3.1 El gesto coreogrdfico de Picasso

Entregarse a la extraneza

El gesto coreogrdfico de Picasso, fotografia Jean Mazel

“los extranos (...) obscurecen y hacen tenues las lineas de frontera que deben ser cla-
ramente vistas; si, haciendo esto todo, generan la incerteza, que a su vez da origen al
mal-estar de sentirse perdido (...)."

Zygmunt Bauman

Lo extrano, aquello que nos es ajeno, no propio, lo que estd fuera de nosoftros, estd a fue-
ra de nuestros marcos de concepcion, fuera de nuestros pardmetros conocidos de com-
portamiento, lejos de los patrones reconocibles del lenguaje, de las relaciones, o de los
usos establecidos de los espacios, tiene la capacidad de apropiarse y aportar multiples
posibilidades de sentir, conocer y reconocer el mundo.

Nos es facil fraer a la memoria alguna experiencia personal delante de aquello que se

nos muestra inconcebible, es interesante ver como nuestro sistema de
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pensamiento busca sin cesar soluciones, recursos, imagenes para resolver la situacion la
cual no podemos nombrar. Lo innombrable permite desestabilizar el propio archivo de
informaciéon y demasiado a menudo provoca sensaciones no agradables, incluso de
rechazo y miedo. Lo extrano genera movimiento, agrieta las estructuras de nuestra iden-
tidad disecada vy las restablece provocando nuevas definiciones de uno en relacion a
uno mismo y al entorno. Es muy interesante sentirse llegar del viaje que aporta este tipo
de situacién nueva, casi siempre aparece un respirar profundo, un inhalar-exhalar, que
va jugando al funambulista entre el lado que se alegra de que se haya terminado el mo-
mento y el lado que, con suerte, se alegra de haberlo vivido habiéndose dejado transfor-

mar.

La creacion contempordnea tiene mucho que aportar sobre lo que no Nos es propio,
traer y sostener la extraneza es un gesto coreogrdfico que va ligado a la necesidad de
desmontar las leyes bdsicas que inevitablemente nos afectan, como patrones de com-
portamiento preestablecidos, juicios de valores o simples hdbitos, para asi en la paradoja
de la nueva relaciéon, poder generar didlogo, espacio y movimiento. Hacer visibles los
imaginarios de los creadores e intérpretes es decir, corporeizar metdforas, monstruos y
sifuaciones no conocidas o resolver contextos conocidos de maneras extravagantes,
sitUa a la creacion contempordnea, también, en ese espacio de auto-permiso y apertu-
ra donde todos, seguramente, nos alegramos de formar parte. Poder sentir, pensar y ver
lo gque nunca antes habia imaginado aporta un nuevo espacio, nuevos discursos, NUevas

miradas y al fin nuevas posibilidades de conocernos y de estar en el mundo.

Es aun extrano que la danza o las artes performativas habiten los museos, no es lo habi-
tual, aunque hay ejemplos de encuentros realizados, por ejemplo en la Fundacio Mird en
noviembre de 2015 que invita a Lali Ayguadé, o La nit del Museus que aprovecha para
programar danza, por ejemplo en el MNAC donde invita en 2017 a la joven compania

IT Dansa. Asimismo anadir que actualmente el MOMA tiene ya un programa de perfor-
mances activo donde se puede ver danza. Aun asi, son mayoria las salas virgenes de
movimiento mds alld del caminar-parar-observar-sacar foto, del visitante comuin. Es aun

extrano
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permitirse estirarse en el suelo para ver a Veldzquez, por ejemplo, o es aun fuera de
contexto sentarse en el suelo en medio de una sala para poder observar la percepcion
espacial entre las obras. Las instituciones-museo en relacién a la creacion performdtica
actual son reficentes a generar encuentros, el museo es de momento espacio admirativo
con normas estrictas de comportamiento, reaccién y uso. Lo performdtico tiene ya su

lugary ese no es el del museo.

Es extrano que haya excepciones.

Separar, ordenar y tener la sensacion de no mezclar ha sido una manera de funcionar
que ha dado cierta sensacidn de control a las sociedades y a sus poderes, aungue es
realmente insélito desnaturalizar la naturaleza orgdnica del comportamiento humano tra-
tando una y otra vez de definir las orillas de cada movimiento y forma cémo sociedad no

dejamos de hacerlo.

Bailar en el Museo Picasso de Barcelona en 2017 es excepcional, sin embargo es en la
rareza donde reside el mdaximo valor, el potencial de aquello que tiene la capacidad de
tfransformar al sistema. Es en el sin-nombre de aquello que vemos por primera vez que
radica la capacidad de proponer imposibles que nos obliguen a aceptar opciones que
no tenian lugar en nuestro registro y sin querer nos fuercen a ampliarlo.

Es interesante apuntar la mirada de Georg Simmel reconociendo que para que exista

lo extrano este delbbe compartir el mismo territorio, el extrano tiene como condicidén el
hecho de ser «miemlbro orgdnico del grupoy” y sélo la especial y distinta cantidad de
acercamiento o lejania configuran una relacion proporcionalmente reciproca creando

una tensidon que produce la forma que conocemos como extrano.

Vamos a mirar esta extrana tension.
El 27 de Abril de 2017 se pudo compartir una experiencia en la sala de Las Meninas del

Museo Picasso de Barcelona, la acciéon bailada estaba pensada y

* Simmel, Georg, The sociology, chapter 3 The stranger, pp. 402-408.
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compuesta a partir de la serie del autor y se enmarcaba dentro del 3r Congreso Interna-
cional Picasso e identidad.

Esta investigacion artistica nutre y da formas en el campo de la reflexion en un intento
también, aun demasiado exdtico, de pensar la danza y reconocerle el valor tedrico-fi-
losdfico y su capacidad de aportar al conocimiento, ampliarlo, dar sentido y contexto a

nuestra experiencia artistico-tedrica, si es que se puede separar.

PICASSO
E
IDENTIDAD

3"
CONGRESO
INTERNACIONAL
27 — 29 AQF
h BARCELONL

CALDES DESTRA
.

Imagen de Picasso para el 3r Congreso Internacional, Picasso e Identidad.

Pierre-Michaél Faure, Sara Gomez y Laura Vilar fueron los tres investigadores e intérpretes

de esta accion performdtica. Los tres se dedican a la creacion



dancistica y discursiva y aunque no habian producido nunca nada antes los tres juntos,
su afinidad por reflexionar desde la prdctica artistica generd un encuentro amable, rico e

intenso.

Cabe remarcar el hecho de ser tres y no otro nUmero. El trio permite romper la linealidad
en el didlogo y el uso del espacio ya que aporta una restriccion que obliga al bailarin a
tener mds de un foco de atencidn al mismo momento, el hecho de ser tres provoca que
se genere volumen y trabajo en dimension. Es decir, tres intérpretes en un espacio se ven
obligados a triangular, hecho que impone tener que estar en constante movimiento y
cambio para nunca caer a la polaridad del dUo y perder la relacion con uno de los inte-
grantes. El encuentro a tres hace evidente, de alguna manera hace emerger, la relacion
y el juego con el espacio, y en concreto este grupo de tres en esta experiencia, permitic
dar un valor especial a la sala de Las Meninas del Museo Picasso de Barcelona vy las rela-

ciones que se quisieron establecer con ella y con la serie.

Que Las Meninas sean una serie pictérica que Picasso pintd durante el franscurso del ano
1957 y estén en su gran mayoria dispuestas en el mismo espacio del Museo de Barcelona,
aportd una mirada a la investigacion y creacion sobre la nocion de simultaneidad, sobre
el tejer correspondencias y sobre cdmo hacer visibles las conexiones entre los tiempos

y el espacio de las obras. Estas fueron decisiones de investigacion coreogrdafica a tener
presente durante el desarrollo del scénario”™, de la propuesta.

Coémo hacer visible la simultaneidad de la serie del autore Qué decisiones coreogrdficas

permitieron acercarse a resolver esta hipdtesise

Recurriré a los términos que Laurence Louppe, (1938 —2012) historiadora francesa espe-
cializada en estética de la danza, utiliza en su Poética de la danza para referirme a las
distintas maneras de enfrentarse y acordar el movimiento, no es lo mismo coreografiar
fijando los pasos, que improvisando, que proponer dispositivos y reglas de juego. Asi en-
tonces, hablamos de partitura coreogrdfica cémo aquel dispositivo capaz de proponer

un programdad

* Scénario, guidn en francés término usado por Laurence Louppe, Poétique de la danse
contemporaine suite, pag. 25.



de actividades, y del scénario, el guion, como aquello capaz de proponer escenas, fodo

ello desarrolldndose en un tiempo y en un espacio. Esta manera de organizar, de com-
poner el material sensible, tiene que ver con crear marcos donde poder desarrollar ac-
ciones, relaciones y dindmicas, mdas que con situaciones cerradas coreografiadas para
ser repetidas sin importar el lugar. Es asi como se eligid investigar y crear la estructura de

la pieza, a partir de acordar escenas dejando espacio a la improvisacion. Esta eleccion

permitié poder atender y tener en cuenta los elementos cambiantes, como la disposicion

del publico, por ejemplo, y dejé que la propuesta estuviera viva y atenta a cada detalle

nuevo o diferente.

Dentro del programa del congreso la investigacion coreografica fue compartida el pri-

mer dia y como Ultima actividad de la jornada. Los ponentes, tedricos e interesados en el

tema pudieron ver y participar de la actuacion después de una jornada de actividades
disenadas para ser expuestas en el formato conocido de charla, es decir en una sala

con sillas, proyector, un ponente o varios y un publico enfrentados. Son aun excepcio-

nales las no-charlas, es decir, los otros formatos de charlar sobre lo tedrico a los que se les

da el valor, el interés y la capacidad de aportar al conocimiento sobretfodo en contextos

establecidos y ya disenados de hace tiempo como el presente.

v

- — - —— "

S oy P P
v - ———

-t e

e

| s e - — —
———— e ot e o v
.-

N —— L e

o —_— v -

s art

e e L

SATOL | AT

R I

Programa del 3r Congreso Internacional, Picasso e Idenfidad.
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Es excepcional que un Congreso de tales caracteristicas y relevancia no dude de esta
capacidad: el potencial de la prdctica como campo fértil y con facultad de aportar

conocimiento al conjunto del saber discursivo.

Entre la investigacion artistica y la teoria del arte hay aun una extrana relacion.

Corporeizar el pensamiento o pensar el cuerpo son prdcticas que aun reconocemos se-
paradas y que en cambio al infentar con mucha voluntad de realmente dividir, sesgar o
divorciar, vemos que es imposible. Al menos, en esta realidad, el cuerpo permite el pen-

samiento y el pensamiento habita el cuerpo.

Si observamos la historia rdpidamente reconocemos la significante aportacién al cono-
cimiento, es decir sabemos del cierto que han ampliado las arcas de las experiencias
pensables y realizables del colectivo humano, las creaciones de personalidades como
Pina Baush, Bertolt Brecht o Orson Welles.

No dudamos ya de esto.

Puede ser que el hecho que el funcionamiento del mundo sea por un lado globalizado,
de mestizaje y indisciplinado y por consecuencia el de las prdcticas artisticas también,
que se haya casi eliminado la figura del genio creador. Aunque, por otfro lado, la dind-
mica capitalista siga infentando generar las necesidades poco o nada verdaderas en
cabezas de artistas supra admirados predomina el hecho de la democratizacion de la
creacion, es decir, cualquier persona pueda ser aquel que aporta informacién y gran-
deza. Es en este multiple y casi andnimo nombrar el mundo que se nos hace dificil reco-
nocer, aplaudir y poner en evidencia, la capacidad del no-conocido en anadir y extra

alimentar los muros del conocimiento en general.

El creador-intérprete extrana vez se preocupa por obtener este reconocimiento, su nece-

sidad es radicalmente oftra.

Tanto el proceso de creacion como la muestra en la sala de exhibicidn nunca tuvo cémo
objetivo representar, ni actualizar, niilustrar la serie pictdrica picassiana, mds bien quiso

proponer un vigje sensible y auténtico que
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sobretodo desde un guidon establecido y el juego de la improvisacion trajera y mostrara
espacios sugerentes. Los guinos a la obra fueron el hilo conductor de una situacion poco

probable, encarnada y puesta en accion.

Je réve d’'étre la fille qui pose le pied sur le chien! (Sueno con ser la chica que pone el
pié sobre el perro!l) Esta fue una de las frases repetidas por los tres intérpretes haciendo
referencia a uno de los personajes de la obra de Las Meninas de Veldzquez que se ve
mutado en la obra de Picasso y que finalmente coloca su pié no en un perro, sino en una
transformacion a piano. Es en el didlogo entre las dos figuras donde se situd la accion, la
friccion y el campo de lenguaije. La investigacion artistica presentada se coloco en ese
espacio y se cuestiond sobre las posibles intersecciones, posibles juegos, posibles espa-
cios sensibles.

Sonar es una drea rica en rarezas y sobretodo determina una situacion en la que tfodo
esta permitido, es en este confinente donde la extraneza existe sin limitacion. Fue desde

este lugar que se construyo el territorio de la propuesta.

Las Meninas, Pablo Picasso, 1957
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La relacion no definida de los intérpretes pero hecha visible desde un estado de urgen-
cia, una relacion encarnada desde un cuerpo permeable pero completamente activo
y dispuesto a la accion, permitié desarrollar, frazar y hacer vibrar tres lineas de investiga-

.7

cion:

- El espacio a fravés del viaje del mismo personaje dentro de la serie.

- El tiempo, la dindmica, a través de las fechas de los cuadros y del nUmero 58
como cifra de referencia.

- La energia, la fransformacion del vigje de la necesidad que hay detrds de

cada gesto y la mutacion del sonido de los pdjaros a ladridos de perro.

El gesto coreogrdfico de Picasso, fotografia Jean Mazel

Las tres lineas de investigacion fueron puestas en juego a partir de la creacion de un
'scénario’ un guidn, un recorrido cerrado y abierto a su vez, es decir se establecieron el
tipo de situaciones y relaciones entre intérpretes y el espacio, pero no los movimientos

concretos. La partitura, la coreografia, fue fijada como
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un vigje con ciertos puntos donde aterrizar y desarrollar una situacion pero dejo el espa-

cio de la relaciéon abierto a lo paraddjico, a la pregunta, al movimiento en expansion.
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Las Meninas, Pablo Picasso, 1957

La primera linea de investigacion tuvo que ver con estudiar la posicion del personaje que

pone el pié en el perro que en la obra de Picasso es una figura



aparentemente inacabada. El vigje de este actor dentro de la serie de completa generd
una cartografia sobre papel. El recorrido fue transferido al plano de la sala invitando a la
figura a multiplicarse tantas veces como aparece en la obra picassiana pero en el mismo
terreno.

- ‘El estaba aqui’- anunciaba Sara, y con un gesto contundente mostraba el recorrido en
el espacio y las posiciones donde se iba anclando.

La segunda linea de investigacion fue hecha a partir de la propuesta de trabajar el
tiempo tfomando como elemento la banda sonora. La musicalidad, el ritmo y las dindmi-
cas que se desprenden de ella propusieron diferentes avientes sonoros que marcaron los
tiempos de la performance.

Un cantar de pdjaros iniciaba la acciéon y este era manipulado y distorsionado con un ins-
trumento especial, hasta conseguir que los pdjaros parecieran ladridos de perro. El guino
a la obra tiene relacion con los cuadros del palomar de la serie, obras que muestran un a
fuera, muestran una ventana de salida, la percepcion fue que parecian las Ultimas obras
de la serie, el momento en que el autor ya sale del propio cuadro. Y del final el camino
también fue ala inversa, viaje hacia atrds, hacia el sonido de perro. El canino es el ani-
mal que estd presente en la obra de Veldzquez y que Picasso transforma y resignifica.
Pierre estaba al cargo de este viaje musico-temporal también anunciando las fechas

de las cincuenta y ocho obras a modo de base ritmica que fue registrada y repetida en

loop gracias a toda una infraestructura de material de audio.

La Ultima linea de investigacion tenia que ver con la energia, la propuesta era investigar
sobre aquello que hace que la necesidad, el deseo, se fransforme, se materialice, foma
unas formas y no otras. El viaje también de regreso queria repensar el camino del gesto
al origen del gesto. Detrds de cada gesto pictdrico hay un movimiento y detrds de cada
movimiento hay una accidén que ha necesitado o ha querido ser expresada.

La transformacion y la diversidad fueron las calidades trabajadas en esta parte. La ne-
cesidad es desde este punto de vista el origen de un gesto, ella ya contiene el principio
y el fin de la forma que va a tomar finalmente. Resolver bajo los signos mdas adecuados y
justos la sin-forma tiene que ver con saber encontrar las estrategias concretas para que

ella se pueda revelar.



La extrana relacién de los fres elementos mezclados y interconectados crearon el espa-

cio de reflexion, de danza.

Como intérprete no es fdcil sostener la extraneza. A su vez es extranamente subversivo.
Un ejercicio practico de posicion politica.

Saberse extrano es decidir alejarse mds de lo comUn del grupo, sabiendo que ese mo-
vimiento interno es ficcidén y a su vez sabiendo que la realidad de la ficcion serd quien
tendrd la capacidad de poder transformar los contextos de identidad, en primer lugar el

propio.

En el transcurso de la performance es siempre paraddjica la distancia que hay entre tu

y tu parte extrana, que aunque pareciera, no estdn separadas, solo son aspectos dife-

rentes de uno, cuerpos distintos que se muestran para poder ser también usados e inte-
grados, asimismo entre nosotros y nuestra extraneza; y a pesar de todos los pensamien-
tos, sensaciones, juicios y patrones que llaman al orden, decidir resistir, como intérprete,
coredgrafo o publico asistente.

La experiencia coreogrdfica se expresa también en el poder sostener y aportar ese otfro

mirar, ese otro lado, otfro lado de tantos ofros posibles y extranos.

L

&
Wdce de la pieza: https://vimeo.com/231260362
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