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Resumen

Este articulo recoge algunos de los matices del proceso de sistematizacion y la posterior transformacion de
una partitura musical en dancistica. El ejemplo muestra el caso de la pieza In C, desde la composicion musical
en sus diversas variantes de Terry Riley hasta la creacion de la version de la compafiia Sasha Waltz & Guest y su
elenco en Berlin. De igual forma se acerca al proceso de creacién de herramientas, material y vocabulario de
la pieza. In C, es un ejemplo de evolucién de una pieza concebida para musica, traducida ala danza, y describe

los aspectos y variables que este proceso implica.
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Abstract

This article covers some of the nuances of the systematization process and the subsequent transformation of
a musical score into a dance score. The example shows the case of the piece In C, from the musical composi-
tion in its various variants by Terry Riley to the creation of the version by the Sasha Waltz & Guest company
and its cast in Berlin. In the same way, it approaches the process of creating tools, material and vocabulary
of the piece. In C, is an example of the evolution of a piece conceived for music, translated into dance, and

describes the aspects and variables that this process implies.
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Introduccion

En 1964 con su clasico In C, el compositor californiano Terry Riley inicia un movimiento compositivo musi-
cal denominado minimalismo. Otros compositores musicales asociados a este movimiento son: Steve Reich
(New York, 1936), La Monte Young (Idaho, 1935), Michael Nyman (Londres, 1944), John Adams (Worcester,
1947), Arvo Part (Paide, 1935), Philip Glass (Baltimore, 1937), Meredith Monk (New York, 1942), Angus MacLi-
se (Connecticut, 1938 - Kathmandu, 1979). El concepto de esta forma esta basado en la repeticién de patro-
nes entrelazados. Su impacto supone un cambio en el curso del desarrollo de la composicion del siglo XX. El
término minimalismo es aplicado en primer lugar a las artes visuales. El primero en hablar musica minimalista

es Michael Nyman en 1970 (Bernard, 1993).

En la actualidad encontramos formas de pluralizar el movimiento minimalista y aportar diversas
transformaciones. En danza se usa el término minimalista para coredgrafos que utilizan pocos o muy escogi-
dos elementos, pero muy elaborados. Aunque las composiciones minimalistas poseen claridad estructural,
puede que a primera vista no sea reconocible por la acumulacidn de capas. Construir complejidad y riqueza
de material coreografico simple, es la belleza de este estilo. Algunos coredgrafos/as que componen en este
estilo son Lucinda Child (New York, 1940), Laura Dean (New York, 1945), Eliot Feld (New York, 1942), Anne

Teresa De Keersmaeker (1960, Malinas), Yvonne Rainer (San Francisco, 1934) .

Este estilo compositivo es usado por numerosos coredgrafos tanto en la danza contemporanea, como
clasica. Su libertad de patrones, tiempos y polirritmias, dependiendo de la pieza y el autor, crea un amplio
abanico ritmico que brinda extrema libertad a las decisiones ritmicas de la composicidén coreografica. Siendo
posible incluso aplicar diversas formas compositivas en la coreografia en una misma variacién, haciendo visi-
bles varios patrones ritmicos. Es posible de este modo encontrar temas, variaciones del tema o fugas en una

misma escena coreografica. En la musica es representado a través de repeticiones.

El minimalismo es en parte una reaccién en contra de la subjetividad del expresionismo abstracto en
la Escuela de New York durante los afios 1940 y 1950 (Battcock, 1995, p.161-172). El momento minimalismo
ocurre en un espacio en que existe tal acumulacidn de informacién, que la Unica innovacién consiste en redu-

cir, de ahi su similitud con la filosofia zen.
Metodologia

Este articulo tiene como objetivo mostrar los paralelismos de una estructura compositiva en la musi-
ca, traducida a la danza en una estructura coreografica. Se trata pues de una investigacidn artistico-social de

la pieza, In C. Nos servimos para ello del método cualitativo e ideografico (Gilgun, 1994) que aborda de forma
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intensiva la creacion y desarrollo de la pieza In C, por la agrupacion de Berlin Sasha Waltz & Guests. El articulo
recoge diversos puntos de vista referentes a la creacidn, que forman parte del andlisis cualitativo y plantea
una descripcién y andlisis detallado de una unidad social o entidad educativa (Yin, 1989). Al tratarse de un
estudio de caso sigue una via metodoldgica en la linea de la etnografia. La constitucién de la estrategia de di-
sefio gira en torno a la fuente de informacién (Wolcott, 1997; Gil, 1994). En este caso se trata del escenario de
ensayos, creacion y reproduccién de la pieza In C, en la versidn de la coredgrafa Sasha Waltz (Karlsruhe, 1963)

y la obra musical de Terry Riley (California, 1935) In C, como partitura y composicién organica.

Partiendo del elemento fundamental de investigacidn que presenta el articulo, planteamos la siguien-

te pregunta: ¢ Podemos crear piezas coreograficas para danza con base en composiciones musicales?

Objetivos
Los objetivos generales que persigue este articulo son:
1. Poner de manifiesto la relacién entre una partitura musical y dancistica.

2. Resaltar cémo se lleva a cabo este proceso de transposicién de musica a la danza, en un caso

concreto.
Los objetivos secundarios:
1. Hacer exposicién de las directrices propuestas por el musico y la coredgrafa.
2. Conocer el contexto en que se desarrollan ambas piezas.

3. Observar los apuntes que emergen de las pautas creadas, bien sean relativos a la interpretaciéon

o los temas que se manifiestan. Dentro de este objetivo encontramos las siguientes variables:
- V1 Partitura musical (Score).
- V2 Transposicion de material. Partitura dancistica. Parametros.

- V3 Tipo de materiales pedagdgicos, medios.
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Directrices para la interpretacion musical y su transferencia coreografica: Riley & Waltz
TERRY RILEY

La composicion hipndtica de Terry Riley polimétrica y de multiples estratos, hace uso de arreglos
orquestales con toques orientales o improvisaciones dentro de la composicién. Sus influencias son multiples,
conoce al compositor David Harrington durante sus clases en Mills College en 1970, fundador del Kronos
Quartet en Seattle. Desde este momento comienza su cooperacion con esta agrupacion para la que produce

13 cuartetos de cuerda, un quinteto, Crows Rosary y un concierto para cuerdas (The Sands).

APUNTES. IN C:

Todos los intérpretes comienzan en el mismo lugar de la partitura. Cualquier niumero y cualquier tipo de
instrumento puede ser usado. (Apunte general: cuantos mas intérpretes mejor). Algunos teclados son requeridos y
percusion en la tonalidad usada como marimbas, vibrafonos y xiléfonos. Los cantantes pueden usar cualquier vocal o

consonante o sonido que les guste.

Hay 53 figuras que se van repitiendo de forma secuencial. Se deben ejecutar de forma consecutiva, deter-
minando el nimero de veces que cada intérprete las realiza antes de continuar con la siguiente.El pulso de % de nota
(Corchea) en la forma tradicional es tocado por una nifia hermosa en las 2 octavas de un gran piano o marimba. Su
labor es tocar fortisimo y de forma regular, como un continuo, pues la agrupacion entera sigue su tiempo. También es
posible utilizar percusién improvisada en un ritmo estricto (set de tambores, timbales, campanas...), si esta hecho de
forma cuidadosa y no se superpone al resto del grupo. Si se necesita o desea, el pulso puede ser intercambiado entre
intérpretes. El pulso comienza antes que el resto de instrumentos y se mantiene a lo largo de toda la duracién del

trabajo. También puede ser omitido si la agrupacion es capaz de mantener el mismo compas a lo largo de toda la obra.

La velocidad del tiempo elegido sera determinada por la capacidad del grupo de ejecutar la unidad mas pe-
quefia 1/16 de nota (Semicorchea). Todos los intérpretes deben ajustarse a este pulso. Una vez que el pulso haya co-
menzado a sonar, todos los intérpretes deben adherirse al tiempo del pulso y pueden comenzar con la primera figura
cuando lo consideren oportuno. Después de 5 o 10 minutos debemos de tener la sensacién de unisono integro, antes
de que algun intento de variacion de los patrones comience. A pesar de que los intérpretes son libres de moverse de
figura en figura con decisidn propia, es importante entender que la repeticién constante y estable estabilizard cada
parte. Asi podra ser reconocida por los otros intérpretes, que podran establecer una relacién mas significativa con las
figuras. Ademas, hemos de tener en cuenta que no debemos deambular delante o quedarnos atrasados del nuicleo

de la agrupacion para evitar encontrarnos separados del contexto. El tiempo absoluto debe ser mantenido.
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A lo largo de la composicidn la agrupacién deberia de volver a encontrarse en unisonos con patrones
fuertes. Patrones individuales, cuando empiezan en diferentes partes de la medida deben ser ejecutados en for-
ma de canon, una corchea (% de la nota) de separacidn. Como regla general los intérpretes no deberian de estar
mas de 4 o0 5 compases los unos de los otros, para de forma ocasional fundir en unisono. Lo que viene a significar
gue aunque cada intérprete es libre de repetir una figura las veces que considere, deben de cumplir el caminoy
formato que en conjunto esté disenando. Los musicos deben de estar sentados cuanto mas cerca mejor y de for-

ma comoda y colocados como rayos alrededor del instrumento que proporciona el pulso, colocado en el centro.

Los instrumentos que de forma natural no tengan un sonido muy fuerte como las cuerdas, flautas
o el clave , pueden ser amplificados. El piano y las cuerdas deben proporcionar un sonido continuado para
hacer posible a los vientos y la voz el descansar los labios y respirar. Al tocar y descansar siempre deben de
ser consideradas las pautas dadas. Las entradas y salidas deben ser discretas. Las partes deben ser tocadas en
el tono dado, si fuese necesario se podrian subir una octava. Transponer una octava mas abajo no debe ser
ejecutado, a no ser que varios intérpretes tengan necesidad. Deben de ser extremadamente cuidadosos en
elegir la alineacion, para evitar que salgan del conjunto. La duracién de la obra es de una hora aproximada,
se aconseja repetir cada figura un minuto o mas. Con la posibilidad de estirar la obra en el tiempo como se
desee. No hemos de apresurar los cambios de figura a figura. Quedarse en la parte y repetir el patrén co-
rrespondiente es ideal, siendo capaces de escuchar el sonido propio en interrelacion con el resto del grupo.
Si tenemos la sensacion de que el conjunto esta tocando la misma alineacidn de figura, la tarea propia sera

cambiar el patrén y crear una alineacién nueva.

Aunque la composicidén contiene 53 figuras, cada una de ellas puede ser variada en multiples formas.

Ver ejemplo:

Say that most of the ensemble is playing figure 12, like this:

e e eum =
—F—J—e —— f=— ==
. =os - —t

You may choose to align like this:

R x » x 1 P S = ]
————en =
or this:

Figura 1: Riley, T., In C, Score, 1964.
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Es parte de la tarea creativa de exploracién disefiada para el conjunto. La ejecucién debe ser en un
volumen audible por todos para que todas resalten. Para tocar de forma continuada y sin cansarse, una figura
puede ser repetida 4 o 5 veces con un pequefio descanso al final, incluyendo este descanso en el modelo de

repeticion. La duracion del descanso debe ser igual a la duracidn de la figura que se repite.

Todo esto hace que las partes sean mas estables y simétricas, y nos ayuda a profundizar y conectarnos
con el conjunto, especialmente si todos se estabilizan en un patrén formado. En esta disposicién cualquier
numero de repeticiones y descansos seran permitidas. Si un intérprete llega a una figura que no puede eje-
cutar, podria omitirla. El conjunto debe de aprender todas las figuras en unisono antes de intentar cualquier

variacioén, es esencial que cada uno de los musicos interprete las figuras de forma adecuada.

Los cambios no deben de ser dramaticos, la secuencia debe de ir desplegandose de forma paulatina.
No existen duraciones especificas, aunque la obra, como se explica mas arriba, suele durar entre 45 a 90
minutos. Una interpretacion ritualistica, podria ser ejecutada durante 53 semanas, finalizando en la primera
semana de afio nuevo. Cuando llegamos a la figura 53, debiamos permanecer en esta hasta que todo en
conjunto haya llegado, alcanzando el Ultimo unisono. Los intérpretes pueden ir saliendo, el pulso debe per-

manecer un momento mas largo.

SASHA WALTZ & GUESTS

Crea su compaiiia de danza contemporanea en Berlin en 1993 junto a Jochen Sandig, y fundan el tea-
tro Sophiensaele, que se convierte en sala de ensayos, residencia y teatro de la compafiia. Los tres primeros
afios desarrolla su trilogia: Travelogue. En 1999 y junto a Thomas Ostermeier, asume la direccién coreogra-
fica del teatro berlinés, Schaublihne am Lehniner Platz, donde estrena la siguiente trilogia: Kérper (2000), S
(2000), noBody (2002). En 2019 fue directora de la épera de Berlin durante 1 afio. En 2006 inaugura Radial

System, un centro a las orillas del rio Spree en Berlin que acoge las artes vivas contemporaneas.
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APUNTES. IN C:

FIGURAS REPARTO DE | FIGURAS PAR-| REPARTO DE FIGURAS PAR-| REPARTO DE FIGURAS PAR- REP.
PARTE | TIEMPOS TEI TIEMPOS TEI TIEMPOS TE IV TIE.
Shoulder 8 Orange Y + 8 Lentos Ban 6 Machine Gun 8/8
Yellow 8 Dog 8/8/8/8 Flamingo 10/10/10 Marching 6
New York 8/6 Wind 1/8/5 Spy 8/8/4 Earthquake 8/8/8
Hug 5 Pencil 8/8/3 Don :nt:'k to 8 Red 8/8
Hang 5 Earth 8/4 Burning 8/6/8 Ana 10
Gin 8 RRR 4/4 Slidin 8.lento Jelly Fish 8
g g ) v lento
. Something
Hippy 8/8/6 Banana 8/10 Arabesque 8/8.lento about Looking 8
Tango 3/3/3/3 Bachata 4 High Water 7 Crayon 8
. . 8/8
Fall 10 Catch Apple 8/4 Running 10 Up side down lento
Bird 8(lentos)/8/8/4 Ed 4 Thumb 8/8 Smoke 4
Ing 6 Angry Apple 6 Eagle 10
Baby > Med;; tiem- Puppy 8/4 Floor Kick 8/2.lento
. 6 medio tiem- . .
Chin 0o Sleeping 8/8/8/8 Calamari 4 |lentos
Insect 8 +1/2 Blue 8/10
Eleven 8

Figura 2. Tabla:

Mapa Idiomadtico: In C. Elaboracidn propia

'ARAQ,L&.uE gsv
MG WATER T
bl P
Al
9‘_th rJL 25K

»ﬁ“ﬁmfiﬁ

Figura 3: Fotografias tomadas en Radialsystem durante el periodo de ensayo. Elaboracion propia. Berlin,

Mayo 2022
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Descripcion Coreogrdfica de la version de la compafia Sasha Waltz & Guests:

Encontramos en la estructura compositiva que Sasha desarrolla con sus bailarines, paralelismos con
los parametros propuestos por Riley. Cada figura coreografica se ha desarrollado paralela a una figura ritmi-
ca-melddica, bien siguiendo el uso de los tiempos o de una forma mas intuitiva segin los conocimientos mu-
sicales e intereses de cada bailarin. Las figuras se encuentran asociadas a nombres sugerentes: Yellow, New
York, Hang, High Water, Wind... Gran variedad de términos que se acercan a un color, una cualidad o alguna
idea divertida. A su vez cada figura tiene un patrén direccional que define en qué direcciones puede bailarse.
Algunas de las figuras tienen también diversos modos de agrupacion escultérica. Por ejemplo “Arabesque”
es una figura lenta repartida en 8 compases que juega con la figura propuesta en distintos niveles y con di-
versidad en la formacién y agrupacién, con opcion a contacto entre los intérpretes. Existen figuras definidas
y destinadas al unisono. Otras estan dispuestas de forma que puedan ejecutarse en canon o yuxtaponer con
nuevos motivos creando fugas espontaneas, aunque al igual que en la obra de Riley y por el caracter de la
pieza, la tendencia lleva al unisono y el respirar en conjunto de la “pequefia sociedad” que los bailarines for-
man en escena. También existe un momento medio en la pieza en el que tenemos que esperar a que todo el
conjunto esté ejecutando esta forma, Bird. Los primeros intérpretes en entrar en esta figura deberan de es-
perar al resto y repetirla hasta que todos estén en el mismo pulso y movimiento. Algunas figuras como Upside
Down tienen doble variante de interpretacién dependiendo el nivel del intérprete. Una variante mas fécil o
mas dificil repartida en los mismo tiempos. Las figuras High Water, Running, Calamari o Angry Apple pueden
ser reproducidas en todas las direcciones, existiendo siempre una original que es la primera en reproducir a
la hora de aprender el material. Asi, los momentos de la pieza en que se interpretan estas figuras crean un

momento de eclosidon y dispersion en el espacio.

Figuras por orden de aparicién y descripcidn de coreografia, formas y direcciones posibles:

SHOULDER: Se encuentra repartida en 8 tiempos. Comienza con silencio visual. Se mueve el hombro de forma

rotatoria a partir del tiempo 5 en contratiempo. Posible en todas las direcciones.

YELLOW: Comienza en una segunda paralela de piernas hacia la diagonal derecha adelante, seguido de la
un cambio de direccion de la cadera y un swing de los brazos en aspa hacia la diagonal Izquierda atras que

termina en redondo. Se ejecuta en las 4 diagonales.

NEW YORK: Se realiza un giro sobre el pie izquierdo de base en dedant, el derecho queda estirado en tendu.
Cambia la direccidn con un paso hacia atrds y un temps levé. El salto termina en un fuera de eje que lleva a

un barrel turn y cuatro pasos para cerrar. Direcciones: Diagonal izquierda adelante y diagonal derecha atras.

56 / Revista Danzaratte, Atio XVII, n® 17, Mayo 2024



HUG: Se divide en 5 tiempos, el primero es una sincopa. Se comienza de espaldas e implica un cambio de
direccion. El brazo derecho crea un puente por el que pasa la cabeza en un % giro que cambia de direccion.

Termina con un paso hacia la izquierda, cambiando el peso.

HANG: 5 tiempos. Comienza en sincopa, el pie derecho realiza un movimiento en coupé hacia dentro y fuera

gue el brazo imita. Giramos sobre el pie derecho, pierna de base en plié y pierna izquierda en attitude.

GING: Comienza con un paso y temps levé saltado sobre la pierna derecha, brazo izquierdo estirado hacia la
diagonal abajo, acompafiado por la mirada. Cae y entra en el giro hacia la pierna derecha con un swing. Re-

partida en 8 tiempos.

HIPPY: Es una frase que siempre tiene la misma direccién, diagonal hacia atrds y representa el primer gran
punto de encuentro para el grupo de intérpretes. Si representamos In C durante un dia, esta figura seria en
medio dia, el almuerzo en el que esperamos a todo el grupo. Es 1/3 aproximado de la pieza. La figura comien-
za con un temps levé en tournant hacia la diagonal izquierda atras. Un balance de cadera y otro temps levé
en tournant cambiando direccidn y pierna. Los tiempos usados son 2 veces 8 y un compads en 6 tiempos. Es

una figura bastante compleja, por los cambios de apoyo y direcciones en distintos tiempos fuerte, el 3 o el 5.

TANGO: Es una figura ternaria que imita al balanceo o cambio de peso del género que le da nombre, tango,
modalidad vals en este caso por el uso de compds. Cambiamos de peso hacia los lados, alternando coupé
delante y detras. Subimos deslizado el coupé en la pierna y cambiamos de direccién con un gancho que ejerce
el pié en la corva de la rodilla y un cambio de direccion en los brazos. Se reparte en 4 compases de 3 tiempos.

La direccidn es de delante a atras, y de lado a lado.

FALL: Esta caida se cuenta en 10 tiempos y se mueve sélo en su versién lateral. Comienza con un arch, que
traslada el peso hacia atras, los pies siguen el movimiento y vuelve a la vertical con un temps levé con apoyo

en la pierna izquierda sobre los pasos anteriores.

BIRD: Este patrdén tiene dos partes. La primera son 8 tiempos lentos, dobles. La segunda son 5 compases bina-
rios contados en 8+4 tiempos. Comienza con un movimiento lateral hacia la izquierda, que va a derecha por
arch e incorpora la mano derecha al costado. Después en una torsién cambia direccidn de derecha a izquierda
y se mueve hacia la diagonal derecha adelante con un tras-pie saltado, en una sincopa. Volvemos a la diagonal
derecha detras con 4 pasos en zig-zag. Codo doblado, y mano apoyada en el hombro, lado derecho. El brazo

describe un 8. Por su complejidad direccional y ritmica, la figura se ejecuta en la misma direccion descrita.
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ING: Se trata de un swing hacia delante y hacia atras, en tres pasos. Se realiza en cruz y esta repartida en 6

tiempos, dos compases ternarios.

BABY: Comienza con un movimiento de brazo iniciado por la mano izquierda que golpea en el costado de la
cadera, de izquierda a derecha. La mano izquierda sube por el lateral derecho del costado y empuja hacia la
derecha con un desplazamiento de peso y un paso. La mano derecha se apoya en el hombro izquierdo y rodea
la cabeza por detrds. Termina volviendo al frente. Se realiza en 5 tiempos y medio. Sélo se ejecuta hacia la

diagonal derecha adelante.

CHIN: Vuelve a la diagonal, el brazo derecho entra por el izquierdo, que se encuentra en una posicidn primera
cerrada al cuerpo. Usamos esta pasada para girar sobre la pierna derecha. Mano derecha se queda arriba en
el cuello, los dedos se mueven antes de ser lanzados en direccién al suelo, y volvemos con un rebote a la ver-

tical en paralelo. Se cuenta en 6 tiempos lentos, dobles y sobre se ejecuta hacia la diagonal derecha adelante.

INSECT: Es la suma de las dos figuras anteriores, con una pequefia variacion en la transicion de una parte a

otra y repartida en 8 tiempos y medio.

ORANGE: Comienza con un arch, abriendo brazos hacia atrds, cambiando el peso al pie izquierdo detrds por
un rond de jambe atrds en coupé. Se deshace por una caida de brazos con dos pasos hacia la diagonal izquier-

da adelante y cambia a diagonal derecha. Se realiza en todas las diagonales.

DOG: Comienza con un impulso en caida iniciado por la rodilla y continuado por el torso. Continda el movi-
miento de la columna en una sucesién de espalda que termina en cuadrupedia. La cabeza gira hacia la izquier-
day se acercan los pies en paralelo hacia el mismo lado, como si fueran a tocarse. La pierna izquierda se eleva
detrds y el cuerpo se gira, cambiando la direccidn en medio giro. Y vuelve a la direccién inicial por isquiones.

La direccion empleada es delante y detras, y la figura se reparte en 4 bloques de 8 tiempos.

WIND: Comienza con un amago de saltos hacia el frente, al que siguen cuatro saltos girados hacia la derecha.
Y un desequilibrio y salida de eje hacia la izquierda. Los tiempos se cuentan en 1, 8 y 5 tiempos. Y se puede

bailar hacia delante o hacia detras.

PENCIL: Cambia de nivel y pasa de la vertical a isquiones tocando el suelo. Tomando un pie, pasamos el cuerpo
a través del arco que forma el brazo y el pie y estiramos la pierna hacia la diagonal izquierda atras. Cambiamos
el torso en una torsidn que nos da el cambio de direccidn. La figura contiene semejanzas con el yoga y recuerda
pasos de una postura a otra con transiciones fluidas y algunos acentos en los tiempos. Se realiza en las diago-

nales derecha delante e izquierda detras. El reparto de tiempos es de dos bloques de 8 tiempos y uno de tres.
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EARTH: Es una figura explosiva que se traslada a lo largo del espacio. Implica un braceo en aspa con el brazo
derecha e izquierdo consecutivos, atravesando en diagonal con pasos rapidos. Se hace en todas las diagona-

les. El reparto de tiempos se hace en un bloque de 8 y 4.

RRR: Se reparte en dos compases de 4 tiempos y se mueve diagonal derecha adelante y diagonal izquierda

atras, es una patada que termina en un fondu, lanzando los brazos.

BANANA: Comienza con una caida lateral, con la pierna derecha en attitude que crea el desequilibrio con
un giro de cadera hacia dentro y hacia afuera. El brazo derecho se mueve como en un corte en linea hacia la
segunda posicidn, el izquierdo se coloca debajo en paralelo. La cadera cambia en % de giro, la direccién. Los
brazos quedan pegados a la espalda. Manos apoyadas en los codos. Se realiza con el frente hacia delante y

hacia detras, el reparto de tiempos es en 8 y en diez pulsos.

BACHATA: Esta figura recuerda las formas del nombre que lleva, de forma mds abstracta. Cambia el peso de
derecha a izquierda, y usa las manos desplazandose en zig-zag a través del torso. Esta figura es muy corta y

se lleva a cabo en 4 pulsos, un compas, y se puede mover en las 4 diagonales.

CATCH APPLE: Se mueve hacia el frente Unicamente y se trata de 4 compases que se cuentan en 8 y 4 pulsos.

Se trata de un movimiento de torso y brazos en redondo.

ED: Se cruza la diagonal adelante con el brazo derecho. Los brazos quedan alrededor de la cadera, giramos los

brazos hacia la derecha en la cadera. Se realiza en todas las direcciones en 4 pulsos, 1 compas.

ANGRY APPLE: Las manos se llevan hacia delante a la altura del esterndn, los pies les siguen. Peso en el pie
derecho delante, el pie izquierdo realiza un cou de pied, apoyado en pierna derecha y retrocedemos con un

chassé. El movimiento es pluridireccional, se usan 6 pulsos.

PUPPY: Es el comienzo de la figura DOG, el la misma direccidn, se realizan sélo los 12 primeros pulsos.

MITAD DE LA PIEZA: Una vez pasada esta figura estamos aproximadamente la mitad de la pieza. Aln nos que-
darian 26 figuras mas que realizar. En el siguiente orden: Sleeping, Blue, Eleven, Ban, Flamingo, Spy, Don’t talk
to me, Burning, Sliding, Arabesque, High Water, Running, Thumb, Eagle, Floor Kick, Calamari, Machine Gun,

Marching, Earthquake, Red, Ana, Jelly Fish, Something about Looking, Crayon, Upside down, smoke.

Haciendo uso de los parametros Laban (Klein, 2015), observamos:

Espacio: En cualquiera de los espacios que la compafiia usa como escenario, la pieza se juega haciendo uso de

una proyeccién pluridireccional. El frente puede ser uno, o varios. La multiplicidad de formas que las figuras
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generan hacen que el prisma que crea la pieza pueda ser observado desde diferentes dngulos. Crea de este
modo un espacio que puede asemejar a un caleidoscopio, un sistema organizado genera una percepcion
concreta. Existen pardmetros aleatorios, pero muchos otros fijos, que hacen que la pieza no pueda volver a

repetirse de forma idéntica y las formas generadas en el espacio sean siempre diversas.

Cuerpo: El cuerpo de los intérpretes varia segun el formato de actuacion que estemos viendo. Puede ir desde
bailarines instruidos, hasta aficionados o incluso cuerpos mas especificos con necesidades de atencién a la
diversidad. Y en cualquier caso, e incluyendo la variedad de intérpretes, el cuerpo que crea la pieza In C, es
dinamico y activo. Despierto y preparado a cambios espontaneos y en continuo descubrir. Aunque algunas

piezas pueden ser formas, la tensién corporal despierta 360° de atencidén-intencion.

Propulsion: Los impulsos de cada figura estan definidos de forma precisa con las partes que los inician. Cada
figura tiene una cualidad de movimiento diversa y asociada al patrdn ritmico creado, o dindmica del movi-

miento generado.

Forma: Las formas son claras y precisas, existe una relacién reconocible entre el juego de las figuras durante

toda la pieza.

Relacion: Las relaciones entre figuras surgen de forma organica y emergente

Fraseado: Cada figura supone un fraseado diverso. El reparto de los tiempos ha sido llevado a cabo de forma

personal por cada uno de los bailarines que desarrollaron la pieza:

Cada uno decidié el conteo propio. Las figuras son nuestras con un poquito de trabajo de direccion de
Sasha, y después Sasha hizo el editing de la pieza. Osea que figuras van bien con otras, quizas porque
una va al suelo estaria bien que le siga una que salte o se mueva en el espacio. Este tipo de decisiones

de direccidon de la pieza.” (Suarez, 2024)

Puesta en escena y aprendizaje del material

La primera representacién de In C, version de Sasha Waltz & Guests, fue online el 6 de marzo de
2021, durante el periodo pandémico y bajo meticuloso y cuidadoso proceso de ensayo, distancias y segu-
ridad en la sala de la compania. Dentro de las reglas y leyes de la improvisacidn estructurada, y en correla-
cion con la pieza de Terry Rilley, compuesta en 1964, cada intérprete es duefio de su libertad, pero siempre
en el contexto de grupo. De este modo Sasha Waltz establece una correlacion entre este didlogo intrinseco
a la estructura y las sociedades democraticas actuales en las que vivimos y actuamos. La situacién ideal se

convierte en un didlogo activo en constante escucha, con momentos para proponer, momentos para seguir
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y otros para escuchar. El papel de quién dirige y cudndo, no esta fijado, cada intérprete puede ser lider o
seguir una propuesta segiin el momento y la situacién. De este modo la reproduccidn de esta obra nunca va
a serigual por la infinidad de variaciones existentes, aunque siempre se encontrard dentro del vocabulario
y los pardmetros construidos. In C tanto en Waltz, como en el caso de Rilley, es reconocible por la tonalidad,
el vocabulario de figuras y los ritmos empleados. Se convierten pues en dos partituras que pueden fun-
cionar juntas o por separado, creadas como complemento de una hacia la otra. Al haber sido desarrollado
este proyecto durante el periodo pandémico, en el cual no eran posibles reuniones de gran cantidad de
intérpretes en el estudio, se propuso un formato de tutorial grabado. Cada frase ha quedado sistematizada
en una frase recogida en video desde diferentes perspectivas. De este modo los bailarines pueden estudiar
el material antes de encontrarse en el estudio y aprender las reglas de ejecucién. El trabajo posterior en la
sala trata de depurar las frases aprendidas y reconocer el origen de los impulsos para una mejor interiori-
zacién y, por supuesto, la ejecucién regular de este sistema. Sélo a través de la interpretacién ponemos en
practica el uso de las reglas que hacen de esta produccién una pieza singular de repertorio por su caracter

de improvisacion pautada.

Conclusiones

En esta investigacion se observa con claridad que el objetivo general 1, se ha llevado a cabo en
cuanto a que se han demostrado las relaciones existentes entre la partitura para musica y su paralelo en
la danza. Para ello y haciendo referencia al objetivo secundario 3, hemos observado que la variable 2 de
transposicion dancistica, se corresponde con la variable 1, partitura musical. Dando lugar a dos obras que
se interrelacionan, aunque podrian funcionar de forma aislada. También hemos destacado el proceso des-
crito en el objetivo general 2, que tiene directa relacidn con el objetivo secundario 3 y la variable 3 que
implica los materiales pedagdgicos y medios. Se han expuesto las directrices de ambos creadores, como
propuesto en objetivo secundario 1. Por Ultimo se expone el contexto de ambas piezas, descrito en obje-
tivo secundario 2. Se dan a conocer nociones de Riley en la Introduccidn, y de Waltz en el punto Puesta en

escena y aprendizaje de material.

Referencias Bibliograficas

Anderson, J., (1987). Dance View; Minimalism: Choreographing More From Less. The New York Times. Agu.23,

Section 2, p.16.

Banes, S. (1987), Terpsicore in Sneakers, Wesleyan University Press.

Battock, G., (1995), Minimal Art: A critical anthology, University of california Press, pp.161-162.

Revista Danzaratte, Atio XVII, n° 17, Mayo 2024 / 61



Bernard, J., (1993), The minimal Aesthetic in the Plastic Art and in Music, Perspectives of new Music, Vol.31,

Nr.1 pp. 86-132.
Carl, R., (2009), Terry Riley’s In C, Oxford University Press.
Conde-Salazar, J., (2018), La danza del futuro, Editorial Continta me tienes, Madrid.

Dunning, J, (1996), Robert Ellis Dunn, 67, a Pioneer in Postmodern Dance Movement, New York Times. Articulo

15 de Julio de 1996.Section B, p.9

Gil J., (1994), Andlisi de datos cualitativos. Aplicaciones a la investigacion educativa. Barcelona: PPU.
Haselbach et al.(2001), Textos sobre Teoria y Prdctica del Orff-Schulwerk, AgrupArte, Vitoria-Gasteiz.
Klein, G., (2015), Choreografischer Baukasten, das Buch, Transcript Verlag, Bielefeld.
Nachmanovitch, S., (1990), Free Play: Improvisation in Life and Art, The Penguin Group, N.Y.
Nicholls, D., (2009), John Cage, Turner Publicaciones, Madrid.

Parviainen, T., (2017), Posted Monday 23, 2017. https://teropa.info/blog/2017/01/23/terry-rileys-in-c.html

Potter, K., (2000), Four musical minimalists: La Monte Young, Terry Riley, Steve Reich, Philip Glass, Music in the

Twentieth Century series, Oxford University Press, N.Y.
Riley, T., In C, Score, 1964. http://https://musescore.com/crize2foi/in-c-terry-riley
Sonnek, 0.G. (1926), Beethoven: Impressions by his contemporaries, Rare Treasures, Canada.

Suarez, J., (2024), Desarrollo del proceso In C, 30 de enero de 2024. https://soundcloud.com/zaida-balles-

teros-594411095/in-c-j-suarez-gomez-zballesteros-30124?si=al6adbeca4dc142d18b89430fe4e30626&utm

source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing

Wolcott, H.F., (1997), Ethnographic research in education. En R.M. Jeger (Ed.). Complementary methods for

research in education. Washintong: AERA.

Yin, R., (1991), Case study research. Design and methods. Londres: Sage.

62 / Revista Danzaratte, Afio XVII, n® 17, Mayo 2024


https://teropa.info/blog/2017/01/23/terry-rileys-in-c.html
https://soundcloud.com/zaida-ballesteros-594411095/in-c-j-suarez-gomez-zballesteros-30124?si=a16adbeca4c142d18b89430fe4e30626&utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing
https://soundcloud.com/zaida-ballesteros-594411095/in-c-j-suarez-gomez-zballesteros-30124?si=a16adbeca4c142d18b89430fe4e30626&utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing
https://soundcloud.com/zaida-ballesteros-594411095/in-c-j-suarez-gomez-zballesteros-30124?si=a16adbeca4c142d18b89430fe4e30626&utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing

	_heading=h.gjdgxs
	_heading=h.lpstujvxxefw
	_heading=h.7yta556tt1g
	_heading=h.lpstujvxxefw
	_heading=h.8i6nbufdbann
	_heading=h.6qa6naoe7elr
	_heading=h.vdaytxm21rx4
	_heading=h.ms19dg4nieb1
	_heading=h.fbtplcuany05
	_heading=h.inj6jrbkowwi
	_heading=h.s4a4phvt5bs7
	_heading=h.pnhixyrovio
	_heading=h.knavfgtnloxa
	_heading=h.bi6fl9rd6buw

