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One improvisation task I like to do for the begin-
ning is a three-step exercise where students work 
in couples. In the first round one person sits and 
tells the other person from which body part s/he 
should move. The idea is that the rest of the body 
only follows when it is physically needed. So it is  
also an exercise in isolation and sequencing,  
meaning that one neither blocks the body nor  
starts moving with more than one body part  
immediately, rather one senses how far one can 
twist the arm backward before a turn needs to 
happen, how far forward one needs to lean before 
a step needs to take place. In the second version, 
the partner does not call out the body part but is 
actively leading it through touch, and in the third 
round the person being led additionally closes her/ 
his eyes. Body parts can and should alter in all three 
phases – though not too often and not when a dif-
ficult position is reached as an easy way out. Some-
times another group is just watching to share what 
they saw from the outside. During and after the dif-
ferent versions there is always time taken to share 
general observations and to give feedback. 

While different students perceive and experience 
this exercise quite differently, there is, nonethe-
less, a tendency one can describe for every group 
that does this exercise for the first time. In the first 
round, when students are only told from where to 
move, it is hard to say from the outside which body 
part is leading. Even if one can guess which part it 
is, one discovers, for example, that while they are 
leading from the head, arms or legs start simulta-
neously to move. The quality and their prior pref-
erences and training do become very visible. In the 
second round, students become more precise, but 
the leading is still more difficult than in the third 
version where students cannot anticipate where 
movements are going due to their closed eyes. It 
also becomes easier to follow, once a feeling of 
security with the partner is established. It is in this 
version where the task is most precise and where 
students are most often surprised by movements 
that they did not anticipate. 

This exercise can be also taken as a starting point 
to reflect more generally on how we learn move-
ment, or on the dominance of vision vs. sensing 
in training, as Katarina Kleinschmidt expands on in 
her article in this publication,5 but here I would like 
to focus more on what is possible to ask in regard 
to aesthetic norms and gender. Most students will 

visación difícilmente puede llegar a movimientos 
nuevos pero demuestra aquello que los estudi-
antes y artistas son capaces de hacer a la perfec-
ción.4 Por consiguiente, la pregunta es: ¿Cómo 
pueden los estudiantes ser conscientes de es-
tos patrones incorporados de movimiento? Esto 
resulta de suma importancia para los proyec-
tos artísticos de coreógrafos como Iván Pérez y 
Georg Reischl, quienes trabajan en gran parte 
con la improvisación para generar material de 
movimientos. 

Uno de los trabajos de improvisación que me gusta 
hacer para empezar es un ejercicio de tres fases en 
el que los estudiantes trabajan en pareja. En la pri-
mera fase una persona se sienta y le dice a la otra 
persona a partir de qué parte del cuerpo se debe 
mover. La idea es que el resto del cuerpo solo siga 
el movimiento cuando sea físicamente necesario. 
Así que también es un ejercicio de aislamiento y 
de ordenamiento, lo que significa que ni se blo-
quea el cuerpo ni empieza a mover más de una 
parte inmediatamente, sino que se siente hasta 
que punto se puede torcer el brazo hacia atrás 
antes de doblarlo, cuanto se puede inclinar hacia 
delante antes de llegar a tener que dar un paso 
al frente. En la segunda versión, el compañero no 
hace uso de una parte del cuerpo pero lo dirige 
activamente a través del tacto, y en la tercera fase 
la persona que es dirigida también cierra los ojos. 
Las partes del cuerpo pueden y deben alterarse 
en las tres fases – aunque no muy a menudo y no 
cuando se alcanza una posición difícil como una 
salida. En ocasiones hay otro grupo que solo actúa 
como espectador para compartir lo que ven desde 
una perspectiva externa. Durante las diferentes  
versiones y, posteriormente, siempre hay tiem-
po para compartir perspectivas generales y para  
proponer comentarios críticos. 

Mientras diversos estudiantes perciben y experi-
mentan este ejercicio de maneras muy diversas, 
hay, no obstante, una tendencia que se puede 
describir para cada grupo que realiza este ejerci-
cio por primera vez. En la primera fase, cuando los 
estudiantes reciben instrucciones sobre la parte del 
cuerpo que se mueve, es difícil decir desde fuera 
qué parte es la que dirige. Aunque alguien pueda 
acertar de qué parte se trata, descubre que, por 
ejemplo, aunque sea la cabeza la que dirige, los 
brazos y las piernas empiezan a moverse simultánea-
mente. La calidad y sus preferencias primordiales 
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discover through this exercise how difficult it is to 
leave their patterns of movements – because the 
arm just wants to move. More importantly here, 
they also voice – especially in regard to the first ver-
sion where they need to think about which body 
part to lead – that it feels awkward when one is 
not in flow and not ‘really’ dancing. From here 
one can start a discussion: what does real dancing 
mean? What are the ideals? Does the perspective 
of the movers converge with the perspective of 
those who only watch? What did they find inter-
esting to watch? Do they prefer to see flow, or do 
they like surprising or awkward appearing move-
ments? Are there differences in what people be-
lieve to be beautiful?

When students repeatedly voice during the reflec-
tion that something ‘works’, and one asks them 
what they mean by it, they usually refer to a smooth 
flow of movement. However, when considering 
which movements they found interesting to observe 
or which made them laugh while watching – some 
acknowledge that moments of conflict, of ‘not fit-
ting’ or of awkwardness were more exciting. From 
an outside perspective or a viewing perspective, ‘it 
works’ might mean quite different qualities. Thus, 
a simple phrase like ‘it works’ already depends on 
aesthetic conventions, more so than on physical 
questions of ability regarding what is asked of a 
performer. It also varies according to the position 
within a choreographic project (for instance dancer 
vs. choreographer). Through reflecting on the dif-
ferences between one’s own personal feeling to a 
situation and that of the outsider position, I want 
to encourage a space where performers abstract 
from themselves and see what they do as part of 
a larger choreographic field.

Interestingly, one can also discover a clear gender 
division in dealing with the exercise. Despite the 
fact that male and female students of all three pro-
grams do not appear to be clinging to traditional 
gender norms, and most of them – if asked – would 
perceive themselves as emancipated and having 
not been affected by a gendered education or up-
bringing, in the workshop one can clearly detect a 
difference in how they react to the task-oriented 
improvisation: there is a gender division visible in 
the sense that women very often are more precise 
in fulfilling the task but are also more attuned to 
what one might consider a flow of movement and 
more aesthetic choices, while the men transgress 

y el entrenamiento se hace claramente visible. En 
la segunda fase, los estudiantes son más precisos, 
pero la dirección es todavía más difícil que en la 
tercera versión en la que los estudiantes no pueden 
anticiparse a la dirección del movimiento, puesto 
que tienen los ojos cerrados. No obstante, parece 
fácil seguirlos, una vez se establece un sentimiento 
de seguridad con el compañero. Es en esta versión 
donde la tarea es más precisa y donde los estu-
diantes más se sorprenden por los movimientos 
que no pueden predecir. 

Este ejercicio se puede realizar como punto de 
partida para hacer una reflexión más genérica so-
bre cómo aprendemos los movimientos, o sobre 
el dominio de la visión frente al sentimiento del 
entrenamiento, tal como Katarina Kleinschmidt 
amplía en su artículo de esta publicación,5 pero 
llegados a este punto me gustaría centrarme en 
lo que es posible preguntar al respecto de normas 
estéticas y género. La mayoría de los estudiantes 
descubrirán a través de este ejercicio la dificultad 
de abandonar sus patrones de movimientos – ya 
que lo único que quiere el brazo es moverse. Lo 
más importante aquí es que ellos dicen – espe-
cialmente refiriéndose a la primera fase en la que 
necesitan pensar qué parte del cuerpo dirigir – que 
se sienten extraños cuando no fluyen y no bailan 
“realmente”. A partir de aquí, se puede iniciar el 
debate: ¿qué es el baile real? ¿Cuáles son los idea-
les? ¿Coincide la perspectiva de los participantes 
en la actividad con la de los espectadores? ¿Qué 
resaltan de lo que ven? ¿Prefieren ver cómo fluyen, 
o les gustan los movimientos aparentemente sor-
prendentes o difíciles? ¿Hay diferencias en lo que 
perciben como bonito?

Cuando los estudiantes expresan repetidamente 
durante la reflexión que algo “funciona”, y se les 
pregunta qué quieren decir con eso, suelen refe-
rirse a la suave fluidez de los movimientos. No obs-
tante, cuando consideraban qué movimientos en-
contraban interesantes o los que les provocaban 
una carcajada – algunos admiten que los más sor-
prendentes eran los momentos de conflicto, los que 
no se ajustaban o los delicados. Desde una óptica 
exterior, “funciona” puede referirse a diversas carac-
terísticas. Así, una única palabra como “funciona” 
depende de una convención estética, más que de 
cuestiones físicas o de habilidad a propósito de lo 
que se pregunta sobre un artista. También varía 
dependiendo de la posición dentro de un proyec-
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the rules and are 
not so concerned 
with either pleas-
ing the teacher or 
clear aesthetic con-
ventions. Problema-
tizing gender then 
really means to con-
sider it as a field of action and relation more than 
physical appearance or ability. In such a context, 
it is necessary to open to female students the pos-
sibility of transgressing aesthetic preferences and 
also to show their male partners that sticking to 
the rules might help them to acquire a wider range 
of movement choices and qualities. But how do 
we become aware of the patterns we use when 
we think that we are making ‘free’ choices? How 
do we learn to cherish doing that which we are 
not used to and doing what we might not think 
is beautiful or pleasurable? These are some of the 
questions I wanted to raise rather than hoping to 
answer them.

III – On Gender
Gender is a great category to demonstrate how so-
cial, cultural, and political perceptions shape how 
the body materializes through performance. At 
least it is if one thinks of gender not so much as a 
role played by a body or something that is marked 
on an already given body. Rather it is important to 
think of the body as something in flux and shaped 
by repetitive forms of doing and thinking – some-
thing similar to an understanding of gender as 
Judith Butler has proposed originally in her essay 
“Performative Acts and Gender Constitution: An 
Essay in Phenomenology and Feminist Theory”. 
Reading such a text with students is challenging 
and definitely arouses discussion and controversy 
– especially if one tackles the main point of her 
thesis that suggests that there is no gender or sex 
division prior to enculturation: 
Significantly, if gender is instituted through acts 
which are internally discontinuous, then the ap-
pearance of substance is precisely that, a con-
structed identity, a performative accomplishment 
which the mundane social audience, including 
the actors themselves, come to believe and to 
perform in the mode of belief. If the ground of 
gender identity is the stylized repetition of acts 
through time, and not a seemingly seamless iden-
tity, then the possibilities of gender transforma-
tion are to be found in the arbitrary relation be-

to coreográfico (por ejemplo, 
un bailarín frente a un coreó-
grafo). A través de la refle- 
xión en las diferencias en-
tre el sentimiento personal 
de uno mismo ante una sit-
uación y de una posición ex-
terna, me gustaría fomentar 

un espacio donde los artistas pudieran evadirse de 
ellos mismos y vieran su trabajo como parte de un 
gran campo coreográfico. Problematizar el género 
significa considerarlo como un campo de acción y 
relación más que como una apariencia o habilidad 
física. En este contexto, mostrar a las estudiantes la 
posibilidad de transgredir las preferencias estéticas 
y también enseñar a sus compañeros que ceñirse 
a las reglas puede ayudarles a obtener una gama 
más amplia en la elección y calidad de movimientos. 
¿Cómo podemos ser conscientes de los patrones 
que utilizamos cuando pensamos que estamos ha-
ciendo elecciones “libres”? ¿Cómo aprendemos a 
valorar lo que no estamos acostumbrados a hacer y 
a hacer lo que puede que no consideremos bonito 
o agradable y que, sin embargo, puede serlo? És-
tas son algunas de las cuestiones que me gustaría 
lanzar en vez de esperar a responder.

III – Sobre el género
El género es una gran categoría para demostrar 
como las percepciones sociales, culturales y políticas 
determinan como el cuerpo se materializa a través 
de las actuaciones. Al menos lo es si pensamos en 
el género no como un juego de roles por un cuer- 
po o algo que deja impronta en un cuerpo ya 
dado. Más bien, es importante pensar en el cuer- 
po como algo en estado de cambio y determi-
nado por maneras de hacer y de pensar repetiti-
vas – una forma semejante de entender el género 
como Judith Butler ha propuesto originariamente 
en su obra Actos performativos y constitución del 
género: un ensayo sobre fenomenología y teoría 
feminista. Leer este trabajo con los estudiantes re-
sulta alentador y definitivamente motiva discusión 
y controversia – especialmente si alguien aborda el 
punto principal de su tesis, en la que sugiere que 
no hay diferencia de género ni de sexo antes de 
la enculturación:
Significativamente, el género es instituido por 
actos internamente discontinuos, la apariencia 
de sustancia es entonces precisamente eso, una 
identidad construida, un resultado performativo 
llevado a cabo que la audiencia social mundana, 



tween such acts, in the possibility of a different 
sort of repeating, in the breaking or subversive 
repetition of that style.6

There is no stable physical identity on which to 
ground gender differences, but the stability is an ef-
fect created through repetitive actions, by sanctions 
and shared fictions. Accordingly, even the biologi-
cal understanding of different sexes is for her only 
a social construct, one that hides its genesis. 

Butler distances herself with her view from a femi-
nist perspective that had championed the worthi-
ness of feminine characteristics and the achieve-
ments of women in creating the establishment of 
women’s studies in the 1970s.7 She also distanced 
herself from a gender theoretical perspective that 
had established the two different categories of sex 
and gender, according to which the first means the 
biological sex and the second category the social 
and acquired role and behavior. While this theory 
wanted to break up the determinacy of what fe-
male characteristics and behaviors are, showing 
how conceptions of gender changed historical-
ly and culturally, it nonetheless suggested a bio-
logically given difference. Despite her radical per-
spective, Butler does not challenge that there are 
biological differences and, more so, she does not 
doubt the lived reality and differences that women 
experience in society. However, she challenges us 
to ask where we locate the markers for this dif-
ference, how we construct certain body features 
as the sole ground for them. Why is a woman of 
80 years of age, who is probably biologically a lot 
more different to me than my twin brother, none-
theless grouped with me on the basis of biological 
similarity? Butler proposes that this focus of sex as 
a marker for difference is thus also a construct of 
a society that needs to keep up the heterosexual 
matrix in order to procreate and thus belongs to 
a wider range of sexual regulations and taboos, as 
for instance against incest, etc. In this sense, then, 
biological sex is a construct as well. To understand 
Butler’s argument it might be helpful to consult 
other historical examples and research. 

incluyendo los propios actores, ha venido a creer 
y a actuar como creencia. Y si el cimiento de la 
identidad de género es la repetición estilizada de 
actos en el tiempo, y no una identidad aparen-
temente de una sola pieza, entonces, en la re- 
lación arbitraria entre esos actos, en las diferentes 
maneras posibles de repetición, en la ruptura o 
la repetición subversiva de este estilo, se hallarán 
posibilidades de transformar el género.6

No hay una identidad física estable en la que ba-
sar las diferencias de género, pero la estabilidad 
es un efecto creado  a partir de acciones repetiti-
vas, mediante las sanciones y las ficciones compar-
tidas. Por consiguiente, incluso el entendimiento 
biológico de diferentes sexos es para ella un mero 
concepto social, que oculta su génesis.

Butler se distancia desde un punto de vista feminista 
que ha defendido la dignidad de las características 
feministas y los logros que han conseguido las mu-
jeres estableciendo los estudios de las mujeres en 
1970.1 Ella también se distancia de una perspec-
tiva teórica respecto al género que ha establecido 
la dicotomía entre sexo y género, en función de 
la referencia que hace la primera al sexo biológico 
y la segunda al papel y al comportamiento social 
adquirido. Mientras esta teoría pretendía romper 
la determinación de lo que son las características y 
los comportamientos feministas, mostrando como 
han cambiado las nociones del género histórica y 
culturalmente, sin embargo proponía una diferen-
cia biológica. A pesar de su punto de vista radical, 
Butler no niega que haya diferencias biológicas y, 
es más, no duda de la realidad y las diferencias 
existentes que experimentan las mujeres en la so-
ciedad. No obstante, nos anima a preguntarnos 
dónde radican los indicadores de estas diferen-
cias, cómo construimos ciertos rasgos corporales 
como única razón para ello. ¿Por qué una mujer 
de 80 años de edad y yo pertenecemos al mismo 
grupo biológico según la similitud biológica, si es 
posible que biológicamente se parezca a mi menos 
que mi hermano gemelo? Butler propone que el 
hecho de destacar el sexo como un marcador de 
diferencias también supone la creación de una 
sociedad que necesita mantener la matriz hetero-
sexual con el fin de procrear y con ello pertenecer 
a una amplia gama de normas sexuales y tabúes, 
como por ejemplo contra el incesto, etc.). En este 
sentido, el sexo biológico es también una con-
strucción. Para entender el argumento de Butler 
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While all societies distinguish between male and 
female, the basis on which this is done was not al-
ways grounded in the ideal of opposite or discrete 
sexes. Thomas Lacquer for instance highlighted in 
his book The Making of Sex that in antiquity there 
existed the belief that the sexual organs were the 
same but simply not turned outward in women, 
because of her ‘colder’ nature. Differentiation took 
place on the basis of perceived differences of ‘heat’. 
Accordingly, it was also easier to explain why some 
women seemed more ‘manly’ and some men more 
‘female-like’ than others; they simply varied in their 
status of heat. Even when anatomical drawing ap-
peared for the basis of dissection in the 16th cen-
tury, these images still portrayed the female sexual 
organs as an inverse penis.8 That means one dis-
covers within nature what one believes to see. So 
the idea of biologically different sexes could only 
appear within the bourgeois ideology of different 
spheres for women and men. Of course – as some 
students suggested – one can simply argue that 
these societies did not know yet and did not have 
the means to decipher the body. However with 
the understanding of DNA, it becomes even clear-
er how many more similarities exist between the 
sexes than differences. So the lines and locations 
of where we draw the line of difference, why we 
highlight certain differences as important and ig-
nore others are socially constructed. 

More so, Butler’s concept of gender is for the 
dancer and performer of interest because she 
presents a theory of performance where actions 
are necessary to reiterate the gender norm. She 
proposes a matrix of how the materiality of the 
body is shaped according not only to belief sys-
tems in a society, but one that acknowledges that 
the body is an unstable site, that materialization is 
never fixed – and as such it is very close to the ex-
perience dancers have: it encourages asking how 
actions and norms function to create a body and 
its moving potentials – how they materialize over 
time. It is not a question of how the body looks 
– but how it moves, what potential it has, how it 
can place itself in relationship to others.

IV – On Challenges
Reading Butler with students is not about nec-
essarily convincing students of that perspective 
but to generate discussion about physical norms 
and search for an understanding of performance 
and performativity. Beyond the content, reading  

puede ayudar consultar otros ejemplos y trabajos 
históricos. Mientras que todas las sociedades dis-
tinguen entre hombres y mujeres, la base de esto 
no siempre se basa en el ideal de sexos opuestos o 
discretos. Thomas Lacquer por ejemplo resaltó en 
su libro The Making of Sex que en la antigüedad 
existía la creencia que los órganos sexuales de los 
hombres simplemente no salían hacia afuera en 
las mujeres por su naturaleza “más fría”. La dife-
rencia llegó basándose en el calor. De esta ma-
nera, era más fácil explicar porque algunas mu-
jeres parecían más “masculinas” y algunos hombres  
más “femeninos” que otros; simplemente varia-
ba el estado de calor. Incluso cuando apareció el 
dibujo anatómico como base de una disección en 
el siglo XVI, esas imágenes retrataban los órganos 
sexuales femeninos como un pene invertido.8 Esto 
significa que se descubre dentro de la naturaleza 
lo que se cree ver. De manera que la idea de sex-
os biológicamente diferentes solo pudo aparecer 
dentro de la ideología burguesa de diferentes es-
feras para mujeres y hombres. Por supuesto – como 
sugirieron algunos estudiantes – se puede simple-
mente argumentar que estas sociedades todavía no 
conocían ni podían descifrar el cuerpo. Sin embar-
go, con la comprensión del ADN, resulta más claro 
todavía cuantas similitudes existen entre los sexos 
en lugar de diferencias. De forma que las líneas y 
localizaciones de donde marcamos la línea de la 
diferencia, de porque resaltamos ciertas diferen-
cias como importantes e ignoramos otras se cons-
truyen socialmente. Lo que es más, el concepto de 
Butler de género es interesante para el bailarín y 
el actor por que presenta una teoría de la repre-
sentación donde las acciones son necesarias para 
reiterar la norma del género. Propone una matriz 
de cómo la materia corporal se forma no sólo en 
los sistemas de creencias en una sociedad, sino la 
que reconoce que el cuerpo es un lugar inestable, 
la materialización nunca está fijada – y como tal, 
está muy cercana a la experiencia que tienen los 
bailarines: fomenta cuestionar cómo las acciones 
y las reglas funcionan para crear un cuerpo y sus 
potenciales de movimiento – cómo se materializan 
en el tiempo. No es una cuestión de cómo es el 
cuerpo, sino cómo se mueve, qué potencial tiene, 
cómo se puede colocar en relación con otros.

IV – Sobre los retos
Leer a Butler con los alumnos no significa nece-
sariamente convencerlos de esa perspectiva sino 
generar debate sobre las normas físicas y buscar 
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Butler is also a wanted challenge in what it means 
to understand texts and to encourage a thinking 
that is different from what one has previously en-
countered. Often readers come to a text wanting 
to find what they already know – not unlike our 
preferences in physical tasks. However, text work 
is a potential to alter the reader, to detach one-
self from what one knows and allow for a second 
to adopt or hear the voice of somebody else, in 
a sense to expand what one knows and is. Text 
work that goes beyond an associative talk or per-
sonal associations, but keeps on asking how and 
what an author is precisely saying – or why s/he is 
not saying it in a simpler manner – can allow one 
to step back from oneself, to become another. I 
find there is a correspondence between the ability 
to step back from one’s own thoughts and the abil-
ity in a performance to perceive the structure and 
choreographic needs of the performance. These 
are often not identical with the simple pleasure 
of moving or with one’s own interests. I am sure 
one can learn the pleasure of withholding while 
performing. It becomes a skill that Adam Benjamin 
describes in his text Making an Entrance as one of 
the hidden capabilities – a not so easily visible skill 
and virtuosity that is required in improvisational 
work.9 Whenever we encounter difficulties with 
the task, when neither understanding nor moving 
comes easily, an opening is created for learning 
and with some luck also a chance for re-learning 
and un-doing. 

V – On Hierarchies
Generated both through this discussion and the 
text by Benjamin about dance inclusive practices 
of different abilities, I propose a fourth version 
of the exercise from beginning. Now the student 
leading the other person closes her/his eyes. Usu-
ally the outcome is quite different from the chal-
lenge that many believe it is when they hear the 
task. After a few slower moments of finding a way 
of moving somebody with closed eyes, one does 
not clearly see anymore that the leader is blind, 
instead one sees dancers moved from body parts 
not seen before – because they are truly arbitrarily 
chosen without the filter of where we are allowed 
to touch. We see movement constellations that the 
‘leaders’ did not envision, and there is no attempt 
to make the person following stick to an idea of a 
movement path. Rather one sees groping and pull-
ing, wherever it takes place. After students have 
laughed quite a bit while watching, there can be 

un entendimiento de la actuación y de la “perfor-
matividad”. Más allá del contenido, leer a Butler 
también requiere un desafío en cuanto que implica 
entender textos y anima un pensamiento que es 
diferente del que se ha tenido antes. A menudo 
los lectores se aproximan al texto queriendo en-
contrar lo que ya saben – no de manera diferente 
a nuestras preferencias en tareas físicas. Sin em-
bargo, el trabajo textual es un potencial para al-
terar al lector, para apartarse de lo que se sabe y 
permitir durante un segundo adoptar o escuchar 
la voz de otra persona, en el sentido de expandir 
lo que uno sabe y es. El trabajo textual que va más 
allá de la charla asociativa o asociaciones perso-
nales, que continua preguntando qué y cómo es 
lo qué dice el autor – o por que no lo dice de una 
forma más sencilla – permite alejarse de uno mismo 
para ser otro. Hay una correspondencia entre la 
habilidad de alejarse de los propios pensamientos 
y la habilidad de percibir la estructura y las necesi-
dades coreográficas de la actuación, que no son 
frecuentemente idénticas al simple placer de mo-
verse o de los propios intereses. Estoy seguro que 
se puede aprender el placer de ocultarse mientras 
se actúa. Se convierte en una habilidad que Adam 
Benjamin describe en su texto Making an Entrance 
como una de capacidades ocultas – una habilidad 
y virtuosismo no fácilmente visible que se requiere 
en el trabajo de improvisación. 9  Siempre que nos 
encontramos con dificultades en la tarea, cuando 
ni el entendimiento ni el movimiento es fácil, se 
crea una apertura al aprendizaje y, con algo de 
suerte, también una oportunidad para volver a 
aprender y deshacer.

V – Sobre las jerarquías
Generado tanto a través de esta reflexión y el tex-
to de Benjamin sobre las prácticas inclusivas de la 
danza de distintas habilidades, propongo una cuar-
ta versión del ejercicio desde el principio. Ahora el 
estudiante que dirige a otra persona cierra los ojos. 
Normalmente el resultado es bastante diferente del 
reto que muchos piensan que es cuando escuchan 
la tarea. Después de unos momentos más lentos 
de encontrar una manera de mover a alguien con 
los ojos cerrados, uno ya no ve claramente que el 
que dirige está ciego, sino que ve bailarines que se 
mueven desde partes del cuerpo que no se habían 
visto antes – porque son elegidos de manera ver-
daderamente arbitraria sin el filtro de donde se nos 
permite tocar. Vemos constelaciones de movimien-
to que los “que dirigen” no han previsto, y no se 
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more questions asked: What are the hierarchies of 
touching and seeing, who do we believe is able to 
be the active part? What are our notions of control 
and who can have control of movement? What are 
the body parts that we prefer to move or touch? 
Why so? What norms structure these hierarchies? 

intenta hacer que la persona siga con la idea de 
una ruta de movimiento. Más bien uno se ve tante-
ando y empujando en cualquier lugar. Cuando los 
alumnos se han reído un poco al observar esto, se 
preguntan otras cuestiones: “¿Cuáles son las jer-
arquías del tacto y de la vista?, ¿Quién pensamos 
que es capaz de ser la parte activa?, ¿Cuáles son 
nuestras nociones de control y quien puede tener 
el control del movimiento?, ¿Qué partes del cuerpo 
preferimos mover o tocar?, ¿Por qué? ¿Qué reglas 
estructuran estas jerarquías?
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(Dis) covering bodies 
In a long section of Pineapple we 
wear skin-colored costumes. While 
the male dancers undress to their 

briefs, we female dancers wear leotards. The 
movement here is meant to have an animalistic 
character and to show details of the body. But 
even though it is skin-colored, the fabric still hin-
ders the sight of skin, muscles and bone struc-
ture. What does it mean for us if all the upper 
body is covered? When at the end of the piece 
one of the female dancers is shown naked, the 
lights are dimmed so that she is not seen clearly. 
Why is it not possible to show the upper body of 
a woman without any ‘filters’, thereby treating 
all bodies on stage equally? What kind of state-
ment is made by the ‘ love duet’ between a male 
and a female wearing red costumes, accompa-
nied by mellifluous music? This project made me 
reflect on the impact costumes can have on our 
work as dancers, and I tried to find ways of deal-
ing with my movement in order to be as visible 
as the uncovered dancers.
Susanne Schneider

(Des) cubriendo cuerpos
En una amplia sección de Pineapple 
llevamos trajes del color de la piel. 
Mientras los bailarines se quedan 

en calzoncillos, las mujeres llevamos leotardos. 
El movimiento aquí ha de tener un carácter  
animal y mostrar detalles del cuerpo. Pero  
aunque es del color de la piel, el tejido oculta la 
vista de la piel, de los músculos y la estructura 
ósea. ¿Qué significa para nosotros si la parte su-
perior de nuestros cuerpos está tapada? Cuando 
al final de la pieza una de las bailarinas aparece 
desnuda, las luces se atenúan de manera que no 
se la ve claramente. ¿Por qué no es posible mos-
trar la parte superior de una mujer sin “filtros”, y 
por tanto tratar todos los cuerpos en el escenario 
de la misma manera? ¿Qué tipo de afirmación se 
realiza por el “dueto de amor” entre un hombre y 
una mujer que llevan trajes rojos, acompañados de 
música meliflua? Este proyecto me hizo reflexionar 
sobre el impacto que los trajes pueden tener en 
nuestro trabajo como bailarines, e intenté encon-
trar maneras de tratar con mi movimiento para ser 
tan visible como los bailarines desnudos.
Susanne Schneider
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do not let the eyes get empty, then your body gets 
empty. Keep your presence!”13 In general, “Stay fo-
cused!” is a frequent call for a dancer’s thoughts 
and gaze to stay centered and not be distracted. 
Yet, in the beginning of Ex Nihilo a more “broad 
concentration”14 is wanted. The dancers, standing 
scattered, open their gaze to a more peripheral 
view, aiming to see and sense the whole stage. 
This was exercised during the rehearsals and later 
included in the choreography as “a game designed 
to have us become aware of the people around us 
and react to the dynamics that they would [sic!] 
make”.15 In this way, the dancers were able to take 
cues simultaneously from very different places in 
the room and open themselves to impulses that 
would move them, thus bringing in dynamics they 
considered necessary for the composition.

Focusing – in a technical language referring to cali-
brating the lens of a camera in regard to an ob-
ject closer or further away – is used here without 
a specific object. The con-centration of the dancer 
thus does not only work in the mode of creat-
ing hierarchies in his/her field of vision but also 
by opening up to a peripheral view, functioning 
in a de-centralized way. Choreographers like Wil-
liam Forsythe – with whom Reischl worked from 
1999-2006 – explored focusing to achieve differ-
ent corporealites.16 In order to avoid dichotomizing 
the focused and the peripheral view and reiterat-
ing binaries (like the centered, skilled, ready-to-go  
attitude of sharply focusing versus the soft, open, 
reacting quality of the peripheral view, albeit allow-
ing for skilled dancers), and furthermore demon- 
strating the complexity of such explorations of view-
ing within a wider contemporary field for which the 
students are training, it is worth looking at the work 
of the young, Berlin-based choreographer Sebastian  
Matthias and his company who use different  
facets of gazes for the piece Tremor.17 

While generating movement concerning their dy-
namics and ‘qualities’, we observed how the use 
of focus and head determined similarities to other 
dance techniques or choreographers’ aesthetics. 
Opening up the focus for example reminded us 
of Forsythe’s pieces, using the head as a separate  
‘autonomous’ layer lead by the gaze looked to us 
like Meg Stuart’s choreographies (see next section). 
On the other hand, sharply focusing on a spot in 
the room and remaining facing this point after the 
upper body had already turned away gave a certain 

tancia a una persona determinada o a un punto 
en el espacio. Para el tema de diferenciar miradas, 
volveré a la sección del principio de la pieza para 
mostrar otra faceta: trabajar con las posibilidades 
del ojo para centrar o soltar el foco. 

Focalizar
Por lo general, en muchos tipos de danza entrenar 
la mirada focalizada permite al bailarín tener control 
(en los equilibrios y los giros) y la orientación en el 
espacio y entre otros bailarines. Además, puede 
generar un tipo específico de presencia o “de estar 
alerta/vigilancia”.12 Como corrección, el director de 
ensayos de Reichel, Marta Nejm, sugirió: “Si se es-
pera a los lados, no hay que dejar la mirada vacía 
ya que el cuerpo se vacía. ¡Mantén la presencia!13 

En general, “¡Mantente focalizado!” es una llamada 
frecuente para que la mirada y los pensamientos 
del bailarín estén centrados y no se distraiga. No 
obstante, al principio de Ex Nihilo se requiere una 
“concentración amplia”14. Los bailarines, estando 
de pie dispersos, abren su mirada a una vista más 
periférica, intentando ver y sentir todo el escenario. 
Esto se ha ejercitado durante los ensayos y después 
se ha incluído en la coreografía como “un juego 
diseñado para hacernos conscientes de la gente a 
nuestro alrededor y reaccionar a la dinámica que 
ellos [sic] realizan.15 De esta manera, los bailarines 
eran capaces de seguir pasos simultáneamente de 
distintos lugares del cuarto y abrirse a impulsos que 
los muevan, y así conseguir un dinamismo que es 
necesario para la composición.

Focalizar – en un lenguaje técnico se refiere a cali-
brar la lente de una cámara respecto a un objeto 
más cercano o más lejano – se utiliza aquí sin un 
objeto específico. La concentración del bailarín 
no solo funciona en el modo de crear jerarquías 
en su campo de visión sino abriéndolo a la vista 
periférica, funcionando de manera desfocalizada.
Coreógrafos como William Forsythe – con quien 
Reischl trabajó de 1999 a 2006 – exploró la focal-
ización para conseguir diferentes corporealities 
(realidades corporales).16 Para evitar dicotomizar 
la vista focalizada y la periférica y reiterar binarios 
(como la actitud centrada, hábil y preparada de 
la focalización profunda contra la cualidad suave, 
abierta y reactiva de la vista periférica, aunque 
accesible para bailarines hábiles), y además de- 
mostrar la complejidad de dichas exploraciones so-
bre la visión dentro de un campo contemporáneo 
más amplio en el que se entrenan los estudiantes. 
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significance to the movement that reminded us of 
dance theatre pieces. In order to avoid those simi-
larities, we posed questions like: ‘Do I look toward 
the inside, the close surroundings, the other danc-
ers or the audience and by what extent of opening 
or closing the focus?’ So gazing was thoroughly 
analyzed combining focusing and directedness, in 
the sense of coordination of head and upper body, 
as well as of eyes and head.

Gazes for (dis-) organizing bodies
Primarily, in dance classes the head is coordinated 
with the rest of the body, generating a certain 
connection that dancers feel as being ‘organic’ 
or ‘natural’. There exists a perceived unity of the 
body and head / focus when, for example, the dis-
appearance of my fingertips out of my field of sight 
leads to a lifting of my head, or when the focus 
combined with an extreme turn of my head trig-
gers a successive following of the rest of my body. 
During the rehearsal process of Reischl’s piece 
the dancers employed several strategies of coor-
dinating the gaze with the rest of the body. In a  
sequence of movements they were looking at their 
hand and, repeating it, they looked in the opposite  
direction. Though this still is a kind of coordination, 
it works against and differs from learned ways of 
using the gaze, showing how choreographic strat-
egies reflect, alter and add to trained principles.  
Reischl’s exercises led to an irritating sequence 
in the piece, when the dancers kept their gazes 
strangely fixed to one spot far away in the room. 
They tripped over their own feet, twisted their an-
kles and caught themselves again immediately, only 
to stumble again while their heads remained mostly 
uninvolved. These strategies of (dis-) engaging the 
focus created impressions of disorientation and het-
eronomy of bodies that can also be found in other 
contemporary choreographies, for instance, in the 
work of Stuart mentioned above. The ‘disfigured’ 
bodies in Stuart’s pieces show an extrapolation of 
the effects described in Ex Nihilo. They result from 
producing different bodily states,18 which effect 
the connection between the head / focus and the 
rest of the body, and some exercises explicitly work 
with the gaze as in “I’m not there”:

Move your body with your look pointedly away 
from your action. Reach with your arms while 
dissociating from the action by looking in the 
opposite direction. Try moving your legs, hips or 
shoulders, but without your face and gaze par-

Vale la pena ver el trabajo del joven coreógrafo 
residente en Berlín Sebastián Matthias y su com-
pañía, que utilizan diferentes facetas de la visión 
para su pieza Tremor.17

Mientras se crean unidades discretas de movimien-
to difiriendo específicamente en el dinamismo y 
“cualidades” que se pueden dividir en diferentes 
partes del cuerpo moviéndose simultáneamente, 
hemos observado cómo el uso del foco y la cabe-
za determinaron similitudes con otras técnicas de 
danza o estéticas de los coreógrafos. En este tra-
bajo, abrir el foco nos recordaba por ejemplo a las 
piezas de Forsythe, utilizando la cabeza como una 
capa “autónoma” dirigida por la mirada, mientras 
que el movimiento extremo de los ojos nos miraba 
como en las coreografías de Meg Stuart (véase la si- 
guiente sección). Por otro lado, focalizar de manera 
concienzuda en un punto de la habitación y per-
manecer mirando este punto después que la parte 
superior del cuerpo confiera cierto significado al 
movimiento nos recordaba a las piezas de teatro. 
Para evitar esas similitudes, planteamos cuestiones 
como, “¿Miro hacia el interior, al entorno cercano, 
a los demás bailarines o al público? Y ¿hasta qué 
punto abrir o cerrar el foco?”. De manera que la 
visión fue analizada concienzudamente combinan-
do la focalización y la rectitud, en el sentido de la 
coordinación de cabeza y parte superior del cuer-
po, así como los ojos y la cabeza.

Miradas para (des)organizar los cuerpos
Normalmente, en las clases de baile la cabeza 
se coordina con el resto del cuerpo creando una 
cierta conexión que los bailarines sienten como 
“orgánica” o “natural”. Hay una unidad que se 
puede percibir entre el cuerpo y la cabeza/foco 
principal cuando, por ejemplo, las yemas de los 
dedos desaparecen del campo de visión y produ-
cen una elevación de la cabeza o cuando el cen-
tro de atención en combinación con un giro ex-
tremo de cabeza produce una serie de sucesiones 
del resto del cuerpo. Durante el proceso de en-
sayo de la obra de Reischl, los bailarines emplear-
on diversas estrategias de coordinación de la mi-
rada con el resto del cuerpo. En una secuencia de 
movimientos observaban la mano y repitiéndolo 
miraban en la dirección opuesta. Aunque esto 
es un tipo de coordinación, funciona de manera  
diferente a los métodos de utilización de la mirada 
aprendidos tradicionalmente y muestra cómo las 
estrategias coreográficas reflejan, alteran y aportan 
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ticipating. It is as if you don’t know or refuse 
to know what your body is doing. Your body is 
present but you are empty, absent, detached.19

Whereas in training sequences (often described as 
"organic") centrality of gaze and head and thus a 
hierarchical organization of the body are appar-
ent, the strategies above refuse to coordinate gaze 
and body (or at least not in a conventional way). 
While this might validate being disoriented, out of 
control and powerless, it also rewrites binaries (as 
the head is still associated with power and central 
organization; the body is stumbling and chaotic 
when the head is ‘absent’). But since the appar-
ent disorientation of Stuart’s dancers is purposely 
produced by techniques and highly trained bodies, 
control over the body and the loss of this control 
cannot be thought of as opposites. 

Thus – to conclude – understanding the com-
plexity of dancerly ‘gazing strategies’ challenges  
binary thinking and how – by listening carefully  
to students’ questions, the younger genera-
tion of skilled thinkers – one can remind one-
self of the need to acknowledge the historical 
situation of theoretical concepts. As much as I  
underlined the potentiality of gender perspectives 
for analyzing power structures by hinting at  
dichotomies and hierarchies in a dancer’s worka-
day life, I would deny calling this perspective “ 
the male gaze” as this would rewrite a male / female  
binary. Furthermore, these perspectives could be 
fruitful for closer analyzes on the discourse of  
bodily knowledge – as touched above – for  
inherent rewritings.
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Cinema”, Screen 16. 3 (1975), 6-18,  

http://afc-theliterature.blogspot.de/2007/07/visual- 

pleasure-and-narrative-cinema-by.html (10.04.2012)

03_Judith Butler: Das Unbehagen der Geschlechter, Frank-

furt/ M 1991, 9 (translation K.K.)

04_Susan Foster: “Dancing Bodies”, in: Jane Desmond 

(Ed.): Meaning in Motion – New Cultural Studies of 

Dance, Durham 1997, 235-257.

innovaciones a los principios aprendidos. Los  
ejercicios de Reischl conducían a una secuencia de 
la obra incómoda cuando los bailarines mantienen 
la mirada extrañamente fija en un punto lejano a 
la habitación. Se tropezaron con sus propios pies, 
se torcieron los tobillos y se cogieron otra vez 
para inmediatamente volver a tropezar mientras 
las cabezas se mantenían generalmente al mar-
gen. Estas estrategias de (des-)centrar el foco de 
atención dando la sensación de desorientación 
y heteronomía de los cuerpos se puede apreciar 
también en otras coreografías contemporáneas, 
como por ejemplo en la obra de Stuart comentada 
anteriormente. Los cuerpos “des-figurados” de las 
piezas de Stuart muestran una extrapolación de los  
efectos descritos en Ex Nihilo. Son el resultado 
de la creación de diferentes estados del cuerpo,18 
los cuales efectúan la conexión entre la cabeza/
foco y el resto del cuerpo y algunos ejercicios que  
trabajan explícitamente con la mirada como en 
“I’m not there” (no estoy aquí):

Mueve tu cuerpo con tu mirada fija en un lugar 
alejado de tu acción. Extiende los brazos mien-
tras te separas de la acción mirando hacia la 
dirección opuesta. Intenta mover las piernas, 
caderas u hombros sin que el rostro y la mirada 
participen. Es como si no quisieras o te negaras 
a saber lo que tu cuerpo está haciendo. Tu cu-
erpo está presente pero tú estás vacío, ausente, 
distante.19

Mientras que en las secuencias de ensayo (a men-
udo descritas como “orgánicas”) hay una aparente 
centralidad de la mirada y la cabeza y una orga-
nización jerárquica del cuerpo, las estrategias an-
teriores renuncian a la coordinación de la mirada 
con el cuerpo, al menos de un modo tradicional. 
Además de poder darle validez a la desorientación, 
la pérdida del control y del poder también da un 
nuevo enfoque a los binarios (como la cabeza 
está todavía asociada al poder y a la organización 
central, el cuerpo se tropieza y se sumerge en el 
caos cuando la cabeza está “ausente”). Pero mien-
tras que la desorientación aparente de los bailar-
ines de Stuart se produce intencionadamente me- 
diante técnicas y cuerpos muy bien entrenados, el 
control y la pérdida de control sobre el cuerpo no 
se pueden considerar como opuestos.

Con este texto quiero enseñar cómo focalizar la 
complejidad de las “estrategias de la mirada” en el 
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baile desafía al pensamiento binario y cómo —es-
cuchando con detenimiento las preguntas de los 
estudiantes, la joven generación de pensadores ex-
pertos— se puede acordar uno de la necesidad de 
reconocer la situación histórica de los conceptos 
teóricos. Del mismo modo que he subrayado el po-
tencial de las perspectivas de género para analizar 
las estructuras de poder haciendo alusión a las di-
cotomías y jerarquías en el día a día de un bailarín, 
condeno el hecho de llamar a esta perspectiva “la 
mirada masculina”, ya que esto reescribiría un bina-
rio masculino/femenino. Además, estas perspecti-
vas podrían ser fructíferas para análisis más exhaus-
tivos sobre el discurso del conocimiento corporal 
– como se ha mencionado anteriormente – para 
escrituras posteriores inherentes.
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used to cultivate it” (Foster, 235).

06_Foster, 237.

07_Foster, 237.

08_Since Aristoteles seeing was considered as the most 

‘pure’ sense because of the possible distance to an object 

that provided a high degree of abstraction, see Christina 

von Braun / Inge Stephan: “Einführung. Gender@Wissen“, 

in: von Braun / Stephan (Ed.): Gender@Wissen. Handbuch 

der Gender-Theorien, Köln 2009, 9-46, 14.

09_Yvonne Hardt reflects the dominance of the visual 

sense in dance training in her seminars when exercises 

with closed eyes are done standing, lying down and  

moving in space or when it is the leading person in a  

partnering exercise who closes her eyes.

10_See e.g. Ann Daly: “Dance history and feminist the-

ory. Reconsidering Isadora Duncan and the Male Gaze”, 

in: Daly: Critical Gestures: Writings on Dance and Culture, 

Middletown, Conn. 2002, 302-318, 307. For a survey of 

stances in dance studies applying “gaze theory”  

(Manning), the voyeuristic gaze and female spectatorship, 

see Susan Manning: “The female dancer and the male 

gaze: Feminist critiques of early modern dance”,  

in: Desmond, 153-166.

11_For bin aries see Sally Banes: Dancing Women. Female 

Bodies on Stage, London 1998, who on the one hand 

considers Rainer’s work as “challenging the traditional link 

between mind-intellect-male and body-emotion-female” 

(228) and who on the other hand shows strategies of  

valorizing ‘femaleness’ in the work of Twyla Tharp  

and others (228-230).

12_Marta Nejm, rehearsing Ex Nihilo,  

23rd May 2012 in Cologne.

13_Nejm.

14_Nejm.

15_Description of Dwayne Holliday, one of the dancers in 

Ex Nihilo in one of his creative responses to the project.

16_In Forsythe’s technique of “disfocus” the gaze is  

directed to the back of the own head to achieve a greater 

perception of the body, see Dana Casperson: “Der Körper 

denkt: Form, Sehen, Disziplin und Tanzen”,  

in: Gerald Siegmund (Ed.): William Forsythe:  

Denken in Bewegung, Berlin 2004, 107-116.

17_This categorization was developed during the  

production of Tremor 2010 at Kampnagel in Hamburg, on 

which I worked as a dramaturge together with the dancers 

Lisanne Goodhue, Isaac Spencer und Anna Wehsarg.

18_Stuart’s choreographic strategies include shaking for 

over an hour or an exercise called “Change”, where she is 

constantly distracting the dancers from fulfilling an exercise, 

see Meg Stuart in conversation with Scott DeLahunta: 

“Flimmern und Umschalten”, in: Sabine Gehm/ Pirkko 

Husemann/ Katharina von Wilcke (Ed.): Wissen in Bewe-

gung. Perspektiven der künstlerischen und wissenschaftli-

chen Forschung im Tanz, Bielefeld 2007, 135-141.

19_Meg Stuart/ Jeroen Peeters (Ed.): Are we here yet?,  

Dijon 2010, 156.



68

collected by his dancers
Create openness toward the situation and •	
stay present in the situation.
Be open and seek what can develop from  •	
failure. Dealing with failure is the genesis of 
new movement and the breaking of habits.
Be curious to find out. Have the awareness to •	
find out what the body can do.
Make decisions: don’t just decide in your •	
head to move, but move the body.
If it is vague or weak in your head, it will look •	
vague (in your body). 
You create the choreography, don’t let the •	
choreography create you.
Making your own rhythm on top of the music •	
is as important or more important then fol-
lowing it. Always be aware of it.
Respect collaboration, but also define who •	
you are within the piece.
Celebrate complexity in movement:  •	
Multiple parts of the body working in  
multiple directions on multiple planes with 
multiple dynamics.
Let every joint work as it wants to, in every •	
movement.
Free the spine.•	
Let the movement integrate instead of isolate.•	
Connect hands and feet in such a way  •	
that they always move in constellation to 
each other.
Don’t forget the body parts that don’t move.•	
When a leg is up – bring it down.•	
The body is three-dimensional. Move three-•	
dimensionally through the body and through 
space. Feel the space on all sides of you: 
front, back, sides, above and below – and 
move your weight three-dimensionally 
through space.
Don’t create absolutes.•	

recopilados por sus bailarines 
Crea un espacio hacia la situación y mantente •	
presente en esta.
Mantén una actitud abierta y busca lo que •	
puede surgir desde el fracaso. Aceptar el fra-
caso es la génesis del nuevo movimiento y la 
ruptura de hábitos.
Ten curiosidad por descubrir. Ten conciencia •	
de lo que el cuerpo puede hacer.
Tom a decisiones: no decidas moverte solo en •	
tu cabeza, mueve tu cuerpo.
Si es impreciso o poco convincente en tu ca-•	
beza, parecerá impreciso (en tu cuerpo).
Tú creas la coreografía, no dejes que la•	
coreografía te cree a ti.•	
Crea tu propio ritmo en el punto álgido de la •	
música, esto es tan importante o más que  
seguirla. Sé siempre consciente de esto.
Respeta la colaboración, pero también define •	
quién eres tú dentro de la obra.
Disfruta de la complejidad del movimiento: •	
múltiples partes del cuerpo trabajan en múlti-
ples direcciones, en múltiples planos con  
múltiples dinámicas.
Deja que cada articulación trabaje como quie-•	
ra, en todos y cada uno de los movimientos.
Libera la columna vertebral.•	
Deja que el movimiento se integre en vez  •	
de separarlo.
Conecta las manos y los pies de manera que •	
se muevan siempre entre ellos a modo de  
constelación.
No te olvides de las partes del cuerpo que no •	
mueves.
Cuando una pierna esté arriba – llévala hacia •	
abajo.
El cuerpo es tridimensional. Muévete de man-•	
era tridimensional a través del cuerpo y del es-
pacio. Siente el espacio en todas las partes: 
delante, detras, a los lados, arriba y abajo 
– move tu peso de manera tridimensional a 
través del espacio.
No crees absolutos. •	

Principles by Georg Reischl  
Principios de Georg Reischl
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In this process I learned to use the 
connections in my body in a different 
sense than in the purpose of ‘correct’ 
alignment. In the past, I often had the 

feeling in ballet class that I had a different body 
than in contemporary class. During this project, 
we had a lot of accompanying ballet training, 
but training and rehearsal merged into each oth-
er. So you could practice movement principles of 
the piece in the training and apply the technique 
you exercise in the training in the rehearsal, and 
so I stopped dividing in that way.
Susanne Grau

I chose these photos because they 
fully reflect the guidelines Georg ver-
bally and bodily transmitted to us. I 
really feel this group as a large bank 

of birds moving in all directions – in opposition to 
each other as well as using oppositions themselves. 
Coordination, dynamics, intention and emotion – 
it’s great visual work (from the outside) with lots 
of listening and feeling from the inside.
Raquel Díniz

En este proceso aprendí a usar las 
conexiones en mi cuerpo con un sen-
tido diferente al propósito de una 

alineación “correcta”. Antes tenía a menudo la 
sensación de que en la clase de ballet tenía un 
cuerpo diferente al de la clase de contemporá-
neo. Durante este proyecto hemos practicado 
mucho el ballet de acompañamiento, pero el 
entrenamiento y el ensayo se fusionan entre sí. 
De esta manera se pueden practicar los principi-
os del movimiento de la pieza en el entrenami-
ento y aplicar las técnicas que practicas en el 
entrenamiento en el ensayo y así es como dejé 
de hacer este tipo de divisiones.
Susanne Grau

He elegido estas fotos porque refle-
jan plenamente las directrices que 
Georg nos transmitía verbal y cor-
poralmente. Me siento en el grupo 
como si estuviera en una gran ban-

dada de pájaros moviéndose hacia todas las di-
recciones —en oposición entre ellos, así como 
usándose como oposición a ellos mismos. Coor-
dinación, dinámicas, intención y emoción —es un 
gran trabajo visual (desde el exterior) con mucha 
escucha y sentimientos desde el interior. 
Raquel Díniz
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Philine Herrlein in dialogue with the dancers  
Clara Crespo Domingo, Susanne Schneider 
and Mirjam Sögner about working with 
Iván Pérez on Pineapple

Philine Herrlein Now that your performances 
in Valencia, Cologne and Aachen are behind 
you, I would like to talk with you about your 
work with Iván. Can you name some significant 
terms or objectives to give us a closer look at 
your daily work and the working process?

Mirjam Sögner One term that comes to my  
mind is playing. He mentioned that very often.  
To free your mind, to empty everything out and 
in the end to just play. It was important to him 
to give us all the freedom we needed. Not in the 
sense of abandoning us, but really to open a play-
ground. That was great for me. But you should 
be on top of that play, so that you’re free in your 
game and can decide in every moment where you 
want to go. 

Clara Crespo Body-wise it was a mixture be-
tween two things: between going for his move-
ment quality with freedom in the joints but also 
going for muscle control. This is what I take out 
of his classes. The first thing that usually comes 
to my mind when I think of freedom in the joints 
is a really soft and slow movement, but he was 
looking for a different quality. He wanted us to 
find speed and rhythm without blocking, to be 
conscious, alert and able to react.

Susanne Schneider And also being able to de-
cide. He wanted us to be always in control, but to 
also use accidents. This is the interesting point: If 
there is an accident – what can we make out of it? 

Sögner For this he used the term “artistic fil-
ter”! When you fall, you don’t just fall – but you 
fall in control. The artistic filter connects control 
and accidents.

Dare to go  
for the Accident
ATREVETE A  
BUSCAR EL RIESGO
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Philine Herrlein habla con los bailarines 
Clara Crespo Domingo, Susanne Schneider 
y Mirjam Sögner sobre su trabajo con 
Iván Pérez en Pineapple 

Philine heRRleiN  Ahora que las actuaciones 
en Valencia, Colonia y Aachen ya forman parte 
del pasado, me gustaría hablar contigo so-
bre tu trabajo con Iván. ¿Podrías nombrar al-
gunos conceptos u objetivos que permitan 
hacernos una idea sobre el trabajo diario 
durante el proceso? 

Mirjam sögNeR Un concepto que me viene a 
la cabeza es el de “jugar”. Lo mencionaba a me-
nudo. Para liberar tu mente, vaciarla de todo y fi nal-
mente solo jugar. Para él era muy importante darnos 
la libertad que necesitábamos. No en el sentido de 
dejarnos abandonados, sino como si se nos abriera 
un patio de recreo. Para mí fue fantástico, pero 
tenías que estar en el nivel más alto para poder 
sentirte libre en el juego y poder decidir en todo 
momento hacia dónde querías ir. 

clara cResPo Desde el punto de vista físi-
co era una mezcla entre dos cosas: la búsque-
da de un movimiento de calidad dentro de 
la libertad de las articulaciones, pero también 
la búsqueda del control muscular. Esto es lo que 
aprendí en sus clases. Lo primero que me viene 
a la mente cuando pienso en la libertad de las 
articulaciones es un movimiento suave y lento, 
pero él buscaba una cualidad diferente. Quería 
que encontráramos la velocidad y el ritmo
sin bloquearnos, que fuéramos conscientes,
que estuviéramos alerta y que fuéramos capaces 
de reaccionar. 

susanne schNeiDeR Y también capaces de de-
cidir. Quería que siempre tuviéramos el control, 
pero que también utilizáramos los accidentes. Este 
es un aspecto interesante. Si hay un accidente, 
¿qué podemos aprender de él?

sögNeR Para esto él utilizaba el término “fi ltro 
artístico”. Cuando caes, no caes solamente, caes 
de manera controlada. El fi ltro artístico conecta 
control con accidentes.

DARe TO GO 
FOR THe ACCIDeNT
ATReveTe A 
BUSCAR eL RIeSGO
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heRRleiN So the artistic fi lter can be seen as 
the connection between two points of empha-
sis: there is play, freedom (in the joints) and 
accidents on the one hand, and on the other 
hand, muscular control and the ability to de-
cide and react. Was there more that you would 
consider specifi c for Pérez’ work?

schNeiDeR Something really interesting that I no-
ticed was that research became more an emotional 
state, something connected to emotion. 

sögNeR In that context, he talked about expres-
sion in the sense of seeing what is already there. 
It is not necessary to show you that I am sad, but 
just to be it. That is basic in a way, but he uses it 
in an abstract way. Like whatever you did, to be 
aware that you are expressing something, and it 
is not just about form. Another important point 
was to involve the house of emotion, the chest. 
He was very picky with that in order to see a 
vulnerability and fragility – to see you as a 
person. That was beautiful. As open as he is, he 
is also looking at you like that. I guess we could 
give this to him, because he was preparing the 
ground. Once he said something to me, where I 
thought ‘Wow, how can you know about some-
thing so personal that I am working on?’ – I think 
this is a gift, being able to see such things. He has 
a really good feeling for emotionality.

cResPo He was working on the relationship be-
tween emotion, form and physicality, searching 
for how physicality and form infl uence each other 
and can produce a specifi c emotionality. For ex-
ample: What can emerge, if you have one hand 
over your head and the other one on the fl oor? 
To be aware what this expresses, without an im-
mediate intention.

heRRleiN If working with him was so much 
about a personal level, about reading simple 
movements, did you – nonetheless – fi nd that 
he had a certain way of reaching this, that there 
is a tool present in his working with you?

cResPo It was signifi cant that we did not take the 
information out of his words, but we took more 
information out of what we saw and how he said 
the words: His voice was really important! It was 
his presence that gave you the information.
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Herrlein Entonces, el filtro artístico se puede 
ver como la conexión entre dos puntos de én-
fasis: hay un juego, libertad (en las articula-
ciones) y, accidentes por un lado, y, por el otro, 
control muscular y capacidad para decidir y 
reaccionar. ¿Había algo más que considerarías 
característico del trabajo de Pérez?

Schneider Un aspecto muy interesante que 
me llamó la atención fue que la investigación se 
convirtió más bien en un estado emocional, algo 
conectado con la emoción. 

Sögner Es ese contexto, él hablaba sobre la ex-
presión en el sentido de ver lo que ya está ahí. No 
es necesario mostrarte que estoy triste, sino sim-
plemente estarlo. Esto es básico en cierto modo, 
pero él lo utiliza de manera abstracta. Al igual que 
con cualquier cosa que hicieras, debías ser cons-
ciente de que estabas expresando algo y que no 
se trataba solamente de una forma. Otro aspecto 
importante era involucrar a la casa de las emo-
ciones, el pecho. Insistía mucho en esto para que 
se viera la vulnerabilidad y la fragilidad, para que 
te vieran como persona. Fue precioso. Te observa 
con una mente abierta, como su manera de ser. 
Supongo que se lo pudimos ofrecer porque es-
taba preparando el terreno. Una vez me dijo algo 
que me hizo pensar: “¿Cómo puedes saber algo 
tan personal en lo que estoy trabajando?”— Creo 
que es un don poder ver estas cosas. Tiene una 
sensibilidad especial para las emociones.

crespo Él estaba trabajando la relación entre la 
emoción, la forma y el físico, buscando cómo el 
cuerpo y la forma influyen en cada uno y pueden 
producir emociones específicas. Por ejemplo: ¿Qué 
puede ocurrir si tienes una mano sobre la cabeza y 
la otra en el suelo? Ser conscientes de lo que esto 
expresa, sin una intención inmediata.

Herrlein Si trabajar con él tenía mucho que 
vera nivel personal, sobre leer movimientos sim-
ples, ¿encontrasteis que él tenía algún modo 
de alcanzarlo, alguna herramienta presente 
en su trabajo con vosotros? 

crespo Era importante que no tomáramos la in-
formación de sus palabras, sino de lo que veíamos 
y de cómo pronunciaba sus palabras: su voz era 
realmente importante. Su presencia era la que nos 
proporcionaba información.
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Sögner Yes, he didn’t put his aims so much in 
words, but how he moved was essential. He showed 
a lot and that made it clear for me. Now, when I 
re-establish certain movement qualities, I try to re-
member what I sensed when I watched Iván. Basi-
cally, what was happening with him. He also used 
to work one-on-one. This does not necessarily mean 
that he gave tasks or things that we work out on 
our own. But it was his time, his person, his con-
centration, divided through twenty-five.

Schneider Indeed, the tools he gave us were 
not in words, they were in his body. He himself 
as a person was a very big part for me, too. His 
character, his struggles, and that he talked about 
that. He was not hiding it, or trying to keep it up. 
No – it was beautiful.

Herrlein Another important part of  
your work was the music. What was this  
encounter like? 
 
Sögner The music was the starting point of our 
piece. By then, I was very interested in question-
ing the hierarchy between dance and music. What 
is first, what should be first? I realized that I am 
used to putting the music on top of a choreogra-
phy, which is just feeding an atmosphere. Chang-
ing this felt very rewarding. Having first to deal 
with Scheuer’s music was edgy, opening a lot of 
questions about hierarchy and how to organize 
the process. But then we got to know the music, 
found our way to listen to and understand it. I find it  
interesting that the music was all set, every pause in 
it is written for as dancers we are used to working 
differently. It is hard to define an accurate timing 
for dance: We choreograph movements without 
fixing their timing but by taking an acoustic pulse 

Sögner Sí, él no se esforzaba mucho en las pala-
bras, lo que era esencial era cómo se movía. Él exte-
riorizaba mucho y eso me lo aclaraba todo. Ahora, 
cuando intento restablecer ciertas cualidades del 
movimiento, intento recordar lo que sentí cuando 
observaba a Iván. Básicamente qué ocurría en él. 
También trabajaba de modo individualizado. Esto 
no significa necesariamente que nos diera tareas 
que teníamos que trabajar por nuestra cuenta, era 
su tiempo, su persona, su concentración divididos 
entre veinticinco.

Schneider De hecho, las herramientas que nos 
daba no estaban en sus palabras, sino en su cuer-
po. Él mismo como persona era una gran parte de 
mí también. Su carácter, sus luchas y el hecho de 
que hablara sobre ello. No lo escondía ni trataba 
de guardárselo para sí. No, era precioso. 

Herrlein Otra parte importante de vuestro tra-
bajo era la música. ¿Cómo era este encuentro? 
 
Sögner La música era el punto de partida de 
nuestra pieza. Por aquel entonces estaba muy in-
teresada en cuestionar la jerarquía entre la danza 
y la música. ¿Qué es lo primero, qué debería ser lo 
primero? Me di cuenta de que estaba acostumbrada 
a poner la música sobre la coreografía, la cual in-
troduce el ambiente. Cambiar esta sensación es 
muy gratificante. Tener que tratar en primer lugar 
con la música de Scheuer producía mucha tensión 
y daba lugar a muchas preguntas sobre la jerar-
quía y el modo de organización del proceso. Pero 
después tuvimos que familiarizarnos con la música, 
encontrar nuestra manera de escucharla y de en-
tenderla. Me pareció interesante que la música ya 
estuviera lista, cada pausa estaba escrita porque, 
como bailarines, estamos acostumbrados a trabajar 
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to help us – that’s the music. But Scheuer’s music 
didn’t have a clear pulse, so it was a challenge for 
us, for what I am very thankful.

Schneider This music was not necessarily help-
ing you or doing a job for you. It wasn’t offering 
something … no, we had to work it! And now, I 
really enjoy this music for not being the same all the 
time, for being alive! Sometimes the musicians are 
too slow, they’re too loud, or they’re not playing … 
you have to react to that. This is what I really love. 
I think it is now more about flexibility. Although the 
conductor has to sometimes watch us and take a 
few cues from us, we mostly take the keys from 
the music. What makes it quite vivid and less hier-
archical is that we are listening to the music, but 
what we develop from there is up to us. 

Sögner When we listened to the music the first 
day, it was difficult to understand. But when we 
went to the music rehearsal in Appeldorn, sud-
denly, it was our music! That living people were 
producing these sounds and had the same topics 
as us, and it had changed so much. Though we 
have heard it a hundred times by now, I am still 
not bored of it!

de otra manera. Es difícil establecer un ritmo  
preciso para bailar: nosotros coreografiamos los 
movimientos sin fijar el ritmo, sino tomando un 
pulso acústico para ayudarnos, eso es la música. 
Pero la música de Scheuer no tiene un pulso claro, 
lo cual supuso un reto para nosotros, por lo que 
me siento muy agradecida.

Schneider Esta música no nos ayudaba ne- 
cesariamente ni hacía el trabajo por nosotros. No 
nos estaba ofreciendo nada… no, teníamos que 
trabajarla. Y ahora realmente disfruto esta música 
porque no es siempre la misma, está viva. A veces 
los músicos van demasiado lentos, tocan demasi- 
ado fuerte o no tocan... y tú tienes que reaccionar 
ante eso. Eso es lo que realmente adoraba. Creo 
que tiene más que ver con la flexibilidad. A pesar 
de que el director tiene que observarnos de vez en 
cuando y seguir algunas indicaciones nuestras, la 
mayoría de las veces somos nosotros los que te-
nemos las claves de la música. Lo que permite más 
vivacidad y menos jerarquía es que escuchamos la 
música, pero lo que creamos a partir de ella de-
pende de nosotros. 

Sögner Cuando escuchamos la música el primer 
día nos resultó difícil de comprender, pero cuan-
do asistimos al ensayo en Apeldoorn, de repente 
se volvió nuestra música. Esa gente tan viva pro-
ducía estos sonidos, tenían los mismos temas que 
nosotros y ¡había cambiado tanto!. Aunque lo ha-
yamos escuchado ya cientos de veces, todavía no 
me he aburrido. 
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During the 14 performances I had 
the opportunity to practice making 
decisions, staying awake and being 
flexible. The challenge was to not 

assume that you know everything about the ma-
terial, but to play with it and to search for new 
possibilities. It was important to learn how you 
deal with days of tiredness or bad mood, how you 
can prepare yourself for the evening in order to 
concentrate and be present in the piece. Thereby 
I realized that there are not just ‘good’ and ‘bad’ 
performances, but it is basically about trying to 
get something out of yourself and to make the 
piece interesting for yourself with the body and 
feelings that you have today. Sometimes I gave 
myself special tasks for performances, for exam-
ple, when I was tired to work with lightness, to 
use less muscle strength, to sense more the con-
nections in my body. Another option was to shift 
the focus more on the music or on my relation-
ship with the other dancers, etc. 
Susanne Grau

Durante las 14 actuaciones tuve la 
oportunidad de practicar la toma de 
decisiones, mantenerme despierta y 
ser flexible. El desafío fue no asumir 

que lo sabes todo sobre el material, sino jugar con 
ello y buscar nuevas posibilidades. Era importante 
aprender cómo afrontar los días de cansancio o 
de mal humor, cómo prepararte para la función 
para lograr concentrarte y estar presente en la 
obra. De ese modo me di cuenta de que no hay 
actuaciones “buenas” o “malas”, sino que se trata 
de sacar lo mejor de ti mismo y hacer interesante 
la pieza para ti con el cuerpo y los sentimientos 
que tienes ese día. A veces, me proponía tareas 
especiales para las actuaciones, por ejemplo, 
cuando estaba cansada de trabajar la agilidad, 
utilizaba menos fuerza muscular, para sentir más 
la conexión en mi cuerpo. Otra opción era desviar 
el centro de atención hacia la música o hacia mi 
relación con los otros bailarines, etc.
Susanne Grau

Though we did not start to work 
with the music in the first two weeks, 
Georg trained our understanding of 
musicality. We improvised relating 

to different music styles and analyzed exempla-
rily what musicality could mean. Or in silence, 
we used our memory of a certain musicality in 
our bodies. Everyone was asked to probe his/her 
understanding of it, exploring themes such as 
rhythm, serving the music, following it and lis-
tening to it actively in every moment.
Sinja Maucher

A pesar de que no trabajamos con 
música las dos primeras semanas, 
Georg entrenó nuestra comprensión 
de la musicalidad. Improvisábamos 

según el estilo musical y analizábamos de manera 
ejemplar el significado de la musicalidad o, en si-
lencio, utilizábamos la memoria de una determi-
nada musicalidad en nuestros cuerpos. A todo el 
mundo se le pidió que explorara su conocimiento 
sobre ésta a través de temas como el ritmo, al 
servicio de la música, siguiéndola y escuchándola 
de manera activa en todo momento.
Sinja Maucher
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Dwayne Holliday
“Enjoying how it feels to move is more important 
than ‘being right’. Instead, be open, take risks 
and seek what can develop from failure. Dealing 
with failure is the genesis of new movement, and 
the breaking of habits”, George Reischl advised 
us. Remaining open and honest to the energy 
and possibilities presented on stage was one of 
the major themes that he gave us to explore. For  
performing Ex Nihilo, he provided us with tools in 
order to explore taking the risk of not doing the 
steps ‘right’. How then do you mentally prepare 
to bring openness and awareness to the stage? 
One of the standard ideas of preparing for a  
performance is to sequester yourself in your room, 
go to bed early and avoid any possible distractions. 
But isn’t this anything but open? Georg consist-
ently advised us to not preorganize our movement. 
Can we take that further and not preorganize our 
preparation for the stage? Can you practice risk tak-
ing, and does taking risk outside of the stage pre-
pare you to take risks on stage? Can openness and  
spontaneity be turned on and off like a switch, or 
does the practicing of over-conscientious prepara-
tion prepare and train us to use conscientiousness 
in all situations? Do we learn and train to use fear 
as a tool rather than openness and spontaneity? I 
can only say this: the people who I observed during 
the project enjoying themselves and taking risks / 
trying new things in their free time were the same 
ones who seemed to take the most risk and to en-
joy themselves the most on stage. So it seems to 
me that changing my outlook on life changes my 
physical movement.

 
Dwayne Holliday

“Disfrutar de cómo se siente el movimiento es más 
importante que “hacerlo correctamente”. En vez de 
eso, arriesgarse y buscar aquello que surge del fra-
caso. Aceptar que el fracaso es la génesis del nuevo 
movimiento y la ruptura de hábitos”, nos aconsejó 
Georg Reischl. Permanecer abierto y honesto a la 
energía y a las posibilidades que se presentan en el 
escenario es uno de los principales trabajos que nos 
dio para explorar. Para interpretar Ex Nihilo, nos 
proporcionó las herramientas para explorar arries-
gándonos a no hacer los pasos “correctamente”. En-
tonces, ¿cómo se puede preparar mentalmente para 
traer al escenario franqueza y conciencia? Una de 
las ideas tradicionales para preparar una actuación 
es recluirte en tu habitación, acostarte temprano 
y evitar cualquier distracción posible. ¿Pero, no es 
esto de todo menos abierto? Georg continuamente 
nos aconsejaba no organizar previamente nuestro 
movimiento. ¿Podemos mirar hacia delante y no 
organizar previamente nuestra preparación para 
el escenario? ¿Puedes practicar la toma de riesgos 
y prepararla fuera del escenario para que nos per-
mita tomar riesgos en el escenario? ¿La franqueza 
y la espontaneidad se pueden activar o desactivar 
o una preparación concienzuda nos prepara y en-
trena para utilizar la consciencia en todas las situa-
ciones? ¿Aprendemos y nos entrenamos para utilizar 
el miedo como herramienta antes que la franqueza 
y la espontaneidad? Solo puedo decir esto: la gente 
a la que observé durante el proyecto se lo pasaban 
bien y se arriesgaban, y los probaban cosas nuevas 
en su tiempo libre eran los mismos que parecían 
arriesgarse más y disfrutar más en el escenario. Del 
mismo modo me parece que cuando cambió mi ac-
titud en la vida cambio mi movimiento físico.

On risk taking 
Acerca de tomar riesgos
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Benjamin Scheuer
In the five scenes of Pineapple, I have tried to re-
flect the relationship of music and choreography in 
several ways. For me it was very important not to 
write music which always relates to the events on 
stage in the same manner: sometimes musicians 
try to push into the foreground and influence the 
dance in quite a violent way and in other passag-
es the music is rather ‘composed silence’ in order 
to leave air for totally independent happenings in 
the choreography.

The first scene is the longest one and consists of 
a large development to a shrill and energetic cli-
max. The music is creeping in very carefully at the 
beginning, mostly noises are used. A kind of ir-
regular pulse is established, a repetition of percus-
sive chords like a heavy procession or march stays 
present at different layers throughout the whole 
scene. While accompanying the dance very softly 
with some subtle air noises at the beginning, the 
music tries to take over the events on stage later, 
attracting attention by its complexity, culminating 
in a musical catastrophe.

The second scene is ‘composed silence’, only 
the sound of the musicians’ breathing is heard. 
It is like when a dancer has made some complex 
movements on stage with loud music and then the 
music dies away and s/he stands still: then his/her 
heavy breathing caused by the exhausting actions 
just performed reminds you of the energy of what 
just happened. 

In the third scene the music tries to take control 
again. With nervous repetitions it refers to elements 
from the first part, panicking at the end. 
The fourth scene is a very soft moment, maybe 
resembling a lullaby. With a much softer flow, it is 
allowing the ensemble and dancers to be united 
and equally important.
The last scene intends to reinitiate the marching 
repetitions from the beginning, but the colors are 

Benjamin Scheuer
En las cinco escenas que he escrito para la obra 
coreografica de Iván Pérez, he tratado de reflejar la 
relación entre la música y la coreografía de varias 
maneras diferentes. Para mí era muy importante 
no escribir música que siempre se refiera a los ac-
ontecimientos en el escenario de la misma man-
era: a veces los músicos tratan de colocarse en un 
primer plano e influir en la danza de una manera 
muy violenta y en otros pasajes la música es más 
bien una “composición de silencios"para dejar una 
total independencia a la coreografía.

La primera escena es la más larga y se compone 
de un desarrollo hacia un ambiente estridente y 
enérgico. La repetición como elemento rítmico se 
utiliza mucho, pero el objetivo es el de  no volver 
nunca de una manera muy predecible. La música 
se introduce con mucho cuidado al principio y 
se utilizan sobre todo los ruidos. He establecido 
una especie de pulso irregular, una repetición de 
acordes percusivos como una procesión o marcha 
que se mantiene presente en las diferentes capas 
musicales a lo largo de la primera escena. Mientras 
que acompaña a la danza en voz muy baja con al-
gunos ruidos aéreos sutiles al principio, la música 
trata, más tarde, de tomar el control de los acon-
tecimientos en el escenario, con la intención de 
llamar la atención por su complejidad, culminando 
en una catástrofe musical.

Las siguientes escenas son mucho más cortas y 
representan diferentes reacciones musicales a lo 
que está ocurriendo. La segunda escena es una 
“composición de silencios”. Después del choque 
se escucha sólo el sonido de la respiración de los 
músicos. Es como cuando un bailarín ha hecho al-
gunos movimientos complejos en el escenario con 
la música a todo volumen y luego la música se des-
vanece y él se queda quieto: entonces su pesada 
respiración, causada ​​por las acciones agotadoras 
que acaba de realizar, le recuerda de las energías 
de lo que acaba de suceder.

Thoughts on the Musical Score  
for Pineapple
Reflexiones sobre la partitura  
musical de Pineapple
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weaker, it all goes slower and seems to fall apart, 
in a way. Then, the coming-in of a prominent motif 
from the first part leads more and more to stag-
nation. Is it resignation, redemption or something 
totally different? You will see as my collaboration 
process with Iván Pérez continues.

En la tercera escena la música intenta tomar el 
control de nuevo gracias a repeticiones nerviosas 
que se refieren a elementos de la primera parte, 
acabando en un pánico final. La cuarta escena es 
un momento muy suave, tal vez parecido a una 
canción de cuna. La música tiene un flujo mucho 
más sutil. Tal vez en este momento los músicos y 
los bailarines se unán y lleguen a ser igualmente 
importantes en un encuentro especial.

La última escena tiene como obejtivo el reiniciar las 
repeticiones que se han escuchado en el principio. 
Pero esta vez los colores son más débiles, todo va 
más lento y parece desmoronarse. Este es el mo-
mento en que vuelve un motivo musical importante 
de la primera parte y nos conduce poco a poco al 
estancamiento. ¿Es resignación, la redención o algo 
totalmente diferente? Verás como mi proceso de 
colaboración con Iván Pérez continúará.

Los Titania nanotubes for solar energy 
and catalysis (Nanotubos de titania 
para la energia solar y la catálisis) 
es un progreso —no en el sentido 

tradicional, sino como proceso. Paso a paso, la 
música se desarrolla en diferentes estados. Va 
evolucionando gradualmente y es por ello que 
a veces la música parece casi estática. Aun así, 
necesita un cambio y una dirección para conti-
nuar su curso e incluso un cambio mínimo puede 
acarrear grandes consecuencias.
Christiaan Richter

Titania nanotubes for solar energy 
and catalysis is a development – not 
in the classical sense, but more like a 
process. Step by step, the music un-

folds into different states. It evolves very gradually, 
and because of that the music sometimes seems 
to be almost static. Still, it does need both change 
and direction to hold course, and even a minimal 
change can have huge consequences.
Christiaan Richter
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Iván Pérez – choreographer
Originally from Alicante, Spain, Pérez started danc-
ing at the Professional Conservatory of his home-
town. He eventually moved to Madrid to continue 
his studies of choreography and interpretation tech-
niques at the University Rey Juan Carlos, where he 
fi nished with honors for the Best Choreographic 
Composition. During this time he also performed 
with the Joven Ballet de Cámara de Madrid, under 
the direction of Alicia Alonso.

At the age of 19, Pérez received a scholarship from 
the Competition of Interpretation Ciudad de Cas-
tellón to be an apprentice with Nederlands Dans 
Theater II and soon after he was contracted with 
the young company. He decided to be part of IT 
Dansa in Barcelona where he encountered works 
by Nacho Duato, Rui Horta, Wim Wandekybus, 
Steijn Celis, and Ramón Oller. Pérez then returned 
to NDT where he performed works by JiÐí Kylián, 
Ohad Naharin, Mats Ek, William Forsythe, Crystal 
Pite, Paul Lightfoot and Sol León, Gustavo Ramirez, 
Johan Inger, Wayne McGregor, Alexander Ekman, 
and Marina Mascarell among others. 

When Pérez was attached to the Nederlands Dans 
Theater he was given opportunities to further de-
velop his talents in choreography. For the NDT 
workshops, he created the successful productions 
A Day Minute (2009) and A Transition (2010), both 
of which have been performed abroad. He was 
asked twice by the artistic director of the NDT to 
create a piece for the company. Other commis-
sions include creating for The National Ballet of 
Cuba’s 60th anniversary, as well as performing A 
day minute and A Transition, pieces he created for 
Switch, in Belgium, Spain, and Bratislava. 
Further info: www.ivanperezaviles.com

Iván Pérez – coreógrafo
Nacido en Alicante, España, Iván comenzó a bailar 
en el Conservatorio Profesional de su ciudad natal. 
Se trasladó a Madrid para continuar sus estudios 
de coreografía y técnicas de interpretación en la 
Universidad Rey Juan Carlos, donde terminó con 
honores a la mejor composición coreográfi ca. Du-
rante este tiempo participó también en actuaciones 
del Joven Ballet de Cámara de Madrid, bajo la di-
rección de Alicia Alonso.

Con 19 años, Iván Pérez obtuvo una beca de la 
Competición de Interpretación Ciudad de Castellón 
como aprendiz con el Nederlands Dans Theater II 
y poco después fue contratado por la joven com-
pañía. Decidió formar parte de IT Dansa en Barce-
lona donde trabajó obras de Nacho Duato, Rui Hor-
ta, Wim Wandekybus, Steijn Celis, y Ramón Oller. 
Iván fue al NDT donde representó trabajos de JiÐí 
Kylián, Ohad Naharin, Mats Ek, William Forsythe, 
Crystal Pite, Paul Lightfoot and Sol León, Gustavo 
Ramirez, Johan Inger, Wayne McGregor, Alexander 
Ekman, y Marina Mascarell entre otros.

Cuando Pérez formó parte del Nederlands Dans 
Theater tuvo oportunidades de continuar desarro-
llando sus talentos en la coreografía. Para los tall-
eres NDT creó producciones exitosas como A Day 
Minute (2009) y A Transition (2010), ambas se han 
representado en el extranjero. El director artístico 
de la compañía le pidió dos veces crear una pieza 
para la compañía. Otras comisiones incluyen crea-
ciones para el 60 aniversario del Ballet Nacional de 
Cuba así como representar A day minute y A Tran-
sition, piezas que creó para Switch, en Bélgica, Es-
paña y Bratislava.
Más información: www.ivanperezaviles.com
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Georg Reischl – choreographer
Born in Austria, Reischl began his dance training 
with Rosa Hartlieb in Salzburg and attended the 
Vienna Opera Ballet School under the direction of 
Michael Birkmeyer. In 1993, he joined the ensemble 
of Liz King in Heidelberg. Thereafter, Reischl danced 
4 years with Scapino Ballet Rotterdam.

In 1999, Reischl joined Ballet Frankfurt, where he 
experienced the repertoire and the collaborative 
creative process with William Forsythe. After the 
closing of Ballet Frankfurt, Reischl continued with 
the newly formed The Forsythe Company. Asked 
to become the resident choreographer for Scapino 
Ballet Rotterdam, Reischl left the company in 2006. 
As resident choreographer of Scapino Ballet, from 
2006-2010, Reischl has created numerous pieces 
for the company, as well as formed important re-
lationships on an international level.

As a choreographer and teacher, Reischl has edu-
cational experience. He teaches Ballet for profes-
sional companies and academies and has developed 
a workshop method, which is called Body Aware-
ness Training. In a series of lectures to students in 
schools, universities and other events he uses his 
experience and knowledge in the art form to cre-
ate a dialogue about dance. 
Further info: www.georgreischl.com/pages

Georg Reischl – coreógrafo
Nacido en Austria, Georg Reischl empezó a bailar de 
la mano de Rosa Hartlieb en Salzburgo, y formó 
parte de la Escuela de Ballet de la Ópera Estatal 
bajo la dirección de Michael Birkmeyer. En 1993, 
pasó a formar parte del grupo de Liz King en 
Heidelberg. A partir de ese momento, Reischl 
bailó 4 años con el Scapino Ballet Rotterdam. 

En 1999, Georg Reischl ingresó en el Ballet Frank-
furt, donde se impregnó del proceso creativo y de 
colaboración con William Forsythe. Tras el cierre del 
Ballet Frankfurt, Reischl continuó con la compañía 
Forsythe, de reciente creación. No obstante, aban-
donó esta compañía en 2006 cuando el Scapino 
Ballet Rotterdam le ofreció entrar a formar parte 
como coreógrafo residente. Entre 2006 y 2010, 
como coreógrafo residente, Reischl creó infinidad de 
obras para la compañía, al mismo tiempo que forjó 
relaciones importantes a escala internacional.

En su faceta como coreógrafo y profesor, Reischl 
tiene una gran experiencia educativa. Él es profesor 
de ballet en compañías profesionales y academias, 
y ha desarrollado un taller metódico con el nom-
bre de Terapia de la Conciencia Corporal. Reisch 
ha ofrecido diversas jornadas para estudiantes en 
escuelas, universidades y en diferentes eventos, 
donde se nutre de su experiencia y de su cono-
cimiento dentro del arte para establecer un diálo-
go sobre la danza.
Para más información: 
www.georgreischl.com/pages
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Christiaan Richter – composer
Born in Utrecht in 1990, Richter is a Dutch composer 
and pianist. He started to play the piano at the age 
of 7 and soon after that, he started to compose. 
In 2001 he participated in the Nieuwjaarsconcert 
with his composition Tree‘s with the Netherlands 
Wind Ensemble at the Concertgebouw, Amsterdam. 
Furthermore, he wrote the compulsory piece for 
the Iordens Violin Days 2010 (category IIB). Several 
times he was awarded for his work.

Richter studies composition at the Royal Con-
servatoire of The Hague with Martijn Padding and 
Diderik Wagenaar (and Calliope Tsoupaki 2008-
2010), with a minor in music theory with Diderik 
Wagenaar, Paul Scheepers and Bert Mooiman, and 
piano lessons from Gerard Bouwhuis. He also took 
composition masterclasses from Richard Ayres, Jan 
van de Putte, Michael Smetanin and Helena Tulve. 
Previously, Richter studied composition with Henk 
Alkema at the young talent class of the Utrecht 
Conservatory (2004-2008), and took piano lessons 
from a.o. Marcel Baudet, Ton Hartsuiker, Leon Bak, 
Henk Ekkel and Ko Zwanenburg.
Further Info: www.christiaanrichter.nl

Christiaan Richter – composer
Nacido en Utrecht en 1990, el neerlandés es com-
positor y pianista. Christiaan Richter empezó a to-
car el piano a los 7 años y poco tiempo después 
empezó a componer. En 2001 participó en el con-
cierto Nieuwjaarsconcert con su obra Tree’s con el 
grupo Netherlands Wind Ensemble en Concertge-
bouw, Amsterdam. Además, compuso una obra de 
encargo para Iordens Violin Days 2010 (categoría 
IIB). El compositor ha recibido varios premios por 
sus obras.

Christiaan estudió composición en el conservatorio 
Royal Conservatoire de La Haya con Martijn Padding 
y Diderik Wagenaar (y Calliope Tsoupaki 2008-
2010), también realizó estudios secundarios sobre 
teoría musical con Diderik Wagenaar, Paul Scheepers 
y Bert Mooiman, y sobre piano con Gerard 
Bouwhuis. También obtuvo clases magistrales 
de composición de la mano de Richard Ayres, Jan 
van de Putte, Michael Smetanin y Helena Tulve.  
No obstante, con anterioridad, Christiaan había 
estudiado composición con Henk Alkema en  
las clases de jóvenes talentos del conservato-
rio Utrecht Conservatory (2004-2008), y recibió  
clases de piano con Marcel Baudet, Ton Hartsuiker, 
Leon Bak, Henk Ekkel y Ko Zwanenburg.
Más información: www.christiaanrichter.nl/  
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Benjamin Scheuer – composer
Born 1987, studied composition at the HfMT Ham-
burg/ Fredrik Schwenk and is presently enrolled in 
post graduate studies with Wolfgang Rihm/HfM 
Karlsruhe. Additionally he had lessons at the HfM 
Lübeck/ Dieter Mack and at the CNSMD de Lyon/ 
Robert Pascal. 

His creative activity is focused on innovative but 
clearly recognizable form concepts and on the hu-
moristic and theatrical elements of musicianship. 
He wrote many music theatre pieces, f.ex. Figlioli 
Corsi, Autobus S as well as instrumental works, 
e.g. Theater der Affekte. His compositions were 
performed at various festivals like Sommerliche 
Musiktage Hitzacker, Heidelberger Frühling, Young 
Composers Meetings Apeldoorn, china tour of the 
Ensemble 21 der HfMT Hamburg, ISCM World 
New Music Days, It’s oh so choir/ AGEC Brussels. 
At a June in Buffalo workshop (USA, Arditti quar-
tet) and at the International Composers Meeting 
of Mazsalaca (Latvia, ReDo-quartet) he worked on 
pieces for string quartet. He got several commis-
sions: Niedersächsische Musiktage the Swabian 
Youth Symphony Orchestra and the Ensemble Vo-
cal (Hamburg). His orchestra piece Montagen was 
first performed by the Radio Philharmonic Orches-
tra of Saarland (SR) in 2011. 
Further Info: www.benjaminscheuer.de

Benjamin Scheuer – composer
Nacido en 1987, studio composición en el HfMT 
Hamburg/ Fredrik Schwenk y actualmente está 
cursando estudios de grado con Wolfgang Rihm/
HfM Karlsruhe. Además ha asistido a clases en el 
HfM Lübeck/Dieter Mack y en el CNSMD de Lyon/
Robert Pascal. 

Su creatividad artística se centra en conceptos de 
formas innovadores pero claramente reconoci-
bles y en elementos humorísticos y teatrales del 
talento musical. Escribió muchas piezas teatrales, 
por ejemplo Figlioli Corsi, Autobus S así como 
trabajos instrumentals como Theater der Affekte. 
Sus composiciones se han representado en di-
ferentes festivals como Sommerliche Musiktage 
Hitzacker, Heidelberger Frühling, Young Composers  
Meetings Apeldoorn, la gira china del Ensemble 
21 der HfMT Hamburg, ISCM World New Music  
Days, It’s oh so choir /AGEC Brussels. En el  
taller June in Buffalo (EEUU, cuarteto Arditti) y en 
el International Composers Meeting of Mazsalaca 
(Letonia, cuarteto ReDo) trabajó en piezas para el 
cuarteto de cuerda. Obtuvo diversas comisiones: 
Niedersächsische Musiktage de la Swabian 
Youth Symphony Orchestra y el Ensemble Vocal  
(Hamburgo). Su pieza de orquesta Montagen 
fue representada por primera vez por la Radio  
Philharmonic Orchestra of Saarland (SR) en 2011. 
Más información: www.benjaminscheuer.de
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ArtEZ School of Dance, Netherlands 
ArtEZ School of Dance is developing the unique 
talent of a selected number of skilled, motivated 
students as a dancer/maker, dance teacher and 
choreographer, at bachelor and master level. The 
school also offers preparatory training in dance. 
It counts 130 students from the Netherlands and 
abroad. It is known for its unconventional program 
which focuses above all on the individual, mirrors 
professional practice and special method of dance 
training in reducing injuries considerably.

The education of ArtEZ School of Dance contributes 
to a new generation of dance artists with their own 
signature. The school offers dance talents constant 
interaction with the field and a sound technical 
basis for their own artistic vision to express them-
selves in contemporary dance. Dance students also 
learn to think and act cross-discipline. 

ArtEZ School of Dance is part of ArtEZ Institute of 
the Arts. ArtEZ Institute of the Arts is one of the 
major arts educational institutes in the Netherlands. 
It not only comprises a broad range of Bachelor’s 
and Master’s courses in the fine arts, fashion, de-
sign, architecture, music, dance and drama but 
also creates an opportunity for interdisciplinary  
collaboration. With approximately 3,000 students 
and 850 lecturers and other staff members, the In-
stitute provides education in Arnhem, Enschede and 
Zwolle. The Board of Governors and the auxiliary 
departments are concentrated in Arnhem.

Talented arts students from the Netherlands and 
abroad fulfill their potential at ArtEZ. Originality, 
passion, a strong-minded attitude and considerable 
determination are essential here. The students are 
supervised by lecturers, who have clearly proven 
their worth in the professional field. The quality 
of our education is reflected in the recognition it 
has received both at a national and an interna-
tional level.
For more information visit 
www.artez.nl/dance.

Escuela de Danza ArtEZ, Países Bajos
La Escuela de Danza ArtEZ desarrolla el talento úni-
co de un selecto número de alumnos con grandes 
habilidades y motivación como bailarines, profe-
sores de danza y coreógrafos, a nivel de grado y 
de master. La escuela también ofrece formación 
preparatoria en la danza. La escuela cuenta con 
130 alumnos de los Países Bajos y del extranjero. 
Es conocida por su programación controvertida 
que se centra sobretodo en el individuo, refleja la 
práctica profesional y un método especial de danza 
que reduce considerablemente las lesiones.

La formación en la Escuela de Danza ArtEZ con-
tribuye a una nueva generación de bailarines que 
tienen un sello propio. La escuela ofrece talentos 
en constante interacción con este ámbito y una 
base técnica de sonido para su propia visión artís-
tica para que puedan expresarse por ellos mismos 
en la danza contemporánea. Los alumnos de danza 
también aprenden a pensar y a actuar de manera 
interdisciplinaria.

La Escuela de Danza ArtEZ forma parte del Instituto 
de las Artes ArtEZ. El Instituto de las Artes ArtEZ es 
uno de los principales institutos de formación en 
arte de los Países Bajos. No sólo abarca un gran 
número de cursos a nivel de grado y de master en 
bellas artes, moda, diseño, arquitectura, música, 
danza y teatro, sino que ofrece una oportunidad 
para la colaboración interdisciplinaria. Con apro-
ximadamente 3000 alumnos y 850 profesores y 
personal laboral, el instituto ofrece formación en 
Arnhem, Enschede y Zwolle. La junta de gobier-
no y los departamentos auxiliares se encuentran 
en Arnhem.

Alumnos de artes con talento tanto de los Países 
Bajos como del extranjero realizan su potencial 
en el ArtEZ. Originalidad, pasión, una actitud de 
seguridad y determinación considerable son esen-
ciales. Los profesores supervisan a los alumnos que 
han demostrado claramente su valor en el terreno 
profesional. La calidad de nuestra educación se re-
fleja en el reconocimiento que han recibido tanto 
a nivel nacional como internacional.
Para más información, visite 
www.artez.nl/dance
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Fundación Comunidad Valenciana de las Artes 
Conservatorio Superior de Danza de Valencia 
(ISEACV)
The Fundación Comunidad Valenciana de las  
Artes is born from the merge of Fundación de las  
Artes Escénicas y Fundación de las Artes 
Contemporaneas to give to the Comunidad 
Valenciana with a powerfull and experienced  
entity which will support arts.
Thanks to this merge the Fundación C.V. de las 
Artes can provide development and bring to live 
investigation programs, project and activities who 
will have as a goal the consolidation of arts in all 
its aspects.

To achieve the purpose of supporting arts in the 
Comunidad Valenciana, the Fundación C.V. de las 
Artes collaborates as well with diferent profes-
sional artists and dance associations. Thanks to 
its experties in European Projects the Fundación is 
constantly looking for international cooperation to 
participate as a coordinator, co-organiser or asso-
siated partner in European Projects inside the Arts 
field. For the European exchange project crosso-
ver 55/2 – internationally mixed, the Fundación C.V. 
de las Artes took on the task of the administrative 
and financial responsibility giving the chance to the 
students of the Conservatorio Superior de Danza 
de Valencia to live one of the most intense expe-
riences on their carriers.

The Conservatorio Superior de Danza de Valencia 
is part of the ISEACV (Institute of Higher Artistic 
Education  of the Autonomous Region of Valencia, 
which also embraces music, drama art, ceramics 
and design) and its staff is composed by experi-
enced teachers, offering excellent training in three 
different styles: Spanish Dance, which includes Fla-
menco, Classical Dance and Contemporary Dance 
as well as the theoretical subjects related to each of 
them. The option of specializing in Dance Pedagogy 
or Choreography and Performance in any one of 
these dance styles, attracts not only Spanish stu-
dents but also students from abroad. After 4 years 
of training they are prepared to start a career meet-
ing the demands of the current day dance world, 
either as educators, choreographers, performers, 
cultural managers, teachers or critics. 
For more information visit 
www.csdanza.es; www.iseacv.es

Fundación de la Comunidad Valenciana de las Artes
Conservatorio Superior de Danza de Valencia 
(ISEACV)
La Fundación Comunidad Valenciana de las Artes 
nace de la fusión de la Fundación de las Artes Es-
cénicas y la Fundación de las Artes Contemporáneas 
con el fin de dar a la Comunidad Valenciana, una 
entidad poderosa y experimentada, que apoya las 
artes. Gracias a esta fusión la Fundación C.V. de 
las Artes puede crear  y proporcionar el desarrollo  
de programas de investigación, proyectos y activi-
dades que tiene como objetivo la consolidación de 
las artes en todos sus aspectos.

Para conseguir el objetivo de apoyar las artes en 
la Comunidad Valenciana, la Fundación CV de 
las Artes colabora con diferente artistas profesio-
nales y Asociaciones culturales. Gracias a sus ex-
pertos en proyectos europeos la Fundación está 
constantemente buscando cooperaciones interna-
cionales en calidad de coordinador, coorganizador 
o socio en proyectos culturales europeos. Para el 
proyecto europeo de intercambio internationally 
mixed – crossover- 55/2, la Fundación CV de las 
Artes asumió la responsabilidad administrativa y 
financiera, dando la posibilidad a los alumnos del 
Conservatorio Superior de Danza de Valencia de 
vivir una de las experiencias más intensas de sus 
carreras profesionales.

El Conservatorio Superior de Danza de Valencia 
forma parte del ISEACV (Instituto Superior de En-
señanzas Artísticas de la Comunidad Valenciana, 
que también abarca la música, el arte dramático, 
la cerámica y el diseño) y cuenta con una plantilla 
de profesores que ofrecen una excelente forma-
ción en tres estilos diferentes: Danza Española, 
que incluye Baile Flamenco, Danza Clásica y Danza 
Contemporánea, así como los temas teóricos re-
lacionados con cada uno de ellos. La opción de 
especializarse en Pedagogía de la Danza Clásica 
o Coreografía e Interpretación en cualquiera de 
estos estilos de baile, atrae no sólo a los estudi-
antes españoles sino también los estudiantes ex-
tranjeros. Después de 4 años de entrenamiento 
los alumnos están preparados para comenzar una 
carrera profesional y satisfacer las demandas ac-
tuales en el mundo de la danza, ya sea como edu-
cadores, coreógrafos, artistas, gestores culturales,  
profesores o críticos.
Para más información visite 
www.csdanza.es www.iseacv.es
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University for Music and Dance Cologne 
Centre for Contemporary Dance (CCD),  
Germany 
The University for Music and Dance Cologne 
(UMDC) is one of the leading institutions in art 
education worldwide. Spread over three cities – 
Cologne, Wuppertal and Aachen – it is one of the 
biggest universities for music and dance in Europe. 
The UMDC educates students of dance and music 
from more then 50 nations and dedicates itself to 
offer a highly qualified education and a high stand-
ard on professionalization.

The Centre of Contemporary Dance (CCD) at the 
UMDC understands dance as a physical, artistic and 
intellectual endeavor. We offer a challenging con-
temporary dance formation which is designed for 
highly motivated, creative, curious and independent 
students. The program focuses on working meth-
ods that are pertinent for the current dance field. 
More so the CCD is a centre for dance research. 
In cooperation with international institutions and 
partners, we seek to broaden the understanding 
of body knowledge, movement and performance 
in interdisciplinary contexts.

16 students of the CCD participate in crossover 
55/2 – internationally mixed. With its know-how 
in the fields of artistic practice, performing arts, 
dance, gender, choreography, combining theory 
and practice the CCD supports the conceptuali-
zation, implementation and organization of the 
project as well as the coordination and implemen-
tation of the theoretical frame, the artistic proc-
esses and documentation.
For more information visit 
www.zzt.hfmt-koeln.de

Universidad de Música y Danza de Colonia
Centro de Danza Contemporánea (CCD), 
Alemania 
La Universidad de Música y Danza de Colonia 
(UMDC) es una de las instituciones líder en la edu-
cación artística de todo el mundo. Extendida en 
tres ciudades – Colonia, Wuppertal y Aachen – 
es una de las mayores universidades de música y 
danza de Europa. La UMDC instruye a alumnos de 
danza y de música de más de 50 nacionalidades y 
se dedica a una educación altamente cualificada 
y a un alto grado de profesionalidad.

El Centro de Danza Contemporánea (CCD) en la 
UMDC concibe la danza como una empresa físi-
ca, artística e intelectual. Ofrece una formación 
de danza contemporánea muy exigente, diseñada 
para estudiantes con una gran motivación, crea-
tivos, curiosos e independientes. El programa se 
centra en métodos de trabajo pertinentes al cam-
po de danza actual. Es más, el CCD es un centro 
de investigación de la danza. En colaboración con 
instituciones y socios internacionales, busca am-
pliar la comprensión del conocimiento del cuerpo, 
el movimiento y la actuación en contextos inter-
disciplinarios. 

16 alumnos de CCD participan en el proyecto in-
ternationally mixed - crossover 55/2. Con su ha-
bilidad en los campos de la práctica artística, las 
artes escénicas, la danza, el género, la coreografía 
y la combinación de teoría y práctica, el CCD apoya 
la conceptualización, implementación y organiza-
ción del proyecto así como la coordinación y la im-
plementación de un marco teórico, los procesos 
artísticos y la documentación.
Para más información, visite www.zzt.hfmt-
koeln.de
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DANCeRS
BAILARINeS

Ines Belda, Yeli Beruskens, Chiel Brandsema, Jennifer Döring, Ayberk Esen, Marta Fleta Bernet, Paloma 

Calderón, Francesco Dalmasso, Raquel Díniz, Silvia Escribano, Ester Cortez Garijo, Susanne Grau, Aida 

Guirro, Gema Iglesias, Dwayne Holliday, Lisa Kirsch, Sinja Maucher, Mark Meszaros, Yadira Rodríguez, 

Geraldine Rosteius, Jennifer Ruof, Izi Stevens, Yannick Wagenaar, Inbal Abir, Isabel Abril, Irene Ballester,

Salim Ben Mammar, Clara Crespo, Marja-Leena Hirvonen, Alena Krivileva, Yougsuk Lee, Lilly Liebner, 

Pàl Magyar, Cristina Marín, Elena Martino, Blanca Molina, Marcella Moret, Ronja Nadler, Judith Nagel, 

Kokomini Nemesi, Susanne Schneider, Stefanie Schwimmbeck, Mirjam Sögner, Cirean Thiesen, Melisa 

Usina, Inge van Huijkelom, Noortje Vogels, Tobias Weikamp. 

Musicians / Músicos:

Marije van den Berg/ Jacqueline van Brink (fl ute), Hans Witteman (clarinet), Sabine Laar (saxophone), Sjoerd 

Pauw (trumpet), Jeroen van Dijk (horn), Wilbert Zwier (trombone) Paul Vos/ Ezequiel Mealled (electric 

guitar). Conductor / Director: Wim Boerman.

08 Antoinette Mooy // 15 Eva Ripoll // 21 Gema 
Iglesias // 22 Paul Leclaire // 25 Inge van Huijkelom // 
27 Eva Ripoll // 31 Eva Ripoll // 32 Eva Ripoll // 37 
Antoinette Mooy // 44 Eva Ripoll // 45 Eva Ripoll
// 47 Fig.1_Eva Ripoll, Fig.2_Paul Leclaire // 48 Eva Ripoll //
49 Antoinette Mooy // 50 Paul Leclaire // 51 Paul Leclaire 
// 52 Fig.1_Eva Ripoll, Fig.2_Antoinette Mooy, Fig.3_Eva
Ripoll // 53 Fig.1_Paul Leclaire, Fig.2_Paul Leclaire, 
Fig.3_Eva Ripoll, Fig.4_Antoinette Mooy // 54-55 Eva 
Ripoll // 56 Eva Ripoll // 57 Eva Ripoll // 58 kinetogramm:
Anja Hirvikallio // 61 drawing: Ester Garijo // 69 Raquel 
Dínìz // 70-75 Marje-Leena Hirvonen // 76-77 Paul
Leclaire // 79 Eva Ripoll // 80 Michael Maurissens //
81 Ingo Haehn // 82 Rik Snoeks // 83 Deen van de 
Meer // 84 Salim Ben Mammar

This work programme has been funded with support from 
the European Commission. This publication refl ects the 
views only of the author, and the Commission cannot be 
held responsible for any use which may be made of the 
information contained therein.

El presente proyecto ha sido fi nanciado con el apo-
yo de la Comisión Europea. Esta publicación es 
responsabilidad exclusiva de su autor. La Comisión 
no es responsable del uso que pueda hacerse de la 
información aquí difundida.


