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Sophie DOMINIQUE — Responsable de cooperacion europea de Lieux Fictifs (Francia)

INLIVING MEMORY

—

Lieux Fictifs inicid el proyecto In Living Memory (ILM)°* en 2014, con el
apoyo del programa Erasmus+ de la Union Europea, reuniendo cuatro
operadores artisticos que llevan a cabo proyectos de educacién no formal
(Lieux Fictifs, Francia; transFORMAS, Espana; cooperativa social e.s.t.i.a,
Italia; PhotoART Centrum, Eslovaquia), la Universidad (Westerdals, Noruega),
asicomo otras universidades asociadas (la Universidad de Aix-Marseille
y la Universidad Internacional de Idiomas y Media de Mildn) y tres centros
de archivo (Instituto Nacional del Audiovisual (INA), Francia; Fundacién
Cineteca Italiana, Italia; Instituto Municipal de Museos de Reus (CIMIR),
Cataluna). Este proyecto se inscribe en la prolongacién de intercambios
desarrollados desde hace diversos anos entres estos socios.

El proyecto tiene como objetivo poner en marcha un proceso creativo e
innovador, basado en la creacion de obras artisticas colaborativas con
la participacion de personas detenidas y en libertad (jévenes, adultos,
personas mayores y estudiantes) y el uso de imagenes de archivo de
diferentes paises y de diferente naturaleza (archivos de televisién, cine
y amateur) para favorecer el desarrollo de un didlogo intercultural
entre estos participantes. Este proyecto explora las posibilidades de
apropiacion individual y colectiva de la imagen de archivo a través
de su transformacién. Ademas, también se pretende, a partir de la
experimentacion de metodologias en sesiones de trabajo conjuntas,
entre artistas y participantes, crear herramientas metodolégicas para
permitir su difusiéon. Para armonizar visiones tedricas y practicas sobre
estas herramientas y tender puentes entre facilitadores de educacion
no formal y formal, se han incorporado investigadores a este proceso.

A escala global, se han llevado a cabo diferentes procesos de creacién
artistica en los paises participantes con jévenes, adultos, personas
mayores, detenidasy libres, asi como estudiantes, alrededor de la creacion
de obras pluridisciplinares que utilizan imagenes de archivo. En las carceles
han tenido lugar tiempos de trabajo comun entre participantes detenidos
y libres. Otros talleres e intercambios de practicas se han desarrollado
entre artistas, archivistasy formadores para permitir la experimentacién
de metodologias creativas sobre imagenes de archivo.

Este libro reune las diferentes metodologias y reflexiones desarrolladas
por los artistas, archivistas e investigadores participantes en esta
experimentacion sobre practicas artisticas colaborativas que utilizan las
imagenes de archivo como nueva fuente de material creativo y examinan
el impacto de este material sobre los participantes. Junto con las obras
pluridisciplinares creadas, este libro tiene como objetivo poner de relieve
la enorme vivacidad de las imagenes de archivo, asi como la dimension
que posee como instrumento de didlogo social e intercultural, que permite
unir en el mismo proyecto de creacién personas de dentroy de fuera para
compartir una memoria viva (living memory). ®



wan |
»[HISTOR
-

v

/
1A |
x_*r




Morten THOMTE — Profesor de cine, Westerdals School of Art, Communication and technology (Noruega)

COMO UNA PARTIDA
DE AJEDREZ

Lo que vais a descubrir es el fruto de diversos anos de talleres (de hecho,
mas de 80 en 6 paises a partir de 2004)y de investigaciones en el universo
del cine, el teatro, las imdgenes de archivoy la carcel llevados a cabo por
un grupo de apasionados. Esto no es un ejercicio tedrico, sino el resultado
de un conjunto de elecciones practicas y artisticas. Aqui descubriréis
el mundo penitenciario europeo, las dinamicas de grupo en contextos
inciertos y las imagenes de archivo, del sencillo video de familia a las
noticias, pasando por el cine italiano y mucho mas.

¢ Por qué?, os preguntaréis. ,Qué me va a aportar todo esto?

Todo depende, esta claro, de aquello que le ha incitado en primer lugar a
coger este libro entre las manos. Si es usted educador, le interesara sin
duda el capitulo sobre las dinamicas de grupo, si trabaja en el contexto
penitenciario (a través del cine o el teatro) se sentird atraido por la parte
dedicada al trabajo con internos, si es productor de cine o director de
teatro, se sumergira en los aspectos dedicados a la «experiencia artistica»,
y si es usted archivista o historiador, quizds se verd sorprendido por la
multitud de maneras de explicar y re-explicar la «historia» a partir de
imagenes de archivo. Y, finalmente, si es usted estudiante, quizds se vera
simplemente sorprendido.

Pero empecemos por esto: hacer una pelicula, una obra de teatro o
cualquier creacién —en nuestro contexto- requiere un conjunto de
competencias, no sélo estéticas o artisticas sino también a nivel conceptual,
psicoldgico, socioldgico y relacional. Sin tener en cuenta el conocimiento
de lo que constituye nuestra historia colectiva, ya que los archivos son la
base de trabajo. También esta por supuesto el trabajo puro: la fabricacion
fisica de una obra teatral o cinematografica. Asi pues, pedimos a menudo
que los estudiantes tengan algunas competencias técnicas y la capacidad
de expresarse de manera fluida. Cosa que se traduce en una aptitud en
el manejo de la camara o en montar una pelicula con el ordenador, saber
controlar el propio cuerpo, comunicar con otros actores y ser capaz de
construir una historia.

Aunque el «gjercicio» o la «obra» no dure mas que 3 minutos, por ejemplo,
en un momento u otro se requeriran todas estas competencias

En consecuencia, se trata de poseer una «competencia». Pero se trata
también de la interaccién entre participantes. Pueden ser extranjeros o
internos o puede haber barreras de lenguaje, diferencias culturales u
otros obstéculos a superar.



Y ademas, estan también las relaciones entre profesores y estudiantes, y
unavez mas, las diferentes culturasy estrategias pedagdgicas. El resultado
parece una partida de ajedrez: las opciones son practicamente infinitas.

Segun el gran maestro de ajedrez noruego Rune Djurhuus®, el jugador
«blanco» puede escoger entre 20 jugadas de inicio. El jugador «negro»
dispone a su vez de 20 posibilidades en sus respuestas. El jugador «blanco»
tiene después 400 opciones de jugada. Después de 4 jugadas, hay 197
281 potenciales posiciones, y después de 10 jugadas, 7'%. Es un poco asi.
Existe un ndmero considerable de variables y las podemos anticipar y
prever. Excepto quizas algunas, con un poco de suerte, las buenas.

[gualmente reconocemos ser deudores a una teoria estudiada en
psicologia, la perspectiva sociocultural, definida por el tedrico ruso
Lev Vygotsky®® en el periodo entre guerras y seguido por muchos otros
tedricos. La idea principal, como la describe el profesory psicopedagogo
sueco Roger Saljo en su libro ‘La préactica del «aprendizaje»®: «Una
tesis fundamental consiste en decir que la manera en que adquirimos
el conocimiento depende del tipo de condiciones culturales en las que
vivimos.» °* Define la ‘cultura’ asi: «Por ‘cultura, me refiero al conjunto
de ideas, actitudes y otros recursos que adquirimos a través de la
interaccion con otros humanos.» Sigue: «Una perspectiva sociocultural
sobre el aprendizaje y el pensamiento en la accidon humana conducird a
uninterés por la manera en la que las personas y los grupos se integran
y utilizan los recursos fisicos y cognitivos. Y la colaboracidn entre el
colectivo y el individuo estd en el centro de tal perspectiva.» °> Asi pues:
«En la perspectiva sociocultural, durante mucho tiempo se ha supuesto
que las divisiones marcadas entre lo concreto y lo abstracto, la teoria y la
prdctica y entre el lenguaje y la accidn, admitidas en nuestras tradiciones
dualistas, siobservamos desde mds cerca, simplemente no existen. Las
acciones humanas son generalmente una combinacidn de actividades
intelectuales y manuales.»

Creo que en varios aspectos, la complejidad de nuestro proyecto es a la
vez el reconocimiento de esta teoriay un ejemplo de su puesta en practica.

Pero hablemos de la trayectoria en el tiempo: el proyecto In Living
Memory cubre un periodo de dos anos (2014-2016), aunque otros iniciaron
el camino en 2004. Todos estos proyectos han sido posibles en el marco
del proyecto Grundtvig, del programa global europeo Lifelong Learning
Program. Esta iniciativa ha dado lugar a diferentes etapas/proyectos:

1. La implementacion de una formacion europea
titulada «Teatrodentro, educacion no formal para personas adultas
detenidas en carceles» para internos y trabajadores sociales, en el
marco del programa European Lifelong Learning, Grundtvig I.

La idea inicial era crear un didlogo entre el entorno penitenciario y la
sociedad exterior


transFORMAS
Resaltado
falta un punto al final. 


Michelina Capato Sartore (Italia), una de las «madres fundadoras» de estos
proyectos explica®: «Todo surgid del deseo de compartir experiencias
pedagdgicas y artisticas creadas en instituciones penitenciarios de
diferentes ciudades europeas.»

Caroline Caccavale (Francia) es la otra «madre fundadora» del proyecto

«Laidea de reunir, en un mismo proyecto, internos y personas del exterior
nacio de este deseo.»

Michelina Capato Sartore anade®: «e.s.t.i.a*® llevé a cabo la primera accion
junto con lalSociedad Humanitaria de Mildn, institucion para la formacidn
y la inclusion de personas desfavorecidas. Fue la primera ocasion en que
comparamos teorias y experimentamos, como hicimos los tres primeros
anos del proyecto «TEATRODENTRO» 2004-2007.»

2. El desarrollo de una asociacion europea

basada en intercambios de practicas de actores europeos que trabajan
en educacion artistica en el marco del programa europeo Lifelong
Learning Program, Grundtvig (con socios de Italia, Espaina, Francia
Alemaniay Noruega).

En este momento se anadid al proyecto la Westerdals School of
Communication de Noruega. El departamento de cine en Westerdals no
trabajaba con internos de carceles, pero segin Caroline Caccavale

«La asociacion con Westerdals ha traido una doble dindmica: estudiantes
de nivel sociocultural muy diferente a los de los internos, pero también
con un lenguaje y una cultura completamente diferentes. Este nuevo
socio refuerza la diversidad. Los socios originales (transFORMAS, e.s.t.i.a
i Lieux Fictifs) sélo funcionaban como actores culturales en cdrceles.»

Michelina Capato Sartore anade** «Durante la primera fase de las
investigaciones, el grupo inicial de socios estuvo formado por e.s.t.i.a (IT)
transFORMAS (ES) y el Instituto UNESCO para los derechos de los internos
(BE), al que se unid después Lieux Fictifs (FR), para establecer un grupo
de estudios e intercambios sobre los diferentes modelos de formacion.

Los anos posteriores, y gracias a los proyectos Grundtvig 2 financiados
porlas agencias nacionales de la Unidn Europea en tres periodos de dos
anos hasta el periodo 2013-2015, el grupo se amplid con la incorporacion
de Unter Wasser Fliegen (ALE), de la Westerdals School of Communication
(NO), PhotoART Centrum (ESL) y Kunstlerischer Leiter Aufbruch (ALE).
El proyecto ha avanzado en dos ejes complementarios: las técnicas del
teatro fisico, la formacidon en audiovisual y la produccion de peliculas».

El proyecto «Video cartas» fue el primero adscrito a esta nueva linea de
trabajo, como explica Caroline Caccavale **: «Con Even Stormyhr y Nancy
Tornello (profesoras en ese momento en Westerdals) el proyecto ha
establecido una correspondencia con videos entre personas de fuera y


transFORMAS
Resaltado
Società Umanitaria


personas encarceladas™. (..) Por un lado, Lieux Fictifs era el inico socio
con proyecto cultural que trabajaba la imagen en las cdrceles. Por otro
lado, estaban e.s.t.i.ay transFORMAS que se dedicaban al teatro y las
artes escénicas. Desde el principio, la imagen ha sido el vector elegido,
(como los internos no se podian desplazar, las imdgenes que se producirian
atravesarian las muros y las fronteras).

Asi pues, internos de la cdrcel de Les Baumettes (Marsella) enviaron las
primeras video cartas a estudiantes de la Westerdals School en Oslo,
que respondieron con videos, y el mismo proceso se extendio a otros
paises (Italia, Espana).»

En consecuencia, los internos que se estaban formando en audiovisuales
en la carcel de Les Baumettes en Marsella pudieron «corresponder» a
través del video con los estudiantes de cine noruegos que no conocian.
Durante este proyecto, en 7 peliculas diferentes de 3 a 4 minutos cada
una, han explicado su historia o situacion. El grupo de internos de una
gran diversidad, ya que las personas procedian de diferentes paises
(Ucraina, Rusia,Holanda, Francia) y del continente africano.

Las razones de su encarcelaciéon y sus penas no se trataron porque eran
aspectos superfluos en el marco del proyecto. Y como los interesados
tenian el permiso de las autoridades penitenciarias, eran aspectos poco
importantes.

Uno de ellos explicd su periplo desde su celda hasta la zona de la carcel
denominada «estudio de cine» con sus propias palabras en voz en off.
Como no podia filmar ni el interior de la carcel ni a los vigilantes, con la
camara en mano filmoé su celda, las escaleras, sus pies a lo largo de los
pasillos y los cerrojos que se abrian para permitir que llegara hasta su
destino, cosa que llevd cierto tiempo. Después grabd las instalaciones del
estudio, la zona de edicidn, los equipos, etc. No aparecid ninguna cara.
Se trataba sdlo del aspecto mecanico de su recorrido. Los estudiantes
noruegos, como no tenian ninguna experiencia en el interior de una carcel,
estaban estupefactos ante este «encierro filmado».

Otro interno escribid un poema sobre la encarcelacién. Como no hablaba
inglés, se filmd en su celda mientras recitaba un poema en francés. Ante
la falta de subtitulos un interno de una celda vecina le sirvié de traductor,
se le podia ver en un espejo aguantado por el brazo desde la ventana. El
vecino, que se veia en el espejo, traducia consecutivamente cada verso
del francés.

Estos dos casos son ejemplos muy contundentes de la «expresion filmica»
de la «vida» o de «situaciones vividas» con pocos medios, expresiones por
otro lado muy profundas.

Los estudiantes noruegos debian responder con video cartas y sélo
disponian de una semana para hacerlo (por motivos de su programa
escolar). Quiero destacar que los internos de Baumettes tenian mucho
tiempo para reflexionar sobre sus vida (estaban encarcelados), mientras
que nuestros estudiantes no reflexionaban sobre su existencia sino que se
contentaban con vivirla. Y esto se constata en sus respuestas. Sus peliculas
no tenfan ninguna «profundidad», pero de todos modos explicaban a su



manera su vida y sus expectativas, con mensajes del tipo «tu me escribes,
yo te respondo». Uno de ellos habld de la libertad que tenian pero que
no utilizaban. Enumeraba todas las cosas que podian hacer vy los sitios
a los que podian ir en Oslo (sus preferencias) pero que no hacian o no
visitaban. Tenian la libertad pero no la utilizaban.

Como hemos senalado antes, pronto se anadieron a esta correspondencia
«cartas o reflexiones artisticas en forma de video» de detenidos en
Barcelonay Mildn. Todos estos cortometrajes han producido una pelicula de
una hora gracias al montaje de Lieux Fictifs. Las peliculas individuales han
sido recopiladas e interpretadas por «una sola persona» para convertirse
en una reflexion emotiva sobre la esperanza, los suenos y el sentido de
la libertad. Y, para mi, este es el elemento clave de este proyecto: los
diferentes componentes tienen que ser «interpretados» por alguien para
conseguir una cohesion artistica o metodoldgica.

Caroline Caccavale explica®: «En Marsella, los estudiantes y los internos se
han encontrado en Baumettes al final del proyecto. Han podido comentar
esta experiencia comun, sobre sus prejuicios y comenzar a transformar
su mirada a lo largo del proceso. Las video cartas se han difundido en
la Westerdals School en Oslo en la fiesta de fin de curso. En Marsella, el
conjunto de internos las han visionado en la cadena de televisicn interna
delacdrcel. EnItalia y en Espana se han organizado proyecciones publicas
para difundir la obra».

En consecuencia, hubo cambios respecto al propdsito inicial. Poco a poco,
el marco del proyecto se amplid. Conservaba su lado «practico» y su
aspecto «aprendizaje del oficio». Pero otra dimensién, una aproximacion
mas filosoéfica ha guiado a partir de entonces nuestras acciones.

Michelina Capato Sartore lo expresa también®®. «Quizds por la
complementariedad de los socios, algunos orientados hacia la accidn
teatral, otros mds hacia la produccion de video, el proyecto ha abandonado
su andlisis de diferencias metodoldgicas por una mejora del reconocimiento
delos principios de la concordancia de las obras y los objetivos. Esta nueva
mirada hacia las actividades en red, y la complementariedad efectiva de
las buenas prdcticas en su ejecucion, ha permitido cambiar el eje de la
investigacidn y la evaluacion de la experiencia, hasta generar proyectos
de contaminacidn del lenguaje entre disciplinas artisticas y enfoques».

Por otra parte, el enfoque inicial tenfa otros inconvenientes: era limitado el
numero de maneras, de posibilidades de filmar en la carcel, para explicar
una historia sin que se convirtiese en algo repetitivo. Por esta razén
buscdbamosla manera de ofrecer a todos los participantes en nuestros
talleres las mismas oportunidades. Una apertura hacia el mundo exterior.

De esta manera los archivos se han convertido en la piedra angular de
este (s) proyecto (s): el acceso a las imagenes de archivo no sélo abria un
gran numero de posibilidades sino que también uniformizaba las reglas
del juego para internos y estudiantes del exterior, ya que todos debian
trabajar a partir de los mismos recursos. Imagenes que no han grabado
ellos mismos, sino que forman parte de la Historia comun. Con las que
ellos podian construir sus propias historias.



Pero -y esta es la pregunta que sin duda os hacéis- ,como se puede tener
acceso a los archivos? Aquellos que trabajan en el cine o la television (o
incluso en teatro) saben que es casiimposible obtener los derechos para su
difusién, incluso de un extracto corto, sin pagar cantidades astronémicas.
;,Cémo, entonces, un proyecto «pequeno» como el nuestro podria hacerlo?
Pues, para comenzar, el INA Méditerranée (el INA posee uno de los fondos
de archivos de television mas grandes del mundo) aceptd convertirse en
socioy cedernos imagenes de archivo. Habia condiciones estrictas sobre
la difusion (no podemos publicar un extracto en el marco del proyecto en
YouTube o en webs) pero aun asi era interesante. De pronto, teniamos
una cantidad considerable de imagenes a nuestra disposicion. Teniamos
nuestra herramienta de trabajo.

Pronto tres nuevos socios se incorporaron al proyecto: un fondo de
archivos amateurs en Kosice en Eslovaquia (videos de familia sobre vida
cotidiana grabados en los 70 y 80, cuando aun existia Checoslovaquia),
otro fondo de Reus en Espana (peliculas de principios del siglo XX grabadas
por particulares)y otro fondo de documentales y peliculas de ficcion de
la Fondazione Cineteca de Mildan (un fondo de archivo inmenso de hace
un siglo). Todos aportan perspectivas y posibilidades multiples.

Una de las primeras imagenes sugerentes que surgio, antes que estos
tres fondos de archivos se hubieran incorporado, fue la de la luna. Esta
idea surge del hecho que la lunay el espacio estan fuera de la experiencia
de todos, con la excepcidon de algunas personas. Asi pues, la mayoria de
nosotros vy, sin duda todos los participantes en el proyecto, no tienen
experiencia concreta respecto al espacio o la luna mas concretamente
que las imagenes y sonidos que nos aportan el ciney la television. Tenemos
laimpresidon que estas imagenes «forman parte de nosotros», tienen casi
una entidad fisica, pero no tenemos ninguna experiencia de lo que nos
muestran. Sélo podemos imaginarnos una enorme soledad e ingravidez
Pero si pudiéramos pensar en este contexto, laimagen primaria sobre el
sonido. Aguf es interesante subrayar que todos conocemos la frase de
Neil Armstrong («Es un pequeno paso para el hombre, un paso de gigante
para la humanidad»), y que se ha convertido en una referencia, unicono
sonoro asociado a un logro gigantesco, la superacién de fronteras, la
realizacion de lo imposible.

Precisamente en nuestro contexto, esta dualidad es una ventaja, ya que
los participantes tenian que utilizar el sonido (profundo y significante) o
las imagenes, anadiendo una banda sonora creada por ellos, o bien el
sonido y las imagenes a la vez.

Esto plantea ciertos temas en el plano de la metaforay la interpretacion:

— Elderribo de las fronteras

— Lainvestigacion sobre el espacio — la ciencia ficcion
— Elhecho de ser el nimero 2 (Buzz Aldrin)

— Lanegacién del alunizaje, la teorfa del engano

— El'hombrey la tecnologia



Existen sin duda muchos mas temas, pero me conformo con citar aqui
algunos ejemplos. Y cada uno puede interpretarse de una forma diferente:
poesia, ensayo, punto de vista gracioso y comico, etc. Volvemos otra vez
ala relacion con las jugadas de apertura en el ajedrez.

Muchas de estas reflexiones sobre la luna han sido compartidas entre
las organizaciones participantes y los grupos de estudiantes.

Otro tema planteado, y que se presta a ser ilustrado por imagenes de
archivo, es el de las «fronteras — dentro, fuera», psicolégicas o fisicas.
Fue el motivo de otros intercambios de videos y desembocd en nuevos
talleres basados en imdgenes de archivo. Por ejemplo, desde la perspectiva
fisica, el Muro de Berlin o un pollito intentando salir de la cascara, y por el
lado psicoldgico, imagenes o secuencias muy metaféricas acompanadas
de textos personales sobre la libertad o evocando el hecho quitarse las
cadenas. Todos han formado parte de films creados por los estudiantes.

Normalmente se cree que «la imagen no miente nunca», un principio que
comparten los documentalistas del mundo entero.

«Sonimdagenes de archivo, asi que forzosamente son verdaderasy retratan
hechos» dicen los espectadores. Cuando mirdis un documental en la
televisidn, sino sois paranoicos o estais ante una «documentira», no tenéis
ninguna razén para pensar que el director estd intentando enganaros
0 que las imdgenes estan trucadas. Después de todo, ;,Quién haria una
pelicula sin una intencion honesta®?. La idea de que esto es posible procede
aparentemente del mundo del documental informativo. Las imagenes de
archivo sirven de «testigo»; una persona estaba en el sitio en cuestion
con una cdmara en el momento en que suceden los hechos y el uso de
esas imagenes en el tratamiento posterior de un incidente puede apoyar
los argumentos desarrollados en el documental sobre el orden exacto de
los acontecimientos que han conducido al incidente, un orden ignorado
o0 nunca rebelado antes.

Estaidea es particularmente verdadera en el caso de imagenes procedentes
de grabaciones sobre la actualidad o noticias. «Las noticias de... se ha
informado que...». estas imagenes podrian basarse en informaciones
erréneas desde un principio, pero desde el momento en que una informacion
es captada por los circuitos oficiales, se convierte en casi indeleble.

Por su parte, los estudiantes tienen tendencia a ser mas respetuosos con
las fuentes de las noticias y piensan que trucar estas imagenes equivale
a falsear la Historia o la verdad, mientras que se otorgan mas libertad
de interpretacién con las imagenes de fuentes privadas. Pascal Césaro,
conferenciante asociado al laboratorio LESA (Aix-Marseille Université)
remarco este comportamiento durante su investigacion sobre las imagenes
con los estudiantes de su universidad, durante uno de nuestros talleres
en Oslo. Esta diferenciacién aporta conocimientos interesantes sobre la
naturaleza de las peliculas realizadas.

Durante todo el proyecto, los diferentes socios han discutido largo y
tendido sobre la inclusion en las peliculas de otras imagenes que no fueran
de archivo. Estaban de acuerdo en anadir sonido o musica, pero incluir
imagenes exteriores a las de los archivos fue una fuente de discusiones
entre los socios. Por supuesto estas diferencias giraban en torno a la



cuestion del numero de «reglas del juego» que tendria que habery las
restricciones a imponer. ;Un enfoque muy estricto se traduce en una
mayor libertad al final? Soy de la opinidn, y quizas esto puede parecer
paraddjico, que sin limites el trabajo creativo es muy dificil. Si todo esta
permitido siempre, puede funcionar a nivel individual, pero es muy dificil
con un grupo. Hace falta imponer un rumbo para que todo el mundo sepa
«a donde va». Esto es particularmente cierto cuando se trata de personas
gue No se conocen, que nunca han trabajado juntas o que, simplemente,
no tienen ninguna experiencia previa de grupo.

Asipues, con los anos, el eje y el marco del proyecto se han visto cambiados.
Pero sen qué ha influido esto en la metodologia ?

Caroline Caccavale®® remarca: «Esta primera experiencia de aperturay
de espacio de trabajo compartido creada en el marco de un didlogo fuera-
dentro ha constituido la base de una nueva dindmica de apertura que
después ha estado presente en las obras de transFORMAS, e.s.t.i.ay Lieux
Fictifs. Esto se ha materializado en nuevos proyectos de colaboracidn con
un publico cada vez mds diversificado, mezclando internos y ciudadanos,
en particular estudiantes de diferentes universidades de Francia, Espana
e Italia.

Esta apertura continda en la interseccion entre textos teatrales y
cinematogrdficos. Cada socio ha iniciado nuevas prdcticas en las acciones
culturales que llevaba a cabo en las diferentes cdrceles.

Este proyecto ha llevado a la realizacidn de los proyectos «Imdgenes en
memoria, imagenes en el espejo» y «In Living Memory».

Michelina Capato Sartore anade?*: «El elemento determinante que ha
favorecido la transformacion y la evolucion de la red, sobre todo en su
capacidad de acoger nuevos socios, a largo o corto plazo, gestionando
sus diferencias, es la humildad y el respeto hacia el trabajo realizado,
ya sea por numerosos artistas en las cdrceles europeas como por
profesores-investigadores que se han implicado. Pensamos también
que el proceso en el que avanzamos, ademds del mensaje artistico, tiene
una vision politica clara, posible en el marco de un modelo colaborativo
y concreto. Lejos de los estereotipos de la centralizacion o de influencias
que pudieran alterar o manipular nuestra obra comun, se trata de ser
siempre conscientes de nuestra diversidad como individuos, sabiendo
que reconocer la dignidad de la persona es el primer acto que tenemos
que compartir entre nosotros y con los internos, los estudiantes y las
instituciones con las que construimos lo que hoy podemos y que constituye
una via hacia una pequena parte de nuestro futuro».

Para los estudiantes, este proyecto ha constituido un viaje muy Util, porque
no solo han compartido sus creaciones con otros participantes de otros
paises, sino que también los han conocido y trabajado con ellos durante los
talleres. El proyecto también les ha aportado la experiencia de entrar en
una céarcel, (hasta ese momento, y por lo que se refiere a los estudiantes
noruegos al menos). Tenian una idea general de lo que es una carcel o un



interno (extraida en la mayoria de los casos de las peliculas americanas),
pero estas ideas preconcebidas se disiparon rapidamente y han comenzado
atratar alos participantes de «dentro» como colaboradores. Un aspecto
importante y un enriguecimiento inestimable a nivel humano.

Alavueltade un talleren la carcel, una de mis estudiantes se me acerco
y me confesd: «comprendo un poco mejor qué es un ser humano». En mi
opinién, esto resume bastante bien lo que hemos intentado conseguir
con este proyecto. @






Roberto DELLA TORRE, Marcello SEREGNI — Fondazione Cineteca Italiana (Italia)®*
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La imagen traducida

«Presentando una sucesidn de gestos, actitudes, representaciones, como
la vida, transportando el cuadro del espacio donde se extendia inmdvil y
durable, en el momento en que se muestra y transforma, el cinematdégrafo
nos fuerza a pensar qué podria pasar si unaidea directriz verdaderamente
superior retuviera, en una linea ideal y profundamente significativa, una
idea central y estética de los panoramas que nos muestra»®*

Parece que un tiempo infinito ha transcurrido desde que Ricciotto Canudo
escribid sobre el nacimiento de un nuevo arte® capaz de representar la
vida en su totalidad. Un arte que no sélo ha asimilado a otras artes (como
la pintura, la literatura, el teatro) sino que ha sido capaz de influenciarlas,
legitimandose y caracterizandose con sus propias especificidades.

Es cierto que desde hace mucho tiempo el cinematégrafo ha representado,
y en ciertos aspectos aun representa, «simplemente» un espectaculo, un
divertimento, la distraccién de la velada. Pero aparte, se ha desarrollado
la conciencia de que la pelicula debia y podia ser lo que define tan bien
Blasetti cuando habla de la pelicula capaz de elevar «la conciencia social
y el nivel moral e intelectual»® de los publicos. Naturalmente se llegd a
pensar en un lugar que estaria predispuesto a acoger las peliculas, sin
juzgar por adelantado su valor en el futuro, sino al revés, garantizando que
la historiay su curso, junto a una dosis de buena voluntad, devolverian la
luz a aquello que no somos siempre capaces de interpretar de la manera
mas correcta.
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Laideade unobrerode los talleres Lumiere, Boleslaw Matuszweski, debia
parecer profética en 1898 cuando se percaté de la necesidad de crear
un Museo o Depdsito cinematografico® para los documentos figurados
(impresiones, disenos...), una coleccion variada capaz de convertirse
rdpidamente en material educativo y de estudio, confiandole «la misma
autoridad, la misma existencia oficial, el mismo acceso que a los otros
archivos ya conocidos»

Esta concepcién de la coleccion no se confirmara ni tomard forma hasta
principios del siglo XX, cuando se concretd en 1933 con la fundacion
del primer repertorio de peliculas dedicado a la conservacion de las
imdagenes, la Svenska Filmsamfundet, con sede en Estocolmo. Pero durante
es0s mismos anos, la efervescencia sobre el tema de la conservacion
de las peliculas contribuyd al nacimiento de colecciones y asociaciones,
privadas y publicas, al mismo tiempo y en diferentes puntos del mundo:
el Reichsfilmarchiv de Berlin, el MoMa de Nueva York, la National Film
Library de Londres, la Cineteca Italiana de Milan. Y sin lugar a dudas el
impulso de personajes carismaticos como Henri Langlois, Iris Barry y
John Abbott, contribuyd al nacimiento de la Federacién Internacional de
archivos de peliculas (F.I.A.F.), puesto que «en este mundo cerrado, el
poder pertenece a cinéfilosy surol es determinante»®. El 17 de junio de
1938 se firma el «Acuerdo para una Federacion Internacional de Archivos
Cinematograficos». Las intenciones eran claras:

«El objetivo principal de estos organismos tiene que ser la conservacion de
las peliculas, la recopilacion publicay privada de archivos cinematograficos
y si es necesario, la proyeccion de peliculas sin animo de lucro, con una
finalidad histdrica, pedagdgica o artistica».

Esta declaracidon ya revela las que seran algunas de las principales
actividades a las que se consagraran los archivos: la adquisicion, u
otras acciones en funcidon del material que se tenia que preservar; la
conservacién y la preservacion, para mantener en buen estado las
peliculasy también las intervenciones directas sobre los materiales que
producen ciertas modificaciones; el acceso al conocimiento, la garantia
a través de la programacion de peliculas y exposiciones. Sélo después
se definira el concepto de restauracion cinematografica®, concepto
evidentemente prestado en parte a los estudios de restauracion de obras
de arte’®, que aln hoy no tiene una reglamentacidon precisa sino que se
desarrolla gracias a practicas mas o menos consolidadas. La necesidad
de proteger el patrimonio contra pérdidas irreparables** y de dar una



nueva viday visibilidad a las peliculas que si no no podrian llegar al publico
en general, crean la necesidad de la restauracién.

En este contexto multiforme, que se perpetud durante todo el siglo XXy que
dura aun hoy, se desarrollan diferentes métodos dedicados al uso de las
imagenes de archivo. El mas conocido es el denominado «found footage»
(literalmente, metraje recuperado). Llegamos al famoso «tratamiento al
documento» (tratamiento del documento) del que hablaba Foucault, o
sea, el cambio de relacién entre la historia y el documento, que conserva
ciertas analogias con los métodos de la pelicula de archivo: constitucion
de una coleccion de documentos, principio de seleccidon y definicién de
niveles de analisis. Cambio que, en el proceso histdrico, ha dado lugar a
discontinuidades, rupturas que han permitido aislar el documento respecto
a su contexto para darlo a conocer con una forma nueva y renovada. Se
trata de un recorrido en profundidad al que se ahaden multiples niveles
de analisis, trabajando desde el interior para recrear los documentos.
Bajo esta perspectiva se establecen los métodos contemporaneos de uso
de lasimagenes de archivo. Una especie de traduccidn del film concebida
como medio para mantener la imagen como estructura viva y abierta,
capaz de darse a conocer bajo nuevas formas.

Laimagen robada

Voy a intentar poner sobre la mesa ciertos problemas sobre la relacion
entre una cinemateca y la reutilizacion de imagenes de grabaciones.
La Cineteca Italiana ha aportado para el proyecto In Living Memory
algunas peliculas de los inicios y algunos documentales y noticias sobre
la Primera Guerra Mundial, grabados entre 1914y 1918. Los archivistas
de la Cineteca han llevado a cabo un largo trabajo de autenticacién,
reconstruccion filolégica y restauracion de estos documentos. La Cineteca,
como la mayoria de los archivos de peliculas, persigue el sueho de la
reconstruccion fiel al original, pero al contrario, el proyecto In Living
Memory ha solicitado poder manipular libremente estas peliculas bajo
criterios estéticos, creativos y de libertad de expresion.

Aunque sea probablemente imposible restaurar la copia original en todos
sus aspectos por limitaciones técnicas, los cambios tecnolégicos y los
cambios en los espectadores; los archivistas y los historiadores el cine
persiguen este objetivo con una gran obstinacion.

En su libro «Historias del cine» Jean-Luc Godard afirma que «se puede
manipular todo el cine, la historia del cine es un depdsito en el que hay
que buscar para inventar nuevos sentidos. Necesariamente los materiales
originales estan destinados a nuevas funciones expresivas y semanticas».
Las palabras de Godard cuestionan la ortodoxia filoldgica y definen las
imagenes filmicas como objetos libres de interpretacion, desligadas de su
contexto y listas para adquirir nuevos significados. Este nuevo proceso
semadntico se puede presentar bajo modos diferentes (descomposicién
de la secuencia, una nueva banda sonora, un nuevo montaje, coloreado,
reubicacién u otros) con diferentes objetivos (artisticos, didacticos,
funcionales con el objetivo de expresar nuevos sentidos, etc.). El uso de
fragmentos de pelicula no modificados pero insertados en textos diferentes
puede cambiar profundamente el sentido de la obra original.



¢ Pero estamos seguros que es realmente posible recuperar una pelicula
en su estado original? En el proceso de restauracion, las cinematecas,
instituciones nacidas con el objetivo de conservar la historiay la cultura
del cine, se encuentran en una encrucijada: recuperary promover el cine
enlaforma mas fiel a la original o prestarse a procesos de modernizacién
necesarios para alcanzar un publico mas amplio. Las opciones de
sonorizacién, edicién y los coloreados artificiales son algunos ejemplos.
La realidad de las filmotecas ha cambiado con el transcurso de los anos,
en particular la irrupcidn de la digitalizaciéon ha desplazado el centro de los
problemas. Sidiez anos antes, la restauracion digital se habia rechazado
a favor del método tradicional que podia hacer muchas cosas, pero no
todo (las marcas profundas no eran reparables) hoy, al contrario, se ha
escogido la tecnologia digital que permite esconder incluso las pequenas
marcas de desgaste de la pelicula. Asi pues, ha cambiado enormemente
lanocidn de lo que debe ser el resultado de un proceso de restauracion.
Sila digitalizacién 4k ha alcanzado la definicién fotografica de la imagen
de la pelicula, a veces también hace emerger una excesiva vision borrosa
de la pelicula.

Las cinematecas también persiguen el restablecimiento de las condiciones
en origen de la pelicula: proyeccidon rigurosa, velocidad de proyeccion
correcta, respeto al formato original, mulsica en vivo a partir de las
partituras de la época. Pero pese a estos esfuerzos, este objetivo esta
condenado a fracasar. El publico tiene expectativas y costumbres que
hay que tener en cuenta: la vision de una pelicula muda no es sencilla 'y
tiene que ser agradable aunque se tenga que traicionar la pelicula. Las
politicas culturales de difusion del patrimonio cinematografico no pueden
pretender que este problema no existe y que no es necesario adaptarse
al contexto cambiante. En este sentido, la digitalizacién ha revolucionado
la posibilidad de reutilizar el patrimonio filmico, no sdlo haciéndolo mas
disponible, sino también facilitando la revisién gracias a los sistemas
de edicion de video. El cine de antes y el cine contempordneo pueden
continuamente ser refundidos bajo formas nuevas y originales (desde
el doblaje a la banda sonora, por ejemplo existe en Italia dedicado a la
intervencion digital en la reedicidn) ya sea para actualizar (sobre todo en el
caos del cine mudo) o para obtener productos nuevosy diferentes. Desde
el punto de vista del resultado, el espectador (no cinematografico) dispone
de nuevos medios que permiten ver cine de manera nueva y diferente.
Antes el VHS y actualmente el DVD han posibilitado parar la imagen, el
avance rapido, el retorno a la misma secuencia, la ralentizacién o, con
los archivos digitales, la ampliacion de la imagen, anadir subtitulos, etc.

Frente a estos argumentos, jcémo podemos restituir a la pelicula sus
condiciones de origen? Y si esto se queda en un intento vano, ;es correcto
criticar aquellos que rechazan la filologia en provecho de su propia
investigacién artistica? Un pequeno paréntesis: el ojo del archivista y el
del historiador del cine se interesan también por otro texto escrito sobre
la pelicula fisica que se mezcla con el imaginario del film. Es el texto que
explica la historia de la pelicula de manera explicita (el nombre y el tipo
de pelicula grabados en el borde, mas alla de las perforaciones, o el tipo
de coloracion, que pueden ayudar a comprender en qué establecimiento
el film fue impreso, por ejemplo) o involuntario (las lineas y los punteados
qgue indican que el film ha pasado por un proyector — los empalmes que
prueban algunas lagunas o intervenciones de la censura — segun la



voluntad local o la del gerente de la sala de cine del barrio-las senales
que prueban el cambio de una bobina a otra). Todo esto desaparece en
el proceso de digitalizacién y restauracion: el soporte fisico, la huella
del paso del tiempo. En este proceso de pérdida por un lado y de mejora
por otro lado, la obra ya ha sido en cierta manera reescrita, reutilizada
y reciclada en funcién de nuevas exigencias y necesidades.

Las imagenes adquieren nuevos significados no sélo por la intervencion
creativa, artistica, sino también y de forma involuntaria por los procesos de
restauraciony explotacion. El restaurador se enfrenta a limites filolégicos
— lagunas en la pelicula, ausencia de partituras originales —y técnicos
— posibilidad de conseguir los colores originales, aparicion de nuevos
problemas inherentes a la alta definicidn, como el desenfoque excesivo
de la imagen, que impide revivir la imagen original. Los dispositivos de
explotacion como la pantalla, los televisores, los aparatos de reproduccion
electrdnica o los proyectores digitales modernos de la sala de exhibicién
de cine, que permiten intervenir en los coloresy la luz, restituiran siempre
una imagen diferente.

Estas dos tensiones opuestas (filologia/creatividad; restitucion/adquisicion
de nuevos significados) constituyen el centro de un debate més vivo que
nunca en las instituciones dedicadas a la conservacion y difusiéon del
ciney su historia. ®



Anna FIGUERAS — Directora del CIMIR, Centro de la Imagen Mas Iglesias de Reus (Espana).

SALVEMOS LOS
ARCHIVOS PARAEL
ARTE

El Instituto Municipal de los Museos de Reus (IMMR) es un servicio del
municipio de Reus encargado de la investigacidn, conservacion y difusion
del patrimonio local y regional. EI IMM gestiona en total cinco instituciones
culturales, entre ellas el Centro de Artes y el Centro de la Imagen Mas
Iglesias de Reus (CIMIR).

El CIMIR se encarga de la herencia audiovisual de la ciudad, incluida la
herencia documental y artistica. El CIMIR esta instalado en una casa
antigua del siglo XIX, y ofrece un espacio de exposicion, salas de formacion
y laboratorios fotograficos.

La creacion del centro supone el mejor momento de los veinte anos de
conservacion, investigacion y difusion del patrimonio fotografico de la
ciudad por parte del consistorio de Reus en colaboracidon con el Grupo
Fotografico de Reus. La apertura del centro en 2006, con su biblioteca
fotogréafica y su cinemateca fue un gran paso hacia adelante.

El CIMIR posee alrededor de 300.000 fotosy 7.000 peliculas, la mayoria
forman parte de colecciones locales, obras de fotdgrafos reconocidos
de Reus o simples ciudadanos.

Tratamos estos archivos utilizando los medios tradicionales y modernos,
sobre todo en el campo de la fotografia. En un contexto local, pero abierto a
todo el mundo, la difusién y nuestras actividades pedagdgicas se benefician
de la situacion geografica de Reus en el sur de Cataluna, en una zona
importante con casi medio millén de habitantesy cerca de la gran ciudad
de Barcelona.

Los archivos del CIMIR son donaciones de los habitantes de Reus, ya sea
en forma de legados o donaciones de familias para el interés publico. A
veces, la barrera tecnolégica anima a la cesion de documentos: las viejas
peliculas estan grabadas en Super8y pocas personas tienen el material
adecuado para visionarlas. En estos casos, el Centro intercambia una
version digital por la original.

Otra razén que explica el hecho de querer dejar las peliculas al CIMIR es
la conservacion. Sin un cuidado especial, las viejas peliculas se degradan
y pueden convertirse en inflamables y suponer un riesgo.

Los fondos de archivos contienen peliculas muy diversas. En la mayoria
de los casos, se trata de temas cotidianos como aniversarios, comidas
en familia, las Fiestas Mayores, ceremonias religiosas como bautizos,
bodas...y algunos reportajes sobre excursiones y montanas.



Hay también un ndmero importante de peliculas filmadas por cineastas
amateurs para concursos organizados por el Ayuntamiento en los anos
60. Son cortometrajes documentales sobre temas de interés local que
explican historias curiosas.

Este conjunto constituye una memoria de historias de antes y una
herramienta para la conservacion del patrimonio local

Los fondos de archivos no paran de ampliarse. Las peliculas que los
donantes aportan al CIMIR pasan un primer inventario antes de ser
digitalizadas y catalogadas. Los originales se envian a la Filmoteca de
Cataluna, que posee la infraestructura necesaria para garantizar la
buena conservacion del patrimonio audiovisual.

Cuando las peliculas se han catalogado y archivado, se ponen a disposicion
del publico, y las consultas se hacen en nuestra sede o en linea. Los
principales clientes son productores de cine o de television, y también
estudiantes de comunicacion audiovisual o ciudadanos.

Cada ano y para dar a conocer nuestros archivos y nuestro trabajo, el
CIMIR organiza un festival, el Festival Memorimage, en el que proyectamos
documentales seleccionados, una parte de los archivos y editamos un
DVD. Llevamos a cabo una amplia campana de comunicacidn a través de
las redes sociales.

Respecto al ambito pedagdgico, organizamos talleres de creacion de
documentales con imagenes de archivo utilizando técnicas tradicionales
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y numéricas. En colaboracidon con la universidad local, trabajamos en un
estudio sobre el lenguaje simbdlico utilizado en las peliculas antiguas
por amateursy autodidactas, gue comparamos con el lenguaje utilizado
actualmente.

Esta colaboracion con la Universidad Rovira y Virgili y su departamento
de comunicacién es muy intensa.

La parte mds «artistica» propiamente dicha es el resultado de los talleres
organizados con la Escuela Taller de Arte de Tarragona (Escola Taller d'Art),
en los que el trabajo con los archivos y su tratamiento reflejan objetivos
mucho mas audaces. En manos de los estudiantes, los archivos dejan de
ser material graficoy se convierten en una obra de arte creativay sensible.

Por supuesto esta dinamica artistica es central en el proyecto In Living
Memory. Nosotros hemos aportado una parte de nuestros archivos
relacionados con la memoriay la historiay también con la vida cotidiana
en nuestra region: cuadros de familia, aniversarios, ninos en el patio, y
tradiciones Unicas como la Fiesta Mayor, los gigantes o incluso policias
en medio del trafico.

Para nosotros, ver cémo este material ha sido la fuente de tal expresién
artisticay ha aportado una dindamica de aprendizaje y de conocimiento en
territorios y culturas tan diferentes ha sido una experiencia impactante. ®




Pavel SMEJKAL — Director PhotoART Centrum (Eslovaquia)

ARCHIVOS DE FAMILIA ESLOVACOS:
PROYECTOS ARTISTICOS Y CONSCIENCIA DEL
VALOR DE ESA MEMORIA

COLECCIONES DE
ARCHIVOS, PHOTOART
CENTRUM

PhotoART Centrum estd trabajando en su proyecto de archivo desde 2009
y su tema principal es «Los archivos familiares en Eslovaquia entre 1948-
1989». Lo que abunda mds es el archivo fotografico, pero también estamos
interesados en el material filmado (que son normalmente peliculas amateurs
en formato 8mm de los anos 60 hasta los 80), casi todo el material es en
blancoy negro, aunque también hay una pequena parte en color (a menudo
ORWO, empresa de la Republica Democratica Alemana)

El archivo fotografico se basa enimpresiones en papel incluyendo también
algunos negativos en blanco y negro. El papel es lo mas comun en el material
que guardan las familias, los negativos se pueden encontrar en algunas
casas de entusiastas amateurs. El material en blanco y negro (basado
en las impresiones en gelatina de plata), un proceso muy comun en la
fotografia amateur (y hasta los sesenta también en la esfera profesional).
Es necesario decir que en la Checoslovaquia socialista existia un sistema
muy elaborado de clubs de fotografia amateury el material utilizado (papel,
productos quimicos, fijadores...) era asequible para la gente.

Nuestra coleccidn sigue creciendo, trabajamos en ella de manera
mas o menos continua, dependiendo de las oportunidades (nuevas
donaciones, mercados de antigiedades, etc). Gran parte de nuestro
material procede de familias que a menudo quieren recuperar su
material, de manera que nosotros solo escaneamos las imagenes y
guardamos los archivos digitales. De todas formas también contamos
con archivos de papel original. La misma situacion se da con los archivos
filmicos, algunos los tenemos que devolvery los digitalizamos y otros
nos los podemos quedar o los compramos en anticuarios. A parte del
periodo principal entre 1948y 1989, durante el régimen comunista de la
antigua Checoslovaquia, también nos interesan periodos mas antiguos
o incluso principios de los 90. Para el proyecto In Living Memory solo
usamos material de la era comunista.

El material de nuestro archivo también viene de fuera. Tenemos fotos y
peliculas de Francia, Eslovenia, Espana, Austria, Hungria y, obviamente, de la
Republica Checa. Estamos interesados en las diferencias de estos archivos,
(diferentes temas, materialesy también diferentes enfoques de los autores).
En cuanto a cantidad, tenemos archivos de unas setenta familias, miles de
fotos (disco externo de unas 100GB), y hasta 10 horas de filmaciones.



Para nuestro proceso de coleccion seguimos basicamente dos lineas: archivos
familiares que proceden mayoritariamente de contactos personales (amigos,
familiares, amigos de amigos, etc.) y una parte de mercados (mercadillos,
antiguedades) o encontrados en la basura. Un patrén similar se sigue con el
material filmado. Lo que también es importante es que nuestro archivo no solo
se basa enimpresiones, sino en dlbumes familiares reales. Los édlbumes eran
libros vacios con numeros de pagina variados que se vendian virgenes y la
gente los llenaba con las propias imagenes. También estamos interesados en
estos albumes, su diseno, las notas manuscritas, dibujos, etc. Cada dlbum es
una pieza de arte a sumodo, y podemos decir que algunos de estos dlbumes
pueden ahora considerarse trabajos artisticos (no siempre a causa del trabajo
de la gente, sino por diferentes coincidencias y circunstancias conectadas
con lavida, el tiempo y la edad del material).

Nuestro archivo ha sido utilizado en otros proyectos desde que trabajamos en él
(desde 2009 hasta ahora). El material ha sido usado para actividades artisticas
personales, para el proyecto cultural «We were like this», que fue presentado en
diferentes exhibiciones en Eslovaquia y en la Republica Checa y del que también
hemos publicado un libro «Taki sme boli» (Tal como éramos), en 2014. Intentamos
captar la atenciéon del publico hacia este material, que esta ain muy disgregado y
amenudo acaba en la basuray desaparece. Otro proyecto con el que buscamos
esta sensibilizacién es In Living Memory, que tiene el objetivo en la colaboracion
entre estudiantes, algunos de ellos internos en centros penitenciarios. Nuestro
archivo también fue analizado tedricamente por uno de nuestros miembros, Anton
Ba$a, que tratd este tema en su tesis de licenciatura. @




Luisa COMENCINI — Secretaria General y Relaciones Exteriores, Fondazione Cineteca Italiana, (Italia)

UN BREVE REPASO
DESDE EL TIEMPO DE
LOS PIONEROS ALOS
RETOS DIGITALES

Después de su fundacién como asociacién privada en 1947, la Cineteca
Italiana se unié a la asociacion internacional, la FIAF, en 1948. Desde
entonces, nos hemos estado dedicando a la conservacién, restauracion
y difusion de nuestro patrimonio audiovisual, sobre todo el acetato de 35
mm, nitrato y pelicula de poliéster.

Fuimos apoyados desde el principio por el Ministerio de Bienes Culturales
y seguimos siendo financiados por esta institucion que nos asigna unos
fondos que, sumados a los proporcionados por nuestra Regidon y por algunos
patrocinadores privados, son esenciales para nuestra supervivencia.

Después de convertirnos en una Fundacién sin animo de lucro en 1996,
hemos puesto en primer lugar de nuestras preocupaciones, siguiendo
las lineas trazadas por los primeros fundadores, la preservacion del
patrimonio y la difusién de la cultura cinematografica entre las jévenes
generaciones.

Por nuestra parte, desde hace algunos anos hemos estado experimentando
una renovacion generacional, y nuestro personal estd compuesto
principalmente por personas jévenes muy motivadas, dotadas de pasion
por el cine y de experiencia profesional sobre el sonido, lo que significa
mucho en términos de dinamismo y apertura de mente y favorece las
relaciones con los diferentes socios.

Un gran esfuerzo para mantener el ritmo de las tecnologias en continua
evolucion ha marcado estos Ultimos anos: esto significa girar gradualmente
hacia la digitalizacidon de peliculas, la introduccidn de la interactividad en
nuestro Museo de Cine, adquisicion de hardware, tales como escaneres de
mas reciente generacion, la apertura de un laboratorio de post-produccion
de restauracion digital, el fortalecimiento de la difusién de nuestras
actividades a través de plataformas, redes sociales y asi sucesivamente.

Se puede decir que, a través de varias politicas de adquisicidn (donaciones,
depdsitos, adquisiciones, intercambios, etc.), el stock de material de la
Cineteca puede ser definida hoy como el mayor depdsito de imagenes
filmadas de toda la region de Lombardia.

Desde el ndcleo inicial de peliculas rescatado de la destruccion a mediados
de los anos 30 (unos 300 titulos, entre los que hay varias obras maestras



de importancia histérica) a las colecciones de hoy en dia de varios miles
de titulos, la Cineteca se ha estado enfrentando gradualmente al desafio
digital, y los enormes cambios provocados por las nuevas tecnologias en
todos los dmbitos de la industria del cine, desde la produccidn hasta la
distribucion y la explotacion.

Aunqgue no podemos disfrutar de las ventajas de la disposicién de «depdsito
legal», como por ejemplo, la Cineteca Nazionale de Roma, nuestra politica
de firmar acuerdos separados con distribuidores, productores, directores,
donantes, nos ha permitido adquirir colecciones valiosas. Citaremos como
ejemplo, un fondo de animacién excepcional y Unico que consiste en las
obras de los principales artistas de la animacién italiana de los ‘60 -'80s.

Nuestra participacion en proyectos europeos se remonta al ano 2000. A
partir de entonces, hemos participado con éxito en otras iniciativas que
contaban no sdlo con instituciones de cine, sino también con organizaciones
que se ocupan de cuestiones culturales, adquiriendo una dimension
social cada vez mayor.

El proyecto ‘In Living Memory’, al que fuimos invitados a participar a
partirde 2014, nos ofrece la oportunidad de abrir nuestro archivo a una
comunidad cada vez mas amplia en el exterior. Esto va en la direccion de
las acciones que hemos intentado seguir a lo largo de estos anos, dando
a la cuestién de la difusién la misma importancia que a la preservacion.

De forma mas especifica, hemos proporcionado material de video de alta
calidad (un poco menos de 180') para los talleres que forman parte de las
actividades del proyecto en diferentes ciudades europeas (Oslo, Marsella,
Milan etc.) con un ambicioso objetivo: proporcionar a las personas adultas
en la carcel, asi como a otros sujetos sociales tales como estudiantes
universitarios, habilidades en el campo de la expresidn artistica y educativa
a través de la utilizacion creativa y edicion de material audiovisual.

Con este fin, las habilidades y la experiencia profesional de los archiveros
de la Cineteca proporcionan conocimientos y capacitacion sobre temas
como la investigacion, la digitalizacion, preservaciéon y restauracion
de material filmico. El primer resultado practico ha sido la produccién
de videos que se proyectaran durante los mismos talleres, abiertos en
algunos casos al publico general, como en el encuentro organizado en
Milan (octubre de 2015) por parte de los socios italianos, Cinetecay e.s.t.i.a.

La cooperacion de las diferentes personas en torno a un objetivo comun
como éste, gue implica intercambios mutuos de gran impacto humano,
es la mejor demostracion de que las colecciones de archivo, es decir,
imagenes de cualquier tipo, pueden ser puestas a disposicion, bajo la guia
de expertos, de personas de diferente condicién social, y utilizados por
ellos de una manera creativa, personal y a menudo sorprendentemente
emocional.

En el aspecto tedrico, la publicacion de una Guia Metodoldgica que
muestra las competencias técnicasy los conocimientos de las personas
involucradas en su creacion, tiene el objetivo de difundir los resultados
del proyecto tanto como sea posible y de probar, una vez mds, que los
archivos audiovisuales pueden ser una herramienta de vital importancia
para las experiencias educativas, creativas y de trabajo dirigidas a
diferentes personas. ®






Mireille MAURICE — Directora INA Mediterrdneo (Francia)
Sandrine LARDEUX — Jurista del INA (Francia)

MIRAD, SOY YO QUIEN
OS HABLA...

Presentacion del INA y su fondo de archivo.

La explotacion de los archivos: herramientas de investigacion documental
y criterios de seleccion de archivos

Con mds de 2 millones de horas de archivo audiovisual y sonoro digitalizado,
el fondo profesional del INA es el mas rico de las estructuras televisivas
y radiofénicas europeas, ya sea en volumen como en facilidad de acceso.

EI INA -Instituto Nacional del Audiovisual fue creado en enero de 1975y
heredd en su fundacién archivos de programas producidos y difundidos
por los organismos publicos de la radio y la television francesa: archivos de
radio de RDF (Radiodifusién francesa) desde 1939, archivos de television
de RTF (Radiodifusidn-television francesa) desde 1949 y después ORTF
(Organismo de radiodifusion-televisiéon francesa).

Tenemos que anadir dos fondos mds de una importancia considerable
por su valor histérico:

— Losfondos de noticias cinematograficas, mas conocidos bajo el nombre
genérico de “Actualités Frangaises”, proyectadas entre 1939y 1969
en las salas de cine, representan alrededor de 400 horas de imagenes.

— La Coopérative générale du cinéma francgais, creada en 1944 por un
colectivo de cineastas de la Resistencia como René Clément, Louis
Dacquin, Jean-Paul Le Chanois, Roger Verdier y Edouard Molinaro : el
INA posee 18 peliculas de las cuales 6 son largometrajes, documentales
y peliculas de ficcidon. Fueron producidos por la Coopérative, con
actividad desde 1944 hasta 1963. La mas ilustre es La bataille du rail
de René Clément, que fue premiada en el primer festival de Cannes
después de la Segunda Guerra Mundial en 1946.

En 1975, cuando nacen TF1, A2 y FR3, el INA recibe los programas
televisivos que estas empresas nacionales tienen la obligacion de
entregarle. En contrapartida, el INA debe asegurar su preservacion
fisica y su tratamiento documental para que sean accesibles.

La ley del 29 de julio de 1982 sobre la comunicacion audiovisual refuerza
la mision patrimonial del INA al introducir una modificacién importante
en materia de archivos: a partir de entonces, las obras audiovisuales
producidas por las cadenas publicas seran propiedad del Instituto.

La ultima ley del 1 de agosto de 2000 fija que el ambito de sus archivos
se amplie al conjunto de cadenas publicas e incluye a partir de entonces



a France 5; desde 1997 el INA posee el derecho exclusivo de explotacion
de extractos un ano después de la primera difusion del programa.

Desde 2004, el INA firma protocolos o acuerdos comerciales que le
permiten ampliar su fondo conservando y comercializando los archivos de
sus socios: los fondos adquiridos recientemente tratan temas tan bastos
como el deporte (ACO, el CIO, la Federacidon Francesa de Baloncesto, la
Federacidon Francesa de Futbol, el Tour de Francia...), la actualidad (AFP,
CAPA Presse), la geografia (los pequenos extractos en bruto de Home,
de Yann Arthus-Bertrand, Le monde vu du ciel producido por Media9) o
el entretenimiento (Collaro, Ardisson).

En 1999, el INA inicid, en el marco de un contrato de objetivos y medios
con el estado francés, un plan ambicioso de conservaciony digitalizacién
(PSN) que se esta llevando a cabo hasta hoy en dia para preservar de
forma permanente todas sus colecciones grabadas en diferente tipo de
soportes (peliculas de 36 y 156 mm, diversos tipos de bandas magnéticas,
discos...) que sufrian riesgo de degradacion fisico-quimica.

Esta conservacion digital del fondo ha permitido poner en marcha una
nueva estrategia a la hora de ofrecer archivos. Desde 2004, el INA puede
proponer a los profesionales audiovisuales un acceso en linea a 220.000
horas de archivos audiovisuales; en 2015 la plataforma Inamediapro
(www.inamediapro.com) permite la consulta a distancia de 1.000.000
horas de TVy radio, llevar a cabo busquedas y solicitar en linea extractos
audiovisuales y sonoros.

En 20086, la creacién de la web ina.fr (www.ina.fr) permitié ofrecer archivos
al publico en general: todos los internautas pueden consultar una memoria
audiovisual nacional, protegida y digitalizada, e incluso pueden crear su
propia play-list de archivos.

La asociacion «Lieux Fictifs», que inicid durante los anos 90 talleres
de formacidn y creacion audiovisual en el centro penitenciario de
Baumettes en Marsella, entrd en contacto en 2007 con la delegacion
INA Mediterrdneo para llevar a cabo diversas experiencias de nuevas
creaciones audiovisuales a partir de secuencias de archivos, trabajando
con los recuerdos que producen las imagenes originales.

Los temas de la memoria, la frontera, la rebelidn, el cuerpo, han sido
tratados sucesivamente.

El sistema de busqueda documental de la web Inamediapro permite a
partir de estos conceptos acceder a un grupo de resenas a menudo
impresionante; por esta razdn se han priorizado ciertos criterios —
desarrollados a partir del motor de busqueda Exalead - para afinar
mejor la seleccion:

— Los géneros audiovisuales a priori sin problematica juridica
(informativos, reportajes, magazines) ;

— Los extractos segmentados y documentados ;

— laposibilidad de afinar la busqueda por lugares y/o tematica

— Los descriptores, como los anos de difusion

De esta forma para el proyecto In Living Memory, se han proporcionado 46
extractos para el programa Anima de Lieux Fictifsy 18 para el programa
desPLAGA't de transFORMAS .



El sitio del archivo televisivo en el
dispositivo de creacion

¢Existe una especificidad del archivo televisivo?

La asociacion con Lieux Fictifs para el proyecto In Living Memory, ha
permitido al INA abrir un nuevo ambito en el que utilizar su fondo de
archivo: usados frecuentemente como material histérico, los archivos del
INA tienen menos oportunidades de convertirse en un material sensible
como lo es un soporte para la creacién artistica. Este nuevo uso cuestiona
la naturaleza del archivo de televisién, su especificidad, y va mas alla del
cuadro formal que regula los modos de explotacion habituales. Permite al
INA reflexionar sobre su evolucién para adaptarse a practicas innovadoras.

Imdgenes del flujo televisivo, los archivos audiovisuales seleccionados para
el proyecto son mayoritariamente noticias: estas imagenes «preexistentes»
propuestas parecen «a una distancia adecuada», un «material correcto».
Rastros de una memoria colectiva, accesible a todos y compartible, aportan
ala carcel imagenes del mundo: imagenes ordinarias, que funcionan como
un lenguaje comun, e instantaneamente ponen a los participantes en el
mismo nivel (estudiantes, personas privadas de libertad, formadores,
publicos socialmente desfavorecidos).

A diferencia de las obras de ficcion, el archivo televisivo utilizado es un
elemento facilitador en el proceso de creacion artistico propuesto. Permite
ser reinterpretado sin menoscabar «la obra», parece suficientemente
familiar para permitir una expresién personal que no desnaturaliza la
obra inicial si no que la recrea. También puede ser utilizado como un
material sensible para transmitir al otro alguna cosa de su propia historia
en el mundo... Mas alla de las posibilidades del archivo audiovisual, este
proyecto se apoya en una practica probada por Lieux Fictifs y sobre todo
en la adecuacion del dispositivo puesto en marcha en este caso.

Los archivos se visionan primero sin el sonido, cosa que contribuye a la
igualdad en el acceso y evita la barrera del idioma (en francés para los
archivos del INA). Esto provoca casi inmediatamente un desplazamiento
de la mirada que situa al participante en un «visionado sensible». Sin duda
este dispositivo es propicio a la creacién artistica en la medida en que
se dirige de forma prioritaria a la esfera emocional y a la imaginacion
de los participantes.

A partir de entonces, el proceso de apropiacién es posible: se propone
a los participantes trabajar de dos en dos para la fase de elaboracién
de un cortometraje, realizado a partir de unos extractos seleccionados
de los archivos visionados. La organizacién del trabajo en parejas o
binomios forma parte de la metodologia utilizada: el ejercicio es colectivo
y es necesario, en un universo particular, tomando en cuenta el punto de
vista del «otro» para construir juntos un corto muy reducido destinado
a ser visionado por el conjunto de participantes, tanto de «dentro» como
de «fuera».

En esta fase los participantes estan acompanados por los formadores, y la
organizacion se lleva a cabo con la ayuda de herramientas de produccién
flexiblesy faciles de utilizar (mesa de edicién digital, ilustraciones sonoras,



dispositivo de grabacidon de voz en off a partir de textos escritos o
espontaneos...)

Este trabajo colectivo (binomios de internos o mixtos estudiante/interno,
acompanantes artisticos y técnicos) es en si mismo particularmente
productivo y rico desde el punto de vista formativo: llevado a cabo de
forma intensiva en varios dias consecutivos, permite observar los
cambios en los participantes (distancia, pudor, emocion, respeto a la
expresion del otro...), actuar sobre el ambiente inmediato despertando la
curiosidad de los funcionarios de seguridad de la carcel, multiplicar los
intercambios e intervenciones de los participantes y formadores, para
lograr un desplazamiento colectivo donde sélo cuenta la concentracion
en la creacion y su exhibiciéon ante un publico.

El dispositivo incluye una sesion de visionado colectivo que también puede
servista como una presentacion de los resultados ante el publico, ya sea
con proyecciones o con ediciones off line u online.

Para el INA se trata tanto de favorecer una practica ciudadana de los
medios audiovisuales, como de acompanar las politicas de educacion
sobre la imagen privilegiando el «hacer con», pero este aspecto del
dispositivo, esencial para el sentido colaborativo del proceso, ha impuesto
a la institucion un «desplazamiento» en cuanto a sus practicas y usos,
sobre todo en el campo juridico.



Renovacion de los usos y sensibilizacion
en el marco juridico, recomendaciones,
marco de las practicas de difusion

El proyecto In Living Memory prevé que cada operador asociado podra
utilizar en su proyecto local, con publico, personas libres e internos,
imagenes de archivo de fondos europeos como el del INA. Estas imagenes
se utilizardn para desarrollar proyectos artisticos sobre los diferentes
temas escogidos (cuerpo memoria/movimiento migratorio...)

Se utilizan las iméagenes de archivo para llevar a cabo creaciones que
los transforman. Estas creaciones se pueden equiparar a las del tipo
mashup (reunir diferentes obra sin modificarlas), remixes (modificar una
obra original para crear una nueva), etc.

Ahora bien, los fondos de archivo del INA estan formados por obras
gue son contribuciones de varios cientos de miles de personas que son
titulares de derechos sobre ellas. Se trata de personas que han contribuido
a la elaboracién de un programa audiovisual o sonoro que mientras no
caduquen disponen en gran medida de:

— derechos para autorizar o no la reutilizacién de sus contribuciones
— derechos a cobrar compensaciones econémicas por esta reutilizacion

Ademas, sobre una obra audiovisual relevante del fondo del INA pueden
converger toda una serie de derechos: pueden coexistir los autores,
titulares de derechos conexos (productor de video y artistas-intérpretes),
titulares de derechos de la personalidad).

Asipues, el INA se enfrentd rapidamente a la problematica de la viabilidad
juridica de este tipo de uso de sus archivos.

El régimen juridico o la ausencia de
régimen juridico «de las creaciones
transformadoras»

El proyecto In Living Memory ha alterado completamente los derechos
de uso de imagenes y sonido del fondo del INA.

— Unaobra transformadora es una nueva obra creada a partir de una
obra preexistente o varias obras preexistentes (obras derivadas).

— Unaobratransformadora implica una adaptacion, una transformacién
de esta o estas obras preexistentes.

— Unaobratransformadora debe elaborarse respetando los derechos
de los titulares de los derechos de autor y los derechos conexos
establecidos por la ley.

Estos derechos estdn previstos en el CPI (articulos L.113-2y L. 112-3 del
CPI en PJ) resultado de reglas comunitarias.

Respecto a este fondo de archivos, el INA es:

— titular de derechos conexos de productor, sobre las obrasy «no obras»
audiovisuales de menos de 50 anos y sobre las obras y «no obras»
radiofénicas de menos de 70 anos.



— cesionario de derechos de autor de autores miembros de sociedades
de autor francesas (derechos de reproduccién y representacion,
con la exclusion de los derechos de adaptacion) sobre la obras
audiovisuales y radiofdnicas, para el periodo legal de proteccion de
derechos de autor en aplicaciéon de un acuerdo general establecido
con las sociedades generales que excluye expresamente la gestion
del derecho de adaptacién y los derechos morales:

«Los actos de transformacidn, traduccidn y adaptacidn de obras
originales, sdlo podrdn ser realizados con la autorizacidn previa de
los autores y compositores de dichas obras o de las personas que
ostenten sus derechos, con las condiciones fijadas por ellos».

— tiene la autorizacidon para explotar las prestaciones de todos los
artistas-intérpretes de su fondo en aplicacién del articulo 49 de la
ley del 30 de septiembre de 1986; pero en este caso también, sujeto
a sus derechos morales.

El derecho francés ha previsto excepciones al monopolio del derecho de
autorizar o prohibir (derechos patrimoniales) ostentado por los titulares
de los derechos de autor y de derechos conexos.

Pero estas excepciones, que ya son muchas, no prevén ninguna en materia
de creacion transformadora.

El Ministerio de Cultura y Comunicacion francés se ha ocupado de esta
cuestion y ha confiado al Consejo Superior de la Propiedad Literaria y
Artistica (CSPLA) la misidn de iniciar un estudio sobre el régimen juridico
de las «obras transformadoras» que toman prestadas obras existentes
protegidas por los derechos de autor para dar lugar a nuevas creaciones.
Un estudio relativo al «estatus juridico de las obras denominadas
transformadoras, para acompanar mejor el desarrollo de nuevas prdcticas
artisticas en la era digital» fue entregado en diciembre de 2014 al CSPLA.
Este informe propone diferentes ideas, y formula ciertas regulaciones
que por ahora aun no han conducido a ninguna reforma.

Un uso reglamentado contractualmente

Para limitar el riesgo y asegurar el uso llevado a cabo por los socios
culturales, el INA ha escogido la via contractual, para reglamentar el
uso de estos archivos.

— Conunaeleccién limitada de archivos. EI INA ha facilitado la seleccién
de un conjunto de archivos formado por:

i. Documentos — no protegidos por los derechos de autor —
denominados «no obras»y sobre los cuales los derechos conexos
del INA estan vencidos.

ii. Documentos —no obras — sobre los cuales los derechos conexos
del INA no han vencido.

— Con un uso enmarcado y limitado al proyecto. Las creaciones no
pueden ser difundidas fuera del conjunto del proyecto, en su contexto
experimental y educativo.

Las condiciones y modalidades de uso de los archivos y las creaciones
estan fijadas por un acuerdo especifico entre el INAy los socios culturales
del proyecto. ®






Pascal CESARO — Conferenciante, Universidad Aix-Marsella. Dpto. de artes del espectaculo (Francia)

METODOLOGIA DE
CREACION A BASE

DE ARCHIVOS EN UN
DIALOGO ENTRE ARTE,
CARCEL Y SOCIEDAD

EnIn Living Memory, las practicas artisticas propuestas quieren explorar,
a partir del territorio de la carcel, la nocién de frontera entre el dentro
y el fuera a través de la realizacion de obras colectivas que asocian
internos con personas en libertad. Este programa quiere que la practica
artistica sea vivida por los actores del proyecto como un momento de
cuestionamiento y de transformacién de la sociedad. Asocia a la creacién
de la obra una dimensién de investigacién para llevar a cabo una reflexion
comun alos artistas y a los investigadores sobre las condiciones y sobre
los procesos de creacion de obras, sobre las herramientas y sobre los
métodos empleados, y también, sobre los efectos y los impactos observados.

En el marco de esta investigacién-creacién-accion, he iniciado una doble
perspectiva, pedagdgica y cientifica, la primera alimenta la segunda.
Primero un enfoque pedagdgico en el que intervengo, en el mismo nivel que
los artistas, en una légica de acompanamiento de las conductas artisticas
Ilevando conmigo un grupo de fuera compuesto por estudiantes del Master
de Cine de la Universidad Aix-Marsella. Después un enfoque empirico de
observacion y analisis de las situaciones artisticas del interior, con los
actores, a partir de mi participacion en el proceso de creacion. El andlisis
de las obras creadas en los talleres (los talleres de préacticas artisticas)
gue han sido realizadas por los artistas, los internos, los estudiantes y
las personas de la sociedad civil entre 2013 y 2015, ya fuera dentro de
las prisiones (carcel de Baumettes en Francia, carcel de Bollate en Italia),
en las entidades artisticas (transFORMAS en Espana, PhotoARTCentrum
en Eslovaquia) y la Universidad de Artes, Comunicacion y Tecnologias
(Noruega) permite extraer tres principios comunes que voy a presentar de
forma separada pero que en realidad, funcionan juntos en unainteraccién
constante durante todo el proceso de creacion de las obras:

— Elarchivo como motor de la practica artistica
— Larelacion dentro/fuera
— Lacreacion colectiva



Estos tres principios de accion son el origen del sentido producido por las
obras. Estos presiden sus dimensiones transformadoras que provocan
un camino individual que va de la sensacidn de ser uno mismo frente al
otro, del descubrimiento y de la afirmacién de una sensibilidad hasta la
construccion de un punto de vista personal sobre el mundo. Lo que genera
acto seguido repercusiones sociales dentro y mas alla de los entornos
invertidos por la accién artistica.

Para comprender este desplazamiento, sus mecanismos y sus efectos,
hace falta analizar primero cudles son los procesos de representaciony
apropiacion que se han puesto en juego en el trabajo artistico a partir de
las imdgenes de archivo y después, en un segundo lugar, identificar las
transformaciones que se producen en la relacion entre dentro y fuera
y, al final, demostrar como el proceso artistico (y educativo) colectivo
genera una liberacion entre los participantes.

El uso del archivo como material de base
de proyectos artisticos y de talleres

Los archivos filmicos puestos a disposicion por los fondos europeos (INA,
Cineteca Italiana, PhotoART Centrum) han sido el centro del dispositivo de
creacion, y constituyeron a la vez el soporte material del trabajo artistico
y la manera de encontrarse entre el dentroy el fuera. Como soporte, los
archivos son una materia compleja ya que son a la vez una representacion
de la historia colectiva y un relato personal de cada participante. Nos
vuelven a colocar de forma individual en una memoria del mundo.

En este proyecto, la reutilizacién se planteaba como un principio motor
en la invencién del relato. Cada grupo de archivos ha traido consigo su
singularidad. Algunos archivos se han explotado no a partir de lo que
decfan del pasado o de aquellos que los han creado, sino a partir de lo
que preguntan del presente, siempre con la misma voluntad de explicar
un relato personal y subjetivo sugerido por el encuentro con el otro.

Los artistas han escogido los diferentes grupos de archivos por su valor
histérico y también por su potencial estético. Por ejemplo, en los talleres
del proyecto ANIMA en que los participantes debian realizar cortos a base
de archivos, la creacion se experimentaba de diferentes maneras segun
si se utilizaban archivos televisivos franceses o imdgenes amateurs de
los 80-70 del fondo eslovaco. En el primer caso, la reconstruccidon de un
relato histérico individual es importante ya que tanto los internos como los
estudiantes se inscribian de esta manera en la historia con mayusculas.
En el segundo caso, es la dinamica de la grabacion familiar la que ha
provocado una apropiacion intima de las imagenes, los participantes
casi han iniciado este enfoque de personificaciéon de los relatos de
forma instintiva. Al final, durante el ultimo taller hemos trabajado a
partir de archivos cinematograficos y de la Cineteca sobre la primera
guerra mundial. Estas imdgenes de la gran guerra han provocado otro
desplazamiento en los participantes durante el proceso de creacion, esta
vez por la voluntad de los artistas en conducirnos hacia un nuevo modelo
de escritura mas cercano a la abstraccion para permitirnos experimentar
otras formas narrativas.



En cualquier modelo de escritura escogido, el archivo guia el trabajo de
creacién, y se impone como un lenguaje comun sobre el que se apoyan
los participantes para intercambiar su punto de vista. A partir de éste
se establece un equilibrio en el encuentro entre el dentro y el fuera. El
archivo permite liberarse del imaginario tanto para el interno como para
el estudiante, ya que hay una libertad de miradas que se afirma ante las
imagenes. Cada uno explica lo que ve en las imagenes, afirma su historia
y su subjetividad para luego cuestionarla con el otro. Asi, todos estos
archivos, incluso si estdn muy marcados por el hecho de ser vistos en la
carcel, provocan un desplazamiento de los individuos, entre el presente
y el pasado, el aquiy el alli, el interno y el estudiante. Transportan a los
participantes en un movimiento de la memoria, cada uno debe llevar a cabo
un trabajo subjetivo de apropiacion para iniciar una historia personal. Este
juego del desplazamiento, que conecta un movimiento personal interno
y la travesia colectiva de las imagenes, es el origen de querer crear una
obra entre varios. Estas negociaciones frente a las imagenes de archivo
y a partir de la confrontacion de miradas ponen en marcha un proceso
de intercambio entre participantes.

La confrontacidn de los diferentes puntos de vista lleva a cada uno a
ponerse en el lugar del otro para comprender dénde mira, lo que siente
yloque ve,y asi se crea este espacio de construccidn de un nuevo relato,
articulado sobre estas dos maneras de contemplar las imagenes y el
mundo. Cada uno se considera de nuevo junto a un mundo transformado
por su creatividad reciproca.

La relacion dentro/fuera a partir de un
proceso de creacion compartida

El reto de esta relacién entre el dentro y el fuera, a partir de la carcel,
es permitir a los participantes ir mas alla de sus ideas preconcebidas,
como si se tratara de que los muros de la cdrcel, encierran sus maneras
de mirar y pensar. Es este trabajo de apertura de los individuos el que
durante el tiempo de encuentro permite realizar una creacién compartida.
Cruzar el muro de la carcel para una colaboracion artistica obliga al
estudiante a reflexionar sobre lo que le separay lo que le une con este
mundo. Es por esta razdn que la cuestién del encarcelamiento, que se
pone encima de la mesa a partir de la privacion de libertad individual de
los internos, se encuentra también en el trabajo de creacion a partir de
las opciones artisticas que se tienen que seguir para que el encuentro
pueda producirse mas alla de nuestros marcos sociales y culturales. Para
esquematizar la relacion dentro/fuera que se establece en una carcel,
hay, de un lado, una mayoria de estudiantes que escoge participar en un
proyecto artistico en ambito penitenciario para acercarse y conocer la
realidad de la carcel. Su interés es conocer las condiciones de vida de
los internos e intervenir llevando a cabo una accién de ayuda. Es este
sentimiento de tener que ayudar al interno el que los lleva la mayoria del
tiempo a ponerse a su servicio en la creacion de la obra, que finalmente
va a contener esencialmente la personalidad del interno. Por otro lado, los
internos participan en un trabajo artistico para salir de su aislamientoy
encontrar conexiones con el exterior. Pero durante estos talleres, se les
empuja a compartir sentimientos y fragilidades que no pueden expresar



en la carcel, ya que serian susceptibles de ir en contra de la proteccion
por la extrema violencia del ambiente penitenciario. Pero pese a esto,
durante el taller, deben quitarse su caparazén protector para poder
desarrollar una relacion con los participantes procedentes del exterior.
De esta manera, la relacion artistica que se establece entre el interno
y el estudiante genera un nuevo dmbito penitenciario, que favorece los
intercambios de sensaciones, opinionesy sentimientos. Este retorno hacia
las emociones y la sensibilidad en el mundo les llevard a un proceso de
escritura original y de creacion de un relato compartido. La dificultad
por compartiry trabajar con el otro, con todas estas fragilidades, para
atravesar la narracion para inscribirla en el proximo proyecto de relato,
es una de las dimensiones sensibles particularmente dificil de acompanar
en los diferentes proyectos artisticos. Surgen conflictos y luchas durante
el proceso de creacion en el que cada uno intenta expresary afirmar sus
ideas sobre el sentido de la obra que se esta realizando. Estos conflictos son
necesarios para que el didlogo entre dentro y fuera no se quede en ideas
preconcebidas o suposiciones. Pero exigen que el artista acompanante del
proceso preste una atencién particular para gestionar estos conflictos,
priorizando la exigencia artistica del proyecto y que la creacidon mantenga
el papel central en el encuentro entre el dentro vy el fuera.

El objetivo es la realizaciéon de una obra resultante de un proceso de puesta
en comun o de desplazamiento el uno hacia el otro. La relacién dentro/
fuera provoca en el individuo un desplazamiento y una transformacién de
las miradas, y le permite iniciar, durante la creacion, una reflexion sobre
la mirada hacia el otro y sobre él mismo. Y es a partir de este intercambio
de miradas cuando el espacio de creacion es posible y cuando surge
un colectivo con la voluntad comun de hacer una creacidon compartida.

La creacion colaborativa

;Lacolaboracion artistica comienza en los participantes por una reflexion
sobre quién es el autor? ;Qué es el compartir? ;Qué recoge y qué da al otro?

El principio de la creacién colectiva favorece un trabajo de intercambio
de intenciones entre los participantes y provoca a veces que cambie
la manera de concebir al otro. El proceso de co-creacidon se considera
como palanca que permite a cada participante desplazar su mirada y
replantearse frente al modelo del otro.

En los diferentes proyectos artisticos, el establecimiento de un territorio
comun entre el dentro y el fuera es posible gracias a las imagenes de
archivo, pero el trabajo de puesta en comun se desarrolla a partir de este
proceso de co-creacion que nos remite a lo que podemos hacer, para
desarrollar, este territorio comun, y reforzar su dimensién emancipadora.
La creacion colectiva es un protocolo que permite hacer surgir un discurso
reflexivo sobre la situacion de la que se derivay es la voluntad de afirmar
este discurso en el acto de creacion lo que puede provocar este movimiento
de aperturay permitir a los participantes cambiar sumanera de imaginar
al otroy de construir un relato colectivo. Es un desplazamiento que tienen
gue hacer cada uno de los participantes, para pasar de lo singular a lo
colectivo.



Compartir la experiencia artistica permite a los participantes darse
cuenta de la dificultad de aproximarse al otro, comprenderle y asociarse
a él para crear un punto de vista compartido. Pero también se trata de
un desplazamiento a partir del trabajo sobre los materiales (por ejemplo
sobre las diferentes escalas del plano o el tamano de las imagenes, la
diferencia de puntos de vista sobre las imagenes...)

Durante las valoraciones llevadas a cabo después de los talleres he
confirmado que estos intercambios artisticos han permitido a los
participantes poner fin a ciertas maneras de pensary que son los procesos
de creacién compartida los que permiten considerarse diferentes el uno
frente al otro, haciendo evolucionar las miradas del uno sobre el otro,
sobre todo cuando consiguen ver a través de los ojos del otro produciendo
a partir de esto un sentido critico que les empuja a construir un punto
de vista personal y politico sobre el mundo.

Conclusion

Comparando con los artistas los métodos empleados sobre los diferentes
proyectos de creacidn (cine, teatro, instalacion-performance) nos
hemos dado cuenta que en el centro de todas estas practicas creativas
compartidas a base de archivos, habia una apertura de los individuos,
ya fueran artistas, internos o estudiantes. El proyecto In Living Memory
consiste en conducir a los participantes hacia un movimiento de reinvencion
personal para provocar un desplazamiento de lo conocido hacia lo
desconocidoy es este desplazamiento simbolizado por la relacién dentro/
fuera el que se ha llevado a cabo por cada parejay el que ha producido
una transformacién comun. El sentido de la responsabilidad de cada
participante ha favorecido la expresién de una creatividad singular, y
ha llevado a cada uno a apropiarse de la consciencia propia necesaria
para la integracion social, haciendo emerger nuevos actores y sujetos
politicos capaces de producir nuevas formas de emancipacion. Se trata
pues de un verdadero didlogo entre arte, carcel y sociedad el que se ha
llevado a cabo en el programa In Living Memory, y ha contribuido a una
doble transformacién social e individual. @



Caroline CACCAVALE —Realizadora-productora, Lieux Fictifs (Francia)

TALLERES CINE/ARCHIVOS.
FRANCIA, ITALIA, NORUEGA.

CORTOMETRAIJES
REALIZADOS EN
COLABORACION
ENTRE INTERNOS Y
ESTUDIANTES

En el marco del proyecto de cooperacion europea sobre la creacién con
iméagenes de archivo, Lieux Fictifs ha querido continuar con dos lineas de
trabajo ya iniciadas durante diversos anos en los Talleres de Formacion
en Creacion Visual y Sonora en el Centro Penitenciario de Marsella.
Una ligada a la realizacién de cortometrajes, creados colectivamente
por internos y estudiantes de la universidad de cine y otra sobre el uso
especifico de tres fondos de archivo (televisivo, amateur, cinematografico).
Trataremos pues de analizar las metodologias y los desafios especificos
de la practica colectiva y el uso de estos materiales. La tematica general
de las imagenes utilizadas ha sido «el cuerpo»: el cuerpo en el espacio
colectivo, el cuerpo en lucha, en guerra, cuerpo fisico, interior del cuerpo,
cuerpoy naturaleza. Estas tematicas se han desarrollado a través de tres
fondos de archivo (INA-PhotoART Centrum, Cineteca).

Los archivos de la televisién francesa han actuado de manera particular
sobre la relacion que se establece en el binomio estudiantes/internos.
Hemos constatado que este tipo de archivos ha funcionado como un
agente revelador para la persona encarcelada, dandole la posibilidad de
situarse frente al mundo. En este duo, el estudiante se ha posicionado
inmediatamente como un acompanante de este proceso de revelacion,
mas que en una afirmacién de su propio punto de vista. Conscientemente
o no, el estudiante ha cedido su lugar al otro, para dejarle el espacio para
un movimiento expresado como necesario por el interno. En la carcel las
imagenes televisivas han abierto la posibilidad de una proyeccién hacia
el exterior.

Una serie de preguntas, sensaciones, recuerdos han aparecido con los
fragmentos de la vida de fuera. ;Como volver a imaginar su propio cuerpo
en la ciudad, en el mundo, donde todo va tan réapido y donde nos sentimos
desplazados? ;Como encontrar el cuerpo de los otros, él de una mujer
perdida, imaginada? ;,Como salir del agujero, del sentimiento de estar



sepultado, cémo trascender esta emocion? ;Como reencontrar gestos
del trabajo, del deporte, sensaciones fisicas guardadas en la memoria?
;,Como rencontrar y reconstruir una identidad entre algo muy arcaico,
original y algo que tiene que ver con a nuestra civilizacién? Son muchas
las preguntas que han surgido por parte de los internos frente a estas
imagenes.

A partir de estas preguntas y de estas proyecciones personales, los
estudiantes han tenido que desplazarse para encontrar su sitio en
el binomio. Han acompanado y apoyado el trabajo de formulacidn e
identificacién que cada persona detenida queria llevar a cabo. Algunos
se han hecho eco de lo que pensaban los internos, o han reemplazado la
ausencia de la persona imaginaria, y otros han compartido las mismas
preguntas para construir resonancias, didlogos, para intentar proyectarse
en el otro (el interno).

Los archivos amateurs de Eslovaquia también han actuado directamente
sobre la relacion establecida en los binomios. Hemos observado que la
dimensidn privada y familiar de este archivo ha obligado a cada uno de
los participantes a trabajar sobre su propia intimidad. Para imaginar un
espacio que compartir entre ellosy las imagenes. Cada una de las partes
ha tenido que proyectarse individualmente en esas imagenes, intentar
reconocerse personalmente en ellas. Desde los primeros visionados
algunos de los participantes han expresado una resistencia a las imdgenes.

«,Cdmo me puedo identificar con esos ninos que juegan,
si son todos blancos y rubios y yo soy negro?». «Las
comidas en familia parecen tristes, nadie se rie, en mi
casa gritamos, cantamos, hay vida».

Estas palabras revelan la dificultad de identificacion por parte de los
participantes. Estas imagenes cotidianas comportan un conflicto de
doble dimensién: una proximidad con las situaciones filmadas, a través de
momentos familiares, ordinarios, y una distancia asociada a su contexto
cultural y al de la grabacidn. Si las imagenes de televisidon abrian un
espacio posible de proyeccién de si mismo en el mundo, un espacio de
identificacion individual y colectivo, las imagenes amateurs establecian
distancias entre cada uno de los participantes. Tanto los estudiantes como
los internos sentian que como espectadores, esas imdagenes no estaban
dirigidas a ellos, que la persona que las habia filmado no habfa pensado
en ellos. Después de un tiempo de trabajo introspectivo los participantes
pudieron mirar estos archivos mas alla de sus propias existencias,
familias y contextos. Cada uno de los participantes (internos y estudiantes)
se enfrentd a la misma dificultad para apropiarse de ellas. El hecho de
haber compartido esta experiencia favorecié una relacion mas fuerte de
alteridad en los binomios. La imagen se situé como un espacio intermedio
entre los participantes, el espacio de la relacion en que podian trabajar
sobre sus diferencias y sus similitudes.

Cada uno confesd al otro sentimientos intimos relacionados con su historia
familiar, su infancia, sus recuerdos. Los cortos resultantes son reflexiones
compartidas sobre la vida, la soledad, la infancia. Algunos duos escogieron
sdlo paisajes, imdgenes sin personajes para poder proyectarse mejor
de forma individual, otros incorporaron archivos sonoros personales.






Los archivos cinematograficos correspondian a un periodo de los inicios
del cine situado entre 1910y 1920, y eran de ficcién y documentales. Todos
estaban marcados por el periodo histdrico de la Primera Guerra Mundial.
Estos archivos posefan una dimensién universal y temporal reflejada en el
mismo material (alteracién de la pelicula, secuencias puestas en escena).
Propusimos a los estudiantes nuevas reglas de trabajo: la formacion
de grupos (estudiantes franceses, noruegos e internos) y un trabajo no
narrativo a través de una relacion mas plastica con laimageny el sonido.

Queriamos proponerles una experiencia nueva que llevara el grupo a
una desestabilizacién comun. Eramos conscientes que los estudiantes
de cine documental o de comunicacién o los internos se situaban en
un imaginario en relacion a las imagenes y al sonido, construido en
referencia a la narracién de una historia. Son las formas clasicas del
cine que constituyen en gran parte nuestra relacién con las imagenes
y el sonido. Esta aproximacion mas artistica sobre la materia permitia
a cada uno proyectarse en un nuevo espacio de representaciéon que le
era externo. Intuimos que estas imagenes narracion, ya inscritas en un
montaje dentro de una narracién, tenfan que ser reinvertidas de forma
radicalmente opuesta, con el riesgo de que no se las pudieran apropiar.

Esta nueva propuesta modificd profundamente el nivel de colaboracion
en el grupo. Las imagenes se convirtieron en un soporte de trabajo
colectivo donde cada uno experimentd diferentes aproximaciones plasticas,
sensibles. Los participantes se han apropiado de las imagenes de cuerpos
durante la guerra o en el periodo de la guerra en un plano de igualdad
a través de la materia misma, revelando dimensiones mas universales
hasta entonces invisibles. Movimientos, miradas, ensayos, miedos,
desapariciones, resistencias. A través de esta nueva aproximacion de
trabajo con el archivo cinematografico, fuimos mas alla de la proyeccion
de uno mismo en las imdagenes o de laimagen como espacio de encuentro
intimo, para ir hacia una imagen convertida en materia viva, materia de
exploracion, experimentacion, transformacion colectiva.

Una caracteristica comun entre las tres aproximaciones es el sitio central
que ocuparon los archivos en la relaciones entre personas de fueray de
dentro. En cualquiera de los fondos de archivo utilizados, las imagenes
se sitlan en la temporalidad del «aqui y ahora». El trabajo iniciado en
estos talleres se sitla mas alla de cualquier perspectiva o discurso
histérico. Los cortos resultantes constituyen un archivo que consigue
descontextualizarse y transgredir el material archivistico. A través de
escrituras de ficcidn, estas «imagenes preexistentes» reaparecen bajo
nuevas formas y nos proponen otra vision del mundo. @



Morten THOMTE — Profesor de cine, Westerdals School of Art, Communication and technology (Noruega)

ARCHIVOS, FOTOS

Y ESTUDIANTES:
TALLERES EN OSLO,
KOSICE, MARSELLAY
REUS

Para hablar sobre talleres y metodologias, voy a repasar diversas notas
sobre algunos de los talleres. Todos ellos son diferentes, pero similares.

En el de Oslo, en septiembre de 2014 (con material de los archivos eslovaco
e italiano), sdlo habia estudiantes noruegos presentes, estudiantes que
se conocian bien entre si. Esto también significa que no habia diferencias
culturales o una interpretacion bastante armoniosa del material. Sin
embargo, los estudiantes fueron animados a interpretar el material de
una forma personal, incluso trayendo sus propios videos familiares. No
teniendo que superar el obstaculo de llegar a conocerse los unos a los
otros, fue bastante facil llegar a ideas viables y terminar las peliculas en
unos pocos dias. La unica limitacion que se dio fue que las peliculas no
podrian ser de mas de 3-4 minutos. Se les animd a ver el material con
la mente abierta y tratar de ver qué tipo de historias emergian. Algunas
eran divertidas, otras poéticas, otras personales, otras cuestionaron el
uso mismo del material de archivo en peliculas - o mas bien la forma en
gue tendemos a confiar en ese material.

Una situacion mas compleja aparecié en Kosice en febrero de 2015. Los
estudiantes eslovacos no eran estudiantes de cine, sino disenadores
graficos, artistas visuales e incluso gente de fuera que estaba interesada
en ‘la idea de archivo’. A los estudiantes se les dijo que podian hacer
peliculas, pero que no tenian que hacerlo necesariamente. Pavel Smejkal
senala®: «Queriamos incluir en el trabajo colaborativo las habilidades de
los propios estudiantes, asi como las experiencias y personalidades para
evitar que éste se convirtiera en ‘un ejercicio escolar’. Queriamos que
hablaran juntos acerca de sus ideas, recuerdos, sentimientos, y también
acerca de sus habilidades técnicas y visiones artisticas antes de empezar
a trabajar. Buscdbamos que hicieran reflexiones personales sobre
‘imdgenes de la historia'». El resultado fue una pelicula con imagenes de
archivoy entrevistas nuevas ‘disfrazadas’ como antiguas, un ‘proyecto de
carteles’y un ‘comic’, un objeto fisico para poder mostrar en la exposicién



final. Debido a que los alumnos/miembros de los grupos tenian diferentes
procedencias de formacién, surgieron algunas nuevas ideas sobre cémo
utilizar el material de archivo. Los miembros tuvieron que pasar por
diferentes etapas para llegar a proyectos viables; ;,qué significa el material
de archivo para cada uno de ellos? Para los estudiantes noruegos el
material era familiar, préximo (familias, celebraciones, ninos, momentos
felices) aln asi existia cierto distanciamiento personal. Para los estudiantes
eslovacos era como mirar a través de albumes de su propia familia con
fotos de sus propios padres o abuelos.

Lo que parecia ser un terreno comun para los estudiantes eran, sin
embargo, referencias a la cultura popular ‘occidental’. Habian visto las
mismas peliculas populares, escuchado la misma musica popular, etc.
porlo que en realidad trabajar juntos era bastante facil. Existia la barrera
del idioma, si, pero pronto establecieron universosy objetivos comunes.

Como en todos los procesos de creacidn el trabajo estéa en no apresurarse
para llegar a soluciones, sino tomarse el tiempo suficiente para investigar
diferentes caminos e ideas. Los estudiantes fueron tan pacientes como el
tiempo permitid, creo. No les pedimos, como hicimos en Oslo, que fueran
«personales». En su lugar, empezaron a trabajar en lo que representa el
periodo de las imdagenes en si, el individuo frente a la sociedad/estado,
cuales eran los desafios para las personas que vivieron bajo ese régimen?
Esto intrigd a todos, tanto a los noruegos como a los eslovacos, y dio
directrices a todos los proyectos.




Luego, en marzo de 2015 tuvo lugar un taller en Marsella con 3 noruegos,
3 estudiantes de cine franceses y 8 internos de Les Baumettes. Asi que
no sélo los noruegos debian llegar a conocery confiar en los estudiantes
franceses de Aix-en-Provence, sino también debian hacerlo con los
internos. Y viceversa. Tuvieron que trabajar en grupos de 4 personas que
nunca se habian visto antes. Obviamente esta es una situacion diferente
a trabajar con tus propios companeros de clase en Oslo.

El primer paso es encontrar algo que tengan en comun. En este caso, las
imédgenes en torno a la Primera Guerra Mundial (tanto en documental
como en ficcion de los archivos de La Cineteca di Milano) constituyeron
este elemento en comun. Peliculas mudas.

Pero todavia hay algunos obstaculos que deben ser superados antes
de que puedan comenzar a asentar una direcciéon apropiada. Mucho de
este «trabajo en grupo con gente que nunca se ha visto antes» es acerca
de confiar en los motivos de los demds y comprender realmente la idea
del colega. Después de todo, las ideas son muy abstractas e ilusorias, y
puede ser muy dificil expresarlas en palabras. Este ya es el caso en tu
propio idioma, y mucho mas cuando se debe traducir a otro. Esto es lo
que se les dio a los estudiantes:

«El cuerpo humano representado en un noticiario de
guerra, en peliculas de ficcion, en situaciones trdgicas,
pasionales o actos de heroismo.»




Las reglas del juego para los participantes fueron:

«Trabajar en algunas tomas o secuencias de estas peliculas, en un
enfoque mds visual y pldstico, focalizando en el movimiento y el gesto. Con
el uso de cdmara lenta, de alta velocidad, y blow-up, se trata de volver a
trabajar y volver a pensar estos cuerpos filmados».

Asi que era algo muy proximo a un «proyecto de arte».

Un elemento adicional agui fue que los grupos tenian en realidad un
compositor a su disposicion. Lucien Bertolina les ayudd a encontrar y
utilizar sonidos para crear «universos sonoros». Para todos los estudiantes
eso significd una experiencia completamente nueva y sumao en gran medida
a la «expresividad» de los resultados finales.

Enelcaso del taller de Reus, en diciembre de 2015, se pidid a los estudiantes
que reflexionaran sobre el espacio fisico en términos de una plaza (Plaza
de la Libertad) en la ciudad de Reus en el pasado, presente y futuro
mediante imdgenes de archivo de CIMIR.

Habia tres estudiantes de cine de Noruega, dos estudiantes de comunicacion
de Tarragonay un estudiante de fotografia también de Tarragona. Fueron
divididos en 3 grupos y tuvieron que usar algunas de las imagenes de
archivo solas o combinadas con otras que hubieran obtenido ellos mismos
incluyendo entrevistas. Podian utilizar diferentes fuentes de sonido;
entrevistas, voz en off, sonidos muestreados, etc. Y podian optar por tener
una narrativa o no, y esto era un enfoque todavia mas abierto que en el
taller anterior en Marsella. También se les dijo que no utilizaran musica,
aparte de la que pudieran crear ellos mismos.

Unavez mas, la combinacion de diferentes origenes culturalesy el hecho
de que eran desconocidos los unos para los otros, les hizo tomar algun
tiempo para encontrar ideas adecuadas y fructiferas, pero el conjunto
de normas les supuso restricciones a la libertad y parecié funcionar
con las personas involucradas. Pero el factor clave es, como siempre, el
tiempo. ;Tienen (o se toman) el tiempo para dejar crecer sus ideas o se
mueven con el primer impulso?

La combinacion de imagenes de archivo con lo que habian filmado ellos
mismos, proporciono una oportunidad interesante para investigar las
fronteras entre memoria y presencia, nostalgia y realismo o fantasiay
realidad. Los estudiantes comenzaron a explorar todos estos aspectos
y produjeron peliculas muy diferentes, dando al material original una
nueva vida que se elevé de los archivos y entrd en el espacio abierto. ®



Pavel SMEJKAL — Director PhotoART Centrum (Eslovaquia)

ACTIVIDAD
MULTIDISCIPLINAR,
PUBLICO DIVERSO

Taller en KoSice, archivos eslovacos
(PhotoART Centrum)

Este taller tuvo lugar en KoSice, con los archivos de PhotoART Centrum.
Participaron estudiantes de Westerdals Oslo School of Arts, communication
and Technology, Noruega ; Universidad Técnica de las Artes de KosSice ;
internos del Centro Penitenciario de PreSov, Eslovaquia.

Debido al caracter de la Facultad de Arte, se decidié dirigir el trabajo a
los archivos de peliculas eslovacas desde un enfoque multidisciplinar.
Los estudiantes procedian de estudios como diseno grafico, fotografia,
nuevos medios de comunicacion, pintura, y tenian un conocimiento limitado
del trabajo de cine y video. Los archivos eslovacos son ‘'videos amateurs’
de los anos setenta y ochenta de la antigua Checoslovaquia socialista.
Sonvideos grabados por gente aficionada con camaras de 8mm durante
sus vacaciones, jJugando con sus ninos, en fiestas de cumpleanos, en su
tiempo libre, trabajando en la construccién de casas, etc.

Hubo charlas iniciales sobre el proyecto, el sujeto y el procedimiento.
Diez estudiantes eslovacos se reunieron con tres noruegos por primera
vez. Algunos de los estudiantes eslovacos mostraron sus portfolios,
también pasamos algunas peliculas noruegas del taller de Oslo y algunos
ejemplos de archivos, asi como el libro del proyecto publicado a finales
de 2014. Después, todos recibieron copias de todo el material y comenzd
el trabajo. Se dividieron en tres grupos (por cada estudiante de Noruega
dos o tres eslovacos), de acuerdo con sus inquietudes y después de
explicar un poco las capacidades técnicas e ideas de cada uno. Los grupos
decidieron trabajar con entrevistas a personas mayores recordando el
pasado socialista (grupo de Joachim) y combinarlos con los archivos
de peliculas; combinar el archivo fotografico con un reportaje de video
acerca de la falta de papel higiénico en el mercado y los cémics como
la revista de papel (grupo de Bendik), y trabajar en la historia de ficcién
sobre un realizador eslovaco, un hombre hecho a si mismo, desde el
club de culturismo a Hollywood (grupo de Sandrine). Los estudiantes
trabajaron en la realizacidon de las peliculas en los siguientes 3-4 dias
bajo la direccién de los tutores internacionales y sus proyectos fueron
proyectados durante el 5° dfa al mediodia.



La parte importante del taller fue la visita a la prisién de Presov, donde
PhotoART Centrum ya habia colaborado anteriormente. Todos los
estudiantesy profesores visitaron el Departamento Abierto de la prisién,
se reunieron con el equipo pedagdgico, el jefe del departamento (Sr.
Jurcenko) y el equipo del proyecto de internos. Mostraron los aspectos
mas destacados del proyecto, los resultados previos de los talleres de
ILM, y después, los estudiantes y profesores hablaron con los internos
acercade suvida, y sobre las expectativasy planes en cuanto al proyecto.

Queriamos incluir las propias habilidades de los estudiantes, experiencias
y personalidades, en el trabajo colectivo para evitar que éste fuera ‘un
ejercicio escolar’ Queriamos que hablasen juntos acerca de sus ideas,
recuerdos, sentimientos, y también acerca de sus habilidades técnicasy
visiones artisticas antes de empezar a trabajar. Nos interesaba que hicieran
reflexiones personales sobre «las imagenes de la historia». También les
indicamos que podian incluir su propio material («videos caseros» de
su propia infancia/educacion). Lo que fue realmente especial para este
taller, fue la combinacién de personas de diferentes campos del arte (o
incluso fuera del arte, como un historiador) y de diversas universidades
(Noruega, Eslovaquiay la Republica Checa) con enfoques desde diferentes
estudios para obtener inputs mds creativos para el trabajo final. Un grupo
se cuestiond las mismas imdgenes poniendo en duda la forma en que las
creemos (visitaron a mas personas mayores, a familiares de estudiantesy
a gente en el hospital, y les hicieron preguntas acerca de su vida durante



el socialismo), mostrando un resultado sorprendentemente satisfactorio
al final del taller.

Hemos visto que es posible, en una semana, llegar a ideas interesantes,
preparar las historias, recoger nuevo material, y terminar el trabajo. Los
estudiantes respondieron bien al reto; trabajar con archivos les ayudo a
entender mas profundamente la historia y el lenguaje de las imdgenes y
otros métodos. Hemos animado a los estudiantes a combinar diferentes
técnicas, enfoques, métodos para una pieza resultante, y lo hicieron: el
resultado fue, finalmente, la combinacién de entrevistas, grabaciones de
voz, dibujo, collage, cuentos, instalaciones, videos y diversos artefactos
de la historia, etc. Todos los estudiantes dijeron que la visita a la carcel
PreSov era una parte importante de la experiencia del taller y muchos
decidieron continuar con el proyecto en la carcel en el futuro, ya sea en
Eslovaquia o Noruega.

Taller en KoSice, archivos espanoles
(CIMIR)

Este taller fue organizado en Kosice, con archivos espanoles (CIMIR) y
el equipo espanol de transFORMAS. Los estudiantes procedian de los
departamentos de nuevos medios de comunicacion y de fotografia, y
todos los demas participantes tenfan unos conocimientos y experiencia
limitados sobre el movimiento, el cuerpo, la danza o la performance.

Empezamos con la visita a los espacios reservados para nuestro taller. Mas
tarde fuimos a ver el Departamento Abierto de la cdrcel para encontrarnos
con los participantes del grupo de reclusos, y poderles presentar las ideas
y los objetivos de los talleres. Por la tarde empezamos a trabajar en la
preparacion técnica del escenario en la galeria DIG (espacio industrial,
antigua fabrica). Al dia siguiente, se trabajé en esta instalacién técnicay
la preparacién del escenario, y se habld con los estudiantes participantes,
ciudadanos de KoSice y las bailarinas de Heeb.She, debatiendo ideas, planes,
imagenes, y también sobre la metodologia y los aspectos técnicos de la
instalaciény la estructura del escenario. Mas tarde, todo el grupo viajo
a PreSov de nuevo, al Departamento Abierto, para la reunién del taller
con los internos. Vimos los archivos espanoles a través de la proyeccién
de nueve cortometrajes, pusimos en practica todos juntos dos pequenas
performances de movimiento/danza, seleccionamos peliculas para el
siguiente trabajo y preparamos en dos grupos mezclados de internos,
estudiantes, bailarines y ciudadanos dos actuaciones con peliculas del
archivo previamente seleccionadas. Estas actuaciones fueron un punto
de partida para las actividades del taller del dia siguiente en KosSice.

El dia siguiente se dedicd intensamente a trabajar con todo el equipo en
la preparacion final de la sala del taller para la funcién de la noche. Por la
tarde empezamos inmediatamente a trabajar en la finalizacidn de la obra.
Dos grupos se intercambiaban en el escenario, los técnicos espanoles 'y
los artistas, que preparaban el sonido, las pistas de musicay los archivos
seleccionados para la proyeccion visual. Ademas de los ocho reclusos
también estaban presentes cuatro personas de la administraciéon de
la prision, otros estudiantes, bailarines, ciudadanos, y una numerosa
audiencia invitada para el espectaculo. Empezamos a las siete presentando



galeria DOG,

el proyecto In Living Memory, la historia de los talleres y las actividades y
objetivos de este taller concreto. El primer grupo empezd la actuaciény
después de una pequena pausa procedi¢ el segundo. El Ultimo dia del taller
lo pasamos desmantelando los aparatos técnicos de la galeria, limpiando
la sala, dando entrevistas (con la radio de KoSice y con los participantes),
y evaluando el taller en la reunién conjunta entre eslovacos y espanoles.

Para este taller nos propusimos un enfoque completamente diferente
que en él de Noruega. Teniendo en cuenta la experiencia del equipo
espanol, nos querfamos concentrar en el trabajo con el cuerpo en la
danza, el teatro y la performance. Nos encontramos con participantes muy
interesantes del grupo de baile Heeb.She, que contribuyeron notablemente
en el espectaculo. El grupo de participantes era muy variado, desde
estudiantes de varias universidades, ciudadanos interesados en este
tipo de actividades en colaboracion con presosy bailarines. El grupo era
muy diverso desde el punto de vista de la experiencia vital, la edad, la
educacion, la habilidad en el arte, experiencia en la danzay el teatroy la
relacion con la libertad. Queriamos que los participantes compartieran
sus ideas, recuerdos, sentimientos, y también sus habilidades y visiones
artisticas antes y durante el trabajo. Buscabamos que hicieran reflexiones
personales sobre las imdgenes de archivo, diferentes, pero de alguna
forma también parecidas.
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Lo que fue realmente especial en este taller fue la combinacién de personas
de diferentes campos del arte (o incluso de fuera del arte) y de diversas
universidades (eslovacasy checas) con enfoques diferentes en los estudios
para obtener inputs méas creativos para el trabajo final. También fue muy
especial el objetivo de trabajar con nuestros cuerposy conectarlo con los
archivos cinematograficos, musica, sonidos y coreografia. Hicimos dos
grupos con todos los participantes, los dos mezclados al azar, y les dejamos
elegir una pequena parte de los archivos de familia que habiamos visto en la
pre-seleccion del CIMIR. Sorprendentemente ambos grupos seleccionaron
motivos muy similares, pero finalmente los utilizaron de forma diferente.
Les animamos a combinar diferentes técnicasy enfoques, para liberarse
de sutimidezy la falta de confianza en si mismos, especialmente respecto
al movimiento del cuerpo, el baile o la actuacién frente a la audiencia. Tanto
los reclusos como las personas libres participaron muy intensamente
en la obra, y el resultado fue una pieza hecha de manera relativamente
rdpida. Sorprendentemente los resultados que se mostraron al final del
taller fueron muy buenos, como podemos ver en la grabacion de video.

Vimos que era posible, en tan solo una semana, preparar la puesta en
escena, el escenario, organizar todas las cosas, llegar a ideas interesantes,
preparar las historias, el ejercicio de coreografia, y terminar el espectdculo.
Los participantes respondieron bien al reto, y fueron capaces de hacer un
trabajo muy interesante con el cuerpo en este corto periodo de tiempo. El
trabajo con los archivos les ayudo a todos a entender mas profundamente
la historia y el lenguaje de las imdgenes y otros métodos. El trabajo con
sus cuerpos les ayudd a olvidar la situacién vital en la que estan ahora
y animarles a seguir con un enfoque que articula teatro y trabajo con
archivos. El espectaculo generd un gran interés y obtuvo un largo aplauso
en un ambiente muy calido y agradable. Cuando termind tuvo lugar una
prolongada e intensa charla entre artistas y publico y los medios de
comunicacion presentes esa noche. ®



Michelina CAPATO — Directora de teatro. Cooperativa Social e.s.t.i.a (Italia)

IMAGENES Y CUERPOS :
LA CONTAMINACION
RECIPROCA DE
LENGUAJES

La experimentacion artistica teatral con las imagenes de archivo se
ha desarrollado principalmente segin un proceso que ha obligado a
reconsiderar la iniciativa creativa en diferentes fases.

Este proceso funciona sobre todo a partir de desplazamientos progresivos
y dindmicas de sintesis, que se apoyan en la fuerza emocional y cognitiva
de las imagenes.

Enlas siguientes paginas nos sumergiremos en las primeras experiencias,
y en sus incertidumbres experimentales.

Las imagenes escogidas para el proyecto proceden de los fondos de
archivo puestos a disposicion por nuestros socios INA, la Fundazione
Cineteca Italiana, PhotoART Centrum, CIMIR, y compartidas entre todos
los socios artisticos del proyecto.

Estasimagenes de archivo de fuentes muy diversas traen consigo lenguajes
muy diferentes: desde imdgenes de documentales televisivos hasta pelicula
amateurs pasando por ficcidn.

Sin su dimension sonora (ya que decidimos desde el inicio que el primer
visionado de las imdgenes seria sin sonido) el valor principal de estos
archivos es su singular fuerza evocadora.

Con el grupo de actores y video artistas de e.s.t.i.a (internos de Bollate y
estudiantes) visionamos los materiales de archivo con una Unica consigna:
recibir el sentido de las imagenes de la manera mas inocente posible. A
partir de este visionado propusimos que los participantes escogieran
una secuenciay que expresaran sus primeras sensaciones.

Cada participante (mas de 15 internos y estudiantes) hizo su seleccion
individual y la explicd al grupo.
Enseguida identificamos las dificultades que podiamos tener a la hora

de compartir colectivamente el significado de las imagenes escogidas.

Los participantes que habian seleccionado imagenes diferentes, o imagenes
idénticas explicaron al grupo significados muy alejados los unos de los
otros.



La percepcion subjetiva, intima y personal que cada participante tenia
sobre estas imagenes no permitia que se compartieran de forma emocional
y aparecian tematicas sensibles no sinérgicas.

Para solucionarlo propusimos a los participantes que explicasen qué les
evocaban las imagenes a nivel personal y emocional segun un «tema»
amplio de significados y esto permitid reorganizar el contenido de las
iméagenes por tematicas, cosa que favorecio el compartir entre todos,
pese a la diversidad de las secuencias escogidas.

De esta manera vimos como la experiencia propuesta tenia que apoyarse
al principio en un proceso de apropiacion individual, dejando para una
fase posterior la dimensién colectiva.

Pronto comprobamos que este primer «desplazamiento» era claramente
eficaz para permitir a los participantes profundizar sobre sus primeras
propuestas.

Los primeros pasos que dimos hacia una experiencia fisica con imagenes
de archivo seleccionadas nos llevaron a una aproximacion inicial mas
bien frontal.

Estas imdgenes estaban proyectadas en una gran pantallay los «actores»
interactuaban con las imagenes creando conexiones aun muy genéricas
en la expresion de un lenguaje. Queriamos desencadenar una forma de
contaminacién reciproca entre el lenguaje del cuerpo y él de la imagen.



Pero para empezar, hacia falta partir de un modo muy arcaico en términos
de dimensidn formal y escénica.

Al mismo tiempo, esta primera interaccion permitié incorporar de forma
aun mas profunda una primera concienciacion de los motivos de la emocidn
inicial o una primera comprensién de la dinamica de conflicto provocada
por la capacidad evocadora de las imagenes.

Este primer nivel de conflicto respecto al valor oculto de la imagen
favorecio, en consecuencia, una nueva puesta en forma de la experiencia,
que conllevaba nuevos elementos de lenguaje, en respuesta a ciertas
peticiones iniciales:

;Qué accion concreta realiza el cuerpo del actor en relacién a las
imagenes?

;La presencia de la imagen aun sirve? ;0tras sirven?

;Dénde se situa la imagen en la pantalla? Cual es su tama

;Qué dinamica fisica es necesaria?

Una de las ideas mas corrientes en esta etapa de la experiencia era
cambiar la dimension de la imagen proyectada o desplazar la centralidad
de laimagen, poniéndola en una de la partes de la pantalla. Estos cambios
en el tamano o en la posicidon permitian a los actores interactuar con la
imagen, sin entrar en ella fisicamente.

Laimagen de archivo asi aislada en la pantalla se convertia en una especie
de ventana en un decorado teatral.




En otros casos, el participante escogia solo ciertos detalles de las
secuencias de archivos, pidiendo que se proyectaran con un montaje
basado en un ritmo concreto.

Las diferentes aproximaciones que surgian en esta investigacion sobre
la relacién fisica con las imagenes eran muy diferentes respecto a las
iniciales, sucedidas en el primer momento del visionado y descubrimiento.

En esta nueva experiencia fisica con las imdgenes, aparecieron dos
procedimientos muy diferentes:

Poruna parte, una dinamica de «desplazamiento» en una accion fisica desviada
enrelacion alaimagen, a través de la reducciony la colocaciéon de laimagen
en una parte de la pantalla; por otra parte la ampliacion de la imagen para
permitir que estuviera en la misma escala que el cuerpo del actor en accion,
proponiendo una dinamica de fusién entre las dos situaciones.

En el caso de la ampliacion de la imagen de archivo para que tuviera
proporciones idénticas a las del cuerpo del actor, se podian crear una
sucesion de conexiones fisicas que creaban una relacion sensible, temporal,
gue permitia una experiencia emocional intensa y legitima en la vida del
actor. Pero esta situaciéon era poco propicia a ser compartida con el
grupo de forma clara.

Pese a operaciones mas complejas en la relacion con las imagenes, en la
ampliaciény su modificacion a través del montaje después de una nueva
proyeccion, la dinamica de contaminacion entre el lenguaje de la imageny



el lenguaje corporal no podia aln elaborar su propio lenguaje alfabético,
asique quedaba limitado a la dimensién emocional y imaginaria del actor.

Y esta via no consiguid alcanzar después un lenguaje mas construido.

En cambio, con la otra propuesta nos hemos dado cuenta que modificar
y reajustar la relacién espacial de las imagenes en el escenario permitia
multiples maneras de desplazamiento en la dindmica entre la accion fisica
del actoryla accion en la imagen.

Decidimos pues profundizar en esta metodologia intentandola llevar hasta
sus Iimites dinamicos.

De esta manera hemos creado un espacio escénico en el que la pantalla
se convertia en una escenografia dotada de uno o varios cuadros, en los
que se podian proyectar en diferentes momentos diversas «secuencias de
imagenes» (lasimagenes de archivoy también las imagenes filmadas de la
accion fisica del actor en laimagen de archivo). En esta geografia escénica,
el actor podia instaurar una relacion con «la secuencia proyectada» basada
en una accion teatral fisica dirigida sobre todo a la imagen, creando una
relacién significativa, por analogia o contraste, entre la accién escénica
y la accién filmada.

La accién que los actores proponian, en relacién con las secuencias de
archivos proyectadas en la pantalla, se filmaba. Después, esta accidn
filmada se proyectaba en la pantalla y se volvia a poner en juego seguin
nuevas modalidades de improvisacion.

En este momento del proceso sentimos la necesidad de traer al espacio
escénico la presencia del sonido (mUsica, composicion sonora o textos
leidos). Propusimos pues la exploracion en diversas direcciones:

— Ensayo de la escena teatral incluyendo un texto recitado en el escenario
por el actor.

— Proyeccion de una secuencia filmada, compuesta por la accion del
actor enrelacién con las imagenes de archivo y grabacion de los textos,
leidos en directo durante la proyeccion de la secuencia.

Con estas composiciones sonoras realizamos un montaje de imageny
sonido formado por los tres primeros elementos del lenguaje filmado y
grabado :

— Imagenes de archivo proyectadas en la pantalla y el actor propone
una accidn fisica en relacion con ellas.

— Esta primera secuencia, filmada, se proyecta en la pantallay el actor
propone una nueva accion fisica con ella.

— Elactor graba endirecto un texto o una banda sonora en el momento
de la proyeccion de esta Ultima secuencia.

Cuando proyectamos en la pantalla estos primeros montajes, con estas
tres primeras lineas de narracion, nos preguntamos: ;,como podemos
crear un nuevo lenguaje con este material?

La doble presencia del cuerpo del actor, ante la proyeccion de la imagen
de su propio cuerpo en accion en relacién con las imagenes de archivo
ha creado una especie de doble temporalidad entre la accion filmada y
proyectada en la pantalla y la accion nuevamente actuada en la escena
en directo.



En otros casos, pedimos a otro actor que entrara en la escena e interactuara
con la secuencia proyectada, siguiendo las indicaciones del actor-autor
de la escena original.

Descubrimos asi que en esta produccién del lenguaje, podiamos actuar
como entre dos espejos que reflejan su propia vision el uno del otro en un
juego que parece infinito pero que para estructurarse necesita revisar
cada vez el espacio y sus proporciones.

A partir de esto, y como habiamos hecho desde el principio con la imagen
de archivo proyectada en diferentes escalas (aumentada o reducida),
guerfamos escoger escalas diferentes para la proyeccién de esta nueva
secuencia con el cuerpo del actor filmado.

Surgieron diferentes posibilidades: algunos actores necesitaban guardar
las mismas proporciones entre el cuerpo fisico del actor y la imagen
del cuerpo del actor filmado proyectado. Otros escogieron reducir o
ampliar laimagen de su cuerpo filmado para crear una relacion de escala
diferente con su propio cuerpo fisico. Estas opciones se aplicaban cuando
el actor queria entrar y salir de su propia imagen durante la escena de
la dramaturgia.

Este desplazamiento fisico de las imdgenes (las del archivo o las de los
actores) desveld la esencia del proceso experimental, un reposicionamiento
constante de un nivel de narracidn al nivel siguiente. ®



Thomas LOUVAT — Director teatral y director artistico de transFORMAS (Espana)

ESCRITURA
COMPARTIDA,
IMAGENES DE ARCHIVO
Y ARTES ESCENICAS

El método se basa sobre laidea de |la escritura compartida entendida como
una forma de dramaturgia que se fundamente en la escucha multiple y
compleja de las ideas del grupo y de sus metaforas. Se trata de escribir
enunaiday vuelta entre las acciones teatrales producidas en el marco de
sesiones de improvisacion. La dramaturgia relata las escrituras cruzadas
sin angustia por reflejar formas cadticas y discontinuas. El trabajo se
orienta hacia la puesta en escena de cuadros, denominados dispositivos
escénicos, que imponen un cierto numero de reglas y consignas de
trabajo dejando al actor libertad de creacidn. El rol del formador es
extraer, analizar y devolver a los participantes los elementos con el fin
de volverlos a trabajar antes de integrarlos en una escritura dramatica
que queda abiertay flexible y que resulta el ultimo dia de la formacidon en
la presentacién de una performance.

El lugar y el sentido de laimagen de
archivo en la formacion teatral

«Sielarchivo puede tener que ver con la memoria colectiva seleccionada,
atrapada en simisma, con la generacion de identidad de un grupo (cada vez
mas globalizado), hacer teatro desde la metafora del archivo es jugar con
las dindamicas sobre la identidad, la memoria, lo individual y colectivo. Tal
como preguntarse sobre la palabra que fija, afirmando y negando al tiempo,
jugar con el archivo y con las implicaciones que comporta es jugar con la
metafora sobre la identidad colectiva y con las grietas que esa identidad
genera en la comunidad y el individuo. Lo que queda fijado pero también
excluido, lo que dice pero también lo que implica y lo que niega. El archivo,
en este teatro, es un actor mdsy un lenguaje y una metafora sobre un hacer
sobre la identidad, sobre lo colectivo y lo individual, sobre lo nuclear, las
periferias del deciry de lo que no se dice ni jpuede decirse ?°* «

Entonces el teatro del que hablamos aqui no se basa en textos de autor
preexistentes, sino al contrario sobre un espacio de escritura teatral a
partir de las experimentaciones realizadas. La escritura se funda tanto
sobre los cuerpos en el espacio, como en la relacion psiquica del actor
con la imagen de archivo.
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El método: artes escénicas e imagen de
archivo

La experimentacidn artistica se llevé a cabo en equipo. El colectivo
Constelaciones Non Ten Xeito y Andrea Olmedo Rio; el artista video Roger
La Puente coordinados por Guillem Llotje de transFORMAS.

El taller se propone a un grupo de participantes donde la diversidad de
origen, de edad, de formacidn, de experiencia de vida es fundamental.
Se trata de compartir una experiencia de grupo donde cada uno sera el
autor y actor de una performance presentada al publico el Ultimo dia de
la formacidn. El objetivo es activar los procesos de creacion compartida,
a través de la metaforay del conflicto que supone la diversidad del grupo
con el fin de contribuir a la escritura de un pensamiento colectivo. El reto,
mas alla de la cuestion artistica, es permitir la ruptura de los murosy de
las etiquetas que separan a los participantes en funcién de su posicion
social, de sus caracteristicas fisicas i/o psiquicas.

Las imagenes de archivos utilizadas pueden provenir de diferentes fondos
como la televisidn, el cine o imagenes domésticas.

Se propone un dispositivo escénico flexible. Se trata de un conjunto
de varas de madera con unos nudos que las conectan y unas pantallas
de diferentes tamanos que cada grupo de participantes puede juntar
libremente segln las necesidades de la dramaturgia.




El taller se caracteriza por tres fases distintas.

La primera, se dedica a relacionar a los participantes con las herramientas
artisticas utilizadas para la creacion de las performances: imagenes de
archivo seleccionadas previamente (durante 20 minutos), dispositivos
escénico (estructura de madera, pantallas de proyeccidon), mapping,
mixing (transformacidon de la imagen), dimensidén técnica (sonido, luz,
escenografia) y el trabajo del actor (cuerpo, voz, etc.).

La segunda fase se apoya en la técnica de improvisacion colectiva. Se
divide a los participantes en grupos de cuatro o cinco. Se les da una
consigna que puede ser un tema, una palabra, un extracto de texto, una
imagen, un video, una pregunta. Los grupos disponen de un tiempo de
preparacion. Ante todo, se trata de posicionarse en torno a la consigna.
Seguidamente es necesario traducir estos intercambios en accion teatral y
dispositivo escénico que integre al publico. Finalmente, se trata de ensayar
y presentar el trabajo a los otros. Las improvisaciones que surgen son
fruto de un trabajo de confrontacién de ideas. Los diferentes grupos pasan
de manera sucesiva. Posteriormente, los actores se posicionan delante
del escenarioy los otros participantes deben hablar de lo que han vivido
respondiendo a dos preguntas: ;Qué has sentido? ;Qué has observado?
Las observaciones formuladas permiten al grupo volver a trabajar la
improvisacién y preparar una segunda versién. Esta técnica permite
situar a cada actor también en la posicién de autor. Se trata de confrontar
inmediatamente una accidn teatral en un contexto de representacion. El
lugar del espectador es fundamental.



La tercera fase se dedica a elegir y a la escritura dramatica para la
presentacion de una performance. A partir de las improvisaciones
realizadas, los participantes definen una trama, una situacion que traducen
enlenguaje escénico a partir de las diferentes herramientas presentadas
durante una semana. «El objetivo de la improvisacion y de los ejercicios
es siempre el mismo: rechazar las convenciones usadas en el teatro. No
se trata solamente de nadar complaciente en la euforia, como lo creemos
en ocasiones. Se trata de poner al actor en presencia de sus propias
inhibiciones, que le hacen sustituir, sin darse cuenta, una mentira de
una nueva verdad. (..) Lo que el ejercicio revela, reduciendo el tiempo
de andlisis, es el instante cuando nace la mentira. Si el actor es capaz
de encontrary de reconocer ese instante, puede ser capaz de abrirse a
una pulsién mas profunda y méas creativa®». Los formadores se ponen
a disposicién de los grupos en una posicion de escucha, de critica y de
cuestionamiento con el fin de permitir a los participantes de entender
mejor sus objetivos. Esta fase acaba con la presentacién al publico de
las diferentes performances creadas durante la semana. ®




Aurora VERNAZZANI — Realizadora, Lieux Fictifs (Francia)

IMAGENES CLAVE.
PALABRAS LIBRES
A PARTIRDELOS
TALLERES «CINE/
ARCHIVOS»

Cuando Illevamos a cabo el balance final del proyecto In Living Memory
exploramos los tres ejes principales que constituian el nlcleo duro de este
recorrido de tres anos. Los temas fueron la relacion, a través de los textos
artisticos, entre el espacio de dentro y él de fuera, el enfoque personal
respeto a la imagen de archivo por parte de cada participante y los desafios
creativos e intersubjetivos de la creacidn colectiva. Cuando analizamos
las entrevistas realizadas, nos dimos cuenta que los participantes sienten
intensamente estos tres aspectos del trabajo, pero también los transforman
bajo el prisma de su experiencia de creacidon. Sus palabras no necesitan
serinterpretadas, cosa que demuestra como actla laimageny a qué nivel.

Voy a apoyar mi articulo en los testimonios recogidos entre los internos 'y
los estudiantes de Noruega, Francia e Italia que han trabajado la imagen
de archivo a través de la escritura cinematografica.

Antes de darles la palabra, recordemos brevemente cdmo se han
desarrollado los talleres de creacioén colectiva. La primera etapa consiste
en el visionado colectivo de un grupo de imagenes sin escuchar la banda
sonora para verlas fuera de su contexto original. Se pide a cada participante
que exprese queé provoca en él laimagen. ;Qué le ha afectado, qué ha visto
de é mismo en laimagen? Se forman las primeras parejas de trabajo segin
estas primeras reacciones, teniendo en cuenta las posibles afinidades o
contrastes. En esta etapa, cada persona traduce su pensamiento para
hacerlo accesible al otro y al mismo tiempo recibe el pensamiento del
primero reconociendo el esfuerzo para hacerse entender. Cuando los
objetivos estan definidos, el trabajo de manipulacion y apropiacién de la
imagen y el sonido permite a la pareja construir un relato comun. Cada
participante experimenta la creacion artistica en este proceso de creacion
colectiva de un corto de aproximadamente cuatro minutos.

Los testimonios de los participantes evidencian que la imagen de archivo
actla a tres niveles: enlaza las personas que participan, refleja el relato
de uno mismo y el objeto final — el cortometraje - plasma una relaciony
un aprendizaje.



De entrada la imagen funciona como un pretexto material capaz de
delimitar un territorio compartido entre dentro y fuera. «A veces hemos
acordado que cada uno ceda respecto a su idea inicial, para dar espacio
al otro, y a veces mas alld de las imdagenes habia una vision compartida;
siempre cada uno se ha visto obligado a comprometer algo de s mismo»
(Christian, interno de la carcel de Bollate, Milan). La creacidn es colectiva,
«sin didlogo, sobre aquello que se ha vivido respecto a las imdgenes. La
eleccion de los archivos se basa a menudo en cudles nos reconocemos
a nosotros mismos. Entonces el trabajo en comun comienza de esta
manera: encontrar como las imdgenes individuales tienen sentido juntas»
(Florence, estudiante francesa). Los participantes unen sus perspectivas
durante el trabajo: «creamos una cosa unica a partir de dos imdgenes.
Las imdgenes orientan el discurso porque son como una puerta que
facilita el encuentro. Sin las imdgenes en comun entre nosotros, ;como
habriamos podido hablar? La imagen de archivo se convierte en un
pretexto material para reunirnos, un medio para construir alguna cosa
con alguien en un momento dado, y nos obliga a ponernos de acuerdo
sobre lo que queremos hacer, decir de las imdgenes» (Florence). Lo que
finalmente se pone en comun en esta practica es la intencién de dar un
nuevo significado a la imagen preexistente.

Este encuentro con el otro es importante porque para que funcione implica,
«saber entender, explicarse, ser preciso en lo que se hace, escuchar para
hacer cosas juntos: es un enorme trabajo sobre si mismo, porque todo
esto no lo tenfamos antes. Para que dos 0 mas personas construyan un
corto piensan primero en el sentido que quieren dar de forma individual
alas imagenes escogidas, después intentan unir los puntos de vista, las
perspectivas, y buscan unirlas, al principio sélo con las imagenes, y luego
con el sentido, cuando nos entendemos y ponemos de acuerdo nuestras
miradas. Hay que superar la singularidad de su propio pensamiento,
dar a las imagenes una nueva profundidad. Es como si las imagenes de
archivo fueran a la vez un pretexto y un lenguaje comun, una moneda de
cambio entre personas que no tiene porqué tener el mismo idioma, ya
sea metafdrica o literalmente, alguna cosa que ponemos en medio y con
la que podemos trabajar sin exponernos demasiado, si no queremos. Es
interesante también no explicitar demasiado el sentido profundo que tiene
especificamente para nosotros, para que asi el mensaje sirva para todo
el mundo. No es una confrontacidn sino una apertura, una disponibilidad,
es mas, aln antes del inicio es una manera de completarse, de mezclarse
sin anularse» (Eva, participante de fuera, en la carcel de Bollate, Milan).

La proyecciéon de si mismo en las imagenes —verse en ellas —crea la
posibilidad de un encuentro con el otro porque pone a los dos participantes
en posicion de igualdad frente a las imagenes: «con las imdgenes de archivo
podemos hacer de todo porque no nos pertenecen. Nos permiten vernos
a nosotros mismos. Algunas cosas, sobre todo referentes a la dimension
personal, se evidencian con la eleccion de imdgenes, y esto nos permite
avanzar mds rdpidamente en el conocimiento del otro, porque aparece
alguna cosa parecida a la confianza.» (Roxane, estudiante francesa).
Respecto a laimagen, se produce una intuicién en las parejas de creadores:
«no existe un verdadero razonamiento sobre las imdgenes, las concebimos
como son porque nos remiten a alguna cosa, no las comparamos. Cuando
las vemos intentamos comprender lo que nos dicen pero no hablan por



si mismas; sélo cuando insistimos y las miramos varias veces nos las
apropiamos» (Marco, interno en la carcel de Baumettes, Marsella).

El proceso de «entrar» en las imdgenes se produce con la proyeccion de
si mismo: «nos vemos en las imdgenes, reconocemos una emocion que
ya estaba alli. Lo que la imagen nos provoca se convierte en motor de la
creacion...el grupo de archivos es un universo entero, y lo que me afecta es
lo que aprovecho de forma visceral. Probablemente buscamos un espejo
en las imdgenes, como lo buscamos en otras personas, un espejo de lo
gue eres en ese momento preciso, o un espejo de tu historia, imdgenes
que me explican cosas de mi mismo. Se trata mds de una emergencia de
si mismo mds que de una proyeccion» (Alexandra, estudiante italiana).

La imagen trabajada de nuevo se convierte en un objeto filmico compartido,
comun, que condensa el proceso por el que han pasado sus autoresy que
se sitla como un espejo ante ellos. «Es un injerto. Hace nacer una cosa
nueva aunque cada uno guarde sus raices. Hay emocidn. El tiempo puede
pasar, puedes descontextualizar la imagen, puedes manipularla, pero
en el fondo estd la emocidn, lo que yace bajo la imagen es humanidad.
En esta pelicula, la emocion retumba fuerte y condensa y simboliza el
encuentro entre dos personas que han creado juntas» (Christian, interno
de la carcel de Bollate, Milan).

El objeto acabado actia como un condensador de las calidades de la
relaciony la escucha adquiridas durante el proceso: nos devuelve aquello
con lo que lo hemos cargado, nos permite mirarnos y por eso nos mira.
El objeto filmico llevado a cabo es una cosa que se puede observar,
modificar, manejar. Nos mira a través de su presencia, implica una nueva
mirada sobre nosotros mismos, que nos hemos convertido en creadores
de algo. La mirada. El trabajo en el ambito penitenciario sobre la imagen
implica forzosamente una reflexién sobre la importancia de la mirada,
de mirar y dejarse mirar. En un espacio que oculta a las personas vy al
mismo tiempo las mira para controlarlas «/la gente que viene de fuera
provoca otra mirada, la de las personas no acostumbradas a la cdrcel.
Es otra mirada que, desde fuera, cambia nuestra mirada hacia nosotros
mismos. Queremos demostrar a las personas de fuera que somos mds
que internos, que podemos mostrar otras cosas. Es contradictorio
porque aunque sabemos que estamos en la cdrcel, crear esta comunidad
provisional nos abre al exterior» (Jean-Pierre, interno de la carcel de
Baumettes, Marsella).

Asi pues, la experiencia de la creacidn artistica se convierte un factor
de mediacién entre si mismo y el mundo y entre si mismo y los otros.
La proyeccidon de uno mismo en las imagenes, la exteriorizacién de un
imaginario compartido a través de un objeto que resume ese relato
permite un movimiento hacia fuera de si mismo: un desplazamiento. ®






“ACION
COMPARTIDA DESDE
LA PRISION HACIA
OTROS LUGARES DE LA
SOCIEDAD CIVIL

Son muchas las observaciones posibles acerca del cardcter concreto del
ambito penitenciario, la cultura de cada instituto penitenciarioy la de los
internos que se acercan a una actividad artistica, ya sea en el escenario o
en una pelicula. El proyecto artistico e implicitamente formativo comienza
exactamente a partir de estos limites no sesgados, y se desarrolla a partir
de la necesidad expresiva que pertenece intensamente al entorno de la
[lamada prisién.

En consecuencia, no nos podemos eximir a nosotros mismos de revelar el
significado que este entorno tiene en nuestro escaneo social. En primer
lugar, en suinercia natural, la carcel cumple con el deber de proporcionar
tranquilidad social, esto afirma su propia posicién institucional y nos dice
que las personas que hacen algo mal deben pagar. Esto es obvio, pero sin
embargo, no nos dice cudles son los componentes de este castigo, como
se lleva a cabo y cémo estas personas, una vez cumplida su condena,
volveran a la sociedad civil y qué papel van a jugar.

Es esencial mirar las estadisticas europeas, que muestran claramente que
s6lo quien fue capaz de aprender un oficio y poco a poco volver a entrar
en la sociedad civil a través de un proceso inclusivo durante el tiempo
de reclusion no vuelve a cometer nuevos delitos y no vuelve a la carcel.
Y las estadisticas que analizan los internos que consiguieron participar
en procesos artisticos muestran un éxito aun mayor.

Si este es el punto de partida, jcémo no interrogarse sobre el valor del
proceso artistico, sus acciones y su significado mas profundo?

Las propuestas que sugiereny proponen a los internos participar en un
proceso artistico hacen especial hincapié en compartir las emociones,
los pensamientos y las imdgenes que se manifiestan de forma natural
después de ver o consultar imagenes de archivo textos teatrales. Se trata
de pedir a cada uno que se apoye en su propio interior, tan simple como
puede ser,y en consecuencia, esta propuesta evoca de forma natural una
sensacion de fragilidad que normalmente se disimula y esconde con el fin
de no traicionar su propia imagen (su propio rol) de interno «duro de pelar».



Al hacerlo, podemos identificar uno de los factores mas importantes del
proceso artistico: la capacidad de hacer frente a las incertidumbres internas,
fragilidad y dudas, y en consecuencia, dejar una pregunta abierta que
gradualmente hace su trabajo, en lugar de presentar una respuesta inmediata
gue pertenece a nuestro propio modelo de comportamiento defensivo.

Vivir en la fragilidad es un acto intimo de los procesos de creacién, pero
no es privado: significa ofrecer a los demas un mundo hecho de imagenes,
sensaciones, suefos y compartirlo verdaderamente. Significa confiar
sélo un poco en la fragilidad de uno mismo y de los demas, tratando de
dar forma a una nueva creacion. Esta creacidn esta cargada del valor de
cada individuo, un resumen colectivo en el que todo el mundo es capaz
de verse a si mismo/mismay reconocer la identidad del grupo al que él/
ella siente que pertenece.

El objeto compartido, por tanto, sostiene un significado personal y colectivo
alavez.

En realidad, la naturaleza de estos procesos no se basa en la mera
recepcion de diferentes experiencias personales y en su yuxtaposicién;
sino que es algo mds profundo, algo mas controvertido.

Todos los cambios y evoluciones pasan por momentos criticos y polémicos,
tanto dentro de uno mismo como dentro de la dimensidn del grupo creativo.
Cuando hablamos de conflictos no estamos hablando acerca de la guerra
o delaviolencia; mas bien nos referimos a una forma de apoyar la relacion
entre nuestras propias creencias establecidas y una nueva conciencia que




intenta emerger, una nueva conciencia que nos asusta. Este «miedo» es
muy significativo porque nos redefine como individuos y como grupo; nos
permite estar en nuestra propia indefinicién, en una dimensién destinada
a «convertirse en algo mas juntos».

Esta consideracion nos lleva a preguntarnos acerca de nuestra pertenencia
civil, sobre el sentido mismo de la democracia. Nuestro tiempo histérico
pone de relieve la falta de participacion social y politica, un sentimiento de
resignacion econémica y distancia relacional, un contexto que no difiere
mucho del ambito penitenciario ordinario, donde comienzan nuestras
iniciativas artisticas.

Entonces, 4qué es exactamente lo que hacemos en nuestros talleres y
hasta qué punto estos procesos de creacién compartida pueden dar un
significado a otras areas de nuestra sociedad civil?

Si profundizamos en el analisis de los entornos penitenciarios podemos
ver claramente que un tema, mds que otros, se cierne sobre nuestro acto
creativo dentro de la prision. Es la dimension del «poder», cuyo objetivo
es marcar un Iimite imaginario, una frontera dentro de la cual es posible
o prohibido actuar, que puede ser ingenua y/o critica, subyugada o
controvertida.

Tal vez este Iimite es exactamente donde nuestra dinamica politica se
encuentra con nuestro sentido de pertenencia, nuestra voluntad de
luchar con el fin de apoyar valores, acciones y metas que son necesarias
e importantes para nosotros.



Y aqui es donde tiene lugar una paradoja: en la estrecha dimensién de
una prision nos es posible poner en marcha un proceso de intercambio y
creacion que seria casiimposible fuera. Somos conscientes de que, dentro
de una prisién, nos encontramos con un sentido diferente de libertad, la
libertad aqui asume la plena responsabilidad de sus acciones, ya sean
creativas, formativas o relacionales.

Asi pues, ¢de qué estamos hablando? Estamos hablando de una forma de
hacerlas cosas que incluye y promueve las diferencias, que trata un proceso
inclusivo de tendencias divergentes, que respeta los diferentes origenes sin
juzgarlos, que exige cohesidn e intenta el proceso dificil pero honesto de un
conflicto justo, una confrontacidn justa y una mediacion colectiva viable.

Estos son algunos de los puntos principales que piden ser tenidos en cuenta
en cada fase del viaje artistico. Estos son los objetivos que perseguiry,
en estos procesos, los medios y el objetivo son la misma cosa.

De hecho, estamos hablando de lo humano, lo sensible, lo profundo y lo
desconocido; estamos evocando una calidad de vida y de convivencia
gue se aproxima a una utopia, pero ¢de qué otro modo podemos aspirar
a un mundo mejor?

Si profundizamos més en la experiencia de «In living Memory», nos damos
cuenta de como las imagenes de archivo, sin ningun tipo de sonido y por lo
tanto con su dimensidn histérica parcialmente empobrecida, se convierten
en un material visual simple que se ofrece a nuestra vista con la Unica
posibilidad de llegar a ser un material evocador.

Por lo tanto, miramos el material para recibir una impresion de él, un
sentimiento que nos sorprenda, una necesidad de afirmar algo que




todavia no tiene formay que, por su propia naturaleza, tiende a escapar
de nuestro constante esfuerzo para clasificarlo con el fin de exorcizarlo.
Al hacer esto, permitimos la aparicion del primer gran conflicto interno.

Nos gustaria identificary rechazar rapidamente lo que nos toca el alma,
pero el alma se escapa de esta prision de la mente. La evocacion es mas
grande que nuestros pensamientos y nos induce a permanecer en un estado
de incertidumbre; lo que se nos ofrece es una libertad muy delicada, jqué
dificil resulta dejar emerger el significado lentamente, sorprendiéndonos
a nosotros mismos acerca de lo gue somos!

De hecho, este es el asombro que nos mueve, que descubre un primer
cambio, una primera disposicion para suspender el juicio y que por lo
tanto nos mete en el grupo, que ofrece una ingenuidad mutua y confiada;
este es un primer cambio en el estado, un primer movimiento colectivo que
se extiende hacia una nueva significado, hacia una participacion real en
un proceso colectivo. A partir de este estado de incertidumbre colectiva
y sensible comienza la confrontacidon entre los asuntos urgentes en su
necesidad individual, y por lo tanto aceptamos el reto de continuar hacia
un objeto artistico creado colectivamente.

Esta parte del proceso es la mas interesante, ya que nos permite entender
hasta qué punto la comprension de las peticiones de los otros co-autores
se convierten también en las nuestras en el mismo acto de comprender,
asimilar, integrar, incluir y armonizar. Esto es tanto un proceso poético
como un proceso politico; nos pone frente a la necesidad de ser parte de
una necesidad compartida, de una imagen que va mas alld de nuestras
peticiones personales, pero también una que incluya a los demas a parte
de a nosotros mismos. En esta fase de hacer para comprender, las fotos
de archivo cambian su naturaleza original, una memoria colectiva, para
convertirse en algo mas, un nuevo interrogatorio sobre el presente, y la
narracion las cambia hacia una nueva y organica generacion del sentido.

También en este caso el concepto que regresa es el desplazamiento, saber
cémo cambiar el dngulo de visidn, saber esperar en diferentes instancias,
y entonces nos encontramos en una creacion donde es posible sentirse
comprendido y superado por el valor de un acto creativo realizado por
muchos. Este el primer sentido de comunidad que se puede encontrar
durante el trabajo.

Nos dimos cuenta de cémo cada via sugerida por los diferentes participantes
lleva una poesiay una practica muy diferente de las demads; en un caso, el
proceso se afirma principalmente en las acciones de edicion de peliculas,
en otro caso, la contaminacion entre las imagenesy el teatro encuentra una
sintesis performativa mas amplia donde las imagenes circulan a diferentes
niveles visuales. Una practica que induce a los actores a reemplazarse a si
mismos, en un juego de desplazamiento entre las imdgenes de archivoy la
presencia teatral fisica donde se mueven, se recuerdany se proyectan de
nuevo en el fondo, convirtiéndose en una imagen. Aunque las metodologias
parecian ser muy diferentes unas de otras, fuimos capaces de verificar
que los principios y los objetivos de los tres métodos eran mas similares
que lo que parecian en el andlisis de los procesos.

La creacion compartida de cada grupo de trabajo conlleva un sentido de
humanidad concreta capaz de compartir un camino hacia la creacion
comun, hacia la puesta en comun de las necesidades y los deseos de uno,
hacia un sentido de pertenencia que hoy en dia se nos escapa.



La reflexién tedrica que ha acompanado el proyecto sabréa cémo analizar
mejor el elemento original de estos disenos creativos, capaces de repensar
la experiencia artistica en su capacidad de transformacion social y
evolucion individual.

Por lo tanto, descubrimos que esta experiencia se mueve en una relacion
constante entre lo particular y lo universal, o privado y lo publico, el
subconsciente y la conciencia. Todo esto sucede porque nos permitimos
mirar el mundo también a través de los ojos de otras personas. ;No
es esta la forma en que nos gustaria ver la responsabilidad de hacer
funcionar el mundo?

De modo que no podemos evitar volver a la delicada cuestion del poder,
sea politico o econdmico; el declive actual de la gestidon del «bien publico»
nos constrine y limita la dimensién del «rol» predeterminado, nos obliga
a una inmovilidad muerta que nos aleja de nosotros mismos y de otros.

;Cémo escapar de esta pasividad, esta falta de uso compartido y de confianza,
esta falta de futuro? Nos volvemos a agarrar a la utopfa con el fin de no
morir, para intentar, a veces en los contextos mas dificiles, exprimir la
posibilidad de sery compartir nuestra humanidad sencilla y fragil.

Para poder hacer esto, el arte es la casa grande que nos saluda, nos alimenta
y nos sostiene hacia un mundo diferente en el que nos gustaria vivir.

Y a veces nos permite descubrir un pedazo de futuro, encontrarnosy
reconocernos a nosotros mismos en los limites que estan experimentando
grandes conflictos econémicos, sociales y culturales; tal vez esto nos quiera
sugerir por dénde empezar de nuevo para crear una realidad que nos
permita viviry saborear la vida, que nos permita no sentirnos demasiado
solos y que nos ofrezca el sentido de pertenencia a los demés. ®



«ANIMA», CREACION
COLABORATIVA
DENTRO/FUERA

Caroline CACCAVALE — Realizadora / Productora. Lieux Fictifs. (Francia)
Joseph CESARINI — Realizador/ Jefe operador. Lieux Fictifs. (Francia)

LA TRANSVERSALIDAD DE
ESCRITURAS Y LA DIVERSIDAD
DE PUBLICOS EN UNA DINAMICA
COLABORATIVA

El proyecto ANIMA es una experiencia de colaboracién multiple: propone
un enfoque pluridisciplinar que mezcla diferentes campos artisticos como
la imagen, la composicién sonora y el movimiento, y ademas promueve
la participacion de personas amateurs de diferentes culturas, edades
y procedencia social. Queriamos interrogarnos sobre esta diversidad,
la cuestion de las fronteras que separan las personas, los territorios y
las épocas. Basandonos en nuestro espacio permanente de formacion
y creacion en el Centro Penitenciario de Marsella, hemos propuesto un
proyecto artistico a los internos abierto a personas de la sociedad civil.

La utopia del proyecto consistia en imaginar que mas alla de los muros
de la carcel, que separan fisicamente el dentro y el fuera, pero también
mas alla de los muros invisibles que nos separan los unos de los otros, la
creacién abrfa un nuevo espacio para compartir en el que podia existir
una «comunidad provisional».

Antes de iniciar este largo proceso de desplazamiento individual y colectivo
con los participantes quisimos enfrentarnos nosotros mismos, como
cineastas, ante esta dificultad. Eramos conscientes que estdbamos tan
encerrados en nuestras propias practicas artisticas que debfamos
arriesgarnosy asociarnos a otros tipo de artistas; visuales, coredgrafos,
compositores, para asi ampliar nuestro campo de representacion.

La escritura de ANIMA es fruto de mezclas, encuentros, idas y venidas
entre la carcel y el exterior. La imagen, el sonido, el movimiento-danza
se han tejido progresivamente en estos trayectos de un lugar al otro, de
una persona a otra.

Mas alla de la diversidad de personas y territorios queriamos también
introducir la diversidad de épocas.



Las imagenes de archivos (INA, Photo Art Centrum, Cineteca) han tenido
un papel relevante en esta dinamica. ANIMA ha cruzado diferentes
épocas, desde 1914 hasta los 2000. Estos materiales temporales se han
retrabajado, apropiado y transformado por parte de los participantes,
para que tengan una nueva existencia, mas alla de su contexto y su
temporalidad original.

La frase de Haruki Murakami en «Kafka en la orilla» nos ha guiado durante
todo este camino: «Estamos en la frontera de los mundos, y nos inventamos
juntos un lenguaje comun»

El punto de partida de esta escritura colectiva fue la imagen de archivo
proyectada sin sonido a los participantes. Estas imagenes procedentes de
diferentes fondos de archivo (televisivos, amateurs, y cinematograficos)
representaban cuerpos individuales o colectivos en diferentes
situaciones, contextos y ambientes. Sin sonido original algunas imagenes
se convertian en enigmas. Un primer trabajo de memoria a partir de
secuencias proyectadas ha permitido que emergieran «imagenes tétem»
como fragmentos de una historia desaparecida o impactante. Con estas
«imagenes tétem», han aparecido palabras, fragmentos de relatos, dibujos,
sonidos y movimientos, como si los participantes buscasen juntos un
nuevo idioma para hablarse, reconocerse, conectarse. Un nuevo idioma
para decirse cosas indescriptibles, deseos, suenos, realidades brutales.

Los artistas asociados (coredgrafo, performer, compositor) han propuesto
situaciones artisticas que han evolucionado con las improvisacionesy las
cosas que surgian. Como cineastas buscabamos las luces, los encuadres,
los mejores movimientos para revelar estos momentos de irrupcién. Entre
los participantes, los artistas, la carcel y la ciudad tejimos unos hilos
casi invisibles para intentar conectar las propuestas y los materiales.
Estabamos convencidos que el camino que haciamos todos juntos nos
aportaba fragmentos que en el momento del montaje encontrarian su
propia dramaturgia y sentido colectivo.

En ANIMA queriamos desplazar las maneras tradicionales de narrar para
dejar mds espacio a la sensibilidad. Estdbamos atentos a lo que aparecia
progresivamente ante nosotrosy ante la camara, queriamos comprender
su significado. Nos abandondbamos para dejarnos emocionar, conmocionar
mas alla de las palabras. Estabamos guiados los unos y los otros a través de
formas de intuicién, de confianza, de presencia, mientras cada uno asumia
su parte de riesgo en esta aventura incierta. Este estado ha aportado
a todos los artistas, los participantes y particularmente a nosotros los
cineastas una forma de libertad. No fabricabamos otra realidad como
se puede hacer en la ficcién, no retratabamos la realidad como se hace
en el documental, estabamos en una tercera via. Provocabamos nuevas
formas de realidad, en un espacio-tiempo que era €l de la experiencia
vivida, sensible, individual y colectiva.

Los participantes eran a la vez actores y testigos de esta experiencia.
Repensaban los movimientos entre los territorios y las diferentes
temporalidades. Los cuerpos, las imagenes y los sonidos mutaban de
forma perpetua.



Las imagenes de archivos acompanaban a cada persona en un camino hacia
el otro. Eran un punto de apoyo, que compartiamos, que reconociamos
juntos. Permitian a los grupos conectarse en las diferentes situaciones
artisticas propuestas. A veces las olvidabamos, las reencontrabamos,
cada persona se liberaba de ellas, se emancipaba, las transformaba,
las desplazaba. De manera consciente o inconsciente, atravesaban los
cuerposy las memorias, renovaban las miradas.

El poder de laimagen encontraba entonces su sentido original, mirdbamos
estas imdgenes pero ellas también nos miraban, ellas emergian del olvido,
de suinmovilidad, para retomar su sitio en nuestras historias personales
y colectivas, en el trajin de la vida.

El largometraje «<ANIMA» se escribid en esta fase de experimentacion
colectiva. Nos explica como personas internas y libres, jovenes, adultas
y personas mayores, hablan de la fraternidad en el mundo, su necesidad
de ser solidarios y conscientes de estar juntos, de un hacer juntos para
reparar la vida que nos une. ANIMA es el soplo de vida que renace de
la alteridad, de lo desconocido que es el otro, extranjero y proximo a la
vez. Inventar, imaginar y construir juntos sonidos, movimientos, textos e
imagenes para compartir este momento comun hecho de deseos, suenos
y realidad desmoronada.

En esta pelicula la relacion con laimagen de archivo esta en el centro del
encuentro. Se inscribe en la actualidad, mas alla de cualquier perspectiva
histérica. ANIMA devuelve al archivo que se descontextualiza otro
movimiento, ficcidn, relato, un nuevo paisaje posible. La Historia —nuestras
historias- atraviesa el mundo dentro, fuera.



Ficha Técnica

Titulo: ANIMA
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Emmanuelle RAYNAUT — Artista visual y performer (Francia)

PROTOCOLOS PERFORMATICOS

Debido a la naturaleza histérica del archivo, cualquier relacién con él,
ya sea sobre la historia del mundo o a la historia intima y singular del
hombre, comporta cierto relato. Paraddjicamente con ANIMA escogimos
justo el camino contrario. Un camino que nos ha llevado a desplazar las
estructuras clasicas de construcciéon narrativa manipulando la materia
archivistica del INA (Francia), la Cineteca (Italia) y PhotoART Centrum
(Eslovaquia). A partir de un efecto espejo entre ayer y hoy, y yendo mas
alla de la memoria retratada en estas imagenes, tuvimos la atrevida
ambicidn de revelar palabras y cuerpos, sonidos y silencios, imagenes
y SuU ausencia, en resumen, intentar captar las sombras y las luces del
hombre del siglo XXI que sofamos, 0 que somos.

Nosotros —artistas, investigadores, formadores, internos, personas de la
sociedad civil, estudiantes- de edades y cultura diferentes, hemos actuado
en ANIMA intentando aprovecharnos simultaneamente de las diferentes
caras de un mismo prisma. Un prisma sonoro y luminoso colocado sobre
la ciudad de Marsella a través del cual hemos intentado responder a la
siguiente pregunta: «;como crear comunidad hoy en dia?»

Con ANIMA, hemos cruzado todos los continentes y las generaciones,
hemos mezclado seres humanos — con la complejidad y el frescor de sus
diferencias- culturas, lenguasy religiones, épocas, escrituras artisticas
multiples, territorios fisicos o imaginarios. Cada participante, fuera artista
0 no, ha tenido la misma posibilidad de «crear un mundo» desde la fase
de exploracion de archivos hasta las fases de creacion. Que esta riqueza
y esta apertura sean la apuesta de una Europa del manana.

Para ANIMA propuse tres dispositivos: encuadrar, habitar, disefnar una
imagen.

Estos dispositivos se presentaron como protocolos perfomanticos, en
los cuales todo el equipo (artistas, investigadores, formadores, internos,
personas de la sociedad civil, estudiantes) eran «activos». A través de estos
dispositivos queriamos trabajar los siguientes temas: como incorporar
una imagen, como formar parte (0 no) de una (o varias) historias, cémo
revelar (revelarse), como mirar, escuchar, actuar con el otro, cémo resistir
la ausenciay la anulacion, cémo dejar huella.

Estas dos ultimas cuestiones fueron el hilo conductor de los tres
dispositivos. Los tres se instalaron gracias a un trabajo de diseho que
funcioné como una extensién de memoria del territorio del archivo: un
trabajo simbdlico y metaférico.

Después del visionado colectivo de todo el material de archivo, se propuso
a los participantes que recrearan y dibujaran una imagen que les hubiera
marcado especialmente.

Se intentaba llevar a cabo una primera lectura de la memoria y la
sensibilidad del archivo.



Después alrededor de una mesa se pidio a los participantes que dibujaran
esta imagen en un papel de calco A4 con un rotulador negro, y después
que aislaran una parte con la ayuda de una cartulina recortada en
forma de marco rectangular. Posteriormente se les pidié que dibujaran
otra vez esta imagen para al final superponer los dos dibujos y que
apareciera una tercera imagen. Utilizar este dibujo es como dejar una senal,
manifestarse, desplazarse, reconocerse, relacionarse (en el encuentro
y /o en el conflicto), ser testigo. El dibujo es el resultado de dar forma al
pensamiento en actos a través de diferentes estados. También significa
implicar el propio cuerpo en el trazo.

Cada participante dibujo asfi cuatro, cinco, diez «dibujos», llevando a su
autor mucho mas alla de la cuestion de la restitucion figurada de una
imagen de referencia: hacia una reflexién sensible sobre lo que habia
surgidoy que los implicaba intimamente en esta imagen. Después, en grupo,
cuando se mostraron los dibujos con los brazos levantados o puestos en
el suelo creando un mosaico, surgid la permanencia «pese a todo» de la
huella de una imagen colectiva. Esta «tercera» también recobraba una
«nueva autonomfa» libre del contexto archivistico. Asi se crearon las
«imagénes impactantes» o «imagenes tdtem», que han acompanado a
los participantes en los tres dispositivos encuadrar-habitar-dibujar una
imagen, pero también y desde otro lugar, en los talleres de realizacién
de cortometrajes.

Pero esta imagen que emerge, la «imagen impactante», conlleva su gemela
opuesta, la «imagen que falta». Es precisamente en el cruce entre recuerdo
y olvido, entre el surgir de la «imagen impactante» y la manifestacion de la
«imagen que falta» que podia aparecer el deseo de cada participante —o
no- de «crear un mundo». Los dispositivos del taller: encuadrar-habitar-
dibujar una imagen han trabajado concretamente estas conexiones y
desconexionesy a la vez, estas posibilidades de «crear un mundo».

Repasando con cada participante el camino que habia seguido en la
primera etapa del archivo al dibujo, y después del dibujo a la «imagen
impactante», les hemos pedido que aislaran una secuencia de archivo
emblematica, su secuencia de archivo: un hombre que corre en la ciudad,
tres gacelas, la ciudad incesante, ...etc. Encuadrar una imagen. Propusimos
proyectar esta secuencia en grandes dimensionesy en bucle en la pantalla
de retroproyeccién. Con un cartén en forma de marco, el participante
convertido en performer encuadraba y aislaba él mismo los fragmentos
de laimagen en movimiento, creando IMAGENES a partir de esta imagen, y
después un recorrido, a veces relatos, ya que la palabra puede acompanar
esta nueva composicion de laimagen. De pronto el cuerpo tenia su papel
en laimagen. El espacio del archivo se convertia en un espacio de juego.
La imagen de archivo se volvia auténoma, apropiada, podia dejar paso
a una nueva construccion narrativa, una narracién «hueca». Lo que se
«contaba» aquinacia de lo que estaba alli, ausente provisionalmente en la
imagen, pero aparecia en los desplazamientos del marco y de las palabras.
Esta «tercera» imagen, probada encima del dibujo, podria encontrar aqui
un espacio de gestacion en el hueco vacio.

Se llegd a un paso mas con el segundo dispositivo, habitar una imagen,
en que se pasaba de la apropiacién a la incorporacién de la imagen de
archivo. A partir de secuencias aisladas seleccionadas por cada persona,
pero en presencia, como en el anterior dispositivo, de otros participantes



convertidos en espectadores. En el mismo espacio, pero en el otro lado de
la pantalla, para pasar de la retroproyeccién a la proyeccién, un espacio
abierto en el que la sombra del cuerpo forma parte de laimageny la explica,
propusimos a todos que «entrasen» en la imagen. Con una frescura y
espontaneidad poética, jugando con su propia sombra o desviandose de
ella, cada participante se apropiaba de un elemento concreto de la imagen:
sitio, persona, animal. El cuerpo del participante introducido libremente
en la imagen de archivo podia en ese momento «crear un mundo» con
ese lugar, esa persona, ese animal. Los materiales recogidos durante
los dispositivos precedentes encontraban un espacio de acogida y de
fabricacion, de interconexion entre la «imagen impactante» y la «imagen
que falta». De cara o de espaldas, podia nacer la «tercera» imagen. «Otra»
historia comenzaba, transgrediendo el dispositivo precedente y permitiendo
finalmente dibujar una imagen en el tercer dispositivo.

Con dibujar una imagen hemos retomado desde otro lugar el trabajo de
superposicién de dibujos que habiamos iniciado anteriormente.

Formamos pequenos grupos de tres personas. Cada uno tenia la «<imagen
impactante» que trafa con él desde el inicio del proyecto. De esa secuencia,
les pedimos que aislaran un fotograma. El movimiento se retomaria desde
otro lugar, en un montaje conformado por el cruce de images totemizadas.
Colocamos una pantalla en plexiglas sobre la cual habiamos intalado, de
un lado, una retroproyeccion de los fotogramas escogidos, y del otro, un
calco de las dimensiones exactas de la pantalla. En un orden preestablecido,
tres imagenes iban a ser proyectadas de un lado, y dibujadas en el otro.
Cada participante del pequeno grupo se colocé sucesivamente ante la
pantalla del lado del calco en presencia de los otros miembros de su grupo,
pero también del conjunto de participantes, y dibujaba SU imagen. Cada
dibujo se superponia al dibujo precedente: la cara de una refugiada, la
circulacién en la ciudad, el hombre con una prétesis, un feto, una barca con
inmigrantes. El trazo del dibujo se reducia a lo esencial. Lo que quedaba
en esta marca con rotulador era la larga gestacion de cada persona,
una respondiendo al mundo de la otra en el enredo y la superposicion de
imagenes. Durante este proceso metamorfico la imagen revelada en esta
superposicion aparece como un velo raido sobre la realidad permitiendo
a cada persona «pensar» el mundo.

;,Cémo una unica imagen forma parte del imaginario colectivo? §Cémo
este imaginario colectivo desborda la fuerza de la imagen aislada y
su dimension histdrica para construir otra temporalidad, otro «crear
mundos»? La apropiacidon colectiva libera la «imagen impactante» y
permite sus desplazamientos, sus mutaciones. Entonces puede nacer
esta «tercera imagen» qua analizdbamos al principio. Esta parece
reaccionar durante estas recomposiciones como un refuerzo entre las
diferentes «imdgenes que faltan». Lo comun esta aquien juego, en los tres
dispositivos, activado en la fabricacién misma de ANIMA. Atravesando
estos dispositivos, nutriéndolos y nutriéndose a si misma, ANIMA propone
una reterritorializacion de la memoria a través de cortes transversales
en la memoria archivistica del mundo. Pero este camino sdlo es posible
porque el proceso de creacion de ANIMA permite volver a poner el humano
«en relacidon»: con él mismo, con el mundo, con el otro. ANIMA apuesta
porgue una comunidad humana pueda ponerse en juego actualmente y
renovarse a través de la activacion de la memoria. ®



Lucien BERTOLINA — Compositor (Francia)

iESCUCHA! SE RUEDA

iNo sé decir, no me acuerdo! La memoria no es algo
muy cierto, la memoria se trabaja, olvida algunas
cosas, construye otras, es una facultad divertida.

El pasado es siempre una creacion y cuenta mds por
lo que hacemos de él que por lo que fue realmente

Como a menudo he grabado voces que intentan explicar momentos de
su existencia sé qué emociones siento cuando las escucho. Mi atencién
se centra menos en el conocimiento de los hechos reales que sobre
el recuerdo. Este esfuerzo por recordar que permite a través de la
narracion de cada persona sentir el imaginario del presente, que juega
unrol tanimportante como el de los hechos de un pasado desaparecido,
gue parece un trabajo de ensueno o creacion, que nos hace sentir mejor
el flujo incesante del devenir, nos desplaza para decirnos mejor el dia
inestable en que la memoria no se deshace del cuerpo, qué nos queda
de este tiempo, ¢por qué vivo aquiy ahora?

Es a partir de este sentimiento tan reiterado que he iniciado y compartido
mi trabajo sonoro y musical con los participantes del proyecto ANIMA,
proyecto que ha llevado a cada uno, individualmente y/o en pequenos
grupos, a escribir, grabar relatos personales, realizar cortas secuencias
sonoras poéticas, cuya grabacién no podria ser mas que un pretexto.

Sobre lalecturay el analisis sensible de
los archivos

Esta primera fase de trabajo que era la base del proyecto consistia en
mirar, escuchar los archivos de imagenes y sonidos, sin importar si
explicaban la historia de un colectivo, una familia o un individuo. Pasamos
largos ratos con idas y venidas para que poco a poco los participantes
escogieran los extractos, se los apropiaran, se proyectasen en ellos, y
para que a partir de este primer desplazamiento, reconstruyeran relatos
gue intentaran explicar su propia historia.

«Es un archivo sobre la guerra en el sur de Vietnam, de finales de los
anos 60. Veo una nina y un nino. La nina estd desnuda, el nino llora. No
es toda esta violencia lo que me ha impactado, sind mds bien la mirada
de la nina, una expresidon de schock, no comprende nada.

Hace ya algunos dias que esta imagen permanece en mi memoria. No se
va porque de hecho es la misma mirada que yo tenia cuando era pequeno
y mi pais estaba en guerra. Me acuerdo de eso y es la misma mirada que



tengo aqui desde hace tres anos. Es una mirada que dice todo y es una
mirada que no dice nada». (Alvin)

«De este archivo familiar que he escogido, el abuelo es el que mds me
ha impactado porque es lo que esperamos todos aqui. Salir para volver
a nuestra casa y ver como todo ha cambiado a nuestro alrededor. De
hecho, todas las imdgenes que he seleccionado podrian tener una relacion
conmigo, todas se me parecen». (Christophe)

La voz, escucharse, escribir, grabarse.

Cuando ya se habian escrito los relatos a partir de los archivos
seleccionados, fue necesario que los participantes volvieran al texto antes
de grabarlo. La oralidad tiene una musica que no es forzosamente la del
texto escrito. Encontrar sumanera de escribir en armonia con sumanera
de hablar, su respiracion, suvoz como resuena en el cuerpo. Por supuesto
no se trataba de escribir un nuevo texto pero si de insuflarle la calidad
vocal de cada participante, evitando al maximo lo que Yan Parenthoen
llama «la voz corbata» una voz que presta demasiada atencién a lo que
dice sin tener en cuenta a cémo se escucha. Esto nos lleva durante las
grabaciones a tomar conciencia de la distancia respecto al micréfono,
el uso del modo estéreo o mono segun si la voz se inscribia en la accién
o al contrario, en el pensamiento.




En la secuencia propuesta por Marco, la imagen de archivo en blanco y
negro nos traslada a un viejo pueblo de montana abandonado, en ruinas,
envuelto enla brumay las nubes. También vemos de forma intermitente
un ave de presa que vuela por encima del pueblo.

Marco decidié crear la banda sonora de esta secuencia sélo con sonidos
de su voz, ya fuera en forma de lectura para su relato como en forma
de soplos, silbidos, respiraciones que evocaban la presencia del viento.

La Unica excepcidn se da al final de la secuencia, cuando escuchamos un
corto instante el canto de una voz femenina.

En este montaje la presencia de la voz de Marco es en Off en la lectura
del relato e In cuando imita el viento. La voz en Off del relato tiene el
caracter de lo que Michel Chion denomina una voz-yo, que se implica en
laimageny lleva al espectador a identificarse con ella como si se tratara
de su propia voz intima. Se percibe como un cuerpo presente en el espacio
encuadrado por la imagen, da la sensacion de estar en la frontera entre
el Off y el Iny cuando en medio del relato aparece el pdjaro de presa,
podriamos pensar que es el pajaro el que habla.

«Caigo bruscamente, me convierto en una sombra.
Poco a poco avanzo en un mundo tenebroso y sombrio.
El miedo estd arraigado en mi como si se tratase de
arrugas profundas. El hombre lo ha arruinado todo.
Mi espiritu se ha perdido en un mundo lleno de locura
que ya no entiendo. Cuando el tiempo se comprime y se
dispersa segun reglas nuevas, el aire y el espacio se
vuelven pesados. Estoy solo en esta extrana realidad.»

Entre imagenes y sonidos

Para abordar con los participantes la reflexién sobre las relaciones que
pueden mantener las imagenesy los sonidos en una pelicula, comenzamos
por la observaciéon y el analisis del cuadro El grito de Edvard Munch,
pintura que ya en 1893 anuncia el nacimiento del expresionismo. El artista
escribid una nota en su diario sobre esta obra.

«Estaba caminando por la carretera con dos amigos. El sol se ocultaba,
y de pronto el cielo enrojecié como si fuera sangre. Me paré porque
me sentia cansado, y me apoyé en una reja. Mis amigos continuaron
caminando y yo me quedé temblando ansioso y of un grito infinito que
destruia la naturaleza».

tEl lugar del grito en este cuadro es el de la naturaleza deformada o
el de la boca extremadamente abierta del personaje central que con
sus manos se tapa las orejas para no escuchar mas? Si leemos la nota
citada, parece evidente que se trata del grito de la naturaleza pero es
gracias a esta ambigliedad que descubrimos a través de la pintura que
nos acostumbramos a cuestionar poco a poco en cada grabacion el sitio
que iba a ocupar el Sonido en relacion a la Imagen. Era fundamental
para nosotros que esta reflexién sobre la musica y los sonidos que iban
a utilizarse se hiciera en paralelo con la construccion de secuencias de
imagenes correspondientes.



«¢,Qué es una banda sonora?» se pregunta el ingeniero de sonido Maurice
Blakburn y responde: «la que contiene una revelacion. La que revela al
espectador alguna cosa que se esconde en la imagen e incluso alguna
cosa que no estd en la imagen. El desafio es ese. El cine debe liberar la
imagen de su evidencia sonora y dar a la pelicula una verdadera voz».

Hoy, cuando el proyecto ANIMA finaliza, quiero pensar que las grabaciones
llevadas a cabo de forma compartida con los participantes no se borraran
nunca completamente, formaran parte de las huellas de aquellos y aquellas
que a partir de un trabajo en comun sobre una memoria colectiva, han
puesto en juego sus diferencias dando al proyecto y a la pelicula ANIMA
una verdadera voz multiple. Unas huellas que yo también he aprendido
a amar durante estos dos anos. @



Thierry THIEU NIANG - Bailarin-coréografo (Francia)

HECHOS Y GESTOS

De los teatros a las escuelas, de los hospitales, los jardines a la carceles,
trabajo en lo que podria convertirse en un gesto comun, un movimiento
preciso de un vivir juntos. Atreverse al encuentro. Abriry obrar un acto
plural hecho de los pensamientos y deseos de cada persona y de todos.
Dartiempo al tiempo, aceptar vivir la fragilidad de las transiciones y mirar
las diferencias entre la sensibilidad y el coraje del que somos capaces.
Crear lugares en los que se crucen el trabajo, reuniones inéditas y nuevas
correspondencias.

Y decir la poesia del silencio y del poco.

Trabajo para deshacer los espacios y las identidades, los territorios y
los nombres.

Reconozco a cada nino, cada mujery cada hombre en su complejidad y su
conocimiento propio e intento encontrarle un gesto, un movimiento, una
danza que lo calme y le reuna con otras personasy quizas con la vida.
;,Cémo baila un cuerpo? ;Como este gesto se convierte en danza ?
;,Cémo decir a cada uno, a este adolescente, a esta mujer mayor, a ese
interno, que su movimiento, incluso el mas pequeno, es un gesto artistico,
un espacio convertido en danza?

ANIMA es ese instante en el que he constatado lo que quiere decir la
soledady en el que he constatado esa necesidad profunda de nombrar lo
gue nos conecta a los unos con los otros, sentir manos y miradas que se
estrechan, que se hablan. Pertenecer a la especie humana, en la forma
gue tome y que mirarara el mundo con ella, sol y sombra, dia y noche.

Cdmo decir en el interior de una carcel que todo tu cuerpo es un cuerpo
Vivo, incluso un cuerpo en movimiento aunque no pasen muchas cosas.
0O demasiadas.

Los internos a menudo pertecenecen a una cultura verbal, proceden de un
pais, de unareligion, de una cultura en la que no suelen escribir y expresar
sus sentimientos, explicarse sus vidas. Por pudor, por prohibicién, por
tabu. También porque ya no tienen la palabra.

Asi pues, les cuesta mucho atraparla, reconquistarla y compartirla.
Sobre todo cuando tienen que hablar otra lengua, una lengua que no
es su lengua materna. Tienen que encontrar una lengua para renacer.

Uno de los participante me decia que bailar para él era como abrir un
cerrojo dentro de si mismo, ampliar un espacio para dejar pasar la vida,
dentro pero también el mundo entero fuera.

Para mi bailar es ante todo incluir la presencia de otra persona en el
dltimo rincdn del espacio y de si mismo.

Lo que escondemos, callamos o matamos, el arte tiene que decirlo,
escribirlo o bailarlo hasta a gotarlo.

ANIMA esta hecho de todo esto y de mucho mas.



Una ida y vuelta del dentro al fuera, de generaciones y culturas, de
imagenes de archivo a la realidad de cada uno.

ANIMA introduce un corte, un brillo en la vida de cada uno y del grupo.
En mi trabajo también, cada taller me ha exigido que me reinventase,
gue inventara un baile para todas esas persons, acompanadas de la
presencia del mundo.

Dentro con ellos, fuera con otros.

Me han soprendido y emocionado todos estos gestos bailados que hemos
dejado suceder sin miedo ni aprioris. Sin juicios ni reparos, solo accionesy
presencias concretas, gue nos han hecho crecer. No se trata ya de internos,
personas mayores o adolescentes sino de seres enteros, completamente
en el mundo.

Es por esto que desde las primeras sesiones de inmersion en la carcel,
fuera de los espacios publicos, cuando la palabra ya no se toma, cuando
ésta nos evita y nos encierra mas, todos hemos tenido que «lanzarnos
a la batalla» como escribia Pasolini y entregar nuestro propio cuerpo,
nuestro propio movimiento para inventar otros modos de ser y de hacer,
otras formas de expresion y comunicacion. Nuevas palabras surgidas
de cuerpos juntos. Un cuerpo comun. Un ANIMA.

Con los internos pero también con los mas jovenes he tenido que desplazar
las miradas y las ideas recibidas sobre lo que es la danza hoy en dia,
sobre qué quiere decir de un hombre que baila.

Hombres que bailan entre ellos, viejos que bailan con jovenes.

Romper con todos los topicos reduccionistas, todas las imagenes o
estereotipos violentos demostrandoles que la danza compartida en ese
lugar no es técnica o sabiduria sino que se nutre de todos los movimientos
de la vida.

Y que ellos también llevan dentro un movimiento bailado. Un cuerpo bailarin.
Cada cual puede expresarse en una carrera, un salto, una caida, cuando
se apoya contra la pared, una emocion, un relato, una historia.

Muy pronto todos los participantes han inventado una danza simple e
intensa hecha de tensiones y de evitarse los unos a los otros, para acabar
con «portés» potentes y afectuosos.

Complicidades con confianza y renovadas.

Cada uno se reveld, sorprendiéndose solo, en duos o0 con mas personas,
hasta que todos los participantes, jévenes y menos jévenes trabajaron
y bailaron juntos.

El pudor ha dado paso a la atencidn, el querer al dejar hacer, el nerviosismo
a la precision, la ambigledad a la sensibilidad.

Los cuerpos estdn sueltos, se entrelazan y se escuchan.

Nos miramos, comentamos, nos animamos, nos aplaudimos.

Entonces estallidos aislados y radiantes atraviesan las caras, los cuerpos
y otras palabras.

Soy yo el encargado de dejar ocurrir lo que viene de dentro, de fuera,
los cataclismos interiores, los desaires y otros gritos de la infancia, la
vida, del mundo...

Soy yo quien deja que llegue lo que pasa.

Tiempo para la lentitud, de la escasez, de la estridencia o del susurro.
Para la emocidony la alegria.



Trabajar también con los objetos, la luz, la mUsica y las bandas sonoras
de las peliculas como horizonte, como cultura para que el imaginario se
amplie, para que los gestos permanezcan abiertos, esbozados y dibujados
sin ilustraciones, sin teatralidad o psicologia para no parar de medirse
respecto al devenir, el suyo, el del otro, un concepto que no es amenazante,
no espanta, pero pone en cuestién a cada uno y provoca resonancias
intimas.

Caminar, cruzarse, inventarse juegos, ir juntos, reinvertir en gestos de
la vida. La danza nace del movimiento hacia el otro. Incluso a menudo
se resume en estar de pie y escuchar, mirar. Con la presencia sdlo es
suficiente, la mirada calma. Estar alli. ;Como expresar la emocion de
ver estos cuerpos trabajando, como explicar que nos emocionamos,
desarmados, cuando dos seres se cogen de la mano, que algo esta pasando?

;Qué parte del otro nos llevamos con nosotros? ;Nos damos nosotros
mismos?

;,Podemos ser reconocibles a los ojos de los otros y a los propios y ser
transformados ? ;Qué camino debemos coger?

Atravesar por las imagenes de archivos una odisea del recuerdo, de la
memoria, cada vez con la experiencia de una forma diferente de duelo que
aparece con su cortejo de remordimientos y pensamientos expulsados,
preguntas sin respuestas.




Una cantidad de cosas irresolubles hace del movimiento mas infimo una
resaca lenta de nuestra existencia

En medio de la vida, vuelve la infancia, es un agua dulce y amarga.
Contierray agua, con bosques y muertos, hacemos un hombre.

Con imagenes, sonidos y gestos también.

Acoger al otro, en un unico impulso, abrirle su puerta y llamarle por su
nombre. Significa decirle: ven, te hago un lugar y hago mio tu nombre,
tan dificil de pronunciar.

Y recomenzar. Cavar. Transformar.

No repetir. Escuchar con sus orejas, con sus 0j0S, COn sus pies, con su
espalda.

Estar de pie pese a ser muy viejo.

Un gesto resume mi trabajo. «Estar cerca de un ser humano, un poco
por detrds para protegerlo de la intemperie, desplegar el brazo derecho
y poner suavemente, fraternalmente, la mano derecha sobre el hombro
derecho del desconocido/a. Y ahora la mano izquierda aguanta el brazo
izquierdo de quien, relajado por esta delicadeza, confiado, cierra los ojos,
abandonando cualquier defensa, ensimismado en si mismo. Entonces
comienza un caminar, una danza, un viaje de dos en que él que tiene los
ojos abiertos guia al otro, que en la oscuridad de los ojos cerrados, se
deja guiar, sin duda siente su cuerpo como nunca».

ANIMA es esto. ®



Thomas LOUVAT — Director teatral y director artistico de transFORMAS (Espana).

LA TRAVESIA:

UNA REFLEXION

EN TORNO ALOS
DESPLAZAMIENTOS

La Travesia es la historia de un desplazamiento. Mejor dicho, de una
infinidad de desplazamientos voluntarios, no voluntarios, sonados, o
temidos. Voy de un punto a otro, de un dentro a un fueray en el camino,
hay espacios de transicion, puntos de encuentro, zonas de conflicto. Aqu,
tengo la posibilidad, por un momento de posicionarme, de pensarme,
de inventarme. Estoy dentro, fuera, ;de qué?

Remarcar las fisuras de la realidad, agrietar los discursos establecidos,
las ideas recibidas, los estereotipos para aceptar tu mirada sobre mi,
para sobrevivir. Iniciar una nueva travesia, abandonar mi miserable
confort, dejar que fluya el no saber, sentir que las cosas se me escapan,
como una oportunidad de abrir nuevos horizontes.

La Travesia es una metdfora de la vida. Un lugar que representa el cruce
de los laberintos individuales y de los lugares en comun.

Durante el ano 2015, transFORMAS sale del interior de la prisién de
Quatre Camins donde la entidad trabajé durante 10 anos con su proyecto
teatroDENTRO®* y sitla su nuevo proyecto desPLACA't en el distrito de
Sant Andreu. La implicacion de unos cincuenta ciudadanos de la ciudad de
Barcelona en un proceso de creacién colaborativa permitié la creacién de
«La Travesia» que ha sido presentada al publico en diciembre 2015y enero
2016 en la Fabrica de Creacién Fabra i Coats de la ciudad de Barcelona.

La Travesia se basa en una reflexién sobre los desplazamientos que
cada uno realiza en la vida, ya sean fisicos, emocionales, voluntarios,
deseados u obligados, y la relacion de estas historias personales, intimas
con la actualidad, como por ejemplo los refugiados de Siria, o las vallas
concertinas de Ceuta y Melilla en el sur de Espana.

Un proceso de creacion compartida

Los participantes son personas interesadas en la idea de asociarse a un
proceso de creacion, la mayoria sin ninguna experiencia ni formacion
teatral previa. Se trata de personas de todas edades que vienen o a titulo
individual, o a través de una institucion (justicia, salud... por ejemplo).



Concretamente, los participantes vienen de la Casa de Personas Mayores
de Navas, el Equipamiento Integral de Meridiana (personas sin hogar),
de la Asociacion para la Rehabilitacion de Personas con Enfermedad
Mental AREP, la Asociacién de Familias para la Ayuda al Enfermo de
Poliomielitis AFAP, ex presos en fase de tercer grado o en libertad definitiva
y ciudadanos que de manera individual y voluntaria tuvieron la iniciativa
y la curiosidad de lanzarse en esta aventura creativa y colectiva.

El proceso de creacion se desarrolld en dos tiempos. Durante los primeros
meses, los participantes trabajaron en grupos separados y siguiendo
los mismos ejercicios y conceptos a partir de un método propio de
transFORMAS, la escritura compartida, basado en una técnica de
improvisacion teatral que incorpora la nocidn de dispositivos escénicos.
Los grupos se diferencian principalmente por el estigma social, fisico,
intelectual. En una segunda fase, el proceso es comun, los diferentes
grupos se reunen para dar forma y contenido a La Travesia.

Se pasa de tener un grupo de «personas sin..», otro de «personas
con...», otro de «personas en...» a un conjunto de actores y actrices que
comparten un espacio y un objetivo comun. Este es de hecho el primer
desplazamiento. El trabajo no se basa en lo que nos separa, el estigma,
sino sobre lo que nos une, es decir el espacio del encuentro, del didlogo :
la creaciony el teatro.




Escritura compartida, improvisaciony
dispositivos escénicos

El proceso de creacion se apoya en la metodologia propia de transFORMAS,
basada en la experimentacién y la combinacidn de varios lenguajes
artisticos a partir de la escritura compartida, el laboratorio teatral y la
improvisacion.

La Travesia se escribe cada semana a partir de improvisaciones que poco
a poco construyen un puzle de ideas y de propuestas que se convierte
en la fase final en una dramaturgia que refleja el proceso compartido.

transFORMAS pone en evidencia la diferencia y trabaja para favorecer
la participacion en proyectos de creacion de personas generalmente
alejadas de la cultura y sin voz.

En este sentido, la produccién tiene como punto de partida la capacidad de
impacto del arte en la comunidad. El proyecto desPLACA't muestra que las
artes escénicas, en una dimension colaborativa, permiten igualmente crear
puentes entre personas en situaciones diferentes. También, el procesoy
la obra generada favorecen la creacion de canales de comunicacion entre
los colectivos implicados, los procesos creativos, el sector profesional, los
espectadores habituales de la cultura, las instituciones, en un compromiso
comunitario.




La inmediatez del teatro y laimagen
diferida.

Cuando un artista decide incorporar imagenes de archivo en un proceso de
creacion teatral, se confronta a una serie de preguntasy contradicciones
que es necesario resolver para poder dar un sentido preciso y coherente
a esta accion. La presencia de la imagen en el escenario puede tener
diferentes funciones o roles. Por ejemplo, la imagen puede fortalecer
la dimensidn estética, integrarse a la escenografia, convertirse en un
elemento de dramaturgia, crear un espacio-tiempo particular, etc.

Aquiy ahora. El actor y el espectador comparten el acto de creacién
teatral en el mismo tiempo. Nada esta en diferido. Todo desaparece. Esta
especificidad del teatro, la dimensién efimera, la inmediatez de la accion,
son los elementos fundamentales que distinguen la practica teatral de
otras disciplinas artisticas.

La imagen video y las practicas artisticas resultantes, al contrario, se
sitian en el espacio de lo diferido, del montaje, de la manipulacion. La
imagen de archivo, en su dimension bruta, original, esta anclada en un
contexto, una época. Relata hechos reales, permite una lectura de la
historia y participa en la creacién de un imaginario colectivo.

Obviamente, es importante considerar en esta dicotomia unos matices
relacionados a las practicas contemporaneas del videoarte. Por ejemplo,
la presencia en el escenario de artistas video se ha convertido en algo
habitual. El video se utiliza como un espacio de improvisacion, de la misma
manera que el actor improvisa en el escenario.

Me parece fundamental, como preambulo a la formulacion de una
metodologia que incorpora imagenes de archivo a la creacion teatral
considerar estas diferencias.

transFORMAS ha desarrollado desde mas de 10 anos un método particular
de formaciény creacion teatral que se basa en la escritura compartida, la
dimension colaborativa y la diversidad de participantes. Por lo tanto, a la
incorporacion de imagenes de archivo se integra en un método preexistente.

Para entender en qué contexto nace el proceso de creacién de La
Travesia, es necesario presentar aquilos ejes centrales de la metodologia
desarrollada por transFORMAS.

El teatro en lo social

Ante todo, es importante partir de la idea de que «cada sociedad
crea herramientas artisticas, convenciones que tienen como objetivo
hacer visible lo que es particular de cada cultura. A menudo, estas
herramientas que deberian ayudar a preguntarse acerca de nuestra
capacidad para comprender la condicion humana, para iluminar las
dimensiones existenciales del poder, de la alteridad, de la identidad o
diferencia, se utilizan como medios de regulacidn que preservan y nutren
la dominacidn, la ignorancia, la creacion de lenguajes autorreferenciales
y la complacencia de las élites»



En este caso, se trata de anular lo gue es auténtico en la creacién artistica:
estar en camino, en movimiento hacia una posible liberacion.

Los aspectos de formacién, transmisién, aprendizaje estan también tocados
por esta contradiccion. El docente, el formador, el artista tienen un saber que
transmiten de manera unidireccional a los alumnos o a los participantes.

Para responder a esta visién contemporanea del arte y de la educacion,
es necesario entonces desarrollar un método que permita romper esta
dimensién unidireccional.

«Grotowski subraya la necesidad de abandonar la busqueda de un logro
solitario a través del trabajo del director teatral, para consagrarse a una
investigacion sobre el arte del actor concebida como un logro realizado en
comun con el actor. (...) Porque lo que interesa es la «posibilidad de ayudar
a los otros a desarrollarse por ellos mismos»

La formacidn teatral tiene entonces que permitir a cada uno conectarse
de nuevo con su propia complejidad, sus ideas, sus contradicciones, sus
pulsiones, su capacidad de autocritica, de andlisis de la realidad. Se trata
de un lado de dar de nuevo una voz a los que la perdieron y de otro lado,
de apoyar a los individuos a crear de nuevo relaciones con los otros, a
confrontarse, contradecirse, formularse en otras realidades y poco a poco
coger las riendas de su vida, es decir aceptar la responsabilidad de tener
el poder de decidir sobre ellos mismos.

Esdecirtrabajarla relacién entre los procesos de empoderamiento®y teatral .

«Como se puede notar, los dos procesos comparten el objetivo de activar
energias y sinergias creativas (del sujeto en relacion con él mismo, con los
otrosy con el contexto) para transformar la posibilidad de pensarse en una
posibilidad real de estary actuar, porque una nueva imagen mental produce
un nuevo comportamiento»

En fin, es importante anadir una clarificacion semantica.

El denominado «teatro social» pone en escena unas problematicas concretas
que existen realmente en el territorio o denuncia y describe problematicas
de la sociedad. transFORMAS no se refiere a eso.

Se habla de un teatro «en lo social», es decir un teatro que se piensay se
construye desde la estructura social que representa la sociedad en la cual
se produce, considerando todos los puntos de vista, las posiciones sin buscar
un discurso o una verdad Unica, pero dando cuenta de la complejidad y de
las diferencias.

Este matiz (teatro social / teatro en lo social) puede parecer un juego sobre
el sentido de las palabras sin importancia. Pero esta diferencia dibuja dos
territorios muy distintos.



La dimension colaborativa y la escritura
compartida

El teatro que se produce en lo social pone en el centro del trabajo, mas
alla de los contextos y de los colectivos, la creacion artistica y la escritura
compartida. No se trata de una accién social que tiene como objetivo ayudar
o minimizar el sentido de la exclusion y por consecuente de la integracion,
al contrario se trata de un teatro que convierte a los participantes en
autoresy actores de su propia historia, en inventores de otras realidades
y creadores de alternativas.

Asi pueden hablar, dialogar desde su propia realidad. El trabajo del
teatro enlo social no consiste en una transmision unilateral de saberes,
de conocimientos, si no en la capacidad de intercambio y de escucha de
otras realidades.

Se trata de intentar, a pequena escala, «una reinvencién del teatro, de su
organizacion, de su contexto social, de su cualificacién profesional, de
sus finalidades culturales, de sudramaturgia, de su manera de transmitir
un saber técnico» y de no olvidar como «cientos de personas utilizan la
cascara del teatro para construir su identidad personal y politica para
crear relaciones sociales correspondiente a sus ideales y a sus suenos e«

Por esto, el método se basa en la idea de escritura compartida que
obliga a cada uno, desde su lugar, a formular e interrogar sus limites,
enrelacién alosotros, a la escritura, a la transformacion de la realidad.
Entiendo por escritura compartida una forma de dramaturgia que tiene
su fundamento en una escucha multiple y compleja de la idea de grupo
y de sus metaforas. Se trata de escribir en una ida y vuelta entre las
acciones teatrales producidas en el marco de laboratorios, las sesiones
de improvisaciones, los espacios de debates y de reflexion compartida.
La escritura es multiple, no esta dnicamente relacionada con el texto.
La escucha es compleja, cada accion esta observada desde diferentes
angulos, cada palabra estd escuchada varias veces. La dramaturgia de
los espectdculos relata unas escrituras cruzadas, inventadas, mezcladas
durante el proceso de creacién sin ninguna angustia a reflejar formas
cadticas y discontinuas.

El trabajo se desarrolla a partir de la idea de laboratorio teatral, un
espacio abierto, exigente, en el cual todos los participantes tienen que
representar, investigar, formular lo que les retine y lo que les aleja. El
lugar de la creacion y la dimensidon experimental permiten entonces no
solo hacer posible la construccion de un territorio de creaciéon en comun,
pero también respetary poner en evidencia los diferentes puntos de vista,
las visiones diferentes y a veces contradictorias.

El trabajo se orienta hacia el establecimiento de marcos, denominados
dispositivos escénicos, que imponen un cierto numero de reglas y
consignas de trabajo. Estos dispositivos dejan al actor una libertad de
creacion, de movimientos, de palabras, de proposiciones. El papel del
formador es luego extraer, analizar, devolver a los participantes elementos,
acciones, proposiciones con el objetivo de volver a trabajarlos antes de



integrarlos en una escritura dramatica que queda abierta y flexible y que
tendrd como resultado final la creacién de una performance.

Después de una hora de trabajo fisico diario, los participantes se dividen
en grupos de cuatro o cinco. Se les da una consigna que puede ser un
tema, una palabra, un texto, una imagen, un video, una pregunta. Los
grupos disponen de un tiempo de preparacién que se descompone en tres
fases. En un primer tiempo, se trata de hablar, posicionarse a partir de
la consigna. Luego, tienen que traducir estos intercambios en acciones
teatrales y dispositivos escénicos que integran al espectador. En fin, se
trata de preparar el trabajo en el escenario incorporando la iluminacion,
el sonido, los elementos de la escenografia, los atrezos o el vestuario
necesario, ensayary presentar el trabajo a los otros.

Los diferentes grupos pasan de manera sucesivas. Luego, los actores
se posicionan delante del escenario y los otros participantes tienen que
hablar de lo que han vivido respondiendo a dos preguntas: ;Qué es lo que
he sentido? ;Qué es lo que he observado?

Esta técnica permite poner cada actor también en una situacion de autor.
Las improvisaciones presentadas son el fruto de un trabajo colectivo,
charlas, intercambios, confrontaciones de ideas, conflictos, egos, relaciones
de poder. Las observaciones, los retornos que formulan los espectadores
al final de cada presentaciéon permiten al grupo que ha presentado su
trabajo volver a profundizar la improvisacion a partir de las observaciones
de los participantes.

Se trata de confrontar inmediatamente una accidn teatral en un contexto
de representacion. El espacio definido para el espectador es fundamental.

La proposicién que se ha experimentado integra tanto los datos
politicos y sociales como los elementos de metodologia teatral descritas
anteriormente.

El espectaculo se piensa como una experiencia incompleta. Se trata de
acercar al espectador al escenario para que aparezca mas inmediata y
sensorial. El escenario se convierte en un espacio en el que se producen
una serie de acciones, intentando generar un didlogo directo con el
publico para que pueda vivir la representacién como una experiencia
compartida. Este teatro se funda en la idea del espectador en escena, se
construye y se sitla en el espacio fronterizo que delimita el escenario,
el actory el espectador.

La Travesia permite considerar el teatro y especificamente la dramaturgia
como abierta, en movimiento, incluyendo formas y contenidos diversos,
basandose en la experiencia del encuentro entre los diferentes participantes
e interrogando, desde el proceso de creacion teatral, las realidades
representadas.

Aquiy ahora. El actor y el espectador comparten el acto de creacién
teatral en si mismo tiempo. Nada esta diferido. Todo desaparece.

En este teatro, la imagen de archivo es un actor mas.



Ficha Técnica

Direccion y textos Thomas Louvat

Coordinacion técnica Guillem Llotje

Produccion y comunicacion Eva Garcia, Amelia Bautista

Investigacion y proceso Esperanza Gonzalez

Video Non Ten Xeito - Constelaciones

Equipo técnico Eddy Funes, Mounir Taali i Roberto Orduna

Actrices, actores Usuarios de asociaciones participantes y ciudadanos
de la ciudad de Barcelona y cercanias

Produccion transFORMAS

Financiacion Ayuntamiento de Barcelona: ICUB, Instituto de la culturay
Departamento de Accion Comunitaria. Generalitat de Catalunya: OSIC,
Departamento de Cultura e ICEC, Instituto Catalan de Empresas Culturales;
La Fundacién La Caixa; In Living Memory, Erasmus +, Comisidon Europea
Colaboradores Distrito de Sant Andreu (Ayuntamiento de Barcelona);
Plan Comunitario de Navas; Fabrica de creacion Fabra i Coats, Barcelona;
Ateneu Harmonia; Casal de Sant Andreu ; Centro Civico de Navas; Casal de
Gent Gran de Navas; AREP (Asociacion por la rehabilitacidon de personas
con enfermedad mental); AFAP (Asociacién de familias para ayuda al
enfermo de poliomielitis); Equipamiento Integral Meridiana; Recinto de
Fabra i Coats (Espacio Josep Bota)

Colaboraciones artisticas Fabrica de creacion Fabra i Coats de Barcelona;
CIMIR (Centro de la Imagen Mas Iglesias de Reus); INA (Instituto Nacional
del Audiovisual, Francia); In Living Memory ; Constelaciones; Xavier Piera
(fotografias); Thierry ThieQ Niang, Caroline Caccavale, Joseph Césarini. @
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Pavel SMEJKAL — Director PhotoART Centrum (Eslovaquia)

«WAY WE WERE»

CREACION COLECTIVA

Nuestro proyecto creativo local empezd a trabajar con la utilizacidn de archivos
en enero de 2015, con un equipo de ocho reclusos de la prision de Presov,
Departamento Abierto, que es nuestro principal socio en esta actividad.
Es nuestro segundo proyecto con este socio, asi que N0 SOMOS NUevVos en
este entorno. Los internos estan muy motivados, asi como muchos otros
participantes como estudiantes, ciudadanos o artistas profesionales que se
hanincorporado al proyecto. Como tema principal o gufa de nuestro proceso
creativo local trabajamos nuestros recuerdos personales, especialmente
de lainfanciay el tiempo del socialismo en Checoslovaquia, sobre todo entre
1960-1989.

Trabajamos en dos lineas principales - archivos de foto y de peliculas
y SU USO en un proceso artistico (ademas de nuestro archivo base de
peliculas e imdgenes de la asociacion PhotoART Centrum, tenemos otros

Taller de actividades
locales, “Way we were’
en PreSov, Eslovaquia
PhotoART Centrum
ena Jakubgdkova




Lena

Creaciones colaborativas

Jakub&dkova

tres archivos personales de fotos de presos y un archivo de peliculas,
que fueron escaneados y que también usamos). En esta linea también
empleamos tiempo para aprender el enfoque técnico y artistico del material
fotograficoy filmico en general, con especial énfasis en el enfoque creativo
propio de cada participante. Combinamos material visual de los archivos
con las memorias escritas y verbales de los participantes individuales, ya
sean internos o personas libres y combinamos juntos sus recuerdos para
encontrar una historia mas general sobre esa época en nuestra sociedad.

En el ambito de la fotografia estamos trabajando en una obra llamada
«City Memory», y tratamos de tomar un ejemplo local como es PreSov, la
segunda ciudad mas grande de Eslovaquia Oriental, bastante significativa
de esta region, especialmente de los momentos del tiempo «congelado»
que muestran la situacion antes 1989. En este sub-proyecto se utiliza la
condicidn especial de Eslovaquia Oriental en el contexto europeo. Esta
regidn tiene una de las mayores tasas de desempleo en la UE y es realmente
muy diferente de la regién de Bratislava (capital eslovaca), mucho mads
desarrollada, mas o menos al nivel medio europeo. La regién oriental de
Eslovaquia esté un poco «dormida», cosa que significa que alin podemos
encontrar lugares que no han cambiado después de muchos anos de la
caida del socialismo. El proyecto «City Memory» se basa en la premisa de
que la ciudad en si sirve como archivo especial del pasado, y tratamos de
encontrar lugares donde contemplar nuestra memoria colectiva.
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La tercera linea se ha llevado a cabo desde el segundo taller con el
equipo espafnoly se basa en el enfoque teatral/performatico del material
de archivo. Hicimos mas talleres de danza y de performance con los
internos, incluyendo un taller de teatro con el grupo de baile Heeb.She y
un nuevo miembro del equipo, Viliam Cikovsky, director, y otros nuevos
participantes. La idea es preparar una representacion teatral con todos
los participantes, especialmente los internos en prisién PreSov, (conectado
con el tema de lamemoriay del uso de los archivos del proyecto «In living
Memory») al final del proyecto para publico y escuelas de la region. Este
plan pretende que el resultado se muestre fuera, pero también dentro de
la carcel. Sitiene éxito, sera el primer evento de este tipo en Eslovaquia.

La presentacion final de este proyecto se plantea como una combinacion
de una exposicion fotografica, la proyeccién de peliculas, una instalacion,
la presentacion del libro/cémic y una actuacion en vivo (al final durante
la reunion en Kosice y para el publico en PreSov).

Consecuencias

De acuerdo con la composicion de los participantes durante nuestros
talleres, cursos, conferencias y otras actividades del proyecto se puede
hablar de una mezcla desde diferentes puntos de vista. Hay participantes
jovenesy viejos (de 18-20 anos hasta mas de 60), lo que, en el contexto de
nuestra historia relativamente joven, significa tener a personas cony sin
experiencia personal con el régimen comunista. También contamos con
participantes con estudios superiores (dos universidades, doctorados) y
otros con niveles mas bdsicos (sin haber terminado la escuela secundaria),
estudiantes de dos universidades diferentes de arte en Kosice (Eslovaquia)
y Opava (Republica Checa), participantes que eran personas libres, muy
viajeros, y los internos condenados por cinco o siete anos de prision.
Personas que viven en una zona urbana y participantes que venian de
pueblos, tenemos participantes con diferentes enfoques sobre la religion,
diferentes experiencias y estilos de vida, diferentes entornos familiares
y econémicos. Incluso nuestros instructores y maestros proceden de
diferentes ambitos, fotégrafos, artistas de video y cine, directores de teatro,
bailarines, actores y también historiadores. Por lo tanto, el proyecto ha
reunido a todas estas personas diferentes para desarrollar el trabajo
colectivo con un objetivo artistico y creativo, y para ahondar en nuestra
memoria colectiva a través de los archivos.

Como todos los procesos y actividades creativas, nuestro trabajo colectivo ha
aportado una mirada nuevay fresca a muchas de las cosas que nos rodean,
ha instado positivamente a pensar diferente, a ser activos, a compartir
ideas, intercambiar pensamientos y experiencias, a abrirse personalmente,
etc. Especialmente para este proyecto, una de las consecuencias mas
importantes ha sido el abandono o la disminucién de los prejuicios,
principalmente contra los presos, pero también hacia otros colectivos (en
relacion con las religiones, etnias, etc.). Esta pérdida de los prejuicios es,
segun nuestra experiencia, un aspecto muy positivo, importante y fuerte
del proyecto. Muchos participantes han mencionado este efecto en ellos.
También la posibilidad de entrar en la carcel y estar en estrecho contacto
con los internos por un periodo de tiempo mas largo, el hecho de poder
hablar con ellos, poder experimentar su personalidad y compartir historias
de vida se menciona a menudo como un valor anadido. ®
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Leila DELANNOY — Socidloga, miembro de SOPHIAPOL. Responsable del desarrollo investigacion en

Lieux Fictifs (Francia).

DE LAS FRONTERAS
AL DESPLAZAMIENTO:
UNA EXPERIENCIA
COMPARTIDA DE
TRANSFORMACIONES

Por encima de todo, el proyecto ANIMA es una experiencia de creacion
compartida en la que el arte sdlo existe en el juego permanente de
negociaciones intersubjetivas entre una pluralidad de actores participantes
que conjuntamente se someten a diversas transformaciones reciprocas.
En este texto, vamos a fijarnos en los detalles de los antecedentes de esta
definicion reflexionando sobre los impactos del proyecto, y adoptando una
premisa que supone que la experiencia artistica suscita un movimiento
dentro de lainerciay provoca la superacién de las fronteras individuales,
institucionalesy, finalmente, sociales.

Hablar de inercia significa partir de la idea que hay diferentes formas de
linealidad o de estabilidad, trayectorias individuales, modos de interaccion,
ajustes institucionalesy sociales. En cuanto a la nocién de fronteras, nos
permite cuestionar las mas obvias, tales como muros, barrotesy alambres
de puas, ya que la prision y un grupo de internos estan en el centro de
ANIMA, pero también todas las limitaciones invisibles que separan a los
individuos y que definen su centro y sus margenes. Estas limitaciones
son la base de la invalidacidn social®, que condiciona las trayectorias de
encarcelamiento de algunas personas. ANIMA gira en torno a la prision;
desde este espacio preciso en el que el confinamiento es mds evidente, la
experiencia artistica puede hacer que la cuestiéon de la libertad emerja.

Al hablar de inercia individual, nos referimos a todo lo que un periodo de
prisién congela en la existencia de una persona: relacién con el tiempo y el
espacio, con los otros, tanto dentro como fuera, patrones de percepcion,
capacidad de toma de decisiones, la posibilidad de pensar por si mismo
mas alld de la unidimensionalidad de la condicién de preso. Por otra
parte, queremos abordar el hecho de que dentro de estos itinerarios, se
sitla la fase de encarcelamiento como una secuela biografica légica, la
continuacién de una serie de mecanismos de desafiliacidn social®® que

stamorphoses de la question sociale, Fayard 1995



fueron el caldo de cultivo de una carrera delictiva y trazaron una légica de
asignacion progresiva® dentro de la categoria desviada. En la diversidad
de grupos que el proyecto implica, ANIMA también pone de manifiesto que,
incluso en el exterior, para los que nunca se enfrentaron a la mas obvia
de las prisiones, otras formas de privacion de libertad de pensamiento,
de representaciony de proyeccidén, limitan a seres que evitan el riesgo de
mirarse de una forma diferente a si mismos en presencia de los demas.
El potencial de cambios intelectuales y emocionales es eclipsado por lo
tanto, causando, aunque de una manera menos obvia, la inercia.

La institucion penitenciaria, también, puede ser analizada desde el punto
de vista de una cierta rigidez dentro de su papel y su lugar. La gestion de
la seguridad, que es el corazén de su funcionamiento, a menudo hace que
persistan las rutinas profesionales. Por otra parte, la opinidn publica le
asigna de manera perpetua una funcién de sacrificio, permitiendo a la
sociedad seguir confiando en su modo de organizacion a la vez que se
ocultany legitiman sus mecanismos de seleccidn. De este modo, la prision
nunca estd sustancialmente cuestionada. La inercia institucional a la que
nos referimos se basa en una «moderna racionalidad penal» que se ha
mantenido sin cambios desde finales del siglo XVIII, por la que la prision
es la pieza central de la maquinaria punitiva y la respuesta preferida
a la transgresion. De hecho, el encarcelamiento permite dibujar otra
frontera entre el enemigo y el resto de la sociedad. Como escribe Philippe
Combessie, «la utilidad de la sentencia no reside esencialmente en la
accidn que ejerce sobre los criminales, sino mds bien en la accidn que
gjerce sobre la sociedad misma [...] la sociedad recupera la confianza y
reafirma la intangibilidad de la regla sacudida por el crimen.»

Encuantoalainercia social, es una forma sindptica de designar el empleo
de un poder global cuya fuerza radica en su infiltracion efectiva en las
practicas individuales e institucionales. Este poder pertenece a una
organizacion neoliberal unidimensional gue estructura toda la sociedad,
que dicta los valores y define las relaciones sociales dentro de una
l6gica de programacion. Actla por medio de «guillotinas blandas», por
ejemplo «las mil cuerdas disciplinarias»®® que han conquistado poco a
poco al ser humano en sus rincones mas personales. Durante los Ultimos
treinta anos, con el aumento de las incertidumbres, las modalidades de
de-colectivizacion o re-individualizacion® creciente han echado raices.
El orden tecnocratico y la expansién de una financializacion general, han
dado lugar a una especie de asimilacion de los valores y funcionamiento
llevado a cabo por los imperativos del crecimiento econdmico, esto nos
conduce a alejarnos de diferentes formas de interacciéon y nos hace
ignorar el hecho de que «/los seres humanos no nacieron como homo
ceconomicus. Sdlo lo acaban siendo cuando el enriquecimiento material
se convierte en el Unico acceso al reconocimiento»

ANIMA es la prueba concreta de un contrapeso, un despertar, un
renacimiento. Si hoy en dia, la humanidad estd destruyendo el drbol donde



se subic® , ANIMA experimenta una utopia que permite la transformacion
de las estructuras sociales existentes. El proyecto refleja la experiencia
sensible y no sensacionalista de la humanidad, situado dentro de un
esfuerzo cooperativo que gira alrededor del cuerpo, las imagenes, la
memoria en movimiento. Los archivos utilizados para ANIMA ofrecen la
posibilidad de trabajar con fragmentos de la historia colectiva y personal,
independiente de su afianzamiento inicial. En el transcurso de esta actividad,
las representaciones que cada persona hace del mundo y de si mismos
se dan a conocer con el fin de ser transformadas. En su dindmica de
subjetivacién e internalizacién, este proceso de trabajo basado en el
archivo no se ocupa del individuo como parte de un grupo distinto, como
participante temporal de este taller, como un preso, un estudiante de cine
ocualquier otra cosa. Mas bien se apodera de las personas en su relacion
emocional y fisica Unica con las imdgenes, para llevarlas de vuelta a su
condicién humana, a la inversa de cualquier Idgica individual y dentro de
la propia esencia de colaboracién del proyecto. Ni las fronteras visibles
niinvisibles pueden resistirse a ella, como la nocidn de frontera en si se
redefinid, convirtiéndose asi en un espacio para el paso, la porosidad, la
alteridad. Desde el interior del cuerpo surge una consideracién completa
de lo politico, capaz de romper con el inmovilismo ideoldgico esencial para
el orden establecido.

En esta experiencia artistica en marcha desde hace dos anos, se trata de
permitir a cada participante, ya sea artista o aficionado, «dentro» o «fuera»,
jovenes, viejos, internos o estudiantes, someterse a un movimiento de
emancipacion estructural intrinsecamente ligado a un proceso completo,
emocional e inteligible del cambio. Los patrones de pensamiento y accion se
agitan, se sacuden, se superan, las relaciones con el mundo se reorganizan.
Este cambio no sélo se produce de forma individual, sino también a escala
de las instituciones y de la sociedad, en la Iégica asociativa del proyecto
(la administracién penal e incluso el conjunto del ambito judicial son
socios del proyecto, buscando permanentemente la confluencia de los
sectores profesionales y la construccion de un lenguaje comun) y sus
modalidades de difusiény transmision ya que es en estas areas del orden
establecido, de las disposiciones y los modos de interaccién que dicta, se
ejerce y emerge una convivencia que no es evidente y que es a menudo
naturalizada. La mutacién provocada por el arte sucede en pasos de un
minuto, poco a poco, en el curso de las situaciones artisticas encontradas
incautadas en diversas formas de apropiacion singular y colectiva, asi
como de las posibilidades de nueva invencidn. Las personas involucradas
en el proyecto estan habilitadas para liberarse a si mismas de una lectura
unidimensional de las estructuras de la sociedad y reconsiderarse a si
mismos dentro de ella, en un deseo convertido en necesidad de detener
la resolucion de uno mismo en las fronteras invisibles que nos separan
unos de otros y nos limitan. Mediante la restauracion de las capacidades
de toma de decisiones, al permitir una nueva experiencia del tiempo, el
espacioy el cuerpo, abriendo un campo de proyecciones y reinventando
las relaciones con otros y con uno mismo, permitiendo a las relaciones
interpersonales ser mas iguales, deshacer posturas de sospecha, divisiony
dominacidn, el instrumento artistico acumula gradualmente las condiciones
que facilitan otra existencia.



Al final del dia, el proceso creativo desarrollado en el marco de ANIMA es
un terreno no totalmente vago, pero casi. Puede ser ocupado, apropiado,
modelado, transformado. Como mecanismo para el movimiento, se le
solicita, desencadena, enciende, lanza, inspira o favorece los encuentros, las
posibilidadesy la creacion de nuevos acuerdos individuales, institucionales
y sociales. Sudimension de colaboracion inherente protege singularidades
mientras que al mismo tiempo la liberacién de las mismas les permite
ser transformadas, haciendo posibles los cambios y las mutaciones.
Este movimiento se desarrolla desde la prision, lo que revela con mas
fuerza que desde donde las paredes son mas visibles, se ven claramente
las menos visibles, que, a menudo constituyen las fronteras mads sélidas.

Todo esto tiende a demostrar que, en términos de un proyecto social, la
experiencia artistica emprendida es mucho mds pragmatica que todas
las otras respuestas aparentemente pragmaticas - eso, por supuesto,
si uno no tiene en cuenta el pragmatismo como la accién practica de
dar forma a algo en conformidad, sino mas bien como una busqueda de
la transformacion global. En su capacidad de redefinir las relaciones
humanas, ANIMA figura entre los proyectos sociales mds pragmaticos.
Como conclusidn, la siguiente cita de John Dewey es suficiente para
resumir lo esencial:

«Mientras el arte sea el saldn de belleza de la civilizacion, ni el arte ni la
civilizacidn estdn seguros.» ** @



Valentina GARAVAGLIA — profesora de teatro contemporaneo en la Universidad IULM de Milan (Italia)

TEATRO POST-
DRAMATICOEN LA
PRISION DE BOLLATE:
UNA PROPUESTA A
FAVOR DEL METODO
INTERDISCIPLINAR

Un nuevo teatro, o al menos un teatro para ser visto de una manera nueva:
eso es |o que ha estado ocurriendo en esta ultima década en la prision
de Bollate, dando lugar a proyectos con temas no convencionales, entre
ellos el analizado en este documento, titulado In Living Memory.

Los proyectos son impulsados en gran medida por un nuevo concepto de
texto performance, con ausencia de signos teatrales jerarquicos o, al revés,
de su uso simultaneo, en un esquema de afirmacion de la presencia fisica,
combinado con la presencia en el escenario de materiales heterogéneos
de fuerte impacto visual y auditivo, como video clips, imagenes y sonidos

La declaracién de intenciones del proyecto desarrollado en la prision de
Bollate implica, por tanto, una participacion en el debate sobre el teatro
post-dramatico.

Los talleres dedicados a material grabado dieron lugar a actuaciones
interactivas, basadas en la improvisacién y dirigidas a una audiencia
activa, Ilamada a completar su significado.

En estas experiencias, es evidente que estamos viendo lo que Schechner
I[lama un comportamiento restaurado.

La restauracion de un comportamiento significa el tratamiento de una
parte de la propia experiencia como un director trata una escena de
una pelicula. De hecho, estas secuencias de comportamiento pueden
ser re-editadas y reconstruidas independientemente de la dinamica de
causa y efecto (sociales, psicoldgicas, tecnoldgicas) que las produjo,
tienen una vida propia, tanto es asi que es posible ignorar o incluso
contradecir los motivos originales que condujeron a ese comportamiento



[...] el comportamiento restaurado es comun en todas las clases de
performance, desde el chamanismo al exorcismo, del trance al teatro ritual
y al teatro estético, de los ritos de iniciacidon a los dramas sociales, desde
el psicoanalisis a los tratamientos mas modernos, como el psicodramay
el analisis transaccional. [...] Uno supone que, por parte de aquellos que
practican todas estas formas de arte, ritual y terapia, algunos tipos de
comportamiento - secuencias organizadas de eventos, guiones, textos
conocidos, movimientos codificados - existen independientemente de
los artistas que los «ejecutan», y de esta forma pueden ser preservados,
transmitidos, manipulados y transformados.

Tanto es asi que la restauracion del comportamiento demuestra lo que
ya se ha producido, de manera que el performer siente una separacion
entre la conducta realizada y el propio performer, como si la conducta
restaurada se proyectara fuera del actor, adquiriendo un valor simbdlico,
suscitando reflexiones acerca de la conducta en si misma que producen
efectos en el espect-actor, a quien, naturalmente, se le pide que sea activo.

El material grabado induce a la elaboracién de dramaturgias espontaneas,
nacidas durante el curso de ejercicios e improvisaciones, que permiten a
los participantes trabajar en su experiencia existencial personal, haciendo
un uso violento del cuerpo, la voz y sus historias individuales.

La corporalidad forma el nicleo de la exploracién en Bollate, la corporalidad
de los actores-internos, mas que el aspecto verbal, es el vehiculo usado
para contactar con los espectadores.

El trabajo analitico llevado a cabo en el cuerpo como una galaxia expresiva,
en correlacion con nebulosas de contenido adn no definido, hace de la
experimentacion con la expresion corporal un gran laboratorio semiético
en el que, mediante la experimentacidén con nuevos tipos de correlaciones
semidticas, es posible construir nuevas organizaciones del universo de
nuestros pensamientos, nuestros deseos, de lo gue creemos y lo que
pensamos que creemos.

El cuerpo no cuenta historias sobre los demas, sino sélo las suyas propias,
y lo hace a través de los personajes y las situaciones que los materiales
de video, procedentes de las obras de teatro, nos presentan.

Hay una conexién evidente con lo que Grotowski queria decir con la
expresién memoria corporal, en el sentido de que «el cuerpo no tiene
memoria, es memoria».”* Conserva las huellas de las acciones, que son
exhumadas durante las actuaciones.

El proyecto In living Memory (ILM) ha explorado actuaciones que se
basan en la simultaneidad y la multiplicacion del espacio y el tiempo,
obedeciendo a ejecutar las leyes internas de la escena e ilustrando la
observaciéon de Lehmann cuando decia que el teatro post-dramatico
esta desprovisto de fabula, consistiendo, por el contrario, en una serie
de situaciones/eventos® que conducen a una transformacién méas que
a unarepresentacion, enlos que la experiencia personal se convierte en
material para el escenario y el aspecto estético toma la forma de «una



estética de laintensidad»’® que transporta al espectador incesantemente
del ritmo de una secuencia a otra.

Debido a este hecho, el espectador tiende a interrumpir el flujo continuo
de informacién ofrecida por los intérpretes, y luego lo reconstruye en una
forma personal de edicidn, convirtiéndose en doblemente responsable
del evento performatico, porque su papel activo le obliga a interpretar
el significado de la actuaciony, al mismo tiempo, construir su contenido.

El teatro practicado en la prision de Bollate puede, en mi opinidn, ser
llamado apropiadamente postdramatico, precisamente porque da lugar
a esa relacion especial entre la dimensidn mental, que caracteriza la
creatividad dramatica en general, y la dimension de encarcelamiento;

En el reconocimiento de la «dimensién mental» del teatro y de los suenos
no nos limitamos a examinar Unicamente su funcion «liberadora», que sin
duda puede ser presentada, en particular a un prisionero, como un paso
«positivo», al ser parte de un proceso complejo, asi como, por ejemplo,
los realizados a través del psicoanalisis.

El teatro en la carcel, combinando las interpretaciones psicoanaliticas
y la neurociencia®’, puede ayudar a los presos a controlar la ansiedad
generada por los sentimientos de culpa, el miedo al castigo y los efectos
del trauma™*, mientras que para el espectador refuerza la relacién entre el
doble y el espejo, de acuerdo con lo cual el otro [el actor] «me representa
a mi», en el sentido de que sirve como un punto de referencia que refleja
partes de mi, mientras que al mismo tiempo, a través de su otredad,
valida nuestra identificacion reciproca como seres separados. En este
sentido, el «representar» estd en la base de la relacion, emitiendo una
autorizacion reciproca, un «derecho a existir».

La fuerza impulsora detras de estos experimentos es Michelina Capato
Sartore, artista y directora de los talleres Estia, que esta convencida de
que el teatro fomenta ...una presencia viva y carnal que estd por encima
y mds alld de la vida cotidiana, ya sea en la cdrcel o no; la percepcion de
esta calidad de vitalidad es lo que induce al placer de una posibilidad
de liberacion.

Capato Sartore ha desarrollado un método de trabajo personal, cuyos
origenes se encuentran en la bioenergética, el método Feldenkrais*, las



lineas coreograficas de Pantheatre?, el uso de la voz que recuerda a Roy
Hart Theatre®, y el método de actuacion de Lee Strasberg?” en términos
de como abordar el personaje.

El elemento comun que une a estas escuelas es su acercamiento al cuerpo,
al que ven como sinénimo de la persona, tanto fisica como psicoldgicamente.
El método de Capato Sartore investiga las diversas facetas de la existencia,
desde la violencia a la soledad, desde el amor a la muerte.

El tema central del método de Michelina Capato Sartore es la intima
conexion entre el cuerpoy la mente: en el mundo del teatro, este es tratado
como un hecho establecido, tanto es asi que el teatro, en el transcurso
del siglo XX, ha sido definido como la el arte de los cuerpos*®, por tedricos
diversos, desde Artaud a Grotowski.

Es a través del cuerpo del actor que el espectador puede llegar a ser
espec-actor, tomando conciencia de su realidad social y convirtiéndose
en el actor potencial de su propio cambio posible.

Después de todo, esta estrecha relacién entre la mente y el cuerpo ya
era tipica de las sociedades primitivas, que consideraban el cuerpo
mas como algo social que como un elemento natural, debido a que los
intercambios reciprocos se basan en el cuerpo y, por lo tanto, también
lo hace su reversibilidad simbdlica. Hoy, «su lugar ha sido ocupado por
las sociedades que conocemos, donde nada se intercambia y todo se
acumula [...] El universo se divide metaféricamente entre la tierra y el
cielo, lo espiritual y lo material, el cuerpo y la mente, con valores positivos
en un lado y los negativos en el otro, y no porque asi es como son las
cosas realmente, sino porque los valores tienden a presentarse como
«realidad», empujando al polo opuesto en el dmbito de lo «irreal».

De la misma forma en el campo cientifico, en las uUltimas décadas la
neurobiologia ha puesto de manifiesto la estrecha relacién entre las
actividades mentalesy fisicas, tanto es asi que hoy en dia nadie niega que
el cuerpo y la mente forman un organismo indivisible®’, con emociones
interpretadas como acciones o movimientos publicos, hecho visible en
el teatro del cuerpo?'. De hecho, «/la mente existe para el cuerpo: estd
ocupada contando la historia de varios eventos que involucran el cuerpo
y utiliza esa historia para optimizar la vida del organismo en su conjunto
[...] resumiendo mis ideas: la mente del cerebro - alimentada por el cuerpo
y atenta a él - es util en su totalidad. »



Michelina Capato Sartore trabaja mediante la aplicacion de un método
gue es una combinacién de cinco experiencias diferentes.

La primera se refiere a los ejercicios bioenergéticos de Alexander Lowen?,
una psicoterapia mediada por el cuerpo, desarrollada a mitad de los anos
cincuenta, que ayuda al individuo a «recuperar el contacto con su cuerpo»

a través de un método que incluye la respiracion, el masaje y la presién
aplicada a puntos especificos del cuerpo. La bioenergética se basa en
«la simple proposicidn de que cada persona es su cuerpo [...] si tu eres
tu cuerpo, y tu cuerpo eres tu, entonces tu cuerpo expresa quien eres.»

En muchos aspectos, los ejercicios bioenergéticos reflejan las disciplinas
orientales que «tienen como objetivo promover la auto-expresion y la
sexualidad. Por lo tanto, sirven para revelar la vida interna del cuerpo, y
al mismo tiempo contribuyen a su extensidn en el mundo exterior. Estdn
destinados a ayudar a las personas a entrar en contacto con las tensiones
que inhiben la vida del cuerpo. Al igual que las disciplinas orientales, sdlo
funcionan si se practican de forma mecdnica y obsesiva, pero obteniendo
placer de ellas y entendiendo su significado.»

La respiracion juega un papel importante, porque a través de la activacion
de los musculos alcanza el interior mas profundo de la personay, en etapas
sucesivas, conduce al aterrizaje, es decir, el contacto con larealidady el
suelo sobre el que descansa el mundo fisico. Esto implica la necesidad de
descargar los sentimientos y las emociones a través de ejercicios que
liberan la iray la violencia, para llegar al auto-control.

La segunda influencia en el método de Capato Sartore es Feldenkrais, que
divide a la persona en tres partes: el sistema nervioso, la musculatura
y el medio exterior, elementos que estan en estrecha correlaciéony se
combinan para definir al individuo: en base a estas interrelaciones, una
serie de ejercicios mentales son ideados para influir en los musculos en
su funcion de construir unos modos mas adecuados y funcionales de
control corporal que aquellos memorizados en la experiencia comun, lo
que lleva a una mayor conciencia de los movimientos, la respiraciony el yo.

El tercer componente del método de Capato, relacionado con el uso de la
voz, se deriva del Roy Hart Theatre, que se basa en las teorias de Freud
y Jung, interpretadas por Alfred Wolfshon?’, quien considera el hecho
de cantar como un instrumento de auto-conocimiento, y por lo tanto
para aumentar la conciencia de si mismo y el bienestar existencial. La
voz es vista, por lo tanto, como un instrumento para la auto-expresion a
través de la mediacion de la cancidn: este principio es desarrollado por
Roy Hart - un estudiante de Wolfshon y su sucesor como lider del grupo
gue habia fundado — en un sentido mas puramente teatral, producir y
escuchar sonidos con todo tipo de variaciones de tono para expresar
diferentes emociones, en una sinergia tal que los gestos corporales
pueden determinar la produccion vocal.



La cuarta fuente del método empleado por Michelina Capato Sartore
es el Pantheatre de Enrique Pardo, que radicaliza el modelo de la voz
humana de ocho octavas seguido por Roy Hart. Pardo fue influenciado
por James Hillman, fundador de la psicologia arquetipica, que investiga
la psique humana utilizando - como ocurre en el mito - el lenguaje de las
imagenes: esta experiencia lo llevé a estudiar en profundidad el movimiento,
las imagenes y el mito, y en ultima instancia a la fundacidon en 1981 de
Pantheatre, inspirado en el dios Pan.

La mitologia sirve como fuente inagotable de material que vuelve a
trazar modelos humanos; mientras tanto, en el plano vocal, extendi¢ el
trabajo de Roy Hart, llegando a una distincién entre la voz y la palabra,
elementos separados obligados a coexistir manteniendo al mismo tiempo
su autonomia. Sobre la base de estos postulados, por lo tanto, Capato ha
desarrollado una serie de talleres que tienen en cuenta varios elementos
diferentes: voz, mito, imagenes, movimiento, texto y autor. El sistema se
completa con el Método, desarrollado por Lee Strasberg y basado en
Stanislavsky, fundado sobre la cuestion de si es posible para un actor
interpretar a un personaje en cada actuacion, reviviendo las mismas
emociones experimentadas la primera vez. Una vez mas, el énfasis esta
en las emociones.

Después de haber perfeccionado el Método en 1951, como una técnica
para expresar emociones de manera tan poco convencional como fuera
posible, Strasberg baso¢ su trabajo en el desarrollo de la imaginacion
concentrada y las habilidades sensoriales que refuerzan la memoria
sensorial, haciendo que el actor recuerde una emocion experimentada
en el pasado vy, al mismo tiempo, involucrando el cuerpo a través de
la imaginacion, estimulando de este modo la memoria emocional que
almacena sentimientos y afectos y que, a su vez, conduce a descubrir
acciones auténticas a través de la improvisacion.

Si bien estos son los fundamentos tedricos del método de trabajo de
Capato Sartore, en la prdctica encuentran expresion concreta en una
serie de acciones con diferentes significados: desde la acogida reservada
a los participantes del taller - un momento en el que se pueden observar
las resistencias iniciales - a la observacion de los individuos mientras
se relacionan entre siy con el espacio que les rodea. Esto da lugar al
espiritu de grupo:

Cada miembro es valorado por su contribucién al grupo, y disfruta de
cierta libertad de movimiento dentro del propio grupo, limitado sdélo por
condiciones que son generalmente aceptadas, impuestas y decididas
por el grupo.

El siguiente paso, entonces, es la comunicacién de las reglas e ilustrar
el tipo de trabajo que se llevara a cabo durante el taller. Ninguna de las
indicaciones suministradas son obligatorias para los participantes, que
pueden sentir cierta aprension debido a la novedad de la experiencia:
por esta razén, los ejercicios iniciales son simples y faciles de entender.

En esta fase inicial, el objetivo es transmitir a los participantes un
sentido de aceptacion a priori de sus caracteristicas y su manera de
ser: escuchando y observando las dinamicas relacionales, estimulando



con juegos disenados con este propdsito, se puede reforzar el sentido de
pertenencia al grupo. Posteriormente, el entrenamiento fisico comienza,
empezando con respiraciones desde el diafragma y ejercicios para relajar
los musculos. La tercera etapa implica un examen del cuerpo de uno,
desde las areas de cierre a cualquier contraccion existente, desde los
movimientos involuntarios a la voluntad del sujeto de realizar ciertas
acciones; esta etapa también incluye la conexién emocional con la voz.
Cada miembro del grupo es llevado gradualmente a escucharse a él/ella
misma, incluyendo dificultades psicomotorasy emocionales. Las primeras
propuestas de cardcter teatral vienen en la siguiente etapa e implican la
formacién de parejasy un coro improvisado, después de lo cual el grupo
se dedica a ejercicios que incluyen a todos los miembros, en los que el
aspecto principal es, una vez mas, escuchar a los demas. Sélo después de
haber completado estos pasos preliminares se pasa al escenarioy el tema
de lajornada de trabajo es revelado, asi como la eleccidon del personaje a
interpretary la comprension de la propia obra. Estos principios basicos
son la clave para comprender la labor realizada por Capato Sartore con
los internos de la prisidon de Bollate, donde los talleres de teatro - que
encajan perfectamente con la «filosoffa» del centro penitenciario, que
se centra en la rehabilitaciéon de los internos a través de la dimensidn
personal y social - han abierto nuevos caminos en comparacién con las
practicas tradicionales de teatro en condiciones dificiles.

De hecho, el trabajo realizado por Michelina Capato Sartore se basa «en la
energia fisica de la rabia en el cuerpo y en el grupo, viendo el bienestar, la
socializacidn y la introspeccion individual como resultados indirectos del
trabajo en grupo. [...] En Bollate, la combinacidn de teatro experimental y
teatro social ha generado una crisis positiva que conlleva la discusidn, el
replanteamiento, la invencion y el acuerdo con respecto a los proyectos
destinados a abrir nuevos caminos, sin duda dificiles pero utiles para
mejorar las condiciones de vida de los internos, los encargados de su
supervision, los que les ayudan en su rehabilitacidn y los que temen su
eventual puesta en libertad.»** ®



Maria Esperanza GONZALEZ — Psicéloga social y de la creatividad. Profesora y miembro de transFORMAS
desde 2008 (Espana)

¢COMO VALORAREL
IMPACTO QUE UN
DETERMINADO HECHO
PRODUCE SOBRE LA
VIDA?

Amenudo, en el quehacer cotidiano del teatro, se tiene la impresion de que lo
verdaderamente interesante esta entre bambalinas, en las improvisaciones,
durante los ensayos. Parece que el resultado final — la obra teatral- no sea
mas que una estilizacion de la vida que se ha puesto en marcha mientras
todo se preparaba y que el producto ultimo no sea mas que una triste
parodia de la rigueza que se puso en marcha durante el proceso. Y, después,
cuando se aborda la evaluacion, valoracion o andlisis del impacto que la
obra haya producido, se escurran entre los resquicios del pensamiento los
elementos que hicieron valiosa la vivencia. La necesidad de concrecion de
objetivos, contenidos y metodologias para poder establecer comparaciones
homologables parece simplificar la riquezay pluralidad de la experiencia.

Algunas de las cuestiones importantes del teatro que ha dado en llamarse
social se juegan en la cotidianidad. Por poner un ejemplo: la contrariedad
gue supone que un actor con dificultades de movilidad (o de percepcion,
o de control conductual, por alguno de sus atributos, o de...) no sepa qué
hacer cuando el resto de actores proponen una improvisacion que implica
una serie de movimientos que a él le resultan imposibles. qué hacer
cuando la propuesta de los companeros o del director pone en evidencia
esadificultad? Sefalar publicamente la deficiencia, la magnificay ¢no se
estara colaborando en el juego de la exclusiéon? ses mejor callar? ;irse?
;proponer algo diferente?

0, desde el otro punto de vista, la consternacién que sienten los actores
normalizados ante la dificultad del companeroy que les obliga a reaccionar
desde laincomodidad jayudar a este companero a realizar ese movimiento?
¢;modificar los gestos para adaptarlos a sus dificultades? ;jbuscar otro
gesto que sea factible para ambos? .

O la mirada contrariada del espectador que sabe de la impertinencia de
fijar la mirada en el miembro amputado (o gordo, viejo, ciego, preso...) de
uno de los actores pero que, al tiempo, siente el vértigo de las emociones
contrastadas que fluctlan entre la compasion, la identificacion, la
fascinacion y el rechazo.



La diferencia y el estigma producen, cuanto menos, conflicto. Porque
no es facil situarse ante lo que una sociedad determiné como extrano:
podemos simular que no pasa nada, podemos alegrarnos de que resulte
una conquista social que las diferencias sean, progresivamente invisibles,
casino existentes, que «los diferentes» realicen las actividades que, hasta
hace poco, les estaban vedadas. Tal vez, poco a poco, nuestra mirada sea
menos prejuiciosa. «Ellos» han luchado por su normalizaciény «yo» — ser
civilizado- educo mi mirada para «admitir» esa diferencia.

Pero resulta complicado ensayar a disciplinar mis 0jos y mis emociones
para que no parcialicen al «otro». Al fin y al cabo, pocos escogieron hacer
ese tipo de distinciones y la mayorfa quisiera que eso no fuera asi. Resulta
incomodo, de nuevo, darse cuenta de la contradiccion que supone aceptar
esa dificultad cuando hemos hecho tantas declaraciones de intencion
sobre la aceptacion de la diferencia y la pluralidad.

Y, asi, podemos hacer un teatro que uniformice las diferencias, que
incluya en los modos de hacer de la cultura oficial las limitaciones de
aquellos que, de una manera u otra, resultaron excluidos o estén a punto,
siempre, de serlo.

0, en direccion contraria, podriamos intentar dejar que esa diferencia
se exprese en toda su crudeza. Que resulte una bofetada a nuestros
espacios de tranquilidad. Seguir la estela de un teatro de la provocacién
y de la incomodidad. Sacar a escena todos los monstruos que llevamos
dentro, agazapados bajo la mdscara de la uniformidad. Y, ademads, hacer
que aquellos a los que la mascara no puede cubrirles se conviertan en
protagonistas de la escena.

O se pueden llevar las formas y disciplinas del arte a aquellos lugares
donde la diferencia se hace aguda y culpable. La esperanza estd en que
en ese hacer, la regeneracion tal vez sea posible porque se dice que la
creatividad y el arte tienen un efecto curativo. Pero, jhasta qué punto no
son precisamente esas estructuras, los propios lugares, las formas del
hacer los que generany alimentan la dificultad?

Optamos por unas formas u otras de hacer teatro de la diferencia, con la
diferencia, contra la diferencia, hacia la diferencia... o en, entre y desde
la diferencia.

Hace tiempo que en transFORMAS se han planteado estas cuestiones.
Y, también, se ha optado: hacer un teatro que incluya y haga visibles
las diferencias y dificultades — y el conflicto que provocan- pero que no
pretenda, necesariamente, la inclusion de nadie en nada. No serfa funcién
del teatro dar respuestas sino preguntar de la forma mds abierta posible
sobre las grietas — las contradicciones- que se forman en los modos de
hacer cotidianos. Preguntarse sobre las estructuras que hacen posible y
mantienen los mecanismos de exclusion y hacerlas evidentes. Mecanismos
que son sustentados por las formas sociales y por el hacer individual en
la comunidad (y, claro estd, en las formas de hacer teatro, que traducen
las formas de la cotidianidad). Las respuestas estan a cargo de cada cual.

Desde este punto de vista, aquello que podria resultar residual y eliminable
para otros teatros tal como las limitaciones, los obstaculos, los problemas
y las precariedades se convierten en la materia de trabajo para esta forma
de hacer. Eslo que nace del proceso de creacion lo que nutre el espectaculo.



Nada es escoria o indiferente. Y, a la inversa, son las diferencias y las
dificultades la materia prima de lo que surgird en escena. Las bambalinas
pasan a ser parte del atrezzo o, incluso, un actor mas de la obra.

Cada una de las opciones implica unas dindmicas diferentes. Y una forma
de entender el espectaculo y al espectador. De alguna forma, un teatro
«gn»y «entre» la diferencia ha necesitado incluir al publico y sumemoria
colectiva como elemento activo del proceso. Incluyendo en esta afirmacion
al proceso de creacion: los actores son, al tiempo, actores y miembros
del publico. Y a la inversa: el publico se convierte progresivamente en
ejecutante principal del espectaculo. Incluso, el ideario colectivo de una
comunidad, la memoria de un pueblo en forma de imagenes o archivo se
convierten en actores de la obray partes integrantes del proceso creativo.

Pero ello implica una continua puesta en cuestion de los elementos que
configuran la cotidianidad del teatro: desde el papel del director a la
actuacion de los espectadores. Los modos de hacer de cada cual, las
implicaciones de las decisiones individuales y colectivas. La funcion de los
actores enla creacion de los espectédculos y el cometido de los técnicos
y la técnica. Y la relacién y juegos de poder que establece el individuo
con el grupo vy, a su vez, de éste con la colectividad. La pluralidad y sus
complejidades, contradicciones y conflictos.

Desde este punto de vista, lo que importa es, pues, el proceso. La puesta
en escena final no es mas que un elemento clave, un hito de un desarrollo
gue no estd cerrado pero que no puede considerarse como el objetivo final.
Efectivamente, lo importante esta entre bambalinas, en las dificultades
del dia a dia.

Siguiendo la misma dindmica, puede considerarse que en el teatro llamado
social, decidir sobre una opcidon u otra comporta formas de hacery
légicas de evaluacion diferentes . En un extremo, la valoracion finalista
gue relaciona objetivos con resultados. En el otro, el analisis continuo y
plural de los procesos.

Asf, cada una de las versiones del teatro social entrafa unas consecuencias
en cuanto a la forma de entender la diferencia, el papel del arte y del
teatroy, I6gicamente, unas consideraciones de tipo social y politico. Asi,
puede derivarse de una determinada forma de hacer arte una peligrosa
tendencia a psicologizar e individualizar los conflictos: hacer un arte que
«salve» al peligroso o al estigmatizado de su condicidn. O, al contrario, en
el otro extremo y simplificando, provocar un arte militante del que emanen
consignas faciles sobre la bondad de una forma de hacer sobre otra.

Histéricamente, para validar unas acciones con respecto a otras, se
han considerado como fundamentales las formas de valoracién que
permitieran la comparaciéony ello, a suvez, ha requerido que los términos
que permitieran dicha comparacién fueran homologables. Para ello era
indispensable senalar objetivos mas o menos delimitados y cuantificables.
La valoracién, desde este punto de vista, se establecia en relacién a la
consecucion o no de dichos objetivos. Asi, en el dmbito de la exclusién
social, los items a tener en cuenta podian ser el grado de normalizacion
de lavida de la persona en riesgo (ausencia de reincidencia en los habitos
malsanos, la reinsercidon laboral, etc) o el grado de aceptacién de la
comunidad de la persona con dificultades (la aceptacién por parte del
grupo de las madres solteras, de los homosexuales...). Entendida desde



este punto de vista, la bondad o no de una accidn de teatro social se
mediria en laincidencia sobre los individuos o los colectivos de referencia
en cuanto que supusieran un cambio en los comportamientos.

Sin embargo, en un teatro que trabaja desde la consideracién de las
estructuras que sustentan la iniquidad, lo importante sera senalar los
mecanismos de accion de esas estructuras, las metamorfosis de las
formas de la cotidianidad, las fisuras en los discursos dominantes y, asi,
un teatro que trabaja en y entre la pluralidad requiere de un concepto
de apreciacién del impacto de tipo continuo: no se trata, pues, de valorar
sino de permitir los espacios en los que se evidencien y contrasten las
vivencias, que se senalen las contradicciones y las dificultades.

La bondad de este tipo de teatro estaria en su capacidad de dar espacio a la
evidencia. La presencia de espacios de reflexion y critica continua, abierta
y plural que, a suvez, sean generadoras de nuevas ideas y materiales de
trabajo seria la prueba de la presencia de un impacto en el individuo, en
la colectividad y en el espacio social. Evolucién dialéctica del pensamiento
y de la accion. @
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POR UNA ECOLOGIA
DE LA IMAGEN
«RECICLADA»

We say: «to take a picture». But what we take, who do we take it from, exactly?
Do we really keep it? And shouldn't we return it to whom it rightfully belongs to?
(Georges Didi-Huberman®)

La saturacion masiva por las imdgenes que acompanan nuestra vida
cotidiana ha provocado una intensa reflexion tedrica que reflexiona sobre
su naturaleza, su forma, sus funciones y los tipos de uso. El verdadero
«visual turn®» del que somos testigos ha motivado a los investigadores a
afinar sus instrumentos de investigacién para hacer emerger un nuevo
campo disciplinario que se denomina como el objeto de investigacidn,
"visual studies®" (estudios graficos). Dentro de una constelacion global
de estudios, el aspecto sobre el que parecen converger los antropdlogos,
semidlogos, investigadores en ciencias de la informacién y la comunicacion
y los historiadores de arte, concierne el tipo de interés que hoy se invierte
no tanto en ontologia de la imagen (problema que se remonta a un periodo
anteriory que remite, por ejemplo, a las celebres observaciones de André
Bazin), sino a sus formas de uso, sus modalidades de circulacién: en
otras palabras, no sdlo la verdad de la imagen sino su poder, sus usos 'y
sus efectos enunciativos®.

Es en este marco que en el que podemos inscribir la practica cultural del
«reciclaje» de imdgenes, actualmente ampliamente difundida en diferentes
contextos de expresion y de comunicacion (artisticos, autobiograficos,
histéricos, etc.) y se ha convertido en uno de los temas de interés mas
activos del campo audiovisual.®®




Si por una parte el trabajo sobre imdgenes preexistentes, el «reciclaje»,
parece evolucionar hacia una préactica positiva, capaz de oponerse a
un uso consumista de las imagenes y de controlar su hipertrofiay la
propagacion imparable, hace falta, por otra parte, preguntarse en qué
condiciones y mediante qué toma de conciencia podria convertirse en
una practica «ecoldgica» muy esperada por las personas dedicadas al
ambito artistico y al sector social y educativo.

Siempre la imagen revisitada es una imagen «tomada» de otro relato, de
un recipiente diferente. Amenudo se trata de imagenes que no pertenecen
a un presente inmediato, han estado archivadas durante un tiempo
suficientemente largo para parecer «extranjeras» respecto a la vida
cotidiana de los que las utilizan. En este sentido, son imagenes desposeidas
de su carga agresiva: aungue su contenido pueda remitirnos a aspectos
impactantes, a problematicas o a emociones, el tiempo ha diluido su
impacto en el espectador.

Pero pese a todo las imagenes «descontextualizadas» son violentas respecto
a la historia que las ha visto nacer y a aquellos que las han producido.

No podemos negar este aspecto que provoca algunos problemas a
los historiadores, a los archivistas, a los filélogos®, a los profesionales
interesados por la investigacion de una dimensidn original y por las formas
de produccidon de imagenes.

Laimagen revisitada es una imagen «robada», inusual, incluso extranjera,
pero es en su aspecto diferencial donde yace su sentido mas profundo

La imagen «robada» es la imagen que miramos*® es la que — como ha
repetido Didi Huberman — nos aparece en toda su deformidad. Asi pues,
la nueva mirada que ésta presupone dificulta la visién primera vy el
conocimiento cristalizado en torno a esta ultima. Es una imagen «aparicion»,
cargada de una densidad diferente, capaz de revelarnos hasta qué punto
la mirada puede estar orientada, codificada

La imagen «robada» es una imagen fuera del tiempo que, en el montaje
con las otras, nos devolvera incluso el significado de nuestra mirada

En este sentido es una imagen «migrante» que asume un nuevo dinamismo
y —siempre citando Didi Huberman- que quiere convertirse no ya en un
simbolo sino en un «sintoma». En este caso, sale de la dimensién puramente
referencial a la que ha estado destinada en su primera codificacién (por
ejemplo: el soldado armado con un fusil es el simbolo de la guerra, de
la fuerza) y se pone en movimiento; de esta manera los significados que
transmite pierden su univocidad, su caracter absoluto. En esta migracion
critica de los simbolos Huberman —después de Freud y Warburg- ve su



capacidad de convertirse en «sintomas», cuando recogiendo aspectos
contradictorios montados unos sobre los otros, se ponen en cuestion
los modos habituales de representacion y simbolizacion*®. El sintoma es
unaimagen que sobrevive «pese a todo», que nos transmite una distancia
histdrica poniendo en discusion la memoria (inconsciente, constante,
aleatoria) que se ha aglutinado a su alrededor.

Enla migracion de las imdgenes, en su pasar «de mano en mano» a traves
del trabajo de reciclaje, incluso el sujeto mismo que las trabaja se hace
plural. Las imagenes migrantes adquieren un valor de uso, intercambio,
que pone en duda la teoria tradicional del Autor: exhumadas, divididas,
compartidas, las imagenes pasan de un «yo» a un «tU» para llegar a un
«nosotros®" Pero intercambiar, compartir las imagenes es pese a todo
muy diferente del simple acto de consumo, que representa la modalidad
habitual con la que entramos en contacto con ellas.

En este proceso el autor original de las imagenes (ya sea artista o un
amateur anénimo) es puesto en cuestion, evocado por un «segundo autor»
que lo moviliza, le da la vuelta, lo pone otra vez en juego, preguntandose
ante todo quién las ha creado, cdmo y por qué.

Asi pues, el segundo autor no consume las imagenes sino que se las
reapropia. De esta forma con su libertad de pensamiento y de creatividad
nos dice que la imagenes no son una posesion individual; una vez creadas
laimagenes se convierten en un patrimonio colectivo, una fuente inagotable
a disposicion de todos. La «segunda mano» de las imagenes es pues un
robo plenamente legal, o un acto de completa apropiacion cargada de
toda la responsabilidad que comporta esta nueva posesion*®. Renacida,
reapropiada, puesta de nuevo en circulacion, la imagen se ofrece de
nuevo al publico : la imagen pide ser vista y compartida ; también ser
criticada, mutilada, profanada, para una activacién completa de su
potencial comunicativo.

Usar por segunda vez una imagen es una marca de pluralidad. Tanto
en las actividades fotograficas como en las audiovisuales, se trata de
«imagenes» y no de una imagen solitaria. La pluralidad de imagenes frena
la autosuficiencia supuesta de la imagen unica, su poder absoluto. Puestas
unas al lado de la otras, las imagenes desvelan a través del montaje el
sentido de su falta de autonomia. Piden ser reinterpretadas con sus
relaciones, sus nexos de vecindad u oposicién, similitud o contraste.
De la misma manera a través de otras perspectivas de expresion como
el cambio de la duracién, la ampliacidn, las intervenciones en el color,
en el sonido, etc, las imagenes desvelan, en contrastes dialécticos, en
asociaciones repentinas, en asonancias imprevistas, una riqueza y una
densidad semantica reencontradas.

Como los ojos que las ven y como los significados que ellas aportan,
las imdgenes no viajan solas: en todos los niveles del ser, expresan la
esperanza de ser compartidas.



Estar atento a la alteridad, alas andanzas, a la pluralidad, a la multiplicidad
y también a la «sintomaticidad» de las imagenes me parece una condicion
necesaria para una reutilizacion de los materiales de archivo capaz de
salvaguardar una dimensién «ecolégica».

Trabajar con las imagenes preexistentes, darles una nueva vida, es una
manera nueva de «ponerlas en forma» que no puede dejar de subrayar —
incluso de manera inconsciente- hasta qué punto las imagenes, ademas
de «ensenar», «representar» cosas, reflejan siempre su propia forma.

Wittgenstein escribid: «Una imagen nos ataba, una imagen nos encarcelaba.
Pensdbamos que, mirando al mundo, se parecia a una imagen, escribe
Wittgenstein. Escaparse del encarcelamiento de las imdgenes, de su poder
totalizante, como forma cognitiva del mundo, es posible solamente a través
de la duplicacidon de la misma imagen robada a su contexto. Esta nueva
imagen, se convierte en una nueva realidad, seguimos sus contornos
en funcidon de lo que miramos y como lo miramos. Para liberarnos, por
ultimo, de la tirania de la imagen en si»*’. @
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de Lengua y Comunicacion IULM de Milan, donde ensena los fundamentos del teatro
moderno y contemporéaneo, la performance en la sociedad multimedia y produccién
teatral contemporanea. Dirige un laboratorio de investigacion sobre teatro y temas de
comunicacion profesional.

Profesora asociada de Estudios Cinematograficos de la Universidad de Paviay la
Universidad Catdlica de Milan. Ha publicado una serie de ensayos sobre cine mudo
italiano, los procesos de institucionalizacion del cine en relacién con otras formas de
entretenimiento, asi como sobre el espectador.

Dirige el Film Collections de la Fundacidn Cineteca Italiana. Da clases de Historia del Cine
Italiano en la Universidad Catdlica de Milan. Ha publicado, entre otros, “Poesia blanca.
El cine de Simone Massi" (2010) y “Una invitacion al cine. Los origenes del cartel de cine
italiano 1895-1929" (2015).

Archivista del Archivio Storico del Film en la Fundacion Cineteca Italiana. Estd completando
su doctorado en la Universidad de Milan y su investigacion se centra en el analisis y
la catalogacion de “La vita cinematografica”, una revista sobre el cine mudo italiano.
Investigador de material filmico especializado en tamanos pequenos, ha participado
como orador en conferencias y encuentros, también ha participado en publicaciones
sobre la historia del cine, sobre todo sobre el cine del primer periodo de posguerra.

Obtuvo un master en Literatura inglesa en la Facultad de Idiomas Extranjeras Modernas en
la Universidad Estatal de Milan. En 1974 comenzd a trabajar en la Cineteca Italiana, como



Morten
Thomte

Pavel
Maria Smejkal

Thomas
Louvat

Esperanza
Gonzalez

coordinadora de la biblioteca. A partir de 1994 se convirtié en jefa de comunicaciones
y relaciones con la prensa. Nombrada secretaria general en 1994, y miembro de la
junta directiva de esta institucién desde 1995, se encuentra actualmente a cargo de
las colecciones y responsable de las relaciones externas e internacionales. Coordina
el proyecto europeo “Urgent-nitrate can't wait” (2002), y co-edita un volumen sobre la
restauracion de peliculas. Como miembro de la junta editorial de la revista “Quaderni
della Cineteca Italiana’, organiza diversas publicaciones y, recientemente, la edicion
actualizada del catalogo del Museo del Cine. Es también comisionada de numerosas
exposiciones y retrospectivas de peliculas.

NORUEGA

Profesor asociado de la Facultad de Comunicacion Westerdals en Oslo, Noruega. Morten
Thomte es licenciado en Artes por la Universidad de Oslo (musica, teatro y filosofia).
Se formdé como musico y trabajé de trombonista profesional en su juventud. Mds tarde
empezo6 una carrera como director en la Norwegian Broadcasting Corporation, donde
trabajo tanto en la radio como en la television e hizo documentales, y también ficcion.
Ha dirigido y escrito obras para radio, programas de musica, programas culturales,
programas de entretenimiento, asi como series de televisién y producciones para
teatro. También trabajé durante varios afos como dramaturgo y director del Open
Theatre de Oslo, un lugar disenado para el desarrollo de laleseritura. Morten Thomte
ha sido profesor universitario la mayor parte de su vida y ha recibido varios premios
nacionales e internacionales por sus obras.

ESLOVAQUIA

Fotdgrafo, artista, conservador, profesor, fundador del PhotoART Centrum. Se gradud en
la Universidad de Veterinaria en Kosice en 1983y en el Instituto de Fotografia Creativa
de la Universidad de Silesia en Opava, Republica Checa. Autor de obras y proyectos
fotograficos documentales o conceptuales, que se han exhibido a nivel internacional. Ha
trabajado siete afos en el proyecto Second Cities, estableciendo una red de ciudades
colaboradoras, ciudades en la segunda linea europea por lo que se refiere al tamafo.
Los ultimos tres afos se ha centrado en la colaboracion con “Les Ateliers de I'Image”, a
través de residencias artisticas en Kosice y Marsella. EI 2013 empezd un nuevo proyecto
fotografico en una prisién de Eslovaquia, en Presov.

ESPANA

Director de teatro, profesory director artistico de transFORMAS en Barcelona. Graduado
con un master en investigacion teatral por la Universidad de la Sorbonne Nouvelle, Paris
3.Entre 1995y 2003 capitaned el Teatr Mozkai, centro de experimentacion e investigacion
teatral entre Parisy Grenoble. En 2005 fundé el proyecto teatroDENTRO en Barcelona,
formacién teatral y produccién en prisiones dentro de la asociacién transFORMAS.
Desde el 2005 fue director artistico de la asociacion, coordinando diferentes proyectos
europeosy trabajos como experto (EUROsociAL) en la creacion de talleres formativos
y producciones artisticas en prisiones de Argentina, Costa Rica, El Salvador, Paraguay
y Colombia. Desarrolla mds de veinte obras implicando amateurs y profesionales, con
un método propio de escritura compartida, y lleva a cabo un trabajo de investigacion
en torno a la dramaturgia y la escritura compartida.

Graduada por la Universidad de Barcelona en Psicologia (infancia tempranay judicial) y
Filosofia. Como psicdlogo social, trabajé en los proyectos de transFORMAS, especificamente
en la prisién de Quatre Camins (teatroDENTRO). Su trabajo se centra en la exclusion
social. Desarrolla programas de formacién, inspirados en técnicas teatrales para la
integracion profesional de las personas con caracteristicas particulares. Trabaja como
terapeuta en la prdctica privada, es psicéloga judicial y escolary profesora de psicologia
de la creatividad para el ISEP y el IESP. Sus intereses se centran en el papel del teatro
y los espacios para la creatividad en el desarrollo personal y comunitario, asi como su
conexion con las relaciones de poder en la vida cotidiana. Se interesa en la investigacion
sobre la relacion entre los lenguajes teatrales y publicos en la cultura contempordnea.
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CIMIR — Reus, Espana

El Centro de la Imagen de Reus es un equipamiento municipal dedicado a la conservacion, el estudio y la
transmisién de la herencia visual catalana, fotografica y cinematografica. En paralelo a las actividades de
conservacion de los archivos visuales, el CIMIR lleva a cabo actividades de difusiéon y educacion. Ademds, organiza
el Festival Memorimage, dedicado a la creacion basada en imagen de archivo. Colabora con transFORMAS en
el Centro Penitenciario de Cuatro Caminos en Barcelona con la realizacion de talleres a partir de imagenes de
archivo. En el marco de esta cooperacidn europea, el CIMIR colabora en el desarrollo de talleres con personas
en situacion de privacion de libertad y estudiantes de la Universidad de Tarragona.

— http:/cimir.reus.cat

e.s.t.i.a. Asociacion Cultural y Cooperativa Social — Milan, Italia

La asociacién cultural e.s.t.i.a empezd a hacer teatro en la prisién de Milan en 1992 y luego en las cérceles
de Bolate y Mildn-Opera. Trabaja en el marco de la reinsercion laboral de las personas detenidas utilizando la
dimensién artistica, en sus aspectos educativos y creativos. Las personas que participan en el proyecto eligen
un recorrido formativo ya sea técnico o artistico y asf entran en la cooperativa social, que fue creada en 2003.
El grupo de trabajo coordina igualmente una actividad de formacidn teatral para trabajadores culturales que
intervienen con publicos en situacion de exclusion asi como el proyecto de residencia teatral ETRE. Desde
2007, este proyecto artistico ha logrado objetivos importantes : la apertura de un teatro abierto al publico
exterior con una programacion anual y la posibilidad, cada ano, de producir un espectdculo. Paralelamente, la
organizacién ha desarrollado métodos de educacion artistica no formal, y construye una Iinea de investigacion
y de creacion particular, en torno a la contaminacién de varios lenguajes artisticos.

— http:/cooperativaestia.org

Fondazione Cineteca Italiana — Mildn, Italia

La Fundacion Cineteca Italiana es un fondo de archivos creado en 1947, que tiene como misién la conservacion y
la restauracion de archivos audiovisuales y la difusién de estos materiales en Italiay en el exterior. La Fundacion
esta reconocida desde 1996 como una fundacién de utilidad publica. Lleva a cabo acciones educativas, de
ediciony de programacion de peliculas. Coopera con e.s.t.i.a enla prisién de Bolate en Milan en la realizacion
de talleres con archivos en el marco de asociaciones de aprendizaje Grundtvig, pero también en el proyecto
econdmico de e.s.t.i.a para desarrollar un programa de reinsercion de detenidos a partir de la digitalizacion
de imdgenes de archivos.

— http:/cinetecamilano.it

INA - Instituto Nacional del Audiovisual — Marsella, Francia

Primer centro de archivos audiovisuales del mundo. Primer banco de archivos digitalizados en Europa. En el
corazén del paisaje audiovisual francés, el INA colecta, preserva, digitaliza, restaura y comunica los archivos
de laradioy de la television francesa, es decir mds de 70 afos de programas de radio y 60 afos de television.
Con 3 millones de horas de radio y televisidn conservadas, y mds de un millén de documentos fotograficos,
los fondos de archivos del INA son de los mas importantes en el mundo y representan una fuente excepcional
de archivos para la produccion, la difusion y la edicién, pero también para la investigacién, la educacion y
ahora para el gran publico a través del acceso directo. El INA desarrolla una politica de revalorizacidn de los
archivos con fines educativos y culturales e inicia en este sentido numerosas colaboraciones..

— http: /institut-national-audiovisuel.fr



Lieux Fictifs — Marsella, Francia

Lieux Fictifs es un espacio colaborativo de creacidn y educacion de laimagen, que desarrolla practicas artisticas
que tienen como sujeto y campo de intervencidn la «frontera». Los artistas son invitados a confrontarse con la
cuestion de la transformacion de las fronteras que se establecen entre las personasy los territorios, frontera
fisica (la carcel), social, cultural o generacional, pero también entre las formas y los materiales artisticos.
En este espacio que agrupa la investigaciony la creacion artistica, se acoge a realizadores, artistas (directores
de teatro, coredgrafos, compositores, escritores...), investigadores, universitarios, asi como personas que
vienen de diferentes territorios.

Desde hace méas de 20 anos, Lieux Fictifs ha puesto en marcha, en el marco de la politica de insercidon desarrollada
y pilotada por la Direccidn General de Servicios Penitenciarios de Inserciény Probacién de la region de Bouches-
du-Rhoéne, un lugar permanente de educacion en la imagen, de formacién y de creacién visual y sonora en el
Centro Penitenciario de Marsella, en un «estudio» construido con este fin por la administracion penitenciaria.

— http: /lieuxfictifs.org

PhotoART Centrum — KoSice, Eslovaquia

El PhotoART Centrum nacid de la determinacion de sus miembros de promover la cultura en la ciudad de KoSice
y sus alrededores, particularmente en el campo de la fotografia. Su trabajo se centra, en términos generales
y a largo plazo, en convertir a KoSice en un importante centro europeo para el arte y la cultura.

Como parte de su programa Europeo, el PhotoART Centrum ha desarrollado unos talleres para los internos
de la Prisién de Presov, que empezaron en mayo del 2013.

Las acciones principales de la asociacién son actividades educativas alrededor de |a fotografia, transmisién y
promocion de obras de arte (exhibiciones, publicaciones...), el desarrollo de proyectos artisticos a nivel regional
e internacional, como por ejemplo el proyecto Second Cities, que es parte de la programacion artistica de
Marseille-Provence y KoSice 2013, capitales europeas de la cultura.

— http./PhotoARTcentrum.net

transFORMAS — Barcelona, Espana

Asociacién cultural que desde 2004, ha desarrollado formaciones teatrales dirigidas a colectivos en dificultad en
Barcelona asi como en Europa y América Latina. transFORMAS participa en el proyecto europeo teatroDENTRO
que favorece el encuentro e intercambio metodoldgico con otros socios europeos. La entidad pone en marcha
proyectos de dimensién internacional. En 2008, transFORMAS se asocia al consorcio EUROsociAL (educacién)
y trabaja con los ministerios de educacion de Argentina, Paraguay, Costa Rica, Salvador y Colombia.

La entidad centra sus investigacién en torno ala relacién entre artes escénicas y audiovisuales y la transformacién
social, situando a la persona en el centro de sus acciones y permitiendo un impacto importante en la comunidad.
Su proyecto central, teatroDENTRO es un espacio de produccién y difusién de teatroy cine, realizado a través
de un taller de formacion en el Centro Penitenciario de Quatre Camins en Barcelona. Desde 2015, transFORMAS
ha desarrollado un proyecto de creacidn colaborativa basado en la escritura compartida, desPLAGA't, en el
barrio de Sant Andreu en Barcelona, implicando numerosos vecinos, asociaciones y colectivos en situacion
de exclusidn social.

— http:/transFORMAS.es

Westerdals Oslo ACT (Artes, Comunicacion y Tecnologia) — Oslo, Noruega

La Escuela de Comunicacién de Westerdals ofrece estudios y diplomas en escritura, direccién artistica, cine
y television, concepcidn grafica y disefno... Los estudiantes aprenden a producir y crear historias a través
del texto, el sonido y la imagen. Westerdals Oslo ACT ofrece diferentes masteres y bachilleratos. La escuela
ofrece programas destinados a comunicadores y creativos calificados, con el objetivo de que dominen la
artesania, la informatica, los conocimientos de metodologia y el pensamiento estratégico. A través de su
departamento de Cine y Television, hace anos que el centro colabora en el proyecto de cooperacion europea
"Fronteras: dentro, fuera’. Esta colaboracion ha resultado ser muy provechosa, ya que los estudiantes tienen la
oportunidad de compartir sus creaciones filmicas con estudiantes de otros paises y al mismo tiempo trabajar
juntos en talleres especificos. Lo que mas enriguece a este proyecto es la oportunidad que se les brinda a
los alumnos de colaborar con estudiantes internos de centros penitenciarios. La experiencia nos muestra
que los estudiantes tienen una idea general y difusa de lo que es una prisién y de cémo son los internos, pero
en seguida que se ponen a trabajar juntos se olvidan de sus prejuicios y los ven como compaferos. Por lo
tanto, desde una perspectiva mas humanista, esta parte del programa es de gran valor para los estudiantes
y significa un gran activo.

— http:/westerdals.no
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