cuando ro del puro presente, y que ha asumido la falsa subjetividad
transmitida por el lenguaje de los media, Lowenthal descubre que
500 en los dmbitos cerrados de la conversacion Intima es posible
encontrar vestigios de esa comunicacién auténtica, no desmemoriada
y no desposeida de la palabra.

La realidad digital carece de memoria; es todo presente y es todo
olvido.

Si carece de memotia es porgue carece de tiempo fisico: es pura
simultaneidad.

ta memoria no es o mismo que la recuperacién instantanea
del pasado. s el procese mismo de re-presentacién del pasado, es
un proceso de conocdimiento, es una experiencia en el sentido més
profundeo del términe.

Existe memoria cuando los instrumentos de preservacion de
lo efimero son capaces de devolvernos la experiencia o al mencs
el discurso que la experiencia contiene, Existe memoria cuando se
establece un didlogo en el presente con el discurso o la experiencia
del pasado.

2 «Humanitdt und Komunikations, en Untergang der Damonoiogien, Unter-
gang der Damonofogien. Leipzig Reclam-verlag, 1990, p. 248,
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Archivo en movimiento

Ixiar Rozas

Imaginemos por un instante la voz de Gilles Deleuze mientras explica:
«Escribir, creo, es siempre devenir algo. Pero por esa misma razén uno
tampoco escribe por escribir. Creo que uno escribe para que aigo de
la vida pase en uno [...] Y uno deviene algo; escribir es devenir. Pero
es devenir lo que uno guiera, menos devenir escritor. Y es hacer todo
lo gue uno guiera, menos archive. Buene, el archivo no me merece
menos respeto, no tiene nada de malo, porque uno hace archivo,
pero solo tiene interés en relacion con ofra cosa. De haber motivos
para hacer archive, responden, justamente, a que hay otra cosa gue...
y que, mediante el archivo, uno aferrard tal vez... un poco de esa clra
cosar. Bs un extracto del Labecedaire, un extenso e intenso didlogo
entre el fildsofo francés y Claire Parnet publicado péstumamente en
formato video. Este documento puede escucharse integramente en
los archivos periferike.

Propongo hablar de una documentacdién que trata de abarcar los
contextos y las trayectorias, de una documentaddn en movimiento
que busca «esa otra cosa» que plantea Gilles Deleuze.

Sin duda, la reflexién sobre el archivo debe tener en cuenta que
éste tiene un desec de permanenda (archivo estatico), pero también
que puede abrir un didlogo con el presente, con la obra misma y
con la recepcion de esa obra (archivo en movimiento). Un didlogo
con el presente gue permita un ejercicio de rescate del pasade, de la
memoria, tal y como propenia Walter Benjamin,

M interés por las coreografias actuales y la performance se debe
a que el cuerpo es hoy el umbral de la subjetividad contemporénea.
También es un lugar de experimentacién privilegiado, y por este
motivo la documentacidn en la danza deberia extenderse, transitar
lugares de experimentacidn. Si tenemaos en cuenta gue [as propuestas
escénicas actuales se reinventan y se cuestionan continuamente,
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también fa documentacian Que se haga sobre fas mismas deber(s
situarse en este umbral de apertura. ]

Desde el afio 2002, y tras i primera edicién de Livorno (italia),
Periferiak se ha ido celebrando en diversos espacios de Bilbao y
San Sebastian. Periferiak es lugar de encuentro entre pensamiento,
practicas artisticas contemporaneas y uerpe performativo, Durante i
dnco anas ha propuesto anualmente unaprogramacian interdisciplinar 4
que ha permitido crear un lzboratorio de saberes hibridos v espacios
de sodializacion directa, Periferiak es un proyecto de investigacien
ahierto que se sitta entre |a practicay la teorfa, busca abrir el espacio
de lo politico. Para ello, ademas de organizar la programacion,
generamos, documentamos y diseminamos contenidos que se editan
Y publican on-fine v offdine en diferentes farmatos (texto, audio,
video). La pédgina web de Penferiak, que no sslo es informativa v,
como decia, scoge documentos @mo ef archivo audio integro de
Labecedaire de Gifles Deleuze, ofrece una documentacion hibrida,
interdisciplinar, que se ofrece de fa manera mas transversal posible, es
decir, intentamos que los contenidos no se sitten en ompartimentos
estancos sino que dialoguen entre ellos, que vayan resonando de un
fugar a ofro <in imponer una mirada, sin ejercer autoridad sobre ese
material. La documentacion debe tener un enunciado discursivo tiue
Proponga una realidad fragmentada y busque, a su vez, Ia capacidad
del espectador para «montars su propia nterpretacion, desde
perspectivas diferentes y no desde 1 Wtalidad,

A lo largo del 2006, durante los encuentros Periferiak- Humano
caracol, invitamos a fa escritora y dramaturga turca Emine Sevgi
Qzdarnar ¥ el poeta y creador Dionisio Canas g gue viajaran con
nosotros desde su fugar de origen hasta San Sebastian, lugar de los
encientros. Ao largo del trayecto tuvimos (a posibilidad de recorrer
Sus cartografias sentirmentales Y sus mapas intefectuales, Esta puesta
en situadlon me permitié elaborar sendos retrates sobre estos
Creadores, das documentales en formato video,

El documental Humano @racol es un itnerario abierto a la
experiencia, a lo imprevisiole, a intensidades méviles e inmdviles, En

112



noviembre de 2007 inidamos otro vigie con los coredgrafes Marfa
Munoz, Pep Ramis (Mal Pelo} y Steve Paxton, en Lanimal a I'esquena.
El creador americano, al que como sabéis debemos el nombre y
la técnica del contact improvisation, se encontraba en Lanimal a
esquena en una residencia, escribiendo un libra que serd publicado
por la editorial belga Contredanse e impartiendo un tafler. Voy a
mostraros ahora un exiracto del material que grabamos mientras
Paxton, Mufioz v Ramis elaboran compost organico. Es un maternial
inédito, aun en proceso de trabajo. Como veréis se trata de una
puesta en situacion, la elaboradén del compost, que da pie a una
conversacion que, ademds de detenerse en cuestiones relacionadas
con la danza y con la investigacidn de Steve Paxton, nos permite
pensar en maovimiento.

Como muchos sabéis, L'animal a l'esquena es un centro de
investigacion y residencias dedicado a practicas artisticas basadas en
I corporal, sitvado en un entorno rural de Celra (Girona). Creado
per la compania Mat Pelo y Toni Cots (su actual directar), inicia su
actividad en el 2001 y se ha convertido en lugar de referencia nacional
e internacional. Este espacio tiene un concepto de archivo aberto, en
movimiento, y sin duda, el MACAPD (Master in Contemporaty Arts
Practice and Dissernination), que inicia su andadura en 2007, establece
vinculos entre la teoria y la practica. El concepto de diseminacion se
refiere a una manerg critica de entender el arte y [a publicacion, una
manera de contextualizar las practicas artisticas de manera critica.

En este contexio de diseminacion v generacion de contenidos,
l'animal a Pesquena acaba de publicar 4 itinerarios y ofras fotos. Si
bien es derto que la publicacidén documenta el inicio del proceso
de creacidn de la pieza homdnima que se presentd en varias
ciudades europeas dentro del proyecto Sites of Imagination, también
podriamos decir que este libro abre otras ventanas: se trata de una
recreacion de una experiencia concreta, la estandia de unos dias en
la ciudad de Beirut en junio de 2007, viaje gue comparto con Idoia
Zabaleta, German Jduregui y Toni Cots, y supcne el inicio del proceso
de creacion. H libro se compone de textos nuestros e imagenes de
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German Jauregui. También colaboran con textos arfistas de Beirut
gue conocdimos durante {a estandia.

En Unmarked. The politics of performance, Peggy Phelan escribe
que la performance y la danza no tienen condicion objetual: suceden
en el presente, suceden a través de la desaparicién v en ese ahora
estd su fuerza, su potencia. Archivarla en video significa entrar en
la economia de la reproduccion y esto, de alguna manera, traiciona
su propia ontologfa. Asl, la condicon efimera de las Geaciones
escénicas basadas en el movimiento desafia su reproduccion, nos esté
proponiendo un desafto: cdmao podemos documentar lo efimero sin
que reproduzea la pieza? Es dierto que documentar en video una pieza
puede ser necesario para el estudio, para la investigacion y también
para los creadores, como herramienta de promocion y distribucion
de sus trabajos. Sin embargo, se trataria de documentar en soporte
audiovisual como medic, no como objetive en si misrmo, sin olvidar
que estos videos dejan de ser la pieza. En oftras palabras, el cambio
de formato hace que ta pieza se convierta en otra cosa.

&Y qué sucede cuando hacemos un registro escrito, cuando
escribimos sobre performance? Phelan habla de una escritura que
no preserve la performance, ya que esto también alteraria su caracter
efimerc. Por este motivo, la autora americana nos propone una
escritura que también sea performativa, que tienda hadia su propia
desaparicion y no pretenda preservarse. Es lo que hemos intentado
en la publicacidn 4 itinerarios y otras fotos.

Al igual gue en los esqitos tedricos de Peggy Phelan, en
trabajo que Suely Rolnik desarrollo para documentar la memoria de
las piezas de Ligya Clark, encontrammos otras maneras de registrar
la danza y la performance. Cuando Rolnik fue consciente de que
las creaciones polisenscriales de la artista brasilefia exhibidas en ics
museas perdian su poder estético y poiitico, decidit llevar a cabo
un trabajo de documentacion. Era una documentacién que permitia
retener con maxima intensidad «la psicoragias de las propuestas de
Ciark. Roinik logré un archivo vivo, frente al archivo muerto qgue se
estaba exponiendo en los museos y bienales de arte.
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A lo largo de mi intervencién he hablado sobre varios gjemplos
de docuimenios en mavimiento que buscan abrir un didlogo con «esa
otra cosar que proponia Deleuze. Se trataria de abrir un dialogo entre
todas las posibles lecturas (entendidas en sentido amplio} internas
de ese documento. Un didlogo con nuestra percepcion, con nuestra
memoria, que conlleve otra vez una potencia de apertura y que nos
permita ser actores, no solo espectadores, de io que estamos viendo
y leyendo.

IXIAR ROZAS es escritora y directora artistica e los  encuentros
interdiscipiinerios Periferiak. Publica narrativa, poesia, teatro y articulos.
Negutegia {Le Nubi, Roma, 2008) es su novela mas reciente. Forma parte
del equipo artistica de la pieza 4 itinerarios y otras fotos, presentada en
varias cludades europeas, proceso de resdion que se completd con una
publicacicn del mismo titulo (L'animal a Fesquena, 2008}, Cursa ef Master
in Contemporary Arts Practice and Dissemination {MACAPD;,
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Por una danza de la memoria

Roberto Fratini

«En al fture s sentird nostalyia
de lo nostalgia de las generaciones anterioresy
E. Ferndndez Porta

En reiteradas ocasiones se ha considerado que el olvido que padece
desde hace siglos la danza (v de paso su inevitable subordinacion en
el sistemna de las Artes) depende de una relacién peliaguda con la
memoria. En muchos aspectos se debe a una deformacién congénita
del lenguaje, la cual habria que buscar por un lado en el caracter
efimero de la danzay, por otro, en los escasos medios que ha habido
para documentarla y en la consiguiente retroalimentacion de una
desmemoria cronica que se va confundiendo cada vez més con la
proverbial «ignorancia» de los artistas implicados. Evidentemente,
la elaboracién de este prejuicio que atribuye al olvido un vigio
difundide aunque <ajeno» a la esencia de la danza {descuidada por
pereza mas que por vocacion), ha comportado, sin duda, una grave
confusion entre desmemoria y simple desinformacion. También es
verdad que su principal error de concepto es el haber confundido
memora vy documentacion, eludiendo la cuestion mas delicada: es
decir, si el olvido no pudiera ser que fuese un instrumento esencial
de funcionamiento de la danza y si en la época actual, en la que
una verdadera hipertrofia de la documentacion dificulta la tectonica
cultural, el deber de la praxis de la danza no deberia basarse tanto
en exorcizar el espectro del olvido como lleva hadiendo desde hace
sigios, sino mas bien en redescubrir en la danza un papel fundamental
de tutela de fos protocofos humanos def olvido.

La historia del pensamiento terpsicoreo moderno (el mas
préximo en la Europa de los racionalismos y postracionalismos a un
pensamiento mitico} es rica en privaciones mas o menos violentas,
mas o menos histéricas. Anticipandenos a las conclusiones de
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esta breve reflexion, podremos decir que fa privacién mas drastica
Wwvo fugar cuando a principios del s. xx la danza, tras siglos de
autoanulaciones sisternaticas v de tradicién cuanto mas empirica mas
sustancialmente «traidoras, se ovidg también de olvidarse. Y mientras
perseguia en el documento, en Ia pedagogia, en la técnica Yy en otros
sucedaneos practicos del espiritu de sistema un remedio impensable
contra su incapacidad histérica para contener obras y dias, contra su
«incontinencia» senil, la danza cultivé seriamente la utopia un tanto
capitalista de la acumulacion y de la permanencia contra toda esa
vanagloria aristocratica del derroche que la habla caracterizado hasta
aguel momento. Cuando fiquido superficialmente a una presunta y
renunciable frivolidad la del ballet en todas sus acepciones), renuncia
también & lo que !a habia preservado hasta el momento de toda
integracion en la temible red de ia cultura «oficials. Fue asi que pasd
de ser la perdicién habitua! de nobles y plebeyos a constituir uno de
los muchos instrumentos de redencidn del pensamienta burgués.

Cimentada come nunca antes en «zona de represibny {de
hecho, el psicoandlisis es 1a Fespuesta terapéutica al sentimentalismo
burgués), ia danza comenzé a elaborar sobre si misma un genial
embuste que es la esendia misma de su modemidad neurdtica, Y,
olvidandose de olvidarse, también SUpHmIS la sensatez intuitiva, la
organicidad fundamental de sy impulso secular 5 perderse.

Extrana hila de Mnemaosine, de la Memoria, a Terpsicore se le
otorga una fundion muy peculiar en el orgarigrama de las Musas
hermanas. En 1928 io debié de intuir Balanchine, que le asigné un
papel inédito en Apolion Musagete. Y debié de intuirlo en es0s
mismos afios Valéry, cuando sostuvo que al encontrarse durante ef
creptisculo fas Musas, tras haber atendido 2 sus obligaciones, «entre
ellas no hablan, danzany.

Por tanto, la hora de fa danza en el monte Pamaso corstituye un
tlermpo fibre del recuerdo; o tiempo libre de recyerdo. No solamente
un foisir entre otros gue también se elevan a rango de arte, sino
también el Joisir por antonomasia del fojsir (ue es crear. La distraccitn
<omo destino, como Glimo sosiego ¥ descanso (o intermitenda) del
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crear. Se hablaria, incluso, de |2 distraccian danzada, det divertissernent
vesperting de las Musas como modo de relajacion de lo especifico,
descanso del lenguaje antes incluso que lenguaje universal,

Asf, exceptuando las debidas observaciones relativas al esta-
hlecimiento de las artes en la antigledad (de hecho emparentadas
todas con la memaria, pero no necesariamente con la permanencia
documental) es un hecho que, al constituirse mas tarde la genealogia
de las artes como paisaje de textos y permanencias, la danza
conservo el privilegio un poce nefasto de ser, de entre todas las hijas
del recuerdo, la que mas se ha entregado ininterrumpidamente a las
estrategias def olvido y de la distraccién, o a hacer ~dirfa Blanchot- la
«parte del fuegos. En un Occidente artistico seducido por el concepto
de poiésis, de aparicién y production de permanencias, la danza es la
tinica en homenajear el imperativo fundamental de la desaparicion
y de la aniguilacién como secreta entelequia de todo «hacers
poético. La Gnica, como veremos, en hacerse con elflo depositaria
de algunas verdades fundamentales relativas al concepto de estilo.
La Unica, después de todo, cuye momentum poético no consistia ni
en contar Nt en narrar, puesto que procedia (o precedia) de ambas
cosas, difundiendo el misterio de una decoratividad secreta, que
también era la principal razén de su programatica «incapacidad para
memorizar». El ornamento siempre puede pasarse por alto, pero la
furtiva grandeza del ornamento es que guiere ser pasado por alto.

El fendmeno de la desmemoria del gue se ha hablado y que
parece hacer de Terpsicore la hija mas indolente de Mnemosina se
apoya en varias razones. La primera es de tipo estructural: en el
dominio de las artes preformativas, la danza es el (nico sistema de
signos cuya «materiar, cuye «tema principaly {gracias también a
un cortocircuito mas bien Unico entre tema, sujeto y objeto, que es
la Unica economia de un arte que por otros derroteros tanto «ha
derrochado») es la misma performatividad de lo performativo. Por
eso, desde stempre, en foda opcédn poética e independienternente
de toda dedlinacion mimética o abstracta, la danza sélo habla de
la capacidad de corrupcién ilimitada de la forma como regla del
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«formar». Y si e objeto de las artes perfomativas es que sean
efimeras por eleccién, la danza ofrece un trato mas efimero adn de
io effmero en si: una fuga de!l signo hacia adelante, cuya imagen
indefinida y peligrosa tiene entre otras cosas la incoercible vocacion
de volcarse cada instante en Ia mismisima esencia de eso que
Occidente ha llamado Figura (i la Figura es e resultado del vertigo
de un asentamiento en la misma imagen, y si la danza produce una
imagen gue es mutilada de sy propia permanencia, antes que de
cualquier otra cosa).

La segunda razon es de tipo mas histérico. En ung chediencia
instintiva a su vocacion dispersiva, la historia de la darza ha sido la
trayectoria de una amnesia sistémica: un derrache incontenible de
obras, técnicas, métodos, narraciones, nombres de acontecimientos
¥ personas, documentos y monumentos: un fncontenible despilfarro
de actos que, de hecho, jamas pasaron a la historia Yy fue por eso
estan constantemente seducidos por el mito, Es decir, por la miopfa
de una actualizacién corvulsa (como en el primitivismo de fantasia
que inaugura la modernidad) o de otra exageracion igualmente
convulsa de las distancias cronologicas (como en la liquidacion
un poco histérica ocurrida a inicios del s. xx de un clasico todavia
«humeante»). Danza en las antipodas de todas las filologias,
motivada felizmente por siglos de tergiversacion.

En este sentido, la dialéctica histérica de la danza ha sido
especialmente violenta y negadora, siempre ideotégica, y jamas
acompasada: la inGtil querelle des anciens et des modemes que
acompafit fa transicién de inicios de sigle es un ejemplo bastante
emblematico deaqueliatendencia a precipitaref pasado en decrepitud.
Sinembargo, otros ejemplos analogos afioran con prepotenciaen cada
una de las secesiones {estilisticas, técnicas, estéticas y posticas) que
han conferido a la no-historia de I danza moderna y contemporanea
el cardcter de una aceleracién exquisitamente apocaliptica del
concepto de «épocar (cuando no de «Fras), Y esto, no obstante ia
retorica recurrente y nociva de una nueva alianza, especifica del siglo
Xx, entre danza e historia (que en los peores casos se resolvié con
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una obtusa alianza entre las razones del arte y las imposiciones de la
conttngencia pofftica).

La condena sumaria del pasado, y el tener que pagar
constantemente la deuda que comporta, también constituye un
sabotaje de la memoria, puesto que en general acordarse significa
que, segun criterios no siempre determinables, se efectia un
salvamento selectivo y a ratos arbitrario de los eventos transcurridos.
Si el olvido realmente reproduce la inescrutable arbitrariedad de
un juicio universal que en el contexto biblico sumerge a débiles y
poderosos sin distincién alguna mientras que en el de la memoria
omite accidentes y ausencias sin aparente discernimiento, el recuerde
se parece a su vez a una forma de perdén in extremis: es ¢l privilegio
de una permanencia que hay que conceder y que no es exactamente
ni una peticién ética ni tampoco un impulso emotivo, pero s es
predisamente ¢l intervalo de precipitacién entre ética y emotividad, Es
el corazén, més que la justicia, el que se encarga de «otorgarlo»; «fe-
cuerdor —del latin cor-cordis {corazén), sequn una de las etimologlas
posibles— designa en este sentido una reviviscenda (o, dirfa Proust,
una intermitencia) del corazén, una readmision a la emotividad de
todo lo que por las mds variadas razones parecia estar expulsado
de ella para siempre. Recuerde no es, en sentido estricto, algo que
sabemos, sino alge que sentimos. Del mismo modo, la memoria no
es horizontal como un inventario, sino vertical como un paradigma.

La danza moderna ha oscilado esquizofrénicamente entre el
ecumenismo utépico del archivo total (delegade desde prindpios
de siglo al hechizo de las cnematografias y posteriormente
del videocasete; parecido en sl a un acto mas de benevolencia
universal que de perdon general) y una tendendcia a la expiacion tan
fervorosa como para desembocar realmente en una extrana forma
del apocalipsis (también fue apocaliptica la esperanza, alimentada
por cada revolucidén o secesion del lenguaje, de «revelars, de una
vez por todas, la esencia del medio en una especie de parusia de
la danza, mesianismo de un «cuerpo generaly capaz de redimir
las aberraciones del pasado reciente). Ahora bien, si es Cierto que
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toda la modernidad comparte e capricho de descontarlo més
que de contarlo, también es verdad que, en el caso de ja danza,
¢l pasado del exterminio intergeneracional o el sabroso sindrome
del «afio O» se han producido con una excedencia de candor. Lo
que equivale, en resumidas cuentas, a una excedencia de dnismo.
La piadosa restauracion, entre conservadora y musefstica de un
presunto spatrimonio» de la danza, lejos de desmentir el cinismo, es
de hecho su confirmacién mas damorosa. En la post-historia de la
contemporaneidad, sobrepuesta no siempre injustamente a lo que
se lama «posmodernismon, la ausencia de una nostalgia real hada el
pasado (el paradigma de la pérdida) y la ausencia de una verdadera
proyeccion hacia el futurg (el paradigma de fa espera) son las razones
secretas de un acto culturalmente tan anodino como la actualizacion
incondicionada, el reciclaje continuado de los hechos.

Los meritos estéticos de aquel cinismo son considerables vy e
fuerte movimiento impreso a las «formas del movimientos por la
dialéctica sin sintesis dialécticas cuya esencia era un fatuo y ciego
rechaze de lo viejo en nombre de lo nueve, es bastante similar en
los desarrollos a los que P. Virilio lama «estética de la desaparicién»:
de negacion en negacion, la danza moderna, que prometia la
intemporalidad de una practica finalmente arménica contra los
errores del pasado, obviamente se acelerd en los afos noventa de
la era consumista hacia una especie de autoagotamiento simbélico,
rebautizado sintomaticamente comeo No Danza (v no es casualidad
que su tema preferido sea el achatamiento del paradigma de la danza
previa, el recuente de su cadudidad general). Entretanto, ha irradiado
una extraordinaria armadura de hipétesis extremas sobre si misma
que, & condicion de que @ su vez no sea olvidada, constituird una
riqueza incalculable. Hay que preguntarse, irdnicamente, si la «danzz
del futuro» en cuye signo Isadora Duncan abrié el metadiscurso
del 5. xx, no acabard por ser inevitablemente una forma no ya de
la accion, sino del recuerdo. S, 2 fin de cuentas, la redencién ditima
de la danza, seducida por la rapidez de su des-memoriarse, no seré
de desaparecer del todo para acordarse mejor, y si, en esta Optica,
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ol olvido especifico de la danza y su recuerdo especifico no son en
realidad sinonimos.

Sin duda, entregandonos una idea documental y un poco ob-
tusa del recuerdo, mientras cultivaba una version rudimentaria y
obtusa del olvido, el cinismo sentimental del daltimo siglo {el mejor
documentadoy el mas desmemoriado de todos) nos deié en herencia
una escasa «cultura de la reviviscencias, aun mas sorprendente 5i s
considera que el siglo se «abriér de la forma més centelleante con
Proust en la literatura y Stanislavskij en la pedagogia teatral. Es decir,
can los dos maximos profetas de la rememoracion. Escasa cultura
de 1a reviviscendia, lo que implica una idea més bien escudlida de la
historiagraffa de la danza (reducida a una variante peculiarmente
denotativa del género hagiograficol, una idea engafiosamente
simplista de la teoria; v, al dfa de hoy, la ilusidén de que una derta
saturacion del documento pueda sustituir © subrogar una Historia
que basicamente no ha existido jamas. La escualidez historiogratica
se puede resumir rapidamente: consiste en describir ef pasado (sin
rescribirio ni interpretarlo) con el fin oculto de amortizarlo, en
mutilar cada insurgencia de su posible Autoridad; en actualizar
sistematicamente la modernidad y en prevenir cada «turbulencia»
de la tecténica del Gempo. En resumidas cuentas, expiar {y prevenir)
la perdida evitando asi cada extravio, ¥ trayendo pésimos beneficios
tanto del recuerdo come del olvido. 5i esta wcadaverizacion»
ce hubiera efectuado con los instrumentos de la filologla, se le
reconoceria a menos ese desparpajo mortuario que resplandece
sobre toda Iz filologia del s. x« Pero ni siquiera la mas astuta
filologia de fa danza ha conseguido convertir, con la articulacion
de una compleja arqueologia de los accidentes, lo que la danza
«eva en siv en nada menos que en un objeto hasta hoy mitico. Las
cautos devanecs inherentes a fendmenos rematos, cOmMo la danza
griega O romana, son una flustracion ideal de esta colateralidad
fatal, invariablemente dirigida a Huminar contextos, pero tambien
a capitular frente a la no evidencia de fas esencias, por no decir de
los textos.
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Dado que, en resumidas cuentas, ¢l ahinco filolégico y de
inventariacion parece ofrecer sucedaneos jugosos a un «relato de la
danza» impensable en muchos aspectos (al menos en los términos |}
en jos que se suele narrar el pasado), la danza constituye la dnica §
disciplina occidental en cuyo recorrido la filologfa esté (saltandola) 1
precediendo a la historicgrafia. Se abre camine con prepoienciay, una
VEZ mas, Con una ecuacion ilegitima entre mernoria y documentacion,
entre mito y Criogenizacion. La idea, al finy al cabo, de gue la historia
de la danza esta hecha de objetos reencontrados Y no, como serfa §
mas natural pensar, de objetos perdidos.

Precisamente porque no es posible entender la interseccion entre
danza y memcria si no se hace a partir de un concepto depurado de
la historiograffa, habria que volver a evocar brevernente la taxonomia
clasica de la misma historiografia como «escritura de la Historias (o
escritra de historias). Es necesario volver a situarla en aquella zona
de mediacion, entre veracidad e invencion, Que ocupd, por o menos,
hasta que fa Historia en el s. xwi atinara a constituirse como una
clencia y optara por el fantasma de la literalidad contra el espantajo
de la arbitrariedad. Por todo ello, habra que plantearse si la misma
historiografia de fa danza, para ser memorialmente eficiente, no
®©nga que reubicarse en un intervalo parecido.

Ef estudio de fos autores del canon grecolatino sugiere que mucha
de su historiograffa prescinde de todo documento y de toda filologia
en el sertido moderno, si la filologia comporta, como a menudo ha
hecho en la praxis académica posterior, 1a ilusién pseudoreligiosa de
una univocidad redentora de la letra. A todos los efectos, se trataba
de una historiografia de invencidn, De ningun modo se pretende
sostener con eflo que el mavil de Tucidides y Herddoto fuera el albedrio
ficcional, pero si que en la tesitura del relato histérico entrd, por
admisién explicita de los autores canénicos {y las cartas dedicatorias
de muchos de elfos lo demuestran sin tapujos), la idea incoercible
de la historia como produccion det pasado. Es decir, reintegracion
imaginaria {y a la larga figurada y retérica: inventio en sentido
estricto} del mismo recuerdo. Mucho antes de que tuviera lugar el
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divordio entre poética y verdad, la historiografia defendio las razones
de una veracidad bastante mds vertical que la simple exactitud: el
historiador mismo actuaba en ella como el verdadero cruce, espiritual
y corporalments, de un intercambio dialéctico entre olvido general y
reviviscencia particular, sin el cual no se daba ni historia ni, en sentido
estricto, memoria.

El s. xx consiguid, con su fiebre documental, la grosera conviccién
de que el documento fuera el valedor de cugiquier subsistendia
memorable; que, de por si, la historiografia no constituyese una
fuente primaria, sino sélo secundaria {que el texto del historiador
no fuese a su vez un «documentos, paraddjicamente porgue le
faltaria la ciega sintomaticidad del artefacto historiografico antiguo},
y més exactamente, el balance final de una sene de documentos
infaliblemente «objetuales» y, por ende, objetivos. Consiguit, en
resumidas cuentas, que la historia fuese Historia sélo si se alienaba
a sf misma. Y si se piensa que la Shoa es el ejemplo mas doloroso
de una tendencia a remediar con la efusividad documental una
incapacidad esencial de verdadera memoria (menos verdadera cuanto
mas celebrada por la hipocresia protocolaria de las «Jornadas de la
Mernoria»), todavia es més significativo subrayar que La destruccion
de los judios en Furopa, monumental reconstruccion historiografica
del Holocausto realizada por R. Hillberg en el decenio posterior a os
hechos, fue también el Gitimo texto de historia en ser acogido como
«prueba oficial» por un tribunal internacional (el de Nuremberg).
Fs un caso excepcional que, si de un lado contribuye a ilustrar el
colapso esencial de las categorias juridicas en el caso de la Shod y de
sU juicio (colapso debido en parte a una cierta prisa de «historizar»
una actualidad inaceptable}, por otro, confirma la supasicion de que,
de la idea primordial de Historia como refato, por las sucesivas vueltas
de tuerca de la civifizacién realmente se esté pasando a una idea de
Historia como proceso {en todos los sentidos: juicio y procesamiento
de causas) y que, ademds, en este procesamiento de tipo judidal,
el documento desarrolie el papel de «prueba» incontrastable y
experimental, Al ratificar la veracidad documental, Nuremberg
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«sentencio» la historiografia clasica en nombre de la verdad de los
hechos y dilatd la vieja distancia entre letra y fiteralidad.

Al mismo tiempo, la modemidad ha establecido, sobre unas
bases algo mas fisiologicas, una verdadera jerarquia de Jas dignidades
documentales que confiere un privilegio absoluto a la hapticidad.
No sclamerite la idea de que el testimonio sea més vélido cuanto
mas involuntario (el documento histérico no acepta «pOsturas»}, sino
también la idea de que el testimonic sea mas efidiente cuanto mds
objetual y material. Gue, en su ferviente impersonafidad se pueda ver
yTocar, pues la historia no esta tanto en la voz de quien la narra como
en los ojos desconfiados de quien quiere experimentarla, volverla a ver
0. a lo sumo, visitarla: no ya reviviscendia, sino como mucho revival,

Esta claro que los restos visuales estan en el vértice de esta
piramidal idea de la verdad. Y esto todavia es més cierto en el caso
menos dramatico de la danza que, por ser un acontecimiento de la
mirada, acepta sin demora la idea de que, cuanto més visual sea el
documento, mayor serd su veracidad v eficacia en el dmbito de las
funciones memoriales (incluida la creacion). La kinetografia de Rudoif
von Laban ne pudo con el prejuicio de que «vers la danza fuers, &
los fines de la reconstruccién, menos ambiguo que «leerlar. Poco
importa que la danza kinetografiada fuese de hecho infinitamente
mas detallada y potenciaimente estereoscépica que cualguier video
de una cdmara movil; fo que méas contaba era la velocidad ~indica
Viriiio- de aprehension iiteral del documento, la inmediatez de
su consumo potencial. Y si se considera que la presuncion de la
kinetografia misma fue sustituir la incierta literalidad de la danza
descrita con la literalidad de la danza transcrita, lo que castigd en
dlerta forma el entusiasmo de los kinetdgrafos de todo el mundo fue
una extraha forma de justicia poética: fiquidados apresuradamente
por haber rechazade la rapidez de las conmemoraciones anteriores,
fueron ademas malinterpretados por haber abdicado a las poéticas
del equivoco,

Ef prestigio hipertréfico de [a imagen como documento definitivo y
una idea cada vez més aptica (de hecho, consumistica) de la memoria
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como reserva de visibilidad conminan a la praxis de la danza algo
come una especie de cortodircuito «autopticon (auto-Optico). Y no
solamente porque la idea de autopsia se apoye en la ambivalericia
esencial de disponer con la memoria del archivo de la danza presente
documentandolo (con una exhaustividad gue parece la expiacion de
algunainsuficiencia documental imperdonable en ladanza pasadao de
alguna también imperdonable distraccion), ni porque el precio de esta
indizacién analitica en el fondo sea la diseccion o «cadaverizadon» de
su objeto, que subdivide e «historiza» todo lo que toca, proyectando
en el mismo presente un sortilegio de ohsolescendia; sino porgue, €n
perfecta consonandia con los criterios gue rigen (diria Baudrillard) 1a
contraccion de la realidad a toda ventaja de la informacion, la veleidad
haptica de delegar la existencia de la danza 2 la autoridad del ¢jo
que dispone de ella sin retrasos y sin obstaculos {y que finalmente
puede «analizarla», montarla, raconstruiria, «repetirla a camara
lentas), efectivamente corre el riesgo de contagiarle a la mirada un
nuevo dnismo, Lna crueldad cuyo motof no sea ya el deseo, sino la
indiferencia, no ya la pérdida, sino la deflacién. No el interés, sino
fa vigilanda. Que la mirada, encargada de subrogar el recuerdo,
finalmente ceda a la tentacion de la objetividad; y que el ojo posado
en un cuerpo gue danza ne sea Menos clinico, menos panoplico
(Foucault) que aquel que observa un cuerpo muerto.

Una paradoja aln més provocadora si se admite gue, de todas
rnaneras, la danza no puede prescindir de la mirada, y que en cierto
sentido aguella mirada no ha dejado jamas de ser «autopticax. Pero,
Jen qué sentido?

Antes cle constituir la base de un pensamiento clinico que confiaba
4 la muerte la Ultima palabra sobre el cuerpo, para sustituir a las
nebulosidades del imaginario médico la dara imagen de la anatomia
dientifica, el término «autopsia» fue un concepto recurrente en la
poética de los antiguos cronistas, quienes solian recurrir & elia como
criterio de veracidad. Los historiograficos clasicos hacian referencia a
la ventaja de haber asistido con sus propios ojos (esta es la etimologia
de la palabra) a los eventos cobjetos de la narracion. Estamos muy
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lejos de la mentalidad fotografica que implica la idea de documento;
y muy lejos de toda epistemologia moderna, ya que profesandose
«auto-pticos» (y por tanto ratificando la escritura histérica como
tension hacia la verdad de los hechos), estos fundadores no aspiraban
de ningin modo a disculparse del ejercicio de fa historia como
gesto «existencial». Al recordar los eventos, el autor se acordaba
implicitamente de sl mismo, cediendo de alguna forma al imperativo
de incluir su cuerpo entre los objetos de aquel recuerdo escrito que la
presencia evanescente del cuerpo de quien escribia (el cuerpo-sujeto)
garantizaba por un lado, y aturdia por otro. Por tanto, el ejercicio de la
historia era una dialéctica de la memoria basada en Ia coparticipacion
entre cuerpo y recuerdo, en la angustia del cuerpo a desaparecer
tras una mirada que nunca sabria imaginarse ni completamente
fisiolégica ni completamente desencarnada, ni del todo sintomtica,
ni del todo clinica. Mirada implicada v distante, Cuya Unica veracidad
fluctuaba en el intervalo critico entre una presencia «incompleta»
Y una ausencia anhelada. Presencia incompleta porque el criterio
de la autopsia denunciaba casi invariablemente, en el narrador, la
figura del sobrevivido, es decir. de guien podia testimoniar por haber
actuado en los eventos (casi siempre bélicos) sin haber ultrapasado el
umbral critico y objetivador del aniguilamiento (César tampoco es una
excepcion, pues mientras escribe no es jamds el héroe o la victima de
lo que esté narrando); ausencia anhelada porgue a través del acto de
la escritura —revela Blanchot— de hecho se perseguia, en el «retrason»
de la memoria, ese aniquilamiento del cuerpo gue los eventos habian
ahorrado.

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

¢Es necesario anadir que el ojo destinado a la danza, que por
excelencia es la mortalidad postergada de los cuerpos vivos, no deberia
ser nunca menos vivo, menos implicado y, por ende, menos inexacto
que en el paradigma de la historiografia descrita? Observando los
documentos visuales relativos a la danza, ino deberiamos, por un
lado, impedir toda tentacion de objetividad y, por otro, recordar que
un cuerpo filmado también es siempre un cuerpo desaparecido, y
gue nuestro ojo deberia recuperar la sensatez de «perderlo» una vez
mas si pretende recordarlo de forma util?

Hacer sumamente anodinos nuestros bancos de datos no es
problema de la sobreabundandia de la informacion material, sino de
la extrana contentabilidad de la mirada, siempre méas deshabituada
a transfigurar en memoria viva (y menos todavia en intermitencia
corpbrea) eso que en cualquier momento puede volverse a ver, y
que de verdad lo hace més capaz de volver a ser visto cuanto menas
memarable es.

Con todo esto, la danza sigue siendo hija de Mnemosina, y no
porgue Mnemosina necesitara de una hija desgraciada, sino porgue
era urgente afadir a la memoria del mundo una forma de arte lo
bastante paraddjica como para resultar la menos memorable {y no,
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comgo se ha visto, la que menos se puede documentar) v, al mismo
fiemnpo, la Unica de entre todas cuya Unica experiencia de superviverci
fuese confiada a una memoria extrema, salvajemente auléptica: of
tipo de recuerdo que empieza en el momento exacto en el que se
pierden (mas no def todo) el cuerpo que danzaba y el que miraba
danzar. Casi se puede decir que su renitencia a volcarse en recuerdo
mientras se da exhaustivamente como dado constituye la Gitima
metamaorfosis, la dltima edicion irénica de una antiguo IMperativo
de dispersian: acrobatica retorsion, parecida a aguella por {a que,
a medida que la parafernalia de la videodanza lo sintetiza en pura
imagen, el imaginario del cuerpo resulta cada vez mas eseirriado.

En este senticlo, seria mas Ot pensar que el cuerpo que danza,
visto bailar en toda la era de su holgazaneria documental, reacciona
irbnicamente, es decir, desapareciendo del todo, a la eventualidad
de ser mirado bailando, que es todo fo que precisamente e pasa en
lz era de la beatitud catalogatoria de jos archivos de video. Cuerpo
evocado por la vision y revocado por la revisidn.

Por tanto, es la inexactitud, el suspense de la pérdida 1o que
conforma la esencla del recuerdo. Pero dado que la danza ritifica
constantemente la mortalidad del cuerpo, v dado que a un nivel
superior encama la trayectoria histdrica, notablernente victimaria
de ese mismo cuerpo, es ademnas su inexactitud «autdpticas (o la
verdadera «smopsis» mitica de fos dos cuerpos, ef presente que ve v
el pasado que se ve danzar) la que configura el cuerpo impreciso de Ja
danza como un cuerpo menos «muertos que desaparedido: cuerpo
en cuya desapanicion se ¢elebra una nexactitud, un suspense, una
cilacion dialéctica de la misma muerte, porque cierra de una vez por
todas e circulo entre reviviscencia e incertidumbre, sin ef cual no hay
rememorizacion probada, sine solamente conmemoracion pablica.

Siinsisto en un paralelismo tan 10gubre es porque el tema de la
memoria y la danza, v el de su controvertida relacién con la boga
del documentar, no es del todo extrano a un motivo mas amplio
de mediacidn entre imagenes y memoria en referendia a las peores
ocurrencias de [a historia. De estos temas (el escandalo del eclipse de
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los cuerpos, el humanismo indiciario de las irmagenes, y una defensa de
la memoria camo acto de asimilacion pendiente de la imagen conlra
¢l enorme riesqgo neulralizante de las grandes rasefas fotograficas
sabre Auschwitz y Buenos Aires) se ha ocupads G. DIDI-Huberman
de forma brillante en un ensayo que ha inspirado vigorosamente toda
Iz presente reflexion, La tesis general que se extrae es que la evidencia
muttiple fotografica del crimen puede reconstituir el recuerdo en
térmings humanos y &ticos (v no solamente humanitarios y juridicos)
lo con la condicién de asumir que cads imagen de I3 masacre
atesta, antes que cualguier ofra cosa, la desaparicion total de alguien.
£l echpse del cuerpo fotogréfico y, en los casos mas extremos {los
de las fotografias realizadas por los miembros del Sonderkommando
de Birkenau), la desaparicion total del cuerpo que fotografia. Pero
el «documento» de Una desaparicién total deja pracisamente por
ecto mismo de ser un documenta cualquiera, v se convierte en una
sinécdoque total: puesto que el anacronisma la instituye como figura
de la supresion, el imaginario debe restituirla como figura de fo
insuprirnible. Un motor «retonco» del recuerdo, més doloroso porgue
en ningan casa, de no ser al precio de una inaceptable falsificacion,
se podrd arrigsgar su «narraciony. El aspecto que mas perturba del
recuerdo inherente a las grandes tragedias es que de verdad no se
constituye de no ser en una verdadera paética de la rememorizacion,
y también excepcionalmente (Celan, Levi) en poesfa. Sin embargo,
sigue constituyendo un imperativa: en el fondo, la memaria es el
fendmeno mas proximo a una ética del imaginario.

Por tanto, el asunto siempre es ertender st la imagen puede ser
Figura (si todavia puede hablar del cuerpo que se ha ausentado de
elia), v si llamar «documento» a aqueila imagen no significa matar
una segunda vez la parte de vida que contieng, o defraudar el margen
de riesqo que compertd produdiria.

Si parva licet, las materias de la danza (el arte en el que el cuerpo
no deja de dimitir de la imagen gue entrega de si mismo) no serfan
realmente memotables hasta que no se acteptase, también ante ¢l
documento mas exhaustivo, que el deber de la mirada es proseguir
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la transfiguracion iniciada por el cuerpo que danza, y que esta
transfiguracion se hace con los ojos cerrados; que no es un acto
de transliteracion, pero si de transfiguracion; que el mandato
ancestral de la danza es proteger la parte del olvido que activa
las poéticas de la memoria; y que el cuerpo de quien la ve puede
promover su continuidad poética sélo convirtiéndose en una figura
de la vision, solo rebajando, si es necesario, la «fidelidady del
medio.

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

De otra forma, serfa arduo entrar en la légica aberrante de
una actividad gue a su vez se configura, desde su origen, segin
modalidades similares a un acto de memoria. Se me ocurre la profunda
similitud entre la mnemotécnica primaria expuesta en las antiguas
retéricas (el discursus como recorrido laberintico y dinamico, tropos
multiple, en el espacio memarable del orador que lo organiza en
topoi 0 lugares) y la estructura de la danza real, que también hilvana
un complejo recorrido de interaccién entre haflazgo o reencuentro
de figuras (parecido a la inventio de los retéricos antiguos) y espacio
abstracto. Asimismo, me viene en mente la estructura discreta
de muchos featros de la memoria que entre la Edad Media y el
Barroco poblaron las poéticas occidentales, y en los que no sélo la
rememoracion y la invencién estaban estrechamente conectadas. Sin
embargo, el mismo criterio de recapitulacion del repertorio figurativo
{que se daba siempre como una sinécdoque del Universo) se basaba
en la capacidad transversal, en la verticalidad y no en la marcha
lenta y horizontal de quien indliza, sino el salto agil de quien inventa
{inventariandola) la misma memoria.

Si la danza es un acto de memoria, la memoria no puede
abstenerse de ser un acto de danza. El documento deberia dejar de
ser considerado un sintoma, y transformarse en el sintoma de quien
lo observa igual que, en tiempos menos equivocos, la circulacion
imprecisa de una sabiduria efimera produjo, deformandose en los
cédigos inimaginables de sus receptores esparcidos, extraordinarias
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migraciones de la forma, excepcionales sattos hadie la poética (esta
pandemia del rmisunderstanding es en ¢l fondo el secreto de todo
clasicismoy, '

Pese a tode, hoy en dia preferimos, tanto en el ambito tedrico
oMo en el pedaglgico y peético, abrazar el positivismo de una
idea todavia anatémica v fotografica del legado que es la danza,
No somos ni siquiera capaces de reconvertir —-por usar las palabras
de Benjamin- la ilustracién en mito, fo que en plenc positivisma
tambien garantizaba a la danza literal una transfiguracién constante
en la infinita genealogia de los documentos «inductivos» {retratos
litograficos de bailarines, crénicas teatrates, reproduccion en serie de
bocetos y manuetas). Ademas, bien sabemos que la figura del ballet
romantico, exudado por aquel vasto repertorio de memoria ya popular
Pero no masiva todavia, s6lo recreaba una relacien alucinatoria con la
danza literal que venia a Hlustrar. Aun asi, este tantasma documental
es fo que hasta hoy modela nuestra idea del baflet, lo que alimenta el
mito de nuestra diferencia.

Et éxtasis del Tiempo Real se inausta en el viejo prejuicio de que
la danza es basicamente un arte del instante presente, y no hay atajo
fecnaldgico para su actualizacion quenos parezca io bastante efectivo,
Pero la dariza es un arte de de-realizacion dei tiempo, y el sacreto
de su relacién con la mirada es de todas formas el anacronismo. Si
volvemos a nuestras figuras politologicas, si es cierto ~con Hannah
Arendt- que le que no podemos Castigar histéricamente debemos
perdonarlo, es igualmente cierto que lo que no podemos volver a
ver {y esto atafie a toda la danva danzada) o debemas recordar, La
danza no desaparece por un defecto CONGEenito, y no es instantanea
por amor al instante, desaparece porque sélo asi curmple su dco
poético, que estd en el recuerdo {0 en la proyeccién) de quien la ha
visto. Es instanténea por amor a la duracion,

Las consecuencias del actual encantamiento foto-documental son
incalculables v det misma modo también intentamos enumerarias.
Primero: un acortamiento radical de los tiempos dilatados de Ja
memoria. La anuladion de la tendendia del intervalo entre el ver y el




ecordar va confiriendo a la misma memena aguellos caracteres de
uprocesamiento abierto» que en la praxis de la danza posmoderna
fiz querido, armonizando los parémetros de la performance, del
work in progress y del try ouf, desarraigar la idea de ballet de lg
danza como producto espectacular. La liqudez de la creadén
invoca una memoria a corto plazo, gue entra corna una fotografia
estroboscopica en las fases sucesivas de protesarse fa danza; una
memoria, para que nos entendamos, que siempre es mas memoria
del presente, y cada vez menos memoria del pasado. Y que,
conformandose con la instantaneidad, todavia resulta mas atomizada
y capaz de atornizar. Con el riesgo de parecer reaccionario, fa verdad
es que la danza actual flirtea demasiade con lo incompleto para ser
anarradas {para compensarlo estd irremediablemente «comentadan
y «deletreadar), aspecto moderno (el protesamiento como antitioto
contra la productividad) e incluso més posmaderno (la obscenidad
~dirfa Baudrillard- del no ocultar: todo lo que sucede en el gap entre
concepto vy forma nula se ha sustraido a la mirada. La obra tiene
muchos pasajes, pere ningun pasado).

Segundo: un cortocircuito pragmatico entre los hechos y la verdad.
Es decir, el prejuicio cada vez mas invocado de que foda la verdad de
la danva resida en su esencia pragmatica (léase, anstotélicamente, en
sy actualidad), v que esa verdad sea Onica. Aparentemente estaremos
en las antipodas de la concepcion expresada hace poco (de una no-
realizacion de la danza enla logica del proyecto). Perola misma palabra
«proyectos {que ha sustituido invariablerente la expresion cada vez
mas pudica de «obra» en el lenguaje obsceno de las financiaciones
pliblicas) es de hecho la respuesta «pragmética» al platonisme gradil
de lernas mas viejos como «idea» © mas intemporales coma «deseos.
El caracter engafioso del mercado artistico no hace distincién alguna,
ni efectiva ni afectiva entre laletra del plano de actuaciény la literalidad
de actuar, visto que el primero ha cesado desde hace fiempo de ser
«literario» y que \a segunda ha cesado desde hace tiempo de aspirar
a ultimarse o a coincidir con la realidad. En ambas se sacrifica fodo
principio de potendalidad como tiempo-iugar de la dispersién (en
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este sertido, recuerdo y anhelo son demasiade poco pragmaticos, y
atin menos financiables),

Tercero: un comportamiento  incondicionalmente  empirico-
analitico. No sélo se repudia ef malentendido de la imagen comao
rnotor poético, y no sdlo se pierde ¢l privilegio del anacronismio v del
contratiempo en el actualisma incontrotable de la creacidn; tarmbién,
gracias a fa constitucidn de la memorta como «hemeroteca» de la
danza, cunde una nefasta aplicacién a la danra v a su historia de
criterios sutiimente causales que parecen corroer en el imaginario del
publico y de la ¢ritica la capacidad de reconocer en fa danza el evento
primarto y bastcamente «fatal» que ninguna concatenadon de datos
sabria racionalizar. La reconstruccion historiografica reciente es, en
buena medida, victima de este positivismo. Su reflejo inmediato
s la exclusion por parte de la «historia de la danza real» de toda
la historiograffa de la danza fantasmal {de Menestrier a Sachs)
escrita hasta los afos treinta del 5. xx, precisamente porgue en las
genealogias propuestas por autores de a era pre-documentaria (gue
el prejuido actual rebasa al rango de «prehistoridgrafor) el orden
de la causalidad esta dominado por factores misteriosos, religiosos
e intuitivos. «Errores de los padress que, sin embargo, los protegia
de aguelta fusion entre tecria e historia gue es una prerrogativa
exguisitamente moderna. Y todo esto a pesar de que en los delirios
de Menestrier sobre ef origen egipcio y jeroglifico de la danza, en su
falsa rememoracion, se filtre una teoria infinitamente mdés rica que en
cualquier recopilacion actual.

Es sintomdtico en este sentido que lsadora Duncan, patrona
de la modemidad e Inmaculada Concepdidn de lo Nuevo, fuese
tambien la depositaria, en los albores del siglo xx, de una Gitima
«miopia sagradar, premoderna en rmateria de danza y temporalidad,
y la catalizadora de un desplazamiento cdlamoroso del gradiente del
malentendido sobre el futuro préximae del tenguaje. El mismao titulo
de su escrito tedrico mas fecundo, La danza def futuro, prefigura
un siglo en que la anulacién de todo impresionismo, es decir, 1a
sustraccion de prestigio a toda percepcidn imprecisa de la danza, el
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progresivo colapso de autoridad de fa memoria en tanto cogitacion
de fo imponderable que es la danza habria intentado subrogarse
en una migradoén sistematica de la misma imponderabilidad de 1a’
memoria inmediata de la denza (a la que siempre habfa pertenecido}
a la expectacion inmediata de la misma. Victima a! fin v al cabo
de una sonante y sacrasanta «pifia» historiogratica respecto a la
conjetura de la danza antigua, v liguidando en el fondo cualquier
funcién historiografica en la idea de que ef pasado atavico de la
danza o fuese precisamente historico (porque precedia toda
danza hisirica), y no siéndolo encontraba en el mismo cuerpo
su actuafizacién inmediata, Duncan parecia sugerir que, gracias
también a la percepcion del lenguaje, el problema no fuese tanto ef
establecer «lo que ha sido la danzax, sino el de fijar «qué es lo aque
serd». Y que la posibiiidad de responder con medios tecnologicos
a la primera cuestion dejaba espacio a un verdadero fetichismo de
lo impredecible como (nica respuesta «modernar a la segunda. El
enorme papel de la improvisacion en la danza del s, xx (praxis que
la propia Duncan fundo) no fue mas que fa gestion de un encargo
basico, que era conservar en el tiempo mental de la danza un
margen de imponderabiiidad. «improvisado» (no-previsto), pero
también «impromptu» (no preparado). Si hasta aguel momento
la instantaneidad de fa danza servia para propiciar el ritual de la
rememoracion, configurandose toda ella como un lapsus literal,
como un detalle interrumpido y una «represiény, desde entonces,
el lapsus de la improvisacion (danza aue se ha dejado danzar sola)
pasaba a propiciar e! ritual de la expectacion, y nuevas categorias de
suspense perceptivo. No es casualidad que la praxis improvisada haya
crecido exponencialmente a medida que maduraban los dispositivos
técnicos prepuestos para garantizar la memoria «exactas, para
decumentar toda aguella espontaneidad,

Cuarto: el eclipse general y progresivo del concepto de «estilo
(por no decir de otros must de la nomenclatura tradicional, como
Gracia y Figura, pasados t&citamente al ala «arteriosclerSticar de una
concepcion generalmente geriatrica de la danza antigua) a inicios ded
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s. xx. Porque, leido de forma simplista como un aspecto personal y
antimoderno de la creacian, el estilo siempre ha sido, ademds de la
rodalidad memorial por excelencia {desde el criterio auto-dptico de
la historiografia antigua al concepto retérico de inventio), el gradiente
mismo de una desaparicion v, por eso misma, un acontecimiento del
intervalo, el momentum intersticial de toda poiésis, incluida la de la
danza. La saturacion docurmental y pandptica de los «intervalos de
la danza» ha conseguido, con el fomento del prestigio de las causas
y el incremento de algo asl como una wvigilancias hacia el cuerpo
danzante, desautorizar el estilo a favor de un concepto de danza
cada vez mas tecnicista. Actuaimente, 1a técnica es el sucedaneo de
un «estilos que no tiene mas margenes de intermitencia, Porque I3
gramética es alentadora, y si esta idea de una posible subduccion
def estilo en el fenguaje se aplica con eficacia en ef congelamiento
de los estitos histéricos en sisternas pedagbgicos cada vez mas
retroalimentados (Graham, Cunningham, Limadn), es innegable que
esa misma subduccidn también marca la evoludan general de la
danza en las postrimerfas del siglo pasado. En estos Gitimos afos, ta
tirania de las técnicas esta en cierto sentido relegande la potencial
supervivendia del estilo en el minimalismo (nouvefie danse) o en la
aminimizacions (non danse).

Por tanto, es cada vez mas urgente recordar el matrimonio entre
danza y memoria a la luz de un posible uso antidocumental del
exceso de documentos que van tentando el imaginaric. No podria
imaginarme este matrimonio s no es en los términos de Walter
Benjamin de una «dialéctica del despertar», es decir, interiorizando
sintomaticamente toda imagen -residuo histérico o sefal poética-
como «imagen vortices (Didi-Huberman): atornillado del tiempo,
wértigo de la figura, aparicién en 1a forma de la desaparicion (todo lo
que la danza va es en sii; memoria que cbsequia el caut protocolo
de rememoracion del suefo, tocado por la tentacién pero también
por la imposibilidad de transliterar, v donde el mismo recuerdo exhibe
una relacion con la vigilia del presente que en ningdn caso esta
fundado en la causalidad directa, pero tal vez i en ja premonicion.
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Y siemnpre es mas urgente recordar gue todas las cristalizaciones
de 1a danza {v primariamente la fantasmagoria de su nomenclatura)
ostan estrechamente relacionadas con el glercicio de una memoria
docaly —sepala Proust—, laberinto de la memoria desovillado por
nombres de persona y nombres de lugar, que sdlo se consiruye
a precio del inmenso trafin del olvido que la sostiene, y que es su
wvacilaciony.

Pero dado que es imprescindible que la danza se acuerde de
desacordarse de si misma, de olvidarse, y como la incertidumbre en
la que se apoya este intercambio no s Mas que una forma de la
misma oscilacion, del mismo compromiso con & desequilibrio que
hace la vida de la danza, me gustaria conciuir con la imagen que
cierra la trayectoria proustiana, todavia hoy la més paradoxal, la mas
memorial, y ka mas conmovedora imagen de la danza del s. xx.

«Acababa de comprender por qué el dugue de Guermantes
(.} al levantarse e intentar mantenerse en pie vacilo sobre
unas piernas temblonas (...} y avanzé no sin temblar como
una hoia, sobre la cima poco practicable de ochenta y tres
afios, como si fos hombres fueran encaramado$ en unos
ZaNCOS Vivos que crecen continuamente, gue a veces llegan
a ser mas altos que campanarios, gue acaban por hacerles la
marcha dificil y peligrosa y de los que pronto se derrumban.
Me daba miedo que mis zancos fueran ya tan altos bajo mis
pasos, me parecia que no iban a conservar la fuerza suficiente
para mantener mucho tiempo unido a mi aquel pasado que
descendia ya tan lejos» (trad. C. Berges, para Alianza £d.).

ROBERTO FRATINI SERAFIDE es profesor de Teoria de fa Danza def
Conservatario Superior de Danza, en €f institut del Teatre de Barcelona. Ha
ensefiado en universidades italianas e impartido cursos y conferencias en
diversos centras coreogréficos europeos. Ha trabajado como dramaturga en
espectacuios premiados de las creadoras Caterina Sagna y Germana Cvera.,
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Sus trabajos se han fepresentaddo en ef Thédtre de ls Vitle v el Théatre de
la Bastille, en Parks, en ef Mercat de 5 Flors de Ba

rcelona o en ef festival
Roma-furopa, de Roma, entre Olros teatros y festivales internacionales,
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Un texto coreografico

Mary Brady

Expectativas

Mi proteico anfitrién tiene una conversacién pletdrica. Me sefala
la isla gue hay mds alla de 1a boca del estuario mientras el autocar
abraza la curva, antes de tomar el sinuoso camino colina abajo
hacia el muelle. Percibo en lo alto una sombra amenazante gue no
corsigue perturbar €f dorado caudal del sol de la ria, simple reflejo de
las aspiraciones que hemos depositado en este dia. Estos son tiempos
innovaderes. Esta isla puede ayudarnos a salisfacer todas nuestras
expectativas. O tirarlas todas por tierra. Medito. Debo estar alerta a
todo lo que suceds maés alld de ese lugar. No sucumbir al encanto de
to wlico. De otro modo, no deberia estar aqui.

Diversidad cultural

Bl autocar esta ileng hasta arriba. Miro hacia atrés v veo a hombres
adultos cuya personalidad, risa y charla les hacen parecer incluso
mas grandes de lo que sen, apretujados en un espado mintdsculo
con los brazos y las piernas contorsionados. Parecen satisfechos con
su suerte. Mas cerca del prinapio, por el contrario, hay dos mujeres
sentadas, mas contenidas y consideradas; una es nordica, la otra,
griega. Mantienen una conversacion cuyo tema ignoro; tan solo sé
que hablan en inglés. No soy capaz de descifrar nada maés por encima
de la mezda multidireccional de castellano (jo quizds entre los de
Barcelona a ratos es cataldn?} que se efeva mas alld, Por un momento
me pregunto si les importaria gue me sentara junto a ellas, al principio
del autocar. Creo que también es su primera vez en Galicia.

Ahora, mientras nos dirigimos hada la costa, laman mi atencidn
lo gue parecen ser iglesias o capiflas en miniatura posadas sobre
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UNos zancos, unos metros por encima del suelo, Tienen pequefias
cruees en los extremos de sus tejados indinados v largas hendiduras
verticales @ modo de ventanas en ambos muros. Tras percibir la
primera empiezan 2 aparecer ofras per todas partes, salicando el
recorrido de la carretera, My cerca de las casas. Se les llama Aorreos
y forman parte del paisaje culture! de Galida. Mindsculas capillas,
centros de cracion que se me antojan demasiado pequefios para que
alguien pueda entrar. Todo lo que alcancé a entender fue que cobifan
¥ protegen ef grano de los pantancs. Pero la verdad més profunda
de su existencia la guardan las historias que se cuentan alrededor
de la mesa de la cocina, v el alimento y la hospitalidad dispensada a
los forasteros. Estamos cerrando ef circuto; debo llevar esta imagen
cenmigo hasta la slay de regreso.

Un cuento europeo

—¢Quién lo iba a pensar? ~dijo con un aire perplejo tepido de
presuncion, o tal vez de jocosidad. Fuese lo que fuese, me hizo sentir
incomada- jVotar «no» en el referéndum después de todo lo que
Europa ha hecho por irlanda! iincrefbie

~-L0 5é —admitl desde mi situacion de infericrided, flanqueada por un
aleman enorme, ol protagonista, a mi izguierda, ¥ por un distinguido
ingles a mi derecha— Me sierto avergonzada por todo este asunto,
s embargo, hay cosas que.. va sabes; aungue no creo que sean
insalvables, sentiendes?

—¢Cosas? ;Qué cosas? —interving o Inglés—. Si, asuntos que no
tlenen absolutemente nada que ver con Europa. Asuntos irlandeses:
el aborto, la neutralidad. .

—Perder al comisionado. Eso es algo grave para un pais pagueno
como el nuestro -interrympi—.

—Que Irlanda perteneciera a Europa ayudé a lievar paz 2 la
isla ~rebatio-. Paz y prosperidad. Todo ese dinero.. No ogro
entenderio.
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Ya estdbamos llegando a la vigja plaza del pueblo. El pesc de
estos recuerdos e hacdla arrastrar mas los pies; el referéndum de
Irlanda sobre el Tratado de Lisboa se habia celebrade dos dias antes.
Hadla demasiado poco.
~-No estoy sequro de hacia donde ir ahora. Ha pasado bastante
tiempo —admitio el aleman--.

Aparece un pajaro de plumnaje negro, grande v briilante; vuela bajo,
grazna y da vueltas sobre la plaza. Permanecemaos los dos espalda
contra espalda (;o retrocedimos en circulo?) mientras los edificios
circundantes empiezan a rotar a nuestro alrededor, girando cada vez
més deprisa. Anclados al suelo por [a fuerza del movimiento. Qimes
al pdjaro remontar hacia o alto e imagino que debe de segquir la
sinuosa ruta de un autocar, posiblemente de dos, mientras avanzan
hacia la ria de Vigo, No descansa hasta alcanzar el ferry. Les aguarda
en la proa cuando los viajeros salen de los vehiculos v llenan poco a
poco la embarcacion que les llevard, tras un corto viaje, 2 la isla de
San Simon.

La rotacidn se detiene abrupta y completamente. Ya no es
necesarno permanecer aqui.

Nuestra idilica utopia

A estaisla la rodea un peso casi tangible. La gente se reline en grupos
cerca del lugar de (desyembarque, ¢recien llegados © acaso a punto
de partir? Nosotros, por supuesto, acabamos de Hegar. Cenamos el
refrigerio que se nos ofrece, Soy consciente de que estamos siendo
vigilados detenida y cuidadosarnente por una gran lente que sobresale
y que documenta cada uno de nuestros movimientos. Nos sigue
silenciosa y vigilante, Me mantengo a distancia, Tras las cordialidades
de las presentadiones v 1a informacion, estoy lisia para separarme de
la multitud y explorar este peguefio afloramiento terrestre.

San Simar ha sido designada como patrimonio cultural. Lo que se
celebra aqui es el evento inaugural: un encuentro coreografico, una
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Oportunidad de bailar con los fantasmas del ayer y los visionarios del
manana, sacudiendo timida o tecididamente las bases del pasado
predominantemente turbulento de 13 isla.

stets all get up and dance 1o a song that was hit before your
mother was born. Thou gh she was born a long, long time ago your
mother should know. Ol Oh, your mother should know, . »'

Ha empezado Ja fiesta de Ja boday el bailese anima Soy arrastrada
ROr una de las jGvenes novias. Me ponen una venda en los ojos, me
adornan (me cargan) con una ristra de ruidosas latas v, luego, mi
reina sirena me gufa por un laberinto de matas de iaurel que me
llegan a fas rodillas. corazdn de una oveja, un corazén despojado
de su duena, no es ef regato que quiero hacerte, Es demasiado faci,
En esta ceremonia nupcial, el baile se basa en fakas esperanzas; es
impaosible manterer as promesas. El encanto de lo exdtico no es para
mi. No volveré a ser llevada en el baile. Pero haré mj papel y planearé
i huida con dignidad,

€. eNtONCes soRara

nubes gue se entreabren y me muestran riquezas
que fluever sobre my,. y lloraria al despertar

POr no poder sofar de nuevo »?

Alll, enla lejanta de! muelle, ura mujer mayor baila una danza solitaria.
Tomo asiento para contemplarla desde |a distancia, aunque me siento
cercana a ella. La intimidad ¥ la seduccidn de su danza ondulante

1 Nota del traductor: The Beatles, Your Mother Should Kriow, del aloum Magicaf
Mystory Tour Bl fragmento dice: «evantémonos v pongamenos a bailar una can-
<i6n que fue un &xito antes de qué T madre naciera. Aunque elia nacid hace -
choy mucho tiempo, ella deberia de conocerls. Oh, O, debheria de conocerks,

2 Nota del traducter- La cita es de! acto N, escena 2%, y 138141, de is tom-
pestad, de Wiiliam Shakespeare, La traduccion es la dirigida por Manue! Angel
Conejerp Dionis-Bayer para la edicion er iz coleccidn «letras Universaless, de
Catedra.
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cambian finalmente cuando ella hace su ofrenda final, alejéndose por
el malecon; es una marcha lenta y desatiante lejos de esta isla, sin
echar la vista atrds, sumergiéndose en lo profundo. jSil Ahora puedo
sentir cHmo crece la energfa creativa.

«La isla esta llena de rumores,
sonidos y dulces canticos que dan placer y no hieren...»*

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

Las contribuciones creativas de los coredgrafos a este lugar han
sido, o bien formadas conscientemente o, por el contrario, por ia
historia utdpica y distopica de San Simén: el ascetismo espiritual
de un asentarmiento mondstico temprano que, mas tarde, cedio a
la propensién aislacionista de |a vida en una sla y se empled para
las cuarentenas sanitarias, después como colonia de leprosos v,
finalmente, como prision. En su pasado mas reciente, sirvid como
residencia de verano de la guardia de Franco. Por Ultimo, antes de
ser abandonada, se dice que funciond como orfanato para hijos de
Marneros.

El relaciona su danza —un ditirambo— con un mapa coreografico
de tiempos pasados. Este joven que parece surgir de la nada nos
invita, o quizads nos reta, a unirmnos a él en un paseo itinerante por la
historia de fa isla. Le sequimnocs en grupos, pasivamente. Observamos.
Se revuelca en la tierra como un perro que cubriera su cuerpo con
las historias del lugar. Absorbemos ciegamente las recreaciones de la
incertidurnbre, gue no pertenecen al presente ni al pasado.

«You may say i'm a dreamer but I'm not the only onex?

Continuamos el viaje & través de los accdentados lugares de la
memotria, unos reales, la mayoria imaginados. Hasta que mas tarde,

3 Nota del raductor: Ibid., v, 133-134.
4 Nota del traductor: John Lennon, imagine; «Podrias decir gue soy un sofador,
pero no soy 8l dnicos,



mas arriba, camino del caserio nos encontramos con dos filas de
soldados con los torsos desnudos, unos frente a otros, listos para
entrenar ¢ pelearse. '

Todo son fantasias. Aun asi, camine erguida v aparto a un lado
particuias de polve y plumas sueltas. Hemos cerrado el dreulo. Ya
no puedo acatar més ordenes. Llegan demasiado répido y son muy
dificiles de descifrar. Escucho a lo lejos el jolgorio de la risa y 1a alegrla.
Hacia alli debo encaminar mis pascs. £l pdjaro negro abandona su
puesto en ef pilar del puente y desciende en picado hacia la estatua
de San Simdn, picoteando unos ofos que va se han convertido en
piedra.

Dias repletos de charla.

Revelacion o refugio,

El reto es la danza.

Hoy, 16 de junio, es el Bloomsday, que conmemora el viaje por
Dublin de Leopold Bioom en el Ulises de James Joyce. kste serd mi
punto de partida para encontrar Ja manera de hacer gue todo tenga
sentido. Todo debe fluir desde este dia.

La rotacitn se detiene abrupta y completamente. Ya no es
necesario permanecer agul,

--Ah, ahora me acuerdo, Es por ahl. Todo recto.

Continuarmos el viaje que nos reunird con nuestros colegas en el
Teatro Principal de Pontevedra para la recepcion inaugural de MOWV-S
Galicia 2008.

De camino a casa se habla de fitbal, algo poco habitual en
un encuentro artfstico. Fitbol durante todo el fin de semana: ia
efirminatoria de la Copa de Europa. Juega Alemania contra Holanda.
Irlanda no lo consigue. Esto me va a costar <aro.

A la mafiana siguiente no oigo el despertador.
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MARY BRADY trabaja por cuenta propia como escritora y como directora de
Dance Strateqy for Plymouth (Reino Unido). Tiene una amplia experiencia
en el mundo de la danza en dmbitos tan diversos como los de coredgrafa,
actriz, escritors, directora e incluso responsable de polfticas culturales sobre
danza en Irlanda. Fue directora fundadora del Instituto de Coreografia y
Danza de Cork, ademas de editora fundadora de Choreographic Encounters
y productora de dos libros sobre practica corepgréfica, Miembro def Board
of the Irish Arts Coundi del 1998 al 2003 ha sido directora del Dance
Councit of frefand,
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Fenomeno Flandes

Omar Khan

No resulta en absoluto sorprendente que, slendo el tema de este
sequndo MOV-S Las condiciones para la creadion coreogréfica, se
haya decidido colocar el acento sobre Bélgica, pafs europeo donde
la danza ha llegado a un punto de efervescencia sorprendente
y ejemplar, Vino a este MOV-S una muestra representativa de los
nacedores de lo que se ha dado por llamar el fendmeno flandes,
y sus ponencias nos ofrecieron una composicién de lugar que ha
permitido comprender y asimilar fa configuracién de un movimiento
de danza sin precedentss, donde converge talento, organizacion y
voluntad politica para la consolidacion de un patrén envidiable v, por
muchas razones, un ejemplo a seguir.

Hugo de Greef, director general de Flagey, presidente de laescuela
PARTS, testigo y participe del fendmeno belga, trajo informacion
de primera mano scbre la génesis de este movimiento. Se remontd
25 ahos atras para recordar que en Bruselas estaba la sede de la
compahia y escuela de Maurice Béjart, artista marsellés que sembrd
en &l sector las inquietudes y puso en marcha los cimientos del
fenémena. Cuando se fue a Suiza, a Lausanne, Béjart dejo en Bélgica
la semilla de la inquietud. De Greef cree que la aparicion como de
la nada de una serie de creadores de talento ha sido el punto de
arranque. «Eran artistas jévenes, como Anne Teresz de Keersmaeker
o Jan Fabre, que querfan hacer algo nuevo. Surgieron al unisono,
hicieron su trabajo gratis, en un contexto en el gue no habia nada,
ni apoyo ni dineros, relataba sefalando que el otro factor relevante
y clave fue la repercusién internacional que tuvo el trabajo de estos
creadores. «Los talentos tienen que ser visibles, conectar con los
centros de la danza internacionals, asevers.
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Vayamos por PARTS

La férmula «talento + reconccimiento» internacional produjo comoe
efecto una conducta determinada del gobierno y diez afos mas tarde
se creduna plataforma de apoyo. Surgieron las escuslas de formacion,
siendo PARTS fundamental, v en este paisaje Idgicamente aparecioé
Una segunda generacién. «Bruselas es pluricuttural», recuerda De
Greef, «es la sede de parlamento v e! pensamiento europeo, artistas
de diferentes cuituras encuentran su lugar agui». También parece
importante destacar Que este apoyo no fue para fa danza sino para
todas las artes, Io que parecia en sintonia con la nueva situacion,
en la que los artistas son eclécticos como Jan Fabre, gue trabaja
indistinta o simultdneamente en danza, dpera y artes plasticas, sin
hacer distinciones ni erigiendo murallas entre lag disciplinas,

Roxana Huilmand, docente en PARTS, exbailaring y directora de
repertorio de Rosas, rememoré como fueron aquellos dias, «Llegué a
Bruselas en los afios ochenta ¥ lo que era especial en aquel momento
€5 que se trabajaba con gente que crela en los artistass, dijo.
«Estabamos todos MUy OCupados vy los gestos cotidianos subieron
a escena en forma de danza. Con PARTS ha surgido un irmportante
programa de formacién donde el efe es la investigacion en e mundo
de la danza, pero ;cémo podemos mantener ese sistema vivo?,
n0S preguntamas, y entre as fespuestas con las que dimos estaba
la convivendia, ef apoyo diatio y mantenernos en caontacto con lops
artistas amateurs. Tener cercania con los barrios, con fa genten,

Salva Sanchis, creador ¥ docente espafiol, hoy independiente ¥
vinculado tanto a Rosas como a PARTS, que llegé a Bruselas con
inquietudes por Beflas Artes, aporté el testimonic de sy trayectoria.
Liegs en 1995, ef aro en Que se furda PARTS, v se uni6 a la escuela
ton entusiasmo. «Habia una Ofa», nos dijo, €y nosatros, los que
llegamos en ese mamento, surfeamos sobre ella. Terminé en 1998
¥ €@ un momento en Bélgica en el que era facil consequir apoyo
financiero y espacios pare trabajar, pero hay que tener cuidado con
el modelo de Flandes», advierte, “porque es un modele que no es
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un modelo, aguello no estaba predisefiado para que ocurriera sino
que fue la consecuencia de una reaccion muy rapida a lo que estaba
ocurrienda y las personas de 2 administracién eran tan aventureras
como los mismos artistas, asl que no creo gue el fendmeno se pueda
transplantar ni aplicar en lugares con otras draunstanciass.

Boom beiga

Este es ef ambiente en el que han florecido companias y creadores que
hoy conocemos por su notable presencia en los principales festivales
internacionales, en las temporadas de los teatros de mayor prestigio y
su influendia en los centros de la danza internacional. No hay festival
internacional de renombre gue se precie que no haya incluido en su
programacion & colectivos belgas como Les Ballets C de 1a B, liderado
por Alain Platel, que aglutina un grupo de coredarafos, Ultima Vez,
que dirge Wim Vandekeybus, Sidi Larbi Cherkaoui, Rosas, Jan Fabre,
Peeping Tom o tantas otras agrupaciones belgas innovadoras del
momento. Conocida y asimilada esta experiencia, pasaron por €
MOV-S los testimonios detallados de algunos de los hacedores de
gste movimiento, una aproximacion al detalle no ya de como se
formé el fenémeno Flandes sino de como opera, En la exposicion
de proyectos, Barbara Raes nos trajo informaciones detalladas,
reveladoras y relevantes del Buda Arts Center, en el que es directora
artistica. Se trata de un espacio para la creacion artistica en Kortrijk,
fuera del circuito principal de ciudades como Bruselas o Brujas, v que
dejé en evidencia por qué nos referimos al Fendmene Flandes y no
al Fendmeno Bruselas. Tienen un inteligente programa de residencia
con varias modalidades y dos laboratorios que se mueven en dos
campos de investigacion: el papel de las artes escénicas en el siglo
xx1 vy las relaciones entre Economia v Arte, procurando, y aqul la
novedad, involucrar y conectar a las empresas con los artistas. Por
su parte, Kristof Blom, de Gent, detalld el funcionamiento de la
casa de producddn Victoria, v de Campo Arts Center, centros e
ebullicion creativa, que ofrecen facilidades a fos artistas, comprenden
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sus necesidades y ponen en marcha ayudas a través de diversas
farmulas. Organizan un festival, pero también incentivan ia creadon
con propuestas e iniciativas creativas e insélitas como reunir a siete
coredgrafos internacionales y proponerles montar un espectacuio no
con bailarines sino con strippers profesionales. Se lamaba Befladonna
y en él participaron creadores de renombre como Vandekeybus,
Alain Platel, creador de Les Baltets C de la B, Claudia Troizzi o Vera
Mantero.

Autocriticos

Pero los belgas también trajeron su sentido de la autocritica, y esto
habria que anadirlo a las virtudes de su sisterna, Hugo de Gresf se
quejaba del excesivo papeleo burocratico que suponia para un artista
joven flegar a las subvenciones y ayudas del gobierno, y Barbara Raes
sorprendié a todos con el proyecto Canaries in the Coal Mine. «kf
crecimiento ha sido espectacular desde los ochentar, relatd. «En 2004-
2005 la produccion se cuadruplicd. La Ultima ronda de subvenciones
cred {a sensacion de que no habia suficiente apoyo para los jdvenes
y que las companias estables no podrian seguir crectendor. Y explicd
<6me se ha creado una movilizacion, un debate del gue ha safido esta
propuesta para ef gobierno, en la que se exponen ias necesidades
del sector, siendo destacable una ilamada de atencién sobre la
singularidad de ia danza como medio y aspectos relacionados con
la produccidn, los artistas como una individualidad, la proyecaon
internacional, el desarrofio de ja audienda y politicas educativas con
recomendaciones acerca de la continuidad, la innovacion, una mayor
atencion a los aspectos de pre- y post- produccién v especialmente,
mejorar 1a visibilidad de la danza. AUn no tienen una respuesta y
el debate esta en el aire pero la lecadn probablemente viene de
omo han unido esfuerzos artistas, representantes de espacios,
productores, programadores, representantes de los jovenes y
cormnpafias. Inicialmente tenian reuniones una vez al mes y, cuando ef
tiempo apremiaba, cada quince dias.
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Aunque probablemente tenga razén Salva Sanchis cuando decia
gue el Fenémeno Flandes no se puede transplantar, este MOV-S ha
demostrado las bondades de su ejemplo y ha dado luces sobre las
condiciones iddneas para la creacién geografica. El caracter plural y
abierto de su fenémeno esta consiguiendo expandirse por caminos
diversos. Aqui mismo estuvo Roberto Olivan, artista espanol que se
formo en ese ambiente belga de ebullicién y por razones personales,
segun contd en su testimonio, ha decidido volver a Espafa. Pero
no ha venido solo, se ha traido toda aquella experiencia y algo de
ello estd seguro presente en ese Kjosco de las almas perdidas, una
produccion del Centro Coreografico Galego presentada en los dfas
de MOV-S.

OMAR KHAN es periodista. Ha sido redactor de la revista Cinemania,
jefe de Redaccidn de la revista Por la Danza, que publica fa Asociacion de
Profesionales de la Danza de Madrid, y es miembro fundador y actual director
de la revista de danza SusyQ, ademas de redactor de las paginas culturales
de/ diario E| Economista y colabarador habitual en diversas publicaciones
como ef diario El Pais, EP3, Babelia y On Madrid, entre otras.
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El espacio «entre»

Claudia Galhés

Esta tan cercano & nosotros y es tan sencillo gue casi ya no
pronunciamos ese deseo. Es un deseo antiguo. ;Qué pedimos?
Complicidades, recordé Margarida Troguet {de Lleida, en Cataluna)
en la mesa que debatit «los entornos y el acompafiamiento artisticon.
Complicidades que a lo mejor también implican la revaluacion del
peso de algunos conceptos. «Acompafiamientor, por ejemplo,
esta lleno de buenas intenciones, pero quizas ser complice pueda
generar mas creatividad cuando se permite al artista la posibilidad
de decidir estar desacormnpafado, porgue tiene el derecho a elegir el
desacompafamiento.

De ese derecho al desacompanamiento forma parte recobrar la
nocion de libertad, como derecho en general, pero también del artista
en particular. Y a partir de ahl debemos permitir que se desarrolle ¢l
trabajo en este dibujo en progreso del texto que crea el contexio,
segun Rui Horta, puesto que ese texto y ese contexto producen
sentidos que ef cuerpo articula. Y este cuerpo, que articula sentidos,
Crea espacio y crea tiempo, en cuanto vive vy revive en la memaria
y el olido, aue son pequefas muertes y pequefios renacimientos
de distintas posibilidades de cuerpos, de perspectivas del mirar,
posibilidades de ser y de sociedad que debemos celebrar y que aqui
discutimos.

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

Més atentos y préximos al otro, quizds podamos escuchar las
rmodulaciones murmurantes de estos distintos cuerpos, partiendo de
sus diferencias. Tenemos entonces la respuesta a uno de los desafios
planteados por Margarida: que los tedricos ayuden a definir el quéy
el porqué de la creacion.
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El qué, en estos CBs0s, es este cuerpo Que crea texto, contexto,
sentidos, habitado de recuerdo y olvido. Ef porqué esta en reconocer
el valor del movimiento que el baile estimula al pensamiento,

Podemos, entonces, interrumpir Jas légicas instatadas. Podemos
entonces coreografiar el gesto que tiene en vista el proseguir del
deseo de transformacion 0, al menos, de este constante movimiento
del cuerpo y de ia mente, para que podamos alcanzar el suerio de la
permanencia, que se traduce en desarrolio, de cada individuo v de I
hurnanidad,

Aqul es importante referir algunas buenas practicas vio
interrogantes:

« Redefinir la nocidn de creacién es fundemental, como recordaba
Natalia Balseiro, del Centro Coreografico Galego. Discutirl,
repensarla, asi como reflexionar modos creativos de  ser
espectador de estos objetos Que no son obras acabadas, pero no
seran menos objetos artisticos,

+ Subrayar la importandia de fa idea de testigo, en fas palabras

de Mehdi Idir, de La Villete, 0 la nocién de compafieros, en

tas palabras de Barbara Raes, del Buda Arts Centre LY por qué

MO pensar en un desacompanamiento pera los espectadores,

pensados  como  individuos? &Y esta incorporacion del

conodrmiento det que hablamos no puede pasar también por ef
cuerpo de los espectadores?

Estar siempre en duda. £n la docurnentacion, por gjemplo,

Cuestionar si los procesos de fijacion v documentacién de la

Memoria no serdn formas de alimentar el olvido mas voraz y

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

recordaba José Antonio Sanchez.

» Plantearse como abrir y instalar la danza en NUevos espacios que
sean ellos mismos posibilidades de recontextualizar o repensar
la escritura del movimiento, como hizg referencia Natalia
Balseiro,

*
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Tendriarmos entonces la posibilidad de ese imposible que parece
la continuidad, algo muy comentado como una de las principales
preccupaciones compartidas. ;O, por lo menos, como preguntaba
Oscar Dasi, «;cdmo  podriamos mejorar esta  discontinuidad
endémica?»

En este constante cuestionar, podemos compartir algunos de los
interrogantes aqui expuestos.

« Christine Greiner hablaba del desarrollo de la historia de la cultura
occidental sostenida por el ejercicio del poder de construccion
de conotimiento, perc proponia gue nos interrogaramas a partir
de qué mirada nos volcamos al otro.

- ;Quién es &l otro?

« ¢Aguel otro gue supuestamente esta en o que se considera
supuestamente la periferia de este supuesto centralismo que es
la cultura occidental?

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

Quizas la reconfiguracion del cuerpo, rehabilitando el cono-
cimiento como poder del otro y de uno mismo, esté en algo mas
esencigl y proximo de una pureza, honestidad € inocencia cuyos
vestigios guedan en nosotros como sombras y fantasmas. Cada vez
mis invisibles y menos tangibles. En este Otro a lo mejor respire adn
la increncia que necesitamos recobrar, Mientras nos debatimos en
el conflicto entre el intento de preservar la memoria v la atraccidn
por el olvido. Porque este movimiento que la danza produce en el
pensamiento no es solamente intelectual, también s sentimiento y
sensibilidad poética. Es suefio y utopia.

Pregunta: ¢No habra llegado el momento de aceptar la ruina de
los supuestos pardmetros reconocibles del molde contempordneo
europeo?
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Pregunta: Entonces, {cbmo interrumpimos nuestras supuestag
presuncionesy

La cuestion se vuelve ain mas relevante cuando tantos hablan
de que los artistas se deben arriesgar, equivocarse, que se deben
permitir ser vulnerables, compartir fragilidades y exponer algo de sy
interior, deficario, tembloroso. .. Con tanta representacion y mentira,
necesitamos alguna honestidad.

NO es sdlo 1a obra Ja Gl esta abierta, como defiende Umberto
Eco, puesto que cada uno de nosotros es una posibilidad abierta, 0
mejor aln, un ensayo abierto,

Christine hablé de los sdidlogos culturales que deben ser
construidos en la multiplicidady», Serig interesante poder mirar al
otro desplazando nuestra rmirada del lugar donde estamos hacia
una perspectiva mas abierta, un fugar que no existe, un lugar en
PErmanente construccién, En este movimiento de fa mirada, setfa
interesante habitar en este lugar que no existe, pero manteniendo &l
lugar donde estamaos y fa distancia-proximidad entre ambos,

Entonces, ;cémo se inventa este ugar para la mirada que no es e
no-lugar de Marc Auge sino un lugar inexistente?

Quizas pueda ser adecuado un lugar «@ntres, como en estas artes,
un lugar entre individuos. Christine mencions Giorgio Agamben, y ias
posibles formas de viajar, o el arte de hacer visible a otro en nosotros.
¢Por qué no partimos, en este viale, con la misma responsabilidad
Que esperamos que los politicos adopten en e desemperio de sus
fundones? Es decir, como menciond Hugo de Greef, en Bélgica, en
que la politica se dibuja a partir del terreno, informada por los artistas.
éSeremos hipderitas? La verdad €5 QUe no es con esta mirada que nos
sentimos tocados, o somos cruzados, por una propuesta artistica. Nos
POsicionamos mas con una mirada cargada de referencias definidas,
formateadas, cristalizadas, Aungue esta mirada pide, en su discurso,
categorias que expresan un deseo de libertad o palabras y conceptas
que sugieren romper con esas normas {como «transdisciplinars,
«hibrido», «interdisciplinars, «Creaciony, «piezan, ¢performances),
Pero, en el fondo, son nuevas Yy mas artifidosas prisiones con fas
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que atamos el movimienio del cuerpo vy del pensamiento. Aquello
que tornamaos visible en nosotros, cuande miramos al otro, es
normalmente el reflejo o la resonandia de un «yon». Por lo tanto, el
desaffo serfa destruir a cada nueva mirada las referencias especificas,
ser creativo en el inventar referencias efimeras, que signifiquen un
acercamiento al otro, o a miltiples otros, en un lugar entre ellos.

E!l colectivo resulta de fa multiplicacién de muchas especificidades
y muchos dos enlazados y en constante cambio de parejas o complices.
Son redes. Son por lo menos las redes gue funcionan.

Se daba por supuesto gue todo eso seria facil, si tenemaos en
mente lo que Rui Horta recordé. Al final, éste es un ienguaje artistico
muy joven, no es un peso gue el cuerpo tenga gue cargar y que le
oprima el movimiento. Dijo también que el cuerpo tiene esta historia
de posibiidad de descubrimiento muy rapido. ¢Entonces, cudl es la
explicacion? ; Por qué no se activan las cornplicidades? ; Quizas porque
no se construyen relaciones de intimidad, de confianza, de cambio de
informaciones, de particidn de vocabulario? Cuestiones apuntadas
en el foro sebre «los entornos y el acompanamiento artisticos.

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

¢Por qué sigue faltando distancia, un lugar Gue permita
distanciamiento, algo que el arte tanto necesita?

¢Por qué es tan importante proteger al artista? (Es importante
proteger al artista si eso significa hacerle posible ese espacio de
ibertad, y hasta equivocarse solo, entrar en si mismo, gue la
complicidad puede fadilitar?

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

Tenemos un modelo de sociedad en ¢risis, sostenido por una
I6gica de mercado asfixiante. Por oposicion, esta danza, que es
movimiento, gque es cuerpe y pensamiento, es este trabajo invisible
de cuestionamiento, de fiberacion del gesto de su logica funcional,
de trabajo de experimentacidn, tiene el deseo de viaiar hacia lo
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desconocdo, y ahi recobrar el suefio y superar fa crisis, porgue la
accion constante del contemporaneo es el cuerpo gue se pone en
desequilibrio y que, por un instante, encuentra un equilibrio precario,
que otra vez se volvera a desequilibrar. Y en este balance cambia de
posicién porque, como esaribié Rui Horta un dia, danzar es cambiar
de posicién,

Oscar Dasf, de la estructura La Porta, de Barcelona, hablaba
de inventar algo en conjunto, de la disponibilidad de ordenarse en
funcidn de un artista o de un proyecto, que es fa misma identidad
que define la actitud de Maral Kakejlan, de La Casa Encendida {de
Matlrid). Son proyectos gue trabajan en el «entre», en aguel «entres
al gue me referfa, pero también en el «entre» definiciones artisticas:
teatro, batte, muisica, literatura, pensamiento, artes plasticas. Lo gue
@s semejante a la «permeabilidad hacia lo que existe fueras referida
por Xesus Ron, de la Sala Nasa, de Santiago de Compostela. Con
esta apertura y disponibilidad, ; como se explican algunos problemas
identificados como la carencia de drculacion de Ja informacion entre
las distintas estructuras y, por otro lado, el hecho de no encontrarse
una forma operacional de transmision de contenidos? Y ;coémo no
VEITIoS (ue un espacio «entre» es un fugar privilegiado donde estar,
que es por naturaleza interrelacional, ¥ por eso mismo es el lugar
donde el cambio, el reperto, la posibilidad de descubrimiento, la
esperanza y el futuro pueden tener lugar?

CLAUDIA GALHOS es periodista v escritors. Escribe para ef periddico O
Expresso, fue editora del programs Artes de Palco, de o televisidn pubifica
portuguesa, y ha publicado bastantes textas sobre cultura, especializada en
fas artes performativas. Ademds, es autora de novelas y de un ibro schre
danza, de cuentos y de muchos articulos sobre danza y teatro en Portugal v
en ¢ extranfero, una temdtica acerca de ls que también ha impartido clases
y pronunciado conferendias.
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De Voltaire a Ratatouille, danza para todos

J.N.

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

Los cuatro criticos nos sabemos obligados a dar cuenta de cuales
son nuestras primeras impresiones de como se ha vivido el encuentro,
de lo que se ha dicho y debatido, pero nuestro papel no es el de dar
por buenas unas condusiones cerradas ni el de pretender resumir las
lineas centrales de las distintas mesas, una tarea impasible y reductora,
simplificadora, cuando la fuerza del MOV-S esta en buena medida en
su vitalismo y en la pluralidad de tentas lineas de accion puestas en
contacto. No pretendemos sacar pequefios Cromos del encuentro,
sino que ya creemos Gtil ofrecernos tan <élo como elemplo de lo que
no deja de apuntar su acdién: conseguir balances provisionales desde
las distintas perspectivas de cada uno. Que son muy diferentes. Porgue
la cercania aqui no elirmina los distintos angulos de la perspectiva,
sino que, al revés, los aumenta: la inmediatez acrecenta precisameante
el punto de vista personal desde el que cada uno ha activado lo oido
y compartido estos tres dias.

Dicho en el lenguaie guerrillero de los miembros de la Sala NASA,
la sala afternativa gallega presente en una de las mesas gue me tocs
cubrir a mi en calidad de testigo, todos asumimos que podemos estar
cada uno en su trinchera y viendo lo que nos rodea con fa parcialidad
de nuestro periscopio, eso si, pero también estamos seguros de gue
rodo combate (también los de ideas) es comunitatio y presenta a
la larga indiscutibles e imprevistos efectos colaterales que, a bien
seguro, se notan luego —en este caso, positivamente— cormo pequenas
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sermillas que germinaran de forma distinta segun el terreno donde se
siembren {con lo que admita y lo que proporcione nuestro propio
ecosisterna a esas semillas), una vez vueltos todos a casa, a cada
uno de nuestros distintos contextos en danza. Nuestro trabajo no
conduye nada, insisto en ello: més bien espera sequir creciendo, una
vez aplicado a lo particular de! territorio donde sepamaos trasplantarlo,
y se plantea como unos simples ejemplos de I labor reflexiva que en
el fondo cada asistente va a practicar a su ver si de aqui quiere sacar
algan provechs adaptado a sus necesidades.

Estos dias hemos compartido una pequefa isla, un mundo
cerrado cuya proximidad nos ha acercado ¥y ha puesto en contacto
cada una de las diminutas islas que en el fondo tambien sOmos todos
particularmente, con nuestros muy distintos bagajes a cuestas. Y
ésta es precisamente la vocacion del MOV-S: unir, plantearse como
archipiélago, crear redes, coser tramas, constituir hilados, proporcionar
vias interpretativas y coherentes de actuacion, que es lo que mds
necesitamos todavia aqui en el pafs. En esta mesa, pues, el hecho
de no querer cerrar conclusiones no elude responsabilicades: al
contrario, se moja a sefalar que no hay otra forma de sacar partido a
nuestro bagaje personal que el de adoptar conciusiones adaptadas a
cada necesidad concreta (adoptar siempre pasa por adaptar), puesto
que comprometerse de verdad pasa por hacerlo de acuerdo con lo
particular de cada caso.

Datos aquf hay de sobras para conseguirlo. Estos han sido dias
de relaciones personales y profesionates, pero también deben ser
jornadas de pensamientos relacionados y de datos puestos en red,
vertebrados, materia prima de la arquitectura de un esqueleto que
sirva luego como sostén de todo nuestro poner la carne en el asador
de los proyectos. Informacién tenemos Yy nos damos de sobra. Perg
sus elementos deberan ser articulados y conjugados para gue cobren
sentido.

Comg las frases, que exigen sintaxis. Como la danza, que pide
coreografia. La libertad viene luego, cuando nos planteamos poder
abrir y expandir un coto bien delimitado. Para que la excepcion

162




confirme las reglas y establezcamos con ello un itinerario mas o
menos personal aprovechable colectivamente, primero hay oue
poder romper —porque existe- &l mapa conjunta de unas reglas
compartidas.

Fragmentacion

En las presentaciones anteriores, se nos ha sumergido en un universo
fragrnentado, multiple, en el que hoy nos inundan los datos, comao
en esa imagen que nos ha proporcionado Mary Brady de algunos
de los asistentes con més de un teléfono mavil a mano. Bien: eso
hoy en dia es asi y el MOV-S simplemente lo refleja. Es a esta misma
multiplicidad y fragmentacion del universo referencial aquello a fo
que en estos momentos se enfrentan diariamente los creadores, el
plblico y sus intermediarios, desde 05 gestores hasta la critica. Por eso
es interesante ver la presentacién de la singularidad gue caracteriza a
tantos proyectos particulares.

De la misma forma gue dedimos a menudo gue el cuerpo no
miente, lo mismo podermos decr de los ejemplos: servimos de
ellos, tomarlos de modelo, representa partir de la realidad en lugar
de fantasearla con el monitor de vuelo simulado de tantas teorias
fantasmas. Es bueno ver qué caracteriza aguello que nos interesa
de los modelos fértiles y hacerse ias reglas a partir de lo que los
particulariza. Recuerdo que, de pequeno, esperando a veces de
noche a mi padre para hacer los deberes de matematicas, colapsado
a menudo por una regla que no acababa de entender del fibro de
texto, &l siempre me proponia: «veamos el ejemplo», y era a partir
de éste que entendiamos los principios gue luego debia aplicar al
problema planteado.

La leccidn me sirvié afios después para la critica, que también
debe atreverse a inducir posibles modelos y construir un sentido a
partir de lo que tiene ante ios 0jos ¥ N0 de la aplicacion mecanica
-y mucho menos rutinaria— de lo que lleva aprendido de carrerilia.
Y {a misma leccidn nos sirve a todos hoy aqui para subrayarnos
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que, de lo gue flevarnos visto, de la selva enorme a la que hoy se
enfrenta todo creador consciente, lo realmente importante es —s
tenemos los conodmientos de botdnica suficientes, si adguirimos
on criterio las semillas que nos interesan para ef ecosistema de
nuestro pequerio huerto vy s disponemos de tiermpo preciso parg
dejar que arraiguen- consequir elaborar nuestro propio tratado de
jardineria o de horticultura a la medida de cada caso, segun sea gf
dima que lo alimente o segun demanden fas Necesidades afimenticias
de aquellos a los que pretende servir; o sea, debemos servirmnas de los
ejernplos como modelo para crear, distinto, ef nuestro, No ofra cosa
fundamentsa, precisamente, las actuaciones de log e5pacios, creadores
¥ gestores que mejor sirven a sU comunidad.

Con lo dicho no niego la posibilidad de Ia teorfa. Dige que lega
cespuds (Endu&iﬁvament@), Gue va por dentro, y que debe servir de
sostén, de auténtico esqueleto, y no de armadura (Una maniobra
defensiva que, al fin, no deja luego crecer 3 CUeTpC que contiene y
lo {astra indiscutiblemente), Sj aCOgIEramos sin méas cualquiera de los
modelos vistos, si adoptiramos acriticamenite jos datos de otros, si
Nos sirviéramos de eflos como simple traduccién o flustracion de ung
teorfa que no hemos sabido inducir por nuestrs uenta, sino hemos
asimilado lo aprendido para que, como en el uno més une biolégico,
SUme tres, o sea, se digiera en mas CUEIDO Y Nos proporcione came y
masculo nuestros {y no mas mochila, con el peso externo de otres):
es dedlr, si pretendernos &L0germos a un tratado, en lugar de tratarlo
por cuenta propia, nada de o VISt en otros nos servirg de nada,

Algo que ha quedado daro estos dias, con i misma muttiplicidad
de los ejermplos (el de Portugal, el de Bélgica, ¢l de Alemanis,
etc) es que de POCo sirve y nada garantiza coplar modelos al pie
de fa letra. Si alguien programa, tiene muchos ejemplos en fog gue
inspirarse para hacer o propio en sy territoric; pero, si no hace Suyo
€se material y no se o adapta antes de adoptarlo, no cabe ninguna
dudz de que siempre obtendra resultados mucho Peores que jos que
pretende imitar y repetir. Lo defa muy daro una ley cientifica de 1a
Conservacion de energia de a que el fiiésofo Rubert de Ventds se ha
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servido muchas veces para hablar del conodimiento: s un profesor
se limita @ dar una dase magistral {y nc digamos si la ha sacado
ya de un solo manual, que pretende resumir) y el alumno se limita
a aprender de los apuntes gue ha tomado (sin consultar ninguna
otra bibliografia o sin remezclarlos y activarlos con su experiencia)
y otro los copia a su vez de los suyos y asl sucesivamente, vamos
a perder conocimiento en cada paso, en cada trasvase habré una
pérdida de informacién, de forma similar a cuando pasamos agua
de un vasc a otre si no voivemaos a rellenarlo en algun momento
dei proceso. La cultura no puede ser, pues, una simple traslacién: es
intercambio, exige pase de corriente, trasvase de fluidos, una danza
viva de formas,; es organicidad en movirniento,

De ahi la flexibilidad de adopcién de modelos v la capacidad de
observacion de su terrenc gue presentan proyectos como los que, en
la mesa redonda sobre «Los enternos y el acompanamiento artisticor
gue moderd Rui Horta, expusieron Oscar Dasi (codirector artistico
y coordinador de la asodiacion La Porta, en Barcelona), Xesus Ron
(comandante de nave de Servizos Artisticos-Sala NASA, en Santiago
de Compostela) y Maral Kekejian {responsable de artes escénicas de
La Casa Encendida, en Madrid). Presento brevemente los provectos
y comento algunas reflexiones surgidas de ahi, a partir de lo gue me
sugirieron y lo que ¢reo que puede hacerse extensible a muchos otros
debates del MOV-S, La Casa Encendida es un proyecto transversal,
no es extrafio gue hayan optado por fa interdisciplinariedad porgue
algo gue da lugar a ello ya es de entrada la convivencia entre formas
y artistas: ellos programan instalados en esta mullidisciplinariedad
por conviccion, pera surgiria de forrna natural del hecho mismo de
compartir ese espacio conjunte tan distintas actividades distribuidas
en los ambitos de medio ambiente, solidaridad v cultura, dividida
ésta en exposiciones, literatura y pensamiento, audiovisuales y artes
escénicas. Es evidente gue hoy las artes escénicas se alimentan de lo
audiovisual, van a compartir literatura y pensamiento y exigen una
mirada curiosa, un espectador que ate cabos entre un gran mosaico
de pequefias piezas, como ocurre @ menudo en las exposiciones,



Por tanto, que la realidad de este panorama contemporanea
comparta espacios, en plural, gana espacioy pluralidad para el terreng
de las artes escénicas, lo abre hacia afuera, Y Otro punto interesante
también de ta Casa Encendida es sy interés POor proyectos con una
Clerta continuidad Y U preoacupadion por seguirios después, por saber
que sucede luego con cada Creador que antes han acormpafiado, alge
que perdbimos también que era muy importante en la presentacidn
de los proyectos belgas, alermanes o el de La Villette de Paris: ng
s¢ trata de tener en residencia a un artista durante un afio y luego
despreocuparse de él, sino de seguir sy trayectoria y ver como
evoluciona para seguir siendo su complice. No se trata de consequirle
bolos, como =segln dijo Oscar Disi- hay quien quizss pretenderia,
SiNG de recorrer itinerarios onjuntamente y de dejar las puertas
abiertas a poder volver a establecer contactos.

De La Porta en concreto, Oscar Dasi nos contéd que es una
estructura nacida de las necesidades directas de log propios creadores,
con el objetivo de promover y de difundir ia creacion con un espacio,
un tiempo y unas estrategias & su medida. Trabajan con artistas que
faciliten conexiones con otros territorios, se interesan POr propuestas
innovadoras, para poder darles espacio ¥ un entormno ternporal
protegido de creacién. Facifitan la circulacion de otras miradas. Se
trabaja con la conviccion de que todos los plblicos cuentan y de
Que, contra el cliché hoy en boga, hay piblico (poco 0 mucho) para
todo. No se trata, por tanto, de comprar bolos, de facilitar |2 simple
exhibicion, sino de crear momentos y de abrir espacips (ue pongan
&N contacto a los artistas v ef pablico, para que ambos se encuentren,
surjan momentos Gnicos y asl se lleguen a crear complicidades, Ei
de La Porta también €5, pues, un intento de dar visibilidad, de crear
entormnos, de proporcionar continuidad,

Y de la Sala NASA, Xesus Rom eXpuUse, por presentarla aqui
en los mismos términos que €l, que es un espacio de rebelion, por
mucho que quizés se encuentren algo desmotivados en e rmomento
actual —reconocian~-, casi plantedndose a veces «dejar las armass,
pero al mismo tiempo, tras dieciséis afios de actividades, convencidos
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al cien por cien del valor de la resistencia, de unas estrategias que
se han probado operativas y que la practica ha demostrado que
funcionan, porque el papel de zanja o de trinchera establecido entre
el barrio periférico en el que se instalaron y el campus universitario de
Santiago de Compostela se ha reconvertido hoy en un canal méas o
mencs fluido entre uno y otro lade, en un espacio de ¢ruce, que no
deia de ser de rebelidn cuando su simple existencia implica cambiar
habitos mentales demasiado establecidos y salirse de los esquemnas
mayoritarios del mainstream comerdial, a menudo tan reductor o
simplificador de la realidad (mucho mas plural y rica).

Proximidad

En estas tres experiencias hay una serie de puntos compartidos
que me parece interesante abordar. Por un lado, el hecho de estar
instalados en cierta forma en un barrio (menos clerto fisicamente
en ¢l caso de La Porta, pero es una plataforma al fin y al cabo muy
vinculada al barrio de Gracia). Eso me parece que ayuda a no perder
el norte. Contribuye a hacer tocar de pies en un suela concreto este
hecho de poner el centro de las actividades en Lavapiés, en Gradia
o en el barrio de Santiago de Compostela que Xesus adjetivaba
como «marginal» al lado del campus universitario. Por mucho que
las actividades para nacda sean locales o de barrio, por supuesto. Pero
esta filiacion asegura y se trabaja un contacto con gente ¢on nombre
y apellidos, con quien se establecen complicidades y a los que se
tiene en mente como primer referente.

Stempre s positiva la proximidad. Eso permite tener conciencia de
la falta de familiaridad de algunos sectores con parte de los referentes
del arte contemporéneo y, en cambio, no por eso privarte de nada,
sino tender puentes, buscar formas de compartir con ellos todas tas
mochilas que forman parte del bagaje del creador contemnporaneo
fiel a su tiempo y a la tradicién que lleva sobre sus espaldas. May que
dejar de ver la vanguardia por encima de nada, sino pensaria en su
senticic mas guerriifero, de fuerzas de chogue de primera linea. No
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deberia haber esnobismo en la vanguardia: su capacidad de sorpresa
es tan solo una reaccidn contra acciones paradas, una forma de

del futuro, o se es de verdad del presente en |a vanguardia o se serd
—por decirlo como Joan Brossa— un retrasado en Ia retaguardia, un
dandi andado en las Pajaritas del pasado, nostalgico de férmulas
decorativas (y, a lo peor, inquisidoras) en lugar de, como debiéramos,
un amante de formas inquisitivas que puedan removernos.
Visibilizar proyectos Creadores con personalidad propia es, por
tanto, dar fugar a fa auténtica posibilidad de que ef espectador pueda
elegir fo que le gusta. Esto ec lo que permite democratizar la cultura,

por Barbara Raes, pero a mi me ustaria destacar igualmente Jos

complicidades entre colegas muy distintos Y con el pablico, que han
sentado las bases para conseguir conjuntamente indiscutibles efectos
con muchos menos medios. Se comparten los instrumentos, como
nos ha contado Rui. Pero estos se comparten sin problemas porque,
para empezar, ya se comparte el discurso (los fundamentos), por
mucho que luego obtenga materializaciones distintas y lo exprese
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cada uno de acuerdo con su personal poética creadora. Se convive y
hay acciones conjuntas porgue, se piense 0 no lo mismo, se reflexiona
de lado y se avanza en compaiiia. Esa es su rigueza.

En Portugal ya hay varias generaciones que caminan juntas como
companeras de vigje desde la corresponsabilidad de sus distintos
puestos, y esto es algo de lo que deberiamos saber tomar tanto
ejemplo en Catalufia y Espafa, jtanto! Porque un politico puede
estar dispuesto a satisfacer las demandas de la danza (su necesidad
concreta de instrumentos) si los fundamentos le quedan claros y
eso permite acallar con sus acciones la reaccion critica del sector.
Por minoritario que el ambito de la danza sea a sus 0jos, lo prefiere
satisfecho que crispado. Pero, si el panorama aparece disgregado, si
apagar un fuego és encender otro, y por mucho que se comprometa
ese politico que nos ha escuchado al final siempre se le va a complicar
la vida, porque dificil solucion tiene el conflicto que aln no ha sabido
plantear ni siquiera el enunciado exacto del problema, entonces la
abstencion politica es la posibilidad més clara. Y lo sera incluso con la
excusa medio tramposa de una falta de rentabilidad social suficiente
(«tramposa» si el cdlculo no se traduce en términos formativos).

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

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

espacio y tiempo para referirse también a las necesidades de la
gestion en danza. Dar espacio es imprescindible. Dar visibilidad es
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primero que nada proporcionar un lugar fisico, porgue para que las
cosas se formalicen y existan deben tener lugar en un sitio aspecifico,
en un marco material estable. Igual gue deciamos antes que la verdad
esta en [os ejempilos, en sus cristalizaciones particulares, las obras
s6lo se crean y existen en ef formato fisico en el gue acabamos
viéndolas, y eso necesita un emplazamiento concreto de la misma
forma que exige un tiempo, unas esperas. La danza ya s espacio y
tiempo en su ser esendial, en sus fundamentos, pero como cualquier
otra arte necesita ambas cosas también entre los instrumentos que
van & fadlitar su posibilidad creadora y van a contribuir a que ésta se
dé sin coacciones.

Asumir riesgos Yy aceptar corresponsabiidades son  otros
factores de adopcion necesaria por parte de cualquier plataforma
de exhibicién y colaboracion con los creadores. En ello, la labor de
La Porta, La Casa Encendida y la Sala NASA es indiscutible. Pero es
importante que sepan fransmitir esa misma capacidad de adopcién
de riesgos y compromisos entre los artistas méas jovenes. Lievo una
vez mas la reflexion al terreno hispanico en el que nos movemos
los anfitriones del encuentro, ya que en nuestras demarcaciones
territoriales conviene coger el toro por los cuernos y advertir de los
riesgos de dertas tendendas.

Un ejemplo: hace poco el diario £ Periddico se hacla eco de
una encuesta reaiizada entre jOvenes veinteafiercs espanoles y
comparaba los resultades con fos que, ante las mismas preguntas,
se habian obtenido en otros paises europeos. La encuesta planteaba
algunas cuestiones para medir cudl era el grado de autopercepcion
de los jévenes cormo «emprendedores» y luego les interrogaba scbre
sus ambiciones profesionales futuras. Lo curioso es que jdvenes
europens que aspiraban a tener sus propias empresas, y a realizar
proyectos artisticos, cientfficos o empresariales que exigian trabajo,
Compromiso y riesgo, se atrevian en una proporcion relativamente
menor a autodesignarse como «emprendedoress, mientras gue los
jovenes espanoles no mostraban ningtn reparo en hacerlo. ¢Quizés
es que el pafls ha cambiado tanto que vamos a estar en sequida
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en primera linea europea gracias a la labor de muchos de estos
chicos? Si para evaluarlo, en comparacién a lo dicho antes sobre
los interesantes suefios de esos ofros eurppecs, en el caso de los
gspanoles nos sirve tener en cuenta sus limitadas metas laborales
vamos a salir escaldados y desilusionados del bafio de realidad que
suponian sus respuestas. En un tanto por cento significativo, los
mismos gue se autoconsideraban «emprendedores» aspiraban, o
adivinan?, a consequir ser.... funcionarios. Perfecto, hombre: a vivir de
papi estado, que es progre y no pide demasiadas cuentas de nuestro
ritmo de trabajo © nuestro rendimiento a fin de mes.

No vamos bien si muchos jovenes espafioles se revelan mayo-
ritariamente como unos comaodones, pero resulta que estos mismos
que prefieren no arriesgarse y para muchas cosas (su futuro laboral,
su permanencia en casa de los padres sin independizarse, etc)
parecen uncs apalancados, encima se comprueba en la base de datos
que no son nada criticos consige mismos y ni siquiera se muestran
minimamente conscientes de sus gustos, de sus limitaciones o de
sus contradicciones y debilidades, tan picaros y/o fantasmones
como el estereotipo atribuye a lo peor del caracter latino. El adjetiva
«emprendedor» ni siquiera conciben poder llegar & sustantivario:
simplemente perciben su aura como una medalla, hace bonito, sirve
para ligar, para sentirse mas guapo, €omo un peinado, poco mas.

Evideritemente ne es el caso de todos los jovenes. Pero la
tendendia social, lo que se lleva en nuestrc pals, premia esto y parece
condudir a ello. Por eso es importante desmarcase en nuestro terreno.
Obtener una subvengién para cualquier proyecto que asuma resgos,
implique corresponsabilidad, establezca complicidades en su ambito,
gracias a dar visibilidad a ciertas propuestas y a familiarizarlas en
nuevos plblicos, con lo que todo esto conlleva ya de por si de alta
rentabilidad social, independientemente de los nlrmeros concretos
de entradas vendidas, ser subvencionado por esto no resta ni un
apice del ser realmente «emprendedor» de los jovenes creadores gue
dediquen a ello sus fuerzas. Esta tarea exige, sin ninguna dudla, un
esfuerzo continuado y encrme, y no tiene nada que ver con el peor
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topico de las disfunciones del fundcionariado. Vale su peso en oro
social, v se paga mucho mas barato, pero es que st no fuera asi, i
no exigiera vocacion y rigor vy continuidad y no hubiera gue rendir
cuentas del resultado de sy tarea, cualqulera querria ser artista, Y
entonces, si no quedara clara su labor social y comunitaria, ;como
justificariamos que se premiara al artista por delante de un albafil o
de un fontanero, que también i batlan complicadio en tiermpos como
estos de crisis?

Llegan tiempos dificiles, en los que van a peligrar cuentas del
estado del bienestar para Ia Cultura con las que habfamos contado
en los dltimos tiempos. Van a ser tiempos de compartir, sin duda,
inguistudes e instrumenos, parte de las producdones ¥ gestion, si fo
que queremos precisamente es garantizar que 1o que no se uniforme
ni estandarice 2 Ja baja sean las creaciones.

De todo esto es de lo que hablames, de lo que se hablaba en
las mesas, cuando se sacan a coladén términos come asuncion de
riesgos o corresponsabifidad.

La formacion del espectador

Como ha quedado comentado ya mas arriba, visibilizar los proyectos
mes pequenios o distintos es la mefor garantfa para la democratizacion
de la cultura. La especie de citerio de audiencia tOn que algunos
pregramadores o politicos se rinden al topico de que westo es lo
que quiere el piblicon es falsp- {Como alguien va a elegir o que no
€Onoce?, ;oMo ios espectadores poteniciales pueden elegir de verdad
que les gusta de entre Jas distintas posibilidades en juego, si de diey
propuestas posibles, o quince o veinte o las Que sean, el mercado de
fos dircuitos establecidog apenas les ofrece una opcion o dos?

Sieste aiterio «preventivon de audiendiase aplicaraa otros dmbitos
culturales, veriamos cosas hoy aun imposibles {crucemos los dedos),
desde el derre de bibliotecas hasta —como argumentaba Oscar Dasi,
de forma retérica ad absurdum, por supuesto- la eliminacién de log
departamentos universitarios de metafisica o las facultades de filosofia
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en pleno. Pero es porgue ni él ni La Porta no lo ven asl gue Oscar
defendia el derecho que deberia tener cada espectador potencial a ser
atendido slempre como individuo, sumen lo gue sumen en conjunto
come publico; lo que cuenta es la formacion de cada espectador en
persona, y si la actividad gue se organiza ~como algunas charlas de La
Porta con importantes creadores— reline una quincena de personas
en La Caldera de Barcelona, a La Porta ya le sirven, porgue considera
que $& suman a otros quince, y a otros quinge, y a ctres quinge, 1o que
sUpone én conjunto montones de pequefos gruplsculos inguietos
dentre de la ciudad. Queda claro que el combate es de guerrillas,
como también se desprendia irdnicamente del vocabulario resistente
usado en sus intervenciones por el «cornandante de nave de servizos
artisticos» de Ja Sala NASA,

Si tienes clara la programacion, si crees de verdad en unas
determinadas pieras, sabras cémo presentarlas, con gué articularias,
cOMO poner en contacto unas obras con otras para que traben sentido
y comuniquen, y que asi, al final, en su interaccién, establezcan
contacto también con un nuevo publico, ai que familiaricen con
sus nuevas formas gradias a la continuidad y & los contrastes de su
accion, y al que formen con dicha convivencia y vitalidad al piftarle
en una red cosida con semejante objetivo y tendida en su camino vy
a su medida, Una programacion coherente acaba estableciendo sus
propias claves {llaves) de acceso a las obras que presenta. Y, de hecho,
en dichos casos, mostrar «obras en proceso» no persigue a menudo
otro objetivo que hacer accesible y comprensible el «proceso de la
obra», pues indaga sobre cudles son sus fundamentos y pretende
mostrarios, lo que contribuird luego a esclarecer cualguiera de los
posibles resultados finales.

Hace un afo la pedagoga francesa Marcelle Bonjour, presidenta
y fundadora de Danse au Coeur, nos explicd que cuando trabajaba
en segun qué escuelas y barrics marginaies siempre habfa alguien
que le decia que no podria llevar a segun gueé bailarin al aula porque
seria un choteo vy los alumnos mas conflictivos e hiperactivos lo iban
g encontrar una mariconada, por decirlo a lo bruto. ;Dejaba ella de
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lievarles a ningin tipo de bailarin por eso? No, pero allanaba el camino,
Primero recuiria a presentar delante de fos chicos a log bailarines con
Mayor energia vy virtuosismo fisico, efermplos muy fuertes v enérgicos
de Aip hop o de Capoeira que Jos seducian tanto como si llevara af
aula a un practicante de kung-fu o de karate; se trata en este primer
estadio de alucinarles, de guedarse con ellos, de demostrarles que
si pretendieran competir fisicamente con el bailarin no iban a poder
wn &l Y, s6lo tras este primer estadio, luego, por sorpresa, como
wntraste, se les presenta a otro intérprete de una levedad impactante,
Cuya sensibilidad primero Jes habria pasado cesaperdbida, pero que
ahora llama su atencian hor el contraste que ofrece con el anterior
¥, en cambio, constatarto igualmente valorado por los mismos que
habian destacado a ese otro intérprete espectacylar que ya los ha
seducido.

Comprendemos por analogla. Entendemos mas Y mejor cuanto
mas podemos comparar, porque mayor es nuestro bagaje, Banjour
sostenia en este principio sy trabajo en los primeros niveles de la
escusla. Y en la mesa moderada por Rui Horta, Oscar Dasi recordé
de forma similar ef trabajo de inicacién a la danza contemporanea
de mejor nivel que Ana Rovira habla programado en i3 cudad de
Girona, en Catalufia, en log diclos Singular v Plural 2 lo largo de los
anos noventa. Oscar mendond que el mismo tipo que al primer afio
les habia abordado a veces ante segin qué cbra con un «oye, dime
ge qué va esto, Que no he entendido nada», a Ja segunda y a la
tercera temporada se les acercaba Igualmente critico, pero ahora para
dedirles: «oye, que me gusto mas lo del afio pasado.

iPerfecto! Esto es poder elegir de verdad. Cuando los espectadores
asiduos pueden ya comparar, se saben familiarizados con distintas
Propuestas y, asi pues, exhiben un triteric propio y eligen sin cortarse
un pelo. Los Companeros de La Fundicién, en Bilbao, una sala
alternativa que en ef Pais Vasco ha ejercido una fabor formativa muy
similar para la danza contemporanea, con la riqueza y sabre todo la
continuidad y la variedad de s Programacion, cuentan experiencias
MUy similares en sy trato complice con los espectadores habituales.
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Afinidades electivas

Democratizar es facilitar este abanico de posibilidades de eleccion,
En cambio, rebajar propuestas, esconderlas bajo el uniforme de lo
estandarizado (nunca mejor dicho |0 de «uniforme»), sera populismo,
pero no &5 popular cuando la accién que plantea apunta de arriba a
abajo y no de abajo a arriba, como debiera.

Ahora hien, matizado esto, porque corrige el uso que se hace
de estos términos desde segun qué despachos, estoy de acuerdo
con las prevenciones que mostraba Xesus Ron a referirse ¢on los
términos «arriba» y «ahajor a la indudable jerarquizacion que existe
entre las formas artisticas, como st &l publico bajara ¢ subiera de
nivel por lz torre de marfil de las élites segin acceda en mayor o
menor medida a dichas formas creativas. Antes, Rui Horta habia
dicho lo siguiente: «es el publico el que debe elegir sus creaciones»,
o sea, aquellas con las que se identifica, «y no los creadores los gue
deben bajar al nivel generaly {la cursiva es mia), o sea, ningun artista
debe renundiar a parte de lo gue sabe y le interesa para nivelarse
de acuerdo con las expectativas del espectador emplrico {la media
de conocimientos a la baja del espectador «real», por decirlo en
térrminos semioticos) en lugar de dirigirse —como siempre ha hecho
todo creador interesante— a su espectador implicito (o sea, & su
receptor «ideal», a aquel que idealmente compartiria sus mismos
intereses y referentes).

Todos aqui estamos de acuerdo con que el creador no debe
renunciar a nada {tampoco el espectador, por eso de entrada no
debe hacerlo el encargado de proporcionarle material de calidad),
pera todes percibimos también un problema en el hecho de hablar
de arriba y abajo como si hubiera una gradacidn dialéctica de
tipo jerdrguico entre unes v otros en lugar de entre partes de una
misma materia, segan sea su complejidad. Rui intentaba arreglar
el conflicto que intufa en esta tension dialéctica con una distingién
fue se presenta interesante y podria resultar fructifera entre «arte»
y «culturas; para Rui, la cultura es democrdtica, pero el arte es

175



«jerarquico y elitista». Puede sorprender la distincién, que ya se
esta extendiendo, de todas formas, al revelarse practica por culpa
de cémo hemos multiplicado la nocién de «cultura» en ef siglo xx
(la cuttura del ahorro, la cultura polftica, la cultura gastrondmica.. .,
si aquf hasta cabe la cultura mediterranea de la ensalada, no es
extrano que lo que al final se haya convertido en una ensalada sea
la cultura en pleno). Digo que puede sorprender, porque al fin y
al cabo arte y cultura no son sOlo participacion o entretenimiento,
0N también entendimiento, una forma de conocer el mundo. Y
en el seno de esta nocign de conocimiento, que es la que ahora
Nos ocupa cuando hablamos de creacion y no la simplemente
antropoldgica, las obras siempre implican jerarquia y no nivelacion
populista a la baja.

Tanto el arte como Ia cuttura-como-conocimiento exigen
formalizaciones de cafidad, de élite. También I3 Cultura, si: la filosofia
es discutible que sea un arte, y también ferarquiza el pensamiento vy
exige resultados de élite. Pero hablar asf de «éliter no implica para
nada ser «elitista» o poder ser acusado de «elitismoy»: uno puede
aspirar perfectamente a que la cultura y el arte de élite sean para
todos... los que quieran. O sea, lo ideal seria que todas agueflas
manifestaciones artisticas que aporten conocimiento por ¢cémo nos
hacen replantear lo que sabiamos hasta ese momento (en lugar de
confirmarnos recreativamente en nuestros fugares comunes) no
Queden restringidas a una minoria, sino que sean accesibles a todos
los que deseen participar de sus formas. Pero una Vvez se garantice
socialmente ese acceso, todo el mundo es individualmente libre de
disfrutar lo que quiera. De entrada, los que sf quieran acercarse al
arte (y mas todavia s pretenden cultivarlo en alguna de sus formas),
primero se verdn obligados a aceptar que sera a menudo al precio
de pagar con esfuerzo, dedicacién y tiempo e rigor exigible. Lo
que debe ser democratico no es el arte y la cultura en sl, sino su
acceso. Lo que es democrética es I3 posibilidad de eleccién, en una
gradacion que ya no se quiere mesocratica sino meritocratica puesto
Que se presenta a examen.
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Como el arte se debe a unas determinadas reglas, ni que sea
para alterarlas o romperlas, y a una tradicién a la que como minimo
oponerse {y en algunos casos, mira por dénde, incluso asimilarla a
cachos), tanto para practicarlo como para disfrutarlo son necesarios
unos conocimientos previos y, por tanto, el arte jerarquiza las
expresiones creativas segin sea su densidad. Como en el método
cientifico, la férmula (la forma) que englobe mas con menos se lleva
el gato al agua; la que lo logre con mas sencillez en sus medios
expresivos para el fin que se ha propuesto (que NO obedece a iguales
fundamentos en el minimalismo que en el barroco, por eso tampoco
pueden serlo sus medios, sus instrumentos), dicha forma artistica es
mejor, estd mds arriba en la escala, es mds de élite. Hasta aqul, lo
afirmado vale desde el punto de vista de la cultura y el arte en un
sentido estricto. Que luego, ademds, dicha forma sea o no elitista
ya es sociologla: ahf hablamos ya de divulgacion, y eso depende de
las instituciones formativas y de los mediadores, en general, del pais
(desde los programadores hasta los criticos, pasando por distintos
empresarios gue también tienen su responsabilidad social, como los
editores, exhibidores cinematograficos, productores, etc.).

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

En el otro caso, si a ratos das por sentade que ti sabes algo gue €
lector o el espectador (todavia) no conocen, simplemente es porque
les cuentas aquello de lo que te has enterado antes, nada mas. Al finy
al cabo, es tu profesion. Constatar esto no es ponerse por encima de
nadie, es tacar de pies en el suelo para en seguida poder colocarnos
todos al mismo nivel. Que la escuela haya acabado medio en crisis a
veces también es por la extensidn de malentendidos como estos.

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

Desinstalar

Las abras nos interesan por un jueqo dialéctico entre aquellas partes
que reconocemos y con las que nos identificamos, por un lado, v las
expectativas gue genera aquello que tira de nosotros, es decir, lo que
desconocemaos y por lo gue nos preguntamos.

Un nifo pequenc necesita en seguida sentirse reflejado en su
exploracion del mundo; un adulto se entiende que puede alejarse
mucho mas de su sombra ya sin perderse e incluso descubridndose
excitado, en lugar de atemorzado, por su atrevimiento. Hay un
innegable proceso piramidal de credimiento en este itineraric de
recepcidn y disfrute cultural, pero quizés lo gue deberiamos evitar
es hablar de subir y bajar, de arriba y abajo, de alto y bajo, porque
parece que los que se sitGan en la cispide del proceso formativo
menosprecien a los otros, cuando ef problema no es de inteligencia o
sensibilidad sino de acceso, o sea, de familiaridad v de (in}formacion
{una lleva a la otra: la suficiente y buena informacion forrna tan pronto
como se la organiza).

Hablar de alta y baja cuttura lleva a equivocos porque alguien
puede pensar, bajo el topico sodal, que la dpera y el ballet son
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siempre alta cultura, y que el comic y el ¢ine de género son haja
cultura, cuando hay algunas dperas y tarnbién ballets gue hoy
sopreviven Cormo puro antretenimiento, mMeros Cromas manieristas,
y, al contrario, hay comics coma Matls, del perindista Art Spiegelman
(premiado con ol Pulitzer 1992 por esta obra), que son auténticas
disecciones del esplritu humnanc lievadas a cabo con & eficaz bisturi
del conocimiento contemporaneo. Enjugar de eso, pues, €5 preferible
usar términos como a los que se adheria Xesus Ron de fa Sala MASA:
& hablaba de «cambiar los habitos de la gente» y de aincentivar su
curiosidad» v de «aumentar los instrumentos de que dispone para
gjercer un auténtico control consciente sobre el medio en &l gue vives.
Es evidente que Xesus apostaba por una cuitura y un arte exigentes,
de élite, pero los quiere al servido de todos, sobre todo de los gue
més lo necesitan. Y Xesus cree sin duda en el papel formador de s
instancias mediadoras, o que No €3 extrafo cuando el objetivo de
toda NASA parece haber sido siempre llevarnos a 1o mas afto, pero
sin dejarnos en la luna. Al contrano.

Quizas la posmodernidad ha creado un malentendido. £l
periodismo, hijo de 1a razon flustrada, slempre ha sentido una derta
prevencion ante lo que muchas veces fe ha parecido vadc relativismo
y, pues, una invitacion a la pasividad, si todo vale. Pero el escepticismo
posmoderna quizas no intentaba subrayar ese «todo vale» tan
discutible, sino, al contrario, que no valia una sola cosa para todoy para
todos. Eliminar el pensamiento Grico del canon ilustrado no imptica
que valga cualguier cosay ni tan s6lo efimina la idea de jerarquizacion:
suprime tan solo la jerarquizacion reguiada por un solo canon, fruto
adernas de elecciones subjefivas del pasado. No vale, por ejemplo, el
cuerpo idealizado del canon del ballet romantico, y tampoco vamas
a elevar como Unico canon el cuerpo de Raimund Hogue en su 1ago
de los cisnes, concebido en dialéctica con el anterior. Paro, dentro
de la gramética gue hace funcionar en escena a unc y al otro, 5i hay
jerarquia y si podemos hablar de calidades.

E| escepticismo <OMO fittro no debe darnos miedo. S6lo es
in(itil como barrera. Perc COMO autorregulacion lacida ya estaba en
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el pensamiento lustrado, al fin y al cabo: Voltaire tiene una frase
bien explicita en esta Iinea donde viene a decir Mas ¢ menos, cig
de memoria, que la dnica sequridad razonable es la duda o —dichg
de otra forma-. que, de entre las cosas Seguras, dudar es la mas
Segura. Apostemos, pues, PO un arte que desinstale al otro de sus
posiciones establecidas, que lo mueva de sitio (en lugar de decir que
«lo eleves).

El problema del entretenimiento no es que nos divierta, si crea
curiosidades y nos {conymueve; problema es que nos entretenga y
nos mantenga despistados sin maovernos de sitio, que nos entretenga
on respecte de cosas mas irmportantes o con respecto a nosotros
Mismos, que nos olvidermos de In Gue podriaimportarnos s flegéramos
a conocerlo y que nos aparte superfidaimente de Jos otros.

La di-version no es un problema si se plantea, como anuncia fa
palabra, en mas de una version y contribuye a formarnos,

Malditos roedores

Y acabo. Nada de lo fue he dicho y que parece precuparnos a todos
Gueds redudido solo a nuestre ambito, la danza. Las dudas que nos
planteamos sobre lo que implica democratizar hoy la cultura flotan en
el aire de nuestros tiempos, expresadas induso en pelicuias poputares
Que, asi, contribuyen 2 sy vez 3 la formacion general ofreciendo
diversién sin renunciar a nada.

Un ejemplo reciente e Ratatouille, 1a pelicula de diby jos animados
de Disney dirgida por Brad Bird: {a protagonista es Rémy, alguien
que desde que conocié el libro de quien se anundia como el chef
mas importante de Parfs Y leyd que cualquiera puede ser un gran
chef, suefa con ello 3 pesar de encamar lo que posiblemente sea o
Ser mas odiado dentro de Una cocinag: una rata. ;Puetle, reaimente,
incluso quien parece of menos indicado para ello ser of meior en
el gran arte de i3 cocing, en a elaboracién sofisticada y sensitiva
de platos? Ahf Queda la pregunta para los nifios, primero, v es
enormemente didactico fy adulto) ver como lo resuelve elfilm. Porque

180




hay un gran malo en esta historia que no cree en esa pretendida
democratizacion, va que la entiende como una macdonalizadién
de la cultura culinaria de élite, como una pérdida de calidad de la
gastronomia entendida como arte: este gran malo de la historia, este
ser pérfido con pinta de Nosferatu es, si, zquién iba a ser sino?, un
ritico, algulen siniestro, significativamente apellidade Antén Ego,
gjern, tjue aparece demacrado como i no le qustara comer (cuando
es critico gastrondmico) y lo que pasa es que no le gusta comer
cualgquier cosa.

Pues bien, cuando al final, Rémy llega a ser un gran cocinero
y el critico lo comprueba en directo ~viaje proustiano a la infancia
mediante, por medio de los sabores de un plato {emodonante
escena)-, entonces Antén Ego se da cuenta de que esa frase es
verdad, pero no como siempre la habia entendido. Cuanda el gran
chef decla que cualquiera podia ser un gran codinero —comprende
ahora el critico-, no significaba que todos vayan z llegar a serlo,
sing gue no importa la procedencia del aspirante y fo pueden ser
—procedan del pais, la clase social, el sexo ¢ la raza que sea- todos
aquellos que incansablemente e inteligentemente pongan todo el
esfuerzo y los medios y saberes necesarios para serlo; es decir, que
cualquiera puede ser el mejor y escalar hasta lo més alto de su arte
-sin que ello socave, sino justifique, Una democracia bien entenditda--
st tiene claros los fundamentos de sus objetivos y, gracias a ello, elige
bien los instrumentos para su trayecto.

Sin prisas, pues. ¥ buscando poco a poco hacerse su propio
espacio compartido. Con el escepticismao del moderna Voltaire como
filtro, eso por descontado; pero sin los relativismos incapacitadores de
un posmodernisrno mal entendido y, por tanto, con lamisma fey la
total entrega det Rémy de Ratatouille come bandera de un «uno para
todos» que acaba siendo el mejor «todos para uno» de los siempre
corgograficos tres mosqueteros.

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

Francesc Casadesus

Era el altimo dia del MOV-S Galicia y me encontraba sentado en una
roca, enunapuntade laisia de San Simon, enfrente de unz enorme luna
llena reflejada en el agua de [a rfa de Vigo. No muy lejos se escuchaba
todavia mUsica de gaitas y panderetas y las melodias de canciones
gaflegas. Creo que me lesioné bailando una mufeira, los peligros
de la danza.... Estaba cansado. Y entonces se escuchd la sirena del
altimo transhordador que nos llevaria al hotel de Pontevedra, aungue
apetecla quedarse 2 dormir en ese rincén. (Como hemos podido
transformar esta isla, un lugar de reclusion, en ur: espacio de libertad
para la mente? Junto a mi, en la roca, una finlandesa y una alemana,
hablando de nuestras memorias personales, recordando otfras aguas,
otras noches de veranos, olras sensaciones almacenadas en el cuerpo.
Ya en el transbordador los cantos no acabaron y realizamos todo el
viaie hasta el muelle tatareando, en no sé gué idioma, mezclados
viejos y jbvenes, bailarines, coredgrafos, programadores, politicos.
Quizds son esas memorias de momentos compartidos las que crean
comunidad, fa sensacidn de pertenencia a2 algo que nos trasciende.
L aventura de organizar un MOV-S vigjero nacid de una
complicidad personal, 1a de una gran profesional, Nataliz Balseiro,
con el equipo organizador del MOV-S. En nuestra primera visita,
junto con Toni Gonzélez, era invierno, un dia himedo, como s0lo
puede sedo en Galicia, leimos las tristes historias de San Simoén y nos
preguntamos si ése era el iugar para juntar a 300 personas a hablar
de danza. Pero pusimos por delante la confianza en el equipo de
Galicia, su fuerza e Husion, y decidimos seguir con la aventura.
Galica se& nos presentaba como un territorio con una gran
potencialidad para las artes y sobre el que podiamos reflexionar.
Nos ofrecia la posibifidad de mirar hacia Portugal v hacia Brasil
y nos sugeria expiorar cémo surgié la danza en Flandes, donde fa
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complicidad pudo mas que la planificacion, tal como nos explicaron
sus politicas y sus artistas. Por 280 quizds empezamos [a primera
ponencia hablando de un munde glabal, de las posibilidades def
trabajo en red. Disfrutamos también de ese regalo Gue es e espacio
para el iempo, sea para crear o para pensar, para salir de las urgencias
diarias, para tomar impuiso, para plantearse preguntas, los porgués
de las soluciones que adoptamos de manera automatica. Muchos de
los temas de discusion se Centraron en las necesidades de los artistas
en el mundo actual, espacios para investigar, para equivocarse, y se
hablé de fa importancia del proceso frente ai resultade v del pape
del artista en el mundo de hoy. Las politicas culturales fueron un
importante tema de debate y al dierre de esta edicion fos cambios en
la politica vuelven a maostrarse como la més grande debilidad para I
Construccion de estructuras estables y de un entorno de crecimiento
Cultural er nuestro pais. La estabilidad y la creacion de una red fuerte
en el sector son esenciales ¥ ne podemos permanecer quietos,

Por no citar a todos i0s que han participado en (g organizacion,
por o menos y entre otros, deben ser nombrados Geni lglesias,
Diana Sieira, Fatima Redriguez, Marcos Vieitez y Pitita Vilarifio en 1a
produccion desde Galicia o Anna Lorente, Maria Ros, Mariana Soares
y Cristina Salvador desde Barcelona.

Hemos descubierto que el proyecto MOV-S es vigjero y mutable.
Se adapta a las Personas y a las necesidades, siempre con el objetivo
de ofrecer yn espadio de intercambio internacional para las gentes
de la danza y artes dei movimiento en Esparia. £l MOV-S serd lo que
queramos hacer de ¢ Iog profesionales de este pals,

Quizas por eso Y después de haber realizado maktiples consultas,
tenemos fa intencion de celebrar el proximo MOV-S en un entorno
urbano, en Madrid, en junio de 2010, con la omplicidad de! Centro
tde Arte Reing Sofia ¥ de varias instituciones de la capital de Espana.
(Como va a ser el proximeo MOV-S? ¢Cuales van a ser Jas preguntas?
Seguimos con la viva necesidad de encuentro y de intercambio, con
la idea gue ya no es posible hacer las cosas uno solo, de que existe
la urgendia y Ja necesidad de diglogo humano en un munde giobal.
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Nos seduce la idea de acercarnos @ una ciudad apasionante como
Madrid, en la gue se estan creando increibles oportunidades para
la danza, y hacerlo en un centro especializado (de momento) en
Artes Visuales, para averiguar si nuestras preguntas son las mismas
que se dan en otras disciplinas artisticas, permitiéndonos incluse
incorporar a las mas «indisciplinadas». Quizas como dice Rui Horta,
en Madrid como centro, pueda escucharse mas alta la voz de los
artistas de la periferia. En un momenic en que el papel de la cultura
se vuelve cada vez mas clave para cuestionar modelos y anticipar los
cambias en una sociedad despistada, nos seduce la idea de hablar de
«pUblicos», de ¢6mao se producen esos intercarnbios de intangibles,
esas cormnunicaciones a través de la danza y las vivencias de nuestro
cuerpo. De cdémo, después de hablar de las condiciones que necesita
un creador, podemos acercarnos a sus testigos.

Esa noche en la isla de San Simdn forma parte de mi memoria,
de nuestra memoria como profesionales de la danza, y es sin duda
un estimulo, como o son por supuesto todas las aportaciones de
las ponencias y las mesas, una parte de las cuales hemos intentado
recuperar a partir de los textos que forman parte de esta edicién.
La danza gue queremos para el futuro debe reflejar ¢l mundo
contemporaneo, las preccupaciones y contradicciones del publice,
encontrar nuevas formas de relacién v de conocimiento a traves del
arte. Estoy ademds convencido de que se puede pensar a través de la
danza y que es un arte innovador y cormprometido.

Me pregunto qué nos aporta el MOV-S y 1 sigue siendo necesario,
Pero esas conversaciones, £sos rayos de luna, estan ya integrados,
agazapados, en algun lugar de mi cuerpo.

FRANCESC CASADESUS es el director def Mercat de les Flors de Barcelona
desde ef ano 2005. Con experiencia de trabajos en distintas disciplinas
contemporaneas, la danza en especial es su princpal motivacion para su
acercamiento af munda de Ja cuftura. Es licendado en Puicopedagogia v
tiene un master en Gestion cultural,
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