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Every film, for me,

Resumen en castellano

1oda pelicula, para mi, es un tipo de danza porque lo
mas importante haciendo peliculas es el movimiento y el \
gesto. No importa qué estas moviendo, si son personas u is a kind y/a déllnce.
objetos o dibujos, y de qué modo estan formados, es una Y

forma de danza.

(Mclaren:: 2006)

i

Investigamos las posibles relaciones entre las disciplinas g ‘ ‘
artisticas del movimiento, la animacion y la danza. A lo largo N
de este discurso vamos a entender por animacion aquellos
procesos y técnicas creativas de animacion tradicional mas la
postproduccion e infografia de video. I.a danza a la que nos e Hears WeINE-7 SEL’
aproximamos corresponde a la disciplina contemporanea en n't'isﬁFﬁhe ggst S p o?ta t
sus estadios proximos a la expresion-composicion corporal, +
caracterizados por el respeto por cualquier condicion fisica.
Las posibles relaciones entre la animacion y la danza aparecen
en la practica y alternancia de ambas por el mismo sujeto que
es, a su vez, estudiante, practicante ¢ investigador. Desde este
estudio se aplicaran las técnicas de la animacion y el video para
registrar y amplificar el movimiento en danza en el plano
bidimensional. L.as técnicas de la danza van a servir para
experimentar el movimiento en las tres dimensiones espaciales.
Encontramos que implicita en esta alternancia estan las
concepceiones de la dimension temporal que hace la
fenomenologia a través del concepto de duracion. Este
concepto queda expuesto en el capitulo segundo del segundo 2 Aparecido originalmente en ¢l
bloque de esta tesis. A priori, el trabajo en animacion ii()l?:fz:t:l:(}f({()\En] {Lluls t.h‘c

Lar e S, 13 vicr.aren,
corresponde a un minucioso orden cronologico y formal Norman. (2006). Norman
(‘Duré?e’ d§ Bergson) y el trabajo en danza se relaciona con una L\l ’)‘\I o ’urf :;]\1 t’(:ﬁ‘)’ *(11‘111”1’((1”1 §
organizacion temporal global en el que se modulan energias y Nacional Film Board of Canada,
no formas (‘Ritmos’ de Bachelard). Nuestra tarea es otorgar el Canada.

Imis mutlun and move
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turno a cada concepcion temporal, confiando en que la téenica
integradora de ambas (duraciones-disciplinas) aparezca. Con
la adquisicion de esta técnica integradora notamos que los
procesos de representacion se producen mas alla de lo visual.
ILa danza confiere habilidades en el control duracional de lo
energético logrando la representacion de procesos cognitivos
internos. Veremos como lograr representaciones en las que
duraciones formales y energéticas cohabitan, esto es, integrar
pereepeiones externas € internas.

Para llegar a este punto integrador han sido necesarias
formaciones separadas y especializadas en cada disciplina;
concretamente el curso de doctorado Componentes expresivo
formales y espacio-temporales en la animacion en la Facultad
de BB. AA. de Valencia y el Master oficial Danza y Artes del
Movimiento en la Facultad de Ciencias del Deporte de
Murcia. Practicar animacion o danza no son la misma
ocupacion, nuestrao objetivo es diferenciarlas sin dejar de
detectar y propiciar lugares de contacto entre ellas. Estos
lugares de aproximacion quedan fijados con el disefo de
practicas docentes por medio de talleres y cursos, como por
ejemplo el I curso de especializacion en postproduccion de
video: V] video jockey y videoclip bajo el programa de la
Escuela de postgrado de la Universidad de Malaga que
imparto en 2014 en la Facultad de Bellas Artes de la misma
ciudad. Este curso se inicia con el sobrenombre de
‘entrenamiento expandido’ términos que formaban parte del
titulo de esta tesis en su periodo inicial.

Esta combinacion de conceptos se abandona coincidiendo
con la vuelta a la formacion en danza contemporanea a través
de los talleres intensivos organizados por I.a Buena Aventura
en el Conservatorio de Danza también de Malaga. [.a atencion
se dirige ahora hacia el cuerpo y sus representaciones internas
frente a las representaciones digitales propuestas por el
término ‘expandido’. Es en ese momento cuando surge la
propuesta del actual titulo ‘Representacion reversible.
Animacion y danza: Colaboraciones audiovisuales y
transferencias docentes’ en el que no existe un énfasis por lo
digital pero si acuerdo. En las experiencias propuestas en
nuestro bloque de conclusiones observamos como la ‘expresion
corporal’ es filtrada a través de la expresion grafica y viceversa.
De los dos lugares a camara de video, delante y tras ellas,
pasamos al papel y al dibujo, en un proceso de disolucion de la
figura humana, su superficie de contacto y apoyo.



Resumen en valenciano

1ota pelicula, per a mi, és un tipus de dansa Perque El

Meés Important Fent Pel licules és el moviment 1 el gest. No
Importa Que Aquestes Movent, Si Son personatges o

objectes o dibuixos, i Manera De qué estan formats, Es Una

forma de dansa.

(Mcl aren?: 2006)

-

Estudiem les possibles relacions entre les disciplines
artistiques del moviment, I'animacio i la dansa. Al llarg
d'aquest discurs entendrem per animacio aquells processos i
tecniques creatives d'animacio tradicional a més de la
postproduccio i infografia de video. ILa dansa a la qual ens
aproximem correspon a la disciplina contemporania en els
seus estadis propers a I'expressio-composicio corporal, .
caracteritzats pel respecte per qualsevol condicio fisica. Les ether it's p eui—;l P objeRh
possibles relacions entre I'animacio i la dansa alternen en la J,ﬁ b wi% gs, *
practica d'ambdues pel mateix subjecte, que ¢és, al seu torn, '
estudiant, practicant i investigador. Des daquest estudi
saplicaran les tecniques de I'animacio i el video per registrar i
amplificar el moviment en dansa en el planol bidimensional.

Les teeniques de la dansa van a servir per a experimentar el
moviment en les tres dimensions espacials.

Trobem que, implicita en aquesta alternanca, estan les
concepcions de la dimensio temporal que fa la fenomenologia
a través del concepte de durada. Aquest concepte queda

exposat en el capitol segon del segon bloc d'aquesta tesi. A 2. Aparecido originalmente en cl
siori. el treball . ., 3 . i6s ord docucmetal The Eye Hears, the
priori, el treball en animacio correspon a un minucios ordre 2 See recogido en Mel aren.
cronologic i formal (la ‘Durée’ de Bergson) i el treball en Norman. (2006). Norman
dansa es relaciona amb una organitzacié temporal global en  V/¢laren the Masters Fdition,

.. . , [DVD recopilatorio], Canada:
el qual es modulen energies i no formes (Ritmes’, en Nacional Film Board of Canada,

Bachelard). I.a nostra tasca és atorgar el torn a cada Canada.
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concepcio temporal, confiant que la técnica integradora
d’ambdues (durades-disciplines) aparega quan siguem
capaces de generar intervals d'alternanca cada vegada més
curts. EEn el domini d’aquesta tecnica integral notem que els
processos de representacio es produeixen més enlla del
visual. [La dansa confereix habilitats en el control de duracio
de l'energetic aconseguint la representacio de processos
cognitius interns. Veurem com aconseguir representacions
en les quals durades formals i energetiques cohabiten, aixo
¢s, integrar percepcions externes i internes.

Per arribar a aquest punt integrador han estat necessaries
formacions separades i especialitzades en cada disciplina;
concretament el curs de doctorat Components expressiu
formals i espai-temporals en I'animacio en la Facultat de
BB.AA. de Valéncia i el Master oficial Dansa i Arts del
Moviment en la Facultat de Ciencies de I'Esport de Murcia.
Practicar animacio o dansa no so6n la mateixa ocupacio,
diferenciar-les sense deixar de detectar i propiciar llocs de
contacte ¢s la tasca descrita al llarg d'aquestes pagines.
Aquests llocs d'aproximacié queden fixats amb el disseny de
practiques docents per mitja de tallers i cursos, com per
exemple I'T curs d'especialitzacio en postproduccio de video:
VI video jockey i videoclip sota el programa de I'Escola de
postgrau de la Universitat de Malaga que vaig impartir el
2014 en la Facultat de Belles arts de la mateixa ciutat. Aquest
curs sinicia amb I'alies de ‘entrenament expandit’ termes que
formaven part del titol d'aquesta tesi en el seu periode inicial.

Aquesta combinacio de conceptes s'abandona coincidint
amb la volta a la formacio en dansa contemporania a través
dels tallers intensius organitzats per la Bona Aventura en el
Conservatori de Dansa tamb¢é de Malaga. ["atenci6 es
dirigeix ara cap al cos i les seues representacions internes
enfront de les representacions digitals propostes pel terme
‘expandit’. Es en aquest moment quan sorgeix la proposta de
I'actual titol ‘Representacio reversible. Animacio i dansa:
Col-laboracions audiovisuals i transferéncies docents’ en el
qual no existeix una emfasi pel digital pero si acord. En
aquestes experiencies podem observar com la ‘expressio
corporal filtrada a través de I'expressio grafica i viceversa, en
un primer moment, troben en la camera de video i en la taula
d’edicio la seua superficie de contacte, posteriorment, en un
procés de dissolucio de la superficie de contacte passa a ser
el paper i el dibuix.



Resumen en inglés

Every film, for me, is a kind of a dance. Because the
most important thing in films is motion and movement. No
matter what 1t 1s you’re moving. Whether it’s people or
objects or drawings, and what way it’s done, is a kind of

dance.

(McLaren: 2006)

L

We research the possible relationships between the
arts of movement, animation and dance. During our
speech we will understand those processes and techniques
in this way, by animation we focus in the traditional
animation, motion graphics and video postproduction.’T’he
dance we attent corresponds to the contemporary
discipline in the term close to body expression or body
composition, characterized by respect to all body
complexions. The possible relationships between
animation and dance appear in his alternating practice, by
the same person, who is at time, student, practitioner and
researcher. This research applies the techniques of one Dull'Care = 1949
animation and video to record and amplify the Nealorn of dance.
two-dimensional movement from dance. The dance
techniques will serve to experience movement in the three
spatial dimensions. In this alternation’s technique we see
the conceptions of the time dimension that
phenomenology makes through the ‘duration’ concept .
This concept is discussed in the second chapter of the 2. Aparecido originalmente en

. . .. . . . docucmetal The Eye Hears, the
second part of this thesis. A priori, work in animation Ear Sees, recogido en McLaren,
corresponds to the chronological idea of "Duration’ by Norman. (2006). Norman
Bergson. The da.nce.we .undefstand is {elated to a global ﬁ’)‘\’ l;’:&fﬂ;}‘ﬁ{:}?5(11(1111?((1)117
temporary organization in which energies are modulated, Nacional Film Board of Canada.
without forms draw, by the idea of ‘Rhythms’ by Canada.

and what way it's done,
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Bachelard. Our task is to combine each temporal
conception, to get born a technique with both
durations-disciplines included. Getting this integrated
technique we realize that representation processes occurs
beyond the visual understanding. The dance gives us skills
in the energy control, achieving representation from
internal perception. We will see how to make formal
representations in which energy and durations ideas are
cohabiting, that is, integrate external and internal
perceptions.

We get separate and specialized training in each
discipline; the doctorate course ‘Expressive - Formal and
Temporal - Spacial Components in Animation’ at the Fine
Arts School from the (U.P.V.) Polyvalent Valencia
University and the official Master degree in ‘Dance and
Movement Arts’ at the Faculty of Sports Science of
Murcia. Animation practice or dance are not the same
occupation, without missing this difference our task is to
promote contact points between them. These points or
approaching places are fixed in the design of teaching
practices, workshops and courses, such as the * 1st. course
in video postproduction: V. J. video jockey and videoclip’
under the program of the Graduate School of the
University of Malaga that we impart in 2014 at the Fine
Arts School from the same city. This course begins with
the nickname ‘expanded training’ terms that were part of
the first thesis title. This concepts combination is
abandoned coinciding with the return to training in
contemporary dance through intensive workshops
organized by ‘I.a Buena Aventura’ in the Dance
Conservatory of Mdlaga. Attention is now directed
towards the body and its internal representations against
digital representations proposed by the term ‘expanded’. It
is then that the proposal of the current title ‘Reversible
Representation. Animation and dance: Audiovisual
productions & teaching transfers’ in which there is not an
emphasis on digital but yes an agreement with it. In the
experiments proposed on our conclusion block we see
how the dance and body composition is filtered through
the graphic expression and vice versa. From the two video
camera places, in front and behind it, we go towards paper
and drawing, in a process of dissolution of the human
figure, of his contact and support surface.



Bloque I
Introduccion

Un perro con un cerebro con cuatro hemisferios
Uno para bailar por salud
Otro para bailar por el arte.
Bailar para escribir sobre ello
v bailar para apuntar torpezas de los sentidos
y transformarlas en vocabulario.

Tras la entrevista a Daniel Abreu, 20 Mayo 2015.

Esta introduccion se describe entre los vértices del
icosaedro imaginario comprendido por hipotesis,
fundamentos, apuntes sobre terminologia, material
metodologico, el papel de la teoria, relevancia e implicacion
de esta tesis y su futuro posible alcance. El espacio
comprendido entre estos vértices es recorrido por la
conciencia de un cuerpo sedente con la memoria corporal
de haber experimentando movimiento. L.as artes cinéticvas
de la animacion y la danza, sus entornos docentes y la
produccion artistica derivadas de ellos, seran el contexto
para relacionarlas. Desde este espacio la tarea del
investigador es atender a los diferentes profesionales de la
animacion y la danza para proponer contactos. En esta
deriva se acuerdan nuevos formatos de produccion. Asi
produccion, en este caso, es sinonimo de formar, aprender.
En la tarea de producir, dando formas, nos formamos. En
otras palabras, no vamos a diferenciar entre las obras finales
y los procesos que nos hacen llegar hasta ellas. El espacio de
ensayo y el estudio de dibujo se van a compartir con el resto
de participantes en el taller, que a su vez van a manifestarse
como el primer publico. [.a formacion se va a recorrer en los
dos sentidos. Ademads de continuar con las tareas de
formacion como investigador en el bloque de conclusiones se



12 Representacion reversible

proponen varios programas docentes en los que poner en
transmision lo descubierto.

En la época previa a la elaboracion de este estudio, l1a practica
de danza contemporanea comenzo6 siendo un remedio para
atender las atrofias tipicas del disenador web e infografista
audiovisual, dolor de espalda y hombro derecho. En este periodo
de gestacion ambas actividades se alternaban, el trabajo de
edicion en el escritorio con la practica de danza contemporanea
en el espacio de ensayo. Esta practica de danza ademas de un
cuidado del cuerpo resultd un mecanismo reconciliador con la
inquietud creativa y artistica. Desde entonces se ha continuado la
practica de danza contempordnea en instituciones regladas y en
escuelas privadas. [.a decision de dar el paso hacia la
investigacion académica surge con la observacion en el proceso
de animacion de una pelicula que ahora consideramos germinal.
En ella se dan varios hechos cruciales para esta investigacion
como la auto-identificacion en el dibujo, ocupando el trazo el
lugar del espejo en la clase de danza. En cuanto a la produccion
digital aparece la simplificacion en la preproduccion y una
desconexion casi esquizofrenia entre el discurso visual y el sonoro.
Consideramos esta pelicula inicial en la relacion de danzay
animacion ya que en su elaboracion apreciamos una agilidad
tanto en el dibujo como en la postproduccion inéditas. Esta
investigacion ha servido para tomar conciencia de que la
alternancia entre dibujo y danza propicia la agilidad de
produccion audiovisual y artistica. Ia produccion artistica
generada durante el periodo de postgrado como animador ha
sido clave para reubicacion profesional en el ambito de la
direccion de cine independiente con auto-producciones en
formatos que puedan asumir la brevedad, tanto en solitario como
en proyectos colaborativos con musicos y performers. Filmmaker
en inglés significa cineasta, en este estudio consideramos
preferible su traduccion literal, film-maker, creador de superficies,
porque estas superficies son como pieles que dan aceeso a otra
dimension de lo real que se corresponde con el campo de las
percepceiones de lo interno. Esta tarea de dar acceso a lo interno
tiene que ver con resolver su visualizacion, para ello nos
valdremos de las capacidades de verbalizacion del entrenamiento
en danza contemporanea y también usaremos lenguajes
establecidos como el cinematografico.

Asi la investigacion préctica de esta tesis estd comprendida
por la produccion y direccion independiente de peliculas de
videodanza y videoclip al igual que la creacion de estructuras
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docentes. Ia inercia de esta practica lleva a buscar nuevos
espacios de produccion y de formacion, sin distinguir entre
producto y aprendizaje. Vemos que el término formar engloba
ambuas acciones: producir (dar forma) y aprender (formarse).
Elegir y disenar formato -como los pioneros de la animacion-
para la representacion es otro acto de aproximacion entre
disciplinas. Videoclips que se han estrenado en centros de arte
contemporaneo y fotogramas de peliculas que pasan a ser sus
carteles, fotogramas claves para flip-book que son notacion de
frases coreograficas vivenciadas primero en el cuerpo.

En esta progresion de formatos hay implicito un cambio
de nuestra definicion sobre el concepto de tecnologia.
Consideramos importante apuntar y desarrollar con mds
profundidad este cambio en un capitulo del bloque central.
Encontramos autores que esta validan redefinicion, asi, del
lado del desarrollo de software, encontramos a Jaron Laniery,
del lado de la critica estética, el caso de Bunz, este cambio va
ser a favor de una integracion de lo corporal en la percepcion y
produccion artistica. No es el objetivo de esta tesis identificar a
los autores que han reclamado y posicionado el cuerpo como
medio y producto artistico, sino acceder a un nivel previo
donde el cuerpo en movimiento estd ligado a los procesos de
concebir y aprender el mundo, lo que estd implicito nuestro
quinto objetivo descritos en el bloque de introduccion,
presentar el cuerpo como aparato sensorial integral del
movimiento. EEn esta tarea hacemos uso de tecnologias del
video tanto como de tecnologias corporales. El hecho de
digitalizar en una secuencia de imagenes un movimiento no es
mas tecnologico que moverse delante la camara. Para aclarar
esta cuestion nos servimos de un simil musical, ¢la misma
banda tocando en un concierto acustico estd haciendo uso de
una tecnologia diferente en un concierto amplificado? El cine
sin electricidad no hubiera sido posible pero en el éxito de su
establecimiento como medio representacional no interviene
aisladamente la vision. Su inmediatez, ubicuidad y capacidad
de idolatrar son heredadas por las nuevas tecnologias de
representacion recibiendo a la vez la negacion del cuerpo.
Proponer una herencia de la concepcion de naturaleza dual de
la luz como onda y particula. Pensando en esta dualidad y en el
hecho de la representacion ojo-cuerpo proponemos tecnologias
hépticas primitivas en lugar de tactiles. EEstas tecnologias
basicas plantean en cuerpo despierto-integrado en escucha de
la dualidad interior-exterior sensibles en practicas como el
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Representacion reversible

dibujo y la danza. Un cuerpo capaz de ver por encima de lo
organos de la vision entrenado en integrar las lecturas del
aparato perceptivo de la propiocepcion. Evitando estructuras
dicotomicas torpes como el ojo-dibujo en favor de agilizary
entrenar la dualidad cuerpo-dibujo. Diferenciando en esta
labor entre las representaciones en movimiento amplificadas y
digitalizadas de las tecnologias del cuerpo. Tecnologias del
cuerpo surge como la idea que aglutina el conocimiento de un
profesional en danza y por tanto equivalente a técnica.

En el altimo capitulo del bloque central nuestro interés es
compilar el aprendizaje recibido por profesionales de la danza
contempordnea y cifrar sus tecnologias del cuerpo. Este camino es
una tarea circular y, con cada revolucion, se producen pequenas
variaciones en el radio describiendo asi una trayectoria en espiral.
Utilizamos la repeticion y las pequenas variaciones para provocar
una nueva observacion. Resumiendo, una aplicacion métodologica
paralograr la convergencia entre danza contemporanea y
animacion. El citado método coincide con el empleado por Paul
Klee en cuanto a ser inductor “Arte académico se habia basado ya
desde el Renacimiento en principio aristotélico de la deduccion, 1o
que significa que toda representacion era deducida del principio
general de belleza absoluta y canones de color convencionales. Paul
Klee sustituya la deduccion por induccions”y en apuntar lo grafico
como motor y fin. La asistencia a talleres de danza contemporanea y
de ilustracion constituye una primera vuelta en este método. <Como
es posible volver a replicar la experiencia de asistir a un curso desde
una perspectiva levemente diferente? [a respuesta es el bloc de
notas y apuntes para llegar a la descripcion por escrito y a dibujos
clave. Durante cada curso se han anotado tanto impresiones vividas
como instrucciones dictadas. El dibujo ha sido una herramienta
para resumir pautas en el momento del taller y, transcurrido este el
dibujo, ha sido util como instrumento para registrar el cuerpo desde
la pausa y la memoria corporal. En una vuelta mas a nuestra espiral
hermenettica y con la esperanza de aislar conocimientos concretos
{Como es posible repetir el taller cambiando la perspectiva del
alumno por la vision del docente? I a respuesta es mds sencilla que
la cuestion: la entrevista con cada docente y la documentacion
previa. La lectura de sus sitios web, sus textos de declaracion de
principios, las descripciones de sus propuestas escénicas y la
descripcion del taller que conocemos desde la experiencias. Leer
otras entrevistas en prensa especializada online y blog de
aficionados con ¢l filtro de encontrar puentes hacia las artes
plasticas. EEn un giro final’ nos posicionamos de cara al docente y
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desde su perspectiva planteandole cuestiones que de modo
hipotético lo animarian a iniciarse en la produccion tedrica. Ala vez,
sus respuestas nos sirven para elaborar un dibujo con el animo de
trazar puentes no verbales entre la escena y las artes plasticas. n el
capitulo previo a las conclusiones exponemos este material verbal y
grafico a la vez que mostramos como se ha ido modelando nuestro
interés en su desarrollo.

Como hemos mencionado, en la fase final del proceso de esta
tesis se proponen estructuras de aprendizaje expresadas en
programas docentes de cursos de postgrado. El rol del profesor en
esta tarea no es el de guionista, ni coreografo. El primer capitulo de
conclusiones se corresponde con el I curso de especializacion en
postproduccion de video: VJ video jockey y videoclip impartido en
Facultad de Bellas Artes de Mdlaga en 2014. En este curso la tarea
del docente es proponer pautas e instrucciones para asimilar
fundamentos que son acuerdos entre principios fisico del cuerpoy
la adquisicion de habilidades en el manejo de software en animacion
y postproduccion de video. Reversibilidad es el término que define
la inercia en esta tesis para combinar practicas formativas. En el
capitulo segundo de conclusiones se da cuenta de esta reversibilidad
proponiendo a estudiantes de danza contemporanea a animar
movimientos compartidos en el espacio de ensayo. In este capitulo
veremos como reversibilidad no es un proceso de simetria. En el
apartado final esta reversibilidad se aplica para desarrollar una
propuesta escénica bajo el nombre Entintamientos y el programa
docente derivado de ésta con el titulo Didrio Grafico del
Movimiento: experiencias cruzadas entre la danza y el Dibujo
Contemporaneo, previsto para ser impartido en la Escuela de
Postgrado de la Universidad de Malaga en verano de 2016.

Este trabajo de investigacion se desenvuelve alrededor del
interés en la observacion y representacion del movimiento.
Descubriendo procesos creativos propios a través de la
practica-estudio y documentacion de procesos ajenos. En este
camino hay un proceso de inversion de alumno a profesor, esta
inversion es parte de lo reversible, concepto al que hace referencia el
titulo. Consideramos esta alternancia como una constante en el
proceso de redaccion de esta tesis que se mantendrd tras su
finalizacion. xn un momento inicial se considera el cuerpo como
crucial en la alternancia e integracion pero, a través de ensenar video
y continuar la formacion en grupos de danza contemporanea, €l
cuerpo va a dilatar, expandir y diluir su anatomia individual a favor
de las siluetas superpuestas del grupo, las estructuras verbales y
acuerdos tematicos (no lingtiisticos) que soportan su unidad.
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1. Preguntas de la investigacion

LLas preguntas que han motivado esta investigacion
artistica a menudo han generado otras. Esta puede ser su
jerarquia y la sucesion de cuestionamientos secundarios.

1. ¢<Como generar movimiento? Esta cuestion la
mantendremos en constante ejecucion, con el objetivo de
reflexionar sobre nuestras motivaciones, llegar a multiples
respuestas y experimentarlas en diferentes formatos. <[.o qué
percibimos estd en movimiento o en pausa? <Qué
representaciones son mas acertadas, las estaticas o las
dinamicas? <Como se ha llegado a los soportes qué dan
sustento a estas representaciones? <Como podemos generar
nuevos soportes integrados?

2. <Por qué lo visual esta sobredimensionado en nuestra
capacidad representacional? <Como es posible equilibrar esta
sobredimension del ojo? {Como la formacion en danza
contemporanea puede abordar este equilibrio integrandose
con otras disciplinas de representacion de movimiento como
la animacion? <Cuadles son las estructuras implicadas esta
relacion? <Se extienden estas estructuras mas alla de la
comprension de las capacidades motoras de la figura humana?

3. <Donde situar al docente y al alumno de
representaciones no estdticas para propiciar transferencias de
conocimiento reversible entre artes plasticas y practicas
escénicas? <Como es posible documentar esta reubicacion
para seducir a estudiantes de artes plasticas y practicantes de
movimiento?

ILa direccion que apuntan estas preguntas principales es
trazada por los conceptos que implican. En otras palabras,
transcribir a enunciados a partir de las ideas claves contenidas
en estas cuestiones: percepeion y registro integrado de pausay
movimiento, movilizar. El trayecto aqui es de la pausa al
movimiento, en un primer momento se establece asi por
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herencia cultural, posteriormente recorreremos este trayecto
en el otro sentido. Al incluir perspectivas de movimiento en el
hecho de percibir veremos que es en si un acto mental y
motor.

LLa animacion y la sobredimension de lo visual, la danza
contemporanea y el trabajo corporal como equilibrio. [.a linea
que traza esta progresion es la horizontal del equilibrio. A su
vez, esta linea plana marca la base del territorio de estudio que
comprende esta investigacion.

Sujeto reversible: alumno - docente. Conocimiento
reversible: plastico - escénico. El tercer grupo de preguntas
configura ya no lineas sino vectores de integracion en el
territorio anteriormente delimitado. Estos vectores se
caracterizan por su definicion y por la libertad de recorrerlos
en el sentido que se escoja. En esta fase, documentar va a ser
sinonimo de asegurar transferencias futuras. ILa sucesion entre
los tres bloques de preguntas senala una progresion del
analisis técnico hacia la situacion y el trabajo del
alumno-docente en conocimientos reversibles. El desarrollo
en cada uno de los tres bloques propone la aplicacion de
conceptos y estudios teoricos en producciones artisticas y
practicas docentes. [a separacion entre produccion y
exhibicion es una cuestion que se resuelve por la inercia
experimental de la que nace esta tesis. No creemos necesaria
esta diferenciacion, experimentar se traduce en una busqueda
de formatos, practicas y espacios para su representacion. La
separacion entre produccion y espacio es una circunstancia
inicial e implicita en esta busqueda. Encontrar y dar
respuestas a estas cuestiones se formulara en la produccion
artistica y en el hallazgo de los espacios para mostrarla.
Versatilidad, apertura y colaboracion son hilos diagonales que
fijan la malla sobre la que se tejen los bloques de cuestiones.



4. En nuestra traduccion de
“Landing here in contemporary.
They came here because is place
which prices (prima)
experimentation, invention and
non conformity. They are a mix
non sutil group. The search for the
new can make contemporary
dancer unpredictable. And many
visitors like them that very reasons.
It’s what give them their edge.”
ROY, Sanjoy. [The Place]. (2015,
Enero 16). Planet Dance [ Archivo
de video]. Visitado en 13 Abril de
2015, obtenido de https:/www.
youtube.com/
watch?v=4aeBhlakpsc.

Introduccion

2. Objetivos

Nos interesa, por el contenido y por el medio escogido
para su difusion, la definicion de danza contemporanea que
Sanjoy Roy nos ofrece en la pelicula animada Planet Dance+,
“Lugar en el que se valora la experimentacion, Ia invencion y Ia
no conformidad. (...) La busqueda de lo nuevo puede hacer al
bailarin contempordneo impredecible. (...) Es lo que les da su
limite”. Desde este punto de vista fisico, y a partir de este limite
impredecible, dibujar con danza y bailar con dibujo es el
mismo hecho, nuestros objetivos quedan definidos.

o1. Relacionar e integrar el arte de la animacion y la danza,
disciplinas que se distancian en técnica y soporte pero que se
aproximan en el hecho de experimentar y registrar movimiento.

02. Combinar la practica de la danza contemporanea con
el registro en video y dibujo™.

03. Documentar y transmitir conceptos teorico-practicos
de la formacion escénica para establecer nexos comunes entre
los fundamentos de las técnicas cinematograficas y plasticas.

04. Reflexionar y Re-formatear* (en lugar de reformular) el
concepto de representacion® (en lugar de imagen) en un
contexto no estatico (en lugar de cinético, tradicionalmente
entendido como cine o escena).

o5. Presentar el cuerpo como aparato sensorial integral del
movimiento tanto para el practicante de movimiento como
para el animador.

06. Replantear un entrenamiento expandido en cursos y
talleres concretos™, util para un amplio abanico de
profesionales y vivenciar el cuerpo en movimiento como medio
de creacion.

o7. Cuestionar la expansion digital (formal) a favor de una
implosion hacia la modulacion de la energia o motivacion
interna®.

o8. Aplicar esta formacion y técnica para disenar interfaces
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fisicos e implementar acciones reciprocamente en el
ambito comercial de las artes plasticas, escénicas y cine.

09. Configurar interfaces fisicos existentes* para
agilizar la conciencia-percepcion corporal propiciando la
composicion audiovisual.

10. Contemplar la posibilidad de muestras en vivo,
desarrollando piezas escénicas™, en las que la estructura de
improvisacion corporal se integra con la proyeccion de
peliculas editadas durante los instantes de una
representacion conjunta.

LLos marcados con un asterisco (*) han sido objetivos
nuevos o matices encontrados en el transcurso de la
descripcion y practica de movimiento de esta investigacion
en 2014-2015. La tendencia en esta aportacion pasa por la
llegada a un punto de inflexion, coincidiendo con un punto
maximo de lo digital en nuestra produccion audiovisual.
Desde esta situacion lo manual recobra interés al mismo
tiempo que resurgen nuevas colaboraciones. De buscar
relaciones entre danza y animacion se pasa a integrar
procesos interdisciplinares, de la expansion a la implosion,
del reformular al reformateo. Podemos describir la inercia
14-15 como una vuelta a las bases del dibujo desde la
asimilacion y reduccion de los recursos digitales
experimentados con anterioridad. LLa tecnologias digitales
se presentan como técnicas para amplificar las corporales,
para ello se controlaran los lenguajes de programacion
para editar video en tiempo real, la edicion de sonido y
video. Software y hardware podran a su vez ser usados
para conectar los datos obtenidos del movimiento
corporal, desarrollando maneras de experimentar la
imagen corporal aumentando la agilidad para lograr su
conciencia y eficacia representacional.
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El titulo de esta tesis ‘Representacion reversible. Animacion y
danza: colaboraciones audiovisuales y transferencias docentes’se
sittia en el marco de las Bellas Artes para provocar y sumar
movimiento al acto de generar imagenes. [La presente
investigacion esta escrita en tercera persona singular reflexivo, en
ocasiones en primera persona del plural. Este plural hace
referencia a la relacion entre el autor de esta tesis y su lector ello no
implica que forzosamente tengan que compartir nuestra
necesidad de movimiento. T'ras exponer la motivacion en los
procesos de versatilidad y la ganancia derivada de la traduccion
asimétrica es importante sefialar que esta asimetria se entiende
como el impulso interno que puede llegar a convertirse en pactos
o alianzas entre disciplinas.

Estos acuerdos no surgen de la inspiracion o de una
sensibilidad refinada, surgen del entrenamiento y de las personas
con las que se ha compartido, a ellas también se debe esta primera
persona del plural. Compromisos que aparece en situaciones de
clase de danza contemporanea, este espacio de entrenamiento esta
presidido por la escucha. Una atencion de doble sentido entre
docente y alumno que no tiene estrictamente relacion directa con
los 6rganos del oido. Son situaciones practicas guiadas en las que
se procesan instrucciones verbales en relacion a las capacidades
del cuerpo en movimiento. [a circunstancia que esta tesis
encuentra mas favorable para el surgimiento de estos acuerdos y
escucha es aquella en la que tanto pensamiento como emocion se
sittian en un lugar discreto, en un plano secundario. Rescatemos
de entre lineas el término escucha como el estado alumno-docente
en el que pensamiento y emocion se equilibran para dar soluciones
fisicas a instrucciones verbales. Aunque se genera un
conocimiento interno, que aun no tiene palabra asociada, parte de
instrucciones orales.
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ILa comprension, el conocimiento o los momentos que dan
respuesta a las instrucciones del profesor se pueden describir con
palabras como dibujos internos o momentos de presencia. También
podemos aplicar el término imagen corporal como resultado de la
lectura del estudio de Antonio Damasio *El error de Descartes.
Damasio desde su peculiar posicion de profesor de Neurociencia,
Neurologia y Psicologia nos acompaiia apuntando el fallo de
Descartes, separando mente y cuerpo, y dando base neuronal a
conceptos voldtiles como espiritu o alma. “Y ésta es, desde luego, la
tarea dificil: desplazar ¢l espiritu en su pedestal en ninguna parte a un
lugar concreto.”(1Damasio, 1995: 337). En el apartado Contexto
fisiologico: percepcion de movimiento volveremos a Damasio.

Aunque Damasio no usa la expresion imagen corporal de un
modo explicito esta tesis la hereda de ¢l. En el fragmento citado se
intuye la relacion de una manera clara entre imagen corporal y
movimiento. “Representaciones cambiantes del cuerpo”en un flujo
continuo consciente € inconsciente y automdtico entre cerebroy
partes del cuerpo. Apoyarse para avanzar no es posible sin este fluir
de imagenes corporales. Es importante, también, destacar como
este proceso se asemeja a los fundamentos que hacen posible la
animacion. Cada toma de conciencia de una de estas imdgenes
corporales podria equivaler a un ciclo de este flujo y este ciclo al
dibujo de un fotograma. Volveremos a este paralelismo entre la
maquinaria cinematografica y la percepcion de movimiento en un
capitulo Imagen corporal y simil cinematogrdfico interno. Esta
tesis sostiene que el gjercicio de téenicas de danza contemporanea
posibilita la adquisicion de imagenes corporales conscientes y por
cllo apuesta por la utilidad de estas para el estudio de animador.
Este estudio confia en convertir estas “Representaciones
cambiantes del cuerpo”en representaciones reversibles.

En esta reversibilidad no hay una aparente simetria, la
equivalencia no es exacta, tampoco hay error. No es Unicamente
una ganancia generada en la traduccion de précticas. Estas
afirmaciones plantean un pregunta: como identificar valores
susceptibles de transvase. Ein este contexto también surge un
término al que llamamos transposicion. Pregunta y término que
transitan entre distintos procesos creativos, estar despierto, dejar
que lo inmediato impere, rebajar al minimo los niveles de
razonamiento consciente resultan algunas estrategias para llegar a
cllo. La transposicion se puede corresponder a estructuras
completas de procesos creativos ajenos o a momentos muy breves.
LLa transposicion puede aparecer en la idea que se genera en una
palabra re-contextualizada, esto se parece mucho al recurso
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literario llamado paranomasia.

Comprobar su eficacia va a ser simple, va a bastar con detectar
nuevos niveles de observacion, nuevas practicas y registros de lo
sensible. Soportes y propuestas sobre las dos dimensiones para los
bailarines, estructuras de improvisacion de movimiento para los
dibujantes. Esta idea de la transferencia docente es la generadora
de material de campo basado en entrevistas a docentes en danza
contemporanea. A partir de unas preguntas fijas se plasma en un
dibujo la experiencia como alumno y el proceso creativo del
docente en danza. En ellas, la transposicion es una asociacion libre
y divergente. Entendemos que esto no le resta validez sino que
suma apertura y, con ello, la posibilidad de conectar con futuros
investigadores en arte. El fin que se persigue es la elaboracion de
un profesional en arte especializado en el campo de trabajo de si
mismo con la potencialidad y apertura de asimilar la experiencia
compositiva ajena. I'ransposicion es una palabra que encierra una
idea, una atencion a un vector sin centro fijo ni direccion, como el
primer copo de nieve sobre el que crece una avalancha,
transposicion da soporte y posibilita la aparicion de un método
propio de trabajo. En el caso de esta tesis estas direcciones 'y
centros posibles se acotan en la labor del profesional en animacion y
danza, asi intuimos que su valor es extensible a cualquier
investigador artistico.

Como ya dijimos, el desarrollo de esta tesis se ha solapado con
la practica de danza contemporanea. Esta formacion se ha
desarrollado tanto en el ambito privado y como en el de las
instituciones oficiales. El contacto con estas instituciones ha sido
puntual, durante los 60 créditos del master oficial en Danza y Artes
del Movimiento realizado en la Facultad de Ciencias del Deporte
de Murcia. Ia formacion reglada en el Conservatorio de Danza se
ha contemplado en varias ocasiones, y se ha rechazado en el
momento que se acepta otra responsabilidad. Frente alaidea de
renovar el compromiso con la estructura académica aparece el reto
de afrontar y resolver un método de trabajo propio’. En lugar de
depositar esta responsabilidad en la institucion docente del
Conservatorio de Danza esta investigacion es también un
posicionamiento. De aqui se deduce que esta tesis no comparte el
diminutivo de la acepcion en castellano del profesional en danza,
bailarin o bailarina. Tampoco compartimos la progresion implicita
de bailarin a coredgrafo existente en la docencia reglada en danza.
Esta investigacion artistica tampoco conecta con la separacion
entre intérprete y creador. Convertirse en un bailarin o en un
coreografo ya no son aspiraciones. Este rechazo se suma al del



Bloque 23

[. 3. Introduccion de terminologia

diminutivo lingtiisticamente oficial. Un rechazo doble sin mostrar
una alternativa seria un acto prepotente. Nominamos como
bailante o, en su defecto, profesional de la danza considerandolo el
término apropiado para otorgar la escala proporcionada con las
demas profesiones, sin menosprecios. Bailante también es el
investigador artistico que basa su proyecto de creacion en el cuerpo
como base de su composicion y medio para su representacion.

«/Qué es una persona?» Si supiera la respuesta, podria
programar una persona artificial en un ordenador. Pero no
puedo. Una persona no es una formula facil, sino una
aventura, un misterio, un salto hacia la fe.

Lanier (2011: 17)

Jaron Lanier es experto en informatica, musico, artista grafico
y escritor. Pionero de la realidad virtual concepto que ha sido
acunado por ¢l. Lanier plantea su necesidad de formular una
persona a través de la tecnologia de la programacion. Al describir
esta tarea como ‘salto hacia Ia fe’conecta con el salto heideggeriano
del ‘daisen’ o ser arrojado, ademds apunta en ella una aventura, una
imprecision. La peculiaridad de su perfil, musico, artista grafico e
influyente ingeniero informatico, su capacidad para controlar
téenicas del proceso creativo a la vez que tecnologias digitales, y
prestando atencion en la trayectoria que aglutina y en el discurso que
desarrolla en su libro ‘Contra el rebano digital’, vemos que Lanier hace
una defensa de tecnologias que contempla misterio € imprecision.
Busqueday error. “Es imposible trabajar con tecnologias de Ia
informacion sin involucrarse al mismo tiempo con ingenieria social”
(Lanier, 2011:16). En el apartado Investigacion de versatilidad de esta
introduccion consideramos adecuado el umbral de las ciencias sociales.
Lanier agrega a su trabajo tecnologico como programador de
comandos las perspectivas multifocales de lo social.

Jugueteamos con tu filosofia manipulando tu experiencia
cognitiva directamente, no de forma indirecta a través de la
discusion. Basta con un pequeno grupo de ingenieros para
crear una tecnologia que moldee el futuro de la experiencia
humana a velocidad increible. Por lo tanto, antes de que se

disefien esas manipulaciones directas, desarrolladores y
usuarios deberian mantener una discusion crucial acerca de

como construir una relacion humana con la tecnologia.

(Lanier 2011:18)
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En esta cita Lanier apoya el discurso y la reflexion previa del
diseno de tecnologias futuras. incontramos interesante subrayar
la apreciacion que encontramos al comienzo del fragmento
extraido: “manipulando tu experiencia cognitiva’ es el efecto que
ocasiona su trabajo. Ein el progreso de su libro analiza la
evolucion de las tecnologias de la informacion contemporaneas
apuntando posibles futuros, expresando su desagrado 'y
proponiendo sus modelos deseados. Esta tesis en investigacion
artistica se interesa por reflejar esta ‘manipulacion cognitiva. Sin
animo de restablecer una experiencia ‘pura sin tecnologias elige,
como Lanier, aliarse con ellas. El primer paso en esta direccion
es configurar la relacion entre los términos técnica y tecnologia.

Pensar en ‘mis tecnologias cotidianas’ hoy dia nos lleva a
listar todos los pequeios aparatos que nos acompafnan, primero
los mas sofisticados, casi imprescindibles, con un alto nivel de
computacion y estrategias de marketing en su interior. T'abletas,
teléfonos, televisiones inteligentes y ordenadores, nos atamos a
estos aparatos bajo el compromiso del ocio y la eficacia e
inmediatez laboral. En un segundo esfuerzo por sumar articulos
a esta lista tecnologica podrian estar los pequenos
electrodomésticos ‘que nos hacen Ia vida mds facil en cursiva
porque nos distanciamos de la cita aunque relevante ya que lo
consideramos fundamento en su publicidad. Facilitar acaba por
convertirse en necesidad. Ahora nuestra lista ‘mis tecnologias
cotidianas’equivale, en gran parte, a la mercancia de la seccion
de hogar, imagen y sonido ¢ informatica de unos grandes
almacenes.

En el libro “Tecnologias del yo, que recoge un seminario con
Foucault, se hace un listado y andlisis del término tecnologias
diferente. De un modo historicista, aunque no cronolégico,
Foucault estudia como se relacionan las percepciones internas, o
voz interior responsable de consciencia y subjetividad, con
estructuras de poder y dispositivos externos. En su listado
aparecen monasterios, el psicoanalisis diario y la
correspondencia entre maestro y alumno en Grecia, como
ejemplo literario del ‘Cuidado de sf, este cuidado atiende a la
idea de consciencia despierta. “I.a nueva forma de experiencia
del yo ha de localizarse en los siglos 1y 11, cuando Ia
introspeccion se vuelve cada vez mds detallada” (Foucault 1981:
63). La diferencia entre los contenidos de ambas listas con
enunciado similar nos hace pensar en el doble significado del
término tecnologia. En el primer caso se refiere a lo electronico
con distinto grado de informatizacion y en el segundo listado a
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[. 3. Introduccion de terminologia

la atencion introspectiva. Esta atencion desde la apertura a los
procesos internos es una constante en el trabajo fisico del
entrenamiento en danza. Estas practicas son llamadas ‘técnicas’
corporales. Hoy en dia seria confuso llamarlas ‘tecnologias del
cuerpo ya que el cuerpo del profesional en danza no esta
informatizado ni construido con componentes electronicos. En
1981 cuando Foucoult escribio “T'ecnologias del yo', ‘tecnologias del
cuerpo’ en el contexto apropiado se podrian entender como las
aproximaciones que cada profesional de la danza ejerce en su
oficio o incluso la metodologia pedagogica del maestro en danza.

‘Contra el rebano digital el titulo original del discurso de
Jaron Lanier en inglés es “You are not a gadget en nuestra
traduccion "1 no eres un periférico’refiriéndose a los
complementos informaticos como escaneres, impresoras, tabletas
de captura de trazo, teclados... En el mercado de habla portuguesa
el libro se ha vendido bajo el titulo “Voge nao é um aplicativo’en
nuestra traduccion "1 no eres una aplicacion. Queda clara la
intencion del manifiesto de Lanier y el contexto que denuncia.
Nos sumamos a su intencion en la tarea comun de demandar una
relacion con las industrias tecnologicas que cultive las potencias
del individuo en lugar de convertirlo en campo de informacion
estadistica sobre mercado. A lo que anadimos que el disefio y la
escucha de las necesidades introspectivas antes de llegar a ser
transformado en stock del mercado de nuevas tecnologias podria
ser puesto en debate y reflexion, a través de la mediacion de las
tecnologias del cuerpo propuestas por las pedagogias de la danza
contemporanea.

No vamos a defender que tecnologia y téenica corresponden
al mismo término pero si que en la practica y desarrollo de las
propuestas de esta tesis nuestra tendencia nos ha llevado a la
convergencia de ambas, esto es, a integrar en un mismo término
téenicas y tecnologia contemplando el cuerpo como un
generador de conocimiento y riqueza en lugar de asumir el
cuerpo como un consumidor. Ello se va a poner a prueba con el
diseno del Arpegiador de la voz encendida y con los experiencias
docentes del I Curso de Especializacion en postproduccion de
video VI videojockey Y VIDEOCLIP y también el I Curso de
Diario Gréfico del Movimiento: Experiencias cruzadas entre el
dibujo contemporaneo y la danza. LLa distancia entre Lanier y
FFoucault es amplia, en estos capitulos nos valdremos de los
textos de Mercedes Bunz ‘T.a utopia de la copia’ para hilvanar
sus discursos ¢ integrar las tecnologias del cuerpo al proceso
creativo de las artes pldsticas.
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5. “Hay dos tipos de discurso,
verbalizar y vocalizar. Verbalizar
utiliza idiomas, palabras y
oraciones. Vocalizar usando
sonidos, pulso, el volumen, Ia
entonacion y asi sucesivamente.
Cuando Ia gente habla nos invita a
centrarnos en la conversacion de un
modo consciente en el aspecto
verbal, Ias palabras. Pero también
recibimos una gran cantidad de
significado desde ¢l lado vocal. El
lenguaje corporal es similar, pero
también diferente. In vez de Ia voz,
de su medio es el cuerpo. Se
comunica muy bien a través de
cualidades como la velocidad,
ritmo, esfuerzo y fraseo como
vocalizar hace. Incluso se podria
llamar el movimientocomo Ia voz
en el cuerpo y asi a la danza como
[a musica del cuerpo”. Nuestra
traduccion de “There are two
kinds of specch, verbalizing and
vocalizing. Verbalizing uses

Bloque I
4. Vocalizando esta investigacion artistica

LLa labor teorica coincide con la verbalizacion. En esta
tesis ademads se trabaja la vocalizacion. En otras palabras,
distinguir entre vocalizar y verbalizars expuesto por Roy,
palabras que vienen a omitir todas la sintaxis y semantica de
un idioma y quedarse solo con las entonaciones,
disposiciones corporales y matices extralingtiisticos, estas
tienen que ver con la onomatopeya fisica y su significado
volatil. Vocalizar es distinto de Lenguaje corporal.
Lenguaje corporal en inglés “body talk”, en su traduccion
literal, el habla del cuerpo. Al optar por la vocalizacion
estamos sintonizando o dirigiendo nuestra atencion hacia la
musica del cuerpo. Todo lo que se corresponde con nuestro
curriculum no escrito, actitud, emocion, gesto... €s
movimiento. Estos movimientos son material para para
claborar representacion en nuestra investigacion. El éxito
del método cientifico en el ambito del naturalismo no puede
ser usado como baremo para considerar esta investigacion
artistica. El naturalismo no puede dar respuesta u
observacion de fenomenos tales como la experiencia del
hombre, espacio que identificamos como el que compete a
nuestro trabajo en el accionar vocalizado. ILas metodologias
de las ciencias sociales y conductuales parecen las
adecuadas para aplicar en la investigacion artistica. En
nuestro estudio creemos necesario realizar la diferenciacion
entre verbalizar y vocalizar. Identificar esta diferencia es una
herramienta que nos va a asistir para abrir los procesos de la
produccion artistica. EEsto nos permite una democratizacion
similar a la apertura de la investigacion cientifica, ya que
‘compartir canciones corporales’ se va a parecer mucho a
‘compartir prdcticas artistica’y esto a* divulgar las inercias
que las inducen’ susceptible de ser util a investigadores
futuros. En este proceso se heredan aptitudes de la



2. Fotogramas del fragmento de video guionado por Sanjoy Roy, Planet Dance Part 2.

investigacion en ciencia como la apertura y la autocritica sin
aspirar a su cardcter universal. Al teorizar en arte es
importante concretar y contextualizar el area de
conocimiento y marco teérico. A estas acotaciones
anadimos el umbral comunicativo. Nuestra investigacion
artistica es posible al sintonizar dicho umbral comunicativo
en lo vocalizado. A lo largo de esta investigacion,en algunas
ocasiones, la teoria (verbo) es incentivo para una practica
(vocablo) y, en otros momentos, la practica es diseccionada
en fundamentos, descripciones, antecedentes y contextos.
Deducimos que para esta tesis la reciprocidad entre verbo y
vocablo se relaciona de un modo directo con la integracion
entre mente y cuerpo, esto es, el accionar de motor ciclico,
no antepone ni favorece la relevancia de uno sobre el otro.
EEn nuestro resumen hablamos de espiral y método
hermenéutico refiriéndonos a las entrevista y la destilacion
de conocimiento a partir de ellas, este motor se activa
también pero en un nivel basico al diferenciar verbo y
vocablo. Dicha diferenciacion tiene una relacion con la
dualidad cuerpo-mente. En esta relacion, la actividad
mental excesiva aparece como un enemigo en la produccion
de movimiento. Pensar demasiado bloquea el flujo de las
representaciones artisticas al igual que a la hora de ¢jecutar
obra. En la vertiente verbal al poner por escrito el proceso
de produccion ‘pensar mucho’ es un aliado. Integrar estos
dos procesos nos ayuda contemplar el verbo y el vocablo
como resultados de un proceso perceptivo comun. En este
nivel bdsico usaremos el término ‘dato’ para nombrar cada
una de las partes del trafico en este proceso perceptivo

languages, words and sentences.
Vocalizing using sounds, peech,
volume, intonation and so on.
When people talk we tent to focus
conversation consciously on the
verbal aspect, the words. But we
also get a lot of meaning from the
vocal side. Body talk is similar but
also different. Instead of the voice
his medium is body. Its
communicate very well through
qualities such speed,rhythm, cffort
and phrasing just like vocalizing
does. You could even call
movement the voice on the body.
Dance is the sound of the body’.
ROY, Sanjoy. [The Place]. (2015,
Febrero 2). Planet Dance: Body
"Talk - Part 2 [ Archivo de video].
Visitado el 1 de Junio de 2015,
obtenido de https://www.youtube.
com/watch?v=DoUZZHS8qdJ8s.
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comun. Amamos el matiz aséptico y de mera objetivacion
que se desprende del término dato, similar al medio
incoloro que aglutina los diferentes pigmentos. Ejecutar
representaciones de estos datos va a senalar torpezas de los
sentidos a la vez que lugares de contacto, en este caso,
representar va a ser sinonimo de comprender y asimilar
(datos) a la vez que sindbnimo de creacion por lo que estas
representaciones podran ser ideas que intelectualizan
recorridos de procesos en palabras o en acciones. Esta
representacion vocalizada es, por tanto, el resultado de una
manufactura a la vez que la notacion de un conocimiento.
La practica de esta investigacion artistica aspira a
representar procesos internos y limites perceptivos
defendiendo la diversidad de metodologias y evitando la
endogamia del ensimismamiento del conocimiento
corporal o mental. Ejercitar la autocritica va a ser estar en
el dialogo y revalidacion del trabajo colaborativo. En un
plano mas elemental de aplicacion hermenéutica esto nos
podria facilitar respuestas aproximativas sobre la
naturaleza de la experiencia artistica y la objetividad de
esta, quede aqui apuntado, que de momento no es éste el
interés de nuestra investigacion.
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5. Material metodologico: perspectivas
de auto-conocimiento y de transmision

ILa metodologia que articula este trabajo transcurre en
paralelo con su estructura por bloques. Esta coincidente con las
estrategias para dar respuesta a las preguntas propuestas. Dicho
recorrido describe un movimiento de dentro hacia afuera para
acabar en lo colectivo con estructuras de transmision o docentes.
"Todas las estrategias para generar contenidos pasan por
coordinar la produccion de video-animaciones con la practicay
entrenamiento de danza contemporanea con el fin de articular
asimilar conocimiento grafico de movimiento y las palabras que lo
han generado. Esta adquisicion supone posteriormente una
transicion de alumno a profesor poniendo en practica el método
de reversibilidad titulo de esta tesis. Comprobar la adquisicion de
conocimiento es una tarea compleja, elaborar evaluaciones
externas o pruebas de nivel va a ser ineficaz cuando el interés que
se persigue es el conocimiento de siy 1a posible construccion
colectiva. Para este meta, el didlogo verbal el fisico, fijar
estructuras de improvisacion y los momentos que se crean
rupturas en ella van a ser garantias de asimilacion de
conocimientos. En este proceder el pensamiento divergente y el
dibujo intervienen como dinamizadores, en el caso del dibujo
tambi¢n como sistema de registro y por tanto susceptible de
evaluacion. Ninguna de las metodologias descritas; calibrar el
enfoque de la mirada, fijar, diverger, dibujar, se aplica con
exclusividad en un bloque sino que intervienen en alternancia,
sintonia o superposicion siendo estos a su vez métodos de
composicion.

Nuestra atencion y motivaciones son internas en bloque I,
tendiendo a estrategias de introspeccion manifestadas en
definiciones exposiciones, enumeraciones y listados de, objetivos,
preguntas, aptitudes o modos de configurar nuestra observacion
como; vocalizar, reversibilidad, autoformato. A ellas llegamos no
solo de la mirada interior. I as herramientas que nos han
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permitido describirlas han sido el reflejo en la experienciay la
lectura especializada. Ha sido también eficaz en esta tactica
aplicar el punto de vista distante con respecto a nuestro trabajo de
investigacion anterior Animacion y danza: entrenamiento
expandido que nos sirvio para obtener el Diploma de Estudio
Avanzados. Podemos describir este cambio de perspectiva como
una apertura de angulo, abrimos el espectro de los medios que
nos movilizan y ahi nos reencontramos con el dibujo como base.
Apertura que se manifiesta como consciente en la practica del
taller Cuerpo sensible de Alvaro Frutos, en este momento se
detecta la asistencia regular a talleres intensivos de danza
contemporanea como método de auto-reconocimiento, toma de
datos y soporte representacional para este primer bloque 'y los
otros dos, principalmente el tercero. Asistir a talleres de danza con
una atencion renovada, un alumno-practicante de movimiento en
la disposicion de comunicante a congresos universitarios
especializados. Esta disposicion propone una metodologia en
consonancia con nuestro objetivo quinto, presentar el cuerpo
como aparato sensorial integral del movimiento y por tanto
generador de conocimiento prelinguistico. Caer en la cuenta de
esto tiene como efecto secundario el iniciar a describir una técnica
propia, con ella comienzan a apuntarse metodologias y
tecnologias con origen en la atencion o cuidado de si'y veremos
que como limite planteamos un sentido de lo espiritual similar al
de algunos autores abstractos como Yves Klein y Paul Klee. Este
tipo de dibujo nos va a servir para dar respuesta a la primera de
nuestras preguntas <coOmo generar movimiento? Ista deriva
teorica revela los mecanismos de dentro hacia fuera y mas alla,
quedando resuelta en los movimientos y dibujos de una pelicula
breve, https://vimeo.com/144708560 contrasena:
RepresentacionReversible.

En esta transicion damos unos cuantos pasos atrds para
volver a lo colectivo y situarnos en las estrategias y perspectivas
que se contemplan en el bloque 11y I11. Expuestas las estrategias
con las que atender la mirada de lo interno queda, lo externo
colaborativo y la transferencia docente. Para dar respuesta a
nuestro segundo grupo de preguntas encabezado <por qué lo
visual estd sobredimensionado en nuestra capacidad
representacional? Nuestra estrategia para comenzar a resolverla se
basa en la eleccion de un soporte y una pauta sencilla, €l registro
en video y visitar los dos lugares de la camara frente y tras su
objetivo, delante de ella se compone y se gjercita lo corporal y
detras de ella lo visual. Con la alternancia de perspectivas se gana
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4. Fotogramas del video de Cerros del Pantano, verano 2016.

consciencia de nuestra imagen corporal en movimiento a la vez
que se produce un equilibrio de la sobre-dimension visual, de un
modo similar a un calentamiento fisico, encontramos la sintonia
entre cuerpo y 0jo.

Resolviendo nuestro tercer grupo de preguntas inaugurado
por la cuestion <donde situar al docente y al alumno de
representaciones no estaticas para propiciar transferencias de
conocimiento reversible entre artes plasticas y practicas escénicas?
surge una necesidad sencilla en su planteamiento y compleja en su
claboracion, diseiar cursos y talleres concretos, Utiles para un
amplio abanico de profesionales, coincidente con el objetivo sexto
de nuestra investigacion. Los instrumentos y practicas elaboradas
en su diseno atienden a la transmision de un proceso personal
descritas arriba para el bloque I como ‘del cuidado y atencion de
uno mismo hacia la composicion abstracta de movimiento'. En
esta transicion surge otra pregunta <como transformar un
recorrido personal en una estructura docente? Para solventar este
riesgo nuestro método es indagar en los fundamentos, partir
desde aqui suma claridad y estructura nuestro proceso como
susceptible de utilidad para el crecimiento compositivo del
alumno. Veremos que la metodologia de la copia tradicional en las
artes plasticas ‘copia del natural'y en el espacio de ensayo ‘copia
del espejo’, esta copia es sustituida por la apropiacion, generar
atmosferas para la sintonizacion de lo sensorial en diferentes
estados. A continuacion exponemos metodologias que nos
ayudan a generar estas atmosferas para la transmision, lo
imaginario y la improvisacion.
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5. 1. Lo imaginario y la improvisacion

Resolvime un dia a estudiar también en mi mismo y a
emplear todas las fuerzas de mi ingenio en la eleccion de la
senda que debia seguir; lo cual me salio mucho mejor; segun
creo, que si no me hubiese nunca alejado de mi tierra y de
mis libros.

(Descartes, 2002: 27)

Los planetas y los mundos no son exactamente lo
mismo. Un mundo se parece mds a un electron que a un
planeta. LLos planetas son predecibles en su Orbita, de los
electrones tan solo podemos intuir la probabilidad de su
posicion. Por otro lado la dimension temporal de los
planetas resta precision a los cdlculos de posicionamiento,
en otras palabras {donde estara Marte cuando la galaxia
doble su expansion? Mundo es una idea tan precisa como
un planeta pero de orbita tan dificil de localizar como un
electron. Esta tesis dibuja un mundo de metodologias,
similar a la medicion relativa e imprecisa del trabajo en ‘mi
mismo’ (Descartes, 2002: 27). Un mundo que se aleja del
terreno comodo, por conocido y explorado, del arte
plastico y se acerca al exotico y radical territorio del cuerpo.
Esta investigacion es un estudio de procesos ajenos y los
instantes de apropiacion. Su metodologia es multiple. LLa
coherencia no se va a medir por la generalidad de sus
representaciones sino por la adecuacion a una
funcionalidad. Continuando con Descartes en ‘El Discurso
del método’, el autor lista de un modo util cuatro reglas
simples de su método.
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[. 5. 1. Lo imaginario y la improvisacion

a. Configurando realidades,
reconociéndolas, evitandolas y
deseandolas
Fue el primero, no admitir como verdadera cosa
alguna(...) £l segundo, dividir cada una de las dificultades...)
El tercero, conducir ordenadamente mis pensamientos, (...) ir
ascendiendo poco a poco, (...) e incluso suponiendo un orden
entre los que no se preceden naturalmente. Y el ultimo (...)
revisiones tan generales, que llegase a estar seguro de no
omitir nada.
(Descartes, 2002: 28)

Descartes encuentra en las matematicas la justificacion
para construir su método, como fuente de certezas, en un
mundo de descubrimientos cientificos, crisis religiosas y
explosion creativa que re-ubica el rol de la figura de la
humanidad. Nuestro asidero, en lugar de las matematicas, va
a ser el dibujo y el cuerpo, el instrumento para comprobar
transferencia es la transcripcion a dibujo. En el ultimo punto
del método de Descartes diferimos. Coincidimos con los tres
primeros por obvios que parezcan. No asumir verdades por
herencia, proponer divisiones y fragmentos es un modo de
llegar a la base para ir desde ahi construyendo un discurso
mds complejo. Pero pocas son las reglas o formulas generales
que se pueden extraer de las ciencias vivas del cuerpo en
movimiento dibujando o practicando danza, preferimos
construir un mundo.

Reflexionar sobre nuestra metodologia es estudiar el
papel de la representacion y, en consecuencia, su
reversibilidad en los campos propuestos. Del ensayo ‘De la
imaginacion a la ficcion’ elaborado por Jean-Marie Schaeffer
encontramos una estructura aplicable a la metodologia de
esta tesis. En el ensayo Schaeffer define 1a imaginacion como
“un proceso de representaciones endogenas’, que se dan en si
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mismo sin interaccion con el objeto externo que representa.
Continua afirmando que a pesar de su endemismo son
cruciales para el entendimiento de la realidad externa.
Nosotros sumamos a este entendimiento una situacion
cognitiva en la que permitimos influirons por lo externo con
disposicion abierta para que en futuras situaciones nuestra
interaccion sea mas apropiada. Esta funcion cognitiva no es
la unica, como Sanjoy Roy exponia en el video de Planet
dance part 2 ver bailar también la actividad del imaginar se
fraguan procesos de auto-identificacion “En nuestra
representaciones no se trata solo del mundo, se trata
tambi¢n de mi mismo”. Este ‘mi mismo’ coincide con el
cuidado de uno mismo que ya apuntaba también Foucault
en “T'ecnologias del yo' es en gran parte resultado de las
operaciones representacionales”. Si focalizamos en exceso
en este ‘mi mismo’ que apuntaba Descartes corremos el
riesgo de caer en un ensimismamiento circular sin avance.
Cual es el aporte de nuestra investigacion para que ello no
ocurra. LLos acuerdos generados en el grupo de formacion
colectiva de danza contempordnea van a sumar desde lo
gregario, métodos que ya no ocurren en un sistema
endogamico sino endot¢lico, una membrana colectiva como
superficie de trabajo. Iin otras palabras, el crisol de la
creacion escénica a estos niveles - sin diferenciar la practica
de la obra final - cuestiona la autoria subjetiva y el viejo
papel del creador plastico como sujeto de vision privilegiada
o genial. Configurando codigos propios y mundos de
lugares comunes ¢ imaginarios. Participando de una
formacion que es a su vez suma de la adquisicion de
habilidades y puesta en comun de métodos internos, por lo
que su estudio se configura como la atencion que aviva
nuestro sentido de identidad. EEsta combinacion de interior
y exterior cifra la practica de la improvisacion configurando
fisuras entre una membrana cerrada sobre si misma, sin
contacto al exterior, egocéntrica pero en contacto con el
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[. 5. 1. Lo imaginario y la improvisacion

resto de membranas reformateando la realidad externa en
nuevas realidades imaginarias y comunes.

LLas configuraciones encontradas en la aplicacion de este
trabajo comun las podemos llamar representaciones vivas,
imaginarias, ademas de improvisaciones, estas a su vez
pueden ser de varios tipos; unas descartadas y otras se
desvelaran como acuerdos que a priori se confundian como
naturales. LLas que nos interesan rescatar las podemos
llamar representaciones utopicas y vendrian a suplantar las
supuestas naturales, facilmente identificables por frases
hechas del tipo ‘ha sido siempre asi’ o ‘es lo que hay’, por
representaciones que someten bajo espiritu critico en una
constante reconfiguracion lo real. Simplificando mucho, el
proceder de la imaginacion es el poder de la utopia 'y se
podria concretar en tres verbos, conocerse (en), evitar y
desear configuraciones (representaciones) de la realidad.
Encontramos estas tres funciones de la representacion
imaginaria como metodologia de aplicacion bdsica en esta
tesis que tiene como objetivo global. Estas tres funciones de
la representacion imaginaria intervienen en concreto en el
primero de los objetivos expuestos, relacionar
animacion-danza, y el cuarto reflexionar-reformatear el
concepto de imagen a favor del de representacion.
Encontramos el conocerse (en), evitar y desear
configuraciones (representaciones) de la realidad como
métodos para encontrar acuerdos entre distintas
disposiciones representacionales a través de practicas
sencillas, en otras palabras, la sensibilizacion de lo empatico
desde el trabajo de la evolucion cinética grupal a partir una
instruccion verbal. Veremos que esto coincide con nuestro
objetivo sexto, disenar y aplicar talleres concretos, plasmado
en el bloque I1II de transferencias docentes y
progresivamente y en la practica la instruccion verbal
asistira para ser sustituida por estimulos de contacto fisico,
asociacion tematica o informacion grafica.
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b. Modelos de representacion: apropiacion
frente a copia, composicion espontanea

Antes de seguir avanzando es importante diferenciar
imaginacion de ficcion. La ficcion es una representacion
imaginaria que se sabe como tal. En el conjunto de nuestra
investigacion los formatos de representacion, peliculas
(videodanzas, videoclips) ademas de los formatos escénicos.
Desde esta optica las palabras de Schaeffer “Ia ficcion resulta, de
una decision, (...) de un pacto comunicacional” va a tener dos
vertientes en un ¢aso los sujetos en comunicacion seran
alumno-maestro y en otros la comunicacion establecida entre
espectador-formato representacional (pelicula y/o muestra
escénica). La relacion entre alumno-maestro, también nombradas
de representaciones vivas, son establecidas para lograr acuerdos
comunicacionales que tienen un fin dirigido, el de entenderse y
dar solucion a problemas concretos. El pacto ficcional
establecido en la relacion espectador-formato representacional, se
da en el espacio de la sala de proyeccion, aqui el acuerdo es
embaucarse en la “irrealidad” propuestas el éxito de estas
propuestas dependera de la fuerza de este arrastre de su
capacidad de suplantacion con técnicas que heredan de la pintura
humanista del quattrocento. Con el renacimiento la produccion
pictorica se somete a las téenicas representacionales de la
perspectiva con ello este nivel de arrastre, mimesis o adecuacion
con lo real aumenta. Es también el comienzo de la
sobredimension de lo visual en esta adecuacion. Vamos a apuntar
cOomo es posible reformatear esta sobredimension atendiendo a
los acuerdos representacionales alumno-maestro (en el trabajo
escénico) en relacion a la idea de mimesis. IEn primera instancia
apuntamos que el pacto que construye representaciones
imaginarias en el marco de la ficcion alumno-maestro no lleva a la
imitacion o mimesis, ya que trabajan lo vivo en si “casos reales”.
EEn otras palabras en el espacio de ensayo dar solucion a estos
“casos reales” pasa por la eleccion y aplicacion de ejercicios
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concretos, la adaptacion de estos al grupo, las sucesion y eleccion
de momentos de cambios entre estos ejercicios. Iin este trabajo
vemos que el rigor de la copia con el original, no se mide con el
parecido al referente, sino por la apropiacion. [.a mimesis con el
modelo no nos es interesante. Imitar los movimientos del
profesor es una excusa como lo es copiar del natural para que
surja el movimiento o el trazo inmediato del alumno. ‘Katsugen’
es la practica japonesa corporal de donde rescatamos la idea de
‘inmediatez. En el capitulo Diario Grafico del Movimiento:
experiencias cruzadas entre el dibujo contemporaneo y la danza
desarrollaremos esta idea en propuestas practicas. Entrevistando
a Maria Cabeza de Vacay en el taller de Guillermo Weickert
mostraremos como con ellos nos introducimos en este
conocimiento. Katsugen introduce pautas y practicas concretas
en el hecho de improvisar ya que modela por medio de
movimientos espontaneos.

En las representaciones imaginarias de ficciones
espectador-formato, la mimesis es la base del acuerdo
comunicacional. No como una relacion de simetria ni de
semejanza, sino de apropiacion entendida como agregado de uno
mismo. El éxito en este tipo de acuerdos constituye el éxito en la
constitucion de una cultura compartida. Cada periodo historico
ha tenido una formato representacional y medio tecnologicos;
vehiculo que ha fraguado ese periodo historico. En el romanico
aportes tecnologicos como la boveda de medio caion y el
contrafuerte permitieron las rutas de peregrinacion, en el S. XVI
la imprenta popularizo la literatura, en el S. XX la industria
cinematografica fue posible gracias a la combinacion de varias
tecnologias; la aparatologia [.umier, con los avances formales de
la experimentacion rusa, mas la idolatradora factoria
estadounidense. A lo largo de esta investigacion especulamos
cudl es (o podria ser) el medio y los avances tecnologicos que
constituyen el momento contemporaneo, en concreto en el
capitulo del Bloque II, Contexto estéticos: revisitando el
concepto de tecnologia. De aqui se deduce una hipotesis
secundaria, construir y definir medios tecnologicos (aparatos y
habitos) constituye construir y definir metodologias de
produccion cultural.

Mimetizarse con el ambiente tanto para el camaleén como
para la persona es habituarse al entorno. ILos procesos miméticos
en la historia natural estan relacionados con la agresion y la
proteccion. En el ejemplo del camaledn la adecuacion de la idea
de agresion-proteccion es clara y directa. Detectar y cifrar los
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procesos humanos en los que interviene esta agresion-proteccion
es mas complejo, de un modo toscamente concreto esta idea de
camuflaje también interviene en la mentira humana. El trabajo de
nuestra metodologia es el de transformar esta mentira
representacional en acuerdos comunicacionales suponiendo este
hecho como nacimiento de procesos en arte. Intuimos que esta
expresion pudiera derivar en un protolenguaje o codigo
compartido por los miembros de la creacion colectiva. No es
objetivo de esta investigacion desvelar los origenes semanticos de
la comunicacion pero si se contempla en nuestra metodologia y
coincidiendo con nuestro sexto objetivo, proponer liturgias, en el
significado ateniense del término, expuesto en la segunda
acepcion del The Oxford American Writer's Thesaurus; servicio
o tarea publica ofrecida voluntariamente por un ateniense de
derechor. Acordar un cédigo o protolenguaje supone trabajo de
esta tesis, satisface nuestro tercer objetivo, documentar y
transmitir conceptos de la danza a la formacion de las artes
platicas, con ello establecer métodos en un espacio imaginario
donde las ideas coinciden en el territorio de la improvisacion para
establecer juegos y aparatologias. De sus interacciones, surgen
reciprocamente mentiras miméticas y liturgias culturales.
Apostando por métodos basados en la horizontalidad entre la
dualidad, apuntada arriba, alumno-docente y espectador-formato
representacional.

Podemos profundizar un poco mas para llegar a acuerdos
entre los campos que esta investigacion artistica persigue acercar,
danzay animacion. Estableceremos para ello un paralelismo con
la terminologia de la fisica hablando de vectores. I.a cualidad del
vector que encontramos aplicable a nuestro proposito es su
visualizacion grafica ademas de la necesaria reduccion a
magnitudes basica para contemplar su campo de accion. Cudles
son estas magnitudes, responderemos a esta cuestion a lo largo
de esta tesis. De un modo introductorio apuntamos que en el
método del dibujo intuimos estas magnitudes como lo interno'y
externo ya que ambas cohabitan en €l. Lo visual y lo tactil son
magnitudes que conviven también de en el dibujo al igual que en
la danza. De un modo superficial o volumétrico con respecto a
cada una de ellas. Asi parece el vector de inmersion tanto para
dar acceso al mundo de la danza como de la animacion va a ser el
dibujo. I.os método del dibujo su ensenanza, representacion y
formato va a ser clave para la seduccion contigua de la que esta
tesis es guia y testigo creemos que aportando cambio dgiles de la
vivencia de la dimension superficie al volumen.
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5. 2. Cinco estrategias metodologicas para la
investigacion artisticas

En las distintas colaboraciones audiovisuales y transferencias
docentes que se divide esta investigacion artistica se va precisando el
tipo de metodologia aplicada. Estas confeccionan una suerte de
metodologia propias, para aportar legibilidad y utilidad vamos a
atender el consejo de Hannula en “Artistic Research - "Theories,
Methods and Practices’. A continuacion relacionamos las cinco
aproximaciones metodologicas que Hannula detalla asociadas a
nuestra produccion. De esta relacion se va generando una
metodologia propia para cada bloque de trabajo.

Metodologia o1. Conversacion y didlogo. Desde el punto de
vista metafisico occidental el mundo esta modelado por el lenguaje y el
uso que hacemos de este. Es el método teorico, a través del texto,
todos los autores son susceptibles de entrar en didlogo. Ninguna de
nuestras producciones artistica o estructura de movimiento tienen
como fin la revalidacion del legado occidental sino implicitamente la
contraria, cuestionarlo. Por los tanto no son susceptibles de
simplificarse en el proceso lingiiistico, por este cuestionamiento,
puede ser un punto de partida para ellas.

Metodologia o2. Andlisis de medios de representacion artisticos.
"Todo es susceptible de ser materia de estudio artistico si estd dirigido a
producir actividad pensante. Coincide con el momento de la
investigacion de recogida de datos y de intuicion, todos los datos en si
van enfocados a provocar experiencia. Nuestro andlisis en este caso va a
cuestionar la primacia de lo visual en la experiencia artistica. En otras
palabras heredamos de la investigacion artistica previa la validacion de
la ‘performance’ como objeto de representacion artistica, para divergir
en otras apuestas de movimiento. Nuestro interés por este método es
para afirmar la experiencias artisticas en el propio sujeto su estructura
biologica y perceptiva sin mas medium.

Metodologia o03. studio colaborativo. Metodologia
investigadora en la que el investigador se esfuerza en seducir al objeto
de investigacion para integrarlo en la investigacion. Este objeto es un
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colectivo o grupo humano. De aqui se deduce que la produccion
artistica es la toma de datos en si y conferir a los participantes de la
colaboracion habilidades auto reflexivas. En la aplicacion de este
m¢todo encontramos una reconfiguracion radical en la relacion
sujeto-objeto y su representacion. Todas las manifestaciones de
nuestra investigacion van a estar guiadas hacia la autoreflexion en un
contexto grupal y en pocos casos la toma de conciencia se plantea
como fin en si misma. En este caso el conjunto de los datos y la toma
de conciencia grupal es un abocetado. Al animar a estos grupos a
definir formatos de representacion estamos aplicando método 4°.

Metodologia o4. Etnografia e intervencion. Estudiar el
entorno cultural, la situacion y sus interacciones. [ a interaccion se
propone fuera del espacio tradicional de exhibicion. Son actos
esencialmente artisticos ya que se proponen a la comunidad e
insertos en el entorno de lo vivo y real. En otras palabras
esencialmente artisticos porque su utilidad o funcion es descifrar los
pactos comunicacionales dados y culturalmente previos. Fin nuestra
investigacion esta funcion va a estar definida por una disparidad
formativa previa que comparte interés mutuo mas que una funcion
limitada por la homogeneidad evidente hablando en términos
estadisticos. Ia pareja va a ser el nimero de individuos necesario
para conformar un grupo etnografico minimo, siempre que su
propuesta sea resuelta en acuerdos representacionales que
persuadan la tradicion.

Metodologia og. Practica basada en la investigacion. Modelo
de metodologia mas complejo. Parte de la intuicion trascendental de
Kant. Simplificando mucho, todos los procesos implicados en la
construccion de representaciones del objeto parten de conceptos e
ideas a partir del objeto. Iin otras palabras no observamos el echo
del objeto en si, sino los eventos que nos llevan al objeto. Asi la
validez de una practica se refuta por ser ttil en una situacion
concreta. Fsto se traduce en un constante reajuste de la relacion
entre teoria y practica con la consecuente observacion continua de la
situacion, aclarando que esta relacion no equivale a la relacion entre
conocimiento y experiencia. Dicho de otro modo, esta tltima
metodologia contiene todas las anteriores en constante aplicacion y
alerta. Asi permite desarrollar un plano tendente a provocar nuevas
estructuras. El objetivo es forzar la observacion y representacion de
dimensiones mas alla de nuestra dotacion biologica bésica y/o
cultural heredada, asi este método se establece como estrategia
principal para solventar nuestro objetivo quinto, presentar el cuerpo
como medio de creacion y por tanto medio para generar
conocimiento.
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5. Primeras versiones del logo del Studio do Gozo.

Studio do gozo: Videoclip // Met. o1, 04. (02), (03).
Studio do gozo es el nombre con el que se firman una trilogia
de videoclips junto al intérprete y musico Alexis Muinos.
Nuestra colaboracion comienza tras coincidir en el 1
Encontro de Artistas Novos 2o11 comisariado por Rafael
Doctory celebrado en la Cidade da Cultura en Santiago de
Compostela. Definimos la metodologia de esta colaboracion
basada principalmente en la Conversacion y didlogo y en la
Etnografia e intervencion. La letra del tema musical como el
discurso estético beben de autores previos. En el caso de
Reevolution is my Boyfriend (R.1.M.B.) nuestra primera
colaboracion, en ella el titulo hace referencia a un fragmento
de la pelicula Raspberry Reich de Bruce Labruce. Como ¢l
aspiramos a proponer otros modelos mas alld del pacto
homosexual-capitalista. Cuestionar la homo-normalizacion y
su acomodacion en el entorno social y urbano. Por lo que esta
pelicula entra en el método primero. Conversacion y didlogo
en este caso obvio de Bruce Labruce y todos los
investigadores que consulten los conceptos asociados.

El lenguaje que participa en estos tres videoclips estd en la
tradicion de este formato, nacido por necesidades de difusion.
Es en la experimentacion en los medios de exhibicion donde
se distancia de la tradicion, ya que han participado en
festivales de cine 1..G.B.'T. Festivales de animacion y
muestras de arte contemporaneo. Este diseio en su
preproduccion se debe a su metodologia de Etnografia e
intervencion ya que han contribuido a fijar y reflexionar sobre
la imagen y valor de un colectivo.



6. MESA, Serafiny MUINOS,
Alexis. (2012). REDvolution is my
Boyfriend. Visitado 13 Diciembre
2012, obtenido de http://issuu.
com/seramesa/docs/
reevolutionismyboyfriend/.

7. Encontro Artistas Novos.
Container Inside. Visitado el 16 de
Diciembre de 2012, obtenido de
http://cargocollective.com/
CONTAINER INSIDE.

6. Cubierta del libro R.I1.M.B. en falso cucro.
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En un segundo plano situamos la metodologia de analisis
de medios de representacion artisticos y el estudio
colaborativo. En esta colaboracion, generar secuencias de
planos y movimientos a partir de la improvisacion y de la
atencion a los espacios encontrados bebe de la experiencia de
la practica de danza contempordnea y videodanza, no es
nuestra principal inquietud por lo que podemos hablar de
metodologia de andlisis de medios de representacion artisticos
como secundaria. Al igual que el estudio colaborativo. En el
caso de R.I.M.B. los bocetos, aproximaciones, descartes,
desencuentros y avances hasta llegar a la definicion del
discurso audiovisual final queda plasmado en un libro, a
medio camino entre el libro de produccion audiovisual y el
libro de artista, generado a partir del intercambio de
correspondencia electronica junto a Alexis Muinos. Una
reproduccion digital de este libro® acab6 formando parte de la
coleccion de la biblioteca de la Cidade da Cultura como
vestigio de nuestra aportacion a la muestra colectiva
Container Inside’ celebrada desde diciembre 2011 a abril de
2012 organizada tras el I Encontro de Artistas Novos.
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7. Boceto del arpeg;ador

Arpegiador de la voz encendida: // Met. o1, 02, 04, (03). Q\ st /
Un arpegiador es un instrumento musical electronico que comof~ />

un arpa reproduce notas en una sucesion constante en fragmentos -

secuenciales. Recibe el nombre de la estructura musical arpeggio. El

codigo informdtico que rige nuestro arpegiador lo configura para

que cualquier usuario-visitante genere musica de su interaccion. A la

vez de estas pulsaciones se genera una video proyeccion a partir de

fragmentos de textos. Se genera una lectura no lineal ya que el orden

en las pulsaciones de los interruptores del arpegiador determina la

sucesion de los fragmentos. Fragmentos que son versos de cuatro

poetas de distintos origenes y contextos historicos Piere Paolo

Pasolini, Federico Garcia Loreca, Francisco Urondo, Pablo Neruda,

perseguidos ideologicamente e incluso desaparecidos o asesinados.

Buscamos asi mantener encendida la voz de estos artistas,

comprometidos a través de su vida y obra en manifiesta oposicion a

las imposiciones de los diferentes regimenes fascistas sucedidos

durante el S. XX. LLas metodologias aplicadas para desarrollar su

disefo implican conversacion y didlogo, ya que toman como parte de

materia prima citar a estos cuatrautores. Con ello es nuestro objetivo

revitalizar, potenciar y actualizar su discurso, a la vez que cumplimos
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-+ nuestro objetivo octavo, disenar interfaces fisico integradores del
discurso corporal. I.a metodologia andlisis de medios de
representacion artisticos es reconocible en dos circunstancias, al
hilvanar el conjunto de versos a partir de la interaccion aleatoria
generada por el usuario y sobre todo en los movimientos
provocados en usuario al accionar el arpegiador, desplazandose en
7 los cuatro planos del espacio bajo, medio, superior y alto, segtin la
, 4 Teoria de Movimiento de Rudolf von Laban.. De esta
—  aplicacion metodologica deriva el subtitulo de este apartado
dispositivo corporal. Recordando nuestro interés hacia una
metodologia de andlisis de medios de representacion artisticos
L es para apuntar la sobre-valoracion de lo visual en la
- “representacion artistica a favor de estructuras integradoras del
sujeto reconociendo lo global de lo corporalidad como medio.
. Con el Arpegiador de la voz encendida proponemos estas
+ estructuras en un disefio coherente, en un contexto y para una
,colectivo concretos. La iniciativa del Arpegiador de la voz
7 Zencéndida se queda en fase de proyecto y como tal finalista y
8. Boceto del pulsador del arpegiador. formando parte de la exhibicion en el Centro de la Memoria
Haroldo Conti expuesta de Agosto a Noviembre de 2012 en la
ciudad de Buenos Aires. Por ello consideramos en nuestro
arpegiador una aplicacion de la metodologia de Etnografia e
intervencion ya que establece reformateo novedoso a partir de
conjuntos potencialmente representacionables, el de los
" fragmentos de video-texto y notas musicales que no son nada sin
su interseccion con el colectivo de sus usuarios aportando la
aleatoriedad de su interaccion como una manifestacion de vida.
ILa metodologia del estudio colaborativo se da en la transtienda
que fragua este proyecto, en el acuerdo entre los distintos
profesionales que lo concebimos. I.a toma de datos la seleccion
de los distintos versos al igual que en el supuesto uso del
arpegiador configura un discurso y mensaje tinico a pesar de la
pluralidad de los sujetos implicados en su elaboracion, por ello
lo consideramos como un dispositivo aplicacion de la
metodologia estudio colaborativo, destacando su capacidad de
provocar conciencia y auto-reflexion. Al asociar el movimiento
de accionarlo a versos logramos cumplir varios de los objetivos
de esta tesis, ademas del octavo, ya mencionado, estamos
cuestionando la sobredimension de lo digital, objetivo séptimo,
alavez que propiciando la improvisacion en sus usuarios
By n\geé{roobjetlvo décimo. Nos adentraremos en las implicaciones
9- BOCC“; lde ‘%{C("im“ite”’a el detstos cruces en el capitulo cuarto del bloque segundo,
peglacor Contexto estéticos: revisitando el concepto de tecnologia.




) . I 10. Apunte reversible, disolucion y
Metodologias en transferencias docentes: reversibilidad figura humana.

LLa experiencia metodologica de los anteriores
bloques ha permitido el entramado del método que
resolvemos a continuacion. Como apuntamos es un
método imaginario y basado en la improvisacion. Se
mueve desde la intuicion y entre los pactos-acuerdos
ficcionales del trabajo con lo real -la materia viva del
cuerpo del grupo de practicantes de movimiento- hacia la
elaboracion de representaciones. La lectura de ‘Sietes
dias en el mundo del arte’de Sarah Thortom libro en el
que se expone a lo largo de siete capitulos las diferentes
etapas del proceso artistico contemporaneco. La
entrevista a estudiantes, profesores, artistas, galeristas,
editores, criticos, subastadores y coleccionistas resulta
bdsica en su elaboracion. Para nosotros resulta
detonante aplicar la metodologia derivada de Thortom
al elaborar el capitulo del tercer bloque “De la danza
contempordnea al dibujo contemporaneo pasando por la
palabra” y nutriendo “De la accion a la teoria.
Perspectiva corporal: entrevistas y talleres intensivos”.
Propiciando una metodologia adaptable en la que
extraer practicas, observar tendencias y necesidades,
transcribirlas y aplicarlas en diferentes contextos es el
objetivo constante y el cuarto de nuestra lista. Kl total de
nuestros diez objetivos quedan resueltos en las
estructuras docentes de dos cursos de postgrado, una
propuesta escénica y un taller online en los que
contenidos de animacion y danza, la transcripcion al
dibujo de entrevistas a docentes en danza, estos
contenidos principales de nuestro tercer bloque que se
alternan en una vibracion modulable constituyendo
nuestra propuesta de reversibilidad.

y
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Metodologia en las entrevistas a docentes en danza

Conjunto de entrevistas realizadas a docentes en danza
contemporanea tras participar en sus talleres intensivos. El
periodo de docencia comprendido por estos cursos coincide
con el de definicion final de esta tesis, 2014 - 2015, como ya
vimos, en gran parte inserto en la actividad del colectivo La
Buena Aventura. LLa secuencia de preguntas es comun asi
como los contenidos no lo son. Buscamos la adecuacion de
nuestra memoria corporal en palabras concretas,
registrando el didlogo de la voces del profesor y alumno.
Busqueda con la confianza de encontrar transposiciones,
fisuras o trasferencias de la danza contemporanea (energia)
a las artes plasticas (forma) a través de la palabra. Este
conocimiento susceptible de transvase en ocasiones serd una
practica, en otras un matiz o dimension sobre un concepto
previo, en otras descubrimos un concepto totalmente nuevo
util y sin traduccion posible. La entrevista, por todos estos
casos, se configura como una metodologia de observacion
disenada para detectar metodologias docentes, una
meta-metodologia. En un giro del afan por potenciar el
interés en futuros investigadores en contenidos de artes
plasticas nos comprometemos a transcribir las entrevistas en
un dibujo. Para ampliar el valor académico de esta accion
metodologica describimos la toma de decisiones que llevan
la definicion de la ilustracion de los contenidos transferidos.
Por ello el nombre que damos a esta serie de ilustraciones es
Fisuras. En la preparacion, elaboracion y dibujo de las
entrevistas todas las metodologias vista hasta ahora se dan.
Analisis de medios de representacion artisticos se aplica de
un modo directo ya que se atiende al cruce entre disciplinas
y transversalidad entre las respuestas del método de cada
docente. Aunque la practica y la expresion corporal son
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11. Instantanea de la entrevista con Guillermo Weickert, 29 de septiembre de 2015.

previas y no el material de estudio directo sirven de base a
través de anotaciones y bocetos para el encuentro y
generacion de conocimiento no participamos como el sujeto
inductor de ellas. Las entrevistas abarcan el transcurso de
un ano, esto ha permitido aplicar la metodologia Practica
basada en la investigacion. Esto es reformular plantear
nuevas direcciones en su intencionalidad con casa nueva
entrevista, en otras palabras, tres de los once talleres
intensivos recibidos fueron cursados con la iniciativa de las
entrevistas ya en marcha, la disposicion y atencion fisica,
intelectual y grafica se colocaban en un lugar privilegiado
con respecto a los anteriores talleres. Enfrentarse
documentar para especificar de contenidos ha provocado la
aparicion de intereses no previstos. Por todo ello hablamos
de Metodologia que se ajusta la Practica basada en la
investigacion, adaptada desde Hannula a nuestra necesidad
como un constante reajuste de teoria y practica, del mismo
fenomeno y su percepcion, el cuerpo en entrenamiento
generando conocimiento. Intuimos que la asimilacion de
contenidos debida a la superposicion de talleres es el
combustible para este reajuste de preguntas y del cambio de
precision al escrutar las respuestas.



8. En nuestra traduccion, la
persona que presenta y reproduce
videos musicales en una
retransmision, fiesta u otra
manifestacion ociosa de “A person
who introduces and plays music
videos for a broadcast, party, or
other entertainment.”
LINDBERG, Christine. (2004,).
"T'he Oxford American Writer’s
Thesaurus[Version digital off
line]. Oxford: Oxford University
Press.

9. En nuestra traduccion, “Esta
parte es ficil para morirse. Con el
uso de tecnologias sofisticadas
para investigar los procesos
psico-fisiologicos de recepcion y
transmision, neurocientificos han
demostrado que la observacion de
la accion de danza traza un espejo
en el observador que recibe el
estimulo sensorial a través de un
proceso de cinestesia simpadtica, en
otras palabras, cuando vemos
bailar un eco del cuerpo del
bailarin aparece dentro de
nosotros, basicamente, bailar nos
construye un bailarin interior. Asi
que, idea clave numero uno. La
observacion de la danza nos hace
bailar en el interior”. Del original
“This part is dead easy, using
sophisticated technologies to
investigate the psychophysiological
processes of reception and
transmission, neuroscientist
demonstrated that the observation
of dance action traces a mirror on
you under receive the sensory
through a process os sympathetic
kinesthesia, in other words, when
you watch dance an echo of the
body’s dancer appears inside you,
basically dance give you an Inner
dancer. So key idea number one.
Watching dance make you dance
inside.” ROY, Sanjoy. [The Place].
(2015, Enero 23). Planet Dance:
Body Talk - Part 1 [Archivo de
video]. Obtenido de https://
www.youtube.com/
watch?v=AUZ9gao6fOKg.

Representacion reversible

Metodologia en Curso de Especializacion en
postproduccion de video VJ video jockey y videoclip

Taller en postproduccion de video. Enseiiando a manejar
software de postproduccion y edicion de video a la vez que
conciencia corporal ante la camara. El resultado final se integra
en una sesion de video jockey. Ya que existe un capitulo en esta
tesis en el que se describe con detalle este curso nos
centraremos ahora en presentar su metodologia. En especificar
como se modula aqui la transferencia de lo escénico a lo
plastico-audiovisual. Este proceso se parece mucho a encontrar
una piedra filosofal, una clave desde la que exista un angulo
para contemplar ambas disciplinas. Ya describiremos el
desarrollo docente, apuntamos ahora tres conceptos como
vértices de esta piedra, Videoclip, Video Jockey y Movement
"Theory como vértices de esta piedra hay que tener en cuenta
que no se aplican ni en un orden concreto ni por separado, en
lugar de sucederse se busca un pulso y atencion en su
alternancia simulando una simultaneidad metodologica.

Vamos a descifrar el método de estos tres conceptos. Del
videoclip nos interesa la combinacion audiovisual con lo
corporal, la variedad de propuestas al respecto y su
popularidad como medio establecido. De la profesion del
Video Jockey V.J.* metodologicamente nos interesa el término
jockey en nuestra traduccion jinete su capacidad de
descomposicion en fragmentos y su adaptabilidad y escucha a
lo que ocurre entre los asistentes y a lo musical para reconstruir
e integrar dichos fragmentos. Movement Theory, resumiendo
mucho, se puede expresar como la jerarquia fijada por Laban.
Esta se organiza en cuatro nucleos o flujos de movimiento,
peso (firme-leve), tiempo (subito-conteniso), flujo
(libre-controlado) y espacio (directo-controlado), dividido cada
uno a su vez en dos calidades opuestas, entre paréntesis. Ista
polaridad la establece el arquitecto y coredgrafo Rudolf Von
Laban para ayudar a entender y provocar movimiento intuitivo
a sus estudiantes. En el centro de estos tres métodos estd
nuestra capacidad perceptiva de identificacion empatica con un
cuerpo en movimiento, descrita y resumida como inner dancer®
(bailarin interior) por Sanjoy Roy. Veremos como se articulan
estos tres métodos entre si y con respecto a este centro, mas
adelante, en el primer capitulo del bloque I1I o de
conclusiones, Conocimiento corporal en la ensenanza de
post-produccion de video: I curso de especializacion en
postproduccion de video: VJ video jockey y videoclip.



12. Fotograma del libro animado Coloreografiar 3.

Metodologia en Coloreografiar: taller de animacion online

Bucles proyectados para ser reproducidos en las pagmm 5
de libros animados. Al dibujarlos sc atiende la memoria delo. y
experimentado como alumno en clase de danza. Proyecto
audiovisual colaborativo ya que aspira a componer una
pelicula con las intervenciones aportadas. Dicha pelicula esta
disponible en el siguiente enlace https://vimeo.
com/109749698 permitiendo la peculiaridad de una edicion
de una metodologia generativa, esto es, que el enlace que da
acceso a esta pelicula no cambia y es posible actualizar el
archivo de video que la genera sumando las diferentes
aportaciones en nuevas ediciones del metraje. El formato que
proponemos para la colaboracion en esta pelicula son
archivos PDF para imprimir y redibujar, disponibles en la
direccion web www.cargocollective.com/serafinmesa/
coloreografiar, gestionado por nosotros. El término que le da
titulo esta compuesto por otros dos términos que pueden
explicar su método; colorear y coreografiar. El significado
especifico de ninguno de ellos es objetivo, pero su
combinacion congrega nuestro ocho primeros objetivos.
Aspectos de estos dos verbos estan detrds del método
compositivo que proponemos con ‘coloreografiar’. Esta suma
va a aportar nuevas acepciones a los términos iniciales
desvelando nuestro interés tras cada uno de ellos y el
resultado de la combinacion metodologica. De ‘colorear’ nos
atrae la repeticion que implica, volver a abordar un dibujo, en
este caso secuencia de animacion, para superponer el matiz
nuevo y propio del colaborador. Un nuevo movimiento que
es extraido a partir del material facilitado por el colaborador
y animandolo digitalmente por nosotros. .o que aprendemos
aqui del término ‘coreografiar’ es su método minuciosamente
descriptivo e integrador de movimientos corporales ya que
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una de sus metas es generar una pelicula con los fragmentos
aportados. LL.a combinacion de los dos verbos dado en el
término ‘Coloreografiar’ supone un nuevo accionar
metodologico, similar a una puesta en comun de
movimientos en formato grafico y un proceso de aprendizaje
en animacion asistido por ordenador. Una peculiaridad de
este método es que permite la conversacion y didlogo con los
autores originales (docentes en danza) desde el versionar
fragmentos de su conocimiento cinético en lugar de
recontextualizar y citar partes de sus palabras. Otra
adaptacion del método analisis de medios de representacion
artisticos viene en la toma de datos en PDI potencialmente
libros animados. Estos nacen para satisfacer nuestra
necesidad de seduccion a estudiantes de danza hacia los
grafico. Nuestra intuicion asi deriva en fisicalizar la
naturaleza efimera del movimiento en un libro animado
(flipbook) para inducir la capacidad de autofetiche que de
cllos se desprende. En otras palabras, la posibilidad de
evocar el recuerdo de movimientos practicados va a animar a
‘colorear’ estos libros a los practicantes de danza. Como en la
metodologia del curso expuesto arriba, recorremos la misma
direccion la formada entre la formacion corporal y plastica,
pero en este caso en sentido opuesto desde el cuerpo a la
animacion pasando por el dibujo. Y desde esta configuracion
y experiencia docente volvemos a aportar representaciones de
la percepcion de movimiento, la identificacion del sujeto en la
observacion del cuerpo en movimiento y la teoria del ‘Inner
Dancer’ de Sanjoy Roy. T'ras cada asistencia a los talleres
intensivos nos proponemos una seleccion del momento,
secuencia o frase de movimiento fijadas por sus docentes. En
una primera instancia del recuerdo de estos momentos se
clabora una secuencia de dibujos que posteriormente se
intercalan con lapiz y papel. EEn una aplicacion del método
practica basada en la investigacion se opta por sustituir la
intercalacion manual por una intercalacion digital. Esto
permite agilizar la participacion y colaboracion externa. De
solicitar la intervencion de 79 fotogramas en esta segunda
fase de intercalacion digital se obtiene un metraje
colaborativo similar a partir tan solo del ‘coloreo’ e
intervencion de dos dibujos por parte de los participante.
Este accionar es una provocar y compartir con los
colaboradores la vuelta al dibujo que como investigadores
experimentamos nosotros.
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5. 2. Cinco estrategias metodologicas

Metodologia del Curso Diario grifico del Movimiento:
experiencias cruzadas entre dibujo contemporineo y danza:
Entintamientos

Veremos que la vuelta al dibujo resulta crucial en el bloque de
conclusiones resueltas junto a Andrea Quintana en la configuracion
de este proyecto docente y de la propuesta escénica,
Entintamientos. Proyecto docente compartido, por un duo de
profesores de especialidades coincidentes con las disciplinas
material de estudio de esta investigacion, danza y animacion. En
este momento el plural deja de ser un recurso del investigador para
ser lavoz de una alianza. A diferencia de los cursos anteriores, se
dan dos circunstancias metodicas. La primera es que este curso no
ha sido impartido en el momento de finalizacion de esta
investigacion, su implantacion se prevé para final del curso 2015
-2016. [La segunda circunstancia que condiciona nuestra
metodologia es que la transferencia entre disciplinas se acuerda en
un nivel de reciprocidad; ya no es necesario la asimilacion de
conocimientos en un mismo sujeto. En su lugar y previamente
existe una tendencia hacia el area especialista de la otra parte
vinculada en nuestra colaboracion. Al igual que Serafin tras
licenciarse en BB. AA. comenzo su formacion en el campo de la
danza Andrea Quintana tras su Grado Superior en Danza
comenzo a estudiar en artes plasticas e historia del arte en escuelas
municipales de Bruselas y Escuelas de diseio en Malaga. Asi
nuestra finalidad es incentivar la creatividad y produccion grafica
desde la préctica corporal entre los participantes a nuestro curso.
En esta ocasion los conceptos que participan en su metodologia
también forman parte del titulo, dibujo contemporaneo, danza,
experiencia, cruce y diario grafico. Diario gréfico, en primer lugar,
con esta expresion queremos constar que va ser obligatorio el
dibujo como herramienta de abocetado y como via para llegar a
conclusiones gréficas. El método empleado aqui apunta a
cuestionar el verbo y la palabra en su sustitucion y a favor del trazo.
Dibujo contemporaneo, entendiendo el dibujo como produccion
artistica contempordnea susceptible de formar parte del catdlogo de
una galerfa o de una coleccion privada. Xl método observado vaa
propiciar el conocimiento de uno mismo a través de practicas
basadas en el gozo modulado a través de la capacidad naturalista de
cada participante. El disfrute del trazo tiene que ver con lo gestual y
el gesto con el movimiento libre, espontaneo o improvisado del
cuerpo, en su globalidad. Como traducir a las manos este
movimiento serd parte de este método del gozo. Danza, 1a practica
de ella en este curso se va a entender como expresion corporal pero
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13. Fotograma del gif animado a partir
del cuaderno anillado, completado por
Andreay Serafin por correo postal.

desde la perspectiva de una profesional de la danza contemporanea.
Nos serviremos de sus gjercicios y metodologias introductoria de
conciencia corporal mas que de modelar anatomias con rigor.
Experiencia y cruce, el método propuesto por estos dos términos
estd basado en la vivencia, es un método experimental. Experiencia
dependiendo del contexto puede significar experimento,
buscaremos trazar espacios desconocidos, un tanto inhospitos pero
con la capacidad de seduccion suficiente para que nos inviten a
adentrarnos. El cruce no es un lugar anecdético o un instante en el
avanzar. Cruce, es un espacio previo comun entre Andrea y Serafin,
se manifiesta en una metodologia de acuerdos tematicos y
alternancia en la direccion o guia del grupo. Este método
experimental antes de ser propuesto a grupo alguno es testado 'y
ensamblado por sus creadores. De esta condicion metodologica
surge el proyecto escénico.

Entintamientos. Es el titulo que damos a este proyecto
escénico. Andrea (profesional de la danza) anima a Serafin (cineasta
independiente) a generar un cadaver exquisito en danza. Este se
sustenta tambaleante por la belleza de lo monstruoso. Ver belleza
en este caso es saber encontrar relaciones entre partes que no estin
disenadas para ello. Su metodologia por tanto es intuitiva ademas
de existir un acuerdo previo entre todos los dibujantes. Su proceder
viene a descifrar como descomponer en secuencias de dibujos
estaticos movimientos sencillos como caminar, plegar y extender las
articulaciones, cambiar el peso del cuerpo de un pie a otro. A
explorar diferentes estados del movimiento a través del dibujo.
‘Entintamientos’ esta compuesto por cuadernos, cada uno con un
bucle de movimiento y a partir de estos cuadernos, generamos
bucles independientes de video. Estos bucles nacen para generar
una estructuras fisica de improvisacion a la vez que la improvisacion
fisica va a ayudar a seguir animando secuencias desde el recuerdo
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dela expene ia corporal. Por ell
metodologia de la Jam session para integrar ambas, animaciones y
accion in situ, utilizando herramientas de V. J. (Video Jockey),
generar un espacio de integracion y representacion para esta sesion.
Entintamientos, en si mismo es un término inventado, no esta
recogido por ningtin diccionario. 1o seleccionamos porque
sentimos que sefala un lugar comun. Indica un material Ia tinta,
clemento basico del dibujo, entendemos que por defecto que de
color negro. Esta oscuridad coincide con el color de la visualizacion
interna del cuerpo previa sobre la que crece el movimiento. Esta
oscuridad es también la necesaria para el funcionamiento del
proyector cinematografico o en su defecto el candn de video. Estas
circunstancias definen su accionar, proceder o método.
Entintamientos, es la inversion en la relacion dentro - afuera en la
gestion interna y representacion del interior del trabajo del
profesional en danza. Dibujamos y animamos con tinta sobre papel
para invertir su contraste en la mesa de edicion y proyectar el dibujo
como luz. Esto permite integrar y configurar cualquier superficie
del volumen global de la oscuridad como pantalla de proyeccion,
aboliendo la frontalidad del cine teatro de herradura y por tanto con
el pacto comunicacional de ventana y la ilusion hacia lo real del
método de representacion basados en la perspectiva, invirtiendo
esta relacion para dar acceso hacia lo interno, desde las
metodologias del trabajo del cuidado de ‘uno mismo’. Una vez mas
resulta clave la premisa de Sanjoy Roydel Tnner dancer’y nuestra
capacidad de identificacion y empatizar con un sujeto en danza
€omo si nosotros mismo estuviéramos bailando. En esta ocasion
nuestro método progresivamente va a forzar este proceso de
identificacion con patrones de movimiento que tienen asociado la
antropometria formal en el gesto o la energia que las conforman
pero ya no directamente en su contenido formal.
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14. Simulacion del espacio de
proyeccion y exhibicion para
Entintamientos, los cuadernos
pasan a ser bucles de video, la tinta
se invierte y pasa a ser luz, los
asistentes se distribuyen en el
espacio ocupando el suelo en varios
niveles. MESA, Serafin y
QUINTANA, Andrea. (2015,
Marzo 3). Entintamientos: cadaver
exquisito en danza [Archivo de
video]. Recuperado de https://
www.dropbox.com/s/
t7aizdg2n2qgg6a/oiAndreSera.
mov.
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6. Investigacion de versatilidad, ganado
en la traduccion

Eugenio Barba fundador del espacio de investigacion
escénica Kl teatro del Odin ha desarrollado el concepto
de “antropologia teatral’. De un modo muy simplificado
el estudio en antropologia teatral se puede acometer de
dos modos que implican encuentro. Subiendo al
escenario manifestaciones teatrales de diversas
coordenadas culturales o formando a bailarines-actores
occidentales en las disciplinas corporales en tradiciones
escénicas culturalmente ajenas. Junto al autor italiano
Nicola Savarese en el libro El arte secreto del actor
describen las claves de los resultados que han ejecutado
alo largo de las décadas que han comprendido la
trayectoria de su trabajo.

Eugenio Barba ademas de fundar el Odin Theatret
de Dinamarca realiza un seguimiento teérico avalado por
la edicion de numerosas publicaciones y la organizacion
de encuentros internacionales en antropologia teatral
I.'T.S.A. International Theatrical School of
Anthropology. Desempena también labores practica
ocupandose de la direccion de su equipo de actores. Por
todo ello ha logrado mestizaje cultural en la formacion
del profesional escénico con diversas culturas, basadas
en el intercambio y el aprendizaje fisico, desplazandose
los miembros de su equipo escénico a residir y aprender
directamente de los maestros de su interés.

Esta tesis rescata parte del modo de aprendizaje del
Odin Thatret y lo asume como propio. En concreto la
practica del Odin de aunar en el mismo intérprete
entrenamientos del actor culturalmente ajenos. Como
apuntamos en ¢l resumen, en nuestra investigacion este
modo de aprendizaje polar es aplicado en la realizacion
de los diferentes cursos de doctorado en animacion 'y
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master en danza. Entendemos esta formacion en diversas
disciplinas como medio de objetivacion, enriquecimiento
de procesos y vocabulario especializado, a la vez que un
modo de entrar en contacto con profesionales y
estudiantes afines a nuestro interés. En el discurso de
compartir y producir con ellos es inevitable que
encuentren una disciplina como dada o natural y la otra
ajena o la exotica. Para Eugenio Barba el objeto de su
estudio ha sido la hibridacion entre oriente y occidente
de unidades escenograficas formadas por el espectador-
intérprete. Para nosotros el como generar interés para
acercar la disciplina exotica a los otros docentes y
alumnos ha sido compartir el el aula o el espacio de
ensayo.

El entorno del que parte esta tesis es ese, el aula de
animacion confrontada frente al espacio de ensayo en
danza contempordnea. En esta coincidencia se situa un
cuerpo que despierta sobre-digitalizado, un cuerpo
inmerso en una inercia hacia su negacion potenciando la
mera superficie. LLas técnicas que desarrolla esta tesis
van a favor de un aprendizaje que revelen el cuerpo en
contra de su negacion. LLos procesos perceptivos
internos se verbalizan y colonizan el cuerpo
reafirmandolo mas alla de su forma. La reversibilidad
aparece en este instante para incorporar las herramientas
caracteristicas de la sobre-digitalizacion (animacion) a
las practicas de la vocalizacion de lo interno (danza).
Contradictoriamente en este aprendizaje la disciplina
exotica, lejana o ajena es la mas inmediata, la base
estructural, biologica y emocional de la anatomia de un
cuerpo en movimiento. En este proceso se produce otra
paradoja, como fijar el recorrido de aprender y teorizar a
partir del cuerpo a través de ideas y prdacticas que casi
nunca son palabras. Usemos un ejemplo cinematografico
para acompanar las respuestas a esta cuestion.

LLa directora estadounidense Sophia Coppola en el
titulo ‘LLost in translation’ (lo que se pierde en la
traduccioén en castellano), muestra como un reconocido
comico interpretado por Bill Murray es reclamado en
Japon para ser la cara de un marca de whisky. Sin
conocimiento de japones el protagonista necesita de
traduccion en las escenas de grabacion de la publicidad.
En ellas se refleja el salto cultural, una explicacion de
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varias frases en inglés se traducen a unas silabas en
japones. El trabajo de Bill Murray acentua esta situacion
comica, simplificando también se puede decir que en esta
pelicula se propone la ‘traduccion plena’ como una tarea
fallida y en si un obstaculo para el entendimiento entre
culturas distintas.

En esta tesis la traduccion se entiende como un
proceso versatil y reversible, enriquecedor. No se aspira
a la plena traduccion o una traduccion simétrica de
contenidos ya que en lugar de idioma se ‘traducen’
técnicas y métodos compositivos. Al contrario que en el
e¢jemplo anterior creemos que nuestra traduccion no hay
una pérdida sino un excedente. Este es posible porque
nuestra investigacion no crece estrictamente en el
terreno de la palabra ni en el de la imagen. En el campo
de lo cinético, en concreto el de la formaciéon en danza, al
contrario que en la acotacion de un idioma, la narracion
y significado se caracteriza por su divergencia y
ramificacion. La relacion con el sujeto-objeto no es
univalente ni compartida. L.a tradicion semantica de
partida nos dice que una manzana ‘es’ porque SOmos
capaz de nombrarla, en nuestra investigacion
descubrimos que hay motivos para pensar que una
manzana ‘es’ porque la podemos coger. No es
simplemente en el territorio de la metafora, donde nacen
todas las ideas y los idiomas. En el capitulo Tecnologias
de la contra mistica se desarrollard esta relacion del
conocimiento extralingiiistica o post-cinético. Sin olvidar
la utilidad del lenguaje escrito, que nos permite describir
y compartir los lugares donde las palabra ain no han
nacido.

T'anto la animacion como la danza se estudian en esta
tesis desde el lugar previo a cualquier idioma o lenguaje.
No es nuestro esfuerzo sintetizar o popularizar un nuevo
sistema integrador, si describir y fundamentar el cambio
sometiendo una disciplina al influjo de otra. Desde esta
perspectiva se intuye el cuerpo como centro para trazar
puentes de doble sentido entre €l y sus representaciones,
la traduccion de conceptos de animacion a danza 'y
viceversa. [.a vivencia del movimiento es sencilla porque
no hay instrucciones para ello, esta premisa parece restar
validez a esta investigacion artistica. Diferenciamos
también de modo facil entre los fenomenos reductibles y
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reproducibles en el laboratorio y los fendmenos
circunstanciales y vivos maleables y en constante
improvisacion. Esta simple diferenciacion valida nuestro
estudio y propicia el segundo tipo de fenomeno como los
estudiados y generados en esta investigacionPara llegar
a este punto integrador han sido necesarias formaciones
separadas y especializadas en cada disciplina;
concretamente ¢l curso de doctorado Componentes
expresivo formales y espacio-temporales en la animacion
en la Facultad de BB. AA. de Valencia y el Master
oficial Danza y Artes del Movimiento en la Facultad de
Ciencias del Deporte de Murcia. Practicar animacion o
danza no son la misma ocupacion, nuestrao objetivo es
diferenciarlas sin dejar de detectar y propiciar lugares de
contacto entre ellas. Estos lugares de aproximacion
quedan fijados con el disefo de practicas docentes por
medio de talleres y cursos, como por ejemplo el I curso
de especializacion en postproduccion de video: VJ video
jockey y videoclip bajo el programa de la Escuela de
postgrado de la Universidad de Malaga que imparto en
2014 en la Facultad de Bellas Artes de la misma ciudad.
Este curso se inicia con el sobrenombre de
‘entrenamiento expandido’ términos que formaban parte
del titulo de esta tesis en su periodo inicial.

Esta combinacion de conceptos se abandona
coincidiendo con la vuelta a la formacion en danza
contemporanea a través de los talleres intensivos
organizados por L.a Buena Aventura en el Conservatorio
de Danza también de Mdlaga. L.a atencion se dirige
ahora hacia el cuerpo y sus representaciones internas
frente a las representaciones digitales propuestas por el
término ‘expandido’. Es en ese momento cuando surge la
propuesta del actual titulo ‘Representacion reversible.
Animacion y danza: Colaboraciones audiovisuales y
transferencias docentes’ en el que no existe un énfasis por
lo digital pero si acuerdo. En las experiencias propuestas
en nuestro bloque de conclusiones observamos como la
‘expresion corporal’ es filtrada a través de la expresion
graficay viceversa. De los dos lugares a camara de video,
delante y tras cllas, pasamos al papel y al dibujo, en un
proceso de disolucion de la figura humana, su superficie
de contacto y apoyo.
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LLa elaboracion de la escritura de esta tesis se ha
elaborado desde la lectura e diversos autores. Algunos de
estos asociados al campo de las artes escénicas -danza,
teatro y performance- Jose Antonio Sanchez, Andre
Lepecki, Jerome Bell, Eugenio Barba. I.a animacion se
ha abordado con lecturas y visionados concretos que han
trabajado con el cuerpo sobre autores como Norman Mc.
Laren. A través de publicaciones de la National Film
Board de Canada y el trabajo de Jose Julian Baquedano.
Ciéntificos cognitivos como Antonio Damasio, Joseph
and Barbara Anderson, Oliver Sacks y el antropologo
Paul Watzlawick. En el campo de las artes pldasticas la
lectura se ha servido del género del ensayo, en libros
recopilatorios de Jean-Marie Schaeffer, Mercedes Bunz,
Susan Sontag. Esta tltima no se ha citado directamente,
en su lugar se ha tenido en el trasfondo como modelo de
observadora audaz. La lectura de “7 dias en el mundo del
arte’, Sarah Horton ‘No LLogo’ Naomi Klein, estas
lecturas nos otorgan la costumbre en el uso de
terminologia y enfoque del analisis estético. Al igual que
la lectura de Jaron Lanier consigue resultado similar en el
ambito del ‘software y hardware’. Su lecturas ademas
coincidio con el final del Curso de Especializacion en
postproduccion de video VJ videojockey y videoclip en el
que fui docente y con la asistencia al taller ‘Cuerpo
sensible’ impartido por el profesional de la danza Alvaro
Frutos en el Conservatorio de danza de Malaga.
Marcando un pinto de inflexion. Esta confluencia
produce un desvio hacia el dibujo en esta investigacion
artistica. Como ya vimos hicimos un desarrollo estético
hasta llegar a esta misma conclusion de un modo
consciente y coherente ‘vector de inmersion’ comun. En el
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momento del desvio no aparece con tanta claridad sino
como una intuicion y necesidad derivada del punto de
inflexion senalado. Con esta intuicion también aparece la
idea de establecer paralelismos entre los procesos del
dibujo y movimiento. Dibujar la danza, animar la danza,
invita a la lectura del tratado de dibujo ‘La representacion
de la representacion’ de Juan José Gomez Molina, Lino
Cabezas, Catalina Ruiz, Miguel Copon, Ana Zugasti
esta lectura nos guia por un campo en el que nos
sentimos mas comodos, el de la terminologia y
conceptualizacion de las Bellas Artes. Esta lectura
ademas de una reconciliacion en el estudio de las Bellas
Artes, es uno de esos momentos en los que la inercia de la
investigacion impera y sorprende gratamente. Por otro
lado activa la atencion en el proceso creativo como otro
“vector de inmersion” comun contenido en el plano de las
magnitudes produccion (representacion) y docencia.

“La filosofia proporciona medios para hablar con
verosimilitud de todas las cosas y recomendarse a la

admiracion de los menos sabios”.

( Descartes, 2002: 24)

LLa lectura de filosofia es una materia pendiente y
constante cada vez que se aborda en esta investigacion
provoca el deseo de volver a la lectura, un sentimiento
parecido al que Martha Graham expresa en ‘Dancer’s
world® cuando se enfrenta a la representacion “ la ,

., ) 10. GRAHAM, Martha.
sensacion de que tal vez no se ha hecho el suficiente [marianoh gul]. (zort, Diciembre
trabajo, tal vez deberia volver de nuevo al estudio (...) 24). A Dancers World [Archivo de
Porque lo que no quieres hacer es fallar” en nuestra propia <0 Visitado el 15 Marzo de

., ) ) 2015, obtenido de https://www.
traduccion. La filosofia y el campo de la fenomenologia se  youtube.com/
ha abordado a través de autores intermedios como Marc ~ watch?v=allENmGBRC:Y.
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Richir. Lectura de clasicos como Descartes y Platon para
acercarnos a autores recientes pertenecientes al
post-estructuralismo Nietzsche, Foucault, Deleuze,
Heidegger ‘ser y tiempo’ explicado en la entrevista
Michael Gondry a Noam Chomsky escena del arbol de la
pelicula ‘Is the Man Who Is Tall Happy?'. LLa lectura del
filosofo contemporaneo francés Michael Onfray inicia una
serie de acciones en video que intentan acercar preguntas
y lo momentos posibles de respuesta. Bucles que como un
mantra acompanan la reflexion y como un ensayo lo
acotan en una aproximacion.

En cuanto a la escritura esta tesis se ha ido
desarrollando progresivamente asistiendo como
comunicante a congresos especializados en materias como
la danza, film de danza o la docencia de artistica.
T'ambién es parte de la tarea de escritura la publicacion en
revistas especializadas en arte contemporaneo de textos a
partir de la experiencia de produccion audiovisual
R.I.M.B. LLa documentacion de este proceso a partir de la
correspondencia intercambiada con el resto del equipo
implicado Studio do Gozo fue autopublicada como libro
de artista, disponible en anexos y en colaboracion con la
‘Cidade da Cultura’ en Santiago de Compostela con el fin
de formar parte de una exposicion colectiva Container
Inside, “El proyecto CONTAINER INSIDE es mds que
una pieza. Son casi 160 piezas contenidas en 33 metros
cubicos. Pocos museos pueden permitirse exhibir tal
cantidad de trabajos emergentes con esta diversidad y
calidad™. Una vez finalizada la muestra los libros
expuestos fueron depositado en los fondos de la biblioteca

1. Encontro Artistas Novos. de la ‘Cidade da Cultura’ en Santiago de Compostela.
Container Inside. Visitado el 16 Esta autoedicion servira de ejemplo como alternativa a la
de Diciembre de 2012, obtenido d ., diovi 1 colab . . board

de https//cargocollective.com)/ produccion audiovisual colaborativa sin storyboard a
CONTAINER_INSIDE/ favor de produccion por deriva o superposicion por capas

Container-INSIDE. en la que el cuerpo es guia.
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Nosotros desarrollamos extensiones de tu existencia,
como ojos y oidos a distancia (webcams y teléfonos moviles)
y una memoria ampliada (el mundo de datos que se pueden

consultar en la red). Esos elementos se convierten en las
estructuras mediante las que te conectas con el mundo y con
otras personas. Esas estructuras, a su vez, pueden cambiar tu

concepcion de ti mismo y del mundo.
(Lanier, 2011: 18)

Mika Hannula en ‘Artistic Research- "T'heories, Methods
and Practices’ expone simplificando mucho dos modos de
afrontar el proceso investigador, como llegar de A a B.
Encuentra en las corrientes filosoficas diferentes mecanismos
para unir A con B. La tendencia Habermasiana heredera de
Descartes que propone la investigacion como la posibilidad de
compartir certezas universales. Por otro lado la tendencia
Hegeliana que nos sumerge en un (des) entendimiento
ontologico. El segundo es el caso que afecta a nuestra
investigacion. Proponemos compartir el viaje entre los dos
puntos con una apertura progresiva hacia el mundo y por tanto
posibles investigadores futuros. I.a idea de deriva se
contrapone a la de certeza donde “toscamente conoces la
direccion y nunca sabes donde va a acabar el viaje” (Hannula,
2005: 56) en nuestra propia traduccion. Esta investigacion
aporta una guia en este proceso de apertura progresiva, el de
elaborar una técnica propia de trabajo. Adaptando a Hegel
desde la lectura de Hannula, nosotros vamos a cuestionar
verdades heredadas y no vamos a perseguir la certeza de leyes
generales. Tampoco creemos de nuestra conveniencia negarlas,
poner en duda ciertas verdades es la ruta inicial de nuestra
investigacion. Herencia y universalidad se contraponen de un
modo similar al que exponemos las disciplinas objeto de
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estudio. Animacion y danza, estos dos campos concretos
configuran y delimitan una premisa basada en la interaccion.
El trabajo de relacion que proponemos agudiza la escucha en
las percepciones en ‘uno mismo’ con las tecnologias basicas y
por defecto de la mirada interior.

Confiamos aportar las suficientes claves para contribuir
al didlogo que expresa Lanier. Desde la perspectiva de ‘uno
mismo’y proponemos tefir el trabajo del grupo con
acuerdos similares. ILas herramientas destiladas van a
propiciar un ideario proyectual flexible y el dibujo
consciente de la trayectoria desenvuelta. Ein otras palabras
esto es la capacidad para modular la atencion observando
las relaciones de todos los factores en un mismo plano.
Desvelar las magnitudes conectadas en esta relacion van a
facilitar el descubrimiento de las tecnologias del trabajo de
uno mismo. Esta habilidad provoca el didlogo entre las
partes implicadas conectando con la preguntas <Cudl es mi
especificidad? {Qué es lo que yo y nadie mds puede aportar?
Dar respuesta a estas preguntas resulta importante en el
contexto contemporaneo, presidido por un reclamo hacia el
cambio a la vez que extenuacion. Las carencias del sistema
cultural actual provocan una tendencia a homogeneizar, a
no respetar la diferencia. ILa singularidad en el contexto de
la teoria del ‘Big Data’ es vista como el punto de saturacion
y declive de las tecnologias de la informacion, nosotros
proponemos vias hacia la singularidad como el trabajo y la
responsabilidad excepcional del estar vivo. LLas
representaciones que proponemos en unas ocasiones seran
las inscripciones o huellas de un proceso artistico en otras
situaciones la torpeza-acierto del proceso de aprendizaje y
experiencia que lo fraguan va a estar habitando el presente.
Es frecuente entre los profesionales de la danza o la pintura
asociar el dominio de su técnica (o tecnologia) con ‘volar’.
“T'oday anyone who paints space must actually go there (...)
without any faking (...) by his own force (...) he must be capable
of levitating” (Klein, 1974: 59). Este levitar conecta con un
sentimiento mistico que s6lo nos interesa contemplar como
emocion vy si rescatar las inercias tecnologicas de las que
surge. Sin aspirar a grandes compromisos contemporaneos
y desde la humildad, esta investigacion y las estructuras de
relacion que propone pueden explorar campos distintos a
los que la han generado, aunque esta tarea queda pendiente
para futuros, posibles investigadores.
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La intuicion no es un sentimiento, ni una inspiracion, 1o

es tampoco una simpatia confusa sino uno de los métodos
mas elaborados de 1a filosofia.
(Deleuze, 1987: 9)

Nada de lo que exponemos es absolutamente nuevo o
posee la contingencia suficiente para elaborar certezas
obsolutas. Las tensiones que ha generado este estudio han
sido controladas y a la vez azarosas. Para divisar las

posibles aplicaciones de esta investigacion vamos a realizar
un recorrido orgdnico por las diferentes etapas que transita

asistidos guiados por la intuicion que apunta Deleuze.
Vamos a proponer como mapa de este viaje los capitulos
del indice, y asi intuir los lugares de impacto de su alcance.
LLa practica de videodanza se elige como primera etapa
ya que da soporte estructural y pautas al proceso creativo.
Sumar el cuerpo al trabajo del director o editor de video
en un mismo sujeto. Kl trabajo de videodanza aglutina
estas tareas, con la dualidad de mirada camara-cuerpo 'y
publico-intérprete. LLa compleja disposicion del “actor’
frente al publico expresada por Olga Mesa®, se adhiere en
nuestra propuesta, dilatando el alcance del término actor
para transformarse en ‘practicante de movimiento’. Asi a
las dualidades nombradas y de la ‘'mirada’ nosotros
sumamos las posibilidades de la postproduccion y efectos
de video. De la experiencia con el equipo Studio do Gozo
nos brinda el espacio para volver a elaborar esta
asimilacion. Por un lado aumentamos las destrezas y
complejidad de nuestras lineas de tiempo en
postproduccion, obligados por el dominio del formato
audiovisual del videoclip. Por otro lado el trabajo con
Studio do Gozo es colaborativo, ello conlleva visibilidad y
promocion, aprendemos a esto y a dialogar con la

12. [.a mirada del publico es todo y
nada. El trabajo de la mirada estd
sicmpre focalizado: como si a
través de la mirada del espectador
yo pudiera ver mi propia cara. (...)
I£s como si mi cuerpo estuviera
aqui, pero mis 0jos estuvieran
contigo. (...) Kis como si la mirada
fuera aquello que hace desaparecer
el espacio vacio entre los cuerpos.”
Olga Mesa. SANCHEZ, Jos¢
Antonio y CONDE SAI.AZAR,
Jaime. (2003). Cuerpos sobre
blanco. Cuenca: Universidad de
Castilla-I.a Mancha. p. 71.
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institucion a través de la elaboracion de propuestas. El
trabajo solitario es mds susceptible de sosiego y de
reflexion con el riesgo de que acabe en el fondo de un
cajon. Con Studio do gozo logramos sumar ‘habilidades de
difusion’ al practicante de movimiento. El alcance que
implica, muestra la colaboracion y autogestion audiovisual
como eficaz en la consecucion de voz propia e interés por
entidades especializadas. ILogrando repercusion, por
encima-abajo de las tendencias medidticas masivas o
escena independiente.

Volviendo a nuestra experiencia particular las destrezas
en postproduccion adquiridas posibilitan el salto a la
docencia, impartiendo cursos de postproduccion digital y
aplicacion de efectos de video en escuelas de cine privadas.
LLa experiencia como alumno de videodanza, danza
contemporanea y profesor de postproduccion se aglutina
en el I Curso de Especializacion en postproduccion de
video V. J. videojockey y videoclip. Ademas del aprendizaje
deducido de experiencias anteriores -dualidad de mirara
cuerpo camara, dominio de postproduccion y didlogo con
la institucion- se suman dos factores importantes; las
herramientas para le edicion en el acto del video jockey y la
capacidad de guiar accion corporal en un grupo. En este
curso la traslacion de movimientos corporales a proyectos
de edicion de video actiia como un motor constante,
creemos que propiciando la reversibilidad del movimiento.
LLa animacion de la escala y transparencia de un elemento
digital se relaciona con el movimiento del cuerpo en los
distintos planos del icosaedro propuesto por Rudolf von
Laban. L.a actividad docente se comparte entre la mesa de
edicion y el suelo del espacio de entrenamiento, en esta
ocasion en concreto el suelo del estudio de chroma key, en
nuestra traduccion, color clave para ser sustituido con el
software de edicion, separando fondo de figuras. Este
estudio el espacio para la muestra final. El alcance que
intuimos aqui propone un profesional con dominio digital
y escucha de la manifestacion del cuerpo de lo grupal, con

13. Dispositivo generativo de el control de narrativas no lineales desde la intelectualidad
musica y video, proyectado para d ., erbal si .

conmemorar las victimas de las ¢ un guion no verbal sino cinctico.

dictaduras argentinas en ¢l hall El mismo esquema de movimiento fisico y contenido es
del Centro de Ja Memoria - - propuesto por el ‘Arpegiador de la voz encendida®

Haroldo Conti de Buenos Aires. > . .

Quedo seleccionado como idea proyectado por el Studio do Gozo. El incentivo de

finalista en 2012. construir un instrumento capaz de generar musica y video



Bloque I

9. Alcance

coherente invita a sus usuario a movilizar el cuerpo con
toda el volumen de sus posibilidades. Es un instrumento
de composicion divergente, entre video, palabray musica
como veremos en el capitulo que lo aborda. Asi su el
impacto que prevemos acompana a la exploracion de la
identidad de su usuario en el camino de la representacion
imaginaria, escapando de la representacion reglada del
cuerpo. De un modo inverso ‘Coloreografiar’ propone
registrar con la técnica de la animacién movimientos
¢jecutados en el espacio de ensayo. Este proceso aspira a

revelar las implicaciones del animar desde el recuerdo de la

vivencia del movimiento' en lugar de animar desde la
referencia visual del cuerpo, como por ejemplo a través de
la fotografia y el video. Posteriormente esta experiencia se
abre a las companeras de danza con las que se compartio
la vivencia del movimiento para compartir también la
vivencia de la animacion fotograma a fotograma.
Coloreografiar es también una coleccion de libros
animados™ y secuencias de intercalacion digital. Estos
soportes son un intento por encontrar estructuras y
formatos que admitan la reversibilidad representacional,

acogiendo a su vez el espectador del repertorio imaginario

descrito por todos sus colaboradores. Una investigacion
artistica democratica, ya que la estructuray las versiones
de ellas son acordadas a partir del trabajo del grupo. La
invitacion a colaborar interviniendo los cuadernos fue

propuesta tanto a alumnos de BB.AA. como a alumnos del

conservatorio de danza ambas instituciones en Malaga,
entendemos esto como un sondeo entre estudiantes de
diferentes estructuras académicas. Kl objetivo con ellas es
cifrar en palabras fundamentos de la enseianza de
movimiento tras cursar talleres con diferentes
profesionales de la danza. L.a tarea antropologica no sélo
se deriva al conocimiento corporal, en un giro de apertura
hacia las disciplinas pldsticas, se propone transcribir la
informacion destilada en las entrevistas a dibujos.
También para senalar el dibujo como “vector inmersivo”
comun y una de las conclusiones de esta tesis. Otra de
estas posible conclusiones deducida de las entrevista es la
observacion y deteccion de fisuras entre los procesos
creativos de los diferentes profesores de danza. Estas
fisuras son insertadas en nuestro propio método
COMpOSItivo.

14. .a memoria implicita también
denominada memoria corporal es
actualizada sin una decision
consciente. [sta dltima forma de
memoria comprende habilidades
que pueden ser puestas en marcha
sin necesidad de pensar en cllas.
ALARCON, Monica.
Noviemnre 2009. [a inversion de
la memoria corporal en danza. A
parte rei. 66. Visitado en 1 Mayo
de 2014, obtenido en http://serbal.
pntic.mec.cs/AParteRei/

15. T'ambién conocidos como
folioscopio o flipbook. En nuestra
traduccion, cuaderno para dejar
pasar.
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Ruiz.
Alejo Negro.
Antonia P érez.
Anna Pellicer.
Isabel Pascual.
Laura Mart 1 nez.

Pilar Ferrero.
dir. Gema Gisbert.

15. Programa de mano Ruiz, 2007.

16. Gema Gisbert en el programa
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cia.TomdsRuiz ................................... Representacion reversible
Sera Mesa.

Laura Herrero.

Esteban Rodr 1 guez.

Miguel Romero.

Marta Trasierra.

Susana Olmo.

En el curso que se aspira a impartir en la Facultad de
Bellas Arte se Malaga en 2016 “Diario grdfico del
Movimiento: experiencias cruzadas entre la danza y el
Ndibujo contempordneo’ es la base para la agilidad en la
transposicion y la convergencia entre disciplinas. Curso en
fcl que se comparte docencia junto a la profesional en danza
estudiante en ilustracion Andrea Quintana. El desarrollo
y desglose tedrico y de practicas va a constituir parte de la
conclusion final y alcance de esta investigacion artistica.
Las actitudes que se van a ejercitar crearan un Compromiso
entre dibujo y cuerpo. Vivenciando el dibujo y dibujando el
cuerpo, cuestionando la sobrevaloracion de la produccion
visual. Relajando el impetu visual integrandolo en el
discurso del cuerpo, “somos mas que portadores de 0jos'®”.
Despertando la creatividad individual con la intencion de
avivar las estructuras endémicas de cada sujeto para
desarrollar sus propios discursos en campos tan amplios y
de base como son el dibujo contemporaneo y la
composicion modular en danza. Podemos llegar a intuir y
atrevernos a dar nombre a esta técnica propia.
‘Autoformateo de intencionalidad’, expondremos como
llegamos a esta expresion para etiquetar nuestra técnica y
los objetivos que atiende. El prefijo “auto’ traducido en
inglés es ‘self. En psicologia cognitiva este término se
refiere a la toma de conciencia 'y a los procesos de la
experiencia de la percepcion que conducen el ‘yo’ objetivo.
Este ‘self es el mismo ‘yo’ que interviene en el proceso de
identificacion, clave para relacionar los diferentes
conceptos metodologicos de los tres cursos propuestos en

de mano de “Ruiz” 2007.
Resultado del taller de
composicion colectiva en Botanic
espai de dansa. Valencia.

el bloque I1I de conclusiones y en el ejemplo de Sanjoy
Roy ‘inner dancer’. Por todo ello este ‘auto’ o ‘self
interviene como clave en nuestro objetivo quinto, presentar
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el cuerpo como organo sensorial integrador. Formateo,
nos interesa tanto por las connotaciones informaticas
como las experimentales que encontramos en su raiz
semantica. EEn informatica formatear’ es renovar la
capacidad de escritura en una unidad de almacenamiento.
Al formatear volvemos a configurar los surcos magnéticos
de los discos duros o las celdas de las memoria flash. Nos
interesa tener presente el aspecto digital en nuestra
propuesta. Iiste formateo viene asociado con el borrado y el
empezar de nuevo. Formatear en nuestra investigacion es
buscar y experimentar nuevos formatos de representacion,
volver a aprender. Re: Formas también es el nombre que
diabamos a una serie de peliculas (https://vimeo.

c . . . . ., 16. Capturas de pantalla de Biped,
com/29061324) en nuestro trabajo previo de investigacion )(ZOO};) de A/,e,ﬁe (;u,mmg.hﬁn

buscando otros modos de habitar el tiempo. Nuestro
objetivo cuarto, reflexionar sobre el concepto de imagen en
un contexto dindmico queda presente en la raiz de
formatear.

Autoformateo propone el ‘cuidado de si mismo’ en la
identificacion de nuevos formatos para una representacion
en reciprocidad analogica y digital, atendiendo a nuestro
objetivo séptimo, cuestionar la expansion digital (formal) a
favor de una implosion hacia el interior o modulacion de la
energia, como en la imagen de esta pagina asistir y
simultanear lo digital y/o grafico desde la experiencia
corporal. Buscamos cierta equivalencias con el concepto de
‘imagen corporal resumido en el apartado de terminologia,
yendo mds alld de lo visual ¢ integrando todo el cuerpo. La - iy esta pigina capruras de
idea de ‘formatear’ implica repeticion y refleja nuestro deseo  pantalla de Biped. (2009) de

;. e e1s . Merce Cunningham,

por una técnica de reversibilidad con el fin de integrar las superponiendo en escena cuerpo y
dos disciplinas y dimensiones de este estudio, relacionar animacion a partir de los mismos
animacion y danza nuestro objetivo inicial. c6digos coreograficos.
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El tercer objetivo, documentar y transmitir
conceptos de danza contemporanea a las artes plasticas,
queda reflejado al ejecutar en la practica del
autoformateo, como en la imagen que acompana este
teto la dimension interna y tridimensional del trabajo en
danzay la bidimensional del trabajo en animacion. En
el apartado 5. 4. del bloque 11 ‘re: formas’y ‘Patientia.
‘Clerros del pantano: autolFormateo de intencionalidad
explicamos la idea de ‘intencionalidad’y la vivenciamos y
visualizamos con una practica registrada paralelamente
en dibujo y video. Cerros del pantano: autoFormateo de
intencionalidad’es una pelicula muy breve que recoge la
edicion de este material (https://vimeo.com/144708560
contrasena: RepresentacionReversible). Nuestro
objetivo segundo, combinar prdcticas de la danza
contemporanea con el registro en video y dibujo queda
recogido con la toma de camara en una localizacion
especifica de esta pelicula.

Ejemplos y referentes de reversibilidad
representacional en el escenario entre movimiento y
palabra. Jerome Bell bailar lo escrito en tarjetasyla La
Ribot escribiendo en cartones sobre el escenario. Entre
dibujo y cuerpo. Usar la envergadura de la dimension
corporal para dibujar las trayectorias del movimiento de
los brazos sumado a desplazamientos; T'ony Orrico,
Michael Namkung y Jane Grisewood. En la
representacion e integracion de formatos audiovisuales
con puestas en escena, Pierre Hebert, Kathy Rose y
Evelyn Glennie con Maria Rub. Encontramos de
especial interés el trabajo de Sol Lewit al respecto de la
produccion artistica colaborativa y legado.
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Precedentes, marcos
teoricos y producciones
audiovisuales colaborativas

Este segundo bloque se desenvuelve a través de dos
nucleos el primero contextualiza el movimiento desde la
perspectiva de psicologia, fenomenologia y posibilidades
tecnologicas de representacion. El segundo nticleo muestra
producciones de colaboracion audiovisual en las que se
transita el cuerpo como la mesa de edicion. Fundamentar el
movimiento desde perspectivas tan lejanas como la psicologia
y los ultimos avances tecnolédgicos nos otorga la distancia
para reflexionar sobre formatos y posibles espacios de
intervencion grupal. La lectura y cruce de nuestra experiencia
con la terminologia filosofica de la fenomenologia nos
provoca atender a los valores temporales del movimiento a la
vez que profundizar en las posibilidades compositivas de la
accion siguiendo el simil con la composicion musical.
Explorar las relaciones entre estos tres campos psicologico,
filosofico y estético provoca una reaccion no prevista, la
contemplacion de la manifestacion artistica mas proxima a
nuestros umbrales perceptivos y la distorsion temporal que
provoca su representacion. Kl hecho en si, y el hecho artistico
por extension, se manifiesta inaprensible en estos tres
contextos y por ello tambié¢n un desafio para psicologos,
fenomendlogos y artistas. Tanto el dispositivo teatral como el
cinematografico extienden sus estrategias para hacer
naturales sus distorsiones, contrarrestar sus efectos es tan
sencillo como crear y hacer gregarios nuevos formatos de
representacion y construccion de movimiento. Las
manifestaciones artistica efimeras, como la danza o la musica,
nos parecen que presentan una distancia menor entre la
representacion del evento en si y su espectador. Xn nuestro
compromiso investigador cruzando la informacion obtenida



18. Detalle de pagina 12 y 13 del libro
REkevolution is my boyfriend,
primera produccion colaborativa con
Argentina.

18. MESA, Serafiny MUINOS,
Alexis. [Studio do Gozo]. (2012,
Diciembre 12). REevolution is my
Boyfriend [Archivo de video].
Recuperado de https://vimeo.
com/E4517071.

19. MESA, Serafin. [Serafin
Mesal. (201E, Marzo 1E).
Pleasexercises (Por el pla-hacer)
[Archivo de video]. Recuperado
de https://vimeo.com/75478E76.
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de estos tres campos con la practica de danza encontramos
una distancia ain menor en la participacion de talleres
formativos en danza contemporanea ya que el espectador
pasa a ser alumno y con ello medio y 6rgano de
representacion y observacion en movimiento.

En el tercer bloque veremos distintos modos de
incursionar y provocar este tipo de proximidad al evento
(artistico) exponiendo tres diferentes experiencias en las que
docentes. Antes de ello presentamos casos practicos de
colaboracion audiovisual. El video y el cuerpo es la raiz
comun de estas producciones audiovisuales con formatos tan
dispares como el videoclip y la video-danza. Argentina es
también el territorio geografico que recorremos. Junto al
musicos y performance argentino Alexis Muinos formamos el
Studio do Gozo un equipo audiovisual, desentramaremos
nuestra primera produccion ‘REevolution is my Boyfriendr®
grabada a medio camino entre el barrio de Lavapies en
Madrid y la ciudad de residencia de Muifos, Rosario en
Argentina. Tanto el metraje final recogidos en un video como
la serie de acuerdos y desencuentros instrucciones, dibujos y
bocetos son recogidos también en el libro de produccion a
medio camino del cuaderno de artista con el mismo nombre
‘REevolution is my Boyfriend'. LLa video-danza la trabajamos
desde la perspectiva del alumno y desde la edicion y
postproduccion de video en un taller realizado en 2012 por el
Festival de artes escénicas contempordneas El Cruce, Rosario,
Argentina. En este metraje se recogen los tres primeros
ejercicios de una deriva fisica y de edicion digital. A esta serie
la llamamos Pleasexercises?, un término inventado del inglés,
en castellano seria “Por el pla-hacer. Generamos dos ejercicios
mas de ‘por el pla-hacer’como practicas individuales por este
motivo no estan incluidos en este apartado hablaremos de
estos pleasexercises en al final de este bloque y en el de
conclusiones correspondiente al apartado del curso Diario
grdfico de movimiento.
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1. Antecedentes historicos de integracion
coreografico-animada: Merce Cunningham y
Norman McLaren.

Si el postmodernismo en danza surge como
contra-movimiento al academicismo. También hemos visto
que se nutre de las inquietudes contemporaneas en otras
artes. IEstas en su motivacion, por llegar a la verdad, sofoca
en parte la arrogancia de las vanguardias. El virtuosismo en
danza al contrario de las artes plasticas, se ha mantenido
constante en todo el recorrido de la creacion escénica. Una
vez iniciado el postmodernismo no deja de caer en un
nuevo academicismo de la danza contempordanea. “Por ello,
Ila nueva danza asume Ia herencia de los/as creadore/ as de la
danza postmoderna de los sesenta a los ochenta, y combate ¢l
nuevo academicismo de la postmodernidad y la conversion de la
danza en un fendmeno decorativo®.”

Percibir movimiento es un hecho mas inmediato que
percibir pausa. Todo lo que nos rodea se mueve. [.as técnicas
para registrar y reproducir pausa se desarrollaron antes que los
sistemas de registro y reproduccion cinéticos. Esto ha
condicionado nuestro modo de fijar y transmitir conocimiento.
En el S. XX se han generado técnicas adaptadas a los umbrales
de nuestra percepcion de movimiento paralelamente a la
industria cinematografica. Ia percepcion de movimiento es
factible gracias a los mecanismos implicados en este proceso.
En ello intervienen los 6rganos del equilibrio (el aparato
vestibular, situado en el oido), la propiocepcion y los 6rganos
de la vision. tales como la vista, sistema del equilibrio y oido
configurando la imagen corporal. Se han generado técnicas
adaptadas a los umbrales de nuestra percepcion de

movimiento. Tecnologia y reproduccion cinética han 20. Texto para el programa de la
< Py sA A primera edicion de Desviaciones.
Si m . . A NT <~

encontrado el acuerdo en la secuenciacion y sucesion 6ptima CALVO. Blanca y SANCHEZ.

de representaciones estdticas, una division o fragmentacion del — jose AL (1997). Ade Teatro. 60-61.
movimiento para la comprension de este. p- 192-19E.
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Pina Baush como la gran “liberadora de la voz de los
bailarines*” en sus difundidas declaraciones manifiesta su
desinterés por la técnica y su favor por las motivaciones de
sus bailarines. Para aflorar esta voz de los bailarines ella
encuentra el mejor método plantear un constante cruce de
preguntas. Con esto las posturas diferentes de cada uno
aparece, diferenciando también sus cuerpos. El trabajo de
clla como compositora de movimiento es elegir este juego
preguntas observar como son encajadas y establecer las
relaciones entre las diferencias de cada individuo.

Norman Mcl.aren cineasta y animador experimental
no claboraba dictados en la ejecucion. La figura autoritaria
se diluye cuando el camino esta por trazar. Presionar en
una direccion no es efectivo cuando se opta por explorar
las maximas posibles. Actores, operador de camaray
Mecl.aren pasaban horas hablando de como iban a rodar,
velocidad, tipo de accion, incluso decidiendo el guion...
como en la grabacion de Neighbours. Ejemplo de la
presencia del cuerpo como material de ensayo en lugar del
texto. “Cuando estds grabando a un bailarin, si tienes una
cdmara que puede variar su velocidad de lenta a rdpida,
podrds modificar y variar el movimiento del bailarin®”.
Esta cita ilustra una apreciacion en la técnica del artista
del movimiento. Como el proyecto coreografico se
extiende a los post-procesos de edicion; al post-proceso de
la grabacion de bailarines o movimientos a partir de
grabaciones. Extension que ataie al caso especifico de este
estudio, participando de las alianzas especificas de esta
colaboracion interdisciplinar.
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2. Efecto phi e ilusion de la catarata:
percepcion cinematografica y GIF
animado

No hay que confundir el efecto Phi con la persistencia
retiniana. El primero tiende a llenar el vacio real, mientras

que el segundo se debe a la relativa inercia de las células de

73

la retina que conservan, durante un corto tiempo, las huellas
de una impresion luminosa [...] La persistencia retiniana no
tiene prdcticamente ningun papel en la percepcion

cinematogrdfica, al contrario de lo que se afirma a menudo™.

(Aumont, 1996: 149)

El fenémeno phi es descrito ‘Estética del cine por
Aumont como el movimiento aparente surgido de la
iluminacion sucesiva de puntos situados a una
determinada distancia. Describir la percepcion
cinematografica ha sido la tarea del sicologo en
comunicacion visual Joseph Anderson en el articulo “The
Myth of Persistence of Vision Revisited* en nuestra
traduccion “El mito de la persistencia de Ia vision revisitado:.
En este texto Anderson expone algunas situaciones en las
que el efecto phi resulta insuficiente para explicar algunos
casos el movimiento aparente. Encontramos importante
apuntar su investigacion y los casos inapropiados para el
fendbmeno phi, descrito por Max Wertheime para la
Escuela de la Gestalt , ya que intuimos que la integracion
del cuerpo en el fendbmeno de percepcion cinematografica
puede aportar compresion a esta inadecuacion.

Percibiendo movimiento aparente Anderson habla de
‘fusion’ entre puntos distantes. Esta fusion la realiza el
espectador en sus mecanismos perceptivos. Para nosotros
la practica de fusionar se puede equiparar con la tarea del

23. AUMONT, Jacques,
BERGALA, Alain, MARIE,
Michely VEMET, Marc. (1996).
Estética del cine: Espacio filmico,
montaje, narracion, lenguaje.
Barcelona: Paidos. p. 149.

24. ANDERSON, Joseph y
Barbara. (1993). The Myth of
Persistence of Vision Revisited.
Journal Of Film And Vidco. 45,
University of Illinois, 3-12. Visitado
el 7 de Septiembre de 2010,
obtenido de http://www jstor.org/
stable/20687993. p. 3-12.
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animador de intercalar entre fotogramas clave para
generar movimiento aparente. Anderson cita el estudio de
Paul Kolers en el que variando la distancia entre los
puntos que se iluminan d el efecto phi llega a dos
categorias; el movimiento aparente entre puntos proximos
o entre puntos lejanos. En nuestra traduccion movimiento
aparente de rango corto o movimiento aparente de rango
largo del inglés Short Range Apparent Motion y Long
Range Apparent Motion. L percepcion de movimiento
aparente de rango corto es la que se da en la percepcion
cinematografica, situando este rango corto de movimiento
aparente en 24 fotogramas por segundo. EI movimiento
aparente de rango largo cobra especial interés en el drea
de nuestra investigacion, ejemplos cotidianos en los que
nosotros como espectadores llenamos el vacio entre
fotogramas se dan en el movimiento aparente de un neéon
publicitario o en de los primeros gif animados. En
animacion jugar con este rango es parte de la tarea.
Podemos encontrar peliculas con un rango corto del
movimiento de hasta siete fotogramas como un umbral
entre el ambos rangos. En la animacion experimental es
una tarea habitual bajar hasta los rangos largos de la
percepcion de movimiento aparente, pensando por
¢jemplo, en el movimiento de la nave espacial impactado
en la cara de la luna de George Melies. Nos interesa

25. Células (parvo) que se destacar una conclusion de Kolers, los procesos de la
encuentran en cl geniculado percepcion de movimiento aparente de rango corto son
lateral. Su lesion provoca la ! ., o
acinetopsia o ceguera a las iguales a los procesos de percepcion de movimiento real.

imdgenes en movimiento. LLos procesos perceptivos de rango largo, participes de la
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animacion experimental, quedan sin clarificar tanto como
por Kolers como por Anderson, este altimo indica que las
conexiones que lo explican tendran que ver con un darea
diferente del ‘sistema parvo® del cerebro que son los que
procesan el movimiento aparente de rango corto.

La ilusion de la catarata*® enumerada por Anderson
consiste en la sensacion de movimiento interna tras
observar el movimiento de una catarata o una espiral
durante un tiempo. Esta sensacion interna se presenta a
un estado similar a un mareo. Un ¢jemplo comun para
invocar esta ilusion entre palabras se da en la
contemplacion un acantilado. El romper de las olas contra
las superficies rocosas genera movimientos de latigo,
espirales de succion y continuas subidas y bajadas de la
linea de flotacion. Esta provoca una ilusion de movimiento
en la direccion contraria al flujo percibido que puede
llegar a traducirse en un mareo real, dicho sea de paso,
este es el motivo por el que contemplar acantilados a
cuerpo descubierto es no es una medida de seguridad muy
aconsejable. En esta ilusion creemos que existe una
suplencia sensorial entre lo visual y la sensacion fisica, una
relacion estrecha en la que el cuerpo esta involucrado.
Anderson encuentra en esta ilusion una evidencia de que
tales efectos secundarios puede ser generado por la
percepcion de movimiento aparente rango corto. Para
nosotros es una evidencia del cruce de informacion
perceptual existente en el aparato perceptivo de la
propiocepcion y nos sirve para introducir el concepto de
imagen corporal que describimos a continuacion.

26. En palabras de Anderson
“waterfall or spiral illusion
aftereffects”. Iin nuestra traduccion
efectos secundarios de la ilusion
de la cascada o la espiral.
ANDERSON, Joseph &
Barbara. (1993). The Myth of
Persistence of Vision Revisited.
Journal Of Film And Video, 45(1),
University of [llinois, 3-12. Visitado
el 7 de Septiembre de 2010,
obtenido de http://www. jstor.org/
stable/20687993. p. 12.
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2. 1. Imagen corporal y simil
cinematografico interno.

ILa concepcion de imagen a la que nos referiremos es
presentada de un modo proximo al relato literario, alejado
de la terminologia cientifica, por Oliver Sack, en algunos de
los casos incluidos en su libro EI Hombre que confundi6 a
su mujer con un sombrero en el que recopila casos clinicos
de su experiencia como neurologo. En estos relatos se
plantea ¢l concepto de imagen corporal como compuesto
por los 6rganos del equilibrio (el aparato vestibular, situado
en el oido), la propiocepcion y los 6rganos de la vision. LLa
propiocepcion es descrita aqui “como los ojos del cuerpo, es
la forma que tiene el cuerpo de verse a si mismo” (Sacks,
1985: 73). Segun la fisiologia del movimiento, podemos ver
que los organos concretos de propiocepcion son los husos
musculares, localizados en el interior de los musculos.
Compuestos de pequeinas fibras musculares en asociacion
con fibras nerviosas. L.a informacion de la longitud del
musculo es transmitida al cerebro a través de estos husos
musculares. Cruzando estos datos el cerebro puede
posicionar espacialmente articulaciones de un modo similar
a los sensores infrarrojos de la captura de movimiento.

Estos tres conjuntos de 6rganos; 6rganos del equilibrio,
propiocepcion y 6érganos de la vision, normalmente operan
juntos pero si uno falla, los otros pueden suplirlo hasta
cierto punto. En el relato de Vincent Warren describiendo
el rodaje de Pas a Deux se puede usar de ejemplo de esta
suplencia, de como en ausencia de vision; la informacion
suficiente para constituir una imagen corporal es abastecida
por otro aparato de experimentacion corporal. En este caso
con una cautelosa propiocepcion ejecutando saltos. El
aparato vestibular o del equilibrio en Pax a Deus estaba
tambi¢n en alerta complementando la falta de vision y el
suelo era muy deslizante.
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Rodar Pas a Deux fue muy dificil técnicamente, debido a la iluminacion, la cual era muy
fuerte a ambos lados asi que — Norman nos explicaba lo que queria e incluso lo vimos primero
rapidamente para entender que sucederia — que nuestros cuerpos estaban completamente
silueteados en blanco -, pero para lograr esto, se coloco unas luces muy deslumbrantes a
ambos lados y nada de luz en ninguna otra parte en la habitacion, asi que entorno a nosotros
era negro, detras de nosotros era negro, delante de nosotros era negro, y el suelo no era
simplemente negro sino que estaba hecho de fieltro. El fieltro es muy resbaladizo y esto es el
Némesis de los bailarines. Y era negro también. Asi que cuando saltabamos en el aire, no
sabiamos como de alto lo haciamos. Era muy inquictante y dificil de mantener el equilibrio.
Era como estar en el espacio exterior en cierto modo.

(Vincent Warren, 2006: Thematic Documentary?’)

Concretando, se puede establecer que la imagen
corporal expuestas por Sack intervienen especificamente en
los procesos motrices o de creacion de movimiento.
Dependiendo de la complejidad de estos procesos estas
imdgenes se registrarian conscientemente o no, para una
definicion mas activa. Asi en procesos motrices sencillos
como por ejemplo caminar estas imagenes pasarian
desapercibidas. Y en eventos de creacion de movimiento
mas complejos como bailar o animar la observacion
consciente de estas imagenes son la base misma de estas
practicas objeto de nuestro estudio.

El cerebro construye representaciones cambiantes del
cuerpo a medida que ésta varia bajo las influencias quimicas
v neuronales. Algunas de estas representaciones permanecen
inconscientes, mientras que otras alcanzan la consciencia. Al

mismo tiempo, senales procedentes del cerebro contintian
fluyendo hacia el cuerpo, algunas de forma deliberada y
otras automaticamente, desde lugares del cerebro cuyas
actividades no se representan nunca directamente en la
consciencia. Como resultado, el cuerpo cambia de nuevo y
la imagen que tenemos de él cambia en consecuencia.

(Damasio, 1996: 212)
27. MCLLAREN, Noman.

La descripcion expuesta por Damasio muestra el Norman McLaren The Master

3 | 1 eaiust b Edition, Thematic Documentary
Pl 0ceso en C. que ¢ cue'rpo SC reajusta 611 asca u.nas The Art Of Movement, . Norman

representaciones cambiantes del cuerpo” cuyo origen MclLaren the Master's Edition,

pueden ser estimulos internos o externos. El flujo de [ DVD recopilatorio 2, Canada:

., - . . Nacional Film Board of Canada.
imdgenes y estimulos es constante y en los dos sentidos. De
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dentro a fuera del cerebro y el cuerpo, con lo que el cambio
en el cuerpo supone un cambio también en la imagen
interna de esta. Damasio explica este proceso sin detenerse
en especificar que tipo de estimulos son los que configuran
estas “representaciones cambiantes del cuerpo™
Entenderemos que estas imagenes estan constituida por el
total de todos los estimulos interno y externos que el
cerebro registra. Como ya vimos este volumen de
informacion explicaria que no sea necesario filtrarlas por la
consciencia, solo algunas de estas imagenes saltan a ella.
Recordando a Anderson y que la percepcion de movimiento
aparente de rango corto es gestionada por los mismos
procesos que la percepcion de movimiento real. Por lo que
la percepcion del movimientos real hasta ahora presentada
por la percepcion de variaciones visuales proximas, ahora
podemos incluir en estas variaciones motrices cortas de la
“representaciones cambiantes del cuerpo”. Anderson valida
la hipotesis de Damasio, este ultimo continta su desarrollo
afirmando que antes de la actividad mental hay un proceso
en el cual se configura el esquema y funcionamiento del
cuerpo, incluido en ello el cerebro. Estableciendo una
similitud con la actividad fisica, para mantenernos en
equilibrio, las tensiones y conexiones articulares serian
como la estructura inicial, la pausa la primera accion que se
ejecuta y recorre todo el sistema para configurarlo, antes de
iniciar cualquier otra actividad.

Notemos que cuando Damasio habla de imagen no se
trata inicamente de una percepcion exterior, no es
meramente visual, sino un proceso en el que el cuerpo se
hace consciente de esta imagen, en ocasiones, pero
consciente o no siempre actuar cambiando en funcion de
estds imagenes o “representaciones cambiantes del cuerpo’.
En este esquema de pensamiento imagen es el tramite
interno de procesar informacion experimentada, ya que se
registra a través de los sentidos internos, pero no percibida
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exteriormente. Resumiendo hemos visto que en el
funcionamiento de esta transformacion constante de
representaciones y reajustes corporales resulta crucial en la
percepceion y ejecucion de movimiento real. LLa base de la
percepcion del movimiento esta en el cerebro mas el cruce
constante para mantener el tono de nuestra pausa o
actividad. Como el ojo humano es un mecanismo mucho
mads sencillo que una camara cinematogriafica. El cerebro
actia como el obturador y pantalla de cine para comprender
el movimiento. Oliver Sack nos esta proponiendo que la
imagen corporal es compleja ya que el cerebro la construye
a partir de mas tres organos sensoriales. “I'ener una imagen
unicamente no basta” nos dice Damasio, Anderson agrega
una imagen mads sucesivamente y las espacia en un rango
corto para que el observador se ocupe de llenar el espacio
entre cllas.

En lo descrito hasta el momento en una accion integral
los 6rganos sensoriales han recogido los impulsos nerviosos
y estos han sido reconstruidos por el cerebro. Siguiendo con
el simil del cine, 1a toma ha sido rodada y positivada, pero
se estarian proyectando sobre fieltro negro. LLas imagenes
construidas no estan siendo conscientes. Para que la toma
de consciencia sea validada es necesaria una pantalla de
proyeccion. Esta pantalla tendria que ser capaz de soportar
la incidencia de una imagen muy compleja, la corporal. Esta
pantalla-conjunto de estructuras no es estatica y tampoco es
pasiva. Esta concepcion del proceso de percepcion de
movimiento contempla al observador en el desarrollo del
movimiento. Se asemeja a una pantalla blanca a las que se
suma el mecanismo activo y autonomo del obturador que
los Lumi¢re disefaron para que las imdgenes del film
fotograbado no resultasen un torrente incoherente de
siluetas y luces. Si los husos musculares son los ojos del
cuerpo; el cuerpo en su totalidad es la puerta de la
consciencia y por tanto de la percepcion de movimiento.
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2. 2. Imagenes no visuales aplicadas:
artes cinéticas

LLos procesos iniciales de auto conocimiento,
representaciones previas o imagenes corporales; van
seguidos de las representaciones de lo exterior y con ellas
del ahora. A la vez que fijamos una imagen de nuestra
estructura corporal y del medio en el que se produce
también es registrado el momento en el que se produce.
Definiremos esto diciendo que la mente nace de la
totalidad del organismo, no solamente del cerebro
separado del cuerpo. Su entrenamiento o practica para
desarrollar va a tener con nuestra la capacidad de
representar imagenes y ser consciente de ellas. Esto es
una nueva via de adaptabilidad que no prevista por el
genoma. El fundamento para esta adaptabilidad reside en
la construccion de imagenes y en su maleabilidad para
dar una respuesta a un cambio exterior.

El objetivo de estas imdgenes lleva a la supervivencia
cuando se trata de un organismo simple. El hecho de
escapar o atacar se basa en la consciencia de su presencia
en circunstancias fugaces, la retentiva de esta imagen se
desvanece practicamente con la siguiente. IXn organismos
con sistemas neuronales mas densos ¢ inter-conexionados
los saltos de estas imdgenes a la consciencia son mds
duraderos, dando pie a actividades cognitivas complejas
como la auto identidad o el aprendizaje. Estos
organismos susceptibles de necesidades transcendentales
como el arte podran poner sus imdgenes a su servicio
mecanismos ancestrales de adaptabilidad como este. .o
que estamos descifrando son las bases fisiologicas de un
arte cinctico para la percepcion de imdagenes y la
generacion de movimiento, tanto el inmediato o motriz,
como el movimiento interno que interviene en la
formacion de individuos y del cuidado de si.
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LLa habilidad de asimilar y gestionar imagenes del
cuerpo con respecto a lo ajeno es la disposicion hacia el
movimiento. En sujetos complejos y con inclinaciones
artisticas es la base para desarrollar técnicas que se
centran en la sensibilidad hacia lo cinético como la
animacion y la danza. En ambas requieren un control de
lo motriz y una continua observacion a estas imagenes
clementales cuerpo-mentales. Dicho de otro modo nos
permiten tener consciencia de nosotros mismos inmersos
en el discurso temporal, la conciencia de un instante y su
valor, la duracion. Para estos sujetos sensibles a esta
consciencia del discurso temporal, el movimiento es como
el objeto dispuesto en un bodegoén clasico. Situado frente
al caballete se somete a ser representado, susceptible de
ser alterado en favor de valores expresivos-temporales o
para destilar el movimiento sin mds, puro. LLas imagenes
que obtiene se dan por medio de su cuerpo-mente. Esta
capacidad del ser parece basica, correspondiente a niveles
neuronales elementales. Términos como imagen, ahora,
consciencia o reaccion que se relacionan directamente
tanto con la ejecucion de movimientos en danza como con
la redimension de movimiento en la animacion. Lo que
nos puede hacer pensar que cuerpo y mente a un nivel
clemental y en lo que a percepcion se refiere estan
implicadas del mismo modo para un animador y el
profesional o practicante de danza.

ST sientes fisicamente la forma de algo completamente,
no solo del hecho. Esto es curvo, esto es recto. Lo qué es
esto. Guando esta claro... como es una recta en el espacio.
Qué es abajo o qué es paralelo o alguna otra posicion... Si
eres consciente de lo que estds haciendo, finalmente, se
convierte en parte de ti. Si lo haces lo suficiente y bastante,

por supuesto, se va a convertr en parte de como lo hacemos.

(Merce Cunningham, 2009: 06)

¢Qu¢ diferencia un movimiento de un paso de baile?
LLa respuesta es sutil y aparentemente minima. En el dia
a dia efectuamos multitud de movimientos, acciones que
se realizan de un modo mecanico. Hay algunas imagenes
sobre las que el sujeto presta atencion. Estas imdgenes
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sujetas a un movimiento pasan a ser un paso de baile ya
que estan siendo objeto de estudio. Cuando por medio
del entrenamiento de las repeticiones sensibles se
consigue pasar a niveles conscientes. Se comienza a
bailar cuando el que construye movimiento toma
conocimiento de ello. En el trabajo de tomar
consciencia, uno de los hallazgos de la danza en favor del
movimiento sin mas y la disociacion del movimiento.
Esto es ser consciente de las imagen corporal y de las
partes que la componen. EEntonces la construccion de
movimiento, se puede dar por la suma de movimientos
independientes. Las relaciones entre estas partes, el
andlisis y procesado, es la proyeccion que hace posible la
percepcion de nuestras imdgenes corporales en
movimiento. Segun esto un estudioso del movimiento
podra ser cualquier profesional interesado en la
composicion de movimiento; animador, bailarin,
performer, actor... todos ellos toman conciencia 'y por
ello, de un modo, bailan. Cuando el animador
tradicional observa y dibuja esta componiendo
movimiento. Como un actor o bailarin, toma
consciencia de lo que mueve, esto es procesar la
informacion de la imagen corporal para generar
movimiento. [Lo que nos lleva a pensar en la suplencia
entre los 6rganos sensoriales de esta imagen corporal. Es
claro que en el caso del animador el ojo es el que se
encarga de abastecer toda la informacion para la
construccion de es estas “representaciones cambiantes
del cuerpo”. Es facil deducir de este hecho que el trabajo
de las técnicas escénicas basadas en las repeticiones
sensibles puede en animadores enriquecer la complejidad
en la informacion previa para construir estas
representaciones corporales. Facilitindole herramientas
para extender los limites del proyecto coreogrifico.
Llegado a este punto se hace necesario distinguir
entre imagen corporal, cuerpo e imagen. Aunque ya se
apuntaba en los apartados anteriores, en un modo
sencillo la imagen corporal es la informacion interna del
sujeto, la integridad despierta de su cuerpo-mente, que
28. SANCHEZ, José¢ Antonio y le permite percibir un objeto externo y estar en
(((D)O\D(luz\)(l)s \sibti{bllllllvzx movimiento mientras lo representa. Gerald Siegmund
Coesr: Unvorsidad de docente y critico teatral enuncia la esta diferencia “que
Castilla-La Mancha. p. 62. nos permite distinguir entre ‘imagen’ como portadora de
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la informacion y su sustrato material®”. Para Siegmund
la identidad de la danza valida esta diferenciacion entre
imagen y material que la sustenta, entre imagen y cuerpo
sin olvidar que toda percepcion se hace desde la
disposicion activa desde este conjunto de neuronas
terceras, rotor perceptivo, que es pantalla y obturador,
forma y ritmo.

Posicionar el cuerpo y la imagen desde esta
perspectiva dinamica de la percepcion, no facilita la
tarea. Juan Luis Moraza define este intento como una
doble imposibilidad “la imposibilidad del sujeto que
danza de verse desde fuera y la imposibilidad del sujeto/
espectador para ver las sensaciones de esas
representaciones®.” [La imposibilidad tanto de bailarin
como del espectador por transmitir al otro su imagen
corporal del hecho en el que los dos son participes. De
este ejemplo imagen corporal se destila como es
intransferible. Situar dos sujetos que estdan en
movimiento plantea una paradoja relativista. Cuerpo e
imagen se despejan como sintomas del hecho de percibir
a otro sujeto. Ni como certezas, ni diferenciados y en la
imposibilidad y deseo de ser compartidos.

LLa mirada, y el deseo implicito en ella, que se
establece en la relacion entre practicante de movimiento
y publico en las composiciones escénicas, nos sirve para
concatenar dos conceptos claves en el discurso de esta
investigacion, percepcion y observacion. Este degrado
puede dar pie a confusion, para evitarla, es importante
diferenciar el concepto de percepcion y observacion a en
el campo de la creacion cinética. Para ello nos ceniremos
al marco que nos interesa. Tanto percepcion como
observacion cinética conciben el cuerpo en su totalidad
como el 6rgano sensorial de movimiento. [.a percepcion
cinética procesa la informacion de este sentido
propiciando un reajuste constante. En este reajuste
continuo muchos de los datos se procesan
automdaticamente, mientras que en la observacion
cinética el deseo por construir, o hacer lecturas con esta
informacion cambiante, presta la atencion suficiente para
que estos datos tomen caminos mds complejos a los 26. SANCHEZ, José Antonio y
procesos automaticos dando pie a actividades como el CONDE SALAZAR, Jaime.

) (2003). Cuerpos sobre blanco.
COlltemplal‘ﬂ émoclonar o narrar. Cuenca: Universidad de

Castilla-I.a Mancha. p. 93.
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3. Contexto filosoficos: fenomenologia,
el concepto de duracion

Encontramos la teoria pura de la fenomenologia poco
asequible para ser expuesta en el contexto de las artes
plasticas o escénicas. Queda fuera de nuestro
conocimiento pero la atendemos ya que han sido varios
los momentos en los que nos cruzamos con ella
fructiferamente. No es nuestro cometido el de continuar
matizando o contraponernos con nuevas intuiciones al
discurso de filosofos especialistas en fenomenologia
previos. Lo que nos seduce a investigar
fenomenologicamente, en un primer momento, es la
dualidad que presenta. Como se configura la disociacion
entre la ‘cosa misma’ y los procesos para ‘captar’ dicha
cosa. Hay una gran distancia entre esta disociacion y la
dualidad que presenta nuestra investigacion, relacionar
técnicas y procesos creativos de danza y animacion. A
pesar de la distancia la fenomenologia nos invita a asociar
la ‘cosa misma’ con técnicas y procesos creativos de la
danza y el modo de ‘captar’ esa cosa con las técnicas y
procesos creativos de la animacion. Establecer este
paralelismo va a guiar nuestro objetivo cuarto, replantear
la idea de imagen en un contexto cinético; a la vez
estamos introduciendo el germen de la fenomenologia. LLa
‘cosa misma’ en el caso de nuestra investigacion va a ser la
‘representacion’ asistida por el desarrollo del concepto de
‘duracion’. Podemos decir que es una rama de la
epistemologia, ya que estudia el modo en el que
generamos conocimiento, sin establecer separaciones
horizontales y positivistas, el hombre como adaptacion y
control del medio natural, ni divisiones verticales, ¢l
hombre como ser ‘terrenal’ y su capacidad de
trascendencia metafisica de encontrar un principio unico.
Situarnos en este umbral de conocimiento nos es muy
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interesante ya que aspiramos a comprender como generar
conocimiento desde la perspectiva cinética. Lste
conocimiento puede conectar con los ‘instantes’ en los que
no hay palabras para describirlos y representarlos
proponiendo y experimentando formatos de (re)
presentacion que por otro lado van cuestionar los limites
contemporaneos de las tecnologias del cuerpo.
En el accionar por asociacion, vamos a ejercer la poco
fenomenologica tarea de proponer ejemplos concretos al
su discurso. Estos ejemplos van a ser momentos en la
docencia o en la practica de danza o postproduccion de
video. Esta es nuestra tendencia investigadora por
defecto, la de visualizar o recordar el conocimiento de una
vivencia. No pretendemos sumar apertura, dar aplicacion
o utilidad a la actividad filosofica; sino que acompanarla
desde la orilla nos clarifica y capacita para verbalizar y
expresar procesos inmanentes’ 0 automaticos en nosotros,
artistas practicantes de representaciones reversibles.
Rasmus Olme, profesor durante el master Danzay
artes del movimiento de 2010, en 2014 defendio su tesis
‘From model to modul: a move toward generative
choreography’. Este texto ha sido referencia para nosotros
en la tarea de relacionar teoria con danza contempordnea,
su entrenamiento y la conciencia del conocimiento a
través del movimiento. Rasmus como nosotros no hace
distincion entre ensefanza, produccion o muestras,
implicito en esta sucesion esta inmerso el hecho de
generar teoria. Asi Olme se sitiia en un lugar inédito en
relacion a nuestra investigacion ya que ha sido autor que
consultamos y maestro en el espacio de ensayo en danza
contemporanea.
Como ¢l atendemos al campo filosofico de la
fenomenologia. En la pagina 170 se sirve del desarrollo
del concepto ‘techne’ de Martin Heidegger “to articulate a
new form of relation to dance technique’ (Olme, 2014: 77)
en nuestra traduccion, para articular una nueva forma de ) »
. L. 30. En nuestra traduccion de
relacionarse con la técnica de la danza. Rescatamos de “Technique that doesnt make a
nuestro cuaderno de notas de clase del ‘Madster en danza  difierence benween teaching,

y artes del movimiento’ recordamos cuando nos production and presenting it

. i ) ] Olme, Rasmus. (2014). From
preguntaba <A qué distancia del suelo caminas? ahora model to modul: a move toward
entendemos las implicaciones fenomenologicas de esta generative choreography (Doctor).

ion. P di . 1 leoi University of Dance and Circus,
cuestion. Fensar en esta distancia nos lieva a elegir DOCH en Estocolmo, Suecia. p.

puntos desde la que comenzar la medida, de aqui nos 77
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surge otra pregunta, <Donde estd el centro del
movimiento? [La ‘cosa misma’y la ‘captacion’ de ella en el
caso que nos propone Olme es ‘el caminar’ intentar
cuantificar el fendomeno del movimiento. Nosotros como
investigadores de las artes plasticas partimos de hipotesis
estdticas para llegar al movimiento. Edmund Husserl
maestro de Heidegger a través del concepto de ‘ritmo’
nos asiste en este proceso. A Husserl llegamos a través de
otro autor como Olme con el que compartimos mas que
el contacto teodrico y el tiempo discontinuo de la
investigacion. Con Dr. D. José Luis Alvarez Falcon
profesor de Filosofia en la Universidad de Zaragoza
coincidimos en el I Encuentro internacional de film de
danza, en el que desde la fenomenologia presento y dio
inicio a dicho congreso. 'I'ras nuestra exposicion y meses
después de este I Encuentro le solicitamos lecturas en
fenomenologia, de entre las que nos recomienda nos
resulta especialmente util “Discontinuidades y ritmos de
las duraciones: abstraccion y concrecion de la conciencia
del tiempo” de Marc Richir. Como ya expusimos en el
resumen de nuestra introduccion podemos asociar, paso a
paso, su desarrollo dialéctico a las dos disciplinas de
nuestro estudio. ‘L.a conciencia del tiempo’ expresada en
el subtitulo de Richir son mds que importantes tanto en
danza como en animacion. LLos procesos de “abstraccion’
a los que se refiere van a enunciar diferentes distancias
entre el fendbmeno y su captacion, para nosotros, esta
distancia se aborda reformulando diferentes formatos de
representacion y calibrando esta distancia. En una
primera asociacion tosca, el fenémeno’ lo relacionamos
con las artes performaticas y escénicas; su ‘analisis’ con el
registro de la animacion.
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3. 1. Paralelismo entre la concepcion
‘Durée’ de Bergson y ‘Ritmos’ de

Bachelard.

Esta division inicial 1a heredamos de la disociacion
propuesta por Henri Bergson entre cosa y captacion.
Aceptar esta division sin mas detendria el proposito de
nuestro estudio. Richir nos propone a Bachelard y su
‘Dialéctica de la duracion’ nos dice que no hay tal
separacion. A partir de aqui seguir la ruta que Marc Richir
nos senala es mas que atractivo, pues apunta concepciones
de duracion que integran fenomeno (danza) y su captacion
o analisis (animacion). Richir continua enunciando que
Bachelard es practicamente una inversion de Bergson “el
pensamiento de Bachelard es “casi’ un bergsonismo
‘invertido™, cursivas nuestras. Atender a este casi nos ofrece
la posibilidad de intuir claves para descifrar los procesos de
nuestra inversion o reversibilidad. I.a sucesion temporal
tanto en animacion como en danza es posible por la accion
de la memoria. Desde nuestra perspectiva este acto de la
memoria lo entendemos como la reciprocidad entre inercia
y proyeccion, captar continuidad es posible por este
accionar entre intuicion y anticipacion diria un
fenomenologico, nosotros podemos encontrar una
continuidad comun entre los medio de representacion
digital y la prdctica fisica desde la comprension de esta
accion de la memoria. Efecto phi, imagen corporal,
Short-I.ong Range Apparent Movement, memoria
corporal, propiocepcion son algunos conceptos concretos
que conectan aqui, algunos ys expuesto y otros por
desarrollar.

La inversion parcial de Bachelard a partir de Bergson,
se da ya que acepta su disociacion integrandola con la idea
de sucesion, la memoria mantiene la unidad en la division
temporal de eventos o fragmentados. A partir de la lectura
de Richir podemos aportar nuestro matiz a las dos
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concepciones de duracion pues las encontramos muy
familiares. Una concepcion de duracion ‘global’y otra
‘fragmentada’ , ambas enlazadas por la memoria y por el
entramado de la reverberacion de la inercia de un momento
previo y hacia la proyeccion del siguiente.

Asi la practica y entrenamiento en danza; queda
asociada a “la continuidad y la unidad de la duracion de la
vida de cada uno son el resultado de una obra (...) una
elaboracion constante de ‘sentido’ que cada uno busca dar”
(Richir, 2013: 439). El planteamiento bergsoniano de la
‘cosa en si’ estd presente en el hecho de practicar la danza,
sin pretender enunciarla como ‘experiencia temporal pura’
creemos que esta mas cerca de serlo que el movimiento de
las peliculas de danza o que hablar de danza. El registro de
la cosa, lo asociamos a la animacion; “los instantes (actos 'y
acciones) y los intervalos que llegarian a imponer un orden,
y a partir de ahi, una continuidad” (Richir, 2013: 439). Esta
descripcion nos lleva a visualizar story boards, listados de
minutado, fragmentos de bruto de video, fotogramas claves
y lineas de tiempo de entornos de software de edicion.

Como ellos, Richir y Bachelard, nosotros buscamos
aunar ambas concepciones temporales la experiencia
formativa del cuerpo con la audiovisual. Antes el acceso se
mostraba por la accion de la memoria, tras matizar
duraciones, la continuidad entre ambas se nos descubre
reconfigurada a través de la metdafora musical de la linea
armonica’. Eisto genera una concepcion temporal de
continuidad ‘metafisicamente compleja o espesa’. La
marana del tejido armonico se organiza desde el eco de la
memoria y afecta el discurso de cualquier punto con el resto
de momentos, como en un estado previo del ave
mencionada en la cita de la pelicula I Origins de Mike
Cahill “Conoces la historia de los faisanidos? Es un ave que
percibe todo el tiempo en un instante. Canta canciones de
amor ¢ ira, temor y alegria y tristeza al mismo tiempo. Todo
combinado en un magnifico sonido (...) Es mds que nada un
ruido. Y esta ave, cuando conoce al amor de su vida, siente
felicidad y tristeza. Felicidad porque ve que para ¢l es el
comienzo, y tristeza porque ella sabe que ya todo termino.”
T'ras la documentarnos para su entrevista y participar en su
taller intensivo en danza contemporanea, Maria Cabeza de
Vaca lleva a la prdctica la ‘linea armonica’ para lograr
integrarse en la escena con el trabajo de la ilustradora Ro
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Sdnchez a través de lo que llaman “asociacion temadtica’
recogido en el material de estudio de campo de las
entrevistas. [.a resonancia interna comun es la que aporta
continuidad e integracion. Una configuracion de duracion
que para parecer continua necesita de la alternancia de sus
concepciones aportadas por cada una de las autoras. De
esta alternancia se desprende la idea de ritmos.

En nuestra investigacion como para las danzas sin
caracter alegorico que persiguen ‘continuidad’ entre
conjuntos de movimientos tambi¢n tiene vigencia esta la
configuracion ritmica de duracion. En las disciplinas
corporales ademas el ritmo es necesario para recobrar la
autonomia del cuerpo. En el espacio de ensayo es comun la
expresion hacer una secuencia de movimientos cantada, no
monocorde, con respiraciones, suspensiones y pausas.
T'odo ello permite hacerla legible y que el cuerpo recupere
el aliento y el equilibrio para continuar moviéndose
eficazmente. Las técnicas de edicion de video nos permiten
una autonomia liberada de abastecer al cuerpo de aliento
para hacerlo moverse. No por ello hay que olvidar de
cantar, respirar o dar acento a nuestros clips.

EEstos momentos de suspension, coinciden con el
equilibrio del centro de gravedad del cuerpoy a la vez que
son momentos de cambio potencial. EEn el campo de la
animacion detectar estos momentos es mas complejo ya
que la vivencia del movimiento es mds distante. n el drea
de la fenomenologia estos momentos se atiende con
cuestiones como <Quién puede saber en qué profundidad
(...) se efectua el trabajo temporalizador secreto del
sentido? En otras palabras <Como sabemos que sucede
algo y no sucede nada? (Richir, 2013: 441) Por todo ello
ciertos momentos de la practica en danza podrian dar
respuesta para el practicante de movimiento de que ‘sucede
algo’.

Esta preguntas a su vez conectan con las nuestras.
Qué motivacion nos invita a movernos en un terreno
abrupto, inexplorado. Co6mo se marca esta regla sencilla
inicial. Cudl es la necesidad ‘ritmica’ <avanzar? {dejarse
llevar? <oscilar?... Preguntas, como una nube de vapor de
agua, en constante reorganizacion, buscando pautas,
afinando disonancias, intentamos responder estas
preguntas para integrar danza y animacion, <como generar
movimiento? ¢{Cudnto dura una accion?
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3. 2. Proyecto reversible. Una intuicion
concreta, Emilio y Laura.

Qué s¢ hacer y los momentos que dan respuesta a esta 'y
las cuestiones mencionadas arriba se distribuyen en el acto
de organizar el espacio-proceso creativo. Esta distribucion
nos incluye como parte del espacio. Al experimentar
nosotros somos un volumen mas, que esta en ejercicio y
relacion con el total espacial. Como en el enunciado “El
actuar lleva tiempo y hace el tiempo” (Richir, 2013: 441) al
considerarnos espacio-proceso creativo eliminamos la
division entre la cosa misma y su analisis. Antes de seguir
avanzando fenomenologicamente vamos a exponer nuestra
experiencia de campo, alrededor de la duracion, como
practicante de las disciplinas artisticas propuestas en
nuestro estudio, animacion y danza. En un esfuerzo por
abrir nuestro estudio le lanzamos la pregunta <Cudnto dura
una accion? a Emilio Marti, compaiero animador y
cineasta independiente y a L.aura Herrero docente y
psicoterapeuta en DM'T" (Danza. Movimiento. T'erapia)
por la Universidad Autéonoma de Barcelona, con la
compartimos espacio de ensayo en danza contemporanea
bajo la guia de Gema Gisbert en el Espai de Danca
Botanic. por tanto de las concepciones temporales de
duracion.

Respectivamente las respuestas a nuestra consulta por
correo electronico de 2009, Emilio como animador a la
pregunta cudnto dura una accion responde; “Antes habra
que decidir cuando acaba y cuando empieza la accion, en
qu¢ fotograma. Lo que dura una accion depende de en
cuantas subacciones esté divida la accion principal. Estas
subacciones se pueden dividir entre si infinitamente, hasta
que queden reducidas a fotogramas™. “Una accion dura
toda la vida”. Nos dice Laura profesional de la danza
heredera de la voz propia que les otorga la tradicion de
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Pina Baush. Ella nos muestra un punto de vista global y de
ahi parte cada vez que ¢jecuta movimientos, su vida entera
afecta a cada movimiento. El no se queda en esta
generalidad, sabe de la infinitud de posibilidades para crear
un movimiento digital y quizas por esto tiene especial
cuidado en elegir cartesianamente cada paso. La técnica
que ¢l ha escogido le permite que cada instante sea lo que
desee. Su trabajo queda cerrado cuando estd acabado. Para
ella cada vez que vuelva a gjecutar un movimiento aunque
sea una repeticion encontrard una precision nueva. las
posibilidades para ella son ilimitadas en cada ejecucion
para cada repeticion hace una eleccion. Ambos coinciden
en presentar la duracion de una accion comprendida entre
cambios. [.a amplitud con la que atienden a este cambio es
lo que los lleva a tan diferentes respuestas. Sus técnicas y
tecnologias de representacion estan también condicionadas
por sus comprensiones de duracion. Vamos a continuar
exponiendo como la fenomenologia nos asiste para apuntar
los momentos de interseccion. De aqui se desprende, la
duracion de la accion como suspendida entre momentos de
equilibrio. En otras palabras, una accion dura hasta que el
cambio se produce.

Expuesta aqui nuestra intuicion a priori sin ser
transitada por fenomenologia alguna, recomamos lo visto
sumando la idea de ‘fase de presencia’ como el estado de la
resonancia interna entre lo vivencial y lo grifico, entre lo
global y fragmentado. Esta fase de presencia la podemos
asemejar con el intervalo entre dos ‘momentos de
equilibrio’. Este discurrir transcurre en si mismo inmerso 'y
ajeno en las dos concepcion de la duracion. Encontrar un
medio en el que se puedan relacionar nuestras disciplinas
de estudio va a pasar por detener ‘flujo de presencia’. En
terminologia fenomenologica, “captar en el momento de la
constitucion fenomenologica del tiempo mientras este se
esta formando” (Richir, 2013: 441), esto parece imposible.
De su imposibilidad nosotros entendemos que se puede
cifrar o fijar estableciendo la distribucion del flujo a través
de diferenciar c€lulas para lo global, o lo inmerso en la
inercia del movimiento (retenciones) y para lo
fragmentario, o lo sumergido en proyectarse
(protenciones). Como ejemplos de este fijar el ‘flujo de
presencia’ a través de ‘células constituyentes’ en nuestra
investigacion encontramos el esquema grafico que Irene



20. Diagrama entregado en clase con
Irene Cantero.

31. RICHIR, Marc. (2013).
Discontinuidades y ritmos de las
duraciones: abstraccion y
concrecion de la conciencia del
tiempo. Eikasia revista de filosofia,
47. Oviedo: Eikasia Ediciones,
437-448. Visitado en Mayo 2015,
obtenido de http://www.
revistadefilosofia.org/47-21.pdf. p.
443
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Cantero genera para el desarrollo de su improvisacion en la
pieza escénica ‘Vuelo'y las apreciaciones que realiza en
nuestra entrevista sobre ello. En el entorno audiovisual
encontramos semejanza entre estas células y la estructura
de bucle de los clip de video para ensamblar en la ejecucion
en directo del V. J. Consideramos estos dos ejemplos
asequibles a esta situacion fenomenologica ya que los
hemos vivenciamos asi ante la exposicion que asi declara
Richir hablando del ritmo.

El ritmo no es pues un “sistema de instantes” que seria
completamente estatico, y tampoco un sistema de
impresiones originarias plurales (...) de retenciones que seria
1gualmente estdtico, sino la cohesion de movilidades
muiltiples que co-organizan los sonidos a través de la fase de
presencia que se hace de la pieza musical, segun
transgresiones multiples hacia el antes retencional y el

después protencionalb'.

(Richir, 2013: 443)

Cursivas nuestras, encontramos que ‘transgresiones
multiples’ nos abre una puerta muy amplia en nuestra
investigacion hasta el punto de atrevernos a proponerla
como sinobnimo de nuestro concepto de reversibilidad. Cual
es el mecanismo que nos ayuda a establecer este
reversibilidad o transgresion, el ritmo. A través del ritmo
del tejido musical y el kairos, del griego literalmente
oportunidad, de sorprenderse, anadimos nosotros. Asi
entendemos esta oportunidad como un desvio de la accion
para esperar lo inesperado. Por ello coincidimos con Richir
al afirmar la imposibilidad de “captar en el momento de la
constitucion fenomenologica del tiempo mientras este se
esta formando” sino es por el desvio de lo inesperado. “ILa
duracion interna y compleja de una pieza musical o de una
poesia” (Richir, 2013: 445) tanto el trabajo en danza como
en el trabajo en animacion nos es familiar. El trabajo por
capas de instrumentos que ahi se da es también es habitual
en ambas disciplinas, de contenidos en lo escenogrifico,
movimiento, sonido, luz. En el trabajo de postproduccion
digital las capas aparecen representadas com pistas de
video, pista de aplicacion de efectos, pista de texto,
animacion de elementos estaticos, pista de secuencia de
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imdagenes fijas, pista de audio. Cada uno de estos elementos

o pista interviene de su propia duracion. Como Bachelard
no hablaremos de duracion como el sistema de instantes”
(DD, IX) optaremos por una comprension de duracion
integradora como el “sistema de ritmos™.

Esta duracion para el profesional en danza o animacion

es a la vez multiple, en el caso de Emilio, animador oscila
entra las duraciones del fotograma, la intercalacion entre
fotogramas clave, el corte de plano, la escena, el
story-board. Para Laura, profesional de la danza,

vislumbrar momentos de separacion es mas complicado, no

por ello vamos a dejar de fomentarla a separar; dibujando
reposos, suspensiones, frases de movimiento,
improvisaciones y las energias que las modulan, aqui
dibujar es entrar en conciencia, aprehender. Establecer
estas divisiones, identificar cada uno de los tiempos es
identificar los puntos de inflexion o de equilibrio entre
cllos. Para nosotros tambié¢n, es mas agil, en lugar de
pensar en “sistemas de instantes” configurar duraciones en
“sistema de ritmos”. Asi la produccion reversible inmersa

en este “sistema de ritmos” favorece formatos de produccion

paradojicos y experimentales como la notacion de la
estructura de improvisacion danza contemporanea o el
bucle de video como acto inmavil en la VJ session3.
Fotograma clave y fases de reposo, la division minima
en la que podemos cifrar en animacion y danza. Esta
division minima se puede entender como un acto inmovil,
viene a ser la extension de un instante elemental.
Paraddjicamente esta inmovilidad no es paralizante, sino
que se trata de una division que inmersa en la marana de
superposiciones armonicas es susceptible de hacer
[lamados tanto a la memoria (retencion ) como al deseo
(protenciones). Estos instantes se puede componer de muy
diversas tecnologias, como los ejemplos propuestos en el
parrafo anterior (corporales y digitales). Prueba de ello
tambi¢n son los inventos precursores del cinematografo.
Estos actos inmoviles son intelectualizaciones
fenomenologicas y desafios para nuestros aparatos
perceptores. André Lepecki desde su postura (profesor de
estética del performance NY) nos anima a disenar
movimientos paranosmaticos, “La paranomasia propone a
la subjetividad modalidades alternativas de ser en el
tiempo3”. El contenido en la paranomasia surge de una
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21. Entorno de trabajo con Resolume.

32. Elegimos la terminologia en
inglés ya que nos recuerda a ‘Jam
Session’ usada para designar,
improvisacion en Jazz.

33. LEPCKI, Andr¢. (2009).
Agotar la danza. [ Barcelonal:
Mercat de les Flors. p. 114. Rotulo
final en nuestra pelicula, MESA,
Serafin. [Serafin Mesal. (2012,
Septiembre 20). re:Formas +
EroticaSolar [Archivo de video].
Recuperado de https://vimeo.
com/290061324.
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repeticion de un sonido o fonema, dentro de otra frase.
Estas diferencias son susceptible pero inapreciables sino es
por el ritmo en si de su repeticion con el eco de la anterior.
La concatenacion de paranomasias, a diferencia de la
contradiccion o la igualdad, genera movimiento. En este
avance se da ya que la semejanza es la predominante y no la
mimesis. El contenido o conocimiento lo otorga una
diferencia minima entre repeticiones. Cada movimiento
como cada fotograma es practicamente una repeticion del
anterior y la cohesion en su continuidad es dada por la
proximidad de andlogos. Nosotros identificamos esta fase
de repeticiones paranomasticas con los procesos de
captacion de movimiento aparente que intervienen en
sucesion de fotogramas, como imdgenes estdticas de
susceptiblemente diferente a la anterior.

Desde el intelecto aceptamos el reto propuesto a
nuestra intuicion para aliarnos con las tecnologias
contemporaneas (una vez mads, corporales y digitales) y
proponer la practica integradora, dicho de un modo
fenomenologico, una configuracion de sistemas de ritmos,
distribuidos arménicamente desde la inercia de fases de
presencia originaria hacia fases de presencia intencionales.
Denominamos esta practica re: Formas, las energias que
las conforman quedaron plasmadas en una lista de
reproduccion de video generada entre 2009 y 2010, a la cola
de esta lista esta re: Formas + eréticaSolar, 2011, dos
minutos de video, de su como y por qué lo expondremos en
un capitulo proximo a las conclusiones, ahora indicar que
en nuestro esfuerzo integrador retomamos la prdctica re:
formas para ensamblarla con otra lista de reproduccion que
quedaba incompleta entonces en 2010, la falta de prisa
quedaba explicita en su titulo ‘Patience’ paciencia. La
vivencia de los movimientos delante de la cimara, las rayas
trazadas en el papel y la composicion tras el software de
edicion, no solo, resume los cinco anos transcurridos entre
la pelicula anterior de la lista que forman parte, si no que
también propone la apertura del “sistema de ritmos” como
parte de su forma, en otras palabras hibridar nuestro dos
ejemplos anteriores, los volvemos a repetir, la notacion de
la estructura de improvisacion en danza contemporanea
con el bucle de video como acto inmévil en la VJ session.

Para Lepcki esto es “transforma cualitativamente la
cuestion ontologica de la danza™ Nosotros desarrollaremos
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mas adelante el como aunque en parte también lo
heredamos de ¢l “a través de un cambio de velocidades, a
través de una espera que desvela meticulosamente zonas 'y
flujos de intensidades de otro modo insospechadas”
(LLepcki, 2006: 114) bosquejamos aqui una relacion directa
entre los “flujos de intensidades” y la “fase de presencia”
como su idea de “acto inmovil”, nosotros usamos la
expresion “pausas dinamicas”. EEn nuestra primera toma de
contacto estas pausas se parecen mucho a dibujar un
fotograma con el cuerpo+, luego, en el bloque de
conclusiones nos referiremos a este proceso o instante
como “habitar la linea” de un dibujo. Nuestra objetivo es
desarrollar dos acciones. Con el cambio de velocidad de la
edicion de video superponerlas en el espacio y el tiempo.
Para asi movernos entre los fotogramas de dos
movimientos; uno en el espacio de la localizacion y otro en
el espacio del papel, retroalimentandose en la
auto-identificacion de ambos soportes, nosotros en el
espacio seleccionado para movernos y el dibujo.
LLa marana de la complejidad armonica, hemos visto
que expuesta por Richir en nuestras palabras se resuelve en
la superposicion de distintos niveles en un constante
flashback y fordward. IL.a coherencia y sentido en estos
ante-llamados y post-llamados se la da el intérprete
basdndose en su intuicion, prdctica y escucha del momento.
En las disciplinas corporales el sentido en la ejecucion de
un movimiento (acorde musical) va a tomar coherencia por
la deriva de nuestras capacidades motoras. Cada parte del
cuerpo, las extremidades y cada una de todas las palancas
que constituyen las cadenas de articulaciones Oseas 'y
musculares van a actuar de un modo similar a una capa o o
un nivel de la composicion musical. El “sistema de ritmos” EI“LLK I\LI:z}:t“:t};(‘l”;ﬂ‘:I:?L‘l“:f':/ll‘l”'
de un movimiento en danza en la tradicion cldsica viene recordard a la téenica del stop
sincronizado al sistema de ritmos musical. I.a danza motion. Veremos que en su
contemporanea que nos interesa estudiar propone una fndamento no es tal
disociacion® entre esta sincronia, por ello estamos - Meree Cuninneham comenta
hablando de un “sistema de ritmos” desligado de la otra separacién entre videoy
asociaciones temporales de la armonia. Para que esta captura de movimiento.
fragmentacion amusical no resulte una multiplicidad (cl)o;\ {; ](; }({L\; i \ll(“)'(“:u
amorfa e ilegible en danza atendemos a la respiracion como  [rom [ lere to There. [Archivo de
la estrategia que le suma lectura y visibilidad, esto es, video]. Visitado ¢l 16 de Julio de
. .. ., . . ., 2009, obtenido de http://dlib.nyu.
coordinar movimientos de extension con la inspiracion y '

edu/merce/mwm/2009-02-23/. (10’
movimientos de flexion con la expiracion. Encontramos o7).



36. “Significo originalmente la
autoconciencia, en oposicion a la
conciencia directa o percepceion,
pero Kant lo usa principalmente
como algo que contrasta con el
«sentido interno», la variedad
precognitiva de las
representaciones temporales tal y
como son simplemente dadas en
la mente”. AUDI, Robert,
MARRAUD GONZAILEZ,
Huberto y GONZALEZ,
Enrique A. (2004,). Diccionario
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37. Temporalizacion en presencia,
es un tiempo rayado
multiplemente, a través de sus
diferentes “niveles”, que no pueden
ser distinguidos mds que de un
modo abstracto debido al analisis,
de cortocircuitos, de acciones
retardadas o avanzadas, todo esto
“en el mismo tiempo”, en este
“mismo” tiempo que es el tiempo
del cual se hace la presencia, y son
estas “rayas” las que denominamos
entreapercepciones . Cf.
Meéditations phénoménologiques,
Jérome Million, Coll. “Krisis”,
Grenoble, 1992. RICHIR, Marc.
(2013). Discontinuidades y ritmos
de las duraciones: abstraccion y
concrecion de la conciencia del
tiempo. Eikasia revista de
filosofia, 47. Oviedo: Eikasia
Ediciones, 437-448. Visitado en
Mayo 2015, obtenido de htep://
www.revistadefilosofia.org/47-21.
pdf. p. 446.
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relacion entre esta ‘respiracion’y lo que Kant expone
cuando dice que las representaciones, son eficaces en
nuestra lectura, estando en relacion a la necesidad de la
pauta de la apercepcion’®, entendiendo por apercepcion, la
“autoconciencia” o “la variedad precognitiva de las
representaciones temporales tal y como son simplemente
dadas” en el interior. Volviendo al acto inmovil y la practica
re: formas, podemos decir que el movimiento propuesto en
ella en un movimiento que se da entre-apercepciones’” en
una composicion performdtica que integra la
postproduccion, los momentos de sentido y coherencia
armonica ahora son entendidos como momentos de
autoconciencia. [L.o que nos recuerda las palabras de
Mecl.aren “la animacion es lo que ocurre entre frames™

En otras palabras, hablando de fragmentacion y ritmo,
al bailar una sucesion de movimientos eficaces son los que
componen la danza. De un modo similar en animacion el
movimiento se genera por la sucesion de fotogramas para
aparentar movimiento. Por ello podemos decir que las
amplitudes temporales elementales de los movimientos en
danza y la animacion se hacen legibles por mecanismos
perceptuales similares de detectar el pulsos en su
respiracion. Si la danza requiere de su frecuencia interna
sea respirada, un proyector de cine respira a 25 fotogramas
por segundo, la fraccion de segundo (1/25) en la que un
fotograma es expuesto estdtico para generar un movimiento
aparente. Ya apuntamos que esta fraccion de exposicion
puede oscilar y seguiremos percibiendo movimiento
aparente, long-short range apparent vision.

Duracion y nuestra necesidad de darle coherencia no
estd ligada a fijar correlaciones tanto como a generar
espacios en los que puedan cohabitar distintas
representaciones del respirar’. Si, de estudiar modos de
simultanear varias temporalidades, dentro del tiempo de la
autoconciencia y cifrar sus capas de actuacion, esto va a ser
expandir la idea de imagen, comprendiendo el acto inmovil
como la unidad de representacion reversible. Para generar
un espacio doble donde la transferencia entre la danzay la
animacion experimental se encuentren desdibujando sus
limites. En otras palabras la danza nos invita a dar un viaje
espacio-temporal por el cuerpo y la animacion a re-escalar
ese viaje y el propio cuerpo.
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4, Contexto estéticos: revisitando el
concepto de tecnologia

Recordando lo que introdujimos sobre la terminologia tecnologia
y hombre, introdujimos la figura de Jaron Lanier como especialista en
varios campos; musico, artista grafico y escritor y como pionero en el
desarrollo de la tecnologia de la realidad virtual en los finales afios 8o
del pasado siglo. Momento que coincide con la aparicion de la
WWW, esta posicion le permite reflexiona y observar los efectos
culturales que ocasiona, como repercuten en nuestra uso. Mercedes
Bunz plantea una relacion salta de un término a otro tecnologia y
técnica sin necesitar diferenciar abiertamente entre ambos en el
desarrollo de su exposicion. Proponiendo subordinacion de la técnica
al hombrey el comienzo de la inversion de la relacion, en este caso el
sometimiento del hombre a la tecnologia. Expone el hecho de las
*killer application’como tecnologia irritante (Bunz, 2007: 70) killer
application, es el software que acaba sustituyendo a un servicio que
tradicionalmente era realizado por personas, pone como ejemplo los
servicios de correo electronico. Retomamos como ya hicimos en la
introduccion a Michael Foucaulty su libro “I'ecnologias del yo.
Resumiendo mucho de este se desprende el ‘cuidado de si” como
principio tecnologico para lograr conocimiento analizando distintas
tradiciones filosoficas y psicologicas. “I'ecnologias del yo'escrito en
1981 es anterior a la popularizacion de la www o la incorporacion de
esta en telefonia movil. Comparando el uso que dan Lanier y Bunz de
la idea de tecnologia con respecto a FFoucault; proponemos; primero
la cacharreria electronica, con su caducidad programada, como un
sucedaneo del ‘cuidado de sf. Segundo es posible la existencia de una
tecnologia integral que recupere la necesidad de este cuidado con el
proposito de lograr conocimiento. "T'ercero esta integracion germina
del cruce entre las dos disciplinas objeto de nuestro estudio,
proponiendo el hecho en si, evento, para explorarlo desde el prisma
de la reversibilidad del cruce.

En nuestra introduccion acababamos proponiendo las
‘tecnologias del cuerpo’ como alternativas a las tecnologias
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desarrolladas desde finales de los ochenta. I.as nuestras no niegan los avances surgidos de la
digitalizacion ni se apartan de lo cotidiano a través de movimientos corporales excepcionales. El
contexto docente se manifiesta como el habitat idoneo para este cruce y el estudio de sus
tecnologias. Encontramos en la formacion en BB. AA. una sobredimension de lo visual relacionada
con la inmersion tecnologica propuesta por los nuevos dispositivos y de registro y reproduccion
digital. Apuntamos como el origen de esta inflacion visual los sistemas de representacion de
perspectiva en la pintura del renacimiento. a industria del cine hereda la ilusion de la ventana
magica y desarrolla e incorpora tecnologias de edicion, montaje y sonorizacion que le permiten
sumar narrativa.

LLas técnicas de animacion tradicionales se han desarrollado paralelamente a esta industria en
dos sentidos. En EE.UU. el animador es parte del proceso industrial, en Europa la figura del
animador como artista experimental que trabaja y articula todas las fases del proceso de crear
peliculas. En el bloque de conclusiones propondremos algunos ejemplos para escapar de sus puntos
de fugas a través de experiencias docentes. En ellas en unos casos entendemos la tecnologia digital
heredera del cine como amplificadora del cuerpo, en otros como medio para sumar aportaciones

realizadas sobre el papel, acabando por proponer soportes
analogicos en los que la camara es un vestigio representacional,
practicamente sustituida por el dibujo. Progresivamente el cuerpo
gana presencia como generador de conocimiento a través de
estructuras escénicas y en la edicion de linea de tiempo abiertas. El
cuerpo va acaparando presencia como aparato tecnologico pero
disociado del ciborg. EEn esta progresion, en €l caso
Coloreografiar es mas patente, el cuerpo es un soporte intermedio.
En el ultimo ejemplo Entintamientoy su taller derivado Diario
Grdfico del movimiento: experiencias cruzadas entre danza y el
dibujo contempordneo proponemos el cuerpo como excusa para
revaluar fundamentos plasticos como la composicion, intencion
del trazo, foco visual... a favor del dibujo como notacion de
movimiento y no solo como impresion del movimiento en un
desdibujo final del cuerpo. Veremos como nuestra propuesta
tecnologica se sittia en contra de la inmediatez, ubicuidad y
capacidad de idolatrar tienen que ver con concepciones arboreas o
jerdrquicas de las tecnologia de representacion heredadas del cine.
Nuestra encarnacion de la tecnologia se va a emparentar con el
concepto del rizoma expuesto por Deleuze y Guatari en Mil
Pesctas Capitalismo y esquizofrenia. En nuestros dispositivo
tecnologico como en la propuesta rizomatica Deleuze-Guatari no
hay tronco central o foco de fuga. Aunque en una primera instancia
este tronco pueda parecer el cuerpo lo descubrimos como
dispositivo para filtrar y proponer representaciones alternativas,
mas que como foco, como artefacto que es superficie paradojico en
la codificacion de lo interior y exterior hacia el final de nuestra
investigacion se disuelve a favor y en entendimiento con el dibujo.
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4. 1. Contra el anclaje tecnologico: videoarte
vestigio entre el cine y V] Session

La tecnologia cambia, pero siempre son la imagen y el
deseo lo que finalmente acaban convirtiéndose en los

verdaderos obstaculos para la creacion.
(Bill Viola, 2007: 71)

Como hemos visto la idea de tecnologia que hemos
propuesto del cine y la w.w.w. obvian el cuidado por uno
mismo, estudiado por las “T'ecnologias del yo'. Este estudio
recae en el autor de propuesta considerado apto para la
creacion. En el caso del W.W.W.y la tecnologias web 2.0 la
autoria pasa a ser comunitaria, aunque como veremos, ello no
implica la ganancia de conocimiento que a nosotros nos resulta
interesante, ya que la web 2.0 sigue favoreciendo ciertas
actitudes grupales que conllevan contradictoriamente
sedentarismo y atrofia de la comunidad a la hora de elaborar
conocimiento a través de falacias contenidas en las expresiones
‘redes sociales’ o ‘tecnologias tactiles’, veremos que estas falacias
vienen a distorsionar nuestro grado de presencia generando
una confusion en nuestra idea de inmediatez y ubicuidad,
veremos que esta confusion encierra esperanzas humanistas
disenadas para amoldarse a maquinas de computacion y sus
capacidades limitadas de representacion.

Jaron Lanier y advierte del “anclaje tecnologico’ con el
ejemplo de los tuneles de metro de Londres. Cuando se
decidio su diametro no se contemplo la necesidad futura de
sistemas de aire acondicionado, lo que ha condicionado a todas
las generaciones futuras a pasar calor cuando usa sus
instalaciones. Fijar Unix como lenguaje de programacion
universal de base, va a condicionar a describir el mundo por
pulsaciones en maquinas de escribir, Nosotros esto lo
entendemos como describir el mundo por cdlculos de
comparacion de fragmentos en lugar de describirlo a través de
imprecisiones de matices. Tecnologias con la matriz de la
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musica o de la acuarela, en las que la intencion o el inacabado
no son posibles en un mundo programado por maquinas de
escribir. Antes de llegar al futuro hipotético del bloqueo o
anclaje tecnologico, vamos a atender al punto en el que las
tecnologica del video consolida fundamentos que fomentan y
nutren nuestras necesidades investigadoras y creativas. Esta
tarea va a estar asistida por la lectura del autor Bill Viola
recogidas en el catdlogo TLas horas invisibles’ de la exposicion
llevada en 2007 en el Museo de BB. AA. de Granada. Su
relato teodrico a lo largo de varias décadas en producciones en
videoarte.

A Bill Viola llegamos a través de Guillermo Weickert,
docente y autor en danza contempordnea con el que tomamos
clase y participamos de su entrevista. Iin la documentacion de
esta Weickert cita a Viola para el medio digital
maasaimagazine.com. Weickert hablando de Viola expone
“Durante mucho tiempo ha servido de inspiracion para la
compania, habla de este desprestigio que hay por las clases
intelectuales de todo lo que viene a través de lo sensorial y
habla mucho de movimiento y de cuerpo®”. En la entrevista le
solicitamos las fuentes para esta cita dandonos acceso al
catalogo de ‘Las horas invisibles’ comentado arriba. En este
texto ademas de fomentar el conocimiento corporal, como
indica Weickert, encontramos muy interesante la invitacion de
Viola a “descubrir por nosotros mismos” como lo hicieron en “la
primera ola de videoarte que va de 1963 a 1976 (...) L.a mayor
parte del trabajo videografico inicial se dedico a encontrar las
caracteristicas unicas del medio” (Viola, 2007: 22). De un modo
breve vamos a relacionar estas ‘caracteristica unicas’ que Viola
encuentra en la tecnologia del video y paralelamente como han
sido asimiladas por nosotros para fomentar el conocimiento
reversible en la representacion del cuerpo.

Sobre la edicion, Viola apunta como la caracteristica que
diferencia la tecnologia del video con la del cine es la capacidad
de cortar precisamente al fotograma. Hasta la incorporacion
de los sistemas de edicion digitales - en EE.UU. a mediados

38. ROCHA, Julio Leon y de los anos setenta - la edicion se hacia sobre el soporte fisico
ROMAN, Fran Pérez. (20 de de la cinta magnética. En nuestra deambular tecnologico
Mayo de 2015). Guillermo .. . .. .,
Weickert. “Un cajon de sastre”. coincidimos con esta imprecision a la hora de reproducir video
Artes escénicas: Maasai desde el teclado del controlador MIDI. La edicion en cine

\Io‘lﬂl(’)‘l‘)‘t“u?](‘;'fﬁ‘l’] t“t'p’ d\“\\'\“\]\‘” d¢ " desde sus comienzos ha permitido acceder al fotograma ya que
',1];1;{1;11111;1gﬂinc_c()m/ ' su registro parte de la fotografia. Nuestras habilidades como

guillermo-weickert/. editores de video se produjo en un momento en el que la
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diferencia entre video magnético y digital se estaban
desdibujando, como se expone en el documental ‘Side by side’
(2012) de Chris Kenneally. “100 anos de rodaje en fotoquimico
han llegado hoy a una especie de umbral, a un vuelco (...) En
esta conversacion, este tipo de interseccion de tiempo, es
historica (...) ¢ Hemos llegado al lugar donde se termina el
film?”. Como se expone en el documental, también en nuestra
experiencia laboral, el editor de video no se ha diferenciado del
editor de cine mas que en la resolucion a la que genera el
render final. Sin embargo, en la sala de postproduccion han
tenido cabida el desempeno tanto de tareas que necesitan de la
precision de cortar al fotograma como las tareas ‘manuales’ o
inventivas que no tienen que ver exactamente con el registro
fotografico como por ejemplo la secuencias imagenes con canal
alpha o de transparencia, la superposicion de grafismos - texto
y la animacion de esto ha generado el ‘motion graphic. En
nuestra experiencia no notamos que la industria del cine se
encuentre en un momento ‘historico’ como apunta Kenneally
de reinvencion creativa o narrativa al sustituir la pelicula
fotosensible por el video, sino que encontramos esta tendencia
como necesaria para eliminar el tiempo de positivado , costos
totales, nos aventuramos a enunciar que se trata de un
agotamiento tecnolégico como industria.

Sobre el desfase temporal, “El video se produce en directo,
simultaneamente a la experiencia (...) la television, al igual que
la radio, existié como emision en directo durante unos diez
anos” (Viola, 2007: 23). La distancia que se propone aqui nos
resulta muy interesante, esta distancia es entre hechoy la
expresion artistica del videoarte. Viola trabajando desde el
enfoque de las ‘caracteristica unicas’ de la tecnologia del video
habla de evento como experiencias transitables y temporales en
el formato de la video-instalacion, es espectador las puede
explorar, transitar... vivenciarlas. En la pintura (Viola, 2007:
100). Su tecnologia surge de la circunstancia del directo ya que
grabar video no era posible en el primer momento de
surgimiento del video. El tiempo del evento de la video
instalacion coincide con el tiempo de la muestra de danza y de
la VJ session, por el contrario la dimension temporal de las
tecnologias de la animacion van a desarrollarse para simular
coincidir con la temporalidad del evento, en nuestra
investigacion proponemos la lista de reproduccion reformas 'y
la tecnologia que la ha hecho posible para desvelar la ficcion
del evento animado.
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Sobre el refresco, hemos escogido este término para
englobar dos ideas que plantea Viola. Velocidad de refresco es
la magnitud que calibra el nimero de veces por segundo que
se actualiza la informacion visual en las pantallas de los
ordenadores, su unidad son los hercios - ciclos por segundo. A
diferencia del cine el refresco en los monitores digitales se lleva
a cabo por barridos, en lugar de una actualizacion del darea
completa la imagen se refresca horizontalmente linea a linea de
pixel desde la parte superior. I.a velocidad de refresco del
monitor oscila entre los 50 y 75 hercios superior a la velocidad
de refresco del cine 24/25 fotogramas por segundo. Nos llama
la atencion la apreciacion de Viola sobre el video y su
capacidad de refresco, en el video, dice “la ilusion basica es la
quictud. No existe una imagen fija porque la senal de video
estd en constante movimiento” (Viola, 2007: 23). Este
comentario conecta el video con el modo en el que se gestiona
el movimiento en el propio cuerpo. Someter al cuerpo a una
absoluta pausa no es posible, ya que esta en constante reajuste
para mantener su equilibrio. Es habitual en el entrenamiento
en danza contemporanea comenzar desde la maxima quietud
posible para detectar nuestra velocidad de refresco minima'y
con ello nuestro equilibrio mds sutil para comenzar a construir
movimiento.

Sobre la definicion, identificacion y sustitucion. Alta
fidelidad y HD frente al bailarin interior (inner dancer). Las
afirmaciones de Viola equiparan alta fidelidad con hiper -
realismo, al respecto de la creciente resolucion en los medios
de registro digitales, unos medios que se vuelven “cada vez mas
realistas”. Apuntando a un futuro en el que los medios “son
transparentes’” de proyecciones holograficas sustituyendo a la
realidad. Lanier toma este testigo y desarrolla las primeras
mdquinas de realidad virtual, desde su comienzo las entiende
como una tecnologia inmersiva pero no sustitutiva. A Lanier le
interesa como a nosotros las posibilidades para recalibrar la
conexion entre las diferentes a partes del cuerpo.

Hemos llegado a un extremo de confianza en los “datos
electronicos como sustitutos de la interaccion social directa”
(Viola, 2007: 24). No podemos compartir la prevision de Viola
por un futuro de medios tecnologicos que simplemente aspiran
a unidades de almacenamiento mayores con la promesa
humanista del realismo. Encontramos la falta de definicion en
relacion directa con el desdibujo y como toda ausencia, en
busqueda de presencia, en este caso todos los dibujo posibles
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en la nube de lo poco definicion. ILos procesos de
identificacién ante la muestra de danza, como vimos con
Sanjoy Roy y el ‘Inner dancer’ se llevan a cabo por un
compendio de suplencias sensoriales en las que la
propiocepcion y la observacion son claves y el 6rgano de
recepcion es el cuerpo mismo. El acto de mantenerse en pie,
por parte del espectador de danza, es un acto de ‘baja
definicion’ de movimiento, una aparente quictud, pero
suficiente para en ella identificar todos los movimientos
precisos y definidos del profesional de la danza.

Sobre el ruido. “Ia proporcion senal/ruido, que
basicamente es una medida de la diferencia de nivel entre la
sefial (el objeto grabado) y el nivel de ruido interno (percibido
en audio como un siseo) inherente a los circuitos electronicos
del propio aparato” (Viola, 2007: 25). En la registro digital de
imagen o fotografia existe tambi¢n esta distorsion entre sefial y
ruido, visible sobre todo en tomas realizadas con bajas
condiciones de luz. Este ‘ruido visual se genera a partir del
algoritmo de compresion de la imagen. En el parrafo anterior
defendimos la baja definicion de la imagen a favor de sistemas
de identificacion cinéticos con el fin de solucionar la
sobredimension de lo visual, a favor de generar un evento mas
cercano al hecho en si. Este ruido es un sintoma también de
baja definicion o poca calidad. Lo que nos llama a las palabras
en esta ocasion del ejemplo propuesto por viola es la distancia
existente entre senal y ruido. La tecnologia digital se sittia en
esta distancia. Si recordamos el capitulo anterior esta distancia
esta muy relacionada con la cuestion fenomenologica de la
division entre la cosa misma (senal) y su analisis (registro +
ruido). La solucion fenomenologica es la descomposicion en
fragmentos orientados hacia el recuerdo (retenciones) y otros
hacia el proyecto deseado (protenciones). Ambos en la
articulacion de la composicion ritmica y bajo la complejidad
del entramado armonico. En el discurso fenomenologico el
ruido se acepta como parte del armonico. Es parte también de
nuestra tecnologia de representacion reversible. Donde nos
sentimos capacitados para aportar claridad a la complejidad
del entramado armonico. Este queda constituido en nuestra
tecnologia por las estructuras que dan sentido a una secuencia
de movimiento, motivadas por las posibilidades estructurales
del cuerpo en movimiento nutridas por las inercias internas en
un bucle continuo y diversificadas por el deseo de apropiarse
de otro lugar del espacio.



Bloque II
4. 2. Tecnologias de la contra-mistica

Sobre tecnologias digitales y corporales y tecnologias
futuras posibles vamos a establecer un triptico de maestros
que transitan la representacion de lo vivo con su trabajo. Bill
Violay su “Triptico Nemes', Lisa Nelson y Steve Paxton y su
‘Material for the Spine’, (Materiales para la espina), Rasmus
Olme y su ‘Centrelfold’, en nuestra traduccion ‘Pliegue como
Centro’. Tras exponer dejar a los autores exponer sus tres
casos en sus propia palabras, vamos a trazar los puentes,
nuestros puentes invisibles para unirlos y llegar a proponer
nuestro habitat tecnologico posible.

Nantes 'Triptych [Triptico de Nantes], 1992. Un triptico
de grandes dimensiones; con imagenes de video proyectadas
¢ inspirado en los tripticos de altar del arte cldsico
occidental. El panel de la izquierda muestra la imagen de
una mujer joven dando a luz. En el de la derecha se ve la
imagen de una mujer anciana muriendo. Ambas son
imdgenes de acontecimientos reales, presentadas con una
geometria ligeramente cambiada y ralentizadas, lo que les da
un tono subjetivo. El panel central muestra la imagen de una
persona bajo el agua, que pasa de estados de turbulencia a
otros de gran calma. El cuerpo flota en el vacio y esta
iluminado con una luz muy fuerte. Este panel esta hecho con
un material translucido, lo que permite que gran parte de la
luz de la imagen pase a través de el. Detras de la superficie
de la pantalla se puede ver un espacio separado e inaccesible.
LLa imagen proyectada del cuerpo bajo el agua, flota en el
vacio, en parte material y en parte inmaterial, frente a un
espacio misterioso, oscuro, suspendido entre el nacimiento y
la muerte®.

39. VIOLA, Bill. (1993). Bill Viola: ‘Materiales para la Espina’, (Material for the Spine), en
mads alla de la mirada. Madrid: . . ..
nuestra traduccion y en la propia definicion de Paxton

Musco Nacional Centro de Arte o - ; )
Reina Sofia. p. 64. Puede ser visto como un sistema para explorar el interior y
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el exterior de los musculos de la espalda. Aspira a llevar la
luz de la conciencia al lado oscuro del cuerpo, esto es, la
parte que apenas se ve por si misma, a menudo es un
clemento omitido en la autodefinicion de los practicantes de
danza. Por medio de ejercicios, imaginario ideo - cinético y
ejemplos especificos, yo quiero aportar conciencia a las
sensaciones internas. [L.os momentos cuando el uso revela las
condiciones de funcionamiento del esqueleto, las conexiones
musculares involucradas entre la pelvis y la punta de los
dedos y la leve energia de apoyo para accionarlas la cual yo
tomo como el concepto oriental de ‘Chi’ o ‘ki’. ‘Material para
la espina’ toma la existencia de los practicante de danza
como el repertorio dado y como las sensaciones (internas) de
su cuerpo. Con ella se aspira a alcanzar eventos en ejecucion
y a desarrollar ¢jercicios, los cuales llevan a si mismos mds
alla de una detallada inspeccion. <Qué pasa si se nos
permitieran usar estas sensaciones como parte de un
representacion (en escena)? <Qué pasa si la sensacion que
obtienes de tus clases de Tai - Chi fueran el alma mientras I
., ) ., ) 40. PAXTON, Steve.
estuviéramos yendo a representar o bailar? Quizas debieras [ tedanseaoog . Material for
aprender a ‘tecnificar’, debieras aprender a darte cuenta que  the spine -DVID rom trailer. (2008,
estds improvisando. Creo que esta es una buena razon para (li'z'é:zb:,%{jild\( ::{EII?;}:’:k\\IS\I:\)
mantener ‘Material para la espina’ como una forma primaria  youtube.com/
pero, y al vez, perplejamente”. watch?v=8CntWmAI1Y T'w.

Material For the Spine can be seen as a system for exploring the interior and exterior
muscles of the back. It aims to bring the light of consciousness to the dark side of the body;
that is, the side not much self-seen, often an omitted element in a dancers self-definition. Via

exercise, idiokinetic imagery and specific examples, I wanted to bring to consciousness, the
iner sensations. The moments when usage reveals its operation of the skeleton, the muscular
connections available between pelvis and fingertips and the soft energetic support of leverage
which I take to be the eastern concept of chi or ki. Material for the Spine takes as given the
palette of the dancer exists as sensations in their body: It attempts to point out naturally
occurring events and develop exercises, which bring them forward for examination. What it
those sensations were allowed to play? What it it was like the sensation you got from your 1ai
-Chi class were the blues and were going to play or dance? You might have to learn to
technique and you might have to learn to notice that you improvise. I think that’s a good clear
reason for keeping Material For the Spine minimal but puzzling®.
(Steve Paxton, 20082).
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‘Pliegue como Centro’, (CentreFold), Rasmus Olme.
EI movimiento de plegarse va desde nuestra maxima
apertura de alcance con todas las articulaciones extendidas
(excepto los tobillos si estamos tumbados) hasta una
posicion en la que todas las articulaciones estan plegadas (...)
El despliegue de la posicion fetal hasta la posicion de
maximo alcance puede ser visto como una ilustracion del
movimiento del despliegue embriologico pero ya mencioné
que esta relacionado con la fuerza vital (...) Qué es el centro
de pliegue. No es un lugar que exista, no es una parte del
cuerpo. Es el area alrededor de la cual el movimiento se
articula por si y puede ser entendido en la misma manera
como ya describi el espacio de ‘entre’ una articulacion*. Y si
la funcionalidad del cuerpo se usa para revelar el cuerpo?
Voy a poner un ejemplo concreto: La articulacion de la
cadera. El extremo del fémur es redondo y encaja en la
cavidad de la pelvis. Este tipo de articulacion permite ambas,
flexion y rotacion. El cuerpo ha conformado esta articulacion
geneticamente por medio de la evolucion (y con
probabilidad se ha tenido que adaptar largamente hasta que
el humano se volvi6 erecto y bipedo). EI movimiento de

41. Olme, Rasmus. (2or4). From  despliegue mds el movimiento del crecimiento, a través de
model to modul: 2 move toward este muy lento y que modela la articulacion. Una vez la
generative chorecography . ., , i

Doctor). University of Dance articulacion esta conformada, ¢ésta, por tanto, configura los
and Circus, DOCH en movimientos posibles de la articulacion. Un movimiento que
Estocolmo, Suecia. p. 176. conforma ¢l movimiento.

The folding movement goes from the full reach with no joint bent (except for the
ankle since we are standing) to a position in which all joints are bent. (...)The unfolding
from foetus position to full reach can be seen as an illustration of the embryological
unfolding I mentioned related to the vital force.(...) It is not an existing place; it is not a
body part. It is a location around which the movement articulates itsell” and can be
understood in the same way as I described the in-between space of a_joint. What if the
functionalities of the body are used to reveal the body? I'll take a concrete example: the
hip joint. The edge of the femur is round and fitted into its socket in the pelvis. This sort
of joint allows both flexion and rotation. The body has genetically shaped that joint
throughout evolution (and probably had to adapt largely as human became erect and
bi-ped). The unfolding motion of growth is the movement, though a very slow one, that
shapes the joint. Once the joint 1s shaped, it shapes in turn the possible movements of the

Jjoint. A movement that shapes the movement.
(Olme, 2014: 164)
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Encontramos interesante la transicion entre estos tres autores
y la titulamos “T'ecnologias de la contra-mistica’, vamos a explicar
como llegamos a éste. Vamos a resumir mucho sus propuestas
para agilizar este viaje. Viola coloca ante el cono de vision del
espectador tres escenas que funcionan bajo la unidad del triptico,
mostrando en un solo golpe de vista y en un solo instante, el
deambular del hombre, desde que es hasta que deja de serlo.
Paxton nos invita a ‘tecnificar’ (to technique) usar nuestra existencia
para, como practicantes de movimiento descubrir inercias y
energias del mismo modo que la clase de tai-chi nos sirve para
desvelar sensaciones internas. Olme precisa su (to technique) como
la practica del movimiento del centro de pliegue, que replica el
movimiento en el desarrollo del crecimiento del embrion y la
extension maxima de todas las articulaciones cuando se es capaz. de
caminar. Nos invita a meditar, con el ejemplo del fémur-cadera,
sobre el espacio intersticial entre las superficies de contacto de las
articulaciones como el lugar donde la evolucion da forma al
movimiento, y entrenado en un bucle autétotrofo, expresa como el
centro de pliegue - movimiento de despliegue mas el movimiento
evolutivo y lento de conformar las articulaciones, se contienen
reciprocamente posibilitando al otro.

Vemos que hay un hecho implicito en las tres propuestas, tanto
en Nantes Triptych’, ‘Material for the Spine’y ‘CentreFold se
contempla el mismo proposito de condensar un ‘sentido vital’ en
sus apuestas tecnologicas. Nos permitimos usar el término
tecnologia en el lugar del término ‘to technique’ que Paxton y Olme
enuncian. Asociamos sus propuestas dentro de la tendencia
heredera de las “T'ecnologias del yo' recogidas por Foucault,
comentado en la introduccion a terminologia. No tenemos favorita
de entre estas expresiones tecnologicas, nos sentimos seguidores
tanto del contenido como del formato de cada una de las tres. Tres
escenas cruciales e inaccesibles a la vez nacimiento-muerte y el
transito entre ambas expresadas en bucles de video ralentizado, la
existencia vivenciada como la experiencia de la energia importada
de oriente, el movimiento del bucle evolutivo superpuesto al bucle
embrionario expresado en la busqueda de un centro comun.

Hablamos de tecnologia de la contra-mistica, Viola integra la
mistica como parte de su imaginario. El desarrollo a través de estos
tres autores y sus ejemplos concretos parece que nos lleva a negar
el sentido misterioso y de ingravidez que expresa Viola. Esta
negacion es paradojica porque como en su triptico encontramos un
bucle constante entre estos tres autores. Consideramos que el
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orden que hemos establecido entre ellos ayuda a entender nuestro
viaje al lector pero en nosotros se da como una unidad. En un solo
golpe de vista’ podemos trazar caminos entre cualquiera de sus
partes. El trayecto que une a Viola con Olme dista mucho en la
aptitud ante la experiencia vital. Uno expresa alma del cuerpo y el
otro funcionalidad del cuerpo, agua confrontada a intersticios
articulares. Ambos entienden el cuerpo como bucle, uno de video y
el otro de practica y repeticion. Aunque distantes tampoco parecen
negarse; contra la idea clasica de alma inmersa en un medio
sublimado propuesta por Viola, Olme no propone ni una teoria
positivista ni nociones terapéuticas de auto-ayuda. Al hablarnos de
movimiento evolutivo y entre lineas del concepto de embriogénesis,
las tecnologias de Olme son para experimentar el movimiento por
encima, y conteniendo, los extremos vida-muerte propuestos por
Viola. Si Viola propone la relacion clasica de verticalidad,
simplificando podemos decir que las concepciones teologicas
occidentales entienden ‘el alma es lo elevado, lo que se sublimay
asciende’. Cifrando asi en la ascension el movimiento del misterio
de la vida. Olme propone la horizontalidad como movimiento para
relacionar lo material y lo inmaterial en la constitucion del hombre.
En su ejemplo la cadera se modela al caminar que coincida con la
trayectoria del movimiento de la evolucion. A lo largo de su tesis
Olmes hereda el concepto de ‘rizoma’ de Deleuze-Guatari y expone
su criterio ‘Horizontal falling+ para ejemplificar su practica a partir
del movimiento de avanzar. Tanto la concepcion clasica del alma
como la practica de caminar o equilibrar nuestro ‘CentreFold’ son
inmateriales; sin embargo, la accesibilidad ente ambas es obvia. El
alma por definicion es inalcanzable, caminar un hecho cotidiano.
Es en la distancia entre estas dos concepciones donde situamos a
Paxton, situamos entre ambos su trabajo ‘Material for the Spine’.
Simplificando mucho Paxton encuentra en la practica de relacionar
el concepto oriental del 'Tai - chi la idea de energia como clave para
gjercitar el ‘alma’en la practica de la improvisacion. Todo ello sin
arrebato chamanico, sin ser arrastrado por una emocion elevada,
42. Lin nuestra traduccion, caida sin arremeter su retrato al estado superior de un ser mds consciente.

hacia adelante. Olme en sus clases Por todo lo expuesto hasta aqui, resumimos nuestra tecnologia
y en su tesis habla de ‘horizontal

falling’ explicando el desequilibrio  €OMO una representacion de lo procesos internos, sin confundirla
en nuestro centro de masa que con, y a partir de, la idea clasica de alma. El video y el cuerpo
‘dﬂtICIP‘J un nucevo apoyo, €n la i dd . b 1 . t a] d l

fase del paso mientras caminamos. cn ?n 1os como buc es.m'ma Crales que sC desplazan .
Comprender esta caida hacia horizontalmente y con distintos grados de desgaste o rozamiento
adelante del caminar es la base por las superficies parad(’)jicas de la pantalla y Ia picl creando

para desequilibrios mds complejos . . . .
en su prictica hacia la coreografia ~ CCNIOS, pliegues y despliegues entre las dimensiones que separan la

generativa. interna y la externa.
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4. 3. Sobre la tecnologia de la 1* década
S. XXI: Arpegiador de la voz encendida

Los nuevos organos de percepcion surgen como
resultado de la necesidad, asi pues aumenta tu necesidad

para que puedas aumentar tu percepcion®.

(Rumil:1273)

No creemos en la diferenciacion entre buenas y malas
tecnologias. Si por algo se caracterizan las tecnologias es por
su caducidad, sin importar del tipo que sean; del cuidado de si,
digital o analogica, vertical u horizontal. EEn el caso del video y
la reproduccion digital esta clara lo tendencioso del mercado y
sus propositos de obsolescencia. Para los que trabajan lo
inmaterial del cuerpo en un sentido horizontal prevemos un
futuro aun largo. ILa dicotomia entre bien y mal no es un
esquema que transite nuestro ideario, preferimos la dualidad
(por su reversibilidad) o como acabamos de expresar la
trinidad entre autores. Atendiendo al destacado de Rumi que
da comienzo este apartado, nuestro mosaico de autores nos
ayuda a afinar nuestra ‘necesidad de percepcion.
LLas tecnologias asequibles y que por ello se han
popularizado a partir de mediados de los anos 2000 han
propiciado una serie de distorsiones que entorpecen esta
tendencia nuestra como artistas, de ir hacia la membrana.
Cuando Bill Viola reflexiona sobre las ‘caracteristicas tinicas’de
la temporalidad en el video concluye con la afirmacion, el
tiempo en la cdmara se la asemeja al tiempo de la historia. 43. Mistico sufi de origen persa,
Cuando intenta grabarlo todo se aterroriza y paraliza el Catalogo de la exposicion,
proyecto ante la amenaza de sustitucion temporal “si me.V(?lw”a }nl‘(lzllblzs'i‘ll\](”—??m’t I(l: I((:( i:lux
verdaderamente ambicioso y lo convertia en la obra de mivida, — qc Aree Contemporanco. p. 30.
tendria que parar mi vida cuando solo estuviera en su mitad para

sentarme y escuchar todo el material durante el resto de mi 44. VIOLA, Bill. (2007). Las
. Y horas invisibles. Sevilla: Centro
vida+”. Andaluz de Arte Contemporanco.

p. 20.



45. En nuestra traduccion, La
Alianza de la Compatibilidad
Inalambrica del Ethernet
(WECA) (...) también conocido
como “Wi-Iii", del inglés, The
Wireless Ethernet Compatibility
Alliance (WECA) (...) also known
as “Wi-Fi".

(1999, Septiembre 30). WECA
Applauds IEEE Ratification Of
High-Speed Additions To
Wireless LAN Standard. WIFI
alliance. Visitado el 16 de Octubre
det 2015, obtenido de http:/www.
wi-fi.org/news-events/newsroom/
weca-applauds-iece-ratification-of-
high-speed-additions-to-wireless-lan.

Representacion reversible

Siguiendo la iniciativa de Viola vamos reflexionar sobre las
‘caracteristicas Unicas’ de los instrumentos digitales disponibles
para registrar nuestro dia a dia. .a primera gran diferencia es
que no podemos concretar, como en los aios ochenta, en un
electrodoméstico concreto, como el televisor, camara de video
y su aparato de reproduccion. En los afios noventa nos
percatamos que el avance electronico-tecnologico
contemporaneo se caracteriza por la integracion de formatos
digitales y periféricos en un entramado de conexiones, archivos
y conversiones entre ellos. Casi diez aiios después de la
aparicion del iphone esta escena no ha desaparecido pero ha
sido desbancada por el mercado de las app monopolizado por
Istore para el sistema Apple y el Google Play para Android. En
estos diez anos la conexion a internet a pasado a ser sinGnimo
de WIFTI4, favoreciendo la sustitucion de los terminales de
telefonia movil por dispositivos que en si miniaturizan una
computadora de los noventa y a la vez que le restan
versatilidad. IXn nuestro accionar reflexionando sobre las
‘caracteristicas unicas’ de las tecnologias digitales a mediados
de la década diez del S. XXI apuntamos el equivoco como la
identidad que aglutina estas caracteristicas.

Antes de empezar a apuntar algunos de los ruidos
contemporaneos sobre tecnologias digitales vamos a presentar
un dispositivo electronico proyectado junto a artistas argentinos,
Arpegiador de la voz encendida. Para introducirlo vamos a
proponer un experimento. Imaginemos una bolsa de tela negra
con cinco teléfonos inteligentes con el sistema de bloqueo
automatico desactivado. Cada uno de ellos con una aplicacion
diferente en ejecucion, Tweeter, Gmail, Grindr, Instagram y
Candy Crush por citar cinco populares. Continuemos
imaginando que metemos la mano en el bolsa de tela negra e
intentamos sacar el teléfono que ejecuta nuestra aplicacion
favorita. {Nos va a resultar posible identificarlas simplemente
con el tacto? <Por qué son reconocidas entonces como
tecnologias tactiles? I.a activacion del interface grafico de las
pantallas de los teléfonos inteligentes no se produce por la
presion de nuestros dedos sino por la interferencia de nuestro
campo electromagnético sobre el campo electromagnético de la
superficie de la pantalla. Reducir y fomentar esta reduccion
como estandar es similar al anclaje tecnolégico que nos exponia
Jaron Lanier. Notese que no estamos alertando sobre su
bondad o maldad, si sobre la amplitud posible a través de un



tinel perceptual mucho mas estrecho que los del metro de
Londres. Hasta aqui remarcar que la llamada tecnologia tactil,
por el momento, no se corresponde con el espectro sensorial de
nuestro dispositivo biologico, ni con el repertorio ideokinetico
de los artistas que vienen trabajando con el aparato sensorial del
tacto, en este capitulo Steve Paxton y Rasmus Olme. Senalado
la confusion de llamar tactil a lo que no lo es vamos a retomar el
interface tactil del Arpegiador de la voz encendida recordando
lo que ya expusimos en el bloque de introduccion, capitulo de
metodologia. El arpegiador es el instrumento musical
clectronico con un funcionamiento similar a un arpa, reproduce
fragmentos secuenciados en pulsos. Nuestro Arpegiador de la
voz encencida esta configurado para que en su uso se genere
musica asociadas a bucles de video a partir de fragmentos de
textos. Fragmentos que son versos de los poetas Piere Paolo
Pasolini, Federico Garcia Lorca, Francisco Urondo y Pablo
Neruda. Nuestra iniciativa se queda en fase de proyecto y como
tal formo parte de la exhibicion en el Centro de la Memoria
Haroldo Conti expuesta de Agosto a Noviembre de 2012 en la
ciudad de Buenos Aires, finalista en la seccion audiovisuales.
Podemos decir que es un dispositivo corporal para de
composicion no lineal de musica y video. LLas grandes
dimensiones del arpegiador (256 x 256 cm.) provocan en ¢l
usuario desplazamientos por todos los niveles de su kinoesfera
de movimiento de esta caracteristica se deriva el subtitulo de
este apartado dispositivo corporal, restando parte de la
sobre-valoracion de lo visual a favor de estructuras de la
corporalidad como medio. Al asociar el movimiento de pulsar
sus teclas a versos logramos aclarar algunas de las distorsiones
propiciadas por las tecnologias digitales en la primera década
del S. XXI. Detallaremos estas distorsiones en el accionar de
estar arpegiando poemas.

22. Intervenciones sobre los versos

seleccionados, proceso registrado en
video MESA, Serafin. [Serafin Mesal.
(2012, Octubre 2012). Arpegiador de la
voz encendida [Archivo de video].
Recuperado de http://www.youtube.
com/watch?v=7NgKgnbGPcA.



23. Capturas de pantalla de las
intervenciones de los versos animadas
y post-producidas aplicando inversion

de color y transparencia en el fondo
para asi ser integradas y simular uso y
cedicion aleatoria.

Contra la distorsion de la inmediatez. Enviamos correos
electronicos y en unos pocos segundos llegan a su destino sin
importar el punto del planeta al que van dirigidos. Estos puntos,
cualquier calle, idea, palabra o concepto los podemos localizar en
un instante. Esta tecnologia nos ha sido de gran ayuda para la
elaboracion de esta investigacion, pero no existe ningtin buscador
que a las preguntas “bibliografia para mi tesis” o “relacionando
animacion y danza” ofrezca en menos de un segundo listados de
contenidos utiles. Sin la paciencia y la atencion constante, la
asimilacion y desarrollo de conocimiento artistico no es posible. Las
caracteristicas tecnologicas que van a validar esta idea en el
Arpegiador de la voz encendida son de contenido. Al fragmentary
reensamblar las palabras de otros autores como la matriz estamos
reavivado el dictado del pasado. Asociandolo a una pulsacion de un
instrumento musical adquiere representacion de ‘ahora’ en un flujo
de ritmos similar al discurso. Estamos diciendo que la inmediatez
es posible gracias a los que estuvieron antes que nosotros; €l ahora
es una ilusion del pasado y por tanto nuestra palabras podran ser
susceptibles de ser rearticuladas en composiciones, movimientos y
dispositivos ajenos a nuestro ideario o manufactura.

Contra la distorsion de la ubicuidad. Por los ejemplos
anteriores, correo electronico, google y googlemaps, podemos
llegar a construirnos la ilusion de ‘estar en todas partes’sin despegar
la mirada de la pantalla de nuestro dispositivo ‘tactil’. I as
conversaciones de chat o videoconferencia pueden ser un ejemplo
mas agudo en el que la sensacion de separacion se desvanecey el
fantasma de la sustitucion de la experiencia real se manifiesta. [a
experiencia, experimentar es mucho mas diverso y sorprendente
que este tipo de comunicacion. La tecnologia de nuestro
Arpegiador de la voz encendida realizado junto a artista argentinos
no hubiera sido posible sin este tipo de comunicacion y alvez
aborda esta falacia de la tecnologia digital contemporaneas.




LLos usuarios que lo manipulan se ven obligados a
implicar todo su cuerpo. A la vez que ejecutan musica
estan experimentando su aprendizaje, en la pulsacion su
movimiento se sincroniza con la musica, instante
susceptible de ser interiorizado como un movimiento de
danza elemental. Asi la distorsion de ubicuidad es
sustituida por la ilusion de ocupar o habitar el sonido.
Otro factor interesante es que el aprendizaje y la
representacion se solapan en un mismo gesto
usuario-alumno y espacio.

Contra la distorsion de la auto exhaltacion. El blog,
es un diario personal digitalizado publicado en internet,
el micro-blog (como tweeter) es la version del blog en la
que cada ‘paginas’ de este diario no puede exceder los
ciento cuarenta caracteres. Otras aplicaciones han sido
resultado de la vision digital de una previa en soporte
fisico, estamos hablando de la digitalizacion y
programacion del anuario o la orla de fin de curso como
germen para ¢l nacimiento de facebook. El desatino que
encontramos en estas tecnologias se debe al uso que
propone, el que los usuarios desarrollan y para el que
finalmente resulta util. Son disefiadas con la publicidad
de facilitar y democratizar la comunicacion. LLas usamos
comentando banalidades sobre platos de comida,
programas de 1.V o alimentando la idea de que nuestra
imagen puede llegar a tener valores de marca.
Resumiendo lo que Jaron Lanier, la utilidad del gran
tamano de informacion generada (big - data) consiste en
la ventaja que otorga a la empresa que los controla.
Pudiendo predecir tendencias de mercado gracias al
procesado y cruce del gran volumen de datos por los
ordenadores mas potentes y rapidos de la actualidad.
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24.Infografia simulando la instalacion
del arpegiador en el CMHC.
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ILa tecnologia de nuestro Arpegiador de la voz encendida
ofrece una estructura de gestion de flujo de contenidos
musicales y videgraficos limitados como unidades pero con
grandes o infinitos posibilidades en su recombinacion. El gran
dato en su génesis es que todo puede combinarse con todo
generando sentido. Antes expusimos la distorsion o anclaje
que patrocinaba la tecnologia tactil. LLa distorsion de las
tecnologia de la idolatria viene marcada por acentuar la
atencion en el rostro o el retrato, facebook, traduccion literal
como caralibro, Selfie, es un estandar del auto-retrato en la
aplicacion Instagram en el que prima ‘salir lo mas guapo
posible’. La tecnologia de nuestro Arpegiador favorece la
integracion de todas las partes del cuerpo en su uso.

No hay buenas o malas tecnologias sino tecnologias que
nos asisten como artistas en nuestra necesidad de cifrado. En
este momento retomamos el concepto de ruido entre senal y
registro, presentado por Viola, para establecer un gradiente
entre tecnologias con menos distorsion senal-registro. En los
ochenta se hablaba de tecnologias de alta fidelidad si el ruido
entre senal y registro era poco. Confrontando este ruido a
nuestro acercamiento sobre fenomenologia entendemos por
ruido la diferencia entre la cosa en si, como la seiial y su analisis
como el registro. De ello se desprende que no hay un soporte
que pueda registrar, como el video, fenomenologicamente un
evento, mas que el procesamiento interno de senales en
reverencia con lo externo. Usando el “Iriptico de Nantes como
ejemplo para dar forma’ al discurso fenomenologico. El
conjunto de esta video instalacion funciona como un flujo
organizado por ritmos de retenciones y protenciones, estas son
la escena de alumbramiento y de la muerte respectivamente.
La escena central codificaria (in)tencionalidad asi esta se
parece mucho al deseo o una inercia a auto-modelar nuestra
(po)tencionalidad. El espacio trasero, vacio es solo entre-
apercibible por lo trasliucido de la pantalla pero para nosotros
deja de ser inaccesible, y asi, auto-modelar articulaciones es el
trabajo de las tecnologias del artista en explorar lo inmaterial
del cuerpo desde una concepcion horizontal o rizomatica. En
este espacio tras la pantalla de Nantes, la aspiracion no es
belleza, fidelidad, perfeccion, sublimacion, mente-colmena o
consciencia cosmica. Detectamos una tendencia
contemporanea hacia la disolucion del hombre, nos
aventuramos a proponer tecnologias que faciliten su
disposicion hacia un hombre membrana.
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Perspectiva explosionada

rejilla lobular traslucida
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_placa de Arduino bluetooth
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“pulsadores traseros

rejilla lobular trasera

25. Planos de uno de los médulos del arpegiador. Detalles técnicos de su montaje y construccion.
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5. Producciones audiovisuales:
obra colaborativa generada

Vamos a establecer algunas equivalencias entre la presente
investigacion y los pioneros en el andlisis y representacion del
movimiento; como Eadweard Muybridge, Marcel Duchamp.
Sirva ello al proposito de facilitarnos un punto de vista mds
objetivo, y asi, encontrar nuevos parametros que nos ayuden a
describir, listas de reproduccion o, cualquier tipo de clip
experimental. Fragmentacion, temporalidad, no narrativos/
expositivos y soportes hibridos son los bloques comunes que se
pueden heredar del estudio de los precursores en la
observacion del movimiento. Para nosotros como para los
pioneros en la animacion que se afanaban en describir el vuelo
de pdjaros, la accion de bajar una escalera, practicas deportivas
y caminadas-carreras de animales varios. IXl material de su
analisis y el nuestro estara basado en un interés descriptivo,
con la intencion del retrato. Como algunas propuestas en
danza interesadas en el movimiento sin mds. Sin la intencion
por la emotividad, asociada a la danza, y sin que tampoco la
narrativa interceda en estos proyectos pioneros. El medio para
nuestro trabajo no va a contar con un guion en el que la
transmision de una historia sea el fin.

Podemos decir que las primeras inquietudes en la
representacion del movimiento llevo a una investigacion en el
medio que las sustenta. El estudio sobre la materia generod
composiciones que se cuestiona la toma tnica. La
superposicion de tomas y las disposicion en el tiempo y/o
materia son las estructuras que intervienen en estas
composiciones. En este momento inicial la fotografia ya habia
encontrado su lugar en el publico, el estudio de estos pioneros
se basaba en la especulacion que hicieron a partir de ella para
retratar movimiento. Posteriormente estos estudios generaron
un nuevo espacio y un nuevo publico. La industria
cinematogridfica. Por ello queda justificado senalar que el
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Marcos teoricos y producciones audiovisuales colaborativas

soporte para sus experimentaciones ha sido un soporte hibrido
entre la fotografia y el cine.

En el acercamiento a una técnica que permita la
fragmentacion en la escena de acciones, mediante pausas.
Componer un movimiento que contenga las pausas y la
cadencia de su secuencia. Descomponer, como veremos, en
pausas dinamicas con transcurso de tiempo en lugar de
representaciones estdticas. Iistas pausas tienen todas la misma
duracion. Si se desea disefar acciones con un doble registro, el
escenografico y el videografico. Al liberar la consecucion de
movimientos de presupuestos narrativos el publico puede
comprender y apreciar las estructuras que operan en ambos
espacios. Estaremos al menos en parte, configurando las bases
de la materia mixta que soporte nuestro proyecto coreografico.

Ante el pablico estos espacio son espacios de relacion,
donde la complejidad se puede establecer en polos. Asi habra
formatos de relacion abiertos como jam sessions, dj sessions
ete. y formatos cerrados como conciertos, peliculas de cine etc.
Frente a ambos formatos el publico sabe situarse en el grado
de superficialidad o profundidad que corresponda, afinar su
umbral de atencion. LLos formatos abiertos invitan a lo lisérgico
a lo dionisiaco a dejarse llevar por la superficialidad en
continua disonancia. [Los formatos cerrados ofrecen niveles de
profundidad infinitos, estos matices de complejidad o
profundidad se organizan por capas de percepcion, unas
dentro de otras, ofreciendo al publico productos de matices
exquisitos y al autor crear en un grado de complejidad que se
acerque a la complejidad que configura la realidad o la
identidad. Aparentemente los formatos abiertos parecen mas
propicios a la experimentacion que los cerrados. [.a misma
idea de formato, ya esta acotando, por esto aunque los
formatos sean abiertos, parecen contrarios al proposito
experimental, sin embargo entenderemos que la profundidad
no tiene porqué estar reiida con lo experimental.
Experimentar es probar y volver a ensayar, para llegar a
acuerdos, la complejidad llega primero a los implicados en el
trabajo y después al publico.

Al adentrarse en el suelo irregular se provoca infringir la
norma original. El ejercicio deja de ser mera practica
convertido en composicion. Entonces el movimiento pasa a ser
conocimiento cifrable mds alla de la palabray la presencia.
Aventurando esto como posible herramienta de descripcion.
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Es una problematica territorial, se trata de cuestionar los
espacios que comprenden, o corresponden, a las artes.
Cuestionar el espacio que comprenden las artes es calibrar cudl
es el espacio que le es ajeno y cudl el que corresponde,
entendiendo por arte, disciplinas de trabajo. Sin definirlos, ya
que en cada nueva experimentacion se ha de reformular esta
correspondencia espacial; entre lo que es arte y no. En el espacio
de esta investigacion experimental, lo que es danza, animacion y
no. Kl artista experimental se hace responsable y autoridad
critica para disponer la ontologia del arte y de la técnica de su
trabajo en cada produccion, configurando el espacio para la
creacion.

LLos procesos de trabajo pueden implicar a varias personas a
encontrar un fin comun con disciplinas técnicas muy diferentes,
incluso opuestas. El afecto, interés comun, querer entenderse,
tener confianza en las personas o elementos unitarios a
relacionarse ayudan a este cometido. No juzgar inmediatamente
después de la experimentacion es parte del trabajo del
experimentador descubrir su ritmo de trabajo, ser paciente. Esto
es aprender a valorar. Acabado el ensayo es mas util conservar lo
vivido que analizar todos los pormenores de lo ocurrido,
mantener una disposicion abierta en lugar de una critica
susceptible de ser negativa. El encuentro es posible, pero no
dictando como hay que crear, el trabajo artistico no se genera
asi. Surge cuando se acepta tal y como es, en lugar de juzgarlo
como deberia haber sido. El terreno de lo experimental es
pantanoso y hay que conocer herramientas para no ser tragado
por las arenas movedizas.

Los artista cinético, no han de establecerse de una manera
Unica, reciproca o complementaria. Improvisar, como proceso
creativo considerandolo como devenir, no es un acto destinado a
despertar emociones 0 a evocar sentimientos, no establece
analogias, ni significados. [.a improvisacion, como la
experimentacion, es una practica, un ¢jercicio. LLa valia de este
ejercicio es la propia potencia relacional entre ciertas preguntas 'y
los momentos ante posibles respuestas. Asi improvisar nos
ayuda a establecer mapas topograficos, a identificar capas como
pautas sencillas. Cada nueva capa surge pues de la inercia y
simplicidad de avanzar de seguir caminando; pero cuando el
terreno presenta una grieta hay que saltar. Surge una nueva
accion, que ya no es caminar. El suelo irregular provoca infringir
la norma original y a la vez enriquecer . Cada resistencia u
obstaculo, se vence cuando el avance gana en complejidad.
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5. 1. Videodanza género precursor de
integracion coreografico-filmica

Recopilar e integrar conocimientos audiovisuales y corporales en
estrategias y estructuras docentes. Tras recibir afos de formacion
extra académica de formacion en danza contemporanea e impartir
como profesor cursos de video decide organizar y congregar de un
modo util estas experiencias. Pleasexercises surge de este contexto
como un taller en el que ¢jercitar el uso de cdmaray la
post-produccion de video (animacion, motion graphic). Il contexto
tedrico-biografico hace coincidir el espacio del cuerpo en la ciudad.
I£sta es una coincidencia dada, pero en la fase de postproduccion se
podra reflexionar y dar acceso a otros lugares extendiendo las
medidas iniciales.

Encontrar los puntos de vista para la cimara atendiendo a los
caminos que el cuerpo nos guia. Kl cuerpo interviene como fotografo,
director y editor. En el taller se trabaja contenidos digitales y
corporales. El proposito, encontrar el movimiento comun entre los
intérpretes y el espacio elegido. Cifrar este proceso es parte del trabajo
de Tesis del comunicante. Ia videodanza se establece como el
formato de estudio. Ia técnica deriva de un taller de video-danza en
las calles de la ciudad de Rosario, Argentina. Pleasexercises, a partir
de espacios urbanos tanto exteriores como interiores (edificaciones,
camino o parajes) registray da nuevos usos a dichos espacioy al
cuerpo, expandiendo los limites del cuerpo con video tecnologias.

Analizar el espacio urbano a través de las posibilidades
antropométricas y antropocinéticas. Generar material videografico
por los participantes al taller. sta documentacion es parte de la tesis
del comunicante, centrada en el desarrollo de una técnica de
composicion videografica integradora de los 6rganos de percepcion
visuales y cinéticos. Entendiendo el cuerpo como vehiculo y receptor
de movimiento, camardgrafo, editor y guionista. En el S. XX se han
generado tecnologias adaptadas a los umbrales de nuestra percepcion
de movimientoy en paralelo una la industria del cine. Recalibrar esta
relacion para fundamentar otras formas de conocimiento y tecnologia.
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Yo creo que un gran y diverso repertorio es util para dar al
publico una conciencia de lo que puede ser enseniado (...). Pero por
supuesto que lo que queda depende de las nuevas generaciones.
Ellos decidiran lo que pueden ver; y lo que quieren ver; lo que
quieren bailar:®

Steve Paxton

Enla tarea de equiparar la danza al plano de las artes plasticas y
su ensefianza desde la perspectiva del cuerpo del alumnado.
Colocamos en el marco de la educacion en arte la cita de Steve
Paxton con la finalidad de plantear la caducidad del conocimiento en
danza como una problematica generacional. Son las personas vivas a
las que se le otorga la tarea de aglutinar ladanza de su era. La
representacion, la improvisacion y el entrenamiento son los medio de
transmision es una arte vivo y no lingtiistico. Pleasexercises es
también el titulo de una obra artistica presentada al V Congreso
Internacional de Educacion Artistica y Visual. Pelicula de tres
minutos y medio de duracion realizada en 2013 tras la
participacion en un taller de videodanza parte de la 12° Edicion
del Festival Internacional de Artes Escénicas El Cruce Rosario-
Argentina. Esta pelicula refuta con toda su contingencia no
lingiiistica las aportaciones del presente texto. A la vez que
rescata de aquel momento las consignas que lo propiciaron.
Diferenciaremos entre las consignas aplicadas durante el registro
y el desarrollo del taller y 1as que surgieron en el proceso de
post-produccion, centrandonos en ellas para elaborar el texto que
acompana Pleasexercises como obra artistica en la publicacion
del V Congreso Internacional de Educacion Artistica y Visual.
LLa tarea de la notacion en danza ha sido llevada a cabo por
varios coreografos como Rudolf von [Laban, Merce Cunningham
o como el propio Paxton senala en la citada entrevista Noa
Eshkol. Por otro lado el video es una herramienta usada por
profesionales de la danza tanto para el estudio como para el
desarrollo de propuestas coreograficas. Evaluar su eficacia o
‘ , fidelidad a estos propositos no es nuestra competencia. El videoy
46. SALAS, Roger (14 de Agosto ) .. )
de 2014). Steve Paxton: “He sus tecnologias van a modelar la técnica que estamos exponiendo
vivido cada sonido’El guradela alo largo de este estudio. El video aplicado a la danza sin el fin de
danza reflexiona sobre el poder N .. . y
del bailarin y desnuda su filosofia perpetuar lo vivido o como sistema de notacion en danza. El
de trabajo. Visitado el 19 de nuestro es un esfuerzo por desplegar tecnologias del video,
Agosto de 2014, obtenido de afindndolas a la medida del espacio seleccionado. Lo efimero de
http://cultura.elpais.com/ .. , . . [
cultura/2014/08/05/ estas decisiones hara revelar la caducidad como cualidad intima
babelia/1407259863_820362.html. del video y del movimiento en si.
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5.1.Videodanza género coreografico-filmico

a. Videodanza deriva tecnologica de
integradora visual y corporal.

En la cita anterior, perdurar, convertirse en legado, ser
util. Mds que objetivos en su trabajo Paxton contempla
estas premisas bajo el prisma de lo cinético. L.a sucesion
de profesionales de diferentes contemporaneidades. El
interés de cada ¢poca es mutable, atiende a las variables
en las que se fija la atencion. No es intencion nuestra
registrar las tendencias o dibujar el crisol de este
movimiento, aunque si, seialar el momento del que parte
esta investigacion.

Tras definir las variables interesantes es necesario
apuntar que la videodanza surge como practica comun
entre coreografas y coredgrafos de los ainos ochenta del S.
XX. propiciada por factores como el abaratamiento de los
sistemas de grabacion edicion de video, como del contexto
de interdisciplinar de la postmodernidad. Desde aquel
momento la videodanza se ha establecido como género.
LLa definicion para identificar la videodanza en una
sentencia basica, danza compuesta para la cimara en lugar
de la escena. A partir de esta herencia Pleasexercises se
construye asumiendo el género y formato al que sumar a la
tarea del bailarin-performance capacidades y habilidades
paray registrar acciones y editarlo. Integrando funciones
ajenas en principio en un mismo profesional con la
confianza en lograr una comprension mayor. Por tanto el
objetivo no es la interdisciplinidad sino logar integrar
conocimientos en paralelo y los cruces del mismo hecho.

LLas manifestaciones no fisicas en la tradicion artistica
occidental comienzan cincuenta anos atras. LLa criticay
subversion con los clasicismos fue en gran parte de su
motivacion. Su legado posibilita el interés hacia la
corporalidad y la mirada interior. Escuchar todos los
sentidos y percepciones mds alld de las cinco iniciales. En
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este sentido la literatura y el cine son capaces de hacernos
empatizar emociones y desarrollos de las mismas de un
modo mas complejo y dindmico si las comparamos con las
artes plasticas.

La imprenta (S. XVI), el cinematografo (S. XIX), un
trozo de carbon. Las técnicas para registrar y difundir
imagenes fijas han sido anteriores a cualquier
representacion dinamica. EEsta asimilacion de téenicas se
contradice con nuestra capacidad para percibir
movimiento y quietud. T'odo lo que nos rodea esta en
movimiento y la pausa es un concepto aprendido. La
reclusion del ermitafio o guru puede servir de ejemplo
para esto. Esta paradoja entre percepcion y técnicas de
representacion ha ido afectando nuestro modo de fijar y
transmitir representaciones y al modo de adquirir
conocimiento.

En el S. XX aparecio la industria cinematografica y
sus productos de facil difusion y reproductibilidad
convirtiéndose de un modo rapido en oferta de ocio
popular. Representaciones adaptados a nuestros
umbrales de percepcion visual de movimiento.
T'ecnologia y reproduccion cinética encontraron el
acuerdo dando fin a esta paradoja entre percepcion y
medios de representacion dinamicos.

Al analizar la percepcion de movimiento se hace
posible deducir los mecanismos implicados en este
proceso. Estos son los 6rganos del equilibrio (el
aparato vestibular, situado en el oido), la propiocepcion
y los 6rganos de la vision, configurando la imagen
corporal. En el S. XXI se han popularizado técnicas de
edicion y difusion de formatos de representacion
cinética antes reservadas a la industria cinematografica.
Su alcance supera al televisivo. Técnicas adaptadas a
los umbrales de nuestra percepcion de movimiento que
multiplican nuestra capacidad de presencia.
Entenderemos asi el cuerpo como un organo de
percepcion total de los estimulos cinéticos y a la
tecnologia digital software y hardware como medio
para aumentar y amplificar su conciencia. Asi en el
esfuerzo de configurar un entrenamiento artistico que
integre la complejidad de la percepcion cinética
sugerimos incluir el entrenamiento del cuerpo como
parte del entrenamiento en las artes plasticas.
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b. Migraciones entre disciplinas.
Improvisacion y edicion en camara

“He encontrado muchas maneras de bailar las
Goldbergs, pero al final me comparaba, me enfrentaba
conmigo mismo; la misma mente vieja, el mismo cuerpo
viejo, los mismos viejos habitos, el mismo viejo
entrenamiento. Siempre estoy yo y soy yo. He aprendido

mucho, porque la mente cambia mas facilmente que las

proporciones de las extremidades o la masa muscular.”

Steve Paxton

Elegir la improvisacion como método de produccion resulta
tan difuso como decir que se otorga a la intuicion el poder para
la toma de decisiones. El trabajo de Steve Paxton ha tenido la
potencialidad de transferirse y establecerse como disciplina a
partir de esta metodologia, la improvisacion. En 2014 se le
otorga el Leon de Oro en la Bienal de Venecia. La cita
seleccionada surge al comentario del periodista “al repetir una
improvisacion ya no es una improvisacion realmente...” con
motivo de la entrega del premio. En esta cita aparecen varias
claves. Una es el aislamiento. El trabajo en la improvisacion es
con uno mismo y no por ello hay que negociar con pocos
factores. “Mente, cuerpo, habitos, entrenamiento” Paxton
expone estos elementos como factores para gestionar su accionar
sobre la misma musica una vez mas. Cada nueva repeticion se ve
afectada por el mismo envejecimiento y la plasticidad de la
mente. Este envejecimiento como estimulo para el movimiento
suena a paradoja. Avejentarse es sinonimo de muchas alusiones
al deterioro y por otro lado al logro de conocimiento. No vamos
a decantarnos por ninguna de estas posibles acepciones, nos
valdra afirmar que envejecer €s en si un movimiento, un proceso
activo y cinético, acompanarlo y atenderlo requiere una
disposicion abierta y hacia el interior, de cuerpo, habitos,
entrenamiento...
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48. SALLAS, Roger (14 de Agosto
de 2014). Steve Paxton: “He vivido
cada sonidoEl guru de la danza
reflexiona sobre el poder del
bailarin y desnuda su filosofia de
trabajo. Visitado el 19 de Agosto
de 2014, obtenido de http://
cultura.elpais.com/
cultura/2014/08/05/
babelia/1407259863_820362.html.
Steve Paxton es un bailarin
experimental y coredgrafo. Su
formacion con precursores de la
danza contemporanea le
permitieron derivar su técnica en
lo que acabo llamarse Contact
Improvisation, difundida y
establecida mundialmente. Basada
en el estudio de movimientos
basicos y sencillos como caminar o
rodar.
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Cambiar “las proporciones de las articulaciones”, recordando
también la frase de Lanier, con la que se atiende al movimiento
nos parece otra clave. El contratiempo que encuentra Paxton al
intentar alterar la proporcion de sus articulaciones nosotros le
encontramos una posible solucion. Al trabajar con el género de
la videodanza nos es posible incluir el proceso de
post-produccion y edicion en el proyecto coreografico. Elegir
efectos de video, velocidades de reproduccion con la misma
atencion necesaria para acompanar el proceso de envejecer.

Pensar en arte nos lleva de inmediato a pensar en las artes
plasticas. En el contexto de la ensefianza de estas artes plasticas
y los métodos para alcanzarla hay que senalar la sobrecarga en la
educacion de la percepcion y representacion visual. Volviendo al
parrafo anterior comprobamos como la creacion esta sujeta a las
percepciones internas. Ista interioridad se configura exterior al
formar parte de sus hdbitos y entrenamiento. Al incluir en la
escucha de la improvisacion en el proceso de postproduccion de
video estamos enriqueciendo la produccion artistica con
métodos de disciplinas ajenas. I.lamaremos a este proceso
transposicion. n la migracion entre disciplinas puede haber una
ganancia. [La experimentacion en el entrenamiento de disciplinas
artisticas distintas va a ser otra clave.

LLa transposicion no es una invencion propia un ejemplo de
ella se da en el montaje Exit + taller Hamlet y Ophelia en el
abismo, llevada a cabo el 13y 14 de febrero de 2015 en la Sala de
Artes Escénicas El Apeadero, por el director de escena Alberto
Cortés y por la bailarina y profesora de danza contemporanea
Rebeca Carrera. En una sesion doble el dia 13 muestran el
resultado acabado de una produccion escénica. El 14 invitan a
participar de su taller en el que muestran sus herramientas 'y
métodos compositivos. Uno de sus procedimientos que
podemos identificar como transposicion es aunar el gjercicio de
danza contemporanea del uso del suelo variando sus apoyos con
la de ejercitar la mirada de un personaje. Del atender un ejercicio
fisico con propositos dramaticos, como mantener la mirada en el
compafiero nace la ganancia y beneficio a través de esta
experiencia en transposicion. El movimiento se percibe con
automatismo, en la practica el cuerpo resuelve por si mismo. La
cuota o separacion con el pensamiento activo se reduce.

El proposito dramaturgico pasa a ser una orden que no
tropieza con el juicio. Ni la exaltacion del ego, ni su auto-boicot,
la autoevalucion consciente desaparece y el dictado del director
pasa a ser partitura interna. Algo parecido a una necesidad de
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supervivencia, que dirfan especialistas de la psicologia neuronal
como Antonio Damasio2. El cerebro y la intimidad con la que
se ata a nuestro cuerpo no distingue realidad de ficcion. Es el
juicio y el proceso de esa informacion a través de todos nuestras
experiencias y conocimiento el que diferencia biografia de relato.
Y si todos los valores del juicio son culturales. El juego escénico
y el entrenamiento del actor se subleva al juicio cultural. Por lo
tanto, en el caso de Alberto Cortés y Rebeca Carrera
proponiendo EXIT + Taller invitando a sus asistentes a
proclamar “I'e quieros’ a ‘gritoPelao’ por todo el escenario y patio
de butacas tendra el mismo efecto sanador para nuestros
cuerpo-cerebro que el verdadero amor para siempre.

Amar es s. Valentin!! 1e amo por encima de todo este

ruido!! Ie quiero a pesar de la ciudad que nos separa!!

La produccion artistica, bailar... son excusas para
negociar y exteriorizar en el intercambio del aprendizaje de
todo lo interno el live que diria Edmund Husserl maestro de
Kant. LLa fenomenologia y la impenetrabilidad de su
interfactalidad se rompen y se manifiestan de un modo no
verbal en los procesos de educacion artistica. La relevancia
de la transposicion, lo util que rescatamos, la seguridad,
inmutabilidad, observa y no se conmueve, de la voz
(discurso) interno. Contradictoriamente se revela un
discurso interno y a la vez susceptible de ser objetivo al
trascribirse en una técnica de trabajo propia por medio del
trabajo grupal de la escena.

La edicion en camara, consiste en llevar la cuenta de los
planos registrados en la cdmara sin ningun tipo de volcado o
edicion. Esto nos obliga a repetir planos, encuadres y
movimientos de camara. Al llevar la cuenta y realizar
visualizaciones en la pantalla de la camara se produce un
proceso similar al del espejo en el estudio de danza en el que
el no existe un modelo o profesor que sirva para aprobar
nuestro trabajo. Eliminar tomas de video y volver a
registrarlas consiste en un entrenamiento que configura'y
articula técnica y tecnologia a favor de las migraciones entre
disciplinas que mencionamos al principio de este apartado.
Asi improvisar se convierte en un reajuste constante entre lo
visual y lo corporal. De este caso, la videodanza generada
por la edicion en camara, la consciencia fisica surge de una
pauta sencilla que logra modular y aunar conceptos
complejos como forma 'y energia del movimirnto.
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c. Cifrar lo imaginario: taller
Pleasexercises (por el pla - hacer)

Una escena aparece también cuando una pareja se salta
las regla. (...) Configurar la escucha de la audiencia para

romperla sin abandonarla, introducir nuestro discurso.
Alberto Cortés

No nos chocamos porque somos circulares.

Rebeca Carrera

La cualidad misma de la transmision de conocimiento
escénicos es la palabra oral. Normalmente citar a investigadores y
creadores en este campo de trabajo es remitir a comunicaciones no
escritas. [as citas de inicio de este capitulos se dan por transmision
oral, en el Taller Exitimpartido en El Apeadero, sala de artes
escénicas situada en Granada. Disenar coherencia se parece
mucho a ver belleza en este caso es saber encontrar relaciones entre
partes que no estan disefiadas para ello. En el juego escénico existe
un acuerdo previo. Siguiendo esta analogia, también todos los
participantes al taller Pleasexercises acuerdan unas reglas de juego
e inventan otras en la escucha de la necesidad de su movimiento.
De este acuerdo e invencion surgen multiples soluciones parciales
y momentdneas experimentadas como absolutas por los
participantes. [a tarea del docente o director es aportar
estructuras minimas y claras, reglas o regla inicial. Integrar estas
con fundamentos teorico-biograficos que el considere esenciales.
Modular la practica se parecerd mucho a los procesos de scoring
sugeridos en las manifestaciones artisticas del movimiento Fluxus
y como en ellas el rigor dialoga con la imaginacion (fantasia que
decia Husserl).

Desde esta perspectiva el espacio urbano es un pretexto y una
premisa. Se atiende a ¢l como si de una partitura o consigna.
Estudiarlo desde la perspectiva del cuerpo y amplificado y/o
reducido desde la edicion digital. Asi encontramos como nuestra
labor de docente indicar moédulos, factores o bloques tematicos
con objeto de facilitar y hacer util este estudio. Recordando lo que
expusimos en el apartado I. 5. 1. a. y b. de metodologia para logar
estimular lo imaginario y la improvisacion. Ein nuestra experiencia
describir estos procesos es mas complejo que proponer pautas que
los gjercita, como la edicion en camara o dejarse seducir por las
posibilidades de un espacio.
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5.1.Videodanza género coreografico-filmico

d. Objetivos en Pleasexercise
(por el pla - hacer)

Esta interrelacion se llevara de modo activo en un taller abierto a diferentes
profesionales interesados en las artes del movimiento, danza, animacion,
performance. Junto con la institucion privada o publica que decida acoger este
taller se decide la duracion. Estos son los modulos o bloques de trabajo. Las
claves a potenciar con estos objetivos van a profundizar en nuestra idea de
explorar lo imaginario e improvisacion. A partir de la edicion en camara se
proponen practicas de post prodecion de video en las que se contempla la
asimilacion progresiva de destrezas y familiarizacion con el software de video.

En el dibujo de los bloques tematicos tenemos especial atencion en practicar
tanto la edicion como la imagen delante de la camara de video. Este equilibrio se
construye por la division temporal y espacial de las sesiones tanto en el plato o
espacio exterior como frene a la esa de de edicion. Ia alternacia e hibridacion de
estos tiempos y espacios va a ser clave para que el objetivo sexto de nuestra
investigacion se pueda aplicar de un modo concreto y util para los asistentes.
Los objetivos especificoatipos de plano y movimiento de camara, continuidad
(racord). El grupo de artistas, bailarines o performers interesados dispondran de
cumplir los siguientes objetivos.

Definiry vivenciar con Adobe Photoshop: Imagen Improvisacion.
Duracion de una accion.

Definir y vivenciar con Adobe Photoshop: Estructuras temporales.

Definir y experimentar movimiento digital con Adobe After Effects.
(rotacion, escala, posicion, transparencia).

Definir y vivenciar movimiento dentro de la Kinoesfera. Definiry
experimentar con Adobe Premiere movimiento experimentando cambios de
velocidad; pixellation, stopmotion, timelapsed. Entender el espacio urbano
(edificaciones, parques, paisajes...) mas alld del espiritu romantico de lo
pintoresco de lo cotidiano.

Legadoyy Siglo XXI, asociado a futurismo progreso y avance. as
generaciones actuales deben ganar su propia voz, pero es irrelevante y casi
hipocrita para ellos permitirse hablar en estos términos, la generacion actual esta
siendo inapreciables, nace con la marca del fracaso y 1a confusion de
terminologias. El arte no es el motor tinico o esencial de cambio, pero tampoco
es un factor aislado al resto de lo socialmente humano. <Estudiar arte
contemplando estrategias diferenciadoras del ser? I£sta parece una pregunta que
tendria continuidad en otra charla, capitulo o ponencia. I£s posible relacionar
tecnologias con practicas y/o téenicas corporales que al contrario de lo que
denuncia Lanier y su idea del anclaje tecnologico propongan, faciliten y dilaten el
conocimiento de st mismo.



26. Captura de pantalla de
Pleasexercises 1.

e. Pleasexercises I: salida de incendios

Intérpretes: Serafin Mesa y Dario Guillermo.
Camara: Yanina Spadaro. El espacio seleccionado es el
rellano trasero de una escalera de incendio frente a la
puerta de un monta cargas. Definir y registrar un
movimiento en este espacio a partir de tomas de camara
de un segundo de duracion. La edicion es en camara. Al
movernos por el espacio localizando un espacio,
proyectamos a la vez nuestras capacidades corporales
como posibles puntos de vista.

Desde la escalera de incendios se generd una vista
cenital. Medir asi nos llevo a usar los objetos alli
encontrados escalera de madera y bicicleta. Eistos objetos
resultan la excusa para el accionar del ejercicio. El uso
combinado de estos objetos sumado a la sucesion de
planos equidistantes en duracion y composicion,
transmutan el cuerpo en un dispositivo industrial.
Acentuado con el zumbido en la pista de audio y un leve
parpadeo camara rapida hacia atrds.



27. Captura de pantalla de
Pleasexercises 11.

e. Pleasexercises II: multicosas

Intérpretes y camara: Serafin Mesa, Dario G. Castaneda y
Ramiro Ortega. Acordando el espacio exterior, una parada de
bus. con la misma medida de punto de vista y cuerpo.
Convenimos la alternancia de roles, todos desempenaremos
papel de camara y de intérprete. LLa consigna, componer un
movimiento de 15 segundos. Describirlo en tomasde 1,305
segundos tambi¢n con edicion de cdmara. En lugar de dialogar
proponemos sobre el espacio y otorgamos el relevo para que el
siguiente continue aportando un movimiento mas, el caracter
€s sumatorio.

Para llevar recuento del tiempo cantamos en voz alta los
segundos transcurridos, esta cuenta acaba formando parte de
la pista final de audio. A pesar de estar en constante
movimiento no se nos distingue, todo lo que nos rodea se
mueve tanto o mas que nosotros. En el montaje final se rompe
cada fotograma. Recortar y separar para crear un fondo en
blanco y negro ayuda a destacar nuestra actividad. Desfasar
este fondo genera un hueco que se ocupa con el color amarillo
en un primer momento. La idea de sustituirlo por vegetacion
surge de la repeticion en el trabajo de edicion de video.



28. Captura de pantalla de
Pleasexercises 111.

49. MESA, Serafin. [Serafin
Mesal. (2013, Marzo 13).
Pleasexercises (Por el pla-hacer)
Archivo de video]. Recuperado
de hteps://vimeo.com/75478376.

~al g

T
easexercises ¢ pulso urbano

€.

Intérpretes: Ines Magouna, LLuola Rodriguez y Serafin
Mesa. Camara: Victoria Maspero y Serafin Mesa.

Resultado final del taller, por lo que podemos prescindir
de la edicion de camara. Decidimos actuar y registrar con una
misma aptitud. No existe un movimiento o frase fija en su
lugar establecemos un desarrollo. Tenemos la ocasion de
organizar elementos como el vestuario e instrumentos. Pulso
Urbano es el titulo también elegido en ese acuerdo previo.
De la cacofonia al ritmo acompasado del Yembe, es nuestra
idea inicial. En la fase de edicion se incorporan dos niveles
mads de precision temporal. T'ras el dominio del compds surge
la armonia mas compleja de la musica y a continuacion
aprovechando un golpe accidental se incorpora una cimara
super lenta, transmutando las texturas gaseosas del tejido del
vestuario en materiales solidos. Esta camara super lenta nos
invita también a imaginar estas escenas como el mundo
interno del bailarin o practicante de movimiento. [.a accion
se deshace con la reincorporacion de la multitud anonima.

http://vimeo.com/75478376+

Ha sido mostrada en los festivales siguientes. FiArt,
IFondo Internacional de las artes. 1ra Muestra Itinerante del
Proyecto Internacional de Video Danza, I.a Fundacion
Fondo Internacional de las Artes y el Instituto Universitario
de la Danza Alicia Alonso, 2014, Madrid y exhibida en paises
del Continente Americano (Sur, Centro y Norte) Europa,
Asiay Africa. Danca em Foco 2014, Rio de Janeiro, Brasil.
MIVA - Mostra Internacional de Videodan¢a na Amazonia,
muestra itinerante por varios paises. 2013. Festival de artes
escénicas contemporaneas.El Cruce, Festival de Danza'y
Artes Escénicas, Rosario, Argentina. 2013. Espacioknter,
Festival International Creatividad, Innovacion y Cultura
Digital, Tenerife, Espana, 2013.
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Bloque IT 29. Pagina del libro de produccion
R.I.M.B.

5. 2. Videoclip Musical, la improvisacion
como storyboard

Studio do gozo es la colaboracion artistica formada
en 2012 junto al musico y performer argentino Alexis
Muinos. Lo fortuito se puso de nuestro lado al coincidir
en el I Encontro de Artistas de la Cidade de la Cultura
de Santiago de Compostela. Empezamos a grabary a
editar en las semanas posteriores continuando nuestra
colaboracion cada uno desde nuestro pais. Elaboramos
una pieza videografica y su libro de produccion, a modo
de diario de artista, para la exposicion colectiva
Container Inside con el resto de artistas seleccionados
del encontro. Ambos libro y pelicula en el apartodo de
anexos con el mismo titulo ‘Reevolution is my
boyfriends (R.I.M.B.)

En el libro se recoge una seleccion tematica de los
correos electronicos intercambiados, los avances y
retrocesos, las modificaciones sobre la marcha vy las
necesidades no previstas en el avance que fue testigo de
un acuerdo. De los fundamentos y aprendizajes
adquiridos destacamos. El modo para inducir
movimiento y estimulo fisico fue a través de instrucciones

verbales sobre la que la rotoscopia se aplicaba en una 50. Libro completo en anexos. En
deri 1 int Ny t ias intuid la imagen una de sus pagina,

eriva para lograr interaccion entre presencias intuidas y 1,05 planos que acordamos
actores reales. Aqui vemos que las clases de intervenir con rotoscopia
improvisacion y la experiencia en ‘contact realese’ fueron — Satsfaciondo las necesidades que

] . . encontramos en el avance de la

las herramientas para suplir y verbalizar el contacto edicion. Improvisando sin
como el story board. proyecto cerrado previo o

storyboard.
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5. 2. 1. El no espacio del Videoclip
musical, Reevolution is my Boyfriend

Minutado o:16. Un personaje cotidianos aparece en la
pantalla caminando por la calle. Es joven, parece
caucasico. Piel palida y cabello rubio, lleva también una
camisa blanca y unos pantalones cortos verdes. <ks una
representacion contemporanea del héroe?. Un hecho
insolito sucede. El teléfono publico suena. Descuelga el
teléfono y comienza a escuchar. Parece confundido. La
voz al otro lado suena distorsionada. Mandatoria.
Nuestro personaje escucha unas instrucciones. En inglés

la voz rota le ordena desviar toda organizacion aferrada a

cimentar imperios. A no dejar un rincon sin enfrentar

sometido y amo en un mismo projimo complacido. Antes
de colgar el teléfono nuestro héroe escupe el telé¢fono
publico como si se estuviera lubricando en una practica
masturbatoria. [.a musica comienza.

Rousseau en su libro El Contrato social. Habla acerca de
la nocion de ciudad. “La verdadera significacion de esta
palabra casi se ha perdido entre los modernos: la mayoria de
cllos confunden una poblacion estafada con una ciudad y al
ciudadano estafado con un habitante. Ignoran que las casas
constituyen la extension, la poblacion, y que los ciudadanos
representan o forman la ciudad . No he leido que de el titulo
de ciudadano se haya dado jamds a los subditos del principe
de Nessun®.” En el New Oxford American Dictionary seiala
el origen de ‘city’ en Inglés Medio: del francés antiguo cite,

del latin civitas, de civis ‘citizen’ (ciudadano). Originalmente
51. ROUSSEAU, Jean-Jacques. ( ) 5

(2008). Fl Contrato Social. denotando una ‘city’ (ciudad) y a menudo utilizado como un
Valladolid: Maxtor. Capitulo VI. - equivalente latino de burh, ‘borough’ en Inglés antiguo.

52. LINDBERG, Christine. Borough segtin el mismo diccionario es definido como “una
(2004). "The Oxford American ciudad o un distrito que es en si una unidad administrativa.”

Writer’s Thesaurus [Version . . « . s Qs
dicital off linel. Oxford: Oxford Contintia en una de sus acepciones “Una ciudad historica que
git: . Oxford: O

University Press. envia representantes al Parlamento3.”
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Studio do Gozo es un grupo internacional de cineasta
compuesto por Alexis Muinos. Intérprete y compositor
musical argentino y Serafin Mesa, editor de video y
animador procedente de Espana. El grupo se formo
después de su encuentro en el I Encontro de Artistas Novos
celebrado en 2011 en Santiago de Compostela, en el entorno
de la Cidade da Cultura y comisariado por Rafael Doctor.
Studio do Gozo se inicia produciendo el videoclip musical
REI[volution is my Boyfriend (https://vimeo.com/34517071)
a partir del tema musical de igual titulo compuesto por
Alexis. La cancion toma el titulo de una frases de la pelicula
T'he Raspberry Reich de Bruce LLaBruce. Paralelamente al
videoclip Studio do gozo genera un libro de artista - diario
del proceso de produccion. Una reproduccion digital de
este libro acab6 formando parte de la biblioteca de la
Cidade da Cultura.

Minutado o:47. EEn camisa blanca y pantalones cortos

continuia su marcha. En una actitud abierta ante el

espacio urbano, toca suavemente un arbol, un graffiti y

los bolardos metdlicos situados al borde de la acera.

Cuando llega a uno de ellos se detiene y se sienta en el

suelo. Baja ayudandose con una mano apoyada en el

extremo del bolardo. Una vez abajo éste queda justo en
la entrepierna. Empieza a mover su mano arriba y abajo
en un movimiento repetitivo. Cantando en inglés
convoca la rendicion de la primera corporacion
multinacional y su maximo dirigente.

Studio do Gozo, en lugar de los hijos de la
revolucion son los hijos de la era dorada de la clase
media. Han crecido después del post- modernismo,
post-hippie, post-punk y el post-porno. Cuando estaban
en la escuela de arte era comun que escucharan sus
profesores en un discurso derrotista frases como “todo
esta inventado”, “no trate de ser original como Picasso”
o “la gente que tiene €éxito en el arte es porque son
simplemente unos provocadores”. Sus infancias se
desarrollaron en el climax de la cultura del ocio y la era
de los logros tecnologicos. Argentina y Espana dos
paises lejanos entre si y que en los 8o disfrutaban del fin
de gobiernos dictatoriales recientes. A pesar de que sus
dictadores estaban muertos cuando nacieron y
crecieron en estados libres para ellos es dificil contestar
la pregunta directa, qué entiendes por felicidad.
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Hablando acerca de la felicidad, calentamiento global y
la crisis econdémica es facil caer en un discurso mesianico, de
guru por fasciculos, asi que mejor profanarlos a todos por
medio del andlisis y la propuesta artistica. Pero, <como se
escupe a una reina después del punk. Cémo buscar la
espiritualidad oriental después de los hippies. Como pintar
un Guernica después de Hiroshima. Como inventar la
bombilla después del Ipad. Coémo escapar de la cultura en la
que se nace. Como Mercedes Bunz sugiere, con la utopia.
“Para entender de que hablamos es importante diferenciar
entre ficcion de futuro y utopia. Una ficcion del futuro
esboza lo que podria pasar. L.a utopia, por el contrario, no
apunta al futuro. LLa utopia existe para mantener en jaque el
presente, para desordenarlo®.” Un aspecto interesante de la
utopia es que permite ser un hipocrita. “Poniendo en jaque™
lo heredado, sitiando en cuarentena las estructuras de
ciudad, civilizacion. Utopia da el tiempo y la oportunidad de
analizar y reconfigurar los dictados de maestros y
progenitores. Adentrandose en el campo del movimiento con
las herramientas de la literatura y el cometido de cifrary
detallar ‘desorden’.

Minutado 1:15. El personaje caucasico escupe su mano

lubricando el tubo de un andamio en un edificio en

construccion. Adelante y atrds repite su movimiento
privado en mitad de la calle. Eis sdbado y no hay albaniles
tampoco muchos peatones. LLa velocidad de la

reproduccion del video se acelera. Se escupe de nuevo 'y

trepa por la estructura metalica hasta apoyar los pies en

ella. "T'ras ¢l peatones con una nube de desenfoque
borrando su cara. ILa letra de la cancion insiste en
desviar, cesar y deponer empezando desde ese preciso
lugar. Con los golpes de su voz la escena va saltando; del
andamio, al teléfono publico; del bolardo al mete-saca en
una esquina, practicado a un cubo de basura. Besar el
tornillo de un andamio exactamente en el centro. EEn un
cruce de calles, delante de una sefal azul con una camara
de seguridad dibujada en blanco. Su saliva sabe al agua
de la playa bajo el asfalto.

Como expone Jean-Jacques Rousseau en el capitulo VI,
de El Contrato Social. “I.os hombres llegados al punto en

53 BUNZ. Mercedes. (2007 La gque los obstaculos que impiden su conservacion en el estado
utopia de la copia: el pop como C e .

irritacion. Buenos Aires: natural superan las fuerzas que cada individuo puede
Interzona. p. 1. emplear para mantenerse en €l. Entonces este estado
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primitivo no puede subsistir. (...) no tienen otro medio de
conservacion que el de formar por agregacion una suma de
fuerzas.>*” Como ciudadanos nacemos con la obligacion y
deber del trabajo heredado de los beneficios del proposito
comun. Este debe permitirnos ser plenamente conscientes
de que somos libres como seres humanos para desarrollar
una actividad profesional. Asistimos de nuevo al concepto de
Utopia para proponer otro tipo de tarea a los trabajadores,
el derecho individual a -realizarse y obtener sentido. Para
investigar, producir y transformar el conocimiento en lugar
de la materia y sumar el resultado de este trabajo a la fuerza
general para superar obstaculos. “El término bohemia tiene
mala fama porque esta conectado con miles de clichés, pero
los parisinos, originalmente, lo adoptaron -en relacion con
los gitanos nomadas- para describir a los artistas y escritores
que se pasaban las noches despiertos, ignorando las
presiones del mundo industrial®.”

“Hay dos clases de trabajo; la primera: modificar la
disposicion de la materia en, o cerca de, la superficie de la
tierra, en relacion con otra materia dada; la segunda: mandar
a otros que lo haga’®”. Puede haber otras clases de trabajo?.
Mi padre es un agricultor vocacional como yo soy director
de cine aficionado. Ambos estamos trabajando en una
aparente desconexion de sus realidades directas. Mi padre
escapa de la migracion de las zonas rurales hacia el espacio
urbano producida en Espana durante los 70. Su
performance para encontrar nuevas politicas del cuerpo es
volver al campo para cultivar aceitunas, tomates, vendimiar-...
Yo, su hijo, escapo de la centralizacion de la produccion
mundial en el este del planeta dirigiendo videoclips
musicales. Pero, de hecho, mi padre recibe su sueldo
trabajando en la ciudad como agente de seguridad. Yo, el
hijo, en mi ultimo trabajo como disenador grafico para una
empresa francesa de importacion china situada en Espana,
disenaba anuncios para que estas importaciones parecieran ., ROUSSEALL Jean-Jacques.

mas occidentales y/o de alta tecnologia. Ahora esta (2008). El Contrato Social. =

desempleado vy fija su performance descentralizadora entre Valladolid: Maxtor. Capitulo V1.

lineas y fotogramas. 55. THORNTON, Sarah. (2008).
Minutado 1:45. Un corazon dibujado en el suelo con Siete dias en el mundo del arte.

pintura en aerosol a los pies del héroe de camiseta Barcclona: Edhasa. p. 81.

blanca. El titulo del tema musical suena en su tono mas L

) . 50. Russell, Bertrand, Elogio de
agUdO y la escena se queda vacia. Una €squina con un la ociosidad, Barcelona: Edhasa.
porton tan vigjo y tan garabateado como permiten la Prologo.
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quimica de la suciedad, la literatura del tonto el que lo

lea y las Bellas Artes de genitales pintados en los banos

publicos. Una manada en estampida de virilidades
desprovistas de otra anatomia es asaltada por pinturas de
cazadores paleoliticos. Todos, armeros y presas trazados
con la sangre multicolor de animales mitologicos.

LLanzas volando por el cielo. I.a letra de la cancion

proclama en inglés, Dejar la cama para tomar las calles.

Una de las lanzas acaba con la vida del animal de un sélo

ojo. LLos cazadores corren hacia el cuerpo sin vida para

extraer su arma de la herida mortal. Introducen su mano
en la raja hasta la muneca, luego hasta el codo, contintian

con la extirpacion. Un forcejeo breve de tirones y

contrapesos hasta hacerse con el 6rgano vital de la

bestia. Extiende el brazo en alto coronando la escena con
su trofeo, un corazoéon. El zoom se sincroniza con el
bombo del tema musical para mostrar en primer plano el
corazon con arterias y venas flagelantes.

Serafin Mesa se une a Alexis Muinos trabajando bajo el
nombre de Studio do Gozo. En su boceto de manifiesto
escriben utdpicamente y sin avergonzarse. Ambicionamos
plantear la posibilidad y la necesidad de habilitar nuevos
escenarios que conciban e involucren el accionar humano
como un factor fundamental para el proceso transformador y
superador del hombre. Movilizados por el rechazo a lo
establecido y la concepcion platonica de la realidad en
funcion del cuestionamiento dialéctico de los hechos.
Accionando sobre ellos de forma precisa, confrontandolos y
buscando asi acceder a un mas alto conocimiento de la
verdad. Lograr alcanzar un estadio superior de la conciencia
que posibilite un profundo desarrollo de todas las
capacidades humanas en pos de su mayor armonia 'y
bienestar integral posibles. Expresar y difundir el rechazo en
contra de la hetero - capitalismo. Cuestionar la realidad y su
racionalidad irracional. Alcanzar un conocimiento humano
superior de conciencia a través de todo esto con el fin de
volver a evolucionar.

Como ciudadanos la sensacion de estabilidad que
percibimos es una ilusion. Heredamos lo conseguido en cada
revolucion. En el siglo pasado los excluidos del gobierno han
estado luchando y ganando cierta cuota de poder para
acceder a la estructura de las ciudades de una manera activa.
Paralelamente también han surgido nuevas y sutiles formas
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de enajenar. Al comienzo de las revoluciones estos grupos
como los esclavos, trabajadores y mujeres eran un gran
namero de la poblacion. Progresivamente la cantidad de los
miembros de los nuevos grupos considerados ha ido
disminuyendo. Nos referimos a los colectivos LGBT y otras
minorias sociales. El activismo ha sido el formato de esta
continua anexion. La responsabilidad como artistas y como
depositarios del mundo libre es para pedir y diseiar la
ciudad que nos merecemos. Mds grande en la intencion que
la actual. Puede que con ciudadanos geograficamente
separados pero con el mismo y mas preciso matiz a trazar y
defender. En estas calles imaginarias por encima de las
lineas imaginarias de las fronteras politica, la tarea del arte
es aumentar el umbral de la percepcion del campo de su
trabajo y transmitirlo.

Minutado 2:02. El corazon se resbala de su condicion

bidimensional de pintada en la persiana. Reptay

comienza una persecucion. LLa persiana pintarrajeada
de un local comercial mds. Ademas de reptar es capaz
de saltar a la yugular. La criatura se lanza contra €I,
este evita su mordedura con el codazo de su camiseta
blanca y huye. LLos tentaculos lo persiguen tras

contaminar de arcadas viriles la escena. Las venas y

arterias tentaculadas se enredan en sus tobillos. La

masa informe trepa desde la rodilla a la cadera. Las

mordidas llegan. ILa lucha se hace danza masoquista y

desde el bolardo la calle se tine de entranas. El

estribillo. Héroe y bestia aliados en uno solo animando
lo inanimado, la triple gracia del fetiche oculado y la
virtud volatil de cinco venus.

El impacto en la Tierra del ser humano comienza con
la consecucion y el conocimiento de la agriculturay la
ganaderia. Esta era de la tierra es llamada Holoceno y
comienza hace 10.000 - 8000 afos y desde entonces las
principales estrategias de trabajo para la poblacion ha sido
transformada de material. Sociologos y gedlogos proponen
cambiar el nombre de esta edad de la Tierra por
Antropoceno ya que el impacto del ser humanoy el
consumo de los recursos materiales de la Tierra. Es hora
de cambiar también la intencion del trabajo para la
poblacion mayoritaria, proponiendo la transformacion y
consecucion de conocimiento en lugar de las
transformaciones y consumo de la materia.

En 2013 Serafin decide desplazarse
a Argentina y paso todo el ailo
viviendo alli. La eraen la que
Studio do Gozo generaba
videoclips como ciudadanos de sus
propia ciudad llegaba a su fin.
Durante un afio tuvieron la
oportunidad de componer y
dialogar juntos, escribir y grabar en
el mismo espacio. Como resultado
se filmo un cortometraje y
empezaron un documental sobre
ellos mismo.

REDvolution is my Boyfriend ha
formado parte de la seleccion oficial
en los siguientes festivales y
exhibiciones.

EMALF 2015, European Media Art
Festival, Osnabreuk, Alemania.

6 Muestra Marrana, Renueva tu
imaginario pornografico. Hangar.
Barcelona. Espana. 2014. Libercine
5, Festival Internacional sobre
diversidad sexual y género, Buenos
Alires, Argentina, 2013. Mezipatra



Minutado 2:42. El titulo del tema repetido tres
veces desde la boca del estomago. Apéndices de la
pared lo atan en el cabeceo de la danca do
Bate-cabeilo. Liberado vuelve al suelo en el borde
de la acera. Una improvisada antena proclamando
la bajeza de un narciso diluido en interferencias.
Visualmente el proyecto de Studio do Gozo
configura una ciudad fragmentada conformada por la
adicion de las localizaciones que sus componentes se
‘podian permitir, una sucesion deplanos de Madrid y
Rosario, (Espana y Argentina). LLa intencion e interés
- que colonizan configuran una ciudad comun. Una
~ lciudad plancada a base de conversaciones profundas,
construidas con la alta definicion de la repeticion.
[.lena de detalles minimos como resultado de una
autocritica continua. Aunque siempre estd presente la
imaginaria y la ciudad bohemia de nuestros descos y
anhelos, también hay un poco de esta ciudad.
Minutado 3:05. Bebiéndose la lluvia antes de que
roce el suelo. El agua transmuta la materia del
tejido de su ropa revelando su verdadera

30. Cartel del videoclip R.I.M.B.

Queer FFilm Festival, Republica naturaleza pictorica. El desnudo de la primera
(:IJCCZ‘L,Z(?B' o mancha de un Rembrandt va apareciendo. En
Fringe! Film Festival, Londres, . ) . / . .
Reino Unido. 2013. DIV.A inglés se anuncian copulas planetarias y en primera
l)i\'q’sidndc em Animacio, Rio de persona. C(’)pulas para procrear dioses y
Janeiro, Brasil, 2012. Mostra de .
cine de merda CIM Sueca adoraciones paganas. Entre torrentes de
Valencia, Espaiia, 2012. tentaculos, haces de luz y agua el desnudo
VIII Festival Transterritorial de . e “« »

. . arpadea al compas del ultimo “Go, go, go.
Cine Underground, Rosario, p p, ] p ’/g. o)
Argentina, 2012. Vestido de pintura color carne la musica se funde
Container Inside Cidade da con todo el silencio posible de una calle ¢éntrica.

Cultura de Santiago de . . ;
Compostela de Diciembre 2011 a Deja atras el bolardo que mantenia entre las

Abril 2012. piernas y se aleja doblando la esquina.
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5. 3. ‘Pleasexercises IV y
El solo de video danza y la performance

El trabajo en solitario en el estudio y frente al software de
edicion es una fuente constante de conclusiones técnicas y de
dinamizacion de inercias. Estas inercias son susceptibles de
entrar en didlogo con otro artista y con ello la transferencia
docente se inicia. Este es el motivo por el que incluimos en el
bloque de producciones colaborativas docentes este capitulo y el
siguiente en los desarrollamos en solitario estrategias cruzadas
entre la danza, el video y el dibujo.

Pleasexercise IV- Tattoo Test¥. Por el placer de hacer, es la
contraccion que se esconde en el titulo de esta serie y la
instruccion basica que heredamos de los tres primeros.
Buscamos el acuerdo placentero entre los miembros y con en el
espacio que habitamos. Para abordar la version cuarta, a esta
instruccion sencilla se le suma habitar el espacio de la propia piel
y se le resta el acuerdo, como vimos, con el grupo. Habitar el
espacio, en Pleasexercise IV se traduce por dibujar su superficie.
Conclusion que por sencilla nos parece clave e integradora de Ia
materias de nuestra investigacion. En la transicion del
pleasexercises I11I al IV encontramos ejemplos y estructuras de
colaboracion para entender la ocupacion del espacio como la
ocupacion de la superficie de la piel. De "habitar el espacio
colonizandolo’ pasamos al dibujo como medio para reconocer la
piel habitandola. De lo que se desprende que dibujar y habitar
llegan a ser términos para describir acciones similares, sinOnimos
en la serie pleasexercises. I.a accion global sumando la fisica a la
de video puede ser descrita como una unica accion, llenarse el
cuerpo de dibujo al menos donde la mano y la vision pueden
trabajar juntas en intereccico. Ista accion se divide en dos areas
la cabeza se separa del resto y se coloca ala derecha del plano,
ya que originalmente fue grabada con la cdmara vertical, asi
logramos ocupar todo el plano. Rescalando se pierde mucha
definicion asi que a la mitad del rostro le aplicamos un filtro de

31. Pintura digital sobre fotograma de
la accién en Pleasexercise I'V.

57. MEESA, Serafin. [Serafin
Mesal. (2013, Junio 10).
Pleasexercises IV - Tattoo Test
(Por el pla-hacer IV- Pruebas de
tatuaje) [Archivo de video].
Recuperado de https://vimeo.
com/69709883.Mostrada en
Danca em FFoco 2014, Rio de
Janeiro, Brasil.



desenfoque. Ambas mitades siempre estan sincronizadas,
la accion global se repite coincidiendo con las estructuras
temporales del tema musical de Tafi Maradis®, si bien en
cada ciclo podemos ver a velocidad de grabacion dibujar
cn un zona del cuerpo diferente.

Pleasexercises V. Después de quitarse la ropa y
negar la piel pintandola en 10 / 04 / 2014 es el momento
de borrar el cuerpo. Convertir las cosas viejas en otras
nuevas y ser capaz de ver todos los movimientos posibles
entre todos los instantes. Mostrada en el Simposio de
Cine-Arte en la Fronteray I Festival de video-danza
;?e;uegzrrlzféz“"? d‘};{‘;‘g}f’ﬁt&‘; COREOgrifos presente en ¢l 5 Encuentro para

humana representando solo Cinéfagos de Venezuela. Es la descripcion que se
movimiento. muestra en nuestro sitio web. ILa accion de ocupar el

espacio en sus distintos niveles se solapa a la de ocupar el
area del plano y sus diferentes profundidades. A ello se le
aplica un filtro sencillo de deteccion de movimiento y
proyeccion de lineas sobre el video en blanco y negro
invertido y acentuando al maximo el contraste. Decimos
sencillo porque son unos filtros predisenados por el
reproductor gratuito de video “'VLLC Player’ que nosotros
configuramos para lograr desvanecer la presencia de la
figura humana. Es este nuestro principal hallazgo en el

registro y composicion de este quinto elemento en la

58. Msica libre de licencia del serie, la intuicion hacia la disolucion del cuerpo y la
portal www.incompetech.com representacion del movimiento disociado de su
ACCESO Marzo 2013 . ; .

N antropometria, diferente de huella del cuerpo. En el
59. MESA, Serafin. [Serafin bloque de conclusiones esta disolucion resulta un factor
Mesal. (2015, Febrero 2). qlave, una premisa para llevar al dibujo estas entrevistas y
Pleasexercises V (Por el pla-hacer o , oo )
V) [ Archivo de videol. un objetivo en la pelicula del siguiente apartado que se
Recuperado de https://vimeo. extiende a los participantes futuros del curso ‘Diario

com/91292903. Grafico del movimiento’.



Bloque II

5.4. ‘re: formas’ y de
pantano: autoFormateo de intencionalidad’

Este no es un trabajo colaborativo, se desarrolla en
solitario pero lo situamos, aqui, como la transicion entre el
bloque de producciones audiovisuales colaborativas y hacia el
bloque de conclusiones. Ha servido como practica de reflexion
entre ambos y ademas ha integrado dos practicas iniciadas en
2009 en la fase predoctoral de este trabajo de investigacion.
Estas dos practicas trabajaban en paralelo la actividad fisica'y
la audiovisual y son ‘Re: formas’y ‘Patientia’. La primera una
practica que se deriva de una intencion sencilla, aunar en un
mismo profesional la accion del personaje de stop-motion y la
del animador que lo mueve en la misma toma. ‘Patientia’ surge
de la inquietud de encontrar una relacion para asociar la
ocupacion del espacio y la deriva interna que compone
movimiento.

‘Re: formas’ se configura como una serie de acercamientos
breves organizados en una lista de reproduccion. ‘Re: formas +
eroticaSolar’ de dos minutos de duracion es la tltima de esta
serie por el momento. Ha sido galardonada de Movilfestaward
2013 Budapest, seccion experimental.

Consta con la seleccion y muestra en numerosos festivales.
Cinedans, Festival Videodanza. Amsterdam, Holanda. Marzo
2015. 27° Festival Les Instants Vidéo, Festival Numériques et
poctiques, Marsella, Francia. 2014. Danca em Foco 2014, Rio
de Janeiro, Brasil. DIV.A Diversidade em Animacio, Rio de
Janeiro, Brasil. 2014. VideoDanza de Buenos Aires, Argentina.
2013. Festival International Creatividad, Innovacion y Cultura
Digital Espacio Enter, Tenerife, Espana. Interconexiones 2010
muestra internacional de videodanza, patrocinado por la
Universidad Politécnica de Valencia, editando 250 ejemplares
dobles, ISBN 978-84-693-3749-3. La diversidad de festivales
en los que ha sido selecciona valida la experimentacion técnica
como esftrategia de difusion. 34.. Imagen promocional de re: Formas + eréticaSolar.

33- Conjunto de todas las tiras de papel kraft formando
unidad. Previamente se intervinieron con gouache.




35. Fotogramas de Patiente session o2.
Izq. superposicion del dibujar sobre
pausa dinamicas.
Derecha cuaderno de clase.

‘Patientia’ surge como una serie limitada a tres
peliculas, estas generada por un codigo de programacion
y soporte en video que les permite una autoedicion
interna, en otras palabras, cada reproduccion es diferente
de la anterior aunque respetan la misma estructura que
coincide con la estructura de improvisacion fisica. El
montaje de la pelicula contiene una serie de puntos en los
que una féormula genera un namero aleatorio que
corresponde con otro punto del material bruto susceptible
de ser mostrado. Esta novedad en su génesis ha limitado
su seleccion en festivales de cine, ya que estos no suelen
acoger peliculas que no sean monocanal o de
reproduccion lineal. Hasta el verano de 2015 solo se
habian grabado y editado las dos primeras partes, por ello
considerabamos su estado de inacabado y no nos
animamos a participar de su promocion.
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5. 4. a. La pausa corporal y el cambio de
velocidad en la edicion como obturacion

El nombre que le damos a este capitulo es el lugar
concreto donde fue grabada esta pelicula integradora 'y el
nombre de las reflexiones tedricas que nos hacen llegar a
una técnica, expuesta en un apartado del Bloque I o de
introduccion. Diferenciar entre practica y teoria es
complejo, aun asi intentaremos atender a describir los
procesos compositivos de propuestas claves para retratar
conocimiento descubiertos en dicha composicion. El
cambio, es el patron que se aplica para establecer los
puntos de corte. Un movimiento dura hasta que se
produce un cambio. Con esta idea se podria entender
que de un fotograma a otro la imagen ya ha variado lo
suficiente como establecer un corte. Si atendemos a
criterios de representacion corporales no a la
representacion plana en 2. Como vimos la percepcion,
al igual que la representacion, cinética son dinamicas y
tridimensionales. A la hora de establecer cortes se
recupera la estructura corporal que nos motivo a
movernos, y cuando esta estructura cambia, es cuando se
establece el corte en la edicion, el corte de edicion en
este caso coincide también con el pasar de pagina.

Representar el mundo externo (...) mediante la
modificacion de las representaciones primordiales (imdgenes)
del cuerpo propiamente dicho siempre que tiene lugar una

interaccion entre el organismo y el ambiente.

(Damasio, 1996: 224)
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Con estas dos propuestas integramos dos practicas
en una técnica conjunta que suma la accion fisica con la
edicion de video y la practica de la animacion dibujo a
dibujo. Técnica que viene a proponer un sentido
expandido de la coreografia y a la vez hacia los origenes
de un dibujo esencial, creemos entroncado con las
tradicion europea de principios de S. XX. Como en el
destacado de Damasio una llamada a lo interno (dibujo)
a través de la proyeccion en el exterior (video). Veremos
ahora con mas detalle en que consisten estas técnica. [.a
pausa es la clave para que se de el encuentro que se
produce para que se produzca el acuerdo entre la
velocidad de grabacion vy el ajuste posterior con los
programas de edicion de video. Ademds de ejemplificar
el debate filosofico sobre duracion y contraccion en la
construccion de experiencia movimiento, ofrece al
animador - bailarin, la ventaja de trabajar con una
continuidad optima y fluida, en la grabacion y en la
reproduccion, sin tener que detener la accion o el
registro de la misma.

Nos permite también trabajar sin un disefio previo de
la accion fisica al descomponerse en pausas estaticas, con
cllo estamos integrando la pauta de ‘Patientia’, atender a
la deriva interna para componer movimiento. Estas
pausas a diferencia de en ‘Re: formas’ no tienen todas la
misma duracion, si se mantiene la misma accion
intermedia entre ellas, dibujar. El bailarin-animador lleva
la cuenta interna para que la accion intermedia y la
accion inmovil tengan la misma duracion aunque no se
persigue exactitud temporal ni emocion en la pausa,
creemos que aparece ‘presencia’ como que expresa Irene
Cantero en su entrevista.



. 4. D. D010 en danza-animacion.

Inteﬁraci()n duracional
Fue pura casualidad lo que me Illevo al judo. EI judo me

ha ayudado a entender que el espacio pictorico es sobre todo

el resultado de los ejercicios espirituales. El judo es de hecho
el descubrimiento del cuerpo humano de un espacio
espirituall.
(Yves Klein, 1974: 22)

Ademas de lo expuesto resulta clave para el estimulo 36. Fotograma de la pelicula Cerrillos
germinal el aprendizaje obtenido en el taller ‘Remover para del pantano.
ilustrar’ guiado por Irene Cantero y Maria Pascual en el que
fuimos becado por el Festival Ilustratour y la Compania
Nacional de Danza. Resumiremos ese aprendizaje ahora
como la vivencia para relacionar cuerpo y dibujo desde la
experiencia fisica abortando las relaciones compositivas con
la superficie del papel. Sin danimo de despreciar la superficie
del papel esta pasa a parecerse a una extension de la piel, en
la que hay implicaciones tactiles y hapticas coordinadas con
las visuales.

A diferencia de las experimentaciones anteriores tanto en
‘re: formas’ como de ‘Patientia’ se grabaron en espacios
interiores, en esta ocasion elegimos una localizacion exterior.

En un primer momento impulsados por la inmediatez de lo

disponible, para posteriormente encontrar una conexion

endémica o romantica con el paisaje rural, que no buscando

a priori. Como ya hemos senalado sentimos que nuestro 60. En nuetra traduccion de "It
dibujo aqui despierta y conecta con otros momentos de la was pure chance that led me to

. ; ) ) judo. Judo has helped me to
historia europea. La cita de Klein que abre este apartado nos  understand that pictorial space is

sirve para emparentar practica fisica con grafismos above all the product of spiritual
.. . .. . . exercises. Judo is in fact the

primigenios y la espiritualidad de un espacio. Recordemos discovery by the human body of a

que en el apartado Tecnologias de la contra mistica spiritual space”. KLEIN, Yves.

. . : . (1974). Yves Klein, 1928-1962
precisamos que nuestra espiritualidad hereda de oriente su Sdiccted Writtings, Nueva York:

estructura y capacidad de modelar energia en un sentido The Tate Gallery. p. 22.
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laico y no la separacion de vertical hombre alma (espiritu),
hicimos coincidir esta aptitud con un lugar de la
videoinstalacion de Bill Viola ‘Nantes triptych’ llamandolo
intencionalidad. En el caso de la pelicula, intencionalidad se
sittia en colocarnos en un espacio abierto, elevado y en
contacto visual con lineas principales del paisaje provoca una
identificacion triple, atendiendo a nuestra imagen corporal,
los dibujos intercalados en papel y a la posesion del paisaje
con las dos anteriores, nutriéndose todas reciprocamente. Su
desarrollo fisico aparece conectado con las técnicas del
Qigong que llevamos practicando desde hace un ano,
momento de la lectura de la tesis de Rasmus Olme en la que
expone su EverythinglEveryWhereAll The'Time,
(TodaslasPartesDelCuerpoDondeSea TodoEl Tiempo) en
la pagina 110 lo expone como antidoto contra la
segmentacion del cuerpo y el umbral de pausa.

"T'ras cada nuevo acto inmovil se sucede una repeticion
de la accion intermedia (dibujar) sensiblemente diferente al
anterior. A la vez que hacemos uso de la imagen corporal
para permanecer en el tiempo estaticos recordando la
indicacion de Olme
TodaslasPartesDelCuerpoDoéndeSea’l'odoEl Tiempo. Para
el espectador de ambas acciones en su tiempo de grabacion,
la intermedia (estar en pie) y la inmovil (dibujar), pareceran
practicamente idénticas a cada repeticion. IL.os cambios
pasarian inadvertidos, por lo extenso de la accion inmovil. El
acto inmovil, viene a ser la extension de un instante
clemental, en referencia a pixelation, y como veremos la base
para la clipelation. Tanto la accion registrada en directo
como la accion reproducida a una velocidad muy superior,
fast-motion; se proyectan en el tiempo infinito de una accion
en bucle y nos hacen reflexionar sobre la
actividad-inmovilidad de una accion.

Las lineas emergen como la medida de toda proporcion
61. En nuestra traduccion de

“I ines emerees as the estructural, de la seccion de oro de Euclides, a las lineas de
ines ges as

measurement of all structural alimentacion energética de ligamentos y tendones, de las
proportion, from Euclid’s Golden . e
. . O
section to the energetics power corrientes de aguas y de las fibras vegetales”.
lines of ligaments and tendons, of Sibyl Moholy-Nagy

waters currents and plants fibers”.
KLEE, Paul. (1972) Paul Klee
pedagogical sketchbook. New
York: rederick A. Praeger. p. 9.



Bloque 11 147

Marcos teoricos y producciones audiovisuales colaborativas

Mostrar en,v algunos momentos, la accion a tiempo
real tiene varios cometidos. Exponer el funcionamiento
interno de la técnica; y articularla a un tempo musical.
Este ultimo nos invita a componer una accion con el
control de las velocidades, para crear acentos. Sin estos
acentos ¢l bucle de unos segundos resultaria monotono,
monocorde tras unas repeticiones. Una diferencia con
respecto a la pixelation, es que se construye a partir de
actos inmoviles, videos estaticos, en lugar de tomas de
fotogramas tunicas como en stopmotion. Clip segun el
Diccionario Oxford es “una secuencia corta extraida de
una pelicula o retrasmision” (a short sequence taken from
a movie or broadcast). Por tanto ‘clip’ nos parece una mas
apropiado que el término ‘pix. Nuestra técnica también
construye movimiento desde estructuras basicas, para
pixelation es la fotografia y para nosotros el fragmento de
video. En el momento de finalizar nuestro etapa
predoctoral preveiamos como plan de futuro un diseio de
acciones fisicas y el encuentro con sistemas técnicos,
proyectar re: Formas en el espacio compartido con el
publico. Con la realizacion de esta pelicula entendemos
que no es necesario un diseno previo sino una induccion.
Y esta como el entrenamiento integro para el animador
2Dy 3D, derivado de las artes escénicas y que atienda a
los valores dinamicos de la imagen. Encontramos el
dibujo contenido en tan diversas intenciones definiendo
el éxito de nuestra hipotesis de cohesion.

LLa lectura de los textos de Klein y Klee se dio entre
las dos sesiones de grabacion de esta pelicula, cada sesion
de una duracion aproximada de cuarenta minutos
distribuidas a lo largo del mes de agosto de 2015. LLa
dimension del dibujo que entre registros y entre lecturas
se fue configurando hacia espiritual similar a lo que
Kandisky propuso. Influyendo en la forma e intencion de
estar frente a la cimara y afrontar el dibujo en una
progresion que se podria esperar que fuera hacia el
encuentro del alma. En su lugar provocaron la tendencia a
identificarse y redescubrir la linea vertical como la
estructura de pulsion gravitacional, habitandola.
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Conclusiones. Transferencias docentes:
autoformateo de intencionalidad

Ll estudiante de arte tendria que ser mas que una
camara refinada, entrenado para reproducir la superficie del
objeto. Debe darse cuenta de que es hijo de esta tierra, pero

también hijo del Universo; material de entre las estrellas™
(Paul Klee, 1956: 9)

Aportar y profundizar en las estructuras docentes como
conclusiones a esta tesis satisface nuestra necesidad de encontrar
espacios para la reflexion-didlogo, practica y produccion de las
dos disciplinas de estudio; animacion y danza. Este bloque
describe estrategias formativas por medio de estructuras ya
fijadas, como en el capitulo a continuacion ‘I curso de
especializacion en postproduccion de video: VI video jockey y
videoclip’ A estas estructuras, puestas a prueba en la facultad de
BB.AA de Mdlaga en 2014, sumamos otras estructuras mucho
mas voldtiles y transferibles como las que se desarrollan en el
Taller de animacion online Coloreografiar, o las que ain estan
en fase de experimentacion y desarrollo de la pieza escénica
Entintamientos o el curso Diario Grafico de Movimiento:
experiencias cruzadas entre la danza y el dibujo contemporaneo.
En este bloque también presentamos conclusiones graficas
derivadas de la relacion divergente entre contenidos de docentes
en danza contemporanea hacia una deriva de lineas y trazos. Las
tensiones que definen estas decisiones no se pueden calificar ni
de fijas, volatiles o las no presenciales del estudio online. Esta
relacion es anecdotica y arbitraria y por ello contiene la base de
la intuicion. Ensenar a conectar con la intuicion propia es una
tarea que no aparece en las guias estatales como contenido
oficial, en el recorrido de entrevistas y talleres previos hemos
sido inducidos a ella nombrandola como autolFormateo de

6o Ton nucstra traduceion de “<1he  intencionalidad. Esta ha sido invocada en diversos formatos

art student was to be more thana - hasta la fecha e imaginamos que es tarea de los alumnos futuros
refined camer. trained to record the fiiarla con sus movimientos y pausas. Intencionalidad asociada
surface of the object. He must i ) .

realize that he is child of this carch, 4l autoformateo es una busqueda y un conjunto de posibles
yetalso child od the Universe: issuc — respuestas, es la tension entre la aparatologia sensorial

Ptk lzil'l:u{\li(ilm})“” 1972 entendida como paradoja y no tanto como cruce y propuestas de
sketchbook. New York: ed. aproximacion a temporalidades en las que un sujeto, el alumno,
Frederick A. Pracger. p. 9. intenta integrar la totalidad de su vivencia en su accionar.
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1. Transferencia corporal en la post-
produccion de video: I curso de
especializacion en postproduccion de video:
V] video jockey y videoclip

¢Un repertorio exacto ¢ inmortal? Probablemente no.
Pero por supuesto que lo que queda depende de las nuevas
generaciones. Ellos decidiran lo que pueden ver, y lo que
quicren ver, lo que quieren bailar. Nosotros les ofrecemos lo
que podemos®.
Steve Paxton

Responder a la cuestion como generar movimiento de un modo
cientifico o estético no es nuestro proposito. Iin su lugar, exponerla y
apreciar las herramientas y técnicas para ello, si. Para ello partimos de
preguntarnos como generar inmovilidad, esto nos lleva a atender a los
sistemas de percepeion los 6rganos implicados y la imagen estatica.
s preguntarse por lo obvio, indagar en la tradicion en la
representacion de imagenes. IEn su andlisis de los soportes estaticos en
pintura en relacion a los soporte dinamicos Marcel Martin expone
“toda la historia de la pintura, considerada desde el punto de vista
de la expresion de la temporalidad, “reclama’ al cine®+”. Detectar
movilidad es de hecho mas evidente que percibir quietud. [.a
pintura del Quattrocento ‘reclamaba’ por el movimiento antes de
que técnicamente fuera posible. EEn contradiccion hoy en dia la
actividad nos rodeay es necesario aislarse para identificar pausa.
Esta contradiccion entre realidad y téenica ha ido afectando
nuestro modo de fijar y transmitir representaciones y su valor como
conocimiento. En el siglo pasado aparecieron oficios y trabajos
adaptados a nuestros umbrales de percepcion de movimiento ello
favorecio el surgimiento de la industria cinematograficay sus
productos como oferta de ocio popular. Tecnologia y reproduccion
cinética encontraron el acuerdo en la secuenciacion y sucesion
optima de representaciones estdticas, una division o fragmentacion
del movimiento para la comprension de este.

63. SALAS, Roger (14 de Agosto
de 2014). Steve Paxton: “He vivido
cada sonido’El gura de la danza
reflexiona sobre el poder del
bailarin y desnuda su filosofia de
trabajo. Visitado el 19 de Agosto
de 2014, obtenido de http://
cultura.clpais.com/
cultura/2014/08/05/
babelia/1407259863_820362.html.
Steve Paxton es un bailarin
experimental y coredgrafo. Su
formacion con precursores de la
danza contemporanea le
permiticron derivar su técnica en
lo que acabo llamarse Contact
Improvisation, difundida y
establecida mundialmente. Basada
en el estudio de movimientos
basicos y sencillos como caminar o
rodar.

64. MARTIN, Marcel. (1990). El
lenguaje cinematografico,
Barcelona: Gedisa. p. 216.
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Al analizar la percepcion de movimiento se hace posible deducir
los mecanismos implicados en este proceso. Estos son los 6rganos del
equilibrio (el aparato vestibular, situado en el oido), la propiocepcion y
los 6rganos de la vision, configurando la imagen corporal. Se han
generado técnicas adaptadas a los umbrales de nuestra percepcion de
movimiento. Asi podemos afirmar y entender el cuerpo como un
organo de pereepeion total de los estimulos cinéticos. Y la tecnologia
digital Software y hardware como medio para aumentar y amplificar
su conciencia. De esta téenica cinética apuntamos tres factores
diferenciando los niveles que intervienen en su composicion:

1. Kl formato y contexto del producto cultural. El pablicoy el
espacio para el que es concebido y representado. "T'ambién se incluyen
en este factor los medios y maquinaria necesaria para su ejecucion

2. LLa organizacion: dramaturgia, edicion - montaje.
Dependiendo del formato las estrategias para relacionar los materiales
generados se integraran por procesos diferentes. En todos los casos
organizar y detectar patrones que oscilaran en la tension del orden'y
el ruido.

3. El cuerpo como estructura fisiologica. Ia anatomia humana
recorriendo los dos primeros factores por ello esta estructura organica
es tomada como originaria y precursora. Raiz del analisis.

Describir la técnica que relaciona estos factores es nuestro
proposito. La herencia y lo experimental se confrontan en los dos
primeros factores. Ios ajustes y negociaciones previas a la
composicion de movimiento oscilaran entre la innovacion y el legado
de la produccion audiovisual o escénica. Ia base bio-cinética para
estas dos primeras no cambia. El cuerpo se presenta como érgano,
medio y manipulador de herramientas. A lo largo de esta exposicion
hemos de calibrar y tomar conocimiento de esta base fisiologica y los
diferentes puentes posibles entre estos tres niveles de composicion de
movimiento. En la direccion de Studio do Gozo. Una productora
audiovisual. Un equipo internacional formado por artistas
especialistas en diferentes campos que se dispone para el intercambio
en el campo del otro. Apuntando un territorio y su exploracion,
favoreciendo la aparicion de una téenica de entrenamiento de
animadores, dibujantes de movimiento y bailarines. Del estudio'y
practica se deriva la certeza y entendimiento del cuerpo como aparato
de reconocimiento integro de los estimulos cinéticos y la tecnologia
digital Software y hardware sefialar su evidencia y transmision.
Algunos de los principios o bloques para construir cruces entre estos
factores seran el estudio de los focos, ejes y duracion de movimiento
en el cuerpo haciéndolos visibles por medio de tecnologias del video.
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1. 1. Visualizacion de pedagogias de la
ensenanza de movimiento

En el I Curso de Especializacion en postproduccion de video VJ
videojockey y videoclip, impartido en la facultad de BB. AA. de Malaga se
recapitula y concreta este presupuesto tedrico en gjercicios individuales y su
integracion grupal en una videoJockey performance. Esto es reformular el
concepto de imagen en un contexto no estatico. Este curso es la aplicacion
del trabajo del artista cinético. [a asimilacion de conocimiento en el
manejo de dispositivos de registro y del software para su post-produccion.
El reconocimiento de posibilidades fisicas del cuerpo. Poniendo de
manifiesto el cuerpo como aparato sensorial del movimiento tanto para el
bailarin como para el animador. Cruzar el aprendizaje de danza con la
formacion en el arte de la video-animacion, campos distantes en modos de
trabajo y representacion a la vez que cercanos por vivenciar y encerrar
movimiento.

Focalizar en los principios de la préctica de la danza contemporanea
con los fundamentos del video. Apuntar los pioneros de la animacion y
distinguir innovacion, alejandose de los fundamentos del lenguaje
cinematografico. Recopilar y estudiar estas producciones audiovisuales
desde la perspectiva del maestro en danza. Ultilizar la misma perspectiva,
delafisica corporal para analizar producciones audiovisuales configuradas
por lo musical, esto es el videoclip. Planteando las bases de un
entrenamiento expandido, util para un amplio abanico de profesionales en
el que vivenciar el cuerpo en movimiento como soporte y medio de
creacion.

T'ransmitir conceptos teorico-practicos del movimiento para establecer
nexos comunes entre los y las posibilidades del cuerpo.Desarrollar acciones
fuera del ambito comercial de las artes escénicas, cine o performance.
Escribir partituras fisicas en lugar de guiones o partituras musicales.
Reubicar las tecnologias en instrumentos para tocar peliculas como se
tocan canciones. Disefiar muestras en vivo de una representacion de
movimiento de proyecciones editadas insitu y coordinadas con los
movimientos fisicos que las provocaron. Evidenciando la reciprocidad
entre lo digital y lo corporal y con ella nuestro proceder reversible.



37. Dos dinamicas, en grupo y por
parejas. En las primeras practicas de
grupo los practicantes de
movimiento visten medias de color
azul para eliminar esa zona del
cuerpo en la fase de postproduccion.
Quién la usa en la cabeza ademads
improvisa una mascara consiguiendo
un efecto doble, desinhibirse ante la
cdmara.
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. 2. El estudio de chroma key como
puente de relacion

A través de qué procesos el proyecto coreografico es capaz de
amplificarse. Con la eleccion de principios y estructuras de
pedagogia corporal estamos comprobando las relaciones mds
optimas entre dichos principios y modos para su visualizacion.
Estructuras disefiadas o deducidas por maestros en danza
anteriores tanto occidentales como orientales. Herederos de
tradiciones que se afinan en lo exterior y lo interior,
respectivamente. Ampliacion que ataie al caso especifico de este
estudio. Participando de las alianzas especificas de esta
colaboracion y el cruce entre campos diferentes y proximos.
Desmenuzar, fragmentar aparece como método de aproximacion.
Es la tarea que se nos presenta, la reduccion. 1Los factores de
composicion quedaron definidos en la presentacion nos acomete
ahora segmentar en principios cada uno de estos campos para
adecuarlos. Establecer equivalencias resulta demasiado forzado.
En su lugar, apuntar direcciones en las que el aprendizaje de
ambos campos se pueda apoyar. [a suplencia sensorial entre los
diferentes 6rganos encargados de dibujar imagen corporal se
presenta como una circunstancia apropiada para la relacion de lo
visual con lo cinético (propiocepcion).

En su elaboracion dialogan organos encargados de registrar
tanto impulsos externos como internos. Dar pautas sencillas para
afinarlos es dirigir la atencion, dar responsabilidad en la ejecucion
para lograr el estudio. El proceso de grabacion apoya esto
documentando. I.a misma atencion continua en el proceso de
edicion o post-produccion de video. Analizandolo desde la
perspectiva de la reduccion, nos preguntamos si este tiene que ser
cerrado. Planteando sistemas abiertos de relacion. Entonces
aplicaremos el método de las change operations utilizado por
Merce Cunningham en sus muestras. Por medio del cual la
composicion global se divide en unidades elementales y la
sucesion de ellas se define poco antes de que comenzar la muestra.



1 sientes lisicamente la forma de algo completamente, no

solo del hecho. Esto es curvo, esto es recto. Lo qué es esto.
Cuando esta claro... como es una recta en el espacio. Qué es
abajo o qué es paralelo o alguna otra posicion... Si eres
consciente de lo que estds haciendo, finalmente, se convierte
en parte de ti. S1 lo haces lo suficiente y bastante, por
supuesto, se va a convertir en parte de como lo hacemos].
(Merce Cunningham, 2009: 06)

LLos acuerdos previos a la produccion cinética se
situaran en alguno de los valores experimentales o ~ 38. En las ltimas dindmica conjuntas
existentes-heredados de la tradicion audiovisual o escénica.  delaprimerasesion, el grupo es capaz
Algunos formatos heredados; videoclip, performance, ooieoﬁfﬁﬁ gﬁruiﬁgfazzﬁizdﬁ:us
happening, cortometraje. Para llegar a la nomenclatura de miembros. Consideramos esto un
formatos experimentales es necesario la utilizacion de logro ya que el alumnado no parte del

X X entorno de la practica fisica en comun.
terminologia compuestas; random video-performance, Jam Generar confianza y empatia en parte
VJ Session, live reconognition body mapping. El momento de nuestro trabajo.
en el que estas disciplinas experimentales pasan a ser legado
dependera de la repeticion y aceptacion primero por los
creadores seguidos por el publico y en tltima instancia las
instituciones publicas y el academicismo patrocinado por
cllas.

Hasta que eso ocurra se opta por la auto-produccion y
el hagaloustedmismo (DIY). Las herramientas facilitadas
serdn auto-suficientes para su aprovechamiento sin
necesidad de grandes equipos o presupuestos. Dado el su
caracter hibrido tampoco requerird de técnicos u
especialistas. Caer en la confusion de lenguajes, en la
saturacion, es el limite para reiniciar las sesiones o
establecer una pausa. En el instante que las pautas sencillas
toman caminos inesperados se estd estableciendo un
proceso inverso a la identificacion. LLa evaluacion.

Diferenciar proyecto propio de ejercitar o calentar,

composicion de fragmentacion. Peliculas breves como

palabras registrando acciones con un cuerpo atento.

Movimientos ejecutados bajo normas sencillas. La

reproduccion de estas video-palabras accionadas por la

pulsacion de botones, deslocalizadores y potenciometros

fisicos. Permite una digitalizacion tosca del cuerpo. 65. CUNNINGHAM, Merce.

Identificacion del cuerpo y su deslocalizacion en pulsaciones  (2009). Episode 06: Dancing As

de dedos inteligentes. Al sincronizar pulsaciones con las zﬁ’}-"jsc” [fkrdm,'” de “d\c ol.
/isitado el 16 de Julio de 2009,

mismas acciones ejecutadas en escena por cuerpos atentos.  obtenido dehttp:/dlib.nyu.edu/

Lo obvio como certeza de transmision de conocimiento. meree/mwm/2009-06-01/.
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1. 3. Bloques tematicos del curso: practica
de video clip y conciencia corporal

¢Cuanto dura una accion? <Qué inaugura un nuevo
movimiento? <Como establecemos la sucesion entre
movimientos? Estas preguntas se corresponden con cada uno
de los diez de nuestros objetivos principales. LLos objetivos
concretos que se definen a continuacion vienen a satisfacer de
un modo mas concreto los dos dltimos de nuestros objetivos, el
noveno configurar interfaces fisicos existentes para agilizar la
conciencia-percepcion corporal y el décimo contemplar la
posibilidad de muestras en vivo, desarrollando improvisaciones
escénicas, en las que la estructura de improvisacion corporal se
integra con la proyeccion de peliculas editadas durante los
instantes de una representacion conjunta.

1. Imagen. Improvisacion. Duracion de una accion
Subtemas. Percepcion de movimiento. Ritmo. Linea de
Tiempo. Sincronia y a/sincronia Aprendizaje Esperado.
Entrenar el cuerpo para generar imagen con todos sus
mecanismo motrices. Contemplar el espacio como un
escenario potencial.

2. Estructuras temporales. Experimentacion. A/sincronia.
Registrar y editar acciones y dividirlas en estructuras
temporales.

3. Definir y vivenciar movimiento dentro de la Kinoesfera
Vivenciar la kinoesfera y los elementos basicos del movimiento:
peso, tiempo, flujo y espacio de Rudolf von Laban.
Aprendizaje Esperado. Generar loops animados de los
diferentes esfuerzos del movimiento (flotar, golpear o
arremeter, deslizar, palpar, retorcer, sacudir, empujar).

4. Definir y experimentar movimiento experimentando
cambios de velocidad con Adobe Premiere; pixellation,
stopmotion, time lapsed.

5. Definir y experimentar con Adobe After Effects
movimiento aplicando Chroma, rotoscopia.
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1. 4. Factores de movimiento: la imagen del
espejo sustituida por la imagen de la pantalla

Definir y vivenciar movimiento dentro de la
Kinoesfera. Explorando y animando la kinoesfera. “El
hombre es la medida de todas las cosas” (Protdgoras). LLa
naturaleza es matematica: lineas, puntos, planos. Y el
cuerpo no escapa a esta rejilla implacable que revela la
estructura abstracta detras de las apariencias sensibles.
Simplificar, reducir a lo esencial, basico, como es el tema
de la abstraccion ... Y la danza, como se presenta en su
relacion con las artes visuales en la exposicion “Danser sa
vie” el Centro Pompidou. Todo vanguardista, sobre todo
De Stijl y Bauhaus, ha capturado la danza, fascinado por
el cuerpo en movimiento, sus colores, sus lineas, su
dinamismo y sus ritmos. Este cuerpo geométrico,
elemental, mecanizado y estilizado, también estaba en el
corazon de la investigacion de Rudolf von Laban, bailarin,
dibujante y fundador de choreutique (movimiento
notacion construido alrededor del espacio, el tiempo, el
peso y flujo). Pentagono estudiado por Giordano Bruno
en el siglo XVI. El Hombre de Vitruvio , dibujado en 1492
por Leonardo da Vinci. LLa icosaedro de Rudolf Von
Laban (1926-1940) y de Le Corbusier el Modulador en
1943. Esta ultima forma geométrica sirvio a L.aban para
concebir y explicar su método para lograr precision en
movimientos simples. Diferenciar planos y puntos en el
espacio. Esta estructura de movimiento es usada como
material de partida para generar bucles de video.
Previamente al registro realizamos una serie de practicas
fisicas para reconocer y tomar consciencia de nuestra
kinoesfera dentro del icosaedro.

Sobre el registro de la accion de cada alumno
accediendo con sus manos a cada uno de los vértices del
icosaedro imaginario. En el proceso de post-produccion
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sobre-impresionamos un icosaedro dibujado y generamos
animaciones simples de escala y opacidad de las caras del
icosaedro. Estas animaciones sincronizadas con el
movimiento del alumno. [Las animaciones de las caras de
apenas un segundo de duracion se vincularan a la
botonera del controlador MIDI. Esto permite lanzar las
animaciones de las caras sincronizadas al movimiento de
las manos del alumno en escenas, usando un cainon de
video.

Ademas de la grabacion del icosaedro, recorremos con
el cuerpo los diferentes factores de movimiento de la
Harmony Space teoria de movimiento. Estos factores, el
espacio, el tiempo, el peso y flujo. Reconocerlos puede
resultar confusos ya que en la practica aparecen
combinados. Para diferenciarlos se seleccionan y asocian
dos videoclips por cada factor, ya que se presentan en pare
de opuestos. Exploramos los cuatro factores tomando
primero la musica de videoclips para dejarnos motivar. En
una segunda repeticion ademas de la musica copiamos el
movimiento de la pantalla. El videoclip ocupa el lugar del
espejo y el maestro en danza. El material resultante de la
grabacion se realiza en el studio de chroma key por ello
servird para realizar practicas de rotoscopia, mascaras de
chromay edicion no lineal con el controlador MIDI.

Ejemplificando la aplicacion de estructuras
pedagogicas fisicas y digitales, gracias al desarrollo de
acciones corporales e internas reglarlas con la estructura
de bucle. Registrando estas acciones y aplicar técnicas de
post-produccion y edicion de video para fijarlas como
bucles de videos de una duracion breve y modular.
Usando interfaces fisicos diseiados para ejecutar sesiones
de Disc Jockey para integrar estos bucles en sesiones de
video. Este aparato o interface fisica es un controlador
MIDI permitiendo la conciencia-percepcion corporal, la
reproduccion de movimientos previamente ejecutados con
el cuerpo mediante la pulsacion de botones, deslizadores y
potenciometros fisicos. Esta digitalizacion e
instrumentalizacion del cuerpo permite el reconocimiento
del cuerpo y su deslocalizacion. Movimientos
anteriormente ¢jecutados con el cuerpo al completo se
condensan en la accion de un dedo. La identificacion es
protagonista y motor de esta fase del proceso de trazar
puentes entre lo digital y fisico. En un boton tiene
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encuentro el mismo cuerpo. El mismo alumno que
aparece en el video es quien ha servido de modelo,
configurado el angulo de la camara, aplicado
post-produccion de video (transformaciones basicas de
movimiento y efectos) ademas de ser quién asocia los
bucles resultantes a pulsadores y botones fisicos. L.a
identificacion satisface o afecta de un modo tanto exterior
como interior. Resultados visibles que estan permitiendo
consciencia en el practicante de movimiento. Por tanto da
la oportunidad a la correccion y amplificacion de
movimientos tangibles a la vez que el conocimiento util
de si mismo y su consiguiente repercusion en la
creatividad.

Estoy tratando de dar cursos en estudios de danza que se
focalicen en lecturas literales de las que podrian ser
consideradas las bases de la danza en el siglo XX, que tienen
que ver con gravedad, movimiento, el descubrimiento del
inconsciente, la quietud”.

Andre Lepecki

Como futuras vias de trabajo se plantea la posibilidad
de amplificar visualmente los modos de lograr quietud en
escena, y el plano fijo. Conceptos difusos como e¢jes 'y
duracion inercia. Acciones extra-corporales, proyecciones
tienen su raiz en la pausa. Para lograr esta visualizacion
en pausas efectivas y atractivas se elige el método de
entrenamiento japones actoral Jo-ha-kyu. Especializacion
en el contradictorio de ser lo mds neutro posible. El
proceso japones para llegar a esta dimension vacia pasa
por encontrar el ritmo que te lleve a ella. Jo-ha-kyu son
tres fases cada una significa, (jo) retener, (ha) rompery
(kiu) rapidez. L.a practica expuesta en terminologia
newtoniana seria (jo) pasar por una oposicion de fuerzas
que se contrarrestan, (ha) la superacion de una de ellas
provoca movimiento constante. (Kiu) en un instante las
fuerzas se igualan el movimiento cesay a la vez continta
fuera del cuerpo. Todos los microajustes imperceptibles
suman lo interesante de la pausa. Llegar a ella (kiu) sin 6 TAYT OR. Diana (o
pasar por los dos anteriores fases es ¢l objeto del Entrevista a A\1ﬂ1er: I l‘.pgcl\'i._(;)ué
entrenamiento japones y el logro de sus actores. Para son los estudios de performance.
nosotros lograr estructuras de aprendizaje de video que Recuperado de http://wwiw.scalar.

. Lo . usc.edu/nehvectors/wips/
soporten y amplifiquen esta técnica oriental. andre-lepecki-spanish.
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videojockey y videoclip. I Cursode  con imagenes estaticas. Relacionar la postproduccion de video

fgl\’fgg‘{;}‘f?&z?ozﬁgpvl‘\’?&‘ggéﬁ‘; con disciplinas corporales. Cuestionar, el actual lenguaje del

(67 impartido en la facultad de BB, ¢ine'y sus narrativas. Videoclip porque la musica y sus

AA. de Milaga. estructuras internas serviran de dictado y guion. VideoJockey
(VJ) porque el material generado se integrard con herramientas
de VJ en un ¢jercicio de edicion no lineal. LLos contenidos
especificados en el programa se impartiran con una estructura
comun. Aprenderemos a usar el software Photoshop, Premiere
y After Effects en un nivel inicial. Desde la primera sesion se
guiard en el manejo y uso de herramientas basicas para generar
videos muy breves, entre 1y 10 segundos. Estos clip se
utilizaran en la fase final del curso con el software Resolume
Avenue. Cada sesion partira de material de video o grafico
facilitado por el profesorado, invitando a los participantes del
curso a generar sus propios materiales en las practicas fuera del
horario. Para ello, en un grado también badsico, se trabajara el
registro y practica de movimiento delante y detras de la
camara, al igual que el tipo de accion y su duracion. En este
trabajo se integraran fundamentos de la danza y teoria del
movimiento creativo de [Laban.
Las producciones en video en el contexto artistico se

instauraron en los go con disciplinas como en el video
performance. En la actualidad las plataformas de video online y
los dispositivos moviles estan permitiendo la produccion

(\’7[ MESA, *‘{ afin. fSlCl'ﬂﬁ” : audiovisual a la escala que tuvo el hipertexto (html) y jpg en
Mesal. (2014, INoviembre 3). . .2 .. . .
Curso de lgipcd alizacion en cuanto a su difusion crecimiento colectivo formal y narrativo.
postproduccion de video VI El presente curso dota a sus alumnos de las habilidades
videojockey yvideoclip LAIChiNO. - pecpicag y tedricas para situar sus trabajos en este marco del
de video]. Recuperado de https:// . . .., ,
www.youtube.com/ video online. LLos formatos para su publicacion atenderan al

watchzv=0zoiCi8Cirto. videoclip (video lineal) en y al videojockey (video no lineal).
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Como seducir a un practicante de
movimiento a transformarse en ani-
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5 un espacio para resolver esta pre-
gunta, La clave surge tras el curso de
Cuerpo  Sensible impartida  por
Alvaro Frutos. Su téenica para sensi-
bilizar el cuerpo es dividirle de a
dentro a fuera. Entenderlo como un
drgano de percepeidn integrado por

miisculos, drganos y piel. Para expe-
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2. Coloreograﬁar taller online de animacion
a partir de movimientos de danza

Vamos a resumir lo que a metodologia se refiere
presentado en el bloque de introduccion con respecto a este
taller. Coloreografiar, es un conjunto de movimientos
rescatados de la practica de danza contempordnea, en un
principio plasmados en estructuras ciclicas sobre papel -
cuadernillos de animado o flip book de 79 fotogramas-, con ello
conseguimos implantar el flip-book como soporte de
colaboracion -intervencion y bucle de animacion tactil. En una
segunda fase se opta por secuenciar el movimiento del cuerpo
(frase coreogrdfica aprendida en clase) en dos dibujos, como la
expresion grafica de un sistema de nodos susceptibles de ser
animamos posteriormente de un modo digital. Ejercitar la
memoria corporal a la vez que dar soporte material al
movimiento estd detrds de esta iniciativa. ILos objetivos que
perseguimos derivan de objetivo cuarto, reflexionary
re-formatear el concepto de imagen en un contexto cinético,
planteado en el apartado de objetivos en nuestra introduccion.
Estos son fomentar la colaboracion entre los participantes con
los que compartimos el espacio en danza desde lo grafico a
través de generar materiales concretos de relacion; disolver la
figura del docente, encontrar un espacio comun entre el fisico y
el digital para la relacion de la danza y la animacion, el
entrenamiento y la muestra final.

Las colaboraciones graficas aportadas por los profesionales
y/o practicantes de movimiento se suman al metrajey se
comparten en un pelicula de acceso publico en el siguiente
enlace https://vimeo.com/109749698, con el titulo ‘Cosechando
un cuerpo sensible’. En la descripcion de este video aparecen
los enlaces de descarga gratuita de los archivos en formato
PDF para la impresion e intervencion grafica, disponibles
tambi¢n en la seccion de anexos. Al igual que en el enlace
www.cargocollective.com/serafinmesa/coloreografiar, la que
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40. Primera pagina del primer
cuadernillo animado para
coloreografiar montado 12 fotogramas

en un A4.




41. Instrucciones colaborativas
publicadas en www.cargocollective.
com/serafinmesa/coloreografiar.

gestionamos, en el que ademas se puede acceder a las
aportaciones realizadas hasta el momento. Por todo ello
ademas de un proyecto colaborativo estamos participando de
metodologia generativa, creando un movimiento y vision
comun, en la que el proyecto crece por superposicion
horizontal tanto de aportaciones graficas como de maestros en
danza ya que los movimientos son rescatados de diferentes
profesionales. Por lo que prevemos una continuidad y
adiciones posteriores a la presentacion de esta tesis. Por todo
cllo consideramos las metodologias docentes aqui desenvueltas
como proximas al e-learning con el eco, muy presente, de la
experiencia fisica.

Desde esta perspectiva la practica docente aporta
representaciones a la percepcion de movimiento desde la
recreacion de la experiencia en un soporte fisico, temporal y no
exclusivamente en video. Con ello logramos la identificacion
del sujeto en la observacion del cuerpo en movimientoy la
teoria del Tnner Dancer’ de Sanjoy Roy, como refuerzo en el
caso de los asistentes a los talleres de danza y como primera
experiencia para el caso de los, ya que es una propuesta abierta
a cualquiera que siente interés en participar. kn esta inercia 'y
como medio de promocion y difusion surgen una serie de
presentaciones orales en centros publicos, en ellas se reparten
muestras impresas de los archivos en PDI entre alumnos de
BB.AA. companeros de danza de I.a Buena Aventuray
asistentes al taller ‘Remover para ilustrar’ en la sede de la
Compaiia nacional de danza.
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2. 1. La emocion como una cebolla: hombre
membrana y disolucion de la figura humana

Coloreografiar se ha presentado entre los alumnos de tres centros
publicos con el fin de conseguir mas colaboraciones, entre los alumnos
de primer curso de la asignatura de Dibujo y la optativa Modelado y
animacion de la facultad de BB.AA. de Mdlaga, los asistentes al taller
intensivo de Daniel Abreu en [La Buena Aventura y los participantes al
taller ‘Remover para ilustrar’. Gracias al apoyo de M* del Mar Cabezas,
Carmen Osuna, Andrea Quintana, Maria Pascual e Irene Cantero,
respectivamente, responsables de la asignatura y talleres. Iin estas
presentaciones como comentamos se repartieron impresiones de los
archivos PDF de los cuadernillos animados, con las series de
fotogramas e instrucciones para la colaboracion y encuadernacion del
cuadernillo. En el momento de las presentaciones se disponian de tres
cuadernillos animados diferentes, dos de ellos reproducen a partir de
nuestra memoria corporal movimientos propuestos en su taller por
Alvaro Frutos®. El tercero de los cuadernillos reproduce el
‘movimiento de la emocion’ que experimentamos durante una de las
précticas también guiada por Alvaro Frutos. A las presentaciones
llevamos impresos los tres cuadernillos pero solo se dispone, en el
mejor de los casos, de uno para cada alumno con lo que se ven
obligados a elegir entre una representacion del movimiento de la figura
humana o la emocion que experimentamos en su ejecucion. [a accion
de esta emocion es un corazon que en lugar de auriculas y ventriculos
tiene cuatro bulbos vegetales. En el acto de palpitar estos van
floreciendo, en el hecho de florecer se animalizan. De izquierda a
derecha siguiendo las manecillas de reloj; una auricula florece orquidea
que incuba tres colibries, la otra auricula florece rosa que engendra un
ojo espinado. Un ventriculo que florece en los pétalos de un crisantemo
con tendencia al tentaculo mientra el otro ventriculo germina la flor de
un solo pétalo de una campanilla que acaba envolviendo unas fauces
escarificadas. [os tres colibries orbitan alrededor del centro ya
animalizado. Cada uno en su propia trayectoria circular es atrapado
por los tenticulos, las fauces o las espinas del ojo, dando pi¢ ala
mutacion de dos torso que se abrazan a partir de las cuatro criaturas,
estas en na presion del abrazo y unos pocos latidos vuelven a ser los
cuatro bulbos de inicio cerrando asi el bucle de movimiento. Volviendo
alas exposiciones de clases, tras la explicacion e iniciando el reparto de
los cuadernillo algunos asistentes al taller de danza de Daniel Abreu
cuando vieron la primera pagina de este cuadernillo, en el que se
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68. ‘Cuerpo Sensible’ es el nombre
del taller de Frutos que
heredamos, en parte, para nuestra
pelicula ‘Cosechando un Cuerpo
sensible’. Taller que tambié¢n ha
sido impartido en la Universidad
de Cadiz por un valor de 1 créditos
lectivos ECTS. (17 de Mayo de
2015). Danza contemporanea, el
cuerpo sensible. 66 Edicion de los
Cursos de Verano: Universidad de
Cadiz. Visitado el 25 de Mayo de
2015. Recuperado de hteps://
celama.uca.es/66¢v/escdanza/bi8.
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pueden ver los cuatro bulbos apenas iniciar su transformacion dijeron,
“desto qué es? <una cebolla? A mi dame uno de los otros”™. Eleccion que
no se volvio a verbalizar pero que fue compartida por mas asistentes ya
que del tercer cuadernillo ‘el de la representacion de la emocion’
sobraron algunos. Al realizar la misma presentacion entre los alumnos
de la asignatura de Dibujo y Modelado y animacion de primero de
BB.AA se invirtieron las elecciones. En BB.AA, los tltimos en repartir
fueron los cuadernillos en los que la figura humana quedaba expresa.

Entendemos que estas dos experiencias son estadisticamente
insuficientes para aventurar conclusiones, pero no para apuntar
intuiciones a las que sin la exposicion publica no hubiéramos esbozado,
ya que no vivimos tal separacion como ex-alumno de BB.AA.y
participante de los talleres intensivos de danza contemporanea. [Los
alumnos de BB.AA estan familiarizados con la visualizacion de las
emociones, los formatos de la figura humana, aunque sea en
movimiento es materia comun de trabajo y prefieren estructuras que
movilizan una creatividad con menos referencia. Por otra parte los
asistentes al taller de Daniel Abreu prefieren la identificacion y el
fetiche del papel de un movimiento que reconocen en lugar a‘la
emocion de una cebolla’. Volvemos a repetir que nosotros tenemos
especial debilidad por ambas, la forma externa del cuerpoy la emocion
que genera su movimiento. [La estructura por capas concéntricas que
representa una cebolla nos sirve pare introducir el concepto de hombre
membrana’.

Alfinal del bloque segundo, revisitando tecnologias, acabamos
con la inquietante expresion del hombre como membrana’. La
inestabilidad de esta expresion nace del contexto contra-mistico al que
parece negar. A priori pensar en un concepeion tecnologica del
‘hombre como membrana’ nos puede llevar a presupuestos metafisicos
o a teorias relacionadas con teoria de la fisica de cuerdas. No es este
nuestro proposito sino facilitar estructuras o fisuras docentes. [ a
colaboracion y la superposicion de las tecnologias desplegada en la
orquesta sinfonica es para nosotros un ejemplo de la aplicacion del
hombre como membrana. {Como desplazar este caso al que nos
acontece? tecnologias de la representacion de imagenes en movimiento
implicando el cuerpo como érgano global de representacion. Por los
motivos expuestos hasta aqui encontramos en Coloreografiar un
ejemplo posible, para ello tendremos que obviar las diferencias en
matices y profundidad con respecto a una orquesta sinfonica.
Entendemos asi la membrana como la estructura tecnologica que
inserta lo bioldgico, fenomenologico y consciente del cuidado de si,
integrandolo en un movimiento que describe su sentido en la duracion
del evento de su practica.
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Membrana también ya que en una segunda fase
utilizamos dos imagenes digitalizadas en mapa de bits
para proponer intervenciones sobre ellas,
correspondientes a una figura humana de perfil y frente
cada una de cllas definida por los mismos dieciséis
nodos, coincidiendo con conexiones articulares.
Generando secuencias digitales por la animacion de
nodos, donde el plano de mapa de bits parece plegarse
y curvarse ejemplificando la relacion entre las partes
del cuerpo. Esta animacion es mas compleja que el
cuadernillo animado de la fase anterior, en su
elaboracion interviene la memoria corporal y la
anotacion de la secuencia en pequenos dibujos.

Estos apuntes de clase son en todas sus funciones
fotogramas claves de la animacion final y por tanto

también un sistema de notacion de frases coreogrificas.

Una vez resuelta la animacion de los nodos asociados a
la imagenes basta con sustituir estas dos imagenes de
inicio para que la animacion generada sea nueva ya que
el software interpola los fotogramas entre fotogramas
claves. LLa disolucion de la figura queda
entre-apercibida cuando estas imdagenes de inicio no
guardan relacion antropomorfica. LLa animacion de los
nodos deja ver una animacion con un sentido
coherente. El movimiento parece ser generado por una
fuerza tras la membrana del mapa de bits y solo
podemos sobre impresionarla en esta superficie que se
curva si antes hemos visto y recordamos la silueta de la
figura humana.

En la primera fase de aplicacion de Coloreografiar,
la figura humana presente en los dos primeros
cuadernillos montados en PDF, al colorear o anadir

42. Bocetos realizados a partir de la
memoria corporal de asistir al taller
de Maria Cabeza de Vaca.

43. En la segunda fase colaborativa de
coloreografiar los usuarios intervienen
imdgenes que esconden la relacion de
las articulaciones de la estructura
humana. Numerarlos nos sirve para
animar fragmentos de danza.



44. Coloreografiar, estructura
punteada, estructura punteada
intervenida y resultado de esta ultima
animada siguiendo la frase
coreografica de Maria Cabeza de
Vaca, el video en el enlace https://
www.youtube.com/
watch?v=7aHVsb4sdvg.

elementos animados fuera de ella, se evidencia una
visualizacion de la vivencia interna del movimiento por
parte de su autor. Esta intervencion no es simbolica ni
definitoria es una exploracion que permite los propios
limites del soporte y el resultado es siempre eficaz. n
el tercer cuadernillo, el movimiento de una emocion, es
una enunciacion mas compleja que relacionar un gesto
facial a las palabras, alegria, tristeza, ira, asco o miedo.
Al asociar un movimiento a una emocion, que no tiene
nombre, estamos generando conocimiento cinético a
partir de informacion fisica. Al quedar fijada esta en un
soporte concreto estamos visualizando, una vez mds,
procesos perceptivos internos de movimiento a la vez
que abriéndolos para su reintervencion. Por todo lo
expuesto hasta aqui finalizamos con un resumen de las
conclusiones de este apartado. Coloreografiar,
consigue crear un espacio de relacion entre las
estructuras de animacion y las de danza. Sus
metodologias se pueden entender como de membrana,
ya que no siguen un guion previo y cataliza la accion de
varios autores. listos autores funden sus roles y
desaparece la relacion alumno docente, si bien es
imprescindible como terreno del que nos nutrimos de
materia prima. El dibujo de las frases coreogrificas en
el espacio de ensayo pasa a ser fotogramas claves en la
mesa de edicion atravesados por la memoria corporal.
Al no haber lineas que unan las conexiones articulares
la relacion entre las partes permite que el sentido del
movimiento se siga manifestando pero la figura
humana pasa a ser un vestigio. Kl movimiento se
manifiesta en el mismo espacio vacio de la imagen
curvandose.
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3. De la danza contemporanea al dibujo
contemporaneo a través de la palabra

Las herramientas para trazar puentes y llegar a
conclusiones a lo largo de esta investigacion heredan la idea
de los profesionales con los que nos hemos formado, el
movimiento como forma de conocimiento. Estructuras no
narrativas que antes incluso de llegar a ser expresion o
forma artistica son técnica-tecnologia y por tanto
conocimiento. [La expresion en esta tesis en su mayoria es
verbal, pero en el andlisis del estado de la cuestion el cuerpo
y el entrenamiento fisico no ha dejado de ser medio de toma
de datos y de elaboracion de ideas complejas.

T'ranscribir la vivencia de asistir a talleres formativos en
danza contemporanea y realizar entrevistas a sus docentes
es la estrategia que hemos aplicado para dar constancia
verbal al movimiento como conocimiento. Con ello también
trazamos el camino, no lineal si rizomatico, del surgimiento
de nuestra propia ‘to tecne’. Este camino no es en un primer
momento atractivo para estudiantes de artes plasticas, para

seducirlos y para integrar disciplinas realizamos dibujos a
partir de estas entrevistas.

45. Algunos dibujos preparatorios
para los dibujos a partir de sus
entrevistas. De izquierda a derecha y
en sentido horario, Rasmus Olme,
Lipi Hernddez, Gema Gisbert, Janet
Novis e Irene Cantero.

2. Aparecido originalmente en el
docucmetal The Eye Hears, the
Iar Sees, recogido en McLaren,
Norman. (2006). Norman

Mecl aren the Master's Edition,
[DVD recopilatorio], Canada:
Nacional Film Board of Canada,
Canada.



69. En su entrevista a nuestra
pregunta via correo electronico,
{imaginas esta posibilidad de
comunicacion a través de
instrucciones (scoring) entre
autores-coreografos futuros?

70. MESA, Serafin y
QUINTANA, Andrea. (30 de
Abril de 2014). Espacio
documentado por los participantes
en el taller. Talleres, Janet Novas,
Asi fue: La buena aventura.
Visitado el 30 de Abril de 2014,
recuperado de labuenaaventura.
jimdo.com/talleres/janct-novas/
asi-fue/.
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3. 1. Perspectiva corporal: entrevistas y
talleres intensivos 2014 — 2015

Mi manera de utilizar el score (las instrucciones escritas)
no es tanto como notacion de coreografias mias. No los veo
como medio de visualizaciones de coreografias, pero mas
como elementos en si mismos que pueden generar
coreografias (o bailes, o acciones o performances). No
tendria problemas a dejar scores a la “after life” (después de
la vida) pero no creo que las veré como representaciones de
algo mio y en ese sentido los resultados no serian “quotes™
(citas) pero simplemente coreografias (o bailes/acciones/
performances) que pertenece a la persona que las hacenl.”

Rasmus Olme

Paralelamente al desarrollo de esta tesis hemos participado de
numerosos talleres de formacion en danza contemporanea la
mayoria de ellos en el Conservatorio de Danza de Malagay a
través de la organizacion de ILa Buena Aventuray gestion de
Andrea Quintana. IEn su origen no fue nuestro interés hacer
coincidir ambas actividades, percatarnos de ello supuso construir
un plan de relacion para relacionar entrenamiento fisico y actividad
tedrica. "1'ras cada taller Ia Buena Aventura invita a sus
participantes a dejar sus impresiones de lo experimentado en el
formato que necesiten. In el primer taller intensivo impartido por
Janet Novds nuestra colaboracion espontdanea se produjo a través
del texto, que quedo registrada en el apartado ‘asi fue™” de la web
de LLa Buena Aventura recogido junto a otros en anexos. GGenerar
textos breves a partir de las notas de clase, la memoria corporal, a
medio camino entre la poética de experiencia fisica, la descripcion
literal y la anéedota se convirtio en un habito. La difusion, el fetiche
y el agradecimiento estdn presentes explicitos o entre lineas.
Algunos conceptos claves y especificos también se dejan deslizar
con lo que se logra un ejercicio teorico practico no solo para los
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Conclusiones: transferencias docentes

asistentes.

Para conseguir mas eficacia en nuestra tarea de teorizar
vivencias fisicas de conocimiento damos un paso mas hacia la
reflexion. "T'ras cada curso se le propuso a su docente una tanda de
preguntas tipo que se adaptaron a su perfil y al recuerdo de posible
fisuras entre la docencia, fundamentacion o practica de las artes
escénicas hacia las artes plasticas. Entendemos que responder a
estas preguntas han requerido un esfuerzo de reflexion teorica
similar al que hemos hecho nosotros en la elaboracion de esta tesis,
con lo que ganabamos puntos de vista utiles y nuevos. No se
pueden extraer datos estadisticos o tendencias de entre sus
respuestas, solo espejos de identificacion para los dos implicados y
en su elaboracion o transcripeion la distancia entre alumno'y
docente se acerca. Ia recapitulacion y la relectura contigua de los
textos de las entrevistas nos permite una vision mas concreta de los
nucleos que nos interesa para nuestra transferencias docentes y en
concreto el curso “Diario grafico del movimiento: experiencias
cruzadas entre la danza y el dibujo contemporaneo.

3. 2. Conclusiones graficas, transcripcion
a dibujo de las entrevistas

Paro conseguir involucrar a revisar texto, movimiento y
material grafico estas entrevistas han sido traducidas a dibujos. El
salto para este proceso cuenta con algunas premisas clarasy
autoimpuetas.

1.- No hacer referencia visual a la figura humana en su conjunto.
Siendo posible la representacion de silueta parciales. Evitando en
cualquier caso extremidades.

2.- Intentar tomar como punto de partida grafico la dltima
pregunta de la entrevista, <donde estd el centro del movimiento?
3.- Limitar la paleta de color a cuatro colores fldor, rosa, verde,
naranja y amarillo. "Tonos tipicos para destacar conceptos claves
en textos ajenos, por tanto herramientas del investigador.

4.- Guardar registro de la evolucion de este proceso grafico,
bocetos, cambios y crecimiento.

5.- Entregar en mano una reproduccion manual del resultado
acabado al docente motivo del dibujo.

El dibujo contemporaneo es en si un formato para la reflexion
y un medio final. Por ello consideramos esta serie de conclusiones
dibujadas obras finales de un proceso tedricoy obra grafica  de
soporte; dibujo sobre papel.
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46. Dibujo transferido a papel de acuarela y coloreado con tintas flior. Entregado Alvaro Frutos en Valencia 06_2015.
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47. Dibujo transferido a papel de acuarela y coloreado con tintas flior. Entregado a Daniel Abreu en Madrid o7_2015.
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48. Dibujo a lapiz limpio y contraste nivelado digitalmente a partir de la entrevista a Gema Gisbert.



. 3. Beca llustradanza taller Remover para
ilustrar, por Irene Cantero y Maria Pascual

Organizado en el espacio de la Compaiiia Nacional de
Danzay dentro de las actividades del Festival de Ilustracion
[lustratour 2015. En el primer dia de taller sufrimos una
ruptura. Cambi6 como relacionarnos con el cuerpo y la
imagen. Saltamos y giramos los brazos embadurnados de
pintura a lo Klein. Se cayeron los anillos de la academia de
Bellas Artes, olvidar a modular la linea, el espacio que ocupa
en el papel y la proporcion entre las partes. De la primera
sesion se entiende que un dibujo también puede partir de un
acuerdo de movimiento con todas las partes del cuerpo como
en una improvisacion de danza. Habitar la linea como si en en
lugar de curvas viéramos articulaciones, en lugar de verticales
serpenteos de la espalday en lugar de grafismos certeros
apoyos de distintas zonas del cuerpo. En este primer dia
mecanismos para generar pausas, presencias y transiciones
entre ellas.

En la segunda sesion de ‘Remover para ilustrar’. Notamos
que ya se estd generando productividad e internamente
reflexion téenica. Cada vez son mds extensas y complejas mis
ideas sobre el afecto y la relacion alumno-docente, trabajo y
eficacia (autor) todo ello aglutinado en el titular ‘Empatia
Kinestésica a través del dibujo’. Los limites del sujeto y de la
cultura como un papel en blanco para garabatear, abocetar,

entintar. Papel kraft en lugar del espejo. Disfrutar participar de

esta inversion de valores, de sus implicaciones revolucionarias,
lo interno a través del dibujo ganando frente al reflejoy la
forma de querer imitar los movimientos del docente o guia.

Una vez mds enamorarse de quien te otorga conocimiento util.

En el tercer dia charlando con una companera de BB.AA.
Remover para ilustrar notamos como Entintamientos crezca
en estructura pedagogica, los dibujos de este dia fueron menos
por el lado menos ilustrador o a aspirar a se representacional.

49. Improvisacion sobre estados
‘liquido’ de cinco minutos llevada al

papel.

P e

50. Improvisacion sobre estados
‘solidoo’ de cinco minutos llevada al
papel.



51. Boceto realizado en clase
improvisando animal-anatomia,
preparatorio del dibujo de su
entrevista.

Mas por el lado del protolenguaje del movimiento y la notacion
en danza, Dibujos que de un modo vivencial se pueden
ansformar en partituras de movimiento. 'Traduciendo
movimientos de espalda a pintar con toda la superficie de la
mano, con ambas manos. En algtin momento, sobre todo con
la practica del tercer dia, se desbordaban las emociones pero
desde la mente fria y protolinguistica, enamorarse de la
estructura del tejido y de las pautas que nos llevaron ahi. Como
en “La Representacion de la representacion” Cantero y Pascual
ensenan con su ejemplo y formacion a sacarle utilidad a
asociaciones no lineales, menos narrativas, mas bailadas, a
entrenar la nostalgia y disipar la separacion, por medio de una
alternancia de roles que activan tanto patrones visuales,
graficos como de movimiento hasta tal punto que el habla no
es necesaria o incluso se entorpece.

52. A partir de improvisacion fisica de
la secuencia de bajada al suclo y vuelta
ala vertical.

Sobre el concepto de diverger e Irene Cantero. Si, eso
también nos pasa, al cambiar de sitio intentamos encajar,
asociar caras y lugares de una ciudad a otra. A veces funciona!
Y entonces echas de menos. Con la acumulacion de cambio 'y
mudanzas se empieza a encajar, comidas en animales,
relacionar atardeceres con partes del cuerpo a relacionar lo que
no tiene sentido. Y ves que también funciona. Que la
separacion es una ilusion mds, que los sentidos nos enganan
incluso en la medida del tiempo, que el hora también es un
acuerdo. Como la ilusion de movimiento. Cuanto mas
entrenas mas peso divergente puedes levantar.
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4. Diario grafico del movimiento:
experiencias cruzadas entre la danza y el

dibujo

Ll concepto de dibujo que se plantea aqui se refiere
siempre a un area de expresion que refleja una forma de
pensamiento que le es propia, y por lo tanto nunca se
considera el dibujo desde el punto de vista de una simple
practica manual que lo conceptuaria como una artesania
especial consistente en el desarrollo de ciertas habilidades
técnicas, aplicadas mecanicamente a unos modelos
incuestionados.

(Valle de L ersundi, 200r1: 10)

Valle de Lersundi expone “la incapacidad
contemporanea para apreciar la imagen quieta” como
una cuestion a abordar en la contraportada de su libro
‘EEn ausencia del dibujo. El dibujo y su ensefianza tras la
crisis de la academia’. En lo expuesto hasta ahora
nosotros nos aliamos con esa ‘incapacidad’ ante la
imagen quieta. En lugar de proponer imdgenes estaticas
o dinamicas, puras en esencia nos identificamos con la
quictud de los sistemas de video expuesta por Viola, “la
ilusion basica es la quietud. No existe una imagen fija
porque la seial de video estd en constante movimiento”
(Viola 2007: 23). L.a quietud como el silencio son
abstracciones tecnologicas desde la perspectiva del
cuerpo como organo sensorial integrado. El cuerpo esta
en un reequilibrio constante para mantenerse en pie. No
dejamos de identificarnos en cualquier hecho
manifestado por el hombre, incluidas las imagenes
quietas’, por todo ello, nuestra maxima quietud es la que
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podemos revertir en ellas. Coincidimos con Valle al decir
que la contemporaneidad niega la experiencia de este
equilibrio del movimiento minimo o la pausa, que no ya
quictud. LLa defensa que hace Valle en este destacado la
hemos sobre el dibujo “que refleja una forma de
pensamiento que le es propia” nosotros la hemos ido
repitiendo cada vez que expresamos el movimiento como
forma de conocimiento. LLos primeros garabato del nifio
esbozado sobre el papel o en el espacio tienen la misma
valia del reafirmar el 'yo soy’. En nuestro curso junto a
Andrea Quintana profesional en danza contemporanea y
dirigido por Dra. D. Maria del Mar Cabezas, profesora
de la asignatura Dibujo de Primero de la Facultad de
BB.AA. de la Universidad de Mdlaga, nos valemos de la
premisa del ‘yo soy’ para articularlo. Por todo ello en
‘Diario grafico del movimiento’ (de aqui en adelante
abreviado) acompanamos a sus asistentes a redescubrir
matices y habilidades en su ‘to tecne’.

Ademas de este ‘to technique’ del ‘yo soy’ nuestro
curso para la Escuela de Postgrado de la Universidad de
Malaga, ‘Diario grafico del movimiento’ surge del interés
por la experiencia de la quietud maxima. A partir de este
grado del movimiento minimo surge la maxima presencia
que vamos a registrar en el cuerpo y sus dibujos
entendidos como dispositivos tecnologicos contenedores
y generadores. Esta experiencia se va a plantear en
distintos grados de actividad y sensibilizando
zonas-fundamentales de nuestros dispositivos.

Este curso se presenta como proyecto docente, su
implantacion se prevé para final del curso 2015 -2016. Al
compartir la docencia con Andrea Quintana la
transferencia entre disciplinas no necesita de la
asimilacion de conocimientos en un mismo docente, el
grado de reciprocidad se da en nuestra alternancia y
‘acuerdos tematicos. Ademads previa a nuestra
colaboracion existe una inercia hacia el drea especialista
de la otra parte. Serafin tras licenciarse en BB. AA.
inicio su formacion en danza contempordnea, con Gema
Gisbert lo inici6 en el Espai de dansa Botanic de
Valencia. Andrea Quintana comenzo a estudiar en
ilustracion e historia del arte en escuelas municipales de
Bruselas y Escuelas de diseio San T'elmo en Malaga tras
su Grado Superior en Danza.



175

Bloque III

4. 1. Bloques tematicos y practicas de clase

El soporte sobre el que se expande la accion del
dibujante es un gran organo vivo. Desde la pintura del
paleolitico, la pared, el papel, el cuerpo ofrece resistencias y
permite desplazamientos rapidos y eficaces. Es limite y
horizonte de sus brazos. Es el escenario de una coreografia
1mposible donde la mano se desplaza como un futuro
danzante. Los trazados realizados sobre él funcionan en el
Imaginario con un repertorio de equivalencias donde es
posible imaginar la danza.

(Juan_José Gomez Molina, 2007: 17)

¢Cuanto dura una accion? {Qué inaugura un nuevo
movimiento? <Como establecemos la sucesion entre
Movimientos? Dar respuesta a estas cuestiones no es
nuestro objetivo, si mantenerlas activas a lo largo de
nuestra prdactica y reflexion. Al volverlas a plantear en el
caso del ‘Diario grafico del movimiento’ estas cuestiones
parecen tener respuesta en el simple gesto de “pasar
pagina’. Veremos como la pagina o el pliego de dos
paginas enfrentadas se nos va a configurar como medida
de espacio y de tiempo del movimiento. “I.a coreografia
imposible” que dibuja Gomez Molina en el texto
destacado es prdctica cotidiana en ‘Diario grafico del
movimiento’ si bien estamos de acuerdo con el espacio
para nuestra representacion va a ser el papel, veremos
que paradojico por el encuentro que permite.

El recorrido y vivencia de los bloque tematicos.
Nutrir el imaginario grafico de los participantes al
curso a través de la practica de “materiales
ideo-kinéticos y ejemplos especificos”, en nuestra
traduccion las palabras de Steve Paxton describiendo
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su ‘Materials for the Spine’. El curso se divide en tres
semanas cada una con tres sesiones diarias de 5 horas.
En la distribucion de contenidos planteados una
estructura rizomadtica u horizontal. LLas estructura de
cada sesion como la del curso corresponde a la misma
progresion:

OJO-ROSTRO (manos) extremidades, ESPALDA,
(cuerpo), interior-exterior, DISOLUCION.

Cada una de las unidades destacada en mayuscula
va a ser ¢l contenido relevante o protagonista de la
primera, segunda y tercera semana respectivamente.

El método para transitar las zonas del cuerpo
ojo-rostro, espalda hasta llegar a su disolucion va a estar
condicionado por la técnicas grafica para su
representacion. s nuestro interés guiar también esta
asociacion entre contenido ideo-kinético y técnica
grafica. Propiciando con ello fundamento y base mas
solida para el practicante. Con ello asistimos el
conocimiento de uno mismo o como diria Paxton para
lograr ‘to technique’ configurado por defecto en nuestro
caso como una disolucion. En este proceder va ser
fundamental el disfrute del trazo filtrado por lo gestual
y el gesto como el movimiento libre, espontdneo o
improvisado del cuerpo, en su globalidad.

Como traducir y encontrar practicas de transicion
entre los tres bloques propuestos (ojo-rostro, espalda,
disolucion) nos obliga a transitar el resto de partes
cuerpo ya a ayudarnos por mds estrategias. Ademads de
la disolucion vamos a apoyar, como vimos, de
alternancia, descripcion, improvisacion, notacion,
avance. Desde la perspectiva de Quintana como una
profesional de la danza contemporanea vamos a
ecualizar sus ejercicios y metodologias hacia la
expresion corporal. En ‘Diario grafico del movimiento’
las mismas estrategias introductorias de la danza van a
ser el camino hacia la conciencia corporal. Aplicindolas
vamos a conseguir representacion, visualizacion,
interiorizacion.

“Al principio tenia una estructura muy clara de como
tenian que ser las clases, técnicas, talleres, ejercicios.
Ahora este aino se me estd rompiendo, me he dado
cuenta que no responde a mi manera de trabajar. Ahora
tengo mas prdctica, tengo muchos ejercicios que yo
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practico. L.o que hago es llegar a clase sin saber lo que
voy a hacer. De alguna manera lo que hago es agitar el
cuerpo. [.o que me interesa es, ver si asi, sino entiendo
muy bien cual es la energia pongo a la gente a saltar,
para que bailen un poco, para que se mueva la energia.
A partir de ahi veo si hace falta algo mas fisico, algo
mas técnico o algo mas de taller, de percepcion de
tacto, un trabajo mas grupal, un trabajo mas individual.
Una manera muy intuitiva la manera de plantearlas.
T'engo unos ejercicios que se repiten para poder
acceder a cosas técnicas muy claras y basicas como
apoyos, direcciones, centro, suelo. T'odo eso es para mi
una justificacion para acceder a otro lugar. Con esto no
quiero quitarle importancia a la técnica. Hay que
currar, también fuera de este ‘hippismo’ que puedo
tener yo. [risas]” Janet Novids: entrevista, Café-Bar
Alma, Madrid 2015

Recuperamos este fragmento de la entrevista a
Novids para destacar y apropiarnos de su estrategia de
deteccion de necesidades en el grupo de participantes
tras una previa fundamentacion y estructuracion
maleable con respecto a estas necesidades detectables,
en sus palabras “técnicas muy claras y basicas como
apoyos, direcciones, centro, suelo™. Y para sondear el
grupo “De alguna manera lo que hago es agitar el
cuerpo. [L.o que me interesa es, ver si asi... sino entiendo
muy bien cual es la energia pongo a la gente a saltar,
para que bailen un poco, para que se mueva la energia’.
Veremos como energia es un término que a priori
resulta etéreo e incluso mistico pero que en el campo de
trabajo del estudio de danza contempordnea adquiere
contingencia como germen para provocar movimiento.
Inducir o generar atmosferas creativas. A continuacion
veremos como Gema Gisbert habla de formas en la
misma pregunta Novas habla de energia en el destacado
anterior. En la entrevista con Maria Cabeza de Vaca
rescatamos la relacion entre formay energia dice “Si,
hay un grupo y es una idea coreogrifica basica.(...) Ahi
es cierto que tu no estas trabajando tu forma, me cuesta
hablar de forma porque soy poco formal. [.o que estas
es construyendo con los otros una energia comun, una
figura comun, un grupo comun. Y €so si, me gusta usar
al grupo como una unidad”™.
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4. 1. a. Ojo-rostro: retrato del natural y
retrato del tacto

La disposicion del aula de trabajo no presenta
obstdculos, es un espacio diafano. Es posible contemplar
la posibilidad de introducir alguna mesa de trabajo en los
espacios periféricos, son preferibles taburetes en los que
sentados apoyar sobre el regazo un soporte rigido no mas
grande de un A3 para dibujar. Al igual que vivimos con el
taller ‘Remover para ilustrar’ grandes superficies del suelo
y de la pared se disponen forradas de papel kraft. Los
niveles de luz son controlados desde la penumbra que
invita sin intimidarnos al movimiento hasta el nivel de luz
optimo para permitir el dibujo. En algun lugar apartado
permitiendo la proyeccion central situamos el equipo de
video compuesto por el proyector y el equipo informdtico y
la botonera MIDI que permite reproduccion no lineal de
fragmentos de video.

LLa sesion de trabajo comienza con la presentacion del
trabajo a desarrollar, en lugar de una presentacion oral se
realiza un visionado de imagenes video y se aprovecha para
presentar la plataforma digital para compartirlo
posteriormente. No mas de veinte minutos. Tras ello nos
distribuimos por el espacio, tumbados en el suelo con los
ojos cerrados comenzamos una visualizacion explorando el
interior del cuerpo acompanados por una espera que
recorre el volumen del cuerpo como si fuera un hueco.
Heredamos estas practicas de Gema Gisbert rescatando
sus palabras de la entrevista “lo que yo pretendo es que las

2. Aparecido originalmente en el formas se produzcan a través de la sensacion (...) intento
docucmetal The Eye Hears, the . »
Far Sees, recogido en Ml aren,  €ntretener los pensamientos para acercarme a ese lugar” en
Norman. (2006). Norman - el que la forma llega por induccion y el alumno las deduce
\II)L\II;’ICZ’JQ;]\I t’( :;ﬁ‘)"“(ll‘li’i’(‘i”l’ apa'rténc.iose. de lo que cree que deben ser, en lugar de ello,
Nacional Film Board of Canada.  la visualizacion ayuda, a diluir la sensacion de partes y asi
Canada. sus potenciales formas puedan ser sin mds, se manifiesten.
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Recordamos que toda esta actividad se ha realizado
tumbado en el suelo y con los ojos cerrados. Girando
sobre un lateral nos incorporamos y sentados en el suelo
dibujamos nuestro rostro desde el recuerdo de esta
visualizacion invirtiendo como maximo cinco minutos. En
sesiones posteriores, dependiendo del grado de cohesion
del grupo, sustituiremos la visualizacion por
manipulaciones en parejas como medio de integrar las
relaciones posibles entre las partes del cuerpo. En esta
repeticion se sustituye la visualizacion por un desperezo o
manipulacion del rostro a través del tacto. Cambiando de
roles cada miembro de la pareja participa del
reconocimiento de las distintas estructuras, densidades y
volumenes del rostro del otro.

Girando sobre un lateral nos incorporamos y sentados
en el suelo dibujamos nuestro rostro desde el recuerdo de
la experiencia tactil, invertimos entre cinco y diez minutos
para la elaboracion del dibujo o varios dibujos.
Aconsejamos técnicas secas que no tengan que ver con
agarrar ningun utensilio, como el pigmento seco o el polvo
de carbonato cdlcico, con ello perseguimos ejercitar la
mano explorando toda su movilidad y superficie usando la
informacion tdctil en contacto con el papel como un eco de
la piel y densidad del trabajo de masaje. Estableciendo con
ello una técnica de paradoja sensorial entre el dibujo y el
tacto, el masaje y lo visual.

En una tercera repeticion de esta estructura podemos
aumentar su grado de complejidad. Combinando dos
¢jercicios alrededor de la mimica del rostro. El primero de
cllo con el tnico fin de activar movimiento y como ella
explica en el destacado, esta practica es la llave para
migrar, abandonar y volver a la danza, casi como un
espectador que de repente aparece en escena. “Conectar
con el imaginario cotidiano integrandolo en mis
desarrollos fisicos o coreograficos(...) Agradezco esto
cambios porque me situan dentro y fuera de la danza’”.
Nos dice Cabeza de Vaca animandonos a poner cara a
estos textos que lee de un libro. “La visita de una amiga,
mira un juguete, toma un té, estar muy ocupado, tener un
instante mistico, asi no, descansar por la tarde, sentirse
muy femenina’”. [L.a segunda estructura implica dibujo y
se ilustra con la imagen en esta pagina. Corresponde al
taller ‘Remover para ilustrar’ por Cantero y Pascual en el

71. Recogido en la seccion de
anexos Talleres intensivo de danza
contemporanea. Maria Cabeza de
Vaca 30-31 Mayo 2015, L.a Buena
Aventura, Conservatorio de
Danza de Mdlaga.

72. QUINTANA, Andrea. [La
Buena Aventural. (2015, Mayo, 31).
Nos lo hemos pasado pipa.
GRACIAS ! [Archivo de video.
Visitado 31 de Mayo de 2015,
recuperado de https:/www.
tfacecbook.com/labucnaaventura.
arte/videos/vb.796173487065841/11
189737714524 76-
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53. Instantanea y boceto del taller
Remover para ilustrar.

espacio de la Compaiia Nacional de Danza y dentro del
FFestival Ilustratour.

Sentados en el suelo, formando un circulo alrededor de
cuatro, estos y a la seiial de Irene cambian la muecay
somos dibujados. 'T'ras cinco o seis dibujos cambiamos de
roles, de ser dibujado a dibujante. El ejemplo ilustra como
la alternancia provoca empatia facial antes de iniciar el
dibujo. LLos dibujos en el cuaderno de clase no se
corresponden con el momento de la fotografia aunque
coinciden en su composicion lo que prueba la repeticion y
el mantener una accion en el tiempo como medio de
establecer conexion en el grupo. Nuestra propuesta de
accion grupal se nutre de las descritas anteriormente y de
las repeticiones previas menos complejas. LLa disposicion
en el espacio coincide con la marcada por Cantero, salvo
en el centro se puede estar en pie. [L.a orden de cambio es
sustituida por un fragmento de texto como nos sugiere
Cabeza de Vaca. Esta practica dependiendo del texto
seleccionado puede invitar mas o menos al resto del
cuerpo aunque se parte de la mimica facial. Asi de estar
sentados en el suelo vamos a la vertical e iniciamos
movimiento espontdaneo de la espalda en la vertical desde
el rebote de munecas para retomar o iniciarnos a mover en
los cuatro planos del espacio y el copiar de videoclip a
explorar los cuatro factores de movimiento de la teoria de
LLaban que describimos en el siguiente apartado.
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4. 1. b. Espalda: induccion al movimiento
a traveés del contacto. Espalda desde las
manos.

Recuperando el relato del taller intensivo con
Guillermo Weickert en la Nave Cia. Da. T'e Danza.
Granada del 20 y 21 junio de 2015. Encontramos lo
expuesto con ¢l como clave Tras esto no volemos
tumbar en el suelo y un compaiero tiende sus manos
(yuki) en la espalda. LLos primeros segundos de contacto
me producen una sensacion de contraste debe de ser la
diferencia de temperaturas entre los dos. Simplificando
mucho Katsugen “movimiento espontianeo” y yuki
significa “energia grata - corregido por Guillermo en la
primera version escribi movimiento agradable - (...)
tocar de modo que la mano encuentre un lugar comodo
en la anatomia ajena (...) dando soporte, sin prisa ni
intencion mistica sanadora.” Repetimos yuki al principio
y al final de cada actividad intensa. De vuelta a la
actividad intensa a través de este contacto y recorremos
cinco tipos de movimientos posibles con la espalda.
Curvamos nuestra espina dorsal en basculacion frontal,
lateral, ascendentes, en espiral y tumbados en el suelo
rotamos la columna en su ¢je longitudinal contruyendo
espirales de torsion como estrujando ropa. Cada
movimiento potencia una funcion fisiologica. Guillermo
nos explica que esta asociacion entre movimiento y
efectos es mental “ILa mente es la gran justificadora”
explica. Entiendo que entretener la mente permite un
movimiento mdas autbnomo, disimulado la autoria de la
voluntad y asi mas espontanco. Pensar en los efectos de
un movimiento también es un modo de unir
cuerpo-mente sin coaccionarlos.

Practicas de dibujo-accion, las extremidades en €l plano
del suelo.
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Imaginemos por un instante una playa; alguien a solas va
abriéndose paso hacia la hipersensorialidad unida al calor
que dejo el paso del dia sobre la superficie de arena fina. Se
transforman en emisores de mensajes los dedos, que
inconscientemente se rigen por un extrano deseo de ser en
surcos, creando simbolos, dibujos, que albergaran las

interpretaciones de las imaginaciones mas libres. Como

32

explicar este fenémeno, comun por otra parte”
Maria del Mar Cabezas

"I'ras movilizar y entrar en contacto con el otro a través de la
columna vertebral volvemos al suelo realizamos un yuki tras el
cambio de roles nos separamos. Quién imponia manos en
ultimo lugar se retira y también se tumba en el suelo. Iniciamos
en ese momento unos instantes de pausa con los ojos cerrados.
El ejemplo expuesto por Maria del Mar Cabezas nos sirve de
ejemplo para visualizar un momento estdtico y las inercias que
despiertan nuestro “deseo de ser surcos”. I .a disposicion
corporal, la intimidad que brinda ese calor y este deseo por el
surco y el trazo descrita por Cabezas coincide con la practica
del yuki y el motor del katsugen, también en el espacio que
Gema Gisbert configura como docente de danza
contemporanea. Nos servimos de ella como entorno en el que el
deseo por el trazo y por el movimiento se solapan, creemos que
en la misma necesidad.

Gisbert, en un intento por “entretenernos el pensamiento”
en clase guia su practica, recordando sus palabras y experiencia.
Como en un desperezo con los 0jos cerrados, el movimiento
llega animado por la comodidad. Ia instruccion para motivarlo
surge con la identificacion en el ejemplo de Cabezas, desde la
posicion horizontal sobre de arena de la playa extendernos 'y
contraernos minimamente y visualizar e interiorizar los dibujos
que se ejecutan. De la intencion del desperezo pasamos a
visualizar loin una instruccion posterior, atin con los 0jos
cerrados, imaginamos un color y este como pintura en el suclo.
Al intentar colorear toda la superficie de nuestra piel desde el
movimiento crece y podemos llegar a incorporarnos sentarnos y
estar listos para llegar a la vertical. I£sta practica esta trabajando

73. Maria del Mar Cabezas la atencion en lo interno y lo externo por medio de la alternacia
Jimenez capitulo Culto al error. arena-pintura. Al Fijar la atencion del dibujo de las

JODAR, Asuncion. (2006). Por . . .

dibujado v por escrito. Granada:  €xtremidades a la superficie de la piel desde la confianza de

Universidad de Granada. p. 92. estar en la horizontalidad del suelo y sin estimulos visuales,
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trabajamos el dibujo y el movimiento en paralelo. La
experiencia puede recordar a ‘[La gran Antropometria azul’ de
Yves Klein en la que la figura humana de modelos desnudas era
estampada sobre lienzos obras precursoras del performance.
Nosotros colocamos en el espacio de entrenamiento sus
impulsos con el animo de entretener el pensamiento ¢ integrar
el conjunto del cuerpo mas que para generar rupturas estéticas.

Desde esta sensibilizacion nos acercamos al material de
dibujo y adaptamos el movimiento de las extremidades a
movimiento de las manos, con técenicas voldtiles de pigmento
seco y usando toda la superficie de la mano. Usando ahora una
téenica de dibujo de instrumento prensil trazamos alguna de las
instantaneas del conjunto del cuerpo que atn habiten nuestro
recuerdo. Tras ello también desde el recuerdo y con la técnica
que deseemos o la combinacion de varias trazamos algunos
dibujos susceptibles de convertirse en concéntricos pensando
en los apoyos de las distintas zonas del cuerpo, desde figuras
geométricas a composiciones surgidas de un unico centro, si
responde a esta composicion algun ejemplo de los dibujos de
manos lo rescatamos y continuamos dibujando a partir de su
inercia.

Estos ultimos dibujos los concéntricos van a ser
digitalizados en el transcurso de clase para aplicarles una
estructura previamente animada, ellas van a ser clave para
provocar la exploracion de los distintos planos del movimiento
descritos por Rudolf von Laban inscritos en la kinesfera.
Sustituyendo el material grafico de partida que usamos en el |
Curso de Especializacion en post-produccion de video VI
videojockey y videoclip; malla del icosaedro y los tridngulos
independientes por los dibujos concéntricos de los asistentes al
taller. Mientras uno de los docentes introduce dos de los
factores o ‘efforts’ de movimiento de la T'eoria de movimiento
de Laban, otro introduce estos dibujos en el sistema de
animacion para que sea activado por la botonera MIDI y
proyectado por el caindn de video sobre la intervencion en el
espacio de los asistentes al taller situado en el cono de luz del

canon. Los dos efforts restantes o estados de la teoria del ~4. La prictica en cuestion
movimiento son explorados desde la copia de videoclips a corresponde al momento 4:28

‘s de | i6n del canon de video. E It MESA, Serafin. [Serafin Mesal.
través de la proyeccion del caiion de video. En un ultimo (2014, Noviembre 3). I Curso de
¢jercicio de representacion sobre el papel, transcribimos estos Especializacion en postproduccion
estados y sus dos extremos en grafismos gestuales con ello iiltl‘tlii‘l:]’)\‘ I\I‘i‘lh\‘i‘ﬁit:d‘w
damos acceso al siguiente grupo de practicas las de disolucion Rccupcmdo de httpsz,,f”/)()thL.l.h(.‘,r”/

de la figura humana. 0z0iC18Crto?t=4m28s.
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4. 1. c. Disolucion: del dibujo de las
trayectorias de movimiento a habitar la linea

Usando el cuerpo mds alld de la mano como medio
de diluirlo, proponiendo manipulaciones concretas y
detalladas de dos zonas del cuerpo de musculatura
profunda. En la cadera: piramidal y en el omoplato: teres
menor-mayor y el romboides menor-mayor.

Al iniciar las sesiones finales con manipulaciones
concretas estamos sensibilizando la mano y su capacidad
de generar imagen a partir del contacto. Al tratarse de
musculatura profunda estamos expandiendo el
conocimiento del artista plastico en la anatomia mads alla
de lo superficial o visible. Para el artista escénico esta
manipulacion estd liberando dos articulaciones
importantes en su capacidad motriz, ganando amplitud
en los ejes de movimiento de la cabeza del fémur con
respecto a la cavidad en la cadera. Al ser una actividad
realizada en parejas se alternan los roles, tanto la imagen
tactil y la ganancia de amplitud se reafirman
reciprocamente en este cambio de roles.

El ejemplo de cabezas, trazando surcos en la arena
bajo el Sol, nos sirve para recordar la idea del dibujo de
las trayectorias del movimiento. Ahora vamos a descifrar
otro modo de asociar trazos y experiencia fisica,
habitando la linea. EEn la primera sesion cursando el
taller ‘Remover para ilustrar’ como expusimos en el
capitulo de la beca Ilustradanza. descubrimos la
posibilidad, desconocida hasta el momento, de usar el
dibujo desde Ia fisicalidad y no desde las reglas de la
composicion y peso visual. Esta ruptura es la que
intentamos transmitir, cambiar el modo en el que nos
relacionamos con el cuerpo y la imagen, sin intentar
modular la linea, ocupar el espacio del papel, con la
inercia de la playa y la arena. [Llamamos a esto habitar la
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linea, ante un dibujo como los realizados llevando el
movimiento de la espalda a las manos la disponibilidad
del cuerpo que se activa en un sentido nuevo y en lugar
de curvas vemos serpenteos de la espalda, vemos
articulaciones en lugar de verticales y en lugar de
grafismos certeros apoyos de distintas zonas del cuerpo.
Detectamos aqui una disolucion de la figura humana ya
que el trazo que provoca esta identificacion no tiene que
ver con la antropometria. Habitar la linea es para
nosotros una disposicion ante grafismos realizados bajo
la estimulacion sensorial descrita, prevemos que
expresarlo verbalmente no lo convierte en una nocion
transferible. Entendemos que para comprender y
asimilar el ‘habitar la linea’ es necesario retomar estos
dibujos en sesiones posteriores como estimulo para
generar movimiento.

Esta no es la misma propuesta generada al final del
capitulo anterior Espalda: induccion al movimiento
desde el contacto. En ella el gesto va a contagiar el
dibujo tras experimentar los diferentes esfuerzos de
movimiento de la Teoria de movimiento de Rudolf von
Laban. Intentaremos unir la emocion de los distintos
polos de cada esfuerzo a representaciones graficas aqui
los valores de la linea y sus connotaciones van a ser
relavantes. En sesiones de trabajo posteriores estos
dibujos son digitalizados para provocar movimiento
copiando su estimulo desde la pantalla de proyeccion, de
un modo similar al que copiamos de los videoclips. T'ras
digitalizarlos se animan y editan sustituyendo con una
edicion de video similar la imagen de los videoclip y
manteniendo la misma pista de musica. EEsto dibujos son
utilizados como estimulo reversible.

Se diluye la figura humana en funcion del dibujo que se
crea con todas las figuras humanas. Se crea como una figura
superior que es el conjunto de las individualidades, no es tan

interesante lo que estda haciendo cada uno sino lo que se
compone. Es un ejercicio de achicar el ego y de trabajar en

funcioén de la escucha de grupo.
Maria Cabeza de Vaca.
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El trabajo de disolucion propuesto por Cabeza de
Vaca aqui tiene que ver con la superposicion de la figura
y el trabajo de dinamicas grupales, simulando el
movimiento de bandadas de peces y pdjaros. Este tipo de
practicas se ejecutaran en momentos en el que los
diferentes miembros del grupo se conozca de un modo
confiado. Como Cabeza de Vaca indica la sumay la
adicion provoca una unidad que para nosotros también
es un punto de vista para provocar dibujos en el papel y
en el espacio. Un modo de llevar a cabo la superposicion
y juego propuesta por Cabeza de Vaca estd inspirada por
‘LLa gran Antropometria azul’ de Yves Klein. Con ello
estamos estableciendo un didlogo entre energia y forma
por medio de una dindmica de grupo y una expresion
grafica. [La dindmica se contagia del cambiar del plano
de pared al de suelo la practica del friso en la ultima
sesion del taller ‘Remover para ilustrar’, descrito
previamente. En grupos de cinco personas sobre el suclo
forrado de papel Kraft, tres personas avanzan tumbadas
solapandose en un desperezo, las dos personas restantes
acompanan este avance trazando en el espacio tras sus
desocupacion. Este es el dibujo de la estructura corporal
a escala 1:1, dibujos rapidos de estructura de alambre
realizados con técnica humedas. Cuando cada dibujante
necesite se cambia la técnica humeda por una de
pigmento seco. Este cambio sera percibido por el trio del
suelo provocando en ellos el cambio del sentido,
superponiendo ahora su avance a los dibujos trazados en
tinta. [La pareja del pigmento seco ahora usara toda la
superficie de sus manos, en una traduccion del
movimiento de desperezo del trio, para superponer a las
estructuras de alambre siluetas o dibujar nuevas siluetas
solo de pigmento, estos seran dibujos de desenfoque.
Cuando el avance legue a los limites del papel se
cambian los roles y las técnicas , se propondran nuevas
areas de avance y ocupacion del papel.

En el transcurso del taller estas trayectorias
aumentaran parcelando el espacio de trabajo en estelas
de pausas. Estas van a ser punto de partida en practicas
sucesivas. Una de ellas tan sencilla como elaborar frase
de movimiento a partir de llevar a la vertical lo que
encontramos dibujado bajo los pies. Estas frase
coreograficas y apuntes del movimiento, es similar a la
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segunda fase de Coloreografiar en la que el apunte de
clase acaba convirtiéndose en fotograma clave, en la
practica descrita el apunte trazado en el suelo pasa a ser
una pausa dindmica, fotograma clave, de la frase
coreogrifica ejecutada fisicamente. Las diferencias entre
la notacion en danza precisa y la conceptual recogida en
el capitulo ‘El dibujo del coredgrafo’ por Ruiz Molla y
Gomez Molina en ‘L.a Representacion de la
representacion’ quedan diluidas con estas practicas.
-Propuesta de practica grupal, Intrusos + autoformateo
de intencionalidad.

Intrusos es una serie de video performance grupales
realizada durante 2009 y 2010. Como instruccion; la
copia, la accion de empujarse. Como obijetivo
reformatear esta instruccion en codigo de programacion
en action script y como corte final. Editar estas peliculas
es disenar las funciones aleatorias o interactivas que
configuran su reproduccion no lineal. Colaboraciones
con profesionales de la danza, teatro y Bellas Artes.
Intrusos I, montaje y programacion a partir de video en
espacio. Junto a LLaura Herrero copiando al actor Soichi
Yukimune en La leyenda del tiempo de Isaki la Cuesta.
Disponible un DVD en préstamo en el departamento de
dibujo de Bellas Artes de la Universidad Politécnica de
Valencia. Intrusos 11, edicion y programacion a partir de
capturas de pantalla. Junto a Isaac, Susana, Gema,
Hieu, Pilar y Amparo. Empujandonos de sus casas o
lugares de trabajo. Se mostré en la exposicion colectiva
de videoperformance Frio y Caliente [.’EEscorxador, tras
el taller dirigido por LLos "Torreznos, Jaime Vallaure y
Rafael LL.amata. Intrusos 111, programacion y edicion
final a partir del registro de la accion en directo. Junto a
Isaac Torres a empujones en la inauguracion del espacio
de La tabacalera en Madrid. Intrusos IV programacion y
postproduccion a partir de capturas de pantalla. Junto a
Isaac Torres copiando a ILady Gaga en L.a casa okupa de
Valencia. Intrusos V edicion programacion interactiva
desde capturas de pantalla. Junto a Eva Gutiérrez, Sara
Galan en el Teatro de los manantiales Valencia. Intrusos
IV postproduccion programacion cambiando
velocidades junto a Cristina Antinez copiando a
Beyoncé Knowles en Diva en el espacio de
entrenamiento del master oficial en Danza y Artes del
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De estas propuestas retomamos para la configuracion
de la practica grupal la configuracion del grupo
corriendo alrededor de una accion central y la posterior
aceleracion de su registro con el software de edicion.
Cerros del pantano: autoformateo de intecionalidad
(2015) quedo descrita en capitulos anteriores. De esta
practica integramos la disposicion reciproca del
dibujante-dibujado en fases de pausas estadticas, similares
a las tomas unicas de una pelicula de stop-motion. La
combinacion de ambas estructuras de improvisacion
describe en un circulo a la totalidad de los participantes,
el centro es ocupado por la accion reciproca del
dibujante-dibujado. LLa alternancia de los participantes
en el centro se produce por la accion de empujarse y caer
contra el suelo. Quién vuelve a ocupar el centro
copia-dibuja la pausa dinamica desde su disposicion
fisica, quien acaba en el suelo dibuja-copia con tinta el
recuerdo de su ocupacion fisica sumando. Tanto en la
copia fisica como en la copia en tinta aparecen y se
introducen distorsiones con respecto al original que
generaran un movimiento en la sucesion acelerada de los
dibujos y del registro en video. Esta distorsion es el
germen para el movimiento, en ella no solo el error la
justifica sino, como vimos en el capitulo Solo en
danza-animacion. Integracion duracional, la
intencionalidad como el deseo de habitar con la totalidad
de nuestra experiencia la pausa y el paisaje
proyectandonos hacia el universo. Recordando el
destacado de Paul Klee con el que iniciamos este bloque
un practicante de movimiento que no se queda en la
superficie de los objetos. “El estudiante de arte tendria
que (..) darse cuenta de que es hijo de esta tierra, pero
tambi¢n hijo del Universo; material de entre las
estrellas.”
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Entintamientos

Coreografia de un cadaver exquisito.

Descripcion del proyecto

Andrea (bailarina) anima a Serafin (cineasta) a generar
un caddver exquisito en danza. Este se sustenta casi
siempre tambaleante por la belleza de lo monstruoso.
Ver belleza en este caso es saber encontrar relaciones
entre partes que no estan disefiadas para ello. En el
cadaver exquisito existe un acuerdo previo entre
todos los dibujantes. En este caso usar las técnicas
de cada uno de los miembros de este colectivo,
animacion y la danza integrdndolas en un cuerpo en
movimiento comun. Dibujar entre 15-20 cuadernos.
Animar y secuenciarlos en bucles independientes
de video. Integrar estos bucles en una Jam sesion

utilizando tecnologias y herramientas de VJ (Video
Jockey) y acciones en directo. Generar un espacio
de representaciéon para esta sesién integrando el
movimiento del publico. Descomponer en secuencias
de dibujos estaticos movimientos sencillos como
caminar, plegar y extender las articulaciones, cambiar
el peso del cuerpo de un pie a otro. La correspondencia
postal serd una herramienta. Asistir a la comprensién
del movimiento tanto de un modo corporal-mecénico
como visual. Entrenar la memoria cinética del cuerpo
(propiocepcion). Describir y utilizar técnicas de
animacioén tradicional para verificar dicha memoria.

* Proyecto finalista en residencias La Caldera Les Corts 2015 edicién junio. http://www.lacaldera.info/news/view/366




LA BUENA
AVENTURA

oy

ulos y pie

=
musc

i
I = - .
I 4

uesos, 6rganos,
1

cale;:tando h

Coloreografiar 01

Anexos

VRLNAY
YNang V1

LA BUEN)
AVENTURA

LA BUENA
AVENTURA,

212G * o) * a_d‘f@ﬁz&&
«SYATIO 010D 30 ABROT0A b 191 @

SIS 53 2153 BN VHING 2USYHINY 21 IS,

"SYLYVD Sns N2

O]
WA NCD 214 1) ) ek s -
15H2 ‘0TI YY A INAE

NAYNO A SYNKV &,
RIVSH W20 wlld /-

vV SR }.

“\i YIOI0) f%” o
VLT 1 VB

15V 97 “vnisva *@w\

ﬁJq% ML SV Q
1PLNTA VI V5N

SYIIYH SV 8
v HVeg0ied n—a&ﬂwm&}

%daﬂmwm

o 3o SYITIO @.

SYAC| L

¥ y
.%x. / g ti& 4_,.%@&%5&,

) Vi a ooy
Ubrw.wﬁ Fal AL Nad A
I T3¢vg TINGls

X A0 12 4 L WIg =)
YoniyH v Hﬂ_u WY Qaumd\ ﬂﬂ/ ES wzuwﬁ
RIVYIZ6Y Yy 001360 \
o0 W (od 50907

sakels ésﬁi

N PRI Sl NRRRO9TY BAPNaQ

¥ NODI) VI

Wisgoc
EWQZQMP%

¢

$2 SONIH JE SONVLTS 200

I Gy v

'
— W A4

o
%_qqum Q

Y12y q«mqo‘ﬁu

+V onVIR VL N2 W

@ _

K

779 FRIGH 3 oA\ Dav 12 %aﬁua_

LA BUENA
AVENTURA

'sosed s0389
andis opreziensia ereg -senguid
osnpur 2 ezadwr ap solnpord
o ‘soordpp  ‘ojerSioq  uod
soupSeurt anb seyouew se| £ sozen
SO[ U0 "$91IS302U OUIOD SADIA SEIUT]
surtduy Jord 0/4 soue8ro ap uorsIaa
n3 uod oprea(dwod € Se OpUBWIUE
‘sopnosnur £ sosany  waAnpdur 9g
J{(1d 2380 uearaidua anb ojustwiIACW
owsTwr Jap 1a1d £ soueSIo ‘sonasnur
‘sosany so| ® apuodsaiiod 2dE[uUd
2357 '86961 601 /W0> 0awtA//sdiy
"ofqisuag odrany un wmu:mauuwou
enorpd e[ ua IEIOqE[OD A UQDEWIUE
Iednoel]  dqop  so  oanalqo
| T4 "segeaBoatofo)) ruonUNy owo)

| BIGTOUS] © VWIE]] RIGIOUT,
OIPATY/ 22Tp OWIOY) ‘Ieuns eIamb as
anb sdupyuodss +po1 € £ ssxormjuaae
S4] sxp0} B ‘sx][2 © v10[ad B] OAJANASD
$3] BIOYER SOINL] OIRA[Y 9p OSIMD 3
BOIUD2) W 0D opuensidar redonred
® ONAUT 2W BINJUAAY  BUANG

v Op SPARD T EUTIUINQ) eIpUY

@w@g@@% ”

LA BUENA
AVENTURA

< s~

1°p [°1d ®[ 1ep s2 opuoj [op TIngy
e[ 1eiedas s oxpend eped Jeureduq
‘Jojod Je(] ‘souedio e oapuodsorrod
vINSY [ © BSBW OPUDIPLUT PIINIS
e[ 1e39[dwoy) "sonasnu sof e elowoase
28 SOUJOIUOD A SIUIUWIN[OA BIDUINDIIS
v[ © Iewng ‘sosany e afeambo aseq
9p SA[EINIINISY sozer) sof Tefqr(
“[PUCISIPET] UQIDBWIUE ] P SOS2D
-o1d sof £ soyerede onend so1sa anud
soyuond ezen segerdoaro[o)) ‘EISIU
-08eryoid s3 oun ofos anb se[ ua se>
-novad eusstp ojerede epes rejuwIT
-adxa ereg o1d £ soueSio ‘somnosnu
‘sosany  ‘so[qisuds sojerede onena
1od operSaur uondsorad ap ouedio
UnN OWO0) O[I2PUIIUY "EIANJ B OXUSP
v ap ompatp sa odidand [ IezIq
~1suas ered BITUD2] NG *SOINIL] OTCATY
tod opnredun ogrsuag  odren’)
3P 0SIND [2 sex) 93Ins AL ¥ “eund
-a1d v359 10a]0sa1 vred opedss un so
seyyerSoatofony ‘semorad ap 1opew
-TUE U3 9STRULIOJSUET) B OJUSTUIAOT
ap B:muﬁuﬁ& un e IDNPIs owon)

"0JUSIUIAOW

LA BUENA

AVENTURA




LA BUENA
AVENTURA

b
e

v O
VI
YNng V1

LA BUEN
' ENTURA

“VInINIAY
YNINS Y1

LA BUENA
AVENTURR

_ R

VInINIAV
YNIng Y1

LA BUEN)
AVENTURA

LA BUENA
AVENTURA

VININIAY
YNIng Y1

LA BUENA
AVENTURA




LA BUENA
AVENTURA

N

Anexos

VINLINIAV
YNINS ¥

v,

LA BUENA
' AVENTURA

7.

TYININIAY
YNang Y1

LA BUENA
AVENTURR

“YinNIAY
YNINS Y1

LA BUENA

AVENTURA

M,

VININIAY

YNIng Y1

LA BUENA

VININIAY

YNINS Y1

LA BUENA
AVENTURR

b )
1]
4
|
%h
N
_. i

VANINIAY
YNIDS Y1



LA BUEN
AVENTURA

LA BUENA
' AVENTURA

' LA BUENA
| AVENTURA

C LA BUEN)
' AVENTURR

" LABUENA
' AVENTURR

" LA BUENA
" AVENTURA

Representacion reversible

vinaw
Wil

“VinIa
WY1

YN
YNIng Y1




LA BUENA
AVENTURA

" LA BUENA
' AVENTURA

- MO-

LA BUN)
' AVENTURA

' LA BUENA
" AVENTURA

1 .22

© LA BUENA " LA BUENA

" AVENTURA

i X £% 3 VIINIY
i R b YNINEYT

L R




LA BUENA
AVENTURA

YNINS Y1

LA BUENA
AVENTURA,

“YInINIAV
YNGS Y1

LA BUENA

AVENTURA

1.

“ViniNINV
YNINg Y1

LA BUENA
AVENTURA

VAN
YNInS V1

LA BUENA
AVENTURA,

“VinINaw
VNGNS ¥



© LABUENA IR
OAVENTORA ¢ %8

I ~

COLABUENA  EEE LA BUENA  EFERT LA BUENA
CONBMRA Toe 0 WENUR s | AVENTURR

1 3 . 1

LA BUENA
" AVENTURA

' LA BUENA
' AVENTURA

P,

| 1 .__. 1 _g_ ] I _ I !
I 1 | I _ g I
| I | I _/ J i ! | T e
| I . e & b A 1 o 1 . . [ 4
I ; ﬁw =153 |_ =R SRS NS AR SRRS R R R SR SR S o S Shiented Baiedh Snirs Gz ITENSTA
T & FLAMTS o) 1IVH () Va5 L. wrg csumuid osnpur o vzarduw
| I 1 ST 00 ) 30 NaFnion @b 19 e I S0k NVRFP9377 0NOQ) ' op soronpoid ‘ged ‘soody ‘ojerdijoq
I [ | oA | OK5 3 23 3 eONTHING HSTHING 3L 1S, V MO VI S\ wod  sourdewnr  anb  seyouww
_ ,.«u “ b _ 2 ) @ oo TIVHONS 2 WS sef £ sozen so[ uog .a,.;.,uo_uu:
b N owod  sadaa  swuwl  awmdwy
= "SYLYYD SnS i3 : qvaIw2 Hﬁ._ . sskiad i
I i : i J - e VAIE G VY AN Rwd oquatesuad [ap el sou uoonadaa
< ﬂw.ﬁ*qﬁmm__aﬁﬂ__.& N £ /Auf# ,\.mu YW a aNo4y h_ : .x = m ¥ ‘eauew vwie]] of orealy -oedsa
| m I e 7 .q:;.n__ m»:mﬁ 4 } S ?\Q ML AL Nod % - @ [P $21UAIJ OIIEND SO| [EINEL] SOINUTLE
| i I 1 3Tsd Wen vah # RET ) .m_z.m_k F:\ n,\.o... 07 owod sowmnadar o] ees vl uy [y
| e " A 30 19 4 L WIS Lo QQ_QQH@H* "[yaad £ ayuary ap opruasaxdar apong
WV @ U oy Vi oo gl &ﬂmd\&\ D;__ vl INYFS3 ﬂ us oytuow un elngip  J(1d R
| ) 1 . WM W vy o OO JQQ._\\“K, _ 53 G0N g 215 *8696F 60T uoxroatur /sdiy
@ L L\ Vrin oy -sooe 2= . o)L e, g_..mmwb_a 2[qisuag odian) un opuryraso))
I e, ! ! 70 WL G; — @ ./ ! ,Qg\m \.L\\. : _._:a__ﬁ_, ¥[ U3 TRIOQU[0D A UDIIRWIIIE
I < I I J.x..,,. SRS s oIy 1) © 4 WOUEL]  Aqop  $d  oandiqo
| m ; _ .__._m.ﬁ_m_w.m.mumnnm‘.,uaéfam%.wa;& ¢ v Bu_&L{X.r ﬂ/ [ -seyrafosio[ony TUOIUN) OWHS)
o / a2y . :
| o i i m.u: v anmﬁ%“u% * \I‘ +ﬂ&2ﬂ1 VL D d.é-.oq " RISIUST ¥ RIRf] BIRIU],
I < i i uqﬁ: 24 WaTap d%@ mw_ 7 I 3 omHiav g eﬂ&_qwmﬂ OIBA[Y 20Ip oweD) Tewns viamb as
) anb sSuruodsa spoy v £ ssrarmiusae
| s - I 1 wﬁ%ﬂ_ﬁmwﬂ,mbwﬂ.ﬂ__ P ﬂﬁ\\\fm‘ 1 I se] sepol B ‘Se[a ® EOEQ B oA[anASD
S : Y04 T Ysh | $3] BIOYE SOINL| OIEA[Y P JE_..u T.“
AR SO 571 BIIUIY) W U0d opuessisar redinied
S | | | I e ouaur oW wmuaay  eudng

B 3p spArL ® ,«.‘Eﬁu_.n.mam.m.v TaIpLy;

m _F_ _aﬂwﬁa %Qaﬁﬁ
zﬁ.;uz C %% 2 YIINW _ >
g V1 | a1 | _ _ @w@a@u@@w




| | _

ﬁ S| BN C LA BUNA
- WENTURA, %t AVENTURA ' AVENTURR
f

i = | _

| 2 _ _

| 5 _ _

% .- _

7. 1

7. 1

“YinININ

Nangyl1 NI Y1

b R i L

LA BUENA
AVENTURR.

“YInIN
YNINE ¥

TR | RS R R R R

_ —-> -gg, .__.”w._,._..,. i
OAVENTURA £ o

Viniaw
YNINE Y1

G — —— e — — e — — —— — — — — —

" LA BUENA
" AVENTURA




" _ | _ “ :

" LA BUENA _ " LA BUENA " LA BUENA " LA BUENA
| AVENTURA, _ ' VENTURR. " AVENTURA " AVENTURA,
! | _ " “

w ]

| ' i | 1

| 1 | 1 [

! | _ _ :

| _ _ _ :

w i | 1 1

| | | 1 [

w I I i 1

_, | _ _ “

.w i I | 1

| | | 1 [

._" 0 1 1 1

“m ” i i 1

_ I 1 I I

.._ | | [ I

_ | 1 1 b _._,, . I

| | " Y I

_ i I 1 _ﬁt\_, i

i | i | Fr,..\i [

| | _ S

._ “ | 1 I

“ I 1 1 |

| " | 1 1 1

w 2 . | 1 |

| m i | 1 1 1

_ gy < | o w2 ! A i _ Bl als : o ol ! foc ‘o
| VA ES WMWY C £% 0 VIO £% 0 VILGW ' £S VNN | 6% VN
| WY ¢ Gl YNIDEVT 0 ey YNV | edl YNMEVY sy YNV el YNGREY
w | | I I ]



" LA BUEN
' VENTURA,

LA BUENA
AVENTURA

LA BUENA
' VENTURA

LA BUEN)
' AVENTURR

LA BUENy
' AVENTURA_

Representacion reversible

,, f_Ew:
Yiang V1

Vi £

£5° oo ' 55 2 W
YNIng Y1

} ey e v
sty NIMOVT gl YNEMOVD /

NpEY1 w&_ YNINE YT




" LABUENA  RIEPE 0 LABURNA  BTRPE

LA BUENAS TR LA BUENA _ :
. AVENT ___ajw & mo - >¢mz._.=n>,mw._ oo % |

£ ' LA BUENA
AVENTURAS, < %50 AVENTURA

VIR

" LA BUENA
. AVENTURA

I 1 I 1 1
I | | I 1 |
I I | I 1 |
B |
I | I I i _
I | ! I |
I ] | ] | _
i i | | | |
| I I | h

<
P

5
| "

_
|
]
|
]
_
|
|
_
__
w
_
__
]
__
__
__
—.
|
|
__
|
|
|
|

2 I | “ “ : _ _
_ _ _ _ _ *
< - _ " » | " - | - = [ . i |
VILINIAY 4% 2 VIINIAY ' £% 2 VIV 1 €% 2 VININIAY LA 2 YININAY !

YNINE YT ' gl YNIMEYD O Gy YNIMEYT D hgisld  YNGNE Y sy YNNG YD

|

|



LA BUENA
AVENTURA

(]
e
2]
)
4
L
c
e
Q
<
=
o
7
o
[}
~
~

=)

I e —
- :

I
|

LA BUENA
AVENTURA

€% VI

LA BUENA
>¢mﬁ=§.m |

" LABUENA  ETE
- AVENTUR %

~

=

“YININIAY
YNIng Y1

LA BUENA
AVENTURA.

LA BUENA
AVENTURA.

YIINIY
W1



LA BUENA LA BUEN) LABUENA EOR  LaguEn  FIEE LA BUENA LABUEN)  FgRese
AVENTURA AVENTURA AVENTURR £ %5 AVENTURR, % <, 5

AVENTURR &% | AVENTURA

. T T T R L T T T

Ly B, oL L
VINNIAY %2 VININIA VININIAV
YNINE Y1 lald  YNANE Y YNINS Y1

Skt ek et ik b e sl et ks dmmhc Askd -t ammnt . e s’ k' (b LY el okt ket Mkt eamas wmm aammm it el St ks b shmms e el ammd )



LA BUENA
AVENTURA

I
I
I
I
I
I
I
|

%Ez
YNaNg V1

ocion de un abrazo

imado 03: 1a em

ro_anim

_ Lib

LA BUENA
Zmz._.::w

VINLNIAY
YNIng Y1

LA BUENA
AVENTURA

LA BUENA
AVENTURA_

LA BUENA
AVENTURA

‘LA DS o) 1 ITHI () YEIAWSS
Syl ,.22 2010 30 N3R00A z) 12

) OIS 63 2us 53 BONTHINT 2LSTHING 24 1§,

VP NGD Batd ey W

'S N g

AN /M.ﬁ ba\
SH3 CTYNY A Tnp

N3O 4] St W) A %\%
) ** &

SR RUNAN 5y

20 4910] 13 4D . >

ONYH Vil (62 Ghit9Y Q&A\&‘ W

"SYLYVD SnS N2

LY Vovd 04 ~G7)
mﬂrf: \\\\\) _
ui :A_&:ﬁ 41\ /
Ty P

L,E fm:cu A

Qq:_.,:ﬂ;q@a,_ ,,mv
574 97 “wpiisva 4 %w
VT AL

w5 s YOG
"SYEC L AQ\A i

r:us.ﬁ_\. Tyl SV O
&

B V92 VSN |
A W04
bl ope %&82\%
I

STV SV ¥y

S0 Sok N1 J91v0Q
ﬂ‘ _ZO_JL:;_Q i
WO TIVHONS: W%
ava, o
Vg Ma vy [
YW a enos |

mﬁk AL Naod .r /
Tagva Tl ls/ s
MWW 27 E«m

G vaLhy wZﬂwmm WJ
ﬂv\\\_ 52 SONAH & SoNvLTS 290

ﬁﬁg\%ﬂ
ﬁp&»\.\\ WV _
82.%)& Q _
4_ l:q _i_XJ
s Yo (3!

+V ONVIHVL 2 désm
V) W 3 on\HIgv 12 Lﬂ&ﬁuﬂ

‘sosed so1sa anBis ofeziEnsia

vreg cseamuid osnpur o ezorduny P
ap sorpnpoxd ‘gped ‘saotde] ‘ojeaSijoq
uod sautdeuwnt onb serpuewr  sef

£ sozen sof uoJ 's211s300U OWIOD 5024
sequel (I q 2152 awdw] euiaiul
eALIDp 2p 2atans eun tod eprmnsns
afnqip as erworeue e pIudwIadNd
1 anb  uopowa e[ op opiENdA
[ ounue omaly uod eanopid

wun ap um:d& B C:_D-_Uﬁdﬂu 192431 9189 §

U "86961£601/wo>oauta/ sdny
umﬁ._..ﬁncmm Dn_-.auzhw un nwur::_.ﬁuumo-u

pinorad e] U2 ILIOQR[Od A UQIIRUITUER
mwonoer]  o[qop  sa  oanelqo
[f -seyeidoslo[o]) ruodUN] OWOD)

-erdrousy v purepy vrdiousy, oIeA
o01p owon) “rewns emb 2s on
@duniuodss  gpor e £ swormuase
s¢] s+#pol © ‘se[[2 © e10]ad ] oapanaap
$9] PIOYE SOMLL] OIPA[Y/ 9P OSIND [
BIIUIY] TW o) opuexsisar redronied
e OJlAUL DWW BINJUSAY  BUINg
| B 9P SPARI) B BURIUIAC) EAIPUY

@W@EEQ%

LA BUENA
AVENTURA




LA BUENA

ol LA BUENA
AVENT _.._..)_m

AVENTURR 4

LABUENA P

LA BUENA
AVENTURA =

AVENTURA < o5

e LA BUENA
AVENTURR &

AVENTURA, < %

R

{ o &
‘o9 A=
\‘5"} i

Lol
e %

213

Anexos

VININIAY

5% 2 VI
YNINg ¥

YNINE Y1

% ; %2 VIININY
WAV el NSV i YNng Y e




LA BUENA
AVENTURA

LA BUENA
AVENTURA

LE

LA BUENA =™
AVENT .._n».g. L%

&
-

i 3
T PRt

{093

VIINIY
YNGng V1

" VIINIAY
YNIng Y1

"YININIAY
YNInS Y1

YNINS Y1






LA BUENA

el LABUENA  ET5% | Lapuen FIER L s BT LA BUENA
AVENT __aoM

AVETURR, %0 o AVENTURA, S % o MVENTURL, & oo o AVENTURA

Representacion reversible

.&.
YANINIAY

S VANINAY
VNN Y1

W | S5 VDN
YNang ¥

YNIRE YT YNINE Y1

:
£




LABUENA EFF% LA BUENA LA BUENA LA BUENA LA BUENA LA BUENA
AVENTURR % o AVENTURA AVENTURA AVENTURA AVENTURA AVENTURA
g, ﬂ ~. 5%, 3 .54, 60 £

. CH N 9 - A 38 A - L ‘zy
€% 2 VININIY VI . £ 3 VININIAY VNNV 4% 2 VININIAY VANINIAV
sl YNGNT VY WINEYT | Gl VNNV WINEYT  hdd  YNEREYA YNIng ¥




218 Representacion reversible

Material didactico..I. Curso.de.Videoclip .y Video Jockey: mascara vectorial
o After Effects  Archivo  Ediar  Composicion  Capa  Efecto  Animacién  Wer  Wentana  Ayuda A § T 4 G dom 1548 sera mesa O
8

& e e T

BI8c0 Oe mbLIeE

o After Effects  Archivo  Ediar  Composicion  Capa  Efecto  Animacién  Wer  Wentana  Ayuda A § T 4 G dom 20000 sera mesa D
il

B0 Ve L a8

Tenzado de mbLoes
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Material didactico. I Curso en Postproduccion de Video y Video
Jockey: rotoscopia

® After Effects  Archive  Fditar— Composicion  Capa  Ffecio  Animacién  Ver Ventana  Ayuda t T 4 G dom10:29 seramesa Q |

8.0.0 PlatCheomaRoloscopia.aep *

Hacemos deoble click en la En el panel 'Pintar’
3 = capa de los pies y configurameos RGEA en
o) configuramos el desplegable modo y en duracidn
de mascara un ningunoc. personalizada y 2
Empezamos a dibujar con la fotograma. Asi
herramienta  'Pincel’ . conseguimos pintar
e Vet e cada 2 fotogramas

ahorarndo tarea. En el

panel 'Pinceles’

conf iomramns el arosor

anaparente

&  After Effects  Archivo  Fditar  Composicion  Capa  Ffecto  Animacién  Ver Ventana  Ayuda $ T 4 ¢ dom12:17 seramesa Q
800 PlanoChromaRotoseopia.aep *

Espacio de

revis il

4 41 & I+ =l

Pintar schre tr.
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REDvolution is my Boyfriend: libro de produccion y cuaderno de artista
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ALIADOS 2€ UN sSVENO
INTER MINARLE THEOS
VUELAN -

IA MUERTE PEWENA
N/EOCA sv OFRENVDA
IMF"&M

MUSRIIE ¥ AU NDOS :
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BORRAUHIS TODO05.

HUSICA Q6 L Ar%;&m
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T .7

SCLOUW, DE LTS EN TERRA GRiiiHA
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SERN DWE: EL Comi NEo §5
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