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Creacion Artistica
Blas Payri

P LA a1 (1o

D SOL |

En este articulo, describo elementos del proceso creativo de la obra de
videodanza La Pieta (2021)(1), en la que he participado como director, cama-
rografo, montador y creador de la postproduccién, asi como compositor, gra-
bador y postproductor de los elementos musicales. Esta videodanza se inspi-
ra indirectamente en los escritos de Santa Teresa de Avila, utilizando la des-
cripcion de sus vivencias misticas. El rodaje de esta pieza se realiz6 en agos-
to 2018, pero la obra no se completd hasta octubre de 2021, con la version
final de la musica y el montaje. En el rodaje, participaron los bailarines
Lorenza Di Calogero y Raul Huaman, asi como los asistentes/operadores de
camara Gonzalo Moreno y Jaume Blanco Alambiaga y, para el montaje de los
focos, Ximo Rojo.

Esta obra, es una de las varias aproximaciones que he hecho a las vivencias
de Teresa de Avila, incluyendo dos series de musica electroactstica (Payri
2016), con adaptaciones a la imagen, y mi primera obra de videodanza, Tres
visiones de Santa Teresa de Avila (2) (rodado en julio 2015 y finalizado en
enero 2016). También, he realizado en 2016 otros rodajes para hacer otra
obra de videodanza sobre Teresa de Avila, que al final no lleg6 a plasmarse
en la meta original y, “reciclé” dichos materiales grabados, en otras obras de
videodanza.

Una Representacion Interior y Universal de la Experiencia Mistica.

He estudiado los escritos de Teresa de Cepeda y Ahumada (1515-1582),
alias Teresa de JesUs o Teresa de Avila y también escritos sobre ella a nivel
histérico y psicolégico (Payri 2016), pero en el caso de esta obra, la meta es
reflejar la vida interior de Teresa y la universalidad de una experiencia mistica.
Para ello, he huido de una representacién marcada en el tiempo, el entorno o
la situacion de la Santa en su vida concreta, y en particular he descartado el
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cualquier lugar con referencia a la vida monacal,
como iglesias o monasterios, asi como una indu-
mentaria de monja, o cualquier referencia a la icono-
grafia establecida en torno a su personaje.

lluminacion Tenebrista a Dos Luces y
Creacion de un Efecto de Postproduccion.

Opté por crear una iluminacion tenebrista, utilizan-
do un fondo negro, y dos luces laterales que dibujan
la silueta de los personajes y los hacen destacar
sobre el fondo. Al hacer desaparecer el fondo, nos
abstraemos de cualquier realidad o contexto con el
fin de destacar la universalidad y al mismo tiempo la
intimidad de la escena. Este tipo de iluminacién ya lo
habia utilizado en varias obras, como Las tres visio-
nes de Santa Teresa de Avila (2016), Please Yes'y
sus derivadas (2019) y otras obras. También, pode-
mos encontrar esta iluminacion, para crear siluetas
claras sobre fondo negro en obras como Pas de
deux de Norman McLaren (1968) (3). Una de las
tareas mas largas fue el colocar moqueta negra en
el suelo y telas negras en las paredes, ya que se tra-
taba de un aula del Campus de Gandia de la UPV
con paredes blancas y suelo de terrazo. Utilicé
moqueta y no el lindleo habitual para la danza por-
que la moqueta no crea brillos ni muestra rayas y
empalmes como el lindleo, lo cual es esencial para
convertir el suelo en algo negro y abstracto. Afadi
unas luces en lo alto para tener la cabeza mas ilumi-
nada que el resto del cuerpo y poder crear también,
una separacion de la figura sobre el fondo. Como el
espacio no era muy grande y los focos laterales no
podian estar muy separados, el recorrido que podi-
an hacer los bailarines o la camara estaba bastante
limitado, y todo debia ocurrir en el eje entre los dos
focos, sin acercarse demasiado a ninguno de los
dos.

Realicé unos tutoriales explicando el proceso de
generar ese efecto de glow (brillo de aura, difumina-
do de claroscuro), ya que generé mis propios filtros
con el programa Davinci Resolve para procesar la
imagen. (4) El efecto conseguido, se acerca tanto a
la pintura tenebrista del siglo XVII como a los efectos
de chiaroscuro en el renacimiento. Por ejemplo, una
de las representaciones mas conocidas de Teresa
de Avila esta realizada por el pintor tenebrista José
de Ribera (hacia 1640) lo que puede servir como
referente visual. El efecto, para resumir, se consigue
multiplicando la imagen con una variante de la
misma imagen que contiene un efecto de borroso
gaussiano (difuminado homogéneo). El efecto
marca las sombras y aumenta los contrastes y, com-
plementa la iluminacion lateral a dos luces para des-
tacar la figura sobre el fondo negro. El efecto difumi-
na la imagen, lo que se percibe en la piel y en las

prendas, creando también un aura sobre las partes
mas claras, pareciendo que en cierto modo la luz
emana de las partes iluminadas del cuerpo.

Ademas, de una gran cantidad de correcciones
técnicas de la imagen para homogeneizar el resulta-
do, utilicé en postproduccion efectos de iluminacion
expresiva, por ejemplo, para iluminar el rostro o una

mano cuando es necesario narrativamente.




Texto y Capitulos.

He creado una version corta de 3 capitulos (7
minutos) y una version mas larga de 5 capitulos y 10
minutos. En un principio, el titulo elegido era Las
Moradas Interiores, en referencia al libro Las
Moradas o EI Castillo Interior de Santa Teresa
(1577). Pero como el rodaje no se centraba particu-
larmente en este libro, opté por un titulo mas directa-
mente ligado a la imagen central de la videodanza,
que representa La Pieta: la representacion de la
Virgen sosteniendo al Cristo muerto. He introducido
en cada capitulo una cita de alguna frase de Santa
Teresa en sus diferentes escritos, frases que guian
la mirada y dan una conexion psicolégica a las viven-
cias de Teresa, pero que no describen acciones o
situaciones concretas. Estas son las frases que ini-
cian los 5 capitulos:
1. Alma necesitadisima: Anda el alma necesitadisima,
preguntando a si misma: ;Doénde esta tu Dios?
2. La Vision de Cristo: Entrando en el oratorio, vi a
Cristo, solo y afligido, que como persona necesitada,
me habia de admitir a mi.
3. La Pasion: cuando el alma piensa en su Pasion, el
Serior le revela su mansisimo y hermoso rostro.
4. Alma encarcelada: Mas jay, ay, Criador mio! Alma
tan encarcelada desea su libertad. Muera ya este yo,
y viva en mi otro yo.
5. Arbol de Vida: jver este drbol de vida en el centro
del alma y gozar de Su Majestad como el cristal res-
plandece en el sol!

La busqueda de la fuente y el estilo para los titulos
y para el texto en la obra ha requerido un gran estudio
por mi parte, entre otras cosas porque no soy un
especialista del grafismo. Deseaba un estilo que
pudiese funcionar con un texto antiguo, pero que al
mismo tiempo no cayese en la imitacion de una letra
manuscrita de esos libros antiguos. Una vez decidida
la eleccion de unas fuentes relativamente clasicas,
adapté y apliqué al texto los mismos filtros de glow
que utilicé para la figura humana, haciendo que el
texto entrase y saliese con un fundido a negro que
evoluciona por partes y, al oscurecerse, genera efec-
tos de difuminado que corresponden al efecto global

que queria.

Rodaje con Camara en Movimiento.

El rodaje se hizo con 5 camaras: una camara Black
Magic Pocket Cinema Camera (BMPCC de 1080p)
utilizada para planos picados, tres camaras
BlackMagic URSA sobre tripode grabando la escena
en plano general fijo, desde varios angulos, y una
camara Fuji XT3 montada sobre un estabilizador (gim-
bal). El gimbal, es un estabilizador mecanizado que
estabiliza y suaviza el movimiento, en general mante-
niendo la camara horizontal y, en este caso, monté el
gimbal sobre un monopié para crear una especie de
grua y disponer de movimientos mas amplios.

Al final, utilicé solamente las tomas realizadas con la
camara Fuji XT3 montada con el gimbal por razones
técnicas y estéticas. Técnicamente, era dificil hacer
coincidir el material filmado con camaras diferentes, e
incluso las tres BlackMagic URSA que tenian el
mismo reglaje de exposicion y balance de blancos
producian imagenes muy diferentes y dificiles de
homogeneizar en postproduccion. >2<




Sobre todo, en montaje, me di cuenta de que preferia utilizar solamen-
te el material rodado con la camara sobre el estabilizador por un criterio
estético de consistencia (incluso si hubiese sido facil homogeneizar el
material de diferentes camaras). En general, en mi rol de
programador/comisario de festivales de videodanza, aprecio que las
obras tengan una coherencia en el rodaje, y que no se introduzcan pla-
nos o angulos gratuitos; a menudo se introducen planos cenitales o
cambios de punto de vista con diferentes angulos y distancias que no
tienen ninguna justificacion y estan ahi para introducir “variedad” en un
montaje que podria ser aburrido. Igualmente, se utiliza muy a menudo el
movimiento de camara de manera gratuita, desplazando la misma erra-
ticamente para dar “variedad” y “animacién” y evitar el aburrimiento. He
optado por no mezclar angulos cenitales con los angulos normales, ni
combinar planos generales fijos con los planos en movimiento, para evi-
tar rupturas de punto de vista sin justificacion narrativa o de
movimiento.

Servi de operador de cdmara en la mayoria de los planos, ya que
necesitaba desarrollar un “lenguaje” del movimiento de camara adapta-
do a esta pieza. Por un lado, los dos bailarines estaban improvisando
sus movimientos, dentro de unas pautas de espacio y de desplazamien-
to, con lo que la camara no se podia fijar o establecer puntos exactos de
posicion y enfoque. Utilicé una focal equivalente a 50mm en formato
completo (la Fuji XT3 utiliza un sensor APSC menor), lo que implica un
angulo bastante cerrado, y al combinarlo con una camara a distancia
media del personaje, obtenemos planos cortos 0 medios. Esto implica
que no he filmado en plano general la escena completa, sino que siem-
pre tenemos una vista parcial e intima de los personajes. El espectador
no ve el movimiento global del cuerpo, como seria habitual en una filma-
cién de danza escénica; sin embargo, mi meta era que el espectador
pueda percibir la energia y estabilidad global del cuerpo, simplemente,
observando un fragmento del cuerpo (los pies, el busto, ...).

En el rodaje, generé un movimiento de observacion independiente y
no de seguimiento de la accion de los bailarines. La tendencia general
del movimiento de cadmara combina un acercamiento progresivo al bai-
larin con un movimiento orbital (describiendo un circulo entorno al baila-
rin) y con movimientos de observacion, pasando de una extremidad del
cuerpo a otra, como una mirada que recorre las diferentes partes de ese
cuerpo en accion.
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Sobre todo, he buscado que el movimiento de camara tenga
su logica propia, y que vaya hasta el final de su trayectoria,
marcando un inicio y un fin de cada “frase” del movimiento.

Buscando la ingravidez con el movimiento invertido y
ralentizado.

Santa Teresa de Avila esta asociada cominmente a la levi-
tacion, aunque en sus escritos no habla realmente de la levi-
tacion corporal. Por ejemplo, el escultor Gian Lorenzo Bernini
representa el Extasis de Santa Teresa como un momento de
exaltacion en el que la Santa y el mundo no parecen estar
ligados a la gravedad. En la obra que describo, no he buscado
representar literalmente momentos descritos por Santa
Teresa, pero si que he buscado una correspondencia corporal
con los arrobamientos y las vertiginosas separaciones del
alma que describe en sus escritos.

Mi intencion inicial era realizar una obra entera sobre la
ingravidez o la levitacion, sin particular connotacion narrativa,
desarrollando los principios que habia empezado a explorar
en Please Yes (2018) con la coredgrafa Jasmine Morand. La
técnica consistia en pasar de una posicion vertical (donde el
peso reposa en los pies) a una posicion semi reclinada sobre
un apoyo escondido, donde el peso reposa en las pelvis/cade-
ras cambiando continuamente de punto de apoyo y la posiciéon
de las extremidades para dar la impresion de estar flotando.
En postproduccion, se enfatiza la sensacion de flotar hacien-
do una rotacién progresiva de la imagen con lo que se pierde
cualquier sensacion de verticalidad y gravedad. Para conse-
guir este efecto de ingravidez, es necesario que el bailarin
entienda el proceso, que el rodaje se haga desde puntos muy
precisos, y que se visionen las tomas una vez procesadas con
las rotaciones en postproduccion para que tanto los bailarines
como el equipo de rodaje entiendan lo que funciona y lo que
hay que adaptar. En el caso del rodaje de La Pieta, no dispo-
niamos de ese tiempo y dedicacion, ya que el rodaje se hizo
en dos dias, sin preparacion previa de los bailarines y sin
tiempo para ajustar el rodaje. Tampoco pude explorar los efec-
tos de luz en movimiento que tenia planeados (desplazar los
haces de luz sobre el cuerpo durante el rodaje), y tuvimos que
aprender el funcionamiento de las camara durante el rodaje,
ya que por ejemplo acababa de adquirir la Fuji XT3 en urgen-
cia al haberse roto mi camara habitual unos dias antes.

Teniendo en cuenta estas restricciones, planteé el rodaje
proponiendo energias corporales, trayectorias y posiciones,
por un lado vy, por otro, sugeri intenciones/estados psicol6gi-
cos o situaciones narrativas para que los bailarines pudieran
elaborar un movimiento. Tras ver como los bailarines respon-
dian a la propuesta, se descartaban ciertas ideas y se des-
arrollaban otras, dando siempre espacio para una improvisa-
cion preparada. Una vez desarrollada una idea de movimien-
to, rodamos secuencias de unos 3 a 10 minutos en una toma
continua. Para tener una relacion inusual con la gravedad y
los apoyos corporales, he invertido temporalmente la tomas
en postproduccion. Esto implica que, por ejemplo, cuando los
personajes caminan, deben caminar hacia atras durante el
rodaje para que en el montaje invertido se vea el movimiento
hacia adelante. También implica, que haya que definir de
manera poco intuitiva la posicion inicial y final de cada toma,
y los puntos de raccord.

En el montaje, también he ralentizado a la mitad la velocidad
de reproduccion, grabando a 50 fotogramas por segundo y
reproduciendo a 25 fotogramas por segundo. Ralentizar la
velocidad de reproduccion no implica ninguna adaptacion por
parte de los bailarines, pero el resultado es el de tener un
movimiento mas suspendido y flotante, con una sensacion
onirica que se buscaba para La Pieta.




Motion Blur y la Disolucion del Alma.

El efecto de motion blur (borroso de movimiento con una imagen “corrida”)
ocurre en fotografia cuando hay una exposicién larga con elementos en movi-
miento. Un punto en movimiento se convierte asi en una estela. He utilizado a
menudo este efecto y en particular ya lo utilicé en las Tres visiones de Santa
Teresa de Avila, para simbolizar ese mundo etéreo donde el alma se disuelve
en la vivencia mistica. En video, no se puede realizar en el momento de la
toma, sino que debe hacerse en postproduccion con procesos o plugins que
acumulan superposiciones de la imagen con un desfase en el tiempo (Payri
2018). Este motion blur se aplica en el capitulo 5, donde tras la muerte mistica,
Teresa renace y se fusiona con Dios y, en este abrazo espiritual, los cuerpos se
funden visualmente con las estelas del efecto.

La Pieta culmina con una ascensién en espiral la videodanza, donde al movi-
miento giratorio de los bailarines se afiade en postproduccion un movimiento de
ascension y alejamiento (translacion vertical y zoom out), y sobre ese movi-
miento recompuesto se aplica el procesado de motion blur con el fin de crear
la estela tanto sobre el movimiento giratorio como sobre la ascension y aleja-
miento.

Uno de los referentes que tenia, era el Ballet Adagio de Norman McLaren (5)
(1972), videodanza donde la bailarina corre, se impulsa y se lanza con mucha
ligereza hacia el bailarin que la recoge y la levanta con una sensacién de cuasi-
ingravidez. La imagen ralentizada aumenta esa sensacion de ligereza. La con-
fianza y seguridad que muestra la bailarina al saltar y ser recogida era en par-
ticular un elemento que hubiese deseado para la escena de arrobamiento y
ascension, pero al ser técnicamente muy dificil abandoné esa idea. Una solu-
cién quizas finalmente mejor vino de un fallo: grabamos varias secuencias
donde la bailarina se acerca corriendo, es recogida por el bailarin, giran y vuel-
ve a salir corriendo. En una de esas secuencias ambos bailarines se caen
estrepitosamente al suelo y salen rodando. He utilizado esa secuencia en lec-
tura inversa, con lo que parece que el bailarin recoge del suelo a la bailarina y
se elevan con mucha energia y elegancia.

Montaje mas Narrativo que Ritmico o Dancistico.

El primer montaje que hice de los elementos béasicos duraba unos 25 minutos
que al final se redujeron a 7 minutos. En los rodajes, grabamos las secuencias
en una toma, y los bailarines tenian libertad para improvisar dentro de los limi-
tes establecidos.

Al buscar la expresion dancistica, utilizando por ejemplo un desarrollo cerca-
no a la danza butoh, se podian repetir y desarrollar gestos y movimientos, lo
cual puede funcionar muy bien en un espectaculo de danza escénica. La reduc-
cién proviene de la aplicacion de un montaje “narrativo”, con la eliminacion de
cualquier momento que no esté directamente ligado al desarrollo de la escena,
y con las pequefas elipsis de montaje: por ejemplo si un bailarin tiene que
levantarse, recorrer un tramo y recoger al otro bailarin, se puede acortar mos-
trando parte del levantamiento inicial y parte del contacto final con el otro bai-
larin, eliminando los pasos intermedios, aunque puedan tener un interés como
pura danza. Comprobé que una vez que editaba algo de manera “narrativa”,
tenia que aplicar esa estrategia a todo el montaje por coherencia. En videodan-
zas basadas en una coreografia definida preexistente, es dificil aplicar un mon-
taje con elipsis, ya que el coredgrafo o los bailarines exigen que haya una

continuidad exacta entre la danza real y el montaje en
pantalla, y esto sobre todo cuando hay una musica que
genera el movimiento y la estructura de la coreografia.

Musica de Postproduccion

En la videodanza, puede ocurrir que estemos graban-
do una danza que esta sincronizada sobre una musica
y, en ese caso, generalmente se utiliza dicha musica
en el montaje final. Mas frecuentemente, se afiade una
musica diferente en el montaje o se crea una musica
creada para ese montaje, con el mismo proceso que en
el cine narrativo.

En Tres visiones de Santa Teresa de Avila, partia de
una musica que ya habia creado y finalizado, y que uti-
licé en el rodaje (para dar la energia y el caracter ade-
cuado) y en el montaje final. Esto facilita mucho el pro-
ceso de montaje ya que hay una estructura y una dura-
cion establecidas (Payri 2015). En La Pieta, hice la
musica después del montaje, y tuve que retocar el
montaje y, por consiguiente, la musica. Esta musica ha
sido lo que mas me ha costado hacer. Tras probar
varias ideas adaptando pruebas de musica que tenia
hechas, opté finalmente por hacer una pieza musical
completamente nueva, intentando conseguir la combi-
naciéon de universalidad e interioridad de las vivencias
de Santa Teresa, pero, al mismo tiempo, manteniendo
una conexion con la época. Utilicé una voz de mujer e
instrumentos de cuarteto de cuerda, que suelen ser los
timbres menos marcados como pertenecientes a un
lugar o un periodo, en musica cinematografica. La voz
de Julia Badenes, con la que grabé la musica para una
obra de teatro basada en la expulsién de los moriscos
(finales del siglo XVl inicios del XVII), y en la que traba-
jamos una evocacion de los estilos vocales y musicales
de la Espana del renacimiento. Recompuse completa-
mente los elementos vocales en postproduccion junto
con los sonidos de instrumentos de cuerda. Fui simpli-
ficando la composicién, ya que a menudo probaba
varias ideas y acumulaba elementos y al final convenia
tener un poco de vacio musical méas que la compleji-
dad, sobre todo en esta obra en la que los seres solos
evolucionan en un mundo de tinieblas. A veces, puede
haber un contrapunto de varias voces superpuestas,
también para evocar la esquizofrenia de Santa Teresa
(Payri 2016), utilizando el desdoblamiento de la voz
para ilustrar el alma partida. Utilicé como referentes
mas o menos directos compositores como Maurice
Ravel y sobre todo Gabriel Fauré, que han sabido mez-
clar la musica modal “antigua” con la orquesta y el len-
guaje musical moderno. En la musica utilizo precisa-
mente modos antiguos, pero también, utilizo el modo
mayor en momentos de estabilidad, y siempre desarro-
llando una linea melddica continua, con intervalos y
fraseados que pueden evocar la musica del renaci-
miento, sin buscar en ningun caso una veracidad histo-
rica. Mi formacion musical se basa principalmente en la
composicién de musica electroacustica o concreta, y
para mi ha supuesto todo un reto crear esta musica de
notas con un lenguaje armédnico clasico. También
representa “un aveu d’échec”, la admision de un fraca-
so de la posibilidad de utilizar de la musica
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electroacustica en cualquier tipo de obra visual sin marcar con
una coloracion de mundo contemporaneo, tecnolégico y des-
humanizado.

Recepcion y Reflexiones

Me comentaba un amigo que La Pieta constituye una culmi-
nacion de los procedimientos que he estado utilizando para
crear videodanza, por el tratamiento del color, la utilizacion del
borroso de movimiento, la utilizacion de la camara lenta y la
aplicacion de elementos musicales avanzados para un trata-
miento tragico de una tematica centrada en la soledad interior,
el sentido de la vida y de la muerte. Espero que “culminacion”
implique un punto y aparte y no un punto final. La obra ha sido
seleccionada en 7 festivales internacionales, pero no se
puede considerar para nada que sea una “maquina de ganar
festivales”. Probablemente otras piezas, con una musica mas
clara y donde hay “danza de verdad” pueden tener mas posi-
bilidades en festivales. Como creador, hay que valorar el
esfuerzo realizado y, en este caso, por ejemplo, la compleji-
dad de la elaboracion de la musica, respecto a piezas mas
sencillas y directas que pueden ser mejor apreciadas por el
publico. Una recepcion importante para mi es que varias per-
sonas a quien ensefado esta obra han acabado en lagrimas,
quizés porque resuena mas en ellas el misticismo tragico y la
musica utilizada. No sé si habria conseguido una obra de
mayor interés si hubiese dispuesto de participantes con mas
tiempo y dedicacién, y de un material técnico mejor controla-
do. Seguramente habria sido una obra diferente, donde se
exploran otros elementos de videodanza de manera sistema-
tica, pero llega un momento donde la obra adquiere su len-
guaje y su fin.

Notas

(1) https://ffilmfreeway.com/LaPieta10m versién de 10m30
https://fiimfreeway.com/LaPieta_SantaTeresa version de 7m
(2) https://ffilmfreeway.com/VisionesDeSantaTeresaDeAvila
(3) https://www.onf.ca/film/pas_de_deux/

(4) https://www.youtube.com/watch?v=L9DPtOicsBo Glow y
luz expresionista con mezcla de capas en Davinci Resolve
(5) https://www.onf.ca/film/ballet_adagio/
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Entrevista a Antonio Canas Valdés

Revista E/ Circulo de la Danza

Antonio Canas Valdés, maquillador de Dona Alicia Alonso desde
hace 41 anos, jefe del Departamento de Maquillaje del Ballet
Nacional de Cuba, vicepresidente de la seccion de Diseno de la
Union Nacional de Escritores y Artistas de Cuba, ganador de la
distincion Raul Gémez Garcia por dedicar mas de 25 afios de su
vida a la cultura, distincion por la Cultura Nacional, distincion Alejo
Carpentier, y distincion Min Hon de Japon, ha trabajado también
con otras grandes figuras de la danza, entre ellos Antonio Gades,
Alexandra Ferri y Victoria de los Angeles, profesor en mas de 20
cursos internacionales de maquillaje y formador de generaciones
de maquilladores en Cuba. Hoy nos concede una entrevista donde
nos adentra en el magico mundo del maquillaje y la caracteriza-
cion para la danza.

Antonio Canas magquillando a Alicia Alonso

REVISTA. ;Qué es para ti el maquillaje?

ANTONIO. Para mi el maquillaje es un lenguaje universal que la palabra no puede expre-
sar; de la misma manera que un rostro de una persona de 80 afos es igual en cualquier
parte del mundo y no necesita palabras para definirlo, el maquillaje no necesita idiomas
para definirlo o interpretarlo, ya que se aprecia en el momento en que se ve.

REVISTA. ;Cual es el maquillaje més dificil de hacer?

ANTONIO. No creo que haya maquillajes dificiles de hacer, en realidad una dificultad
que se le presenta al maquillador es cuando tiene que darle expresion al llamado “rostro
mudo”, 0 sea a un rostro que no es capaz de expresar ninguna emocion, por lo que tie-
nes que convertirlo en un campo de expresion; son rostros donde ni la boca, ni los 0jos,
ni las cejas, ni la mirada tienen expresion, caracter, hay que darle entonces una nueva
imagen para que ese rostro diga algo, para que hable.

REVISTA. ;Qué caracteristicas especiales tiene el maquillaje para la danza?

ANTONIO. Si, el maquillaje para la danza, para el ballet, tiene caracteristicas especiales
ya que no es lo mismo un cuerpo que se desplaza por el escenario lentamente como un
cantante o actor, a un bailarin que en realidad esta sujeto a tres factores: distancia, luz
y movimiento. Ya lo habia planteado DaVinci, un cuerpo dibujando un movimiento es
completamente diferente a un cuerpo que se desplaza con lentitud o a un cuerpo estati-
co, de manera que el maquillaje tiene que ser acentuado en la danza para que el

Alicia Alonso
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publico pueda percibir ese rostro. Cuando el bailarin esta
maquillado y frente al espejo, debe separarse de éste tres o
cuatro veces su estatura para darse cuenta de como sera
captado por el publico. En mi experiencia de maquillador
muchas veces he pensado que he acentuado un maquillaje
mas de lo debido, y cuando he visto a ese bailarin en el esce-
nario sentado yo en la platea con el publico, me he dado
cuenta de que el maquillaje era totalmente correcto, y es que
aqui juega mucho la ilusién optica también. Es decir, el
magquillaje para la danza se acentta para que llegue al publi-
co porque hay una atmoésfera que separa al espectador del
artista, muchas veces las luces hacen que se pierdan deta-
lles de los rostros. También hay que tener en cuenta las dife-
rencias de clases sociales de los personajes en un ballet; por
ejemplo, Giselle pertenece a una corriente mixta, porque en
el primer acto los personajes son terrenales, mientras que en
el segundo son espiritus; en el primer acto las campesinas
todas deben llevar la sombra de los ojos color café, lo que se
llama “sombra repercutida” para dar la idea que estan
expuestas al sol. La Duquesa debe llevar los ojos maquila-
dos con mas glamour y en combinacion con el colorido de su
vestuario, el principe debe llevar el pelo arreglado como un
principe. En el segundo acto estan maquilladas de blanco con
la sombra en verde porque son espiritus, el blanco es lo inma-
terial, la ingravidez, el verde, la paz y la quietud, en este caso
de los cementerios. En realidad, el Ballet Nacional de Cuba
cuida mucho esos detalles.

REVISTA. ;De donde partes para darle vida a un personaje?

ANTONIO. Bueno, primeramente me leo la obra en el caso de
que la coreografia esté basada en una obra literaria, después
me entrevisto con el director, después hablo con el artista
para ver como siente el personaje, como lo ve, a qué época
pertenece, ya que es vital ubicarlo en el tiempo que le toco
vivir, puede ser en el siglo XX o en el XVII, qué condicién
social tenia, y llegar a sentir tanto ese personaje como lo sien-
te el artista que lo va a interpretar, de manera que la relacion
entre ese artista y yo como maquillador, se convierte més que
en un didlogo entre dos personas, en un mondlogo entre dos,
porque yo también tengo que llegar a sentir ese personaje.
Por esto pienso que mi profesiébn me ha enriquecido desde el
punto de vista humano, porque muchas veces me he divertido
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mucho con un personaje, mientras que otras
veces he sufrido el dolor de este. Cuando he teni-
do que caracterizar un Coppelius picaro me he
divertido mucho, pero cuando he tenido que carac-
terizar un Coppelius dulce, inocente y vulnerable
me he sentido tierno y melancélico.

REVISTA. ;Qué ha significado Alicia Alonso en tu
carrera como maquillador?

ANTONIO. Bueno, para mi trabajar con Alicia
Alonso ha sido equivalente a estudiar durante 41
anos en la universidad de la danza aprendiendo de
ella algo nuevo cada dia. Con ella nunca me fue
dificil trabajar porque era capaz de interiorizar los
personajes de tal forma, que cuando yo llegaba al
camerino a maquillarla ya estaba poseida por ese
personaje, la vida y sentimientos del personaje los
reflejaba en su rostro; ademas, de ella, aprendi
una cosa muy importante: caracterizar al persona-
je a partir de la cabeza. Cuando empecé mi carre-
ra de maquillador, no tenia en cuenta los adornos
y los tocados para la cabeza, pero con ella aprendi
la importancia de tener en cuenta esto, cuando
una vez la vi ponerse la corona de Giselle con
aquella ingenuidad con que lo haria una campesi-
na, sin embargo, en otra ocasion se miraba de per-
fil al espejo cuando con un gran garbo se colocaba
los claveles en el pelo para una interpretacion de
Don Quijote. La primera vez que la maquillé al pre-
guntarle cémo queria el maquillaje me contesto
que queria ser una lagrima, y esa respuesta fue
para mi una gran inspiracion para toda mi carrera,
la vi nacarada, el maquillaje que consegui fue un
éxito, y a partir de ahi cada personaje fue diferen-
te; si en el segundo acto de “El Lago de los
Cisnes” era una lagrima, en el tercero era todo
seduccion, pero todas estas caracteristicas ya ella
te las reflejaba en el rostro, con lo cual caracteri-
zarla no era dificil.

o era diffl.
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Loipa Araujo

REVISTA. Cuando hablas de punto de atraccién y de valor de atencién, a qué te
refieres?

ANTONIO. Toda la atraccion tiene que estar en los ojos, cuando un corebgrafo decide
que los ojos son importantes en la interpretacion de la danza, esta claro que los per-
sonajes pueden ser identificados y definidos con un tipo especial de maquillaje en los
ojos; por otra parte, puede haber un punto de atencion, casi siempre la boca, ya que
la coreografia puede incorporar movimientos de esta que le dan un sentido determina-
do al baile. En general siempre se le da mas importancia al punto de atraccion que al
valor de atencion a la hora de acentuar el maquillaje. El punto de atraccion es la parte
de la cara que siempre estas mirando y hay que tener mucho cuidado en el tipo de
rostro donde se va a realizar porque puede crear tension. En estos casos hay que
tener en cuenta el color a utilizar, porque no se pueden aplicar colores fuertes en ros-
tros pequefios, el color es muy importante.

REVISTA. ;Cual es el significado del rostro iluminado por el color y no por la luz incan-
descente?

ANTONIO. Esto me lo ensefid6 mi maestro Leonardo DaVinci. DaVinci decia que la
belleza primordial del color radica en las luces principales, la luz esta considerada
como un simbolo de la verdad y sélo la verdad del color puede ser revelada por la luz.
Entonces, cuando tomas un rostro en tus manos, no tan solo aplicas la base, los pol-
vos o el colorete, sino que hay que iluminarlo con color; existen colores que no se usan
como propiedad coloristica, sino como luz, y es asi como se refleja la verdad del ros-
tro, toda la verdad del color y del personaje al que se le esta dando vida.

REVISTA. Con referencia a caracterizar un personaje con el maquillaje, ¢cémo lo tra-
bajas?, ¢te dejas guiar por la intuicion, o analizas primero las caracteristicas de este
personaje y el contexto historico-social donde se desarrolla?

ANTONIO. Es inutil crear una nueva imagen si el tema dentro del cual el personaje
toma vida no esta previamente analizado. El arte del maquillaje demanda que el artista
magquillador se entregue en cuerpo y alma a la imagen que ha de crear. No se debe
realizar mecanicamente ni un trazo sin una conviccién interior que sea aquella en que
la imaginacion intervenga.

REVISTA. ;A qué le llamas la taquigrafia del maquillaje?

ANTONIO. Bueno, sabemos que la taquigrafia son una serie de signos que pueden
ser traducidos en palabras. Existen detalles innecesarios en el maquillaje que se
deben omitir, por ejemplo, a la hora de caracterizar un Don Quijote, s6lo con un bigote,
una barba y un poco de polvo, ya tenemos el personaje, es una caracterizacion taqui-
gréfica, no hay necesidad de destacar los ojos o la boca. Esto es facil de hacer con
personajes histéricos cuando por supuesto, buscamos el rostro adecuado, con pocos
detalles sacamos el personaje.
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Mirta Pla y Azari Plisetski

REVISTA. He visto que en tus clases haces mucho hincapié en la historia y como el maqui-
llaje ha evolucionado a lo largo de la misma, ¢cdmo aplicas estos conocimientos a tu tra-
bajo?

ANTONIO. Tenemos que remitirnos a las fuentes histéricas, no existia la escritura y lo que
sabemos es lo que nos ha llegado verbalmente. Se dice que las diferentes tribus reunian
a sus hombres para dar gracias a las fuerzas divinas de la naturaleza, en estas celebra-
ciones se maquillaban el rostro con pinturas de origen vegetal y cenizas, y lejos de tener
un sentido artistico, lo que tenian era un sentido religioso o ritual. Aun cuando el hombre
primitivo realiz6 obras artisticas en las cuevas, que reflejaban su vida de cazadores, al
parecer no tenian un sentido estético para ellos mismos por eso el maquillaje por entonces,
estaba en funcion de sus creencias misticas. También se dice que para ir a la guerra se
maquillaban con el fin de atemorizar al enemigo, o se ponian las cabezas de los animales
que cazaban para confundirlos.

En Egipto el maquillaje tiene una fuerte connotacién simbdlica y su ideal de belleza se cen-
traba en el tamafio de los ojos, ya que para ellos mientras mas grandes fueran los ojos
mas bella era la persona. En Grecia el maquillaje llega a ser un fin en si mismo, ya que los
artesanos empiezan a fabricar botes donde se almacenaban los llamados afeites con los
que se maquillaban y llegd a ser tan popular que casi todas las clases sociales lo utiliza-
ban.

Es curioso, el ideal de belleza griego era a mas significativo frente a la mayor belleza v,
este ideal de belleza, rige aun hoy en el maquillaje.

En el imperio romano, el maquillaje pasa a ser un tema de contenido, ya que se utiliza para
dar fuerza o significado psicol6gico a un personaje.

Sin embargo, en el medioevo no se le dio mucha importancia
al maquillaje, mientras que el ideal de belleza lo constituian las
caras largas, las cejas las depilaban. Ya en el Renacimiento
ningun campesino podia llevar las barbas o el pelo como sus
amos, al extremo que se cuenta que a un campesino llamado
Sliégel le costo la vida por llevar el pelo como su sefior. Todos
estos conocimientos son muy necesarios a la hora de caracte-
rizar los personajes en una obra, ya que hay que tener muy
claro a qué época pertenecen, su categoria social y la historia
que cuentan con la danza.

En Francia, en la corte de Catalina de Medici hubo un gran
auge de la perfumeria y de los quimicos para hacer los maqui-
llajes, y mas o menos por ésta misma época en ltalia Catalina
Sforza habia escrito un tratado sobre la utilizacion de los afei-
tes para las mujeres.

En la época de los Luises, en Francia, se pusieron de moda las
pelucas rizadas y llenas de bucles; el maquillaje cobro una
importancia social, ya que a mayor categoria social mas blan-
co el rostro y mas fuerte el colorete, se pintaban los labios tam-
bién. El maquillador tiene que estar al tanto de las épocas, de
las caracteristicas de las mismas, y siempre tiene que partir de
la cabeza, de lo que en esa época se usaba llevar en la cabe-
za.

En el siglo XVIII, el ideal de belleza femenino era la baja esta-
tura, donde el rostro fuera el centro ya que podian llevar pelu-
cas de hasta un metro de alto; es cuando se empieza a abo-
vedar el techo de los palcos en los teatros para que estas pelu-
cas pudieran lucirse en toda su altitud.

En la época romantica se usaban las pieles muy blancas, tener
una piel tostada era un pecado.

Mas tarde, entre 1820 y 1850 no hay ninguna referencia a la
utilizaciéon del maquillaje, al parecer dejé de usarse. Ya en el
siglo XX se vendian unos polvos para oscurecer la piel y se uti-
lizaba agua con yodo para lucir la cara mas morena. En los
afnos 20 se usaba la pintura de labios muy oscura, debido al
cine, ya que en las peliculas en blanco y negro destacaba muy
bien el rojo oscuro; los labios se pintaban como el arco de
Cupido y las cejas redondas, mas tarde las cejas se alargan y
se ponen de moda las ojeras. En los afos 40 el maquillaje se
simplifica mucho, solo se pintaban la boca y utilizaban el colo-
rete a partir de las sienes. En los 50 se vuelve a utilizar el deli-
neado de los ojos.




REVISTA. ;Y como crees tu que se maquillan las espafolas?

ANTONIO. He visto muchas espafolas que se maquillan muy bien lo ojos, tienen
un arte y una gracia para los 0jos que siempre me recuerda a las pinturas de
Julio Romero de Torres el cual pintaba los 0jos con mucho misterio, como ningun
otro pintor lo ha hecho.

REVISTA. Hace varios anos asistes al curso de verano que el Instituto Superior
de Danza Alicia Alonso organiza en San Lorenzo del Escorial, ¢cuéal ha sido tu
experiencia con estos cursos?

Loipa Arauijo y Azari Plisetski

ANTONIO. Siempre el curso de verano me asombra y me deleita; puedo notar
el nivel tan alto que tiene cuando al principio, con las pruebas de acceso veo
como se agrupan los alumnos segun su nivel, y como con el paso de los dias se
superan mucho y crece su nivel técnico en todas las disciplinas de la danza, es
decir, el ballet clasico, la danza contemporanea y el baile espafiol. Siempre al
final del curso en el espectaculo de clausura me asombro del nivel que los alum-
nos consiguen en tan poco tiempo, y eso, sin lugar a duda es debido a la calidad
de los profesores de danza. Siempre me emociona este espectaculo porque
también veo como las clases de maquillaje que imparti fueron entendidas, ya
que son capaces de maquillarse para los personajes que interpretan, siguiendo
las técnicas basicas de iluminacién del rostro para la danza muy bien.

REVISTA. ;Y cual es esa técnica basica que permite que se maquillen tan bien?

ANTONIO. Siempre les explico que la base del maquillaje descansa en la estruc-
tura 6sea, o sea, de abajo hacia arriba, explicandole donde se pueden hacer las
sinuosidades y donde no, la zona exacta del ojo donde se debe aplicar la som-
bra, como delinear los ojos, y las cejas, que se debe iluminar y que se debe
ensombrecer, como corregir determinadas partes de la cara para darle un aspec-
to méas armonioso, el tipo de maquillaje que se debe utilizar en una cara cuadra-
da, redonda, alargada u ovalada.

Las cuatro joyas del Ballet Ncional de Cuba y Alicia Alonso
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REVISTA. ;Cémo es el maquillaje para los hombres
en la danza?

ANTONIO. A mi no me gusta el hombre muy maqui-
llado, me gusta que el rostro se vea en la distancia,
pero suprimo la sombra, los ojos enmarcados, pero
con lo que yo llamo “linea blanda”, que es una linea
difuminada. La boca la saco por contraste, es decir,
en el labio inferior un poco de sombra, sugiero los
picos de los labios y las comisuras; los coloretes en
tonos sienas e ilumino mucho los pémulos porque
eso acentla la masculinidad.

REVISTA. También construyes pelucas, apliques y
sombreros para caracterizar un personaje.

ANTONIO. También aprendi “perruqueria” que es la
palabra con la que se define la confeccion de posti-
zos, debido a que muchas veces las mandaba a
hacer y no me gustaban para un personaje determi-
nado. También en los cursos de maquillaje que
imparto explico lo que es el atrezzo aplicado al
magquillaje. De acuerdo a la forma del rostro, el som-
brero y los adornos de la cabeza tiene que ir en
armonia con el maquillaje, y siempre supeditado a la
época donde se desarrolla la obra.

Aurora Bosch
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Origen del término
Realismo Magico

Alma LLerena

Aunque en la actualidad se asocia el término de
Realismo Magico a la Literatura Hispanoamericana,
la expresion fue usada por primera vez por el critico
de arte aleman Franz Roh (Cfrs. F.1) para referirse
a la pintura post-expresionista. Su articulo se publi-
c6 en la revista Den Leipzif con el nombre de
Expressionissmus (Magister realismus). Mas tarde
fue traducido al espanol por Fernando Vela y publi-
cado en la Revista de Occidente, tomo XVI, 1927
(pags. 274-301) con el titulo Realismo Magico.
Post-expresionismo. (Cfrs. F.2) Este texto ha sido la
base en la que otros académicos, autores y artistas
han construido sus teorias acerca del significado y
las caracteristicas del Realismo Mégico. (Cfrs. F.3y
F.4)

En la década de los veinte aparece el Post-expre-
sionismo, movimiento que fue una respuesta al
Expresionismo del momento y que contd con varias
corrientes diferenciadas. Segun Eduardo Cirlot
(1949), entre estas corrientes se encuentran tanto
el regreso al Realismo puro, como el
Neoromanticismo, el Neoclasicismo y por supuesto
el Surrealismo y el Realismo Magico. Aunque de
diferentes maneras, todos los movimientos consi-
derados Post-expresionistas tienen en comdn una
reconstruccion de los objetos reales, aunque estos
objetos puedan ser cotidianos, o en la imagen se
quebrante esta realidad. (Cfrs. F5. F6. F7.)

Esto es lo que piensan la mayoria de los escrito-
res e investigadores del tema, pero existen algunas
ambigledades al respecto. En el apéndice Una
Cronologia Internacional Comentada del Término
Realismo Magico de Seymour Menton (1998), de
su libro Historia Verdadera del Realismo Magico,
explica que es probable que el término se usara
con anterioridad.

Al parecer Roh escribié un pequeno articulo en
1923 en la revista Der Cicerone, sobre el arte de
Karl Haider (Cfrs. F8) donde menciona el concepto
de Realismo Magico como movimiento Post-expre-
sionista que destaca lo nuevo, rechazando el con-
cepto de continuidad. No obstante, es curioso que
el pintor Karl Haider falleciera en 1912, once anos
antes del articulo de Roh y cinco afios antes del pri-
mer cuadro considerado magico realista: Callejon
del Rin de Niklaus Stocklin (Menton, 1998). (Cfrs.
F9.)
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Otra posibilidad es que el término Realismo Magico se usé por primera
vez en 1922 para referirse al cuadro de Heinrich Maria Davringhausen
Nifio jugando, pintura que en la actualidad es imposible de consultar. Al
parecer, el pintor en una conversacion con el critico Emilio Bertonati, le
aclar6 oralmente que en una de sus exposiciones en Munich en 1922 se
empled la expresion de Realismo Magico para referirse a su pintura Nirio
jugando del mismo afio (Menton, 1998). Este dato Unicamente se plasma
en un escrito de Bertonati y no se puede comprobar con otra fuente.

También existe la posibilidad de que el director del Museo de Arte de
Mannheim, Gustav F. Hartlaub, fuese el que lo usara por primera vez en
1923 para describir los cuadros de Max Beckmann. (Cfrs. F10.) Este
dato lo afirma H. H. Arnanson y explica que ademés de su definicion en
1923, el término Realismo Magico se document6é en una exposicion en
1925 en dicho museo. No obstante, H. H. Arnanson no comprob6 estos
datos y, por lo tanto, sigue siendo Roh quien se deba llevar el crédito por
acufar el término (Menton, 1998).

A pesar de todo, Roh fue el Unico que hizo un estudio serio de este
nuevo movimiento Post-expresionista, el Realismo Magico, que en
Alemania tuvo que rivalizar con otros nombres para describir los mismos
pintores como, Nuevo Realismo (Cfrs. F11), Nuevo Naturalismo, (Cfrs.
F12) Neo-naturalismo, Realismo Ideal (Cfrs. F13) o Nueva Objetividad,
que gano sobre el resto de las expresiones como sinénimo de Realismo
Méagico.
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F5. Neoromanticismo. WhiteBearKing Valemon.
Theodor kKttelsen

F6. Neoclasicismo. Ancient Rome. Paolo Panini

F7. Surrealismo. El Nacimiento. Martin Miré

F8. . Heiliger Hain. Karl Haider




El término Nueva Objetividad aparecié en algunas exposiciones en
Alemania, como por ejemplo la organizada por Gustav F. Hearlaub en
Mannheim en verano de 1925; contd con 124 cuadros de 32 artistas y mas
tarde se exhibid en otofio en las ciudades alemanas de Dresden, Chemnitz,
Eufurt, Dessau, Halle y Jena. También existieron otras exposiciones en
Berlin con el titulo de Nueva Objetividad.

Ademas, en esta época el término de Nueva Objetividad se extendio
hacia la literatura y esta nueva tendencia artistica se empieza a encontrar
en publicaciones. Wilhelm Duwe en su libro Literatura Alemana del siglo XX
(Deutsche Dichtung des 20 Jahrhunderts), dedica abundantes capitulos
para hablar sobre el Realismo Magico y la Nueva Obijetividad.

Massimo Bontempelli, en su revista 900 (Novecento) desde 1926, y mas
tarde, en un libro que compilaba muchos de los articulos que habian apa-
recido en la revista, L aventura novencentista de 1938, analiza el Realismo
Magico tanto en la pintura como en la literatura y coincide con Roh en
varios puntos, como es el descubrimiento de lo magico en lo cotidiano.
Pero sus teorias se diferencian de las de Roh en el hecho de que el
Realismo Magico debe buscar los sucesos magicos y pintarlos como reales
y naturales, es decir, que sean verosimiles en relacion con la realidad
(Menton, 1998).

El estudio que hace Roh (1927) empieza explicando que ha aparecido
una nueva forma pictorica, que denominé Post-expresionismo y que, aun-
que en la actualidad en la pintura esté un poco olvidada, preconizé qué iba
a significar un cambio tan radical como lo habia supuesto el Impresionismo
o el Expresionismo.

F.10. Antes del Baile de Mascaras. Max Beckmann

Es complicado entender exactamente qué
es y cuales son las caracteristicas principales
del Realismo Magico, especialmente cuando
se trata de entender como se plasma una
realidad cotidiana que se pueda considerar
magica. Eduardo Cirlot (1949, p. 336) en un
intento de explicar dicho término con las pala-
bras de Roh expone que:

[...] «con la palabra magico, en oposicion a
mistico, quiere indicar que el misterio no des-
ciende al mundo representado, sino que se
esconde y palpita tras él. Por afadidura, el
concepto de realismo viene dado por el anhe-
lo de reconstruir la realidad que en el expre-
sionismo, se habia licuado, para servir tan
so6lo de elemento expresivo de otros 6rdenes
interiores, instintivos o sentimentales».

Después de la explicacion critica del Roh
sobre el cuadro de Henri Rousseau Gitana
Durmiente, donde explica minuciosamente
los detalles de la pintura, Cirlot (1949, p- 337)
sintetiza las caracteristicas del Realismo
Magico:

«Enraizado con el arte popular y con los
estilos ingenuos, los artistas del Realismo
Magico se esfuerzan en lograr una nueva
coherencia que aporte, ademas de la revision
de la realidad, unos aspectos estilisticos
inéditos o, por lo menos, renovadores. [...] La
interferencia del aliento magico con lo cotidia-
no es su maxima preocupacion, su horizonte
constante. Buscan reanudar la corriente per-
dida en la post Edad Media, cuando el
Renacimiento y el gran estilo acabaron con la
dulce minuciosidad del gético. Se sienten
atraidos por todo lo miniaturizado, por lo inti-
mo, en donde perciben sensaciones orficas,
Yy, en suma, lo que predomina en ellos es sen-
timiento nordico de la existencia, taladro de
brumas, de lejanias mas musicales que
espaciales, de tabus y de misterios emana-
dos de una naturaleza sentida a lo hermanos
Grimm, como un submundo caliente, incierta-
mente tétrico, maternal y recogido. [...] Lo
que los diferencia, estilistica y humanamente,
de los meros realistas o academicistas, es
que ellos, por volver al seno de las cosas
concretas, no renuncian, ni a la leccion deri-
vada del arte inmediatamente anterior, ni a la
hondura de sus sentimientos personales
frente a la cosa».

Refiriéndose a las similitudes y diferencias
entre el Impresionismo, Expresionismo y el
Post-expresionismo, Roh (1927, p. 25) expli-
ca que estas tendencias:
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[...] «tienen fundamentos comunes,
que, algun dia, cuando ya estemos a
distancia, se nos haran visibles; forman
un frente Unico contra la reproduccion
extrinseca del mundo; quieren domenar
este mundo, la primera, por la perespiri-
tualizacion de la luz y el aire; la segun-
da, meced a la esquematizacion cubista
de toda intuicion, y la tercera, mediante
la rigorosa separacion y solidificacion de
lo que llamamos objetos.

No obstante, segun Roh (1927), lo
importante es la relacion entre el
Expresionismo y el Realismo Magico, o
como también denomina, Post-expresio-
nismo. Por lo tanto, Roh, para profundi-
zar en esta relacion, realiza un esquema
con 22 caracteristicas (Cfrs.F1a9 de
ambos movimientos que contrapone
para plasmar sus diferencias. Estos ras-
gos seran los que se consideren la base
para académicos que se centren en la
evolucion y caracteristicas del Realismo
Méagico, tanto en la pintura, como en la
literatura y mas tarde en las peliculas
que se rigen por esta tendencia artistica.

Referencias Bibliograficas F12. Nuevo Naturalismo. E/ Angelus. Frangois Millet

Cirlot, J. E. (2006). Diccionario de los ismos.
Madrid: Siruela.

Menton, S. (1998). Historia verdadera del realismo
magico. México, D.F.: Fondo de Cultura Econémica.

Roh, F. (1927). Realismo Magico. Post expresionis-
mo. Problemas de la pintura europa mas reciente.
Madrid: Revista de Occidente.

F13.Realismo Ideal. Sancho y Quijote. Anénimo
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Manos.
El lenguaje del alma.
Patricia Passo

Fotos: Rall Pérez Garcia y Jaquelines Lopes

>16<






manos y mi corazén me daban acceso a una energia
vital jamas experimentada antes.

Por las tardes, iba a las clases de legong kraton (danza
clasica balinesa) y mi mente racional se llenaba de pre-
guntas y objeciones a lo que ocurria por las mafanas,
pero pronto dejé de buscar respuestas y me entregué a
aquella experiencia por completo.

A dia de hoy puedo decir, que no podria entender la danza
como la entiendo, si no hubiera ido todas aquellas mana-
nas a aquel hospital.

Entendi que esa seria una de mis experiencias, de las
secretas, que seria dificil de explicar de vuelta a casa y me
comprometi a seguir investigando el poder de mis manos.
Me comprometi a usarlo todas las veces que bailase vy,
también, en la vida cotidiana. Sabia que aquello cambiaria
mis relaciones y asi fue.

Realmente nunca pensé que explicaria, ni escribiria,
sobre ello. Y aqui estoy hoy, usando mis manos para rela-
tar este episodio que fue tan importante para mi forma-
cion.

En los afios en los que me dediqué al estudio de las dan-
zas clasicas en la India, iba a una clase dedicada exclusi-
vamente al uso y aprendizaje de gestos de manos. Estos
gestos de manos se llaman hastamudras: postura de
manos. «Mudrar» podria traducirse como sellar. Los
mudras son como el sello de una carta.

En esta clase, se aprende un vocabulario de mudras de
una mano y mudras de dos manos, que forman parte del
rico universo pantomimico caracteristico de la danza cla-
sica de la India, que entiende la danza desde una perspec-
tiva de las artes escénicas. En esta vision de la danza, la
teatralizacion del gesto expresivo, asi como el lenguaje de
gestos y simbolos es fundamental para el bailarin.

Este lenguaje se aprende estudiando las danzas de
repertorio que cuentan la historia de un dios especifico
relacionado con la mitologia, que es extensamente popu-
larizada. Asi que las historias son épicas y el lenguaje esta
bien difundido. Dentro del repertorio existen piezas mas
teatrales que otras, pero todas usan los mudras.

El material que da soporte a todo este conocimiento -que
tiene sus bases en la milenaria tradicion oral- es el quinto
veda o Natyasastra (el tratado de artes escénicas mas
antiguo que se conoce). En él hay referencias importantes
sobre porqué usar los gestos de manos.

Una de las frases mas conocidas del Natyasastra - que
usé en mi libro “Fusion. El universo que danza” para intro-
ducir el capitulo sobre el arte dancistico de la India, recita:

Hacia donde vaya la mano, debe ir la mirada.
Adonde quieras que vaya la mirada, mente y corazon
deben seguirla.

Donde estan mente y corazon, se encuentra la expre-
sién verdadera.

Donde hay expresion, hay placer.

Estos versos conectan las manos con los ojos, con el
corazén y la mente. Esta conexion es lo que otorgaria la
verdad a la accion que realizamos.
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Desde esta perspectiva, las manos serian las ventanas
de la mente, como comenta el fil6sofo Kant. De esta
manera, para acceder a este lugar arménico donde cora-
zbn y mente estan unidos, deberiamos usar nuestras
manos.

Puede que para mentes racionales la poesia no sea sufi-
ciente y por eso os cuento ahora sobre estudios cientificos
actuales que lo confirman.

El tacto es esencial para la sobrevivencia.

No somos entidades desconectas de nuestra historia ori-
ginal. Para vivir, hemos necesitado el contacto tactil y no
hace falta indagar en la ancestralidad, ni en culturas leja-
nas, para confirmarlo. Se han realizado experimentos con
chimpancés para comprobar la eficacia del tacto y las con-
clusiones fueron que cuando el contacto se veia compro-
metido, disminuia el crecimiento corporal, aparecian difi-
cultades en la atencion y con la memoria, el sistema inmu-
nitario se volvia menos eficaz...

La pregunta que surge espontanea es: si la relevancia
de nuestras manos es tan evidente, si este es el lenguaje
mas antiguo del mundo, ¢ por qué desconfiamos del poder
que existe en nuestras manos?

Y mas, ¢qué paso6 con nuestras manos?

¢Por qué no las desarrollamos, hacemos ejercicios,
prestamos la debida atencion, bailamos a partir de ellas?

Segun el doctor Jorge Carvajal, las manos son la ciencia
de la evolucion y son la forma més antigua de medicina.
Nos hemos podido humanizar a partir de ellas. El tacto
tiene una capacidad increible de trasmitir amor y compa-
sién, jmas que las palabras!.

Y si volvemos a los vedas, a los versos del Natyasastra
citados arriba, puedo afirmar que para mi resumen lo que
durante muchos afos senti al practicar la danza de la
India.

Durante ese proceso de aprendizaje tuve que flexibilizar
muchisimo mis manos: es un gran reto pasar de una pos-
tura a otra con agilidad y limpieza. Se exige mucha con-
centracion y también una plasticidad que, en general, las
manos occidentales no tienen.

En una de mis primeras inmersiones de estudios que hice
en India, aprendia paralelamente una danza de los gitanos
de Rajasthan y la danza clasica Odissi. Y, aunque la sim-
plicidad de la danza folclérica, en comparacién con la
rebuscada danza clasica, es evidente, también en la
danza folclérica de los gitanos se usan gestos de manos o
mudras.

Principalmente se emplean dos de ellos:

-Pataka: los dedos de la mano se ponen juntos entre ellos
como a formar una tabla.

y

-Alapadma: los dedos abiertos como el movimiento de un
abanico.

Lo que hacen es basicamente cambiar de un mudra al
otro muy rapidamente... era impresionante el tamafio de
las manos de las gitanas, ademas de su flexibilidad y fuer-
za.

>19<




Al aprender o ensefiar danza, no se presta atencion a los origenes de cada
gesto y accion, dando prioridad a la colocaciéon formal, sin busqueda alguna
del sentido. Cuantas veces en una clase de ballet se repite “esconde el dedo
pulgar debajo de los demas dedos, dirigelo hacia el dedo central”’. Pero no
asociamos esta accioén a su contenido funcional o estructural. Es decir, des-
conocemos la informacion que subyace a esa colocacion formal: existe una
relacion directa del dedo pulgar con las ondas cerebrales.

Estirar el dedo pulgar calma las frecuencias del cerebro. El relajamiento del
dedo pulgar en la postura final de la practica de yoga -llamada shavazana- es
fundamental para relajar la mente y aprovechar los beneficios de los asanas
anteriores. Sin creernos que un diminuto dedo pueda hacer la diferencia, ni
siquiera indagamos de donde viene esta afirmacion y creencia.

Si buscamos informacién y nos abrimos hacia la medicina oriental, nos
encontramos con que la posicién clasica de las manos (dedo pulgar estirado
en direccion al dedo del medio) nos lleva a la activacion del meridiano del pul-
mon (dedo pulgar) en direcciéon al meridiano del pericardio (dedo del medio),
facilitando asi, el estado de plena atencién y concentracion fundamental para
la ejecucion de los pasos virtuosos de la técnica.

La fantastica magia que se consigue al relajar y direccionar el dedo pulgar
es en el fondo una sabiduria ancestral.

Volvamos a la ciencia y a nuestra historia original: en el proceso evolutivo
humano es a través de la capacidad de aislamiento y oposicion del dedo pul-
gar en relacion a los demas dedos, que conseguimos realizar la pieza de pre-
cision y, por lo tanto, fuimos capaces de usar las herramientas que permitie-
ron nuevos descubrimientos de las capacidades humanas.

Ademas, la utilizacion de la pinza de precision trasformé la musculatura de
nuestra mano aumentando exponencialmente nuestra fuerza muscular en los
dedos y principalmente en el pulgar (;recuerdas como empieza este texto?,
citando la fuerza de las manos de mi bebé), y esto en nuestro camino evolu-
tivo se relaciona con el aumento de nuestro cerebro.

Coémo nos comenta Marjorie Boyle, Aristoteles se equivocaba al afirmar que
los humanos tenian manos porque eran inteligentes; quizads Anaxagoras estu-
viera mas acertado al sostener que los humanos eran inteligentes porque
tenian manos.

jQué increible! No es que el cerebro desarroll6 nuestras manos, sino que
las nuevas formas de usar las manos desarrollaron nuestro cerebro y nos
hicieron mas inteligentes.

Una parte de nuestro cerebro es responsable de reconocer como esta nues-
tro cuerpo en todo momento, es la corteza somato sensorial. Y lo interesante
es que no tenemos conciencia de las partes del cuerpo de igual manera.
Nuestro cerebro tiene una nocién de nosotros distorsionada, donde nuestras
manos son gigantes.

Esta figurilla - el Homunculo de Penfield, descrito por primera vez por el doc-
tor Wilder Penfield entre los afos 40 y 50 — muestra como nos ve nuestro
cerebro:
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A partir de nuestra propiocepcion somos conscientes de como estamos
en cada momento; pero la percepcion de los gestos de manos y del rosto
son mas dimensionadas: cada gesto se comunica de manera muy directa
con nuestra mente.

Como afirma la neurocientista Nazareth Castellanos, los mudras y postu-
ras de manos aumentan el funcionamiento de la glandula pineal y son res-
ponsables de liberar serotonina, la hormona del bienestar. Asi que la sensa-
cién de gozo y plenitud descritas en las escrituras antiguas es, como nos
comenta la doctora, un aumento en la produccién de serotonina.

Todas estas aportaciones de la neurociencia son muy excitantes y revela-
doras, y se deberia tomar consciencia de que hay practicas milenarias dis-
ponibles y al alcance de nuestras manos que son despreciadas por nos-
otros, porque nos desvinculamos de nuestra herencia y nos escondemos en
una obsesion por buscar explicaciones.

Esta claro,que este potencial balsamico y curativo es una herencia del
proceso evolutivo de la humanidad y que desperdiciamos un don precioso
heredado de nuestros ancestros: el poder de alcanzar la plenitud y el éxta-
sis a través de nuestras manos.

Nuestros dedos estan configurados con huellas dactilares, espirales uni-
cas que nos conectan con la experiencia de la totalidad. Al realizar un
mudra conectamos las huellas dactilares de los dedos y cada dedo tiene la
funcién de cable conector: se direcciona a un area especifica de nuestra
experiencia existencial, asi como con una revelacion de la naturaleza colec-
tiva.

Las manos, que fueron responsables de nuestro desarrollo, siguen siendo
hasta hoy fundamentales para recibir una nueva vida en el mundo y apoyar-
la en su desarrollo.

Las manos no poseen Unicamente un valor estético, son los portales del
alma.

Como nos explica el doctor Jorge Carvajal, al nacer los médicos observan
el ritual de desarrollo que se llama reflejo de moro: el bebé abre los brazos
con las palmas de las manos hacia arriba y el pulgar flexionado y después
vuelve las manos hacia el pecho. Es una sefal de que todo esta bien.

Nos abrimos al mundo y llevamos el mundo hacia nuestro corazéon.
Y si lo pensamos bien, seguimos necesitando este ritual del desarrollo
muchas veces durante la vida. Nuestra existencia es una secuencia de

abrazos.

¢, Cdmo tocas el mundo?

>21<




Las Danzas de la Muerte
Celia B. Fernandez Consuegra

Definicion

Las Danzas de la Muerte, son expresiones artistico-literarias surgidas en el
siglo X1V, que representan a la Muerte y, ejecutan a través de una serie de
escenas en las que unos esqueletos van emparejandose con los vivos, hasta
que consiguen arrastrarlos a bailar con ellos. (INFANTES, Victor. (1997) Las
danzas de la muerte. Génesis y desarrollo de un género medieval. Ed.
Universidad de Salamanca: Espana).

Dependiendo del pais, tanto la forma iconogréafica como la literaria reciben
nombres diferentes:

Espafa: Danza de la Muerte

Francia: Danse Macabre

Reino Unido: Dance of Death

Alemania: Upper Quatrain

Italia: Danza Macabra | Danza Della Morte
Holanda: Makkabeusdans

Las Danzas Macabras o las Danzas de la Muerte se consideran un estilo
artistico y literario que surge en la Baja Edad Media y que tiene como motivo
principal la universalidad de la muerte. Se trata de un didlogo, en que una
personificacion alegorica de la Muerte como un esqueleto humano, llama a
personas de distinta posicion social o que estan en diferentes etapas en la
vida, para bailar alrededor de una tumba.

Estan constituidas por una sucesion de textos e imagenes presididas por la
Muerte como personaje central —generalmente representada por un esque-
leto, un cadaver o un vivo en descomposicion— y que, en actitud de danzar,
dialoga y arrastra uno por uno a una relacion de personajes habitualmente
representativos de las mas diversas clases sociales.

Se identifican mediante un dibujo, una pintura o un grabado, acompafado
por un texto en verso, una leyenda o un epigrama, que aclaran el significado
concreto de cada imagen. Cfrs. F.1 y F.2 Danse macabre. (Paris)1486. La
obra incluye: la Historia de los tres muertos y los tres vivos en un debate entre
cuerpo y alma. La danza macabra de las mujeres. Ademas, tiene el estudio
sobre el cementerio, la fosa comun y el fresco pintado en 1424. Bibliotheque
nationale de France, département Réserve des livres rares, RES-YE-189.
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El Predicador. Hans Holbein

Los muertos, arrastran a los vivos como si los sacaran a bailar y, los vivos, se resis-
ten o se quedan petrificados ante un espectaculo del que son, tristemente los protago-
nistas. Todos participan de un mismo y Unico baile en el que, con independencia de la
edad, del estatus social definido por unas determinadas caracteristicas socioeconémi-
cas, culturales o profesionales, es decir, definido por sus condiciones econdmicas,
legales vy juridicas, el denominador comun es que, por el hecho de estar vivos, la
Muerte mas tarde o mas temprano se los llevara.

Los artistas aprovecharon la ocasion para fijar las muy diferentes actitudes del vivo
ante la Muerte: unas veces se queda petrificado, otras se exhiben arrastrado por una
fuerza que lo obliga a moverse, frecuentemente llora y esta triste, pero a veces apare-
ce dialogando y bailando con agilidad, moviéndose al compéas que le marca la Muerte.
Pocas veces hay serenidad y resignacion. Es un verdadero catalogo de expresiones y
gestos.

Hans Holbein, nacido alrededor de 1497, y Durero, nacido en 1471, son ejemplos de
la gran cantidad de artistas plasticos que mantuvieron el motivo de las Danzas vivo en
este tipo de arte desde la Edad Media hasta nuestros dias. Tal vez Les simulachres &
amp; histoires faces de la mort de Hans Holbein, impresos por primera vez en Lyon,
por Melchor et Gaspar Trechsel en 1538; son las Danza de la Muerte mas conocidas
y editadas de todo el género.

En la mentalidad de la Baja Edad Media predominan tres puntos de vista sobre la
percepcion de la muerte. Todos ellos aparecen en estas danzas y ayudan a compren-
derla. El primer punto, ve la muerte como un fenébmeno universal que puede sobrevenir
de forma brusca e inesperada a personas de cualquier edad y condicion, sin tomar en
cuenta su estatus social o econdmico. El segundo punto afirma, que cualquier fama
terrenal es transitoria, siendo una variante mas del topico literario grecolatino del ubi
sunt (Ubi Sunt es un topico con el que el escritor reflexiona sobre aquellos que han
muerto antes que él). El topico literario proviene de la frase latina Ubi sunt qui ante nos
in hoc mundo fuere y su traduccion seria “dénde estan aquellos que fueron antes que
nosotros”). Se trata, sin duda, de uno de los topicos mas utilizados en el Siglo de Oro
espafiol y las otras lenguas romances y proviene de la literatura clasica grecolatina
siendo asumido por la literatura cristiana. El Nifio. Hans Holbein
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El tercero, se relaciona con la vanitas (vanitas vanitatum et omnia vanitas, “vani-
dad de vanidades, todo es vanidad”. (Eclesiastés 1, 2) y el Contemptus mundi,
que afirma que la belleza fisica, por muy atractiva que resulte en la juventud,
decae con la vejez y desaparece con la muerte, cuando la corrupcion del cuerpo
transforma el ser en la horrible vision del cadaver.

Todas estas ideas, presentes en la iconografia de las Danzas de la Muerte han
construido una vision aleccionadora de la Muerte: la muerte arrastra en su baile a
todos los seres humanos, sean quienes fueren, sin tener en cuenta su edad y sin
considerar su condicién social, juridica, eclesiastica, aristocratica o capacidad
econbmica. Ademas, el comportamiento de la muerte es irbnico y no perdona,
tanto con el poderoso que no le deja comprar la vida, como con el pobre. No existe
en las Danzas de la Muerte una critica a la sociedad, pero si una manera irénica,
sarcastica y cinica de percibirla.

Formas de Representacion

Ya en la Antigua Roma se hablaba del Memento mori del latin "recuerda que
moriras", en el sentido de que debes recordar tu mortalidad como ser humano.
Suele usarse para identificar un tema frecuente, o topico, en el arte y la literatura
que tratan de la fugacidad de la vida. Su origen, viene de la costumbre de recordar
a los generales victoriosos las limitaciones de la naturaleza humana, con el fin de
impedir que incurriesen en la soberbia y pretendiesen, a la manera de un dios
omnipotente, usar su poder ignorando las limitaciones impuestas por la ley y la
costumbre; detras iba un siervo recordandole las limitaciones de la naturaleza
humana Lo hacia pronunciando esta frase: Respice post te! Hominem te esse
memento! "jMira tras de ti! Recuerda que eres un hombre" (y no un dios).

Se representaba artisticamente en frescos y mosaicos, donde podemos encon-
trar craneos y esqueletos. También se usa para denominar a las representaciones
de difuntos en la historia del arte. Cfrs.F.4. Memento Mori (Pompeya |, 5, 2).
Museo Arqueologico Nacional de Napoles (MANN).

La pintura de bodegones, que surgié en Europa con los libros religiosos ilustra-
dos, cumplié con una funcion similar a la de la frase anterior durante el imperio
romano: persuadirnos de la vanitas de la existencia, que significa vanidad (de
vanus, «vacio»). Su mensaje era claro: la naturaleza se descompone, pero el
alma es inmortal; el espiritu habita brevemente en cada cuerpo. La forma mas
extrema del mensaje moral que ofrece la vida alin se encuentra en la pintura de
vanitas, que toma su nombre del incipit Eclesiastés: Vanitas Vanitatum et omnia
vanitas, “vanidad de vanidades, todo es vanidad”. (Eclesiastés 1:2;12:8). Cfrs. F.5.
Vanitas,1672. Debajo del craneo, un soneto firmado. Juan Francisco Carrion
(1626—1680). Eskenazi Museum of Art. Bloomington- Indiana.

Los vivos que participan en las Danzas de la Muerte estan caracterizados por la
indumentaria y los atributos de su oficio y rango social. Los muertos, sin embargo,
tienen una iconografia homogénea y esto acentla la idea de ver la muerte como
un hecho comun y universal, ajeno al poder econdémico y social de los individuos.

Las danzas macabras mas primitivas, neutralizaban el fondo con colores planos,
negro o gris oscuro, para dar una impresion mas tétrica, tal como sucede en la
capilla del Cristo del Castillo de Javier, Navarra, Cfrs. F.6.

Desde mediados del siglo XV, el interés por el paisaje en la pintura flamenca y
el deseo de enriquecer la danza incorporé, dependiendo de la habilidad del artista
y la capacidad econémica del mecenas, fondos de paisaje como sucede en
Lubeck, Alemania. Cfrs. F. 7. GONZALEZ ZYMLA HELBERT. 2014. Revista Digital
de Iconografia Medieval, vol. VI, no 11: UCM. pp. 23-51).
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Durante el siglo XV la mayor parte de las Danzas de la Muerte s6lo inclu-
ian representaciones masculinas. Pueden estudiarse de conformidad a tres
tipos compositivos béasicos, definidos por Elina Gertsman en relacién con la
escenificacion teatral de las danzas de la Muerte interpretadas en los atrios
de las iglesias en periodos penitenciales, cuya vision debid proporcionar a
los artistas los gestos y movimientos basicos que luego aparecen en las
artes visuales. (GERTSMAN, Elina (2010): p. 65).

La primera variante es la danza procesional, en la que los personajes apa-
recen en orden jerarquico, llevados por la Muerte o por su doble simulando
una procesion; cada muerto lleva a su vivo de la mano, siendo este modelo
el que se desarroll6 en las pinturas del Cementerio de los Inocentes de Paris
y el més habitual en miniaturas y estampas. La segunda variante es conoci-
da como danza circular y en ella vivos y muertos se intercalan, dandose la
mano como si bailaran en circulo, haciendo un baile de hermandad; se
puede observar su representacion en la iglesia de Santa Maria en Berlin,
Cfrs. Fig.8 y en la capilla de Kermaria (Cétes-du-Nord, Bretafa) Cfrs. 8a. La
tercera variante es la danza encadenada, de la que existen, a su vez, dos
modalidades: bien los vivos, dados de la mano, son llevados por la personi-
ficacion de la Muerte o bien bailan alrededor de un transi tomb. Se entiende
como transi tomb la representacion del cuerpo humano muerto en proceso
de descomposicion como sucede en las pinturas de Morella (Castellon).
Cfrs. Fig. 9.

Como la universalidad de la muerte también afecta a la mujer, a partir de
1485 existen Danzas de la Muerte de mujeres y danzas mixtas que combi-
nan hombres y mujeres, haciendo posible una lectura de género. Cfrs.
Fig.10. La Duchesse. Hans Holbein el Joven. (HUIZINGA, Johan (1995): pp.
207 y 27. Fig.10. La Duchesse. Hans Holbein el Joven.

F10

>25<

F8

F9



La representacion de las Danzas de la Muerte necesitd
en las artes visuales, del desarrollo del naturalismo, ya que
los artistas debian afrontar el reto de representar cuerpos
bellos frente a cadaveres corruptos y descompuestos.
Debian captarse también muy variados gestos, movimien-
tos y el vestuario que permitieran identificar a cada sujeto.
No fue hasta el siglo XV, que el desarrollo de recursos téc-
nicos y estéticos en las artes visuales lo hicieron posible.
Para el desarrollo de estos recursos técnicos, fue funda-
mental a mediados del siglo XIV, las convulsiones origina-
das debido a la peste negra de 1348; los artistas se vieron
en la necesidad de representar cortejos funebres con
infectados y seres agonizantes a causa de la enfermedad.
Fue asi como las artes visuales dieron cabida a la repre-
sentacion de cadaveres putrefactos, infectados con puru-
lencias y alimafias debido a la peste.

Textos Relacionados con las Danzas de la Muerte

Las Danzas de la Muerte tiene una rica tradiciéon textual,
cuyos ejemplos escritos mas antiguos datan de inicios del
siglo XV. Las formas para expresarla fueron muy vitales,
directas y estridentes, expresion de un tipo de cristianismo
gue naci6 después de 1348, mas ascético, temeroso de la
vida y hostil a la belleza externa. Los contenidos y crono-
logia de estas Danzas varian segun criterios filologicos y
geograficos. Hoy se acepta que el precedente mas antiguo
de las Danzas de la Muerte son los escritos del monje cis-
terciense Helinand de Froidmont, autor de los Vers de la
Mort, compuestos en francés entre 1194 y 1197, muy lei-
dos en los monasterios cistercienses, franciscanos y domi-
nicos. En ellos se relata, a través de 50 estrofas, el viaje
que hizo la Muerte hacia Roma, como si fuera una peregri-
na, llevandose en su trayecto, a cardenales, obispos,
reyes, mendigos, nifos y gentes de toda condicion. (El titu-
lo del poema juega con el significado doble de la palabra
vers, que significa verso y gusano. [HELINAND DE
FROIDMONT (1905); ZINK, Michele (2004); CLARAMUNT
RODRIGUEZ, Salvador (1988): p. 96. Citados en GONZA-
LEZ ZYMLA HELBERT. 2014. Revista Digital de
Iconografia Medieval, vol. VI, no 11: UCM. p.30].

El origen es polémico como podemos observar, conflicti-
vo también el modo de nombrar el tema. Para algunos
debe nombrarse Danzas de la Muerte, mientras que para
otros seria mas correcto hablar de “danza de los muertos”.
La forma mas popular es “danza macabra”. Las tres formu-
las se refieren a una misma y Unica realidad cultural.

Desde mediados del siglo XIX hay una corriente de his-
toriadores que defiende el origen germanico de la Danza
Macabra. Estos estudiosos afirman que los ejemplos mas
antiguos de Totentanz (Danza Macabra) se encuentran en
manuscritos alemanes. El mas importante de estos manus-
critos es un poema redactado por un monje dominico del
convento de Wiirzbourgo en1350, lo que vuelve a cuestio-
narse si fue primero el texto o la imagen. Los criticos ale-
manes asocian la danza macabra al topico del expresionis-
mo dramatico, considerandolo como una caracteristica
esencial del arte aleman. Los historiadores alemanes,
valoran la antigliedad y caracteristicas de las Danza de la
Muerte o Danzas Macabras francesas, pero no las consi-
dera tan intensas como las del expresionismo germano. La
historiografia francesa suele retrasar la cronologia de los
manuscritos alemanes o no acepta su autenticidad.

Manuscritos alemanes

- Un poema anénimo (escrito hacia 1350) redactado por un monje
dominico del convento de Wirzbourgo.

- La danza macabra del Codex Palatinus 438 (escrito hacia 1443),
que se conserva en la Universidad de Heidelberg.

- El manuscrito de Kassel.

- El manuscrito de Henri Knoblochtzer, también en Heidelberg.

- En Donaueschingen, El manuscrito Zimmern

Manuscritos franceses

- La Danse Macabre fue publicada en Paris en 1484 por Guyot
Marchant. Las estrofas se ilustraron con xilografias de Le Rouge,
que copiaban, con algunas variantes, las composiciones pintadas
en el mural del Cementerio de los Inocentes de Paris. Cfrs. Fig.11.
- La Grant Dance Macabre des Femmes fue publicada, también,
por Guyot Marchant (con poemas de Martial d’Auvergne).

- Danse Macabre publicada por Vérard en 1492.

Manuscritos espafnoles

En la Peninsula Ibérica se conocen dos versiones escritas dife-
rentes de las Danzas de la Muerte en castellano. Segun Victor
Infantes, la mas antigua es la Danga General, circa 1400 y conocida
por el manuscrito blV de la Biblioteca del Monasterio de El Escorial.
Por esta razdn, se piensa que es anterior 0 contemporaneo a la
danza del Cementerio de los Inocentes de Paris e incluye 11 perso-
najes mas. El nombre, Danca General, le fue dado en los inventa-
rios del Escorial en abril de 1576. Se compone de 600 versos dode-
casilabos en los que la Muerte habla y un predicador responde,
luego la Muerte habla con dos doncellas, Unicas mujeres presentes
en la danza y, a continuacién, dialoga con cinco grupos de siete
simbolizando, a través de cuarenta y cinco hombres, la jerarquia
estamental. La Muerte es imaginada como una mujer cruel, de
aspecto horrible, armada disparando flechas. INFANTES, Victor
(1997): pp. 225-227; MARTIN, Sabas (2001) citados en GONZA-
LEZ ZYMLA HELBERT. 2014. Revista Digital de Iconografia
Medieval, vol. VI, no 11: UCM. p.32. De ella deriva la Danca de la
Muerte compuesta hacia 1460 y conocida por una variante impresa
en Sevilla por Juan Varela en 1520. La Danca General Castellana
es menos terrorifica que la danza alemana y resulta mas acorde
con las tradiciones mediterraneas que fomentan una actitud serena
ante la muerte. Los historiadores atribuyen su composicién a un
anénimo monje benedictino de San Juan de la Pefia.
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En Aragon, los testimonios de danzas macabras mejor estu-
diados corresponden a los principados de Catalufia. En
Montserrat se conserva Le llibre vermel, un manuscrito del siglo
XV que contiene una miniatura con un esqueleto dentro de su
sepulcro y un poema titulado ad mortem festinamus, acompa-
fado de una composicion musical para una sola voz que se
cantaba y bailaba. En 1497 se data la Danc¢a de la Mort catala-
na, compuesta por Pere Miquel Carbonell, una traduccion al
catalan de la danza francesa. (SAUGNIEUX, Joél (1972);
RUBIO, Samuel (1983).

Escenificacion de las Danzas de la Muerte

La mas importante fuente no escrita de las danzas macabras
era su escenificacion en los atrios de las iglesias en periodos
litirgicos penitenciales como la Cuaresma, entendidas como
una advertencia a los fieles sobre los peligros de morir en peca-
do. “Este ballet habria nacido en el curso de un sermén mimico:
un monje mendigo habria hecho ilustrar sus palabras sobre la
muerte con escenas vivas. Ante su pulpito, actores envueltos
en sudarios atrapaban a los figurantes vestidos de reyes,
sacerdotes, soldados y labriegos”. BALTRUSAITIS, Jurgis
(1983): pp. 249-250.

Tales escenificaciones son conocidas por descripciones de
las iglesias, catedrales y abadias. Las fuentes escritas cifradas
son escuetas, pero permiten afirmar que en 1449 se escenifico
una danza macabra en una fiesta cortesana en el Hoétel de
Brujas, una de las mansiones de Felipe Ill el Bueno, Duque de
Borgofia, que mand6 después pintarla en uno de los salones.
En 1453 se documenta una danza en la Catedral de Besancon.
En los siglos XIV y XV, los peregrinos que visitaban Montserrat
hacian una suerte de baile penitencial de la muerte que no es
propiamente una danza macabra, pero conservaba su mismo
espiritu. En Catalufa, el ball de la Mort se escenifica en la
Selva del Camp (donde se encarga de ello la cofradia de la
Santa Sangre), en Ripoll, Beget, Sant Feliu de Pallerols, Les
Planes d’Hostoles, Cadaqués, Perpinya y Rupia. (Se escenifica
el Jueves Santo y los esqueletos llevan estandartes con lemas:
Nemini parco (a nadie perdono) y Lo temps es breu (el tiempo
es breve). ROCA | ROVIRA, Jordi (1986).

Existen elementos que confirman la relacion de las Danzas
de la Muerte con el teatro, por ejemplo, actividades parateatra-
les como la procesion, la mimica, la pantomima, la ceremonia,
el sermén, la danza y la musica. En relacion con la ideologia de
las Danzas, destacamos aqui el contraste que se da entre lo
profano y lo religioso: conviven elementos populares como la
mimica, la pantomima y la danza, con elementos liturgicos
como la ceremonia y el sermén.

Encontramos, ademas, elementos caracteristicos de las
obras teatrales como el dialogo, la personificacién y la esceno-
grafia. También debemos destacar su intima conexion con la
especie dramatica tipicamente medieval de las moralidades.

Pero en realidad, no se ha podido probar por medio de ningin
documento que las Danzas de la Muerte medievales hayan
sido realmente representadas como obras teatrales. Para
muchos criticos, no cabe duda de que en sus origenes tanto las
Danzas de la Muerte como las de los muertos eran sermones
que se representaban utilizando la pantomima y la danza. Se
cree que el espacio teatral era la iglesia o el cementerio y que
las escenas dramaticas eran cortas, puesto que esta era la cos-
tumbre teatral en las obras litUrgicas que se llevaban a cabo en
las iglesias. Con el paso de mas de un siglo (desde finales del
siglo XIIl hasta 1424) a estas piezas teatrales se les sumaron
elementos literarios, graficos, musicales, ideoldgicos y sociales
con un trasfondo de protesta y rebeldia.
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En el contexto de la fiesta profana, se conoce que la Danza
Macabra era interpretada en banquetes de bodas, como forma
de excitar a los comensales a que disfrutaran de los manjares
porque la Muerte era impredecible y podia llegarles en cualquier
momento, lo que debe interpretarse como una pervivencia de
los esqueletos. Segun el relato que Alvar Garcia de Santa Maria
hizo en la Crénica de Juan Il de la ceremonia de coronacion de
Fernando | en Zaragoza en 1414, un actor que representaba la
Muerte iba “muy fea e muy espantosa, e con la mano faziendo
semejancas, a todas partes que llevara a unos e a otros por la
sala”. (ESPANOL BERTRAN, Francesca (1992): pp. 4, 24 y 31).
La fecha, anterior a los conjuntos pictéricos parisinos, demues-
tra que el tema era importante y el publico lo entendia con fami-
liaridad.

Entonces, aceptando esta idea, nos podriamos preguntar
si no estamos ante una manifestacion teatral popular que
se convierte, con el paso del tiempo, en literatura culta con
un soporte escrito y acaba convirtiéndose en una doctrina,
con ciclos iconograficos progresivamente mas ricos en
detalles.

Alcance Geografico

En Alemania y Centroeuropa, la danza macabra se mezclaa
con un cuento popular que relataba cdémo los muertos vuelven
a la vida y salen del cementerio en la noche de difuntos, cada 2
de noviembre, para rondar a sus familiares vivos o a sus deu-
dos y llevarseles al camposanto. Esa noche se debe permane-
cer en casa porque los muertos también se llevan a los incautos
que vagan fuera de sus casas. El resultado es una danza maca-
bra en la que el muerto es, no solo la vision especular del vivo,
sino, ademas, su antepasado, de modo que vivos y muertos vol-
veran a ser un clan familiar unido cuando regresen juntos al
cementerio. Cfrs. Fig. Castillo de Javier, Capilla del Cristo,
Navarra.

A
Castillo de Javier, Capilla del Cristo, Navarra.

Son muchos los ejemplos de las pinturas que se encuentran
en diferentes ciudades de Europa, y la Peninsula Ibérica donde
mas popularidad tuvieron estas Danzas, sin embargo, en ltalia
las danzas macabras son escasas porque el tema se formulé y
desarroll6 durante el siglo XV, al tiempo que el primer
Renacimiento, mas apropiado a los parametros estéticos de
recuperacion de la Antigliedad Clasica y al humanismo que
caracterizd esta etapa.

Las Danzas de la Muerte, recuperaron cierta vitalidad al final
del periodo Barroco. Su mensaje, era comprendido por los hom-
bres de los siglos XVIl'y XVIIl 'y lo seguian representando, como
se puede apreciar, en las representaciones de estas danzas
que se encuentran en el Museo del arzobispado de Milan y el
Oleo del Museo de Varsovia.

En el siglo XIX se revitaliza el tema, siendo ejemplo de ello la



Danse macabre, opus 40 de Camille Saint-Saéns,
compuesta en 1874, inspirada en un poema de Henri
Cazalis y estrenada en Paris el 14 de enero de 1875.

La Danse macabre o Totentanz S. 126 es una obra
para piano y orquesta de Franz Liszt, cuyo titulo origi-
nal es Parafrasis de los Dies irse. Esta obra fue creada
en 1849 y fue publicado en 1865 por Siegel, luego en
1919 por el pianista Ferrucio Busoni. El yerno de Liszt,
el director Hans von Bllow, realiz6 el trabajo en 1865.

Se dice que el Listz se inspird en los grabados en
madera de Hans Holbein y por el horror de la escena
representada en el s. XIX Trionfo della Morte, “el triun-
fo de la muerte, un fresco del Camposanto de Pisa, y
del fresco Il trionfo della Morte atribuido al florentino
Andrea Orcagna.

Las grandes guerras de los siglos XIX y XX explican
un tardio renacer del tema, en particular en el periodo
de entreguerras. La fotografia y el cine también han
recuperado Las Danza de la Muerte presente en la
Linterna Magica de George Mélies, en 1898, en un
cortometraje animado de Walt Disney de 1929 (The
Skeleton Dance) y en El Séptimo Sello de Ingmar
Bergman de 1957. En literatura contemporanea mere-
ce la pena citar la danza de la muerte de Federico
Garcia Lorca, de su Poeta en Nueva York de 1929. En
tiempos mas recientes, Iron Maiden reinterpretd el
tema en clave musical heavy en su decimotercer
album Dance of Death (2003).

Hoy en dia, podemos apreciar La Danza de la
Muerte de Verges, una Semana Santa desconocida,
donde al son tétrico de un «tabal» (El tabal o tabalet
es un instrumento musical de percusion de forma cilin-
drica, con dos membranas —normalmente de cuero—,
que emite un sonido indeterminado), tres nifos y dos
adultos vestidos de esqueletos bailan una danza
como pocas en el mundo. Le sigue una compania de
cinco esqueletos mas con antorchas. En esta pobla-
cion de Girona de 1210 habitantes, se organiza cada
Jueves Santo la Danza de la Muerte. Cfrs. Fig.de
Verges

La Danza de la Muerte de Verges es un hito mundial.
Hay pocas culturas en el planeta con danzas de esta
simbologia. Cada instrumento que portan los esquele-
tos, cada salto que dan durante mas de dos horas de
procesion tiene un sentido pedagodgico que se ha
transmitido desde la Edad Media: “la vida es corta y la
muerte nos llega a todos”.

Algunos estudiosos creen que la Danza de la Muerte
posee un texto que sigue la Pasion de Verges y data
del 1773, obra adaptada de textos anteriores por Fra
Antoni de Sant Jeroni.

El tabal, es el unico sonido que rompe el silencio de
la danza. Lleva el ritmo de la compafia de la muerte
durante algo méas de dos horas. La guadafa, herra-
mienta esencial del campesino la lleva uno de los per-
sonajes, una metafora que cuando el trigo estaba
maduro se segaba. Cuando la vida esta madura, la
muerte también la siega. Lleva inscrito Nemini Parco,
“Nadie escapa de la Parca”.

Otro esqueleto lleva un reloj sin agujas: “la muerte
llega a cualquier hora”.

Dos nifios-esqueleto llevan dos platitos con cenizas que indica Qui a pulvis est
in pulveris reverteris: “polvo eres y en polvo te convertiras”.

En México, El Dia de Los Muertos, se origind, antes de la conquista espafola.
La fecha exacta es desconocida, pero se ha especulado que esta tradicion se
originé con los Olmecas, hace 3000 afios, y pas6 a otras culturas: Tolteca,
Maya, Zapoteca, Mixteca y Azteca. La celebracion azteca ocurria durante el
mes azteca de Miccailhuitontli, pero fecha exacta es desconocida, pero se ha
especulado que esta tradicion se originé con los Olmecas, residido por la diosa
Mictecacihuatl, la Sefiora de la Muerte. (1 de noviembre) Cfrs. Fig. El Dia de
Muertos en México. Aunque esta celebracion no contempla la danza como
hemos visto que se desarrolla en Europa, todas las culturas PRE-hispanicas
creyeron que los espiritus de los difuntos vienen a visitar sus casas en este dia.
Ellos vienen para celebrar con los vivos y disfrutar del espiritu de lo que sus
descendientes terrenales prepararon para ellos. Por esta razon, la preparacion
no es al azar. Se utilizan ciertos tipos de flores, comidas, bebidas y decoracio-
nes ya que la familia es consciente de exactamente lo que debe hacerse segin
el gusto del fallecido. Mas informacion en FERNANDEZ CONSUEGRA Celia B.
(2005). “Celebrando la Vida el Dia de los Muertos”. Revista El Circulo de la
Danza. Vol.1. N° 1. Madrid: [UDAA.

Danza de la Muerte en México

Danza de la Muerte en Verges
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Entre lo sublime, lo macabro y lo siniestro: Hacia una

estética de la muerte en el arte contemporaneo (I).
Carlos Roldan L6pez
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En esta especial relacion con La Muerte de los hombres especiales, como pue-
den ser Antigona o Socrates, podemos ver una vision positiva de la muerte que,
de alguna manera, les diferencia del resto de sus semejantes. En el Criton,
Sécrates vendra a definirla como un bien del Hades en que moran los verdaderos
sabios. Y llega a calificar a la muerte de ganancia maravillosa (2001). En este
sentido, la representacion artistica de la muerte en el mundo griego va a venir
asociada a una buena vida, es decir, al privilegio de haber podido experimentar
una vida excesiva.

En cuanto a las representaciones de los rituales funerarios se pueden diferen-
ciar temas como la “Prothesis” o exposicion del fallecido, en la que se despiden
del difunto; Este tipo de escenas suele tener como protagonista al hombre, y con
el paso del tiempo sufre un cambio significativo. En la Grecia arcaica es crucial
la presencia de los demas, lo publico. Es por eso por lo que en escenas en las
que supuestamente no habria testigos, como pueden ser las disputas entre héro-
es aparecen sin embargo dioses que apoyan a cada uno de los contrincantes.

El Juicio Final. Michelangelo. Capilla Sixina. 1536




Por otro lado, van a abundar numerosas repre-
sentaciones interesadas en mostrar que sea aque-
llo que espera al ser humano tras la muerte. Por
ello, vamos a asistir a numerosas representacio-
nes del juicio final.

A partir del siglo XV, en las ars moriendi se obser-
va el lecho del difunto que busca una buena muer-
te, la cual deviene tan importante como la buena
vida,; el moribundo es visitado por los demonios y
se ha de evitar la tentacion final (Tania Alba,
2015.p. 98)

Sin duda, el gran tema artistico en este tiempo
va a ser el de la danza de la muerte

[...] una sucesion de texto e imagenes presididas
por la Muerte como personaje central-generalmen-
te representada por un esqueleto, un cadaver o un
vivo en descomposicion. Y, que, en actitud de dan-
zar, dialoga y arrastra uno por uno a una relacion
de personajes habitualmente representativos de
las mas diversas clases sociales. .(Infantes,
1997.P. 21)

La representacion de la Muerte se convierte en
simbolo de la muerte misma y de todo un conjunto
de discursos sobre ella. Para empezar, la Muerte
es a partir de ahora la muerte propia. Es decir,
implica una centralidad de la idea de finitud a la
hora de pensar la propia vida. La imagen de la
muerte adopta importancia como icono que repre-
senta a una entidad, lo que en breve vendra a
denominarse La Santa Muerte, y que sera objeto
en la contemporaneidad de todo un culto en parte
religioso y en parte mistérico. El Esqueleto que
danza, que se va acercando poco a poco al sujeto,
el cuél va siendo a su vez reflejo de esa imagen.

Si en la Antigliedad Clasica, la muerte era una
ausencia presente, en la Edad Media y principios
de la Modernidad, la Muerte es una presencia
vacia, una centralidad que remite a un futuro
incierto pero seguro, y, sobre todo, es algo en lo
que tenemos que pensar durante la vida: el
memento mori.

Es a partir de este momento, cuando la represen-
tacion escultorica de la muerte ya no simboliza lo
apacible, sino que la corrupcién del cuerpo se nos
muestra con un realismo virulento, simbolo ambi-
valente no solo del miedo a la muerte fisica, sino
también a la vida misma como enfermedad.

Junto al concurso de los sublime y lo macabro,
en la siguiente entrega tendremos que analizar
pormenorizadamente la genealogia de lo siniestro
como concurrencia de categorias estéticas y psi-
colégicas que den cuenta de la Muerte como tema
artistico.
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La Danza y el Patrimonio Artistico Fundamentales ante el
Cambio Climatico y la Desforestacion del Amazonas

Amador Cernuda Lago

El arte es fundamental para el futuro de la humanidad

La danza, es el arte mas vivo y que da mas vida, porque
esta totalmente vinculado y relacionado con esta. Hay
numerosos estudios que evidencian los positivos resulta-
dos que aporta la danza en el ambito clinico y de la salud.
Alicia Alonso lo tenia muy claro: la danza ademas de la
belleza e ideales estéticos con los que juega, es una poten-
te herramienta de cambio y transformacion social, por ello,
en su pasion por poner al alcance de todos la danza, tam-
bién se preocupd por que esta ayudara a los que sufren
dolor y enfermedad creando y potenciando EL PSICOBA-
LLET,; gracias a esta estructura hemos podido comprobar
como la danza y el psicoballet son una herramienta de
transformacion social.

Diferentes proyectos cientificos y de concienciacion indi-
gena con apoyo de diferentes organizaciones, han permiti-
do alcanzar objetivos esperanzadores relacionados con la
=, sostenibilidad, el cambio climatico, la deforestacion y salva-

o guardia del patrimonio, diversidad humana y cultural, en los
que la danza y el patrimonio artistico han facilitado y estan
g facilitando un cambio , puesto en marcha mucho antes del
'y e establecimiento de Los Objetivos de Desarrollo Sostenible

24 (ODS) del llamamiento universal a la accion para poner fin
a la pobreza, proteger el planeta y mejorar las vidas y las
perspectivas de las personas en todo el mundo. En 2015




Ademas de su repercusion directa sobre la biodiversidad
y las especies endémicas, especialmente ricas en los eco-
sistemas de selva tropical, la tala de arboles expone a estas
tierras a un impacto mucho mayor que las tormentas tropi-
cales que arrasan el suelo y sus nutrientes.

Un sistema ciclico, en el que la deforestacion provoca la
pérdida forestal, hace que la region sea més seca y provoca
aun mas deforestacion. Gran parte de la lluvia del
Amazonas la genera el propio bosque hiumedo, pero ante la
desaparicion de los arboles, las precipitaciones decrecen. A
los expertos les preocupa que esta espiral descendente
seque todavia mas la selva y lo empuje a un punto de infle-
xion en el que se parezca mas a una sabana que a un bos-
que lluvioso.

«El Amazonas tiene este punto de inflexién porque fabrica
la mitad de su propia lluvia», afirma Lovejoy. Por eso, segin
él, «el Amazonas debe ser gestionado como sistema. La
proteccion del Amazonas se considera una de las formas
mas eficaces de mitigar el efecto del cambio climatico. El
ecosistema absorbe millones de toneladas de emisiones de
carbono cada afio. Cuando se talan o se queman esos arbo-
les, no solo liberan el carbono que almacenan, sino que des-
aparece una herramienta para absorber las emisiones de
carbono.

Algunos expertos sefalan, que una deforestacion superior
a un 20% significara un punto de no retorno para el medio
ambiente, el cambio climatico y la extincion masiva de espe-
cies. “El 70% de las enfermedades humanas son produci-
das por la destruccion de la naturaleza”, afirma en plena
pandemia del Covid-19 un nuevo informe de WWF, que
incluye la deforestacion y la destruccion de habitats, el cam-
bio de uso en la tierra, asi como la intensificacion insosteni-
ble de la produccion animal como algunas de las principales
causas de riesgo.




de para la obtencion de madera, muchos arboles
amazonicos se talan para plantar soja o abrir espacio para
los lucrativos pastos de ganado.

La International Scenic Art Therapy Association, el Instituto

Universitario de Danza Alicia Alonso y la Asociacion
Espafiola de Psicologia Transpersonal, han sido pioneros
hace décadas en la innovacién de proyectos pioneros de
intervencién social mediante la aplicacion de las artes.
En los dltimos afos, han aparecido nuevas formas de turis-
mo mas sostenibles, donde existen elementos relacionados
con el descanso, el disfrute y la proteccion del medio
ambiente o el conocimiento de la cultura local, a través de
politicas que favorecen la sostenibilidad del destino.

Requiere una atencién diferencial y un manejo adecuado,
que garantice el equilibrio indispensable entre la conserva-
cion del entorno natural, la preservacion de las comunida-
des nativas y sus manifestaciones culturales, asi como el
desarrollo econémico, que genere fuentes de ingresos sufi-

cientes para garantizar la atencion de las necesidades basi-
cas de las poblaciones humanas, su bienestar y calidad de
vida; es a eso que se le apunta, al cambio del modelo actual
del ejercicio turistico capitalista del todo, por un turismo res-
ponsable, mas social y ambiental, el desarrollo de un verda-
dero Turismo Sostenible.

El turismo regenerativo busca que los turistas contribuyan
a la regeneracion de los ecosistemas vulnerable. Teniendo
en cuenta que la propia actividad turistica mundial, es un
factor de contaminacion, no tenemos datos actualizados,
pero diferentes informes sefialan que a principios del afo
2000, el 5% del total de las emisiones de CO2 de las cuales
el 40% correspondian al transporte aéreo; si esta situacion
continda del mismo modo y al mismo ritmo se estima que
para el afio 2035 las emisiones aumentarian un 53% mas
(OMT, 2007).

arrollada por el IN in de medir el bienestar subjetivo en pob
ciones minoritarias de caracteristicas especiales, con los lineamientos
establecidos por organismos como la OCDE y la ONU, al incorporar el
bienestar subjetivo en sus mediciones de desarrollo como parte importan-
te del bienestar integral de una persona.

El cuestionario fue traducido a los idiomas indigenas por colaboradores
locales, de modo que todo el proceso se realizara en las lenguas nativas
de estos pueblos originarios del Amazonas, para garantizar la compren-
sion y fiabilidad de los datos.

El BIARE comprende cuatro aspectos o dimensiones: (a) satisfaccién con
la vida en general, (b) satisfaccion con dominios o aspectos especificos,
(c) eudaimonia, y (d) balance afectivo.

Los resultados mostraron que no existe una diferencia significativa entre
Huitotos (8.00) y Yaguas (7.88), pero al igual ocurre con respecto a la
satisfaccion por dominios, tanto Yaguas como Huitotos presentaron
mayor satisfaccion en todos los dominios evaluados. El estudio también
mostré que el porcentaje de la poblacion con balance afectivo positivo es
alto tanto en huitotos (88%) como en yaguas (90%), lo cual indica una
buena fortaleza animica en ambos grupos.
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En referencia a la eudemonia, los Yaguas mostraron un puntaje similar a los Huitotos en los enunciados positivos, lo que deter-
min6 que ambos reflejan una mayor fortaleza y sentido con su vida, esto se observo en el hecho que ambos grupos tienen un
puntaje similar en el enunciado “Siento que tengo un propésito o mision de vida”. De acuerdo con los hallazgos, se determind
que la poblacion objeto de estudio tiene un nivel de satisfaccion con la vida alto, por tanto, con este proyecto se han constatado
cambios positivos, se ha podido garantizar la supervivencia de un ecosistema y la preservacion de un patrimonio artistico y cul-
tural, que ayuda a desarrollar las competencias cognitivas de los miembros de estas comunidades llevandoles a un mayor nivel
de calidad de vida y, de paso, facilitar la conservacion y sostenibilidad para todo el planeta de uno de los ecosistemas mas impor-
tantes para el equilibrio de la tierra y para la lucha efectiva contra el cambio climatico.

Este tipo de experiencias permiten albergar la esperanza de que la humanidad puede cambiar y que vuelva a valorar lo ver-
daderamente importante, el planeta que nos da la vida. Diferentes proyectos cientificos y artisticos estan permitiendo contribuir
a la sostenibilidad, la lucha contra el cambio climatico, la deforestacion y permitiendo la salvaguardia del patrimonio, la diversi-
dad humana y cultural.

Innovaciones como la creacion de parques nacionales para la proteccion y preservacion de zonas naturales y culturas ances-
trales, como es el Parque Nacional Yaguas, dirigido en la actualidad por Teéfilo Torres, socidlogo huitoto, -un nifio que jugaba
en el rio y hoy es el jefe del parque, nos aportan felicidad y esperanza, ademas de posicionar la extrema importancia que tiene
el patrimonio artistico cultural en la vida de las personas y, sefialarnos, la importancia de preservar esta riqueza humana, y evitar
que se sigan perdiendo tradiciones, protegiendo las culturas, evitando la ciega depredacion de corruptos ambiciosos de la
ganancia dispuestos a cualquier cosa como el crimen de personas, el genocidio de culturas y la contaminacion de nuestro pla-
neta, con tal de aumentar sus dividendos y cuentas corrientes.

Gracias al arte, la danza y la musica, esta siendo posible revertir esos procesos degenerativos, y alimentar el corazéon de la
humanidad. El futuro, a todos los niveles esta en las artes, que nos vuelven a convertir en humanos y despiertan la especial
sensibilidad de nuestra especie.




Figura 1

Es cierto, que respecto a la desfragmentacion del
espacio filmico en un filme inmersivo, si es posible
narrar una historia, que aunque se desarrolle en
diferentes localizaciones, estas si formen el mismo
espacio filmico, aplicando una transicion entre cada
una de ellas para ayudar a la compresion de la con-
tinuidad espacial. Incluso, se pueden aplicar transi-
ciones para realizar cambios de punto de vista den-
tro de la misma localizaciébn y escena que se
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desarrolla, pero lo que no podra utilizar el director/a en
ningun caso, es una desfragmentacion en planos de
diferente tamafo del espacio donde en ese momento
se desarrolla la accién, haciendo imposible la emotivi-
dad de un primer plano.

Bien es cierto que esta carencia de herramientas se
puede cubrir con la utilizacion de otros recursos, como
por ejemplo las pantallas partidas, la priorizacion de
localizaciones con espacios limitados y en profundi-
dad o, el uso de la coreografia actoral teniendo como
punto de referencia la posicion de camara (Lelyveld,
2015; Nielsen et al., 2016; Pope et al., 2017; Mateer,
2017; Rothe et al., 2017; Godde et al., 2018)

Pero la experiencia audiovisual de un filme inmersi-
vo toma otra forma, se convierte en otro tipo de viven-
cia donde es legitimo preguntarse si debemos o no
guiar al espectador ;Debe el director utilizar el len-
guaje audiovisual para seguir ejerciendo de Virgilio a
través de los vericuetos de la narrativa inmersiva?
Queda claro que se podria ayudar con otras técnicas
de la praxis audiovisual o, incluso teatral como: la luz,
el sonido o los elementos escénicos. Por lo que la
cuestion no es tanto si puede como si debe.




Figura 4

Figura 6

Figura 7

El cine primitivo rapidamente se dio cuenta que
debia basar su estructura narrativa en el tiempo, el
plano en la pantalla bidimensional se mantiene una
duracion determinada hasta que es reemplazado por
otro y asi sucesivamente mientras te van contando
una historia. EI mantenimiento de cada plano puede
basarse en cuestiones meramente estéticas o en
cuestiones practicas, como el tamafo de plano.

Puesto que un primer plano o un plano detalle sera
menos necesario mantenerlo en pantalla una dura-
cion prolongada, mientras que un plano general,
donde el espectador requerira de mas esfuerzo para
su lectura, sera necesario sostenerlo en pantalla
durante mas tiempo. Pero los filmes inmersivos brin-
dan la oportunidad a que en el mismo instante y espa-
cio donde se desarrolla la imagen, esta pueda incluir
diferentes planos o acciones sin necesidad de modifi-
carlo o cambiarlo.

Hagamos juntos un trabajo de ejemplificacion
teniendo como premisa una escena de del filme 12
Angry Men (1957) de Sidney Lumet, no con la preten-
sion de mejorar lo realizado, ni mucho menos, si no
con la idea de reconstruirla para adaptarla a un filme
inmersivo en 360°. Concretamente vamos a recons-
truir y adaptar la escena que va del minutaje 01:00:30
(horas/minutos/segundos) al minutaje 01:02:03
(horas/minutos/segundos). La descripcion de esta
escena es como sigue a continuacion. En la descrip-
cion de la escena se ha numerado cada personaje
segun corresponde al filme (Ejemplo: jurado #1, jura-
do #2, jurado #3 y subsiguientes) y, entre paréntesis o
seguidamente se indica el nombre del actor que lo
interpreto.

El jurado #7 (Jack Warden) se levanta de la mesa y
sale de plano hacia la ventana (cfrs. figura 4), pero la
camara permanece junto al jurado #8 (Henry Fonda) y
junto al jurado #9 (Joseph Sweeney) y #10 (Ed
Begley) que estan conversando (cfrs. figura 5).

Los jurados #9 (Joseph Sweeney) y #10 (Ed Begley)
se levantan de la mesa mientras siguen conversando
acaloradamente (cfrs. figura 6). El jurado #10 (Ed
Begley) camina hacia una esquina de la sala mientras
sale de plano (cfrs. figura 7) y, la camara se queda
con el jurado #9 (Joseph Sweeney) y el jurado #8
(Henry Fonda) que conversan (cfrs. figura 8). En el
minuto 01:01:10 se produce una transicion por corte y
cambia la posicion de camara junto a la ventana de la
sala cercano al jurado #7 (Jack Warden), que se
habia levantado anteriormente de la mesa (cfrs. figura
9). Ahora vemos en un plano medio corto al jurado #7
(Jack Warden) y se crean dos niveles de acciones de
personajes en la profundidad del eje Z del plano: por
un lado los que estan sentados a la mesa (jurado #12
Robert Webber, jurado #1 Martin Balsam y jurado #2
John Fiedler) y detras de éstos los que se encuentran
de pie junto a la pared (jurado #10 Ed Begley y jurado
#3 Lee J. Cobb).

El jurado #2 (John Fiedler) se levanta de la mesa
para conversar con el jurado #7 (Jack Warden) que
esta junto a la ventana y tapa con ello la vision en el
plano del jurado #12 (Robert Webber) y jurado #1
(Martin Balsam), dejando entrever las acciones de los
jurados #10 (Ed Begley) y #3 (Lee J. Cobb) que se
encontraban al fondo (cfrs. figura 10). ~38
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Jurado 8

Figura 8

Figura 10

Figura 11

Jureido 3

El jurado #10 (Ed Begley) sale de plano y camina
desde el fondo de la sala hasta la ventana para volver
a entrar en plano junto a los jurados #2 (John Fiedler)
y #7 (Jack Warden) (cfrs. figura 11). Tras una conver-
sacion entre los jurados #10 (Ed Begley), #2 (John
Fiedler) y #7 (Jack Warden), el jurado #10 (Ed Begley)
vuelve a salir de plano por el lado izquierdo y la cama-
ra acompana al jurado #2 (John Fiedler) que se vuelve
a sentar a la mesa (cfrs. figura 12). Una vez se
encuentra el jurado #2 (John Fiedler) en esa posicion,
sentado nuevamente a la mesa, la camara efectta un
travelling out para volver a recuperar al resto de los
personajes que se encontraban ya sentados también
en la mesa (cfrs. figura 13), a excepcion del jurado #7
(Jack Warden) que, aunque sale en el plano, continua
situado de pie junto a la ventana, del jurado #3 (Lee J.
Cobb) que esta fuera de plano de pie en una esquina
de la sala y del jurado #10 (Ed Begley) que se
encuentra en una estancia fuera de la sala, el bafo.
Acto seguido de mantener este plano comienza a llo-
ver y se produce una transicion a otro nuevo plano en
el minuto 01:02:03.

Una vez descrita nuestra escena veamos cOmo se
podria reconstruir para adaptarla a una narrativa en
360°. Primero debemos ver donde dispondriamos la
posicion de camara, que es donde se situara el punto
de vista del espectador/a que observara la escena.

Nuestra primera intuicion puede indicarnos que
situar la camara en el centro de la mesa de la sala es
una buena eleccion, pero estariamos equivocados. El
espectador se puede sentir extrafo o incomodo al
encontrarse en el centro de la accion, perdiendo esa
mirada objetiva que mantiene el filme.

Ademas, el espectador se encontraria en una posi-
cion contrapicada en relacion a los personajes, que
pasaria a observarlos, no de una forma natural, sino
desde una posicién que les haria percibir un tamano
mayor del deseado; pudiendo generar con ellos una
sensacion de lilliputizacion a la que el espectador/a no
esta acostumbrado. Por lo que quiz4, situar la camara
en algun punto cercano a la zona exterior de la mesa,
seria mas acorde para generar un punto de vista y
altura naturales, asi como una posicion de observa-
cion oOptima respecto a las acciones que estan ocu-
rriendo a la misma vez en la sala. Tal vez en algin
punto intermedio entre la zona situada entre la mesa
y la ventana.

Con ello podriamos conseguir visualizar a la misma
vez la conversacion y acciones de los jurados #9
(Joseph Sweeney) y #10 (Ed Begley), asi como las
posteriores de los jurados #9 (Joseph Sweeney) y #8
(Henry Fonda).



La conversacion de los jurados #2 (John Fiedler), #7
(Jack Warden) y #10 (Ed Begley) que se efectua de
cara a la ventana, tendriamos que decidir si movemos
esta accion hacia una posicién mas alejada de la ven-
tana, como puede ser quizé en un lateral de la camara
para no posicionar a los actores de espaldas al espec-
tador, consiguiendo ademas que este pueda ver sus
expresiones.

Con este posicionamiento de la cdmara y en un
espacio filmico esférico, podemos tener la posibilidad
de observar las acciones de los jurados sentados a la
mesa (jurado #12 Robert Webber, jurado #1 Martin
Balsam y jurado #2 John Fiedler), asi como de los
jurados que se situan de pie junto a la pared (jurado
#10 Ed Begley y jurado #3 Lee J. Cobb).

También podemos seguir manteniendo la posibilidad
de ver las acciones de los jurados que en la planifica-
cion bidimensional salen de plano como el jurado #7
(Jack Warden) y el jurado #10 (Ed Begley). Asi
mismo, seguimos conservando la posibilidad de ver
las acciones del resto de los jurados que en la planifi-
cacion bidimensional de esa escena ni si quiera se
muestran o no se les da importancia, nos referimos: al
jurado #5 Jack Klugman, al jurado #4 E. G. Marshall,
al jurado #6 Edward Binns y al jurado #11 Jiri
Voskovec.

Figura 12

W27 \Jurado 2

Figura 13
>40




Referencias Bibliograficas

G.dde, M., Siegmund, D., Gabler, F., y Braun, A. (2018). Cinematic Narration in VRRethinking Film
Conventions for 360 Degrees [Conferencia]. Virtual, Augmented and Mixed Reality Applications in Health,
Cultural Heritage, and Industry, Nevada, Estados Unidos. https://doi.org/10.1007/978-3-319-91584-5_15

Lelyveld, P. (2015). Virtual reality primer with an emphasis on camera-captured VR. SMPTE Motion
Imaging Journal, 124(6), 78-85. https://doi.org/10.5594/j18599

Mateer, J. (2017). Directing for Cinematic Virtual Reality: how the traditional film director’s craft applies to
immersive environments and notions of presence. Journal of media practice, 18(1), 14-25.
https://doi.org/10.1080/14682753.2017.1305838

Nielsen, L., Moller, M., Hartmeyer, S., Ljung, T., Nilsson, N., Nordahl, R., y Serafin, S. (2016). Missing The
Point: An Exploration of How to Guide Users’ Attention During

Cinematic Virtual Reality [Conferencia]. VRST 16: Proceedings of the 22nd ACM Conference on Virtual
Reality Software and Technology, Munich, Alemania. https:/doi.org/10.1145/2993369.2993405

Pope, V., Dawes, R., Schweiger, F., y Sheikh, A. (2017). The Geometry of Storytelling: Theatrical Use of
Space for 360-degree Videos and Virtual Reality [Conferencia]. ACM Conference on Human Factors in
Computing Systems, Denver, Estados Unidos. https://doi.org/10.1145/3025453.3025581

Rothe, S., Hubmann, H., y Allary, M. (2017). Diegetic Cues for Guiding the Viewer in Cinematic Virtual
Reality [Conferencia]. ACM Symposium on Virtual Reality Software and Technology, Gotemburgo, Suecia.
https://doi.org/10.1145/3139131.3143421

Tricart, C. (2018). Virtual Reality Filmmaking. Techniques y Best Practices for VR Filmmakers. New York:
Routledge.










El Cuerpo como Cultura

@
=
=
>
o8]
>
-
w
Z
>
S|
=
A
Z
B
Z
o)
=
\N
@
O
=
n
c
=
:
=<
>
=
=
>
5
Lal
=
A
!
Z
>
|
=
)
2
b
Z
o)
=
\N

U Universidad Rey Juan Carlos
Instituto Universitario de Danza “Alicia Alonso”

arts

www.hiddenarts.es
info@hiddenarts.es







