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La coreografia improvisada en el cine-trance: interconexiones entre

cuerpo filmante y cuerpo filmado
Improvised choreography in ciné-trance: interconnections between filmed body and
filming body

Carlos Esbert del Moral
Universidad Autonoma de Madrid (UAM), carlosesbert@gmail.com

Abstract

Cine-trance, singular concept first introduced in the early 70s by Jean Rouch, French filmmaker
and ethnographer, arose from the filming experiences that Rouch himself had lived in numerous
occasions while filming the possession dance rituals of the Songhay people in West Africa.
Rouch's peculiar way of filming these rituals, always from a close perspective and always
permanently connected to the subject being filmed, allowed him to radically transform the so-
called “appropriate filming techniques” of religious rituals like possession dances. Beyond the
psychic dimension entailed by cine-trance which values the experience lived by the filmmaker
during the shoot, a current study of the techniques and filming methods implemented during the
70s, in what was to be the foundations of shared anthropology, allows us to analyze the
interdisciplinary nature of the artistic possibilities of films produced from a “body to body”
perspective, rather than a “mind to mind” one. The present communication proposes a revision
of this enigmatic filming phenomena, of the performing location of the filmmaker during the
shoot of a possession dance ritual, as well as a reflection on the influence of the scenic
movements performed by the filmmaker-dancer and the filmed-dancer during the process of cine-
trance.

Keywords: cine-trance, Jean Rouch, camera-contact, improvisation, interconnection.

Resumen

El cine-trance, término propuesto por el cineasta y etnografo frances Jean Rouch, surge de las
experiencias de filmacion que el propio Rouch habia realizado, en numerosas ocasiones, de los
ritos de danzas de posesion celebrados por el pueblo Songhay del Africa Occidental. Su
particular manera de filmar estos rituales, siempre muy de cerca, siempre en permanente
conexion con lo filmado, le llevo a una transformadora reconsideracion de lo que hasta ese
momento se habian institucionalizado como las apropiadas técnicas de filmacion de rituales
religiosos tales como las danzas de posesion. Mas alla de la dimension psiquica que comprende
el fenomeno del cine-trance como experiencia vivenciada por el cineasta durante el rodaje, una
actual relectura de las técnicas y modos de filmacion que Jean Rouch puso en practica durante
los arios 70, en el marco de lo que entonces se conocio como los principios de la antropologia
compartida, abren la puerta a una investigacion de naturaleza interdisciplinar sobre las
posibilidades artisticas de un cine producido mas desde la relacion “cuerpo a cuerpo, que mente
a mente”. La presente comunicacion propone una revision de este enigmadtico fenomeno filmico,
del lugar performativo del cineasta-filmante durante el rodaje de una prdactica ritual como la
danza de posesion, asi como una reflexion sobre la influencia de los movimientos escénicos del
cineasta-danzante y del danzante-filmado en el acontecer del cine-trance.

Palabras clave: cine-trance, Jean Rouch, camera-contact, improvisacion, interconexion.
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Introduccién. Origen del concepto de cine-trance: una inspiracion enigmatica

Hacer una pelicula para mi es escribir con los ojos, con los oidos, con el
cuerpo; es llegar ahi dentro; ser a la vez invisible y presente, aquello que jamas
ocurre en el cine tradicional. (Entrevista a Jean Rouch, Fulchignoni, 1981, p.7)

En marzo de 1971, Jean Rouch, cineasta y etnografo francés, filma un ritual de danza de posesion
Songhay en un plano-secuencia de casi 10 minutos, la duraciéon completa de la bobina de su
camara 16mm. La pelicula lleva por titulo “Tourou et Bitti: los tambores de antaiio” y hoy en dia
es reconocida como una de las piezas mas importantes del cine etnografico. Rouch, para
entonces, ya habia filmado en cientos de ocasiones, desde finales de los afios 40, rituales de
danza de posesion de la religion Songhay vy, en su intencion primigenia de observar y descubrir
las cosas desde dentro, siempre lo habia hecho muy de cerca, camara al hombro y con preferencia
por las opticas angulares. Esa manera de filmar que él mismo llamaba la “camera-contact”. La
diferencia en esta ocasion fue la posibilidad de la filmacion en continuidad, la incorporacion a la
experiencia de rodaje de la vivencia del tiempo real como consecuencia de la decision previa de
intentar filmar toda la pelicula en plano-secuencia.

Filmar en continuidad suponia que el cineasta-filmante se movia sin interrupcion alrededor de la
escena filmada. Lo que permitia, en el marco de un rodaje camara al hombro, un ir adentrandose
en la accion ritual que estaba aconteciendo. Hoy dia, en la era del video, la filmacién en
continuidad durante lapsos de tiempo prolongados, con el uso de video-camaras ligeras, es algo
comun tanto para cineastas como para aquellos que hacen uso doméstico del video. Pero la
aventura de filmar un ritual en continuidad en aquel momento fue un atrevimiento pionero; un
adentrarse a interactuar en tiempo real con los danzantes de un rito de posesion con la intencion
de obtener un registro integro de un documento etnografico tinico.

En ese marco, con esa intencion, la de registrar una experiencia ritual en su continuidad, y con
esa posibilidad, la de la filmacion en plano-secuencia, en tiempo real, es donde acontece la
aparicion del concepto y el fendémeno del cine-trance.

El hecho de insistir en esta introduccion sobre la importancia del componente de la filmacion en
continuidad lo considero una cuestion fundamental, ya que, lo que en un principio no era mas que
una mejora tecnoldgica al servicio de un mejor y mas completo registro audiovisual, veremos que
terminara siendo un elemento central en la produccion del fenomeno del cine-trance.

Meses después del rodaje de “Tourou et Bitti”, Jean Rouch escribe su celebre “Ensayo sobre los
avatares de la persona del poseido, del mago, del hechicero, del cineasta y del antropologo”
(1972). En este escrito Rouch introduce por primera vez la cuestion del cine-trance a partir de la
experiencia vivida durante el rodaje de esta pelicula. “Mi persona se transforma frente a los
filmados como se transforma el danzante en la posesion, hasta el cine-trance, de uno filmando el
trance del otro” (Rouch, 1989, p.348).

Para entender el valor y la dimension que Jean Rouch dio en su origen al concepto del cine-
trance habria que considerar antes que nada el hecho de que nos encontramos ante un término
que nace de una doble analogia. Por un lado, la palabra cine-trance se inspira en el concepto de
“Kino-pravda” (cine-verdad), que propuso en los afios 20 el cineasta soviético Dziga Vertov,
cineasta que para Rouch fue siempre un referente esencial. A partir del concepto de la cine-
verdad Rouch manifiesta en una entrevista: “en esos momentos ya no soy mas Rouch, sino
«Cine-Rouchy», una persona que ya es otra, que es Rouch mientras esta filmando” (Boutang, P.A.,
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2005, min.97). De esta primera analogia surge asi mismo una primera acepcion del sentido de
trance en el acto de filmacion por parte del cineasta. Seria, en cierta medida, una acepcién marco,
o de partida, ya que nos habla de que toda persona que filma se transforma durante el rodaje por
el mero hecho de filmar. Es decir, segiin esta primera concepcion el cine-trance es el paso de
persona a cine-persona. Actuamos, percibimos y nos movemos de forma diferente por el mero
hecho de llevar una camara con nosotros. Este primer trance del cineasta resulta innegable,
logicamente, al mismo tiempo que limitado a la hora de adentrarse en el porqué profundo de la
aparicion del concepto de cine-trance.

La segunda analogia que da origen al concepto de cine-trance surge en relacion directa con el rito
de danza de posesion Songhay que Rouch filma a través del mencionado plano-secuencia en
“Tourou et Bitti”. Y es esta otra analogia la que nos conecta con la dimension mas enigmatica,
polémica y, a mi entender, enriquecedora para un andlisis desde la perspectiva de la practica
cinematografica como disciplina artistica. Rouch, mientras filma la danza de posesion, siente “ser
un otro”, una clara perdida de su individualidad racional que le conduce a un estado de
“semiposesion” (Boutang, P.A., 2005, min.98). Un lugar de si mismo donde desprenderse de sus
mecanismos de control para conectar con un espacio primitivo de creacion y didlogo con el otro
filmado. “Y es ahi donde puedo llegar a descubrir si realmente he podido desembarazarme del
peso de las teorias antropologicas y cinematograficas para reencontrarme con la barbarie de la
invencion” (Rouch, 1989, p.348).

La aceptacion de la experiencia del cine-trance como experiencia veridica, como algo que
realmente ocurrio, es posible que resulte dificilmente aceptable para el analista u observador
externo. ¢Hasta qué punto el cineasta-filmante se transforma? ;Sufre realmente un estado de
posesion? Y en ese caso, /por qué o quién es poseido el cineasta durante este particular trance?

No me propongo en mi condicion de cineasta e investigador cinematografico ser capaz de lograr
una “comprobacion cientifica” del tipo o grado de posesion real que se puede llegar a producir en
una experiencia de cine-trance. Pero lo que intentaré demostrar a lo largo de esta comunicacion
es que el principio “activo” en el acontecer del cine-trance es la quiebra de nuestro aparato
racional, la capacidad de dejar de lado nuestros principios de control racional para adentrarnos en
nuestro ser mas primitivo, en el reino de nuestro inconsciente, alli donde habita nuestro universo
mas sensible y creativo.

En este sentido, el hecho de que actualmente me encuentre inmerso en la investigacion tedrica y
experimentativa de la cuestion del cine-trance esta sin duda condicionado por mis experiencias
previas como cineasta en rodajes donde he podido vivenciar momentos de lo que hasta ahora
entendemos como cine-trance. A partir de ahi, si el fenomeno del cine-trance es algo
considerable como “real” o no, si es algo que en verdad puede llegar a acontecer o es tan so6lo el
sentido metafdrico de una vivencia del cineasta durante el rodaje, como para algunos autores lo
fue en su momento la experiencia del propio Jean Rouch, no es a mi entender la cuestion central
de una investigacion que decida adentrarse al interior de este singular fenomeno filmico. Desde la
perspectiva de una investigacion cinematografica a dia de hoy considero que son, en todo caso, el
estudio de las condiciones vinculadas a una practica filmica, a una determinada manera de filmar,
en tanto que condiciones motoras e inductoras del acontecer de este fenomeno, lo que podria
llegar a aportar un valor de relevancia al campo de estudio de las practicas cinematograficas.
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1. Aportaciones de un estudio del cine-trance al campo de la Teoria del Cine

Desde el campo de las Ciencias Sociales, en especial desde la Antropologia Visual, terreno donde
mas ha sido estudiada la obra filmica de Jean Rouch, la cuestion del cine-trance ha sido abordada
por lo general con cierto escepticismo en relacion a la dimension mistica o transcendental que
dicho concepto pudiera contener tanto en si mismo como en su analogia anteriormente referida a
los ritos religiosos de trance y posesion. Sin embargo, otro concepto, inventado también por el
propio Rouch, y que aparecié en clara conexion con sus reflexiones acerca del cine-trance, si ha
sido siempre apreciado desde de la Antropologia Visual. Nos referimos al término de la
antropologia compartida. Lo interesante de la idea principal de la antropologia compartida es
que, al igual que en el cine-trance, surge de la necesidad de conocer y descubrir al otro desde una
actitud de encuentro e intercambio. Fue en beneficio de una antropologia compartida que Jean
Rouch defendia el uso de la camara cinematografica como una herramienta de comunicacion y
encuentro con el otro. “Los investigadores en Ciencias Humanas... no podian llegar a imaginarse
que la camara era el pasaporte mas eficaz para penetrar en la realidad” (Rouch, 1989, p.115). Es
decir, la camara de cine, que en principio encuentra su razén de ser en su condicion de
herramienta de registro de lo real, en beneficio de un mejor y mas detallado estudio de la
comunidad o etnia en cuestion (mas aun si cabe de lo que en su momento supuso la camara
fotografica), pasa a convertirse en objeto inductor de didlogo e intercambio entre el etnografo y el
sujeto “etnografiado”, entre aquel que filma y aquel que es filmado.

A partir de ese momento Jean Rouch, que descubrid la practica cinematografica en sus primeras
expediciones como antropdlogo, encuentra en el uso de la camara de cine una oportunidad para
repensar el sentido propio de la practica etnografica. Inspirado en las metodologias
cinematograficas inventadas por el gedlogo y también cineasta Robert Flaherty, en lo que Luc de
Heusch denomind la camara participante, Jean Rouch, como de alguna manera hizo de toda
aventura en la que se embarco, intenta ir mas alla. Se trataria de poner entonces la camara al
servicio de una forma mas horizontal y dialogante de encuentro con el otro. De un tipo de
encuentro mas cercano, mas de “piel con piel”, donde el cineasta-etndgrafo pueda también en la
practica de su oficio descubrir algo de si mismo, a partir de la asuncion indispensable de que “el
observador forma parte de lo observado”.

En sintonia entonces con la practica de una antropologia compartida, las diferentes técnicas de
rodaje que incorpor6 Jean Rouch constituyen por si mismas una forma de entender la practica
cinematografica que va mas alla de la propia necesidad de registro o de los parametros estéticos
que puedan motivar una u otra manera de filmar; “como si hubiera incorporado de tal manera la
necesidad de una antropologia compartida que el cine-trance fuera para ¢l un comportamiento
natural” (Piault, 2009, p.155).

Detras del fendmeno del cine-trance considero que una nueva forma de entender las relaciones
entre cuerpo filmante y cuerpo filmado nos abre un apasionante campo de estudio y reflexion
para la Teoria del Cine. Una disciplina ésta, la de la Teoria del Cine, acostumbrada siempre al
estudio de las diferentes corrientes cinematograficas en la relacion entre pelicula y espectador,
entre discurso y consumidor del mismo. Asi pues adentrarse en el enigma del cine-trance nos
invita a una investigacion sobre el acto mismo de filmar como experiencia sensorial, a una
profunda reflexion sobre como la forma en que nos movemos y actuamos con la camara puede
llegar a influir en la manera en que el otro-filmado nos percibe y, posteriormente, a cOmo ese
vinculo sensible entre cuerpo filmante y cuerpo filmado terminard por impregnar la pelicula que
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también se mueve al interior de la cdmara. “Motion is emotion” (“movimiento es emocion”), dijo
un dia Samuel Fuller.

2. El cine-trance como fenémeno psicofisico: determinacion de las condiciones
necesarias para su desencadenamiento

En el momento actual de mis investigaciones la tesis de partida sobre la que se asienta el
conjunto de mi trabajo es la siguiente: El cine-trance es un fendmeno psicofisico de alteracion de
la personalidad del cineasta-filmante fruto de una particular experiencia de rodaje. Y dicha
experiencia de rodaje se produce en gran medida a partir de una determinada practica filmica, de
una manera de filmar que, en confluencia con una serie de condiciones ambientales, permiten el
acontecer o desencadenamiento de dicho fendmeno. A partir de esta sintesis del objeto de
investigacion los interrogantes que primero aparecen serian: ;En qué consiste esta determinada
practica filmica? ;Qué elementos o técnicas constituyen esa manera de filmar? ;Participan
siempre las mismas? Sobre el eje de estos interrogantes se han ido sumando entonces a la
investigacion lo que podriamos llamar “el conjunto de las condiciones necesarias para el
desencadenamiento del fenomeno del cine-trance”. A dia de hoy, he podido valorar y contrastar
aproximadamente una veintena de esas condiciones. La mayoria de ellas directamente vinculadas
con la forma en que el cineasta filma la escena, con la técnica o con las reglas expresivas que,
consciente o inconscientemente, el cineasta elige previamente o durante el rodaje. No es por
supuesto el propdsito de esta comunicacion presentar en detalle el conjunto de las condiciones
hasta hoy descubiertas. Ahora bien, en la medida en que trataré de centrarme en el analisis de la
condicion para el cine-trance que se encuentra mas estrechamente vinculada con la relacion de
los movimientos escénicos entre cuerpo filmante y cuerpo filmado, considero se hace necesario
una breve introduccion a dos de esas condiciones estudiadas, aquellas que mayor conexion tienen
con la influencia de los movimientos corporales en la experiencia del cine-trance.

La primera de estas condiciones es aquella que llamo “La improvisacion como puerta a lo
imprevisible”. Una filmacion en la que hayamos definido o preparado de antemano qué es lo que
vamos a filmar bloquearia la puerta a un posible desencadenamiento del cine-trance. No
olvidemos que el principio “activo” en el acontecer del cine-france es la quiebra de nuestro
aparato racional, la capacidad de dejar de lado nuestros principios de control racional para
adentrarnos en nuestra dimension mas primitiva. Una filmaciéon que opere desde la mecanica de
una accion previamente determinada y dirigida por el cineasta, tal y como ocurre habitualmente
en el cine de ficcion, asi como en otras formas de cine documental o del propio film de danza,
obliga al cineasta-filmante a tener en mente en todo momento qué es lo proximo a registrar en la
escena, o qué movimiento de camara ha de hacer a continuaciéon segiin el plan previamente
establecido. En definitiva, a necesitar un uso de nuestra “herramienta cerebro” que impide el tan
necesario “dejarse ir” en el fenomeno del cine-trance.

La segunda de estas condiciones estrechamente vinculadas con los movimientos corporales en la
experiencia del cine-trance es la filmacion en continuidad. Volvemos aqui a una cuestién que
habia introducido como esencial al principio de la comunicacion cuando sefialabamos la
importancia de que “Tourou et Bitti”, la pelicula que dio origen al concepto de cine-trance, fuese
filmada en plano-secuencia, a diferencia de los numerosos rodajes de danzas de posesion
realizados anteriormente por Jean Rouch. Cuando filmamos “fragmentadamente”, cuando
decidimos componer la secuencia que editaremos mas adelante en diferentes planos, asociados
normalmente a diferentes posiciones de camara, eleccion muy habitual en toda practica
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cinematografica, especialmente en la ficcion, entonces la experiencia de rodaje se convierte
inevitablemente en una suma de momentos. Independientemente de que la accion filmada se
detenga o no, nosotros, como cuerpos-filmantes, actuamos y nos detenemos, filmamos y nos
detenemos. Y normalmente dedicamos la pausa entre un plano y otro a pensar y preparar el
siguiente plano a rodar.

Por el contrario, el acontecer del fenomeno del cine-trance nos ensefa la necesidad de una
experiencia en continuidad para que tal fenomeno pueda producirse. En clara analogia con las
artes escénicas y, por supuesto, con aquellas formas de danza mdas vinculadas con las
experiencias performativas de la improvisacion, el cine-trance necesita concebirse en el seno de
una experiencia de filmacion en continuidad. Es la inmersién en un proceso sin interrupciones,
donde la alteracion de la persona del cineasta se produce a medida que avanza el rodaje, con el
paso del tiempo, en un “nos va conduciendo, nos va conduciendo”. Es por ello que para Jean
Rouch la posibilidad de filmar por primera vez planos tan largos, gracias a las nuevas bobinas de
122 metros para camaras portatiles 16mm, supuso una aventura inesperada en la que la
continuidad del acto de filmar, de moverse sin interrupcion y durante largo rato con la camara,
funcioné como motor principal en su primera experiencia de cine-trance, en aquel atardecer de
marzo de 1971.

3. La coreografia improvisada del cineasta-danzante y el danzante-filmado: entre
la filmacion-espejo y 1a mecdnica de control

Inmersos ya en el “laboratorio” de anélisis del fendmeno del cine-trance, y una vez definido el
sentido y alcance de tan singular y enigmatico concepto, llega entonces el momento de presentar
la condicion para su desencadenamiento mas intimamente ligada a la cuestion del movimiento
del cuerpo y a las relaciones entre cuerpo filmante y cuerpo filmado. Es decir, la cuestion del
cine-trance que mas lo vincula con el llamado film de danza. Alli donde la filmacion del cuerpo
y sus diferentes registros performativos son elementos identitarios y esenciales.

Esta condicién asociada al movimiento de los cuerpos ha aparecido en mi proceso de
investigacion fruto de un taller-laboratorio con la cineasta y antropologa Pascale Feghali,
discipula de Jean Rouch. En su trabajo con Rouch, Pascale Feghali aprendi6 un conjunto de
técnicas de entrenamiento del cuerpo, una gimnasia especifica que el propio Rouch ided junto al
célebre mimo francés Marcel Marceau. A este programa de entrenamiento corporal lo [lamaron la
gimnasia filmica. Un programa de entrenamiento pensado para dominar e interiorizar los
diferentes movimientos que como cineastas-filmantes hacemos con la camara cuando nos
encontramos inmersos en el rodaje de un largo plano-secuencia; cuando se hace imprescindible
una preparacion fisica adecuada que nos ayude a filmar en continuidad durante un lapso
prolongado de tiempo, y con una camara al hombro que, por aquel entonces, no bajaba de los 6-7
Kilos de peso.

El objetivo principal de esta singular gimnasia se podria resumir entonces en la idea de lo que
Feghali explica como “entrenar el cuerpo para olvidar el cuerpo”. Un conocimiento y
entrenamiento de los movimientos propios del cineasta-filmante que, liberado del tripode pero
con la carga que supone el manejo de la camara, le permitan “bailar”, desplazarse por la escena
libremente y con plena capacidad para moverse en funcion de lo que el momento y la accién del
sujeto o sujetos filmados pueda demandar. Otra idea esencial que persigue este entrenamiento
corporal es la de ser capaces de “hacer cuerpo con la camara”. Es decir, que el dominio de
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nuestros movimientos con la camara nos permita fluir en la escena de manera que la camara, por
muy pesada que sea, se convierta en parte de nuestro propio cuerpo y no dificulte la cadencia de
nuestros movimientos. La necesidad que llevo en su dia a Jean Rouch, a mediados de los afios 60,
a pensar una técnica de entrenamiento del cuerpo con la ayuda de Marcel Marceau vy,
posteriormente, con la viuda de éste, revela claramente el peso que dos conceptos, anteriormente
presentados, tienen en el acontecer de una experiencia de cine-trance: la filmacién en
continuidad por un lado, y la dimension fisica de la experiencia creativa de rodaje por el otro.

Si bien la gimnasia filmica de Jean Rouch fue y sigue siendo una propuesta innovadora, e
indudablemente 1util para la formacion y entrenamiento fisico de un cineasta-filmante,
paraddjicamente no existe bibliografia alguna de dichas técnicas de entrenamiento corporal. Un
saber que con el tiempo se ha convertido en conocimiento transmitido directamente de maestros a
alumnos, de generacion en generacion. Dentro de los numerosos escritos que Jean Rouch nos
dejo tan sélo encontramos un fragmento, al interior de su célebre articulo “La camara y los
hombres” (1979), que menciona casi “accidentalmente” la cuestion de la gimnasia filmica pero
que expresa con claridad su razon de ser dentro del método de trabajo de Rouch y de su vinculo
con la experiencia del cine-trance:

“Para mi, entonces, la Gnica manera de filmar es caminar con la camara, conducirla alli donde
ella sea mas eficaz, e improvisar para ella una especie de ballet donde la cdmara deviene tan viva
como los hombres que filma... aqui de nuevo es una cuestion de entrenamiento, de un dominio
del cuerpo que una gimnasia adecuada permite adquirir.” (Rouch, 1979, p.63).

El desarrollo del laboratorio de exploracion filmica de la mano de Pascale Feghali me permitio
analizar y conectar con aquellos elementos que participan en la tension y el didlogo entre la
filmacion del movimiento y el movimiento de la filmacion. Entre como influye el movimiento
del cuerpo filmado y coémo y por qué nos movemos como cuerpos filmantes.

En la investigacion experimentativa, a través de la filmacion de una serie de piezas en el marco
de dicho laboratorio de exploracion filmica, dos componentes o principios rectores del
movimiento se revelaron como esenciales para entender esta cuestion: por un lado lo que
denomino la mecdnica de control y, por el otro, lo que llamo la filmacion-espejo.

La mecdnica de control es el movimiento del cuerpo filmante en funcion de su necesidad de
componer la imagen. Cuando empezamos a filmar, la mecdnica de control es el principio basico
que gobierna nuestros movimientos como cuerpos filmantes. Es decir, nos movemos en funcion
del encuadre y la posicion de camara que racionalmente hemos elegido. Es, para entendernos, el
“principio natural” de todo cuerpo en filmacion. La idea de mecdnica de control se refiere
fundamentalmente a como la accion de filmar, incluso en la técnica mas “libre” de la camara al
hombro, es una accion dirigida por una logica de control racional. El acto mismo de filmar en
principio nos pide pensar, decidir, controlar donde nos colocamos y qué tipo de encuadre y
tamafio de plano queremos componer. Este “principio natural” de la mecanica de control, en el
marco de una filmacion en continuidad, hace que la secuencia de movimientos del cineasta-
filmante esté en todo momento dirigida por la accién racional de pensar, a cada paso que damos
con la camara, “qué plano quiero hacer, qué elemento quiero encuadrar, como voy a colocarme
para el siguiente encuadre,...”. La mecdnica de control es, por lo general, el punto de partida en
la dinamica de movimientos corporales del cineasta-filmante en un rodaje de filmacion en
continuidad o plano-secuencia. Es lo que dirige nuestra manera de empezar a movernos con la
camara. Si el peso de la mecdnica de control se mantiene “firme” a lo largo del rodaje, sera
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entonces una experiencia de rodaje controlada en todo momento por nuestro aparato cerebral. El
cine-trance se mantiene por ahora como una puerta cerrada.

La filmacion-espejo dirige el conjunto de movimientos originados por un principio de filmacion
mimética, por la necesidad de movernos como cuerpo filmante en funciéon de los movimientos
del cuerpo o cuerpos filmados. Logicamente este principio rector de la filmacion depende
principalmente del mayor o menor grado de movimiento del cuerpo filmado. Es, para
entendernos, el movimiento del cuerpo filmante a partir del seguimiento de la accion. En el caso
de la filmacién de una danza esta cuestion es especialmente relevante, ya que los movimientos de
los cuerpos filmados son muchos mas exigentes para el seguimiento de la accion de dichos
cuerpos a través de una cdmara movil.

En su estudio de la influencia de las teorias sobre la Kinestesia en la relaciones empaticas entre el
bailarin y el observador de una danza, la bailarina y coredgrafa Susan Foster recupera para su
analisis los estudios que desde la neurociencia se han hecho de las llamadas neuronas espejo
(Foster, 2011). Dichas neuronas ayudan al cuerpo a reaccionar de forma mimética, transmitiendo
informacion instantanea a todo el aparato muscular de nuestro cuerpo, ante el movimiento del
cuerpo observado. En el caso de la filmacién de una danza la teoria de las neuronas espejo nos
ayuda a visualizar el principio de reaccion por mimesis que se produce en nuestra condicion de
cuerpo filmante. Sufrimos entonces el impulso de seguimiento automatico de todo movimiento
generado por el cuerpo filmado.

En el marco de este principio de filmaciéon un elemento adquiere verdadera relevancia: la
distancia entre cuerpo filmante y cuerpo filmado. Recordemos la idea de la “camera-contact”,
propuesta por Jean Rouch, en relacion al uso de las opticas angulares con el fin de poder filmar al
otro desde muy de cerca. En el caso de la pelicula “Tourou et Bitti” Rouch emple6 una optica
10mm para una camara 16mm (lo que en formato 35mm seria un gran angular 20mm). El uso de
una Optica fija tan abierta obliga al cineasta-filmante a contar con una gran capacidad de manejo
de su “herramienta cuerpo” y de su “herramienta caimara”. El riesgo en la filmacion-espejo sera
entonces la pérdida de control del encuadre y, como consecuencia, el sentimiento de fracaso y
frustracion en el cineasta-filmante al sentir que “la accion se nos escapa”. En conclusion, un
cierto grado de filmacion-espejo nos permitird una mayor conexion sensible con el cuerpo del
otro en tanto que una mayor capacidad para, como dice Feghali, “aprender a entrar en el ritmo del
otro”. Pero un exceso de filmacion-espejo, entendido como una excesiva dependencia de filmar
todo el tiempo en funcidén de los movimientos del otro, nos puedo desconectar facilmente de la
“energia” y la “quimica” del rodaje, produciendo una sensacion, fruto de esa frustracion e
impotencia anteriormente mencionadas, de “salirnos fuera”, de “perder el feeling”. Este exceso
cerraria también la puerta a una posible experiencia de cine-trance.

Lo interesante de la puesta en conexion de ambos principios rectores del movimiento, el de la
mecanica de control y el de la filmacion-espejo, es que, en cierta medida, uno es la antitesis del
otro. Si bien la mecdnica de control gira en torno al “yo decido” del cuerpo filmante, la
filmacion-espejo seria un “en funcion del otro filmado”. La duda principal que todo cineasta-
filmante tiene cuando se encuentra inmerso en la filmacion del cuerpo del otro en movimiento es:
“;Qué priorizar?; ;Mantengo una mayor distancia para priorizar mi encuadre o intento moverme
mas en funcion del otro?”. Si opto por la primera opcion, priorizar mi encuadre, controlaré mas
facilmente la composicion del espacio escénico y la variacion de encuadres, pero sin embargo
perderé la oportunidad de poder “entrar en el ritmo del otro”, de tratar de conectar con el tempo y
la cadencia de sus movimientos. Si por el contrario intento ante todo entrar en la dinamica de la
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filmacion-espejo entonces correré con facilidad el riesgo de perder al otro en mi encuadre, con el
consecuente efecto de “salirnos” de ese “estar inmersos” en la filmacion en continuidad.

Pero cuando ponemos en relacion estos dos principios con el analisis, o incluso la posible
simulacion, de una experiencia de cine-trance, descubrimos entonces una de las condiciones que
considero esenciales para el desencadenamiento de dicho fendmeno. Me refiero a lo que he
denominado “la aparicion de una coreografia improvisada”. Lo paraddjico del término me
resulta sensiblemente util en su naturaleza de condicién necesaria para el cine-trance, ya que
gracias a ella conectamos directamente con la tension dialéctica entre improvisacion y
coreografia. Entre aquello que surge fruto del saber “dejarse ir” y el conjunto de movimientos
que previamente han sido definidos y repetidamente ensayados. De nuevo unas condiciones se
conectan con otras. Al igual que la filmacion en continuidad es condicion necesaria para el
desarrollo prolongado de una filmacioén “en movimiento”, la condicion de la improvisacion como
puerta a lo imprevisible vuelve a hacerse necesaria en esta aparicion de una coreografia
improvisada.

Introduzcamonos entonces en una posible escena de rodaje:

El cineasta-filmante comienza a rodar a partir de su necesidad de apoyarse en la mecdnica de
control. Y lo empieza a hacer con la firme intencion de ser capaces de registrar la escena y el
movimiento de los cuerpos filmados en una sola toma, en un Unico plano-secuencia. La
adrenalina del directo nos invade como al actor de teatro o al bailarin en escena. A través de la
mecanica de control somos capaces de emplazar y delimitar el espacio donde todo ocurre.
Empezamos normalmente con planos mas abiertos que nos permitan ubicarnos y ubicar al
espectador en lo que estamos viendo. Como cineastas-filmantes confiaremos siempre en la
mecanica de control como nuestra herramienta racional para que todo resulte satisfactoriamente,
para ser o al menos sentirnos capaces de “sacar adelante el rodaje”, de que todo quede bien
filmado. Pero en el animo, este menos racional, de seguir la escena mas de cerca, de mostrar las
cosas con mas detalle, nos acercamos y reducimos la distancia entre cuerpo filmante y cuerpo
filmado. Y entonces el principio de la filmacion-espejo entra en escena. Nuestros encuadres,
nuestras posiciones de camara, se configuran y varian en funcion del otro. Esto hace mas
exigente nuestra tarea. El acto de filmar se convierte en algo cada vez mas fisico. El miedo a no
ser capaces de seguir el movimiento del otro en el encuadre, a que se nos “vaya excesivamente de
plano”, nos empuja a tomar de nuevo distancia y volver a refugiarnos en la mecdnica de control.
Mas de lejos, mas calmado, mas seguro.

Pero, en ocasiones, el cineasta-filmante, bien preparado fisicamente, técnicamente, y dispuesto a
adentrarse todo lo posible en el lado sensorial de la escena, encuentra un extrafio punto de
equilibrio entre la mecdnica de control y la dindmica de la filmacion-espejo. No porque se sumen
parte de lo uno y parte de lo otro, sino porque en realidad tanto un principio como otro se
transforman. Y con ello cuerpo filmante y cuerpo filmado también experimentan su particular
transformacion.

Por un lado, descubrimos que la mecdnica de control no desaparece sino que el cineasta es capaz
de integrarla de tal manera que ya no piensa expresamente en ella. Es decir, es capaz de mover su
cuerpo y operar su camara sin pensar en ello, sin tratar de dominarlo desde su aparato racional.
Al igual que el musico de jazz en la jam session o el bailarin virtuoso y bien entrenado, los
movimientos y las decisiones técnicas operan autdbnomamente, sin necesitar una orden expresa
previa de nuestro aparato racional. Esto es lo que comunmente conocemos como automatizacion
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de un movimiento o conjunto de movimientos previamente aprendidos y ensayados. Pero en el
caso de la filmacion en continuidad, camara al hombro, de acciones con movimientos exigentes,
como la filmacion de una danza, es sin duda trabajoso y complicado. Se convierte entonces para
el cineasta-filmante en un ambicioso reto, el de convertirnos en un funcionante organismo
performativo donde interactien armoénicamente la “herramienta cuerpo” y la “herramienta
camara”. Asi pues, la primera transformacion consiste en un paso de la mecdnica de control
como algo “pensado” a su interiorizacion no consciente, a la posibilidad de liberar nuestra accion
de cineastas-filmantes de su carga de control racional.

En cuanto a la filmacion-espejo, una vez integrada la mecdnica de control, su transformacion se
produce gracias a la generacion espontanea de una coreografia improvisada fruto de la
adecuacion entre dicha filmacion-espejo y lo que Claudine de France llama la profilmia escénica.
De un lado, el cuerpo filmante se encuentra a si mismo, en pleno rodaje, condicionado por esa
filmacion mimética, por ese moverse como un espejo frente a los movimientos del cuerpo
filmado. Pero ese otro filmado nunca es ajeno a la accioén del cineasta-filmante. Volvemos aqui a
esa fundamental idea que relacionabamos anteriormente con los principios de la antropologia
compartida: “el observador forma parte de lo observado”. De igual manera, la accion y el
movimiento del cineasta-filmante influye inevitablemente y, me atrevo afiadir, afortunadamente
en la accion y el movimiento del cuerpo o cuerpos filmados. Esta idea vendria a resumir entonces
lo que Claudine de France determina como la “profilmia escénica” (Comolli, A., 2005, p.119),
entendida ésta como el comportamiento y las acciones de los sujetos filmados en funcién de su
propia condicion de “ser filmado”. Es decir, la accion y el movimiento de un cuerpo filmado no
solo se produce por aquello que los motive al margen de la filmacion, por aquello que la persona
o personas filmadas harian sino existiese en ese momento la presencia de la camara, sino que en
buena medida dichas acciones o comportamientos también se encuentran influidas por el propio
hecho de estar siendo filmados. La puesta en relacion dialéctica de la filmacion-espejo y la
profilmia escénica permiten entender la segunda transformacion de las mecanicas del
movimiento corporal que pueden llegar a originar una experiencia de cine-trance.

Volvamos a la escena anterior:

Primero de todo, el cineasta-filmante ha sido capaz de transformar la inevitable mecdnica de
control de sus acciones y movimientos como cuerpo filmante para integrarlos, automatizarlos y
liberarse de la carga racional que en un principio los gobernaba. Después, en el animo de
acercarse y conectarse mas al movimiento del cuerpo filmado inicia una dindmica, en mayor o
menor grado, bajo el principio de la filmacion-espejo. Durante ese tiempo de “puesta en escena”
de la filmacion-espejo, el cuerpo filmado, en su reaccidn profilmica, si no siente un rechazo hacia
la accion y el comportamiento del cineasta que le filma, empieza a adecuar de forma no
consciente su propia coreografia al movimiento del cuerpo filmante. De alguna manera, siempre
impredecible, siempre necesariamente improvisada, cuerpo filmante y cuerpo filmado empiezan
a encontrarse en una singular armonia y equilibrio entre una fluida filmacion-espejo, ya no tan
mimética y liberada de prejuicios racionales, y una accion profilmica que, fuera de convertirse en
un condicionamiento negativo por el hecho de ser filmado, facilita un in crescendo de
interconexion inconsciente en el marco de este singular acto filmico. Es el momento de la
coreografia improvisada, la interconexion armoénica de los movimientos entre cuerpo filmante y
cuerpo filmado como condicion motora e imprescindible para el acontecer del cine-trance. El
acontecer de un momento magico en la vida de cualquier cineasta dispuesto a adentrarse en ferra
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incognita, en la aventura de un cine de la experiencia y del cuerpo frente a un cine del
pensamiento y el discurso.

Conclusiones. Por un cine del cuerpo frente a un cine del discurso.

El estudio del cine-trance es impensable sin la incorporacion de su dimension de experiencia
fisica, es decir, de un fenomeno producido en parte como consecuencia de una experiencia fisica
de dos cuerpos que se mueven y se conectan desde puntos de partida diferentes (uno filma y otro
es filmado) pero que, gracias al espacio comun del rodaje, llegan a experimentar una
interconexion que va del cuerpo a la psique, de la accion representada y filmada en el exterior al
didlogo inconsciente entre dos cuerpos sensibles que se retnen en el lugar mas emocional y
primitivo de su condicion humana.

Seguramente desde la investigacion cientifica sea dificilmente demostrable el grado real de
trance y posesion que un cineasta pueda llegar a experimentar fruto de estas particulares
experiencias de rodaje. Conviene recordar que el propio Rouch, en su condicion de antropo6logo,
tras mas de cuarenta afios de estudio y filmacion del fenomeno de las danzas de posesion en
Africa Occidental, asumia que siempre quedara en el misterio lo que él llamaba la “extrafia
mecanica de la posesion” (Rouch, 1989, p.324). Asumo entonces que como cineasta ¢
investigador cinematografico no es mi cometido el dar o no respuesta a estas cuestiones. Como
he intentado exponer y analizar en las paginas anteriores, el interés para el campo de la creacion
cinematografica reside a mi entender en como la manera de filmar que surge en las experiencias
de cine-trance, por lo general espontaneamente, nos pone en relacion con técnicas y “éticas” de
rodaje que, liberadoras del peso de lo racional, nos ayudan a conectar con nuestro lado mas
sensible y creativo.

Y de manera mas especifica, en lo que se refiere al llamado film de danza, y aun asumiendo mi
amplio desconocimiento de este género, a su clara conexion con todo lo relativo a la dimension
fisica del acto creativo y a la influencia de la interconexion de los movimientos del cuerpo
filmante y el cuerpo filmado. A cémo la coreografia improvisada de nuestros cuerpos en la
experiencia de rodaje alimenta la energia creativa que convertira la filmacion en un acto artistico
tan improvisado como irrepetible.

Una exploracién de las practicas filmicas nacidas de la obra de Jean Rouch, asi como de la de
otros cineastas posteriores que nos acerquen a lo que en su dia Rouch llamé experiencias de cine-
trance, siento nos podria enseflar a descubrir nuevos horizontes en el camino de un cine
experimentado mas desde la experiencia sensible y no racional de nuestro cuerpo que, como
ocurre habitualmente, desde un acto creativo a través del control racional, necesitado casi
siempre de la generacion de un discurso. Una experiencia en analogia con lo que Bill Nichols
llamo “embodied knowledge”, en relacion a los procesos de transmision del conocimiento en las
practicas etnograficas; “una experiencia del conocimiento transferida de cuerpo a cuerpo, en vez
de mente a mente” (Nichols, 1994, p.73).

El campo de la creacion cinematografica, al igual que las experiencias filmicas vinculadas al
género del film de danza, es, afortunadamente, un terreno artistico amplio, diverso, heterogéneo,
en constante transformacion. La aportacion que el interés por un cine del cuerpo frente a un cine
del discurso pueda ofrecer a este inmenso campo creativo quiza no es mas que la oportunidad de
proveernos como cineastas de un espacio de expresion artistica menos necesitado de nuestro
aparato racional. A una practica cinematografica que se atreva a confiar mas en lo que nuestro
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cuerpo pueda ensefiarnos a la hora de conectar con nuestro universo creativo, a aprender a perder

3

el miedo a nuestro “yo primitivo”, a dejar que él nos conduzca a la maravillosa fuente de

inspiracion que brota cuando por fin nos abandonamos a “la barbarie de la invencion”.
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El primer pla i la continuitat del moviment en danses per la camera.
Estudi de sis casos

Close-ups and movement continuity in dances for the camera. Six case study
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Abstract

This article starts off with a brief and historic discourse on the relationship between dance and
the audiovisual device, directed towards determining the main object of the study: dances
created specifically for the camera. As these are films where dance is translated and mediated by
the audiovisual, the study focuses on the treatment of elements of continuity and close-up, two
audiovisual resources so representative in order to distinguish between screen-dance and live
dance. It is not a general investigation, but focuses only the qualities of six study cases: A Study
in Choreography for Camera (Maya Deren, 1945) Nine Variations on a dance theme (Hilary
Harris, 1966), La la la Human Steps (Herbert Bernard and Edouard Lock, 1987), 46 Bis, rue de
Belleville (Pascal Baes, 1988), L étreinte (Bouvier and Obadia, 1988) and Rosas danst Rosas
(Thierry de Mey and Anne Teresa de Keersmaeker , 1996). Therefore, specific bibliography
about dance on screen and for the camera will be used, as well as professional journals and
thought studies about the body, movement, space and time.

Keywords: Dance, camera, dancefilm, close-up, continuity

Resum

Aquest article inicia el seu recorregut amb un breu discurs historic de la relacio entre el
dispositiu audiovisual i la dansa, dirigit cap a la determinacio del principal objecte d’estudi.: les
danses creades expressament per la camera. En tant que son peces on la dansa és intervinguda i
traduida per ’audiovisual, I’estudi es centra en el tractament dels elements de la continuitat del
moviment i del primer pla, dos recursos propis del dispositiu audiovisual i molt representatius
per distingir aquestes coreografies filmiques de la dansa en viu. No es tracta d’una investigacio
generalista, siné que atén unicament a les caracteristiques de sis casos d’estudi: A Study in
Choreography for camera (Maya Deren, 1945), Nine variations on a dance theme (Hilary
Harris, 1966), La la la Human Steps (Bernard Hébert i Edouard Lock, 1987), 46 Bis, rue de
Belleville (Pascal Baes, 1988), L etreinte (Bouvier i Obadia, 1988) i Rosas danst Rosas (Thierry
de Mey i Anne Teresa de Keersmaeker, 1996). Per fer-ho, es comptara amb bibliografia
especifica sobre dansa en pantalla i per la camera, aixi com revistes especialitzades i estudis del
pensament sobre el moviment, el cos, I’espai i el temps.

Paraules clau: dansa, camera, videodansa, primer pla, continuitat

Introduccio

Segons Haine Ferguson (Lepecki, 2000, p.24), I’emblema del periode de la modernitat era la
propensié al moviment, la qual es va manifestar a partir de la Revolucié Industrial, al s. XIX: les
primeres llavors del capitalisme, 1’aplicacié de la maquinaria a la vida social o industrial, el

19



Proceedings of the International Screendance Meeting

20

desenvolupament en ciéncia moderna de la Il-lustracio i en la tecnologia de la reproducci6 o la
desruralitzacié de la poblacié. Gran part del que existia es movia a un ritme acompassat i
staccato, tot generant postures amb caréncia de continuitat fluida. La dansa moderna va aparéixer
de la ma de ballarines com Loie Fuller, Isadora Duncan o Ruth Saint Denis a Europa, i dels
Ballets Russos de Diaghilev, els quals buscaren trencar aquest marcat i finit moviment per tal de
provocar coreografies ininterrompudes. El tractament de ’espai i el temps en aquestes danses es
basava en la recerca de la fluidesa d’un moviment continu, tot subvertint 1’expressivitat del
moviment de posicions fixes i contingudes d’un principi i d’un fi. No és extrany doncs, que en
aquest moment, fotografs com Edward Muybridge a Anglaterra i Etienne-Jules Marey a Franga,
busquessin captar aquesta seqiiéncia postural a través de la fotografia, i que al 1895 arribés el
cinema, també entés com la captura d’un fragment d’espai i temps, perd no d’un instant, sind
d’una seqiiéncia temporal, traduir per tant, com la captura de la realitat en moviment continu.
Aixi, neix una interrelacid entre la disciplina de la dansa moderna i el dispositiu cinematografic,
la qual ha donat lloc a obres de diferents naturaleses fins a dia d’avui: pel-licules sobre dansa i
pel-licules de dansa. Entenent sobre dansa aquelles obres en les que la dansa és diegética i/o
memoria, com el cinema musical, de ficcié i documental, les peces promocionals, documentacio;
i de dansa com aquelles potser més experimentals, en les que el cos és mediat per 1’audiovisual i
esdevé una nova dansa site specific (Preston, 2006), les anomenades danses per la camera,
dancefilm, cinedanse, choreofilm o videodansa, 1’objecte d’aquest estudi.

Des d’un principi, la dansa ha donat al cinema el que aquest per si mateix no podia aconseguir,
des d’un dinamisme a D’interior dels plans fixos dels Lumic¢re o Edison, a més joc en la
manipulacio del cel-luloide de George M¢liés o Segundo de Chomon, als estudis del moviment
corporal del cinema pur, fins a esdevenir aquestes primeres relacions filmiques amb la dansa, les
obres precursores del videodansa de Norman McLaren, Maya Deren, Len Lye o Hilary Harris
(Brooks, 2002). En tant que la dansa és un art viu i efimer, existeix una jerarquitzacié entre la
dansa i el cinema, segons Douglas Rosenberg, i necessita de la técnica audiovisual per perpetuar-
se 1 arribar a ser una nova manifestacio artistica. Per tal que la dansa esdevingui audiovisual, s’ha
de servir de la intervencio d’aquesta técnica. Es travessen geometries fisiques i temporals per
donar lloc a un cos virtual i mediatitzat. Segons Jacques Lyotard, son obres que no transcriuen el
moviment fisic miméticament, sind amb un deliberada o lliure perspectiva del realitzador i
coreograf, sota les regles de la técnica de la pel-licula, del video o del digital (Brannigan, 2011).
Es a dir, semblant al que Marshall McLuhan defensava sobre “el mitja és el missatge” (1967).
Les videodanses son el resultat de la tasca del realitzador, del coreograf, del ballari i 1’editor.

Paral-lelament al trepidant moviment de finals del s. XIX i inicis del XX, es vivia, d’una banda,
una crisi del cos ja que 1’adaptacié a les noves manifestacions de 1’espai i el temps com
I’adveniment del teléfon o del telegrama, de les vies ferroviaries, del cotxe, de la fotografia o el
cinema, duia a una fugitiva qualitat fisica del cos, segons Tom Gunning (Brannigan, 2011, p. 69).
I de T’altra, es demostra que la inclinacié d’ideologies universals i metanarratives encapgalades
pel subjecte cartesia i els discursos racionals, ja no serveix per entendre el moén, sind que és el
propi cos del ser huma la via més genuina per conéixer el mon.

En resposta a aquesta propensié codificada de 1’era moderna, sorgiran noves expressions
dansistiques defensores de “la preséncia del cos” i del “ser cap al moviment”. D’acord amb
Balézs, es pretenia subvertir la paraula parlada i la dominancia de primers plans al cinema mut
per fer emergir el llenguatge fisic (Brannigan, 2011, p.44), tal com s’aplicara a la comeédia
slapstick. A inicis del s. XX, Francois Delsarte, ententent el cos com un conjunt de gestos amb
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anima, i Antonin Artaud, un cos sense organs, defensaren 1’expressivitat del cos, en tant que és
accio per si mateix i lliure de discursos totémics. O tal com Gilles Deleuze i Félix Guattari van
concebre el concepte d’esquizoanalisi, un mecanisme aniquil-lador dels receptors coporals per
commoure’s amb d’altres cossos. La dansa, fins ben entrat el s. XX, no es contemplava si no era
lligada a un concepte de moviment codificat, és a dir, una frase coreografica. Segons André
Lepecki (Bardet, 2008), la dansa moderna tendia més a “ser cap al moviment”. Per contra, la
contemporania busca esgotar la dansa lligada al moviment, al llenguatge coreografic, és a dir,
carregar-se la discursivitat o racionalitat portadora d’un continu de gestos codificats. Malgrat
I’adveniment del cinema causa part de la crisi del cos, alhora I’hi ha ofert noves significacions a
la seva expressivitat. Ja fos a I’entendre més avantguardista del moviment modern, com si d’una
cinta de Moebius es tractés, com al cos desputllat de tot, unicament essent-hi. L’estudi es
concentra en la continuitat del moviment, més propia de la dansa avantguardista, per cercar
recursos cinematografics que contribueixin al seu reforg, i per altra banda, les noves
significacions de la preséncia d’un cos en moviment mitjancant 1’as del primer pla.

S’investigara a partir de sis casos de danses per la camera, les quals naveguen entre la dansa
moderna i postmoderna: A Study in Choreography for camera (Maya Deren, 1945), Nine
variations on a dance theme (Hilary Harris, 1966), La la la Human Sex Duo n°l (1987, Bernar
Hébert i Edouard Lock), 46 Bis, Rue de Belleville (Pascal Baes, 1988), L etreinte (Bouvier i
Obadia, 1988) i Rosas danst Rosas (Thierry de Mey i Anne Teresa de Keersmaeker, 1996).

1. El tractament de la continuitat del moviment

Amb D’entrada al s. XX i al procés d’industrialitzacio accelerat que experimenta el planeta, el
moviment va comengar a significar ’emblema de la modernitat: era una €poca d’avangament
tecnologic i econdomic, de nous interessos politics, de maquinaria a les industries, del treball en
cadena, de grans produccions, de millores del transport i comerg. Fins aleshores, el cos s’havia
entés com un vehicle mimétic i mecanic, segons Agamben (Brannigan, 2011, p. 32), que
descrivia un Unic i precis moment. A partir de les teories dels filosofs i pensadors Frangois
Delsarte (1811-1871) i Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950), es comenga a instaurar un nou
entendre del cos en moviment mitjangant les creacions de ballarins i coreografs de I’época: la
continuitat del moment que descriu la figura. La dansa moderna entra a la historia de la dansa a la
recerca de la fluidesa en el moviment corporal. Dificilment es poden limitar instants de mobilitat
del cos, sin6 que es tracta d’un periode incessant i durador contestatari a la concepcié locomotora
de la dansa classica i a la Revolucio tecnologica del s. XX. Es tracta de I’experiéncia estética de
la transicio de la imatge al gest, d’acord amb Agamben, del moviment antic al modern, d’un
canvi a un moviment sense interrupcio, per Bergson.

El cinema en tant que dispositiu que sorgeix també en aquest ¢poca de canvi, camina en paral-lel
a I’adveniment de la dansa moderna. Resulta la fragmentacio de 1’espai i el temps, tot generant
un recull de vint-i-quatre imatges per segon, les quals ofereixen a I’ull de 1’espectador una
seqiiéncia versemblant a causa de la condicié espai-temps correlativa a cadascuna d’elles. La
dansa i el cinema construeixen aixi, capsules continues d’espai-temps. D’acord amb Agamben, el
cinema esdevé I’habitacle natural de 1’expressio gestual.

Atenent a Lacan (Miller, 1992) el llenguatge entre els éssers humans, en tant que éssers parlants,
ha creat un efecte locatiu en la comunicaci6 social i en la relacié del subjecte amb 1’entorn, de
manera que estem sotmesos a ell. Per contra, el gest com a llenguatge no verbal, no havia estat
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tan connectat simbolicament fins aleshores, ja que en 1’era de la modernitat, inicament la rad, el
llenguatge i el pensament eren les vies per aconseguir 1’emancipacié de ’home. Pels tedrics del
moviment corporal, sobretot Delsarte, el gest és I’anima, el qual va primer que el llenguatge
social.

El llenguatge en una peca audiovisual pot resoldre’s de forma narrativa mitjancant la
dramaturgia, com seria el cas del cinema d’indole classica, o bé participant d’una linia més
poética 1 metalingiiistica com va ser el cas de les avantguardes cinematografiques, el que Maya
Deren anomenaria d’estructura vertical (Greenfield, 2002). Per Gilles Deleuze, aixo correspon al
que nomena affection images (Brannigan, 2011, p.185), tot detenint-se en cada capa de la imatge
com si d’una emoci6é del moment es tractés. El cinema de Maya Deren, bevent del cinéma pur
com el de Duchamp, Léger o Clair, segueix la verticalitat de cada imatge, tot prenent atencio no a
I’accio sino a les seves ramificacions, la profunditat i les qualitats poétiques, sense buscar-ne una
correspondéncia estrictament narrativa com en el cas del cinema classic, sind només la totalitat
del moment. Study in Choreography for camera (Deren, 1945) no pretén explicar-nos cap
historia, sin6 el tra¢ d’una coreografia moderna. La directora experimenta amb el cos del ballari i
coreodgraf afroamerica Talley Beatty, amb moviments com la recerca de 1’extensio i la durabilitat
del seu gest, per crear una dansa nova, inexistent a la realitat. Es a dir, tal com ella defensa, el
cinema d’avantguarda busca la conjunci6 de 1’ull i la ment per captar i desenllagar el que hi ha a
la pantalla, no pretén mostrar una analogia directa del mon real. A partir del dispositiu filmic,
aconsegueix presentar noves maneres de visualitzar una dansa, la qual seria impensable sobre un
escenari. Com el cas de la preséncia de Beatty multiplicant-se en mil-lésimes de segon dins d’un
mateix pla pseudoseqiiéncia, o el salt en suspensio i en contrallum de llarga durada dels Gltims
segons de Study in Choreography for camera, aconseguit amb la filmacié6 en multicamera
(Cleghorn, 2002). D’alguna manera, la tecnologia del cinema aconsegueix aixi, una expansio de
la temporalitat que transcendeix la logica gravitatoria del nostre planeta. La realitzadora fa us
d’un paneig lateral simulant els 360° a partir de talls de muntatge discrets, per mostrar la
continuitat del moviment circular del tors i bragos de Beatty. Altres recursos dels quals participa
Deren son les correspondéncies del cos en accidé filmat i muntat en entorns completament
distingits. Hilary Harris, per contra, a Nine variations on a dance theme (1966) segueix explorant
el temps i I’espai en la seva obra, perd centrant-se inicament en un espai, una sala de dansa. Es
tracta de nou maneres de filmar una mateixa seqiicncia gestual, inciant de Jong al terra i
ascendint gairebé sense moure’s del lloc, com a proposta de nou modes de visionar la dansa
juxtaposades. A la primera variacio, es serveix d’un pla seqiiéncia que més endavant repetira a
mode de primerissim primer pla d’alta textura corporal brindada per una malla cenyida al cos,
mentre traga, a la segona part, un encadenament de plans en jump cut, en els quals hi ha una
repeticié de gestos determinats. De mica en mica va guanyant velocitat i ens van presentant
noves perspectives, ja sigui per les distintes angulacions de la camera com per 1’espiralitzacio
d’aquesta amb el cos de de Jong. Nine variations on a dance theme és metallenguatge dansistic,
gracies a I’exploracid técnica del mitja audiovisual per captar la seqiiéncia de dansa de diferents
maneres. El preludi inicial d’aquesta pega de dansa per la camera, les instantanies enllagades amb
fosses, connota amb 1’emprament de la técnica pixilation o en stop motion, molt treballada per
Norman McLaren, també un pioner en dansa per la camera, la qual Pascal Baes aplica a 46 bis,
rue de Belleville (1988). Ja s’ha esmenat la transicié6 que va experimentar la concepcio de la
dansa a inicis del s. XX. Bergson distingia el moviment classic del modern. D’una banda, Hilary
Harris presenta uns moments concrets i finits de la dansa, perd encadenats, per avangar el treball
de la continuitat que posteriorment es dura a terme. De 1’altra, Baes busca projectar el binomi
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instant-seqiiéncia, a partir de la correlaciéo de fotogrames de les postures congelades de Sara
Denizot i Laurence Rardoni, i creant un efecte staccato, sorgit de la técnica pixilation, en el
moviment continuat de les ballarines. A més a més, subratlla aquesta il-lusié optica de moviment
real amb la sensaci6 lliscant donada pel tra¢ del recorregut de la coreografia sobre el terra mullat.
El realitzador s’inicia a 46 Bis, Rue de Belleville en pos aquesta jugada, tot generant un efecte
mirall amb 1’aigua, diferent de la localitzacid real. Es tracta d’una manera de percebre el cos
impossible en la vida real. Denizot i Rardoni esdevenen imatges-marioneta dins del dispositiu
cinematografic.

El realitzador Bernar Hébert juntament amb el coredgraf Edouard Lock a la videodansa La La La
Human Sex Duo n°l (1987), una adaptacio6 filmica del llenguatge de Lock interpretada pel duo
Lecavalier-Béland, també treballa la idea de 1’element de 1’aigua i I’expansio del temps. Com si
de les restes de la teécnica del ballet classic es servissin, el duo es vesteix d’estética punk i
sonoritza electronicament la peca amb electro-funk, tot presentant-nos una coreografia entre el
ballet neoclassic i modern, carregada de barrels jumps i gestos frenétics. Sense desmembrar-ne
les coreografies amb la planificacié de la realitzacid, en manté el ritme trepidant fins a la
immersio dels cossos sota 1’aigua. La continuitat de la coreografia es percep per 1’excentricitat de
les coreografies de Lock, la qual roman al llarg del dancefilm: la desorientacio espaial de 1’inici,
les microcoreografies de Lock i la tenacitat en el ritme frenétic del duo, enllagat amb el canvi de
ritme del cos sota I’aigua.

Un altre exemple paradigmatic d’adaptacié de coreografia a la pantalla és L’etreinte
(Bouvier/Obadia, 1988). Els realitzadors belgues, també coreografs de la pega, aposten per la
maxima expressio de la senzillesa. Centrant-se en la técnica de I’slow motion s’aconsegueix
I’extensio del moviment per tota la imatge del pla, mentre el muntatge del so directe equalitzat
intensifica aquest dramatisme i la qualitat del moviment del duo Bernadette Doneuz - Eric
Affergan. Alhora, mantenint sempre el mateix recorregut ralentitzat, es dona una congelacié del
temps imperceptible en 1’art escénic. Com si la forca del cos de Doneuz del gest oposat del
moviment dual es tractés, s’assoleix un equilibri en la continuitat de la coreografia que aporta
consisténcia al seu desplagament i a la transcripcio audiovisual de la dansa de Bouvier/Obadia.

Thierry de Mey, de la ma de la coreografa belga Anne Teeresa de Keersmaceker, crea Rosas danst
Rosas (1996), una peca que es mou entre el principi mecanicista i I’organic del cos. Consisteix en
una obra coral, on les intérprets s’envolten d’un ritme clarament compassat i marcat del tic-tac
del temps, mentre son perseguides i també dominades per la for¢a del seu pes. D’alguna manera,
I’espai i la realitzacidé audiovisual manifesten el sistema meétric i ritmic liderat per Thierry de
Mey, mentre els cossos de les ballarines contraresten aquesta dinamica sincopada a través de la
coreografia de Keersmacker. Tot i aixi, ambdues linies mobilistiques entren en dialeg al llarg de
tota I’obra per acabar constituint parametres de continuitat. Poc després de 1’inici de la pel-licula,
les repeticions o els canons de les intérprets sobre el terra denoten la recerca de coordinacié en
les seves coreografies. Com si d’una transmissio d’energies es tractés, el pes de la gravetat
circula entre els cossos de les intérprets per formar la fluidesa d’un moviment inesgotable,
articulat alhora per la sonoritzacié de les seves respiracions que en ocasions acaba amb un fall
and recovery propi de la técnica moderna de Doris Humphrey (Porter, 2013, p. 15).
Paral-lelament, en d’altres espais de la construccio Rito de Leuven, com la segona sala o la resta
d’espais transitoris de 1’edifici, la companyia Rosas deixa d’ésser tan compacta energéticament,
per desmembrar el seu moviment a partir d’un llenguatge més sincopat, com si de la ressonancia
de ’estil de De Mey es tractés. Aquest, tal com anteriorment s’ha mencionat, és compositor
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musical i cineasta, fet completament reflectit en Rosas danst Rosas. La precisio del segon
moviment de 1’obra esta acompanyat d’una posada en escena sobria i del suport dels elements de
les cadires, mentre les intérprets materialitzen a través del seu llenguatge corporal, la métrica del
temps. Com si d’un rellotge es tractés, el so i el moviment de la dansa vivifiquen el caracter
mecanic, mentre Thierry de Mey ho subratlla amb un travelling semicircular retallat métricament.
Parteix d’una mateixa escala de pla i distancia de les intérprets, per filmar-les circularment en
direccid les agulles d’un rellotge, creant una seqiiencialitat de jump cuts. Probablement, Anne
Teresa de Keersmaeker i Thierry de Mey, begueren del compositor Emile Jaques-Dalcroze
(Porter, 2013, p. 8), qui va desenvolupar la teoria sobre 1’euritmia: un entendre de I’activacio del
moviment coporal a partir dels estimuls musicals. Un fet molt representatiu i materialitzat a
Rosas danst Rosas a causa de la motoritzacio dels cossos de les intérprets de Rosas mitjangant la
musicalitat del terra de fusta, el so de les respiracions i la temporitzaci6 del tic-tac, tot
desembocant en el binomi organic-mecanic; d’una banda per ’engrenatge del llenguatge de
Rosas i de I’altra, per ’exactitud de la realitzacié de De Mey.

2. El tractament del primer pla

Segons Brannigan (2011, p. 42), el teoric de cinema Béla Balazs va fer grans aportacions pel que
fa a I’ts del primer pla en danses per la camera, quan analitza aquest element en la segona fase
del cinema mut, moment en qué el llenguatge audiovisual participava molt del gest. Tan el
cinema mut com la dansa per la camera parteixen de la voluntat de subvertir la paraula parlada
per trobar significats en el cos de ’intérpret. Malgrat que el cinema mut, en un inici, va donar
molta importancia al primer pla del rostre, donada la seva potencialitat expressiva, un fet que
porta a la construccio de I’star system america, més endavant, el primer pla va adquirir noves
formes. Aixi com amb determinades manipulacions de la velocitat en la técnica de 1’audiovisual,
la concepcid del cos en I’espai s’expandeix, amb 1’Gs del primer pla en danses per la camera
també succeeix. No tant amb la finalitat d’assolir el moviment fluid que la dansa moderna cerca
sobre 1’escenari, sind per la nova perspectiva de determinades parts del cos aconseguides amb la
camera, que fora de I’habitat de la pantalla, per exemple, dalt d’un escenari, no percebem. Com si
el realitzador respresentés el coreograf o els ballarins, els primers plans en coreografies
dissenyades per la camera ofereixen una descentralitzacid o desterritorialitzacié del cos de
I’intérpret, a I’entendre de Gilles Deleuze (Brannigan, 2011, p. 45), intervenint en 1’orientaciod
espai-temps de la que I’espectador esta acostumat a gaudir. “Ens porten fora de 1’espai”,
declarava Béla Baldzs (Brannigan, 2011, p. 45).

Maya Deren a Study in Choreography for camera i Hilary Harris a Nine variations on a dance
theme es serveixen d’aquest principi de dues formes diferents. D’una banda, la realitzadora més
pionera mostra a partir d’un pla general, des del principi de la peca, tal com anteriorment s’ha
explicat, el cos de Talley Beatty exercint un moviment continuat. Aquest moviment continuat ve
filmat pel seguiment de la camera amb un pla pseudoseqiiéncia que finalitza amb un primer pla,
tot oferint-nos una angulacio privilegiada de la mirada, en contraposicié al punt de vista anterior i
distant al cos. De I’altra, Hilarry Harris amb el prefaci de la pel-licula, ja comenca el joc amb els
primers plans corporals a mode de fotografies, els quals es conformaran més endavant com a
filmacions i es repetiran en algunes de les variacions de la coreografia de Bettie de Jong, com si
de la desconstrucci6 d’aquesta es tractés. En la segona variacio, parteix d’un primer pla del rostre
de la ballarina per obrir pas, amb un zoom out, a la contemplaci6é del moviment complet, tal com
Pascal Baes en un instant determinat de 46 Bis, Rue de Belleville fa a partir de la técnica
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pixilation. Com el mateix titol de I’obra indica, Nine variations on a dance theme participa de la
versatilitat del llenguatge audiovisual per mostrar un mateix patré de la coreografia. Aixi doncs,
en la tercera variacié veiem que en lloc de mostrar-nos a partir d’un pla general, la totalitat de la
coreografia, ho fa seguint la gestualitat del moviment des d’una posicié proxima, com si la
camera ballés amb el cos de de Jong, per emfatitzar I’energia i ’activitat sensorial del cos
(Brannigan, 2011, p. 45). La ballarina vesteix una malla cenyida al cos, la qual beneficia aquesta
proximitat a la qualitat del seu moviment. En altres ocasions, focalitza la seva mirada en una part
del cos com les mans o un brag per conéixer la gestualitat que aquestes extremitats duen a terme.
Tal vegada, Hilary Harris també experimenta exceéntriques angulacions de la camera en plans de
la mateixa escala, perd plasmant noves perspectives i jugant amb contrapicats i picats.

A La La La Human Sex Duo n°l, Bernar Hébert elegeix I’emprament del primer pla pel cameo de
Edouard Lock, tmicament per subratllar els micromoviments generats amb les seves mans, una
petita coreografia que cal veure d’aprop per concixer cadascuna de les peces d’aquest engranatge
actiu que abstreu del moviment.

Bouvier i Obadia a L ’etreinte participen del primer pla per explicar la introducci6é d’un element a
escena, I’aigua. Bernadette Doneux conté un impuls interior al seu cos, el qual motoritza el seu
moviment oposat a la seva voluntat. A les acaballes de L ‘etreinte, el ballari Affergan abandona la
lluita d’aquestes dues forces i és quan Bouvier/Obadia fan aparcixer I’aigua amb un primer pla de
Doneux, tot aportant-li un canvi de ritme al seu cos i a la coreografia general. El primer pla de
Doneux marca el cessament d’aquesta resisténcia al moviment que fins aleshores s’ha observat.

El tractament del primer pla en Rosas danst Rosas és liderat pel principi organic del cos que
Thierry de Mey persegueix. La idea de la forca del pes busca connectar amb una mena de
desmembraci6 del cos. Es a dir, mentre una auréola d’energia fluctua incessantment, aquesta és
interrompuda per un sobtat impuls pesant que condueix al release i al fall and recovery d’una
part del cos, com per exemple el brag, per conduir-lo cap a terra. El realitzador subratlla aquesta
particularitat amb I’emprament del primer pla en molts dels moments en qué aquesta espurna
invisible apareix. De Mey també es serveix del primer pla entés com a microcoreografia, quan
determinades parts del cos de les ballarines tenen entitat propia, tot ocultant les geografies del
cos, creant un gest centralitzat i mimetitzant formalment unes pinces en les mans del cos ballari,
per exemple. Altrament i nodrint la seva condicié de music, Thierry de Mey fa us d’un primer pla
sonor, que podria connotar amb el que Trevor Patrick proposa com a experiéncia proxima al cos
(Brannigan. 2011, p. 55): la sonoritat de les respiracions pesants combinades amb la fluctuacio6
del moviment de les ballarines intensifica la qualitat del moviment.

Conclusions

Partint de les concepcions inicials referents al tractament de la continuitat i del primer pla, el
primer element com a portador de naturalitat en la progressié de la coreografia, i el segon com a
recurs contingut d’expressivitat, es poden determinar d’altres i nous punts de vista de la dansa en
I’audiovisual, després d’haver-nos centrat en sis casos de danses per la camera.

La dansa en ’audiovisual adopta diferents perspectives com és la seva descontextualitzacio a
partir d’'un muntatge que enllaga continuitats d’una mateixa coreografia representada en
localitzacions diferents. Aquest nou context també pot venir manifestat mitjangant un nou punt
de vista, com si del ballari o coreograf es tractés, tot generant plans subjectius d’aquests i
interpel-lant de manera directa a I’espectador, sobretot quan es resol mitjancant un primer pla.
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A més a més, i a causa de les particularitats de la técnica audiovisual, s’ha observat una extensio
del cos en moviment. A tall d’exemple, tan pot ser per la subversid de la gravetat en la captura
d’un salt del ballari, com al cas ade Study in a Choreography for camera, filmat en multicamera i
ralentitzant el gest; bé perqué amb la dislocacié de la camera i la realitzacid en jump cuts,
s’aconsegueix un pla pseudoseqiiéncia, el qual denota una preséncia multiplicada del cos del
ballari, la qual sense la manipulaci6 de la técnica, seria impossible. Intervenint també
I’audiovisual en 1’alteracid de la velocitat, ja sigui en la velocitat d’obturacié de la filmacio o al
muntatge, es poden obtenir coreografies en noves variants de slow motion com a L entreinte,
accelerades, en staccato, aquesta aconseguida amb la técnica pixilation o stop motion, per
exemple a 42 Bis, rue de Belleville, o bé amb fotogrames congelats, els quals ofereixen una
visualitzacié acurada i sobtada d’un gest. D’altra banda, exemples com a Rosas danst Rosas, amb
el pla circular tallat per jump cuts, esdevé possible tenir dues imatges de perspectives diferents
d’un mateix gest.

El primer pla permet una descentralitzacid6 del cos, en tant que mostra parts d’aquest
imperceptibles per 1’ull huma en una platea. El primer pla eludeix la resta del cos, alhora que la
sublima, en la mesura que aquest es converteix unicament en aquesta part, tot ocultant les
geografies de la resta del cos, com és el cas de la tercera variant a Nine variations on a dance
theme. Un fet que connota també amb els punts de vista d’un coreograf o del mateix ballari.
Paral-lelament, aquest primer pla pot exercir el rol de vehicular una microcoreografia, prescindint
de la resta del cos i buscant 1’expressivitat des de les mans i els dits, per exemple, com Edouard
Lock a La La La Human Sex Duo n°l o el col-lectiu Rosas a 1’obra de Thierry de Mey. En altres
casos, passant del primer pla al pla general, s’aconsegueix percebre un cos desmembrat que
pretén desconstruir la coreografia per mostrar-ne la totalitat a posteriori.

Un primer pla sonor també aporta proximitat, ja sigui contextual o descontextual, a la
coreografia, ja que subratlla expressivitats dels cos en moviment, com en la videodansa Rosas
danst Rosas.

L’us d’altres elements en contacte amb el cos, com ¢és ’aigua a La La La Human Sex Duo n°l, o
I’eleccio de robes cenyides o amples, varia la percepcid de la qualitat de moviment i 1’alteraciod
del ritme de la coreografia. Per tant, I’is d’un primer pla en ’aparicié d’aquests elements fa més
notoria la variacio.

Tots aquests resultats ofereixen noves lectures d’una dansa, que en viu no serien realitzables. La
dansa i I’audiovisual es retroalimenten, tot considerant les possibilitats de cada disciplina, per
aixi obtenir nous punts de vista d’ambdues disciplines, els quals no serien possibles de forma
indissociable. Un fet molt representatiu de I’art contemporani, el qual destaca per la multiplicitat
de llenguatges, relats, técniques i estils en les seves obres, per la inclinacié cap al mitja digital, i a
vegades, la consegiient reflexié sobre el moén que circula entre el fisic i el virtual, sobre d’altres
consideracions critiques sobre 1’home contemporani, per la interpel-lacié a l’espectador, o
d’altres caracteristiques. Mentre el primer pla permet intensificar 1’expressivitat del cos propi del
postmodernisme, per tant, realgant-ne la legitimitat de tnicament la seva preséncia, 1’ts del
dispositiu cinematografic en la cerca d’'un moviment continu origina noves qualitats d’aquesta
cinta de Moebius.

Tot i aixi, la dansa, tal com Rosenberg afirmava, t¢ un component més subordinat al mitja
audiovisual que a la inversa, en tant que esdevé un sife-specific en el mitja digital. Aixi doncs,
quan un es refereix al registre de danses per la camera, es pot Uinicament catalogar a la disciplina
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del cinema? Al meu entendre, no deixa de ser un registre més, molt crescut a partir de la
revoluci6é del medi digital, que en lloc de tenir actors, es serveix de ballarins que esdevenen
imatges per si mateixos mentre construeixen un genere cinematografic.
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Abstract

Writing about her 1945 work A Study in Choreography for the Camera, Maya Deren described
the film as: ‘as a film that she and dancer Talley Beatty made together’. Screendance making is,
for the most part, a smaller scale and more intimate process than is the filming of dance for
mainstream cinema productions, and Deren’s statement implies a sense of equality between
dancer and filmmaker that would be hard to create on the set of a larger scale work. Where the
film industry tends to draw on the dance community from the outside, screendance productions
often take place within a community of artists with dance sensibilities. This paper proposes that,
in spite of the more intimate processes that are common in screendance production, an
imbalance of authorship usually persists. The camera is still in control as the senior partner, and
the camera-person, the director, is usually the dominant partner, and the dancer the junior
partner.

Keywords: Dance, camera, dancefilm, close-up, continuity

Introduction

In this paper I propose that the conventional relationship between the performing dancer and the
camera in the production of screendance, even in the often small scale and intimate production
environments in which they are filmed, is one in which the camera remains the senior partner. |
draw on some of my own screendance practice that challenges this status and seeks to create a
greater sense of co-authorship between those on each side of the lens.

Fig 1. Annabelle’s Serpentine Dance. 1894

In the first section of my paper I propose that the long-take, and ultimately the single-take film, is
able to support a particular dancer/camera, and ultimately screen-viewer relationship. I initially
examine the trend towards shorter ‘shot-lengths’ in filmmaking and then briefly suggest how the
opposite, the long-take, especially when filmed with a mobile camera, can redress the
junior/senior divide between dancer and camera through a ‘pas de deux’ relationship. The paper
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draws on interviews with screendance makers and performers and concludes by referring to an
example of my own practice in which the roles of dancer and camera operator are
interchangeable.

In 1894 William Dickson and William Heise co-directed Annabelle’s Serpentine Dance, arguably
the earliest known screendance. Dictated by the restrictions of film making at the time, the film
was shot in a single-take. With no cuts, the viewer shares the dance from start to end, from a
traditional audience perspective, just as it happened in front of the camera.

By the turn of the century filmmakers began to employ basic editing. An example of this is
Georges Mélies's 1902 eleven minute long The Trip to the Moon, which was constructed of thirty
shots, each linking to the next to create a story. Mélies's film marked a milestone in cinema as
being one that assembled action in a manner that represents the forerunner of montage editing. I
here use the term ‘montage’ in the way Bazin defined it, as '...the creation of a sense of meaning
not objectively contained within the images themselves but derived exclusively from their
juxtaposition'. (Bazin 2005. p25)

4 SCREENDANCE AVERAGE SHOT LENGTH DATA

RUNNING

2 TIME excluding
credits. eye contact  fixedimobile
YEAR TITLE DIRECTOR(S) Minfsecs SHOTS ASL.secs withcamera  camera PRODUCTION/SCREENING DETAILS AVAILABLE
4
2015 Take meto Church  David LaChapelle 358 23 10.38 None Moving Promoted on BUZZFEED atake-me-t#.onGEXIXMI
s 2015 The Touch Diaries Lisa May Thomas 182 217 3.68 None Fixed and moving Light Moves Screen Dance Festival. Limerick
s 2015 Far Far Away Portier Dean 132 217 7.6 None Fixed and moving Off Courts Film Festival
7
s 2015 Apotheosis Eric Paul Fourmer 416 67 3.82 None Fixed Acrobatic Dance Film https:/im youtubelwatch?v=gnwiZywZx28
° 2015 Le Corps de la Ville  Nicolas Habas 322 29 6.9 None Fixed International Film Festival of Rochelle https:/ivimeo.com/132142310
10
2015 A Break Up Story Tim Migram 416 67 3.82 None Fixed Promoted on BuzzFeed the-most beautiful way.yimzLg1e0
" 2015 Moving Cities, Athens  Jevan Chowdhury 455 36 8.2 Occasional  Fixed and moving
12 2015 Crushing Weight Vinicius Cardoso 238 40 3.95 None Fixed and moving Offcial Selection . NEW DANCE CINEMA . New York City . 2015 hitps:/ivimeo.com/ 110428365
® Conspiratory Visions Of Offcial Selection . MOSTRA INTERNACIONAL DE VIDEODANGA DE
2015 Blue Vinicios Cardoso 156 2 4.46 None Both SAO CARLOS . Brazi . 2015 it /122186463
" Ella Kohn, Lenny Hossin, [ RCH_Batsheva Ensembl
2015 Porch Doron Perk 15 60 1.8 Occasional  Fixed |_creates - Program A
15 2015 On Side Catalia Rubio 325 2 9.3 Occasional  Fixed and moving A DANSPXL Screendance Workshop Oxido Festival hiips:/iwww.youtube com/watch?v=0ic7q7dj8Q
p Promoted on BUZZFEED, Nomiated for MTV video Music Award of Best
2015 Elastic Heart Sia and Daniel Askill 507 73 4.2 None Moving Female Video, and MTV Europe Music Award for Best Video hitps:/ivk com/video?qid=07623112
" utm_term=.yiPRB]
2015 Let It Go Tim Migram 358 2 10.35 None Moving Promoted on BUZZFEED 514# powal od5A
1 2015 Hang on- Carry on Michiel Vaanhold 0.56 2 1.75 None Fixed and moving Winner 60 Second Dance, Finland 2015 Loikka Dance Film Festival  htip:/60secondsdance comVfims/
P Winner Plein De Bobine Film fest 2014, plus other awards. Available
2014 Moving Cities, London  Jevan Chowdhury 324 8 536 Occasional  Locked off athttpiwww.moving-cities.com/
» 2014 Coire Ruidh Katrina McPherson 936 284 2 Occasional  Fixed and moving  20-screen installation at Threshold Arts Space in Perth hitps:/ivimeo.com/125850250
2 2014 Uath Lochans Katrina McPherson 611 139 27 Once Fixed and moving 25 festivals world-wide, inc San Francisco Dance Film Festival, hitps:/ivimeo.com/119744522
= Premiere week: Wednesday 14- Sunday 18 January at Sadler’s Wells,
2014 Young Men Ivén Pérez Avilés 252 2 648 Frequent  Mostymoving  London. 2014
= William Trevitt and Michael
2014 Safe Travels Nunn 356 £ 656 None Steady moving f
2 2014 Beating Kari Sulc 527 7 46 None Fixed Entry at light moves festival of screendance (2015) hitp:/fightmoves ielprogrammelscreening-2/

Fig 2. Screenshot of a section of the Average Shot-Length spread sheet

Editing in this sense, as opposed to single-take film construction like Annabelle’s Serpentine
Dance, is standard practice in filmmaking. Cheryl Dodds suggests that: ‘This [editing] convention
has evolved and become established to such an extent that to see a piece of unedited filming can
appear extremely alien to the eye’ (Dodds, 2004, p.32). Dodd’s observation suggests
acclimatisation, by film viewers, to edited film as normal, and unedited/long-take film as unfamiliar
and disruptive to the conventional grammar through which we, as viewers, navigate film narrative.
For screendance makers (and arguably all filmmakers) editing presents a second choreographic
opportunity, allowing a re-construction of what has been caught on camera to create new rhythms,
movement trajectories, emotions, and meaning in the way that only film can do.

In mainstream commercial cinema, shot-lengths, that is the length of each clip in the film,
became progressively shorter over the twentieth century and continue to do so. Méliés's The Trip
to the Moon, averages 38.5 seconds per shot and the average shot length of films made between
1902 and 1909 was 15.8 seconds (Tsivian). By the 1980’s shot lengths averaged between five
and seven seconds. By 2006, many film shot lengths averaged less than five seconds, and they
are currently faster than ever. (Bordell 2006, p.121-122).
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Research, done in collaboration with students at Bath Spa University, UK, suggests a similar
trend with screendance works. The research covers two four year periods that are recent enough
for there to be a significant body of work upon which to draw. The periods are 1993 to 1996 and
2013 to 2016. The criteria for selecting screendances were that the films needed to have been
screened, either in a cinema, on television, in a festival, published via VHS/DVD, or won an
award or special acknowledgement.

The research found that the average shot length of films in the four-year period 1993/96 was
12.32 seconds. The average shot length of screendance works in the four-year period 2013/16
was 5.3 seconds. This represents more than 50% shot length decrease over two decades. This
wide difference may be the result of a number screendance specific factors, but like mainstream
cinema, screendance shot lengths are, on average, also getting shorter.

A

1' ' ' l l\

Fig 3. Bettie de Jong performs for camera in Nine Variations on a Dance Theme

As shots become, on average, progressively shorter, longer shots feel, by comparison, ‘longer’.
There is no definitive duration of a shot that defines it as a ‘long-take’, but a number of factors
might categorise one as such. These might include shot duration in comparison to surrounding
shot durations, or a duration that is sufficient to allow the viewer to become aware that the
camera viewpoint has been unchanged for a significant length of time. In addition, long-takes
with a static camera may be perceived differently from ones with a moving camera. A static shot
has more of an ‘unchangingness’ to it than a moving one, and may therefore be more quickly
perceived as being ‘long’ as compared to the experience of viewing, for example, a tracking shot
with a continually shifting perspective.

Hilary Harris’s 1966 twelve-minute black and white screendance ‘Nine Variations on a Dance
Theme’ is constructed from nine film versions of the same choreography. Versions 1 and 2 are
shot in single-takes and make good examples of ‘mini’ single-take films. The versions also
provides an effective example of a mobile camera interacting with a dancer to create screen
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choreography that can only exist through their combination of movement pathways. Set in in a
large sunny room, dancer Bettie de Jong performs a smooth continuous phrase in which she
spirals up from the floor, through kneeling to standing, executes a series of extensions before
returning to the start position.

For the duration of each take, the viewer shares an uninterrupted period of time with the camera
operator and the performer. As such, each of the nine sections represents a version of the
dancing/filming event that might be considered authentic in relation to how it evolved in front of
the camera just as happens with Annabelle’s Serpentine Dance (so long as projection speed
equals the original camera speed). Miller observes that: “Whenever the camera cuts the audience
is presented with something new and has to adjust to the new position or arrangement of the
scene’ (Miller 2015). With the moving camera long-take there are no cuts but the viewer is
progressively presented with a ‘new position or arrangement of the scene’ by the movement of
the camera. Screendance maker Amy Greenfield describes the second variation of Harris’s film:

VIEWER CHANGES

Harris again circles the camera, closer and at a lower angle, in a way that makes it
impossible to tell which is turning, the camera, or de Jong. The result is that we
experience the sensation of turning. At times it seems that de Jong and the room circle
with and against each other. (Greenfield, 2003, p.24)

In each section of the film, the viewer is presented with a continually changing, and
uninterrupted, viewing experience. The camera is mobile, engaging in the choreography both
from the perspective of adding, for the screen viewer, additional movement to that of the dancer,
and as a co-performer in the dancing/filming event.

Doane comments on the notion that cinema engenders a sense of familiarity with life, in that it
reflects the moving/happening world that we inhabit. She notes that this familiarity has
limitations: ‘imposed by the necessity of an ending, which is always yoked to the arbitrary, given
the fact that things go on, while the film cannot. This limit is mirrored or mimicked internally by
the cut, which disrupts and shatters the continual unfolding of real time of the shot’. (Doane 2004
p- 261-262). Doane’s observation applies to all films in that they always end, but for the duration
of a long-take, or a whole film if it is a single-take, a film might, temporarily at least, mirror the
‘real’ unfolding of time reflecting our own conscious experience, supporting a connection
between the dancing/filming event and the screen viewer.

In the dancing/filming event itself there are also no cuts. There are no pauses between sections of
the film that are to be re-filmed from a different angle, and no re-filming to catch a close up or a
wide shot. The camera and dancer perform the work from the beginning to the end in the same
way that a live performance on stage would unfold.

In interview with Nancy Becker, filmmaker Charles Atlas speaks about his collaboration with
Merce Cunningham in the filming of Fractions (1977). ‘We definitely wanted to try to make very
long takes.... One of the goals was to give the dancers a chance to really dance for four minutes
in a row’ (Porter 2009.p135). With the camera travelling in the performance space with the
dancer or dancers, the dancing/filming event becomes in itself an unbroken performance. Atlas’s
comment supports the idea that the long-take can impact the performance quality of the work
being filmed. Dance filmed repeatedly in sections fragments the narrative of a work and demands
from the dancer that he or she must pick up the thread of ‘what came before’ the section being
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filmed. Writing about her 1945 work A Study in Choreography for the Camera, Maya Deren
described the work as: ‘a film that she and dancer Talley Beatty made together’ (Deren 2005).

Fig 4. Talley Beatty performs for camera in A Study in Choreography for the Camera

Avant-garde and contemporary screendance making is, for the most part, a smaller scale and
more intimate process than is the filming of dance for mainstream cinema productions. In these
mainstream productions where there is dancing there commonly exists a division between the
dancers and technical crew made through their individual group commonalties. Specific
trainings, technical specialisms, experiences, on-set roles, general interests, systems of
communications between operators and positions in the spaces of the production all contribute to
the creation of mini-communities in this respect. Deren’s statement implies a sense of equality
between dancer and filmmaker that would be hard to create on the set of a larger scale work.
Where the film industry tends to draw on the dance community from the outside, screendance
productions often take place within a community of artists with dance sensibilities. However, I
suggest that in spite of the more intimate processes that are common in screendance production,
an imbalance of authorship usually persists between performer and camera. The camera is still in
control as the senior partner, and the camera-person, the director, is usually the dominant partner,
and the dancer the junior partner.

In my own experience of filming dance, particularly improvisation, I am often aware of my
dominant role. Although the dancer may be free to dance in any manner, and in whatever space
he or she wishes, it is I who frame them in the viewfinder, decide how much to zoom in or out,
from what angle to film, and at what point to start and stop recording. I make the decisions about
how the ultimate viewers of the dance will see them, both though the production process and
editing in post-production. I am in control of the present and the future by the very nature of the
filmmaking task. I capture the dancing body, manipulate and represent it to others. My position
as camera operator privileges me in this respect. Douglas Rosenberg comments on the camera as:
‘a carnivorous image-prosthetic gathering device® (Rosenberg. 2012. p2). There is an implication
here that the camera, as extension of its operator, seeks out the dancing body in a certain manner
against a certain agenda, a certain aesthetic, and a certain desire.

Writer and academic Sarah Kember argues that the filmmaker is in a position of control over
images, a privilege that is not normally afforded to those who appear in the camera viewfinder.
‘The photographic gaze is discriminatory — it privileges the viewing subject over the viewed
object’. (Kember, 1998, p.55). In conventional film production it is hard to see how Kember’s
observation could be any different now than in the shooting of Annabelle’s Serpentine Dance in
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1894. Although the dancer/camera relationship may be closer in production works where links to
the dance community exist on both sides of the lens, and where production environments do not
involve large teams on the filmmaker side of the lens, it is difficult to imagine a scenario in
which the camera takes a subservient role.

Contemporary screendance maker Katrina McPherson notes her awareness of the divide, even on
her comparatively small film shoots:

Having been a dancer myself and having kind of come through watching and working
on other people's dance films as a young person, I always felt very very worried about
what [ felt was quite a schism existing between the dancers over there doing their thing,
and the crew over here doing their thing. Because you would have the dancers, in their
little costumes, standing out there in the lights and then you would have the crew in their
sort of work clothes and their black jackets looking over there and people would be
shouting across this divide. (McPherson 2014)

As McPherson’s states, her sensitivity to the dancers on set derives from her having been a
dancer herself. She acknowledges that the care to establish less of a divide between dancer and
filmmaker come from the filmmaker side. It is not the dancers trying to put the filmmakers at
ease. Screendance maker Margaret Williams echoes McPherson’s statement when she discusses
her own work. She acknowledges the importance of the relationship across the divide: “We have
to be extremely careful [....] with everyone I work with on any film. I’'m very respectful if
they’re performing in front of the camera. You want to share, you know, you don’t want them to
feel you are going to do this and you’re going to do that. (Williams 2014).

As part of my own practice I have endeavoured to create screendance production scenarios in
which a sense of authorship is shared, as much as possible, between those on both sides of the
lens. In 2012 I set up Lab 1, a project in which a dancer could see herself projected through live
feed onto three large screens.

Each projection was from a fixed individual camera set to film shots ‘close’, ‘mid’, and ‘wide’
respectively. Once the cameras were recording I stepped back and let dancer Sophie Taylor
decide on which camera she would be recorded, for how long, and with what choreography.
Although interesting work emerged from the Lab 1 project, film that I would not have crafted
were | to have been making all of the decisions as to what was captured in the frame, and the
experiment was successful in terms of a re-balancing of authorship, I nevertheless was still in
overall control of the event and the editing the came after the shoot.

Fig 5. Lab 1 (2012). Screens on three sides of the performance space, stage left and right
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Fig 6. Lab 1 (2012). Screens on three sides of the performance space from behind with Taylor performing

In my most recent film, The Glasshouse (2016), 1 endeavoured to create a production
environment in which a greater sense of shared authorship featured in the project. The five
minute film was shot in a single-take, therefore no further choreography took place after the
dancers performed, and the hand-held camera was exchanged between a camera operator and the
two dancers during the performance, each filming the other as co-performer. The duet between
the two became a pas de deux in which camera and dancer roles were interchangeable. Time was
spent prior to the shoot developing ways of passing the camera from one person to another, while
it was still recoding, in a manner than minimised ‘wobble’. Performers Polly Franks and Xavier
Santos both felt, that during the shoot they were still performing in the work when they were
operating the camera. Franks commented that: ‘For me it’s part of the dance. I’d say for me when
I am being a filmmaker as well as a performer, I don’t see it as two separate roles’. (Franks
2016). Santos also developed an ability to remain a performer as the project evolved:

When we first started working in the studio I first felt that I had two roles. As a dancer
when | was in front of the camera and as a camera operator when I was behind the
camera, and [ really couldn’t feel the character when I was behind the camera. But
today, not every time, but I could feel the character behind the camera, especially when
I was recording Polly in that first moment. (Santos 2016).

Fig 7. The Glasshouse (2016). Performer/Camera Operator inter-changeability
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Fig 9. The Glasshouse (2016). Final duet of the film

Despite its exploratory nature, the making of The Glasshouse offered some insight into how a
sense of shared authorship could be created in a dancing/filming event by no single person
controlling the way the camera sees the dance. In the resultant film, as the camera is switched the
point of view changes, each dancer revealing the other as they aim the camera at them. As with
Annabelle’s’ Serpentine Dance the performance was continuous, but the moving camera created
a continually shifting viewer perspective. When operating the camera the dancers keep each other
centrally in the frame as a means of duplicating how they might look at each other without a
camera. It could be argued that this is genuine dancer/camera pas de deux in that the dancers are
always interacting with each other, the senior/junior partnership has no stability as it is constantly
shifting, Kember’s privileged viewpoint shifts between all involved, and the performance runs
from start to end.
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Abstract

Advances in video technology over the past fifty years have led to a surge in popularity of the
genre of dance known as video dance. Video dance includes any dance made specifically for the
camera, so while it does necessitate that the dance itself is filmed, it should also be dependent
upon the medium of video through elements such as moving cameras, close ups, video editing,
and special effects. 1t is the first of these elements—the use of a moving camera—that I seek to
further investigate, as making a video dance often requires more choreography than just the
movement of the dancers. In this paper, I first consider the greater historical context of both
dance and film in the 1960s that led to the wide-spread emergence of this hybrid field. I then
establish a foundation in film theory in order to examine general filmmaking strategies, focusing
predominantly on those involving the use of a moving camera. Finally, I analyze the ways in
which these techniques are utilized in video dance and the impact they have on the physical
choreography of the dancers.

Keywords: video dance, dance film, moving camera, choreography, videography

Introduction

Advances in video technology over the past fifty years have led to a surge in popularity of the
genre of dance known as video dance. Video dance includes any dance made specifically for the
camera, so while it does necessitate that the dance itself is filmed, it should also be dependent
upon the medium of video through elements such as moving cameras, close ups, video editing,
and special effects. It is the first of these elements—the use of a moving camera—that I seek to
further investigate, as making a video dance often requires more choreography than just the
movement of the dancers.

As part of my engagement with this concept, I have been exploring the idea of “camera as
dancer” in my own creative work. This has most recently manifested itself in a three-minute duet
between “dancer” and “videographer” in which a single-shot video dance was filmed on stage
using an iPhone and projected behind the performers in real time through the use of a wireless
video monitoring app called AirBeam. The process of creating this piece gave me a great deal of
insight into both the rewards and the challenges that come from choreographing the camera.
From a sweeping pan of the dancer as she traversed the stage to an intimate close up of the
slightest movement of her knuckles, every shot that we wanted to capture had to be meticulously
planned out in order to ensure the camera was where it needed to be without hindering the
dancer’s movements or blocking her trajectory. Where does the cameraperson need to be relative
to the dancer? How does she get there in a way that is functional yet visually interesting? Even
smaller details such as how she holds the camera or how she shifts her weight while maintaining
a steady shot had to be worked out. Such a process involved a lot of trial and error as we
explored as many different ways that the cameraperson and the dancer could move in relationship
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to one another as we could think of. This type of creative research on the use of a moving camera
in video dance helped guide my inquiries. In this paper, I first consider the greater historical
context of both dance and film in the 1960s that led to the wide-spread emergence of this hybrid
field. I then establish a foundation in film theory in order to examine general filmmaking
strategies, focusing predominantly on those involving the use of a moving camera. Finally, I
analyze the ways in which these techniques are utilized in video dance and the impact they have
on the physical choreography of the dancers.

Examining the Historical Context

Though the field of video dance is relatively new, attempts at capturing movement on film date
back to the late 1800s. While photographer Eadweard Muybridge and scientist Etienne-Jules
Marey had experimented with the use of sequential photographs to study the motion of horses
and other animals during the 1880s, it wasn’t until the following decade that dance was recorded
on film (Brooks, 2002a, p. xix). One creator of these early dance films was Thomas Edison, who,
in 1894, “recorded two minutes of Ruth Dennis [now known as Ruth St. Denis] performing a
skirt dance. Lit only by the sun, the film showed her doing high kicks, outdoors at the side of a
building” (Brooks, 2002b, p. 54). Around the same time, he produced another noteworthy dance
film, Annabelle The Dancer, which, “shot in one long take, features a young woman doing a Loie
Fuller impression for the camera, her swirling, flowing dress in constant motion” (Rosenberg,
2015, p. 149). These early films were basic, consisting of short, standalone events shot in front of
a stationary camera. As these cameras were so cumbersome to move, recording moving bodies
allowed filmmakers to capitalize on this new technology for capturing movement.

Of course, just because it was difficult does not mean filmmakers didn’t try to move the camera
along with their subjects. In the making of the Babylonian scene of his 1916 film Infolerance, D.
W. Griffith “mount[ed] a camera on an elevator, which in turn rode on a railroad car” to shoot
dancers from the Denishawn School of Dance through a moving frame (Brooks, 2002b, p. 55).
This technique allowed Griffith to both reveal the elaborate set he was filming on and highlight
the intricacies of the dancers’ movement all in the same shot." Almost 30 years later, Maya Deren
pushed the boundaries of the moving camera even further with her 1945 dance film A Study in
Choreography for Camera. While the entire two-minute film incorporates a variety of shooting
techniques, the opening scene in particular relies on a moving camera to create the illusion that
dancer Talley Beatty was magically popping up in new locations throughout the space.?
According to award-winning dance filmmaker Amy Greenfield (2002), “a film sequence like this
had never been seen before” (p. 23). While films such as Infolerance and A Study certainly
expanded up on the possibilities afforded by video, as time went on and advances in video
technology were made, the range of options available to filmmakers increased exponentially.

Perhaps the biggest of these technological changes was the shift from film to video in the late
1960s. In 1967, Sony released “the world’s first portapak VTR [video tape recorder],” which,
according to Brooklyn College/CUNY film professor Victoria Brooks (2002a), “[led] to an
explosion in do-it-yourself television and revolutioniz[ed] the medium” (p. xxiv). The advent of
portable, consumer-grade video cameras made the art form more accessible to creators and gave

! An excerpt of the dance scene in Infolerance can be seen in chapter five of the following DVD: Stieber, D. A. (Editor).
(2002). Envisioning dance on film and video [DVD]. Los Angeles, CA: The Regents of California.

2 A Study in Choreography for Camera can be seen in chapter one of the following DVD: Stieber, D. A. (Editor). (2002).
Envisioning dance on film and video [DVD]. Los Angeles, CA: The Regents of California.
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them greater control over their work. Additionally, as video artist and fine arts professor Chris
Meigh-Andrews (2014) points out in his book A History of Video Art, “the availability of
portable video technology was co-incidental with a period when radical strategies such as
alternative exhibition spaces and hybrid practices had become a significant aspect of avant-garde
activity” (p. 7). Artistic experimentalism reigned during this time, with artists constantly pushing
the boundaries of convention or even disregarding them entirely. According to Meigh-Andrews
(2014), “many artists who took up video in the early 1970s were attracted to the medium
precisely because it did not have either a history or an identifiable critical discourse as an art
medium... Video was the solution because it had no tradition. It was the precise opposite of
painting. It had no formal burdens at all” (p. 9). This lack of tradition gave artists total creative
freedom in a period where breaking free from the norm was the aesthetic of choice. Both the new
developments in the technology and the newness of the field itself provided artists with uncharted
territory in creative expression to explore freely.

This same period of time also saw some radical changes in the dance world with the rise of
postmodernism. The avant-garde movement extended to the dance field, resulting in a newfound
interest in the ordinary actions of daily life—something dance writer Sally Banes (2013)
describes as “the urge to deflate the pomposity of recent high art and at the same time to renew
art by training its sights on what had in the past been considered unimportant or inappropriate
material and subject matter” (p. 4). Like the video artists of the time, dance makers of the 1960s
were interested in challenging the conventions of their field. Choreographers questioned the very
definition of dance itself and strived to “[expand] the possibilities of artmaking” (Banes, 2003, p.
18). According to Banes (2003), “the avant-gardists of the 1960s took the breaking of boundaries
between art and life, and between the humble and the elite, to unprecedented, postmodern heights
of uncertainty... [which] help[ed] mobilize a mass countercultural movement by the end of the
decade” (p. 19). Like the simultaneous changes in video art, the shifting aesthetic in the dance
world during the 1960s left artists with infinite possibilities for new exploration in dancemaking.

These major shifts in the fields of both dance and film helped pave the way for video dance’s rise
in popularity. Artists of the late 1960s and early 1970s were eager to take risks, to make
something that defied prior conceptions of what art was. The experimentation available within
video dance served that desire. While avant-garde dance films such as Deren’s A4 Study certainly
existed prior to that time period (Greenfield, 2002, p. 21-23), the advances in technology that
occurred in the 1960s made video work a significantly more accessible option for a wider variety
of artists. Technology has continued to advance since then—and quite rapidly at that. According
to Brooks (2002b), this ever-evolving technology has allowed for “a fantastic manipulation of
digital data, producing a new reality limited only by a director’s imagination and needs” (p. 54).
The possibilities are seemingly endless, with choreographers and directors constantly finding
new ways to experiment with the resources at hand. However, some key elements of the form—
as described by screendance scholar Douglas Rosenberg (2015)—have remained the same over
time, regardless of technological advances:

[First, it is] the art of creating a choreography for the camera, to be viewed as a fully
formed, autonomous work of art, ultimately either on a film screen or television...
[Second, it] place[s] the choreography within the frame of the camera and offer[s] the
makers the opportunity to deconstruct the dance and to alter its form and linearity in
post-production. (p. 151)
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In other words, video dance is dependent upon the medium of video; it is not just a recording of a
dance performed on a proscenium stage, rather it takes advantage of the unique possibilities
afforded by the technology. While there are a multitude of elements specific to video work, from
montage editing to special effects, I am choosing to focus on the use of a moving camera.

Establishing a Foundation in Film

According to filmmaker Mark Brindle (2014), “almost every movie uses camera movement—
from subtle tripod moves to long tracking and sweeping crane shots—to lead the audience into a
scene, emphasize a detail, or make the viewer feel that they are virtually part of the action” (p.
28). However, before the camera can move, it needs to be placed somewhere to start. While this
perhaps seems rather obvious, there are actually a wide variety of viewpoints that the camera can
take on. Brindle (2014) describes some of the basics in his book, The Digital Filmmaking
Handbook: The Definitive Guide to Digital Filmmaking:

Most shots of people are filmed at the subject’s eye-level and with the eyeline aligned
with the upper horizontal line from the rule of thirds. Mounting the camera higher than
the eyeline and pointing downward is called a high-angle shot and can give the
impression of a dominant relationship by looking down on the subject. A high-angle
shot is equally useful as an establishing shot, whether revealing a location or space or as
a bird’s eye view.

If the camera is mounted low and looking up it’s called a low-angle shot, which can
imply a more submissive relationship between two subjects and make the subject being
viewed seem more menacing or powerful. A low-angle shot can also be used as a POV
(point-of-view) shot for someone on the ground. (p. 43)

In addition to various shooting angles, video dance artist Katrina McPherson (2006) also
discusses shot sizes in her book, Making Video Dance.: A Step-by-Step Guide to Creating Dance
for the Screen:

A wide shot [zoomed out] places the subject of your frame—that is, the dancer or
dancers—in a context, as it allows you to see where their action is taking place. A mid-
shot [medium zoom] shows the action more clearly by bringing the viewer in closer to
the dancer or dancers. A close-up [zoomed in] conveys effort, emotion, texture or
movement quality by focusing on a detail of the face or body. (p. 30)

All of these different view points provide a different context within which the camera can then be
moved. There are two primary ways the camera can move, the first of which keeps the body of
the camera stationary while the lens moves. McPherson (2006) elaborates on the possibilities
within that:

The lens can move sideways, either left or right, to create a horizontal camera
movement called ‘panning.” Or it can move up and down, to create a vertical movement
called ‘tilting.” The fixed camera can also ‘roll’ (turning everything in its vision upside
down then upright again)... Another type of camera movement is a zoom, either in or
out. This ... is usually used to reframe a shot closer or wider, but the movement itself
can also be incorporated into the actual shot. (p. 33-34)
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The other option for moving the camera is to have it physically move through space, a method
known as ‘tracking’: “the camera can move towards, or away from an object or person.
Alternatively, it can move past or around an object or person” (McPherson, 2006, p. 34). While
this is traditionally done by placing the camera on a track in order to ensure smooth movement, it
can also be done manually through handheld shooting. Additionally, these moving camera
techniques can be combined (e.g. zooming while tracking), further increasing the range of
possibilities available to filmmakers.

Analyzing Through a Choreographic Lens

These moving camera techniques lend themselves particularly well to the creation of video dance
given that the subject of the work is moving bodies. In fact, McPherson (2006) argues that
“because the subject of the frame is human movement, video dance invites—even demands—the
camera to be in motion” (p. 31). It is only natural for the camera to dance along with the
performers. McPherson (2006) goes on to further explain that “how the camera moves in relation
to the dancer or dancers, and the space they are in, has great impact on the viewer’s experience of
the movement” and that utilizing a moving camera “make[s] the viewer feel like they are
involved in the dance” (p. 31). These techniques clearly influence the viewer’s perception of the
work and open up possibilities not possible without the use of video. For example, the opening to
Lily Baldwin’s 2014 video dance A Juice Box Afternoon places the camera—and therefore,
implicitly, the viewer—atop a toy airplane, which a young boy picks up, spins its propeller, and
sends through the air toward Baldwin (Baldwin, 2014). This brings the viewer into the dance and
makes her feel as though she is happening upon Baldwin by chance, setting the tone for the
remainder of the video. Of course, this is just one of many ways camera movement can alter a
viewer’s perception of a dance.

Martin and Facundo Lombard approach camera movement in a completely different way than
Baldwin in their 2014 video dance ESCUALO (M. Lombard & F. Lombard, 2014). The film
takes place in a grungy loft with hardwood floors, completely bare save for some support beams
and a couple wooden benches. The tap dancing twins remain more or less stationary throughout
the dance, yet the video is rife with movement. This is accomplished through the use of a moving
camera. As the Lombards dance in place, the camera tracks towards, away from, and around
them. The movement is quick and dramatic and adds an additional layer of intensity to the dance.
The camera plays a crucial role in making the piece what it is.

Given that the cameraperson is yet another body in space alongside the dancers, the movement of
the camera must be considered just as carefully as the movements of the performers. As Emmy-
nominated filmmaker Andy Abrahams Wilson (2002) puts it, “a sort of meta-dance is created
between my subject and me” (p. 234). His 2001 film Returning Home is a scored improvisation
between him and dancer Anna Halprin (Wilson, 2002, p. 233-234). The flexibility afforded by an
easily movable camera allows him to improvise along with her, tracking her movements as they
happen.’ While this extra layer of the dance including camera and performers may never be seen
by anyone else, the choreography is just as crucial. However, this is no easy task—according to
dance filmmaker Margaret Williams (2002), “when the camera is moving as well as the dancers,
coordinating the action takes time and patience on everyone’s part” (p. 213). Dancer Eiko Otake

* An excerpt of Returning Home can be seen in chapter thirty six of the following DVD: Stieber, D. A. (Editor). (2002).
Envisioning dance on film and video [DVD]. Los Angeles, CA: The Regents of California.
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(2002) echoes this sentiment in greater detail based on her own experiences performing in video
dances alongside partner Koma:

A composition integrating two mediums is a delicate balancing act. When the camera’s
movement and our movement do not relate, the result appears uninteresting. For
example, when the camera moves too quickly, we as subjects become ‘tame’ and lose
our integrity. On the other hand, when Koma and I exhibit movement while the camera
is too passive, viewers are left detached, and the choreography loses impact. To be
effective, we had to feel each other and place ourselves ‘just right’ in that particular
square while the camera moved on us. In other words, the camera and our body
movement should complement each other. (p. 83)

These difficulties are a very real part of the video dance making process and need to be addressed
in order to create a successful work. While it can be challenging, incorporating a moving camera
gives video dance makers another method for conveying their visions through movement.

Conclusion

While dance on camera has existed as a field for over a century, it only took off in popularity
over the last fifty years. One of the primary catalysts for this was the advent of a portable,
consumer-grade video camera in the 1960s during the rise of postmodernism. Not only did this
open up the field to a wider range of artists, but it also permitted more experimentation with the
medium. One possibility that opened up when cameras became more portable is the option to
shoot with a moving camera. There are a variety of ways to film dance from a moving camera,
and each makes its own impact on the finished work. Coordinating a moving camera within a
dance shoot can be hard, and navigating these challenges is simply a necessary part of the
process in making a video dance. However, these difficulties all arise from the dilemma of
needing to successfully move bodies in space—something choreographers are already quite
experienced with. The moving camera is simply another body to be choreographed.

The resulting “meta dance” (p. 234), as Wilson (2002) called it, that occurs off screen is
something I am excited to continue exploring in my own creative work. Throughout my research,
I have been constantly reminded of the vastly different entry points into this field people have.
Both performers in my last piece—as well as myself—come from the dance world; however,
going forward, I’m interested in how things would change were I to take on a similar project
alongside someone with a background in film. How would a videographer’s instincts in moving
with a camera differ from those of a dancer? How would a director’s approach to the piece as a
whole be different from a choreographer’s? People’s backgrounds and training directly influence
the artistic choices they make, and I’'m interested in exploring how that manifests within the
confines of this topic. Luckily, the interdisciplinary nature of video dance makes it an excellent
common ground for that sort of collaboration.
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Abstract

This article analyzes the ground in screendance from a corpus of 78 works from Cinedans
Festival 2011-2014, completed with reference works. We focus on the ground type category from
the categories that emerge from our qualitative analysis. First, the support ground (stage floor
and natural ground/floor subcodes) represents 74% of the corpus, reproducing thus the stage
floor frame of reference with different natural settings. Second, the reactive ground, a specific
screendance contribution, is almost ignored in the corpus (6% of works), leading us to resort to
reference works by van Acker, Greenfield, Muna and de Mey to complete the analysis. Last, the
absent ground, another specific screendance contribution, used in 20% of the corpus,
encompasses disparate usages: submarine filming, 2D graphics, or resorting to post-production
effects to a lesser extent than expected. The Cinedans corpus shows a recent trend of mirroring
stage-based choreographies in different spaces rather than making the most of the unique
possibilities of screendance.

Keywords: screendance, ground, support, matter, qualitative analysis.

Resumen

Este articulo analiza el suelo en la danza audiovisual utilizando un corpus de 78 obras del
festival Cinedans 2011-2014 completado con obras de referencia. El andlisis cualitativo destaca
varias categorias y nos centramos en la categoria tipo de suelo. Primero, el suelo soporte
(subcodigos de soporte escénico y soporte natural) representa el 74% del corpus, reproduciendo
el mismo uso del suelo que en la danza escénica excepto con una variacion de contexto.
Segundo, el suelo reactivo que constituye una aportacion especifica de la danza audiovisual
(subcddigos de suelo matérico, lienzo o movil) es practicamente ignorado en el corpus (6%) y
hemos recurrido a obras de referencia de van Acker, Greenfield, Muna y de Mey para explorar
su uso. Por ultimo el suelo ausente, también especifico de la danza audiovisual, representa el
20% de este corpus con usos dispares: rodaje submarino, grafismo 2D o la utilizacion, en menor
medida de lo que cabe suponer, de efectos de postproduccion audiovisual. El corpus de Cinedans
muestra una tendencia reciente a reproducir coreografias escénicas en diferentes espacios mas
que aprovechar las posibilidades unicas de la danza audiovisual.

Palabras clave: danza audiovisual, suelo, soporte, materia, andlisis cualitativo.
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Introduccion

En este articulo nos centramos en el estudio del suelo en la cinedanza actual, analizando entre otros
las obras recientemente seleccionadas en festivales o concursos para detectar los tipos de suelo, su
funcion y su representacion en pantalla. Podemos considerar que la cinedanza abre toda una nueva
serie de posibilidades en los tipos de suelo y su utilizacion, por el simple hecho de que podemos
abandonar el espacio escénico del teatro para ir a cualquier sitio especifico. Pero ademas, la
cinedanza libera el punto de vista fijo del espectador teatral a través de la captacion por la cdmara,
con planos de detalle, angulaciones, alturas, y también los efectos de postproduccion simples, como
una inversion de la pantalla, o méas complejos como efectos visuales especiales, utilizacion de
cromas y transformaciones varias. Existen incluso festivales de cinedanza que prefieren o exigen
obras rodadas en sitios especificos, marcando asi un interés por espacios fuera del escenario teatral,
y nuestra investigacion se centra en saber si esos suelos especificos juegan un papel afiadido en la
cinedanza. Asi pues, hemos analizado las cinedanzas recientes seleccionadas en festivales para
destacar las categorias y codigos (segun la terminologia de Saldaia, 2009) relativos al suelo,
ampliando nuestro analisis a obras de referencia que destaquen por un uso especifico del suelo. En
el cuerpo del texto damos los resultados de estas categorias enlazandolas con las obras analizadas, y
en la medida de lo posible realizando un anélisis sumativo del contenido (Hsieh & Shannon, 2005,
p-1285), para cuantificar el uso real de las categorias del suelo.

Nos centramos en la categoria “tipo de suelo”, y mencionamos brevemente el resto de categorias.
En particular, en la categoria de “tipo de suelo” distinguimos 4 codigos principales: suelo soporte
neutro, suelo soporte natural, suelo reactivo y suelo ausente, que a su vez vamos a separar en los
subcodigos que detallamos a continuacion.

1. Categoria principal: tipos de suelo

Esta categoria agrupa los codigos relativos al tipo concreto del suelo, desde el suelo teatral a los
diferentes suelos de sitios especificos, y la funcion que adquiere en la coreografia filmada.

1.1. Cédigo: suelo soporte neutro

Reunimos en el codigo de suelo como soporte neutro las obras de danza audiovisual donde el
suelo no adquiere ningun significado particular.

1.1.1. Subcédigo: suelo escénico

El suelo escénico neutro, generalmente de lindleum, es tipicamente el suelo teatral, y en este caso
la danza audiovisual no se separa del espacio escénico originario. Es un suelo que simplemente

sirve de soporte para los bailarines, sin afiadir una carga funcional, dramatica o narrativa
especificas (figura 1).

Fig. 1 Suelo soporte neutro de linoleum en Enemy Within (Adnderson, USA, 2013) a la izquierda, y de cemento en Arena
(Shemy, Israel, 2013) a la derecha
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1.1.2.  Subcédigo: suelo de interior industrial como sustitucion del escenario

En la danza audiovisual existe una tendencia de moda en escoger hangares o sitios industriales
abandonados con un suelo rugoso y con textura, lugares que cumplen una funcion
prioritariamente estética reemplazando el teatro por una especie de sustituto teatral. En esta
operacion, el suelo sigue siendo un mero soporte ya que el lugar no afiade otra significacion a la
obra. En este caso hemos clasificado el suelo de estos interiores industriales como subcddigo
dentro del codigo de suelo neutro. También cabria la posibilidad de considerar este subcddigo

dentro del cdédigo de soporte natural, considerando que estas naves son un lugar especifico
(figura 2).

Fig. 2 Suelos de interiores industriales en Painted (McDowall, Canada, 2011) a la izquierda, y en Can you and I really
dance together (Halawi, Libano, 2013) a la derecha

1.2. Cédigo: soporte natural
Agrupamos aqui todos los suelos de lugares especificos fuera del espacio teatral. Generalmente
se pueden categorizar en exteriores urbanos o de naturaleza, e interiores urbanos. Dentro de este
codigo, los suelos de interior que corresponden a lugares reales, con una funcion en el cinedanza
tales como oficinas, casas, etc... y el espectador es consciente del aporte realista de estos suelos
reconocibles.

1.2.1  Subcddigo: suelo de interior especifico

Este tipo de subcddigo de suelo interior especifico responde a una voluntad de realismo. En la
figura 3, podemos distinguir dos casos: en The window of the 11th floor, la coreografia se
desarrolla en el interior doméstico de un apartamento urbano, de la misma manera que podria
hacerse en un teatro. Por oposicion, en FEurope endless, los bailarines deambulan por los
diferentes espacios de la sede del Parlamento Europeo, y en cada caso, el suelo determina las
acciones y el tipo de movimiento de los bailarines, segiin estemos en una sala de archivos, en una
recepcion, en escaleras mecanicas o pasillos aéreos. La utilizacion de suelo en interiores
especificos depende de la voluntad de utilizar los espacios por sus caracteristicas y por el

significado que conllevan.

Fig. 3 A la izquierda, suelo de un apartamento urbano en The window of the 11th floor (Metcalf, USA, 2013), y a la
derecha personajes en el suelo de una sala de archivos en Europe endless (Cembrero & Piquer, Bélgica-Alemania, 2014)
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1.2.2  Subcédigo: suelo de exterior urbano

Al poder salir a exteriores, la danza audiovisual realmente se libera del escenario, y en general,
las obras estudiadas suelen escoger entornos realistas de calles con aceras por las que se
desplazan los bailarines. El suelo sigue teniendo una funcion de soporte para la danza bipeda con
calzado, en la que aporta realismo de la misma manera que aporta realismo la indumentaria de los

participantes. Aqui la danza toma la ciudad gracias al medio audiovisual (figura 4).

Fig. 4 Suelo soporte realista exterior urbano en Vanishing Points (Carino, Canada, 2014) a la izquierda y a la derecha
en Farewell (Turkel, Turquia-Paises Bajos, 2014)

1.2.3  Subcédigo: suelo de exterior de naturaleza

Fig. 5 Suelo de exterior de naturaleza en Dream the down (Jan & Skirnik, Eslovenia, 2011) a la izquierda y a la derecha
en Calm before the storm (Stojanovic, Paises Bajos, 2013)

De la misma manera que para el suelo urbano, aqui la danza toma los exteriores naturales. El
suelo sigue siendo un soporte para la danza, generalmente bipeda, pero donde aparecen mas
puntos de contacto con el suelo que en el exterior urbano. De nuevo el suelo tiene una funcion de
realismo en funcién del lugar donde se rueda (figura 5).

1.3. Cédigo de suelo reactivo

En este codigo hemos reunido todas las apariciones de suelos que interactuan con el bailarin y
forman asi parte de la coreografia o de los resultados visuales. Suelen suponer una ruptura mas
clara entre la danza audiovisual y la danza escénica, ya que no solamente tenemos materias no
disponibles facilmente en el teatro, sino que ademas podemos observar las interacciones cuerpo-
suelo a través de la camara y los puntos de vista que adopta.

1.3.1  Subcédigo: suelo matérico

Con el adjetivo “matérico”, hacemos referencia a la terminologia propia de las bellas artes, ya
que lo matérico es lo relativo a los materiales utilizados en la obra de arte o también las obras que
emplean como medio de expresion materiales distintos a los utilizados tradicionalmente en la
obra de arte. Sorprende que en la revision de las obras actuales de cinedanza seleccionadas en



Proceedings of the International Screendance Meeting

cinedans, practicamente no se utilizan las propiedades del suelo como materia excepto en
Waterdrops (2013) donde el agua cubre el escenario (figura 6).

Fig. 6 a la izquierda, suelo matérico de agua en Waterdrops (Kaftira & Arques, Paises Bajos, 2013); a la derecha, en
Tides (Greenfield, USA, 1982)

Fig. 7 a la izquierda, suelo matérico de barro en Element (Greenfield, USA, 1973), a la derecha, suelo matérico de nieve
en Obvie (Valenti & Van Acker, Suiza, 2010).

Luce Irigaray (citada por Hunter, 2015, p.216) teoriza el concepto de “suelo liquido que resiste
frente a la estabilidad, fijeza, centricidad y linearidad” e indica que el flujo del liquido influye en
el flujo del cuerpo y su coreografia. La exploracion del suelo matérico es mas profunda en la obra
de Amy Greenfield, donde pretende hacer una exploracion de los cuatro elementos (Haller 2012,
p-49) con Element utilizando la tierra (fig. 7) y Tides el agua (fig. 6). En el caso de Greenfield, el
cuerpo se funde con la materia del suelo, y reacciona a sus propiedades de viscosidad y a su
energia, ya que en 7Tides se buscod un dia de olas fuertes después de un huracan en el Atlantico
(Haller 2012, p.118). Cindy van Acker también explora las propiedades de resistencia y
viscosidad de la nieve haciendo una coreografia enteramente en el suelo en Obvie (figura 7).

Fig. 8 Dos fotogramas de Love Sonnets (De Mey, Bélgica, 1993)

Separamos pues el “suelo matérico” (codigo “suelo reactivo”) del “suelo exterior de naturaleza”
(codigo “suelo soporte”) aunque ambos puedan coincidir en lugares naturales, ya que el suelo
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matérico crea la coreografia basandose en la materia del suelo, mientras que los ejemplos de
“suelo exterior de naturaleza” podrian ser bailados en un espacio escénico sin modificar la

coreografia.

Fig. 9 Fotograma compuesto de Prélude a la mer (De Mey, Bélgica, 2009)

Thierry de Mey utiliza también las propiedades materiales del suelo en sus obras audiovisuales
como Love Sonnets (figura 8), en la que los bailarines danzan entre unas montafias de tejas rotas,
donde las resistencias o al contrario, los deslizamientos propiciados por este material, son parte
integra de la coreografia. Ademas, la banda sonora recalca el sonido de las acciones sobre el
suelo con “una musica de tejas quebradas bajo los pasos” (Aubenas, 2006, p.78). Walon recalca
que tanto el ruido del suelo-teja, como los planos de detalle al suelo, aumenta la sensacion tactil
del espectador y la transmision del peso del bailarin y su contacto con el suelo (2015, p.17).

1.3.2  Subcédigo: suelo matérico lienzo

Aubenas (2005, p.84) recalca la importancia de la filmacion vertical (figura 10) que muestra el
suelo y la figura que se va creando, como traza grafica del movimiento de la bailarina, y
efectivamente, el suelo-lienzo requiere de un plano cenital para observarlo como lienzo. En la
figura 9 también podemos observar que el plano cenital nos revela las improntas que han dejado
los bailarines con su movimiento en el suelo, aunque no tengan la misma intencion grafica que en

Fase.

Fig. 10 Dos fotogramas de Fase (De Mey, Bélgica, 2002)
1.3.3  Subcédigo: suelo grafico lienzo

Otro tipo de utilizacion del suelo como lienzo es cuando las proyecciones o grafismos del propio
suelo sirven para la composicion visual global de la coreografia que se suele rodar en plano
cenital como en Circle y Dervishes (figura 11) donde en ambos casos tenemos una danza basada
en el movimiento circular de tipo derviche con presencia de un elemento grafico en el suelo
(circulo, cruz) que determina la coreografia.
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Fig. 11 A la izquierda, fotograma de suelo grafico en plano cenital en Circle (Alkan, Turquia, 2015); a la derecha, en
Dervishes (Muna, USA, 2012)

1.3.4. Subcodigo: suelo mévil o elastico

Fig. 12a A la izquierda suelo movil en Lean on me (Wan, USA, 2013); a la derecha, suelo elastico en Flip (Silvennoinen,
Finlandia, 2013)

La utilizacion de suelos méviles o de trampolines o elementos elasticos puede ser un elemento
escénico no particularmente ligado a la danza audiovisual, como es el caso de las dos obras
seleccionadas en Cinedans que utilizan estos elementos (figura 12a). En las obras de lugares
especificos se puede jugar con suelos moviles como escaleras mecanicas que imponen un ritmo y
un desplazamiento.

Existen otros efectos propios de la danza audiovisual como cuando la cdmara esta fijada al suelo
movil, como es el caso de Royal Wedding (figura 12b) donde el director Stanley Donen hizo
crear un escenario montado sobre una estructura que puede girar sobre su eje, y con la camara
fijada al eje del escenario, de modo que el suelo permanece en lo bajo de la pantalla, y cuando el
escenario gira, parece que el bailarin vaya deambulando por paredes y techo, desafiando la

gravedad y la verticalidad.

Fig. 12b Analisis de movimiento del suelo en Royal Wedding (Donen, US4, 1951) realizado por Fott (s.f.)
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1.4. Cédigo de suelo ausente

14.1 Subcddigo: flotacion

Fig. 13 Flotacion en Bodrum Dream a la izquierda, y a la derecha en Single Breath (Turkel, Turquia, 2013)

Uno de los recursos de rodaje que ha utilizado la danza audiovisual es la inmersion en el medio
acuatico, con rodajes submarinos como se puede ver en la figura 13. En el caso submarino
tenemos varias diferencias en cuanto al suelo respecto a un rodaje convencional: primero, los
personajes flotan y no se adhieren al suelo, en una pseudo-ingravidez; segundo, aparece en
pantalla la superficie del agua que actia a la vez como techo de la escena, pero también como un
nuevo suelo, ya que el cuerpo es atraido por la superficie con una gravidez invertida y
basicamente la inmersion y buceo bajo la superficie marina es como un equivalente invertido del
salto en la superficie terrestre, aunque el bailarin pueda mantenerse suspendido al actuar sobre el
agua, a diferencia del medio aéreo donde el cuerpo no consigue sostenerse actuando sobre el aire.
Finalmente, tenemos el suelo formado por el lecho marino, que utilizan ciertas coreografias
submarinas (cf Dream the down figura 13).

Fig. 14 A la izquierda, flotacion en In defiance of gravity (Muna, US4, 2010); y a la derecha, en Floater (de Krijger,
Puaises Bajos, 2012).

Otro caso de suelo ausente de este subcodigo flotacion-ingravidez lo tenemos cuando los cuerpos
aparecen en un momento de salto, caida o suspension, sin referencia al suelo, ya que solamente
aparece el cuerpo en el plano. En el caso de In defiance of gravity y Floater (figura 14) tenemos
unos cuerpos que parecen flotar en un fondo negro, un espacio ausente.
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1.4.2. Subcédigo: suelo inexistente

Fig. 15 A la izquierda,suelo inexistente en Breakadventure (Krasik, Alemania, 2012); y a la derecha, en Stone Dance
(Kooter, Paises Bajos, 2012).

Fig. 16 A la izquierda,suelo inexistente en Metaphysical Paintings (Rose, USA, 2011); y a la derecha, en 20Hz-750THz
(Vieverich, Paises Bajos, 2009).

En varios tipos de danza audiovisual no existe un suelo propiamente dicho, ya sea porque
estamos en una representacion grafica bidimensional como es el caso de la animacion de Stone
Dance (figura 15) o un montaje de recortes fotograficos en una superficie plana como en
Breakadventure. Igualmente, otras obras de danza audiovisual utilizan montajes de
postproduccion (Metaphysical Paintings) o grabacion de elementos proyectados en diferentes
pantallas o soportes como en 20Hz-750THz (figura 16) donde simplemente no existe la nocién
del suelo.

1.4.3. Subcédigo: suelo invisibilizado

Fig. 17 A la izquierda,suelo invisibilizado en Narcisse (McLaren, Canada, 1983); y a la derecha, en Pas de deux
(McLaren, Canada, 1968)

Uno de los recursos que tiene la danza audiovisual es hacer que el suelo sea invisible, ya sea por

técnicas de iluminacion en rodaje, o utilizando técnicas de postproduccion como el croma. Un
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pionero de la invisibilizacion del suelo por técnicas de iluminacion durante el rodaje es Norman
McLaren con una obra como Pas de deux (1968) o Narcisse (1983) (figura 17). Por los
movimientos y el peso del cuerpo, el espectador es aun consciente de que hay una gravedad y un
suelo que no se ve (en estos casos, McLaren ha optado por un fondo negro absoluto) aunque
cuando el director utiliza evoluciones o superposiciones mas avanzadas, el espectador puede

pasar a ver figuras mas abstractas sobre un lienzo negro.

Fig. 18 Dos fotogramas de suelo invisibilizado en Lotus Story (Murti, Indonesia, 2012)

Los ejemplos encontrados entre las obras seleccionadas en Cinedans utilizan siempre el
suelo/fondo negro para invisibilizar el suelo. Podemos encontrar otros tipos de tratamiento de
color como en Lotus Story (ver figura 18) donde el personaje parece estar en un mundo
bidimensional con suelo inexistente hasta que se esparcen elementos en el suelo y tomamos
consciencia de la profundidad. Este tipo de suelo invisibilizado, quizas realizado con un croma,
parece empobrecer la composicion visual sin crear una sensacion de extraiieza o de ingravidez.

1.4.4. Subcédigo: suelo fuera de campo

Un elemento que diferencia intrinsecamente la danza audiovisual de la danza escénica es la
utilizacion de planos de detalle o planos cortos, que para el espectador escénico Uunicamente
dispone del plano general de todo el escenario. En algunas obras, el suelo no aparece porque el
encuadre lo elimina como es el caso del Preludio a una invocacion (figura 19) en el que
solamente aparecen planos de las manos y de los brazos elevados, con barridos de camara por la
parte superior del cuerpo para indicar una voluntad de invocacion hacia lo superior y elevado.
También In defiance of gravity (codigo de flotacion) el suelo permanece fuera de campo ya que

los cuerpos son grabados solamente en el punto algido del salto.

Fig. 19 Dos fotogramas con suelo fuera de campo en Preludio a una invocacion (Payri, Espaiia, 2016)
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2. Otras categorias

Nuestro analisis ha dado lugar a otras categorias y codigos en el suelo para la danza audiovisual,
cuyo analisis excede el marco de este articulo. Podemos citar la categoria de inclinacion-
horizontalidad del suelo (incluyendo codigos de suelo-techo y suelo pared), la altura e inclinacion
de la camara respecto al suelo, el limite del suelo (incluyendo las paredes, el horizonte, el
precipicio del suelo-azotea) y la cantidad de suelo en pantalla y la relacion tierra-aire.

3. Discusion y conclusiones

Para obtener una aproximacion cuantificada en la danza audiovisual reciente del uso de los
codigos de la categoria tipo de suelo descritos anteriormente, hemos analizado 78 obras
seleccionadas en el festival Cinedans (http://cinedans.nl) en las ediciones del 2011 al 2014, y los
resultados se pueden observar en la figura 20.

Lo primero que destaca es la utilizacion del suelo como mero soporte que representa un 78% del
total, ya sea como suelo escénico o como suelo soporte-natural, es decir en lugares especificos,
donde lo que cuenta es el escenario natural pero no se tiene una relacion con el suelo diferente de
la que se da en el escenario teatral. En general, en las obras seleccionadas en Cinedans, no
destaca un uso del suelo que sea especifico a la danza audiovisual, y aunque se saque la camara
del escenario para ir a interiores y exteriores especificos, no se juega con las posibilidades que
ofrece el suelo y se mantiene una superficie horizontal que sirve de sustituto al suelo escénico.

En menor medida, la ausencia de suelo ocurre en un 20% de las obras, y en este caso si que
estamos en una relacion al suelo propia del audiovisual que no se puede reproducir facilmente en
el escenario. En particular hay un 8% de flotaciones, ya sea por la grabacion submarina del
cuerpo en un tipo de realizacion dificil de conseguir en escenario, ya sea por efectos de
produccion o postproduccion donde el cuerpo aparece flotando en un espacio etéreo, con las
posibilidades que otorga el audiovisual a la danza de suspender la gravedad.

Cadigos de tipo de suelo Subcédigos de tipo de suelo

escénico
interior industrial
interior especifico
exterior urbano
exterior natural
matérico
movil/elastico
flotando

omitido
invisibilizado
fuera de campo

® soporte neutro

® soporte natural 46 %
® reactivo
® ausente

12 %

0 %

28 %

17 %

Fig. 20 Porcentaje de los codigos y subcodigos de la categoria “tipo de suelo” en 78 danzas audiovisuales en Cinedans.

Finalmente, el suelo reactivo es practicamente marginal, cuando es precisamente uno de los usos
mas creativos e innovadores que permite la danza audiovisual respecto a la escénica. El suelo
movil aparece en una sola obra marginalmente y el suelo elastico (un trampolin) en otra obra, con
un uso que no difiere de la coreografia en escenario. El suelo matérico, que podria ser uno de los
elementos que la danza audiovisual permite explorar en toda su riqueza tanto por los lugares de
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rodaje como por el juego de planos generales y de detalle, finalmente no aparece casi en las obras
seleccionadas en Cinedans, salvo unas danzas donde se pone agua en el escenario.

Podemos asi concluir que las muestras de danza audiovisual seleccionadas muestran un uso del
suelo generalmente convencional y ligado al uso del suelo que se hace en el espacio escénico,
donde se podria reproducir generalmente la coreografia grabada. La apertura de la danza a los
lugares especificos a permitido variar el decorado de las coreografias y el sentido que adquieren, sin
redundar en un uso especifico e innovador del suelo. Hemos debido recurrir a obras anteriores de
autores como Greenfield, de May, van Acker o Muna para poder establecer un listado mas
completo de categorias y codigos de los tipos de suelo, lo que puede indicar que tras una fase de
verdadera exploracion de los recursos audiovisuales con la danza, estemos en un periodo en el que
se vuelve a privilegiar la danza concebida para el escenario y transportada a lugares especificos,
utilizando el montaje para poner en relieve los elementos de la coreografia escénica mas que para
crear un lenguaje diferente con una sintesis de elementos que no se puede conseguir en escena.
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Una “promenade architecturale” a través de la camara: “Rosas danst
Rosas”

A “promenade architecturale” through the camera: “Rosas danst Rosas”

Marta Llorente Pascual
UPM, ETSAM, DPA, llomar2012@gmail.com

Abstract

This work presents an example of “promenade architecturale” through camera and dance in the
context of body, space and time phenomenology. The adaptation of the piece “Rosas danst
Rosas” (1983) into “screendance” by Thierry de Mey and Anne Teresa de Keersmaeker in 1997,
makes us discover in a masterful way H. Van de Velde's building (1932-1942) making us move
during a specific time. We wil see how de Mey and choreography allow architecture to happen,
expressing in cinematographic format the concept built up by Le Corbusier. The authors reveal
us the spaces cunningly, through shots sequences and travellings as if we were flying, as if we
could go through the walls and through all glass layers freely. The course of time, materialised
through light, serves as unifying thread in order to engage in dialogue movement and
architecture. First, the structure and geometry of the originary piece will be exposed. Second, the
complex and original filmographic proposal which interweaves dance architecture and cinema
will be analysed.

Keywords: promenade architectural, choreography, camera, time, architecture.

Resumen

Este trabajo presenta dentro del contexto fenomenologico del cuerpo, del espacio y de la
temporalidad, un ejemplo de “promenade architecturale” a través de la camara y la danza. La
adaptacion al formato “screendance” de la pieza “Rosas danst Rosas” (1983) por Thierry de
Mey y Anne Teresa de Keersmaeker en 1997, nos descubre de forma magistral el edificio de H.
Van de Velde (1932-1942) haciéndolo transitar por un tiempo determinado. Veremos como de
Mey y la coreografia hacen posible que la arquitectura ocurra, plasmando en formato
cinematogrdfico el concepto forjado por Le Corbusier. Los autores nos van desvelando los
espacios sutilmente, mediante secuencias de planos y “travellings” como si volasemos y
pudiéramos ir atravesando los muros y todas las capas de vidrieras sin obstaculo. El elemento
tiempo, su transcurso, materializado principalmente con la luz sirve de hilo conductor con el que
dialogan el movimiento y la arquitectura. En primer lugar se expondra la geometria y estructura
de la pieza originaria. En segundo lugar se pasa a analizar la compleja y original propuesta
filmogrdfica que entrelaza danza, arquitectura y cine.

Palabras clave: promenade architectural, coreografia, camara, tiempo, arquitectura.
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Introduccion

Alguien dijo que Rosas era un buen nombre porque contiene la “0” como en “Kodak”,
“Coca-cola”, o “Polaroid”. Y tiene muchos significados: es el acusativo plural de “rosa”
en latin, es la forma geométrica de un “rosetén”; ...Pero lo mas importante es que se
refiere a mujeres , como Rosa es un nombre de mujer. El titulo de la pieza “Rosas danst
Rosas”, significa que bailamos nosotras mismas, y el mismo titulo contiene la
repeticion. (De Keersmaeker, A.T. 1983).

El cronotopo ‘que analizaremos en esta comunicacién es la version filmada de la pieza “Rosas
danst Rosas” de 1983. Como tantas otras, pertenece a esos dios de piezas tan frecuentes en la
obra de Anne Teresa de Keersmaeker. Le sirven de laboratorio para ahondar en diferentes
investigaciones. La pieza primigenia (1983) es una obra de envergadura que dara origen a la
compailia y en la que cobran mucha importancia elementos espaciales y movimientos concretos
que crearan un sello propio, como son las sillas (aunque ya han aparecido en Fase, aqui cobran
un mayor protagonismo). Se trata de una colaboracion con Thierry de Mey, que compone la
musica, creandose musica y danza en paralelo. En primer lugar presentamos la pieza original, su
estructura, para después pasar a la lectura interpretativa de la pieza posterior de igual nombre,
filmada en 1997, que trascurre en un edificio muy singular, como es la escuela politécnica de
Leuven de H. Van de Velde (1932-1942). Los autores narran cinematograficamente el edificio de
manera magistral, aunando danza, musica y espacio a través de una “promenade architecturale”.

1. “Rosas danst Rosas” 1983. Estructura de la pieza.

La arquitectonica’ esti sustentada en la idea del paso del tiempo a lo largo de un dia y se
estructura en cuatro movimientos que corresponden a los cambios de Iuz en el transcurso de una
jornada, la noche, la mafiana, el medio dia y la tarde. Existe una aproximacion rigurosa de la
composicion coreografica y el espacio es protagonista. El desarrollo dramaturgico da lugar a un
nuevo lenguaje y a un nuevo estilo de danza que va a configurar una fuerte identidad. A pesar de
la riqueza espacial y geométrica de la danza, en un primer momento se crea para mostrarla
frontalmente, en un espacio convencional teatral. En este sentido podria hablarse de una
“bidimensionalidad”, a pesar de que los dibujos de la autora definen los recorridos en planta y
aportan una informacion clave que desvela su volumen. Posteriormente como veremos en el
“screendance”, sera la camara la que configure una verdadera tridimensionalidad, yendo mucho
mas allé del foco frontal. La red estructural queda definida de la siguiente manera:

e Movimientos. Momento del dia (ligado a una luz, una energia, un tipo de sonido,
calidad, velocidad).

e Distribucion de los bailarines (solo/duo/trios/cuartetos). La velocidad.

e Arquitectura (de los cuerpos, posicion en el espacio).

e Geometria espacial.

e  (Calidades de movimiento.

4 Del griego “kronos” tiempo y “topos” lugar; Bakhtin extrapola este concepto fisico como la unidad espacio-tiempo
indisoluble de caracter formal expresivo, que concebidos en vinculacion con el movimiento y la materia , configuran
sus propiedades y , asi el tiempo puede ser una coordenada espacial: la cuarta dimension del espacio

Término forjado por Bakhtin para referirse a la forma en qué algo estd ensamblado, las relaciones entre las partes para
formar “todos”, esas articulaciones que ayudan a proporcionar una armadura conceptual. (Holquist, 2002 p. 149).
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Fig.1 Rosas Danst Rosas 1983. Anne Teresa de Keersmaeker, apuntes originales. Cuadro analitico de los elementos
estructurales de la pieza: movimientos (partes de la obra), velocidades, distribucion de los bailarines, arquitectura del
cuerpo, geometria espacial, momento del dia. Autora: AnneTeresa de Keersmaeker. Extraido de: De Keersmaeker,
A.T./Cvejic B. 2012, p. 85).

Los elementos y toda la complejidad que ellos comportan se conjugan matricialmente para dar
lugar a la encarnacion de la musica en el espacio. Este analisis se ve reflejado en el cuadro
realizado por la autora (Fig.1). La primera columna se encuentran los 6 momentos de la pieza:
introduccion, noche, mafiana, medio dia, tarde y coda. Vemos pues que el concepto de tiempo e
ineludiblemente de “cronotopo”, aparece desde el inicio de la creacion, quizd como hilo
narrativo, en cualquier caso es un aspecto con el que tanto ATDK® como T. De Mey trabajan

A partir de ahora se utilizaran las siglas ATDK para referirnos a Anne Teresa de Keersmaeker.
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habitualmente. A cada uno de esos momentos corresponden a caracteristicas diferentes que
definen las siguientes columnas.

T
L W=y
N | [ |l

Fig. 2 Esquemas grdficos del movimiento, que posteriormente conforman el grdfico de la figura 4. Imagen de la

exposicion “Work on paper”, Bozar, Bruselas Marzo 2015,. Donde se exponen los dibujos de la coreografa ATDK, desde
1982 hasta 2013. Foto: Marta Llorente.

Asi, la segunda columna recoje las calidades y el sonido asociados a cada uno de las partes, la
tercera columna indica como se organizan las bailarinas, por duos, trio, cuartetos, solos. La cuarta
columna hace alusion a la “arqiutectura” del cuerpo de las bailarinas, qué posicion/nivel espacial
tienen (de pie, tumbado, horizontal, sentados...) y por ultimo la quinta columna esquematiza
graficamente la geometria espacial, direccion y definicion de las trayectorias. La pieza se
introduce con un fuerte ruido maquinal que nos crea una cierta sensacion de incomodidad.
Comienzan las cuatro bailarinas juntas, de pie, formando un linea al fondo derecho del escenario,
pegadas casi a la pared y de espaladas al publico, en un momento dado caen al suelo quedando en
una linea todas paralelas entre si el plano horizontal. Dicho desplome sincronizado da pie al
primer movimiento que se asocia a la noche, al silencio, a la lentitud, al suefio, se introducen
resoplidos de las intérpretes. Se suceden multitud de movimientos que parten siempre del suelo,
desde posicion tumbada, se sientan y vuelven abajo, jungando con el unisono y el canon,
decalajes...asi van avanzando en diagonal hacia la izq. cruzando todo el escenario hasta llegar al
proscenio y volver a desplazarse dibujando una linea lateral hacia la derecha. Las bailarinas van
agrupandose de diferentes maneras, primero un trio un solo, a continuaciéon un dio y dos solos,
para luego pasar a formar un solo un dio y otro solo, la seccion finaliza con un trio y un solo al
igual que ha empezado. La segunda parte que correspondieria con la mafiana se relaciona con
algo mecanico, con la energia el trabajo. Es bailada en dos dtios. Las intérpretes estan transitando
el nivel medio, sentadas en sillas.

Las sillas, dispuestas diagonalmente al publico (formando cuatro grupos de tres o dos sillas,
situados segun el esquema) en cada grupo se sienta una bailarina. Cada grupo estd iluminado
cenitalmente por un circulo de luz que les hace destarcar en la oscuridad de la escena. El tercer
momento del dia que es el medio dia, presenta la energia de la seduccion, de la individualidad, es
bailado por un trio y un solo. Se baila de pie desplazandose andando. Espacialmente se disponen
en lineas laterales paralelas y van avanzando hacia el publico. El cuarto bloque se desarrolla al
atardecer, la energia que reina es la del agotamiento después de todo un dia, comienzan las cuatro
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bailarinas formando un cuarteto que pasara a ser un solo y un trio, para convertirse en un duo y
dos solos, luego un solo, dtio , solo, seguidos de dos solos y un duo y cerrando el ciclo un terceto
y un solo. Espacialmente se dispersan, se esparcen por todo el espacio. En un primer momento
avanzando hacia el proscenio en lineas paralelas entre ellas y perpendiculares al publico, estos
moviminetos se continuan con desplazamientos laterales y finalmente diagonales. Para cerrar la
pieza, el coda tiene lugar en silencio, son tres solos con reminiscencias del movimiento anterior y
siguiendo la geometria del circulo.

Fig.3 Esquema grafico del total de las trayectorias de las pieza. Exposicion “Work on paper”, Bozar, Bruselas Marzo
2015. Foto: Marta Llorente.

Apuntar que la “geometria” que ATDK utiliza tanto en sus trazos y su distribucion espacial ,
como en sus movimientos y en la propia estructura coreografica ayuda y da un paso mas allé a la
hora de “esculpir”; no sélo esculpe el espacio sino que también hace visible la musica. Sin
embargo su idea de volumetria no se vera plasmada totalmente o tan facilmente tangible por el
espectador hasta que en 1997 esta pieza se adapte al formato cinematografico. A continuacion se
muestran los esquemas graficos de la autora (Fig. 2, 3), estudiando trayectorias espaciales y las
agrupaciones correspondientes de las bailarinas en diferentes momentos. A ellos hemos hecho
alusion mas arriba y ponen de manifiesto la manera de proyectar de ATDK, tan afin a la
geometria y la arquitectura. Codifica el movimiento con dibujos y diagramas que expresan la
volumetria de su pensamiento, y que va mucho mas alla del fotograma frontal que puede ofrecer
un teatro. Todos estos dibujos a modo de “story board”, relfejan su capacidad de anticipacion
atisbando ya un nuevo género, que sera la video-danza, el cual ella misma utilizard como medio
expresivo en un futuro préximo y con la misma pieza.
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2. “Rosas danst Rosas” 1997. Une “promenade architecturale”

En 1997 Thierry de Mey junto con ATDK utilizan el séptimo arte y adaptan la pieza “Rosas
danst Rosas” en un espacio muy particular como es la Escuela Politécnica de Leuven. Ellos
ademas de extraer toda la grandeza de la danza a través de lenguaje cinematografico, lo hacen
también de la arquitectura. Conducen al espectador por el edificio de la mano de la danza,
materializan la experiencia del espacio a la que se referia Kant en su “Critica de la razéon pura”, a
través del movimiento. El film nos narra esta danza, a través de una “promenade architecturale”
por el edificio de H. Van de Velde (1936-1942) o bien nos cuenta el edificio a través de la danza,
situandolo en un tiempo preciso. Como bien dice Quetglas: La promenade architecturale no es
unicamente un desplazamiento en el espacio, también puede serlo, como nos ha enseiiado el
“cinematografo”, en el tiempo.(Quetglas, 2004, p.146). El edificio de tres plantas de estructura
de hormigdn vista y cerramientos de ladrillo, revestidos de terracota rojiza, encuentra el suelo
con un basamento de piedra gris azulada. Se encuentra entre medianeras y tiene acceso por las
dos fachadas que quedan liberadas. La fachada principal presenta la altura de la primera planta y
el volumen se eleva y retranquea a nivel de la segunda y tercera. El cuerpo retranqueado presenta
una gran superficie de vidrio que cierra la estructura vista de hormigoén con despiece reticulado
metalico. Esta gran superficie transparente estd flanqueada por cuerpos masivos de terracota
hasta el nivel de segunda planta, de forma que enmarcan el gran ventanal. En la fachada
secundaria de dos alturas, se abre un generoso hueco a nivel de calle, como entrada y sobre ¢l un
triple ventanal enmarcado con la piedra gris sobre el que se lee “Techische School” tallado en la
piedra. La entrada de la fachada principal esta centrada y protegida con una visera de hormigoén
en voladizo, formando un pequefio soportal. Van de Velde realiza la embocadura con unas
vidrieras curvas , que unen los costados del portal con el muro de fachada a modo de embudo que
nos absorbe e invita a entrar, por el que nos deslizamos, elemento caracteristico del arquitecto en
esa época. La planta del edifcio es una U en torno a un patio central , presenta una compleja
extructura interna, largos corredores y numerosas clases vacias, dividadas por mamparas de
vidrio. La esencia de esta arquitectura es la transparencia, y la multitud de capas y filtros que
podemos atravesar, ademdas de los efectos de desmaterializacion del espacio a través de otros
materiales y texturas, como la ceramica de los alicatados o los terrazos del pavimento. La gran
cantidad de luz que entra en el edifcio, a través tanto de enormes fachadas vidriadas, como de
lucernarios y patios internos, ayuda a su vez a crear esos ambientes llenos luminosidad , sombras
vibrantes, potentes contraluces. Nos ha sido imposible encontrar los planos originales de este
edificio, tras varias blisquedas en archivos y bibliotecas, estamos en conversaciones con los
herederos para ver si nos permiten acceder a ellos (en los anexos se adjuntan correspondencias
varias). Sabemos que las obras fueron supervisadas por el arquitecto Vital Rosseels. Lo que si
hemos podido acceder es a los archivos Thyl Van de Velde de la Bibliothéque Royale, donde se
encuentra un importante dossier con correspondencia,el cual constata la claramente la
colaboracion de Van de Velde en la estética de las fachadas y las obras del conjunto. En los
documentos manuscritos se encunetran cartas entre los dos arquitectos, el contrato de encargo a
Van de Velde del 13.01.36 y el documento de recepcion de la obras del 16.11.39. El edificio se
conservo en su estado original hasta 1984, por lo tanto la magnifica narracion llena de poética
visual que nos hacen ATDK y T. De Mey constituye un testimonio de la arquitectura original, ya
que al poco tiempo sufrié una reforma.
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En esta version reducida de Rosas dant Rosas, de Mey utiliza al méaximo las cualidades
geométricas y espaciales del edificio. La arquitectura es lo que ocurre cuando la mirada circula
entre hechos plasticos especificos, estratégicamente dispuestos. (Le Corbusier en Quetglas 2002,
p-85). Efectivamente de Mey y las bailarinas van a hacer posible que esta arquitectura ocurra,
guiandonos por ella con una”’promenade” formada por una secuencia de planos y “travellings”
espaciales como si voldsemos y pudiéramos ir atravesando los muros y todas las capas de
vidrieras sin obstaculo. Un edificio no solo se ve, sino que te encunetras con €l, lo experimentas,
nos aproximamos a €l , nos confrontamos, entramos, lo relacionamos con nuestro cuerpo, nos
movemos por el espacio, y lo utilizamos como un contexto y una condicion para actividades. Un
edificio dirige, escala y enmarca acciones, interrelaciones, percepciones y pensamientos. Lo mas
importante es que articula nuestras relaciones con otras personas, asi como con instituciones
humanas.(Pallasmaa, 2011, p.124). Las palabras de Pallasmaa describen perfectamente lo que
plasma el “film” de ATDK y T. De Mey con una gran poética visual y fenomenoldgica. Nos
muestran un encuentro con el edificio, en el que hay intercomunicacién e intercambio de la mano
de la danza y la camara. Es de noche, esta lloviendo, la gotas golpean los numerosos cristales que
cierran el edificio. En una atmoésfera enigmatica, invadida por luces cobalto aparece mujer al lado
de una silla, coje la silla y la cambia de sitio. La imagen es ambigiia, estamos mirando a través
del umbral de una puerta, que enmarca la imagen y la chica desaparece pero escuchamos que ha
posdado la silla en el suelo. Progresivamente van apareciendo secuencias de bailarinas en
diferentes espacios del edificio, atravesadndolo, realizando frases de movimiento, van recogiendo
sillas de diversos lugares y parece que todas se dirigen a un mismo espacio. El edificio esta
abandonado, lo cual da una sensacion de mayor inmensidad. Las imagenes a través de los vidrios,
con las sombras liquidas moviéndose de un lado para otro contribuyen al halo de misterio. De
Mey va intercalando imagenes de primeros planos de las ventanas, carpinterias, todos los juegos
de trasparencias posibles a través de los multiples estratos y pafios de cristales. Muestra un
“travelling” tipo pandptico que va moviéndose a la par que las bailarinas. Unas corren, otras
andan, se colocan bien la ropa, trasladan sillas de una sala a otra, colocan cuidadosamente sus
zapatos en el suelo. La coreografia no ha empezado pero esta magistral introduccion en el
espacio ya es una danza. En este sentido las siguientes palabras de Quetglas haciendo referencia a
la arquitectura de L. Corbusier son muy apropiadas: Si queremos averiguar la forma de
cualquiera de sus arquitecturas, hemos de identificar el dispositivo puerta-rampa, porque
“arquitectrua” sera cuanto ocurra en ese trayecto. (Quetglas J. “Promenade architecturale”). En
este caso no hay rampas, pero si se atraviesan innumerables umbrales, cimulo de secuencias que
nos introducen en los espacios, como podria hacerlo una rampa. Y otra vez Quetglas refiriéndose
al Abattoir Frigorifique de Challuny, compara las secuencias de moviemintos con la coreografia
de un ballet: La secuencia de movimientos que reine los rebafios, que van llegando a pie o en
tren, los lleva a los establos, de ahi al matadero, a las zonas de elaboracion de las conservas o del
congelado, y los distibuye finalmente como carne, tiene algo de la precision de un ballet.
(Quetglas J. “Promenade architecturale”). Aunque la comparaciéon puede resultar un poco
chocante por tratarse de un matadero, en el fondo lo que refleja es un recorrido matematico
trazado dentro de un espacio, que no se aleja mucho de una danza. Volviendo a “Rosas danst
Rosas”, todo este recorrido introductorio, ha acaecido en silencio, con los sonidos del ambiente,
la Iluvia, los pasos y los movimientos de las bailarinas cortando el aire, los ruidos al manipular
las sillas..., al contrario que en la pieza larga que va acompaiiado de una fuerte musica,
estridente. Finalmente las cuatro bailarinas Cynthia Loemij, Sarah Ludi, Anne Mousselet y
Samantha van Wissen, llegan a la misma habitacion, se colocan en fila con la espalda a la
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camara, y se caen inesperadamente para atras. De Mey nos muestra varias repeticiones de esta
caida desde varios angulos. Ahora tiene lugar toda la escena del suelo de la primera parte, juego
geométrico de torsos, brazos, rodadas exactas, todo al unisono o jugando con el canon para
formar perspectivas dinamicas que dialogan con las perspectivas de la propia arquitectura.

La calidad de los movimientos como sefialamos al explicar el cuadro, es lenta, fluidez y
continuidad evocando un estado de somnolencia. El sonido es el generado por los movimientos y
las respiraciones de las bailarinas, rozando el suelo, acariciandolo, deslizandose, la lluvia
continua a los lejos. Las diferentes texturas, del pavimento, el vidrio, las carpinterias en un tono
amirillento se funden en armoniacon las texturas de los cuerpos, y las ropas holgadas de algodon
gris clar que llevan las bailarinas. Esta danza repetitiva dentro de la atmdsfera creada, solictia la
atencion del espectador de forma diferente que en la pieza larga. Aqui no hay musica pero la
presencia de la arquitectura es abrumadora. La “promenade architecturale” prosigue, y con ella el
tiempo. Ya es por la mafiana, una luz amarilla y viva contrasta con los ambientes nocturnos que
acabamos de transitar. De Mey abre el movimiento con un primer plano de Sarah Ludi con el
torso recostado sobre una silla de madera. Su camiseta de algodon gris palo de suave textura, se
antepone a los angulos rectos de la silla, dejando al fondo una reticula amarilla palido, dibujada
por el alicatado ceramico que recubre el pilar. Sus brazos cruzados, la mano derecha apoyando la
palma sobre el asiento, la cabeza reclinada, los ojos cerrados. Sarah se despierta, se incorpora, se
va desperezando con moviminetos muy naturales y femeninos, busca con la mirada a sus
compafieras, todas las miradas de complicidad se van encadenando y a la par que la musica da
comienzo una escena que perpetuard a “Rosas” y que ha dado la vuelta al mundo con su “Re:

Rosas™’

. Nos situamos en una gran sala con cuatro pilares de hormigoén, revestidos con un zécalo
de ceramica amarilla palo, por cuya superfice resvala la luz y en puntos refleja. El zbcallo
mayolico amarillo se extiende por todos los paramentos verticales del perimetro. Uno de los
frentes esta acristalado, la reticula de la carpinteria dibuja rectagulos de proporciones verticales
(40X70cm). Gran presencia del pavimento de terrazo con un patréon geométrico de colores, beige,
rojizo y negro, formando rectangulos de distintos tamafios. Las vigas nos dan la direccion
estructural y se observa un que un lucernario introduce luz cenital. Cuatro grupos de sillas
dispuestos en diagonal con la geometria del espacio. En cada grupo una bailarina sentada. La
camara enfoca un plano general medio de la sala con una angulacion diagonal, mostrando al
fondo la continuacion del espacio a través de una serie de puertas abiertas que nos hacen intuir
que hay mas corredores luminosos que discurren en aquella direccion. La luz invade la sala por
esta diagonal a través de la puerta y por los ventanales de la izquierda dan a un amplio patio
interior. Los moviminetos de las bailarinas sentadas en las lineas de sillas dispuestas
paralelamente arrancan. Movimientos que implican el torso, los brazos, las manos, la cabeza,
tuvo su origen en piezas anteriores piezas como “Come out”. Algunos gestos provienen de la
primera parte, como tocarse el pecho, son trasposicion literal. Y los movimientos se organizan
como en la primera parte en cinco células ABCDE. Las células se disponen en cuatro secciones
de seis partes cada una. Se recurre al contrapunto, entrelazando las células por pares de
bailarinas. Como ya hemos expuesto, la energia es una energia matinal, mecanica, utilizando la
repeticion, el decalaje para volver a la sincronizacion. La camara va rotando alrededor de la sala,

TRe: Rosas”, con motivo del 30 aniversario de “Rosas danst Rosas”, Rosas lanza una iniciativa a nivel mundial que
consiste en grabarse un video bailando de la escena segunda de la famosa coreografia, en el contexto que se desee.
ATDK proporciona la musica y un tutorial para aprender los movimientos. Una vez que se tenga la propuesta, se
cuelga el video en una plataforma on-line. Desde que comenzo el proyecto ya se han reunido 250 videos con
diferentes localizaciones, bailarines de todo tipo y edad. Se pueden visualizar en:
https://www.youtube.com/watch?v=lzybBknQSA8
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enfocando a primeros planos, planos de detalle, y dandonos una vision periférica del espacio. En
determinados momentos hace planos fijos de una diagonal, o la contraria (a modo de plano y
contraplano). Los movimientos se van ampliando, potencian la diagonal y en un momento dado
comienzan a levantarse de las sillas, sentarse... el ritmo se acelera, se intensifica, la incesante
repeticion hace efecto sobre el espectador y acentia la ordenada geometria de la arquitectura, nos
agota. Las imagenes también se aceleran y se multiplica la velocidad de los fotogramas girando
de manera que da incluso sensacion de mareo, hasta que retoma el mismo plano de inicio con la
diagonal hacia la puerta, plano fijo y el moviento de las chicas se congela en una postura
marcando la diagonal, con el cuerpo torsionado hacia atras (es decir dando la espalda al
espectador, al igual que el comienzo de la primera parte) las piernas separadas, una estirada hacia
atras y la otra flexionada hacia delante, como si se se hubiese congelado la imagen de un salto.
Las manos en la cintura con los brazos flexionados. El tiempo se detiene un instante cuando cesa
rotundamente la musica, pero solo un instante, porque el periplo continta y el tiempo no deja de
correr, generando, transformando, dentro de esos espacios una comunicacion que hace “tangible”
la arquitectura de Van de Velde. Quién le hubiera dicho al arquitecto, que se preocupaba por las
cuestiones espaciales escénicas, buscando soluciones alternativas a la frontalidad y la lejania del
publico y los actores, como lo hizo en el Teatro de Colonia para la Werkbund o en el proyecto de
Champs Elysées, que su edificio de la Escuela Politécnica de Leuven seria un verdadero
escenario dialdégico medio siiglo después de su construccion. Pues bien, no podemos salir del
tunel del tiempo de De Mey y la siguiente escena aparece, construyendo, transformando,
intercomunicando. Respecto a la funcion constructora/destrtuctora del tiempo comenta Navarro
Baldeweg en su ensayo “Constelaciones™: La constelacion del tiempo es la constelacion de la
entropia. En el arte es posible seguir el rastro de un obrar que reune destruccion y construccion,
que crea transformando. (Navarro Baldeweg, 2011, p.87). Navarro recurre a ejemplos en la
escultura, de la arquitectura, llegando a la conclusion que es a través de la accion a través del
tiempo que se crea. En nuestro caso la accion es la danza en didlogo con la arquitectura,
discurriendo por el tiempo. Todo el conjunto da pie a que sucedan cosas, y eso también es
precisamente lo que le interesa a Navarro: El ambito de operacion de la arquitectura o de la
pintura es un mundo fisico, la materia, las energias, el cuerpo. Nos dedicamos a la fabricacion
de cosas pero mi atencion se dirige al espacio complementario, a lo que las circunscribe, las
rodea, las sostiene o las funda. Las cosas se vinculan entre si y nosotros a ellas por algo
dificilmente abarcable como la gravedad o la luz” (Navarro Baldeweg, 1993, p.220). A partir de
ahora todo se despliega, el elenco se esparce por el espacio y se multiplica, aparecen hasta 18
bailarinas que historicamente habian interpretado la pieza. Vamos “presenciar” a través del ojo
camara, a una concatenacion de imagenes y secuencias por diversas zonas del edificio, corredores
colindantes con el patio, pasillos, estancias, vestibulos. Todo ello con los multiples filtros de
vidrio, adquieriendo una profundidad que a la vez se desmaterializa con la luz, los materiales,
transparentes y brillantes, que reflejan y hacen resbalar los rayos por su superficies, seria la
atmosfera negativa de la introduccion, de la noche, estamos a pleno medio dia. El ambiente es
centelleante y la energia es la de la seduccion, la individualidad y la arqitectura del cuerpo es
erguidos, andando, nivel alto, verticalidad.Se suceden y entrecortan los solos, credindonos una
cierta consfusion, sobre si esta bailarina es Anne Teresa o ahor ay a no y es Michele Anne o
Marion... cada persona muestra su estilo personal, a veces superpone dos solo en escena que
acaban formando un duo, o un trio, o un cuarteto, en ocasiones forma el “fondo” o lo que Anne
Teresa llama “basso continuo” de un solo en primer plano, con un cuarteto o trio que se
desarrolla en segundo plano a modo de base. Cada intérprete en este momento emplea su calidad
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preferida, algunas son “atacadas”, otras “suspendidas”, “dramatizadas”. Se suceden gestos muy
femeninos y sensuales, que posteriormente van a constituir un sello de identidad como otros
elementos ya mencionados. Tales son colocarse el escote, abrirlo cerrarlo, retirarse el
pelo/melena de la cara, desabrocharse algin botén de la blusa, volvérselo a
abotonar...Transgresores si pensamos en la danza clasica, pero nos situamos en el
postmodernismo. La combinacién y el juego de diferentes planos, unido al magnifico montaje
materializa ahora la “promenade” valiéndose del espacio secuencial, del movimiento de la
camara, paneos y “Dolly” saliendo por momentos del edificio, mostrando un detalle de la
carpinteria por fuera o un plano general de la fachada con todas las bailarinas distribuidas por las
distintas plantas moviéndose como el mecanismo de una maquina. Todo el edifico etsa tomado
por la danza, recobrando la perdida vida de universitarios que tuvo. De Mey entra y sale , se
acerca y se aleja. Tras la calidez y la exaltada energia del medio dia, llega la tarde y luz dorada va
impregnando superficies y otorgando a los espacios de una patina encantadora. Hemos subido a
la ultima planta, la camara hace un “crane” para luego panear varias estancias en las que las
bailarinas contnuan con duos y solos. De nuevo la camara sale del edifcio y ahora nos muestra la
seccién misma del cerramiento, continuando y sobrevolando por la cubierta. El cansancio acucia
y las deambulaciones por los pasillos y corredores se han calmado, una energia mucho mas
tranquila y relajada reina en el ambiente. Michéle Anne sale por una ventada a la cubieta de zinc,
anda perpendicularmente a “espectador”, se para, hace una serie de juegos de seduccion con los
gestos que anteriormente se han descrito. Es su solo dramatizado, aguanta la mirada y se vuelve,
vuelve a mirar y corre adentrandose de nuevo en el edifcio.La luz anaranjada se refleja y vibra en
los vidrios de la fachada, y este efecto da cierta liquedez a la fahcada, asemejandose a una
superfice de agua en ligero movimiento, en la que los rayos del solponiente incide.Finalmente
todo se va tranquilizando y vuelve al silencio, al plano del suelo, al reposo. Vuelve allegar lal
noche y el coda sera el que cierre. Trascurre en el patio con una luz nitida fria que podria ser de
luna llena. De fondo la armoniosa fachada de vidrio, mostrando de nuevo su transparencia, ahora
al acontraluz, con la iluminacion que sale de dentro. Vuelve a ser solo el cuarte inicial el que
cierra la pieza. El punto de vista de la cdmara va descendiendo ligeramente para terminar
ofreciendo un contrapicado.

Conclusiones

Como conclusion nos gustaria destacar como esta pieza de video-danza es capaz de entrelazar y
conexionar tres artes: danza, arquitectura y cine. Los hallazgos los constituyen los paralelismos
encontrados en la lectura interpretativa realizada. Descubriendo puntos de encuentro, de didlogo
conceptual y formal que se retroalimentan. Surgen simbiosis y espacios de intercambio
enriquecedor, de intercomunicacion, dialogia de disciplinas. Se cierra el ciclo, el cronotopo
buscado ha acontecido, han transcurrido 24h de paseo por el edificio. La sorbervia trasposicion
de la pieza de danza en escena, al cine por De Mey refleja por un lado la complicidad con ATDK
y por otro descubre que el director del “filme”, que es también el creador de la muscia, conoce
perfectamente la narrativa, lo cual facilita que pueda mostrarse esa intimidad de la danza con
tanta elegancia, todo encaja perfectamente. Integra de forma muy habilidosa la arquitectura, hace
posible el didlogo, utiliza la perspectiva, la geometria como lo hace ATDK. Este caso de estudio
como “cronotopo” que nos descubre la arquitectura con su recorrido, nos hace pensar en una
definicion que de nuevo Navarro Baldeweg, nos da de arquitectura, y que realmente nos
atreveriamos a decir que es lo que sucede en la pieza expuesta:
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La arquitectura es el lugar de acogida de estas lineas que atravisean en diagonal, que agujerean
las producciones materiales y nos involucran formando parte de estas lineas. Lo que en definitiva
presentan las obras es lo que las define desde fuera de ellas: algo que no tiene principio ni fin y al
que no sirven las distinciones de dentro o de fuera. La mirada del artista estd puesta en algo que
es a la vez proximo y remoto.” (Navarro Baldeweg, 1993, p.220). Para finalizar simplemente
plantear la sugerencia de investigacion, que ya estd en marcha, y que seria el dibujar la
coreografia en su contexto, es decir sobre los planos originales de Van de Velde.
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Abstract

1992 was a milestone for the opening day of the Olympic Games. In “Albertville 1992, the
French Olympic Committee trusted the ceremonies to a very young Philippe Decouflé. He
decided to turn the opening ceremony into a modern stage show without so many national
symbols. On the other hand, for the first time in “Barcelona 1992 it was decided to cover the
stadium track with a blue fabric to turn it into a real theatre stage. Dance did not play a main
role in the Olympic movement during the first years of the Olympic Games history (until World
War II just the “Olympic Youth” of Carl Diem and the International Dance Competition directed
by R. von Laban in “Berlin 1936 should be highlighted). However, from “Munich 1972 the
inaugurations of the Olympic Games began a transformation into a multidisciplinary show with
folk dances and choreographies of large masses. Then it was when dance found a privileged
visibility space in the ceremonies, and made it mainly through the eye of the camera. This work
analyses how “Albertville” and “Barcelona” ceremonies were made from the point of view of
dance and audiovisuals.

Keywords: Olympic Games Ceremonies, Barcelona 1992, Albertville 1992, television,
contemporary dance.

Resumen

1992 supuso un antes y un después para la jornada inaugural de los Juegos Olimpicos (JJOO).
En Albertville 1992 el Comité Olimpico Francés confio la apertura a un jovencisimo Philippe
Decouflé, que decidio convertirla en un espectaculo escénico moderno sin las excesivas ataduras
de exaltacion nacional que habia arrastrado hasta entonces. Por otro lado en Barcelona 1992 se
decidio, por primera vez, cubrir la pista del estadio con una lona azul, transformdndola por fin
en un escenario alejado completamente de los referentes deportivos. La danza no tuvo un papel
protagonista en la primera etapa de los JJOO modernos (hasta la Segunda Guerra Mundial solo
es posible destacar el Olympic Youth de Carl Diem y la Competicion Internacional de Danza
dirigida por R. von Laban en Berlin 1936). A partir de Munich 1972 las inauguraciones
olimpicas comenzaron una transformacion hacia un especticulo multidisciplinar donde las
danzas folcloricas y las coreografias de grandes masas dotaron a la ceremonia de una
espectacularidad que nunca tuvieron las primeras ediciones. La danza encontro un espacio de
visibilidad privilegiado en las inauguraciones, y lo hizo principalmente a través del ojo de la
camara. Este trabajo analiza como se realizaron desde un punto de vista historico, dancistico y
audiovisual ambos eventos.

Palabras clave: Ceremonias de los Juegos Olimpicos, Albertville 1992, Barcelona 1992,
television, danza contempordnea.
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Introduccion

Las Ceremonias de Inauguracion de los Juegos Olimpicos modernos (JJOO) han sido una pieza
clave del movimiento olimpico desde la restauracion de las Olimpiadas en 1896 hasta nuestros
dias. Su transformacion ha sido deudora de las ideas del “padre del ideal olimpico” (Gonzélez
Aja, 2005, p.235), el Baron Pierre De Coubertin, incluso en aquellos elementos que nunca le
preocuparon demasiado -el rol de la danza en las ceremonias (Coubertin, 2011, pp.606-610)-.

La danza no tuvo un papel protagonista en las inauguraciones olimpicas durante el principio de la
historia de los Juegos, sin embargo, las coreografias de Mary Wigman y Harald Kreutzberg en
Berlin 1936, o la puesta en escena de Philippe Decouflé en Albertville 1992, responden a una
construccion del ideal olimpico que dio especial importancia a la presencia de las Artes en las
Olimpiadas modernas.

Coubertin persigui6 durante toda su vida adaptar el caracter espiritual de los Juegos de la
Antigiiedad a los Juegos modernos. Su proyecto olimpico no se trataba simplemente de un
campeonato deportivo de gran envergadura, era una evocacién de la historia, una postura
intelectual, ético-moral y una oda a la juventud (Miiller, 2011, p.37).

La unioén entre cuerpo y mente que disefid6 Coubertin para los Juegos Olimpicos modernos era la
union entre Deporte y Arte. Las artes fueron un marco estético8 que ennoblecid e hizo mas
atractiva la reforma pedagdgica y deportiva que proponian las Olimpiadas, y a partir de
Estocolmo 1912 -hasta Londres 1948- se integraron en las competiciones olimpicas con cinco
categorias: pintura, escultura, arquitectura, literatura y musica. La danza no estuvo presente entre
las especialidades elegidas pues, en palabras del propio Coubertin: “su caracter titubeante y
fragmentario atin no permite codificar sus resultados” (Coubertin, 2011, p.610).

Coubertin dio especial relevancia a las ceremonias. Estas evocaban el caracter ritual de los
Festivales Olimpicos de la Antigiiedad y se erigian como el componente diferencial de los JJOO
frente a otras competiciones deportivas (Coubertin, 2011, p.258). Durante la primera etapa las
ceremonias fueron, como dese6 Coubertin, solemnes e institucionales -aunque pudieron haber
sido distintas si el proyecto de inauguracion de Atenas 1896 se hubiese llevado a cabo
(Georgiadis, 1995, p.83)-. Hasta Berlin 1936 las ceremonias crecieron en importancia y
espectacularidad. Los actos protocolarios y los simbolos aumentaron y se ritualizo el evento. La
jornada inaugural se hizo mas compleja, v a la sobriedad institucional de la ceremonia de
apertura se sumaron actos de otra naturaleza. Asi se presentd una demostracion gimnastica en
Londres 1908 durante la primera jornada en el estadio', o se puso en escena una obra teatral -
Ichnaton- en Amsterdam 1928. Finalmente la candidatura de Berlin 1936 interpreté el proyecto
olimpico de forma tnica. Carl Diem, secretario-general del Comité Organizador, disefié un gran
especticulo de danza contemporédnea -tomando el testigo del Ichnaton de Amsterdam-
coordinado por los mas grandes coreografos de la época -Mary Wigman, Harold Kreutzberg o

¥ Los JJOO fueron definidos por Coubertin como “(...) la exaltacion solemne y periddica del atletismo de varones, con el
internacionalismo como base, la lealtad como medio, el arte como marco y el aplauso femenino como recompensa.”
[cursiva mia] (Coubertin, 2011: 705).

®No debemos olvidar que la gimnasia ritmica, por ejemplo, no formé parte de los JJOO hasta Los Angeles 1984 en
individuales, afiadiéndose la categoria de equipos en Atlanta 1996. <http://www.olympic.org/rhythmic-gymnastics-
equipment-and-history?tab=history> [consulta: 31/05/2016].

' Las demostraciones gimnasticas de Londres 1908 tuvieron lugar durante la jornada inaugural, pero una vez comenzadas
las pruebas deportivas (The Times, 14 de julio de 1908, p.10).
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Maja Lex, entre otros- y Rudolf von Laban dirigié una Competicion Internacional de Danza
dentro de un Festival Artistico asociado a los Juegos (Hanley, 2006). Aunque la estructura
solemne e institucional de la inauguracion oficial se mantuvo, se abrieron nuevas vias para

interpretar las ceremonias y la danza contemporénea se sumé activamente al proyecto olimpico'".

Tras Berlin, y debido a la Segunda Guerra Mundial, las ceremonias se mantuvieron dentro de los
margenes del protocolo olimpico. Salvo excepciones'?, la danza y la version mas ligada al
espectaculo de las ceremonias se mantuvo al margen hasta Munich 1972. La ruptura de la
candidatura alemana con los simbolos militares y religiosos, permitié sentar las bases del
espectaculo interdisciplinar en que se han convertido hoy en dia. Segin Otto J. Schantz (1995,
p.136) la danza sustituyé los componentes religiosos de las ceremonias'’. Finalmente en Los
Angeles 1984 se confirmé la transformacion de las ceremonias en espectaculos como un hecho
irreversible con dos fendomenos: el predominio de los elementos escénicos y festivos sobre los
rituales tradicionales olimpicos (Llinés, 1995, p.79) y la adaptacion del evento a las preferencias
de la television (Moragas, Rivenburg & Larson, 1995, p.67).

Las Olimpiadas de invierno y verano de 1992 perfeccionaron esta tendencia e integraron
finalmente las artes escénicas contemporaneas -la danza contemporanea en Albertville y el teatro
contemporaneo en Barcelona- como protagonistas de la ceremonia.

Metodologia

Esta comunicacion forma parte de un proyecto de tesis doctoral de la Universidad Complutense
de Madrid. Los datos que se aportan sobre historia de los Juegos provienen de una investigacion
mas amplia. Para este trabajo concreto se han consultado las fuentes principales relacionadas con
los JJOO: Revue Olympique e Informes Oficiales. Se han utilizado aportaciones académicas de
investigadores especialistas en el tema y escritos de los protagonistas de las ceremonias. Ha sido
posible un encuentro con el director de produccion de la sefial internacional de Barcelona 1992 —
José Ramon Diez- que ha permitido entender mejor parte del complejo proceso que roded aquella
inauguracion. Por ultimo se han revisado en el centro de documentaciéon de TVE en Prado del
Rey las ceremonias integras de ambas Olimpiadas, y la programacion sobre historia de los
Juegos.

1. 1992, el ultimo aifio con dos Olimpiadas

Los JJOO de invierno nacieron como evolucion directa de las competiciones internacionales
escandinavas del siglo XIX y los Juegos Nordicos celebrados de 1910 a 1926. Coubertin acepto
en Londres 1908 el patinaje artistico, y en Amberes 1920 pruebas de velocidad y hockey sobre
hielo, pero no fue hasta Amsterdam 1928 que se organizaron los primeros JJOO de invierno.
Estos continuaron celebrandose en el mismo pais que los JJOO de verano hasta 1936. De manera
retroactiva fue posteriormente homologada la Semana Internacional de Deportes de Invierno —
celebrada en Chamonix- en sus ediciones de 1924 y 1926 como primeras celebraciones oficiales
de los Juegos Olimpicos de Invierno (Mandell, 1986, p.220). Desde 1924 hasta 1992 las

"' Hay autores que sefialan la existencia de danzas folcloricas en el final de la ceremonia de Los Angeles 1932 (Schantz,
1995, p.136), sin embargo no estan reflejadas en el Informe Oficial. Tan solo se indica la existencia de un niimero de
cierre, pero no se ofrecen mas datos (Los Angeles Olympic Organizing Committee, 1932, p.372).

"2 En Estocolmo 1956 —subsede de Melbourne 1956- se realizaron formaciones de masas coreografiadas.

'3 Hasta Munich 1972 los JJOO contaron en casi todas sus ediciones con misas catélicas dentro o fuera del estadio y otro
tipo de celebraciones religiosas.
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Olimpiadas estivales e invernales se celebraron durante el mismo afio natural. En Lillehammer
1994 las ediciones de invierno y verano comenzaron a celebrarse alternativamente cada dos afios.
Este hecho imprime atin mayor relevancia a los cambios que se produjeron en las ceremonias de
Barcelona y Albertville, significando ambas el fin de una época. 1992 fue el ultimo afio con
tantas inauguraciones olimpicas14.

1.1. Cine, danza y teatro

L'aspect médiatique de ces événements a incité le COJO a rechercher un créateur capable
de maitriser non seulement un spectacle vivant pour 33 000 spectateurs mais aussi sa

transposition en images télévisuelles pour 2,5 milliards de téléspectateurs.

En mai 1989, Jean-Jacques Annaud, réalisateur reconnu mondialement - L'Ours, Le Nom
de la rosela Guerre du feu...- est chargé de travailler sur un projet de scénario.

Ce projet, bien qu'emportant I'adhésion du COJO, s'avére impraticable en termes de colits de
production. [cursiva mia] (Organizing Committee of the XVI Olympic Winter Games of
Albertville and Savoie, 1992, p.442).

Esta cita perteneciente al Informe Oficial de Albertville desvela la primera intencién del Comité
Organizador (COJO) de contar con un cineasta como director de la ceremonia de inauguracion
por dos razones principales: la capacidad de realizar un gran espectaculo de masas y la traduccion

del mismo a formato audiovisual.

El cine ha formado parte de la historia de las inauguraciones desde sus inicios. Grandes figuras
del medio cinematografico han sido directores de esta ceremonia -Cecil B. DeMille en Los
Angeles 1932, Walt Disney en Squaw Valley 1960 o mas recientemente Zhang Yimou en Pekin
2008 y Danny Boyle en Londres 2012- y quizas este hecho animara al Comité Olimpico Francés
en su primera eleccion: Jean-Jacques Annaud -director de EI nombre de la rosa o En busca del
fuego-. Sin embargo, la segunda y definitiva eleccion de un coredgrafo -Philippe Decouflé-, tras
desechar el irrealizable -desde el punto de vista econdomico- proyecto de Annaud, no era tampoco
desconocida para la historia de los Juegos. Ya en 1976 Hugo de Pot, coredgrafo y fundador de
los Ballets modernes de Québec habia dirigido una ceremonia inaugural, y sin duda, otros
coreografos habian participado como es el caso de Mikhail Godenko en Moscti 1980 -a las
ordenes del director del teatro Bolshoi, Iosef Tumanov- y Judy Chabola —Los Angeles 1984,
Calgary 1988 y Barcelona 1992-. Posteriormente podemos sumar otros nombres a esta lista,
como David Atkins en Sidney 2000 y Vancouver 2010 o Dimitris Papaioannou en Atenas 2004.

La decision de contar con Decouflé fue de Téléma, compaifiia que presentd el proyecto ganador.
El coredgrafo hizo suya la ceremonia con la ayuda de otros creadores del mundo de la danza, y
junto al disefiador de vestuarios, Philippe Guillotel. Las ceremonias de Albertville son un caso
particular en la historia de los Juegos. La direccion de Decouflé unifico la estética y la base
conceptual del proyecto convirtiendo las ceremonias en espectaculos de “autor”. Frente al
eclecticismo estético de las aperturas de Olimpiadas como Monreal, Moscti o Los Angeles,
Albertville resulta mucho mas coherente. El resultado final se aleja de la presentacion de un

!4 Cuatro, teniendo en cuenta los Juegos Paralimpicos, que llevan celebrandose en las Olimpiadas de verano desde 1960 y
en invierno desde 1976 <https://www.paralympic.org/paralympic-games> [consulta: 22/07/2016]. La investigacion
doctoral a la que pertenece esta comunicacion no trata las Olimpiadas Paralimpicas ni las clausuras de los JJOO
regulares.
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evento deportivo y se acerca poderosamente al estandar de una obra de circo y danza programada
en los teatros de cualquier ciudad del mundo.

Si el Comité Francés apostd por la danza, el espafiol lo hizo por el teatro. Josep Roca (1995,
p-228) —director de las ceremonias- confiesa que el primer paso fue estudiar las inauguraciones
anteriores. Destacando los mosaicos y las coreografias de masas —predominantemente
folcloricas- en Mosct y Seul y la estética hollywoodiense en Los Angeles. A diferencia de
Albertville, Barcelona fue una obra coral (Roca, 1995, p.233). El Comité Organizador
(COOB’92) se encontr6 ante un reto complicado, en la Espafia democratica no se habian
realizado espectaculos masivos de estas caracteristicas por lo que resultaba imposible encontrar
una empresa o compaiflia capaz de encargarse de la ceremonia (Roca, 1992, p.232). Asumiendo la
necesidad de converger a distintas empresas especializadas en la organizacion de grandes
eventos, el COOB’92 realizé6 un concurso cerrado entre cinco compaifiias y las invité a unirse
para organizar la ceremonia. Durante el concurso se unieron Bassat -una compailia de
publicidad- y Sport Sponsoring -una empresa especializada en eventos deportivos-, y finalmente
se juntaron a Ovideo TV -una productora audiovisual-. Nacié asi Ovideo Bassat Sport. Lluis
Bassat —presidente de Ovideo Bassat Sport- y Manuel Huerga —director artistico de las
ceremonias- comunicaron que la estrategia de la inauguracion era crear un espectaculo antes que
una ceremonia, respetando la Carta Olimpica (Moragas, Rivenburg & Larson, 1995, pp. 84-85).

La decision de cubrir la pista con una lona azul y la construccion de un pequefio escenario
paralelo dentro del estadio son las dos grandes aportaciones para la puesta en escena en
Barcelona. Se convirtié asi el estadio en un auténtico escenario, alejado de los referentes
deportivos inmediatos. La innovadora apuesta por el teatro (Moragas, Rivenburg & Larson, 1995,
p-86), que habia tenido menos protagonismo en las recientes inauguraciones, y concretamente
por una compaifiia experimental para la ceremonia -La Fura dels Baus- se tradujo en una de las
piezas escénicas mdas grandiosas que se ha visto en la historia de los Juegos: Mediterrdneo, mar
olimpico. La relacion entre el teatro y los JJOO, como en el caso del cine, también tiene
precedentes interesantes. Durante la primera etapa del proyecto y en el momento en que
Coubertin intent6 concretar la relacién entre las Artes y los Juegos -1906'°-, apareci6 una figura
de enorme importancia en la escena teatral francesa del cambio de siglo: Maurice Pottecher. Este,
incluso llego a estrenar una obra teatral escrita para la ocasion en una fiesta del Comité Olimpico
en 1911'%, sin embargo y excepto en contadas ocasiones —el Ichnaton de Amsterdam 1928- el
teatro no ha tenido protagonismo ni en las inauguraciones ni en la jornada inaugural. Los
esfuerzos de Pottecher por crear un teatro olimpico, de similares caracteristicas a su
revolucionario Teatro del Pueblo fueron en vano.

2. Danza televisada

La restauracion de los Juegos lleg6 de la mano de la imagen técnica. La fotografia y la imagen en
movimiento acompaifiaron al proyecto olimpico desde sus inicios'’. Los avances en la tecnologia
fotografica permitieron perfeccionar la comprobacion de los ganadores en las carreras de
atletismo gracias al Photo Finish en Los Angeles 1932. En Berlin 1936 Leni Riefenstahl hizo la

15 Conferencia Consultiva de las Artes celebrada en la Comédie F rangaise en 1906.

16 Entrega de premios de la Competicion Internacional de Arquitectura de las Olimpiadas de Estocolmo 1912 celebrada en
la Sorbonne el 16 de mayo de 1911.

' Tan solo la primera edicién cuenta con apenas unos minutos de metraje. A partir de Paris 1900 los registros seran
sistematicos.
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primera pelicula oficial sobre los JJOO —Olympia-, una obra majestuosa germen del cine
documental moderno. En Londres 1948 se firm6 el primer acuerdo de derechos de emision de
television. El Comité Organizador, buscando financiacion, vendio los derechos a la BBC inglesa.
En Roma 1960 los JJOO empezaron a retransmitirse por television, y en Tokyo 1964 el satélite
de comunicaciones Sitcom 3 consiguié6 mandar iméagenes a todo el globo. Cada avance
tecnologico, desde la evolucion del slow motion, las repeticiones en directo a la retransmision en
tres dimensiones, ha supuesto més espectadores y mayor repercusion para los Juegos'® (Payne,
1995, p.305).

La relacion entre la television y los Juegos ha sido clave para el desarrollo de los mismos. En
términos de publico la estimacion de 600 millones de espectadores potenciales en Méjico 1968,
ascendio a 3,5 billones para Barcelona 1992 (Moragas, Rivenburg & Larson, 1995, p.213). Unas
cifras que superan ampliamente a los espectadores presenciales de cualquier estadio del mundo.

Los JJOO son el espectaculo televisivo mas visto del planeta y en algunos paises, la inauguracion
es el momento con mayor cuota de pantalla. La inauguracion de Barcelona fue seguida por 720
millones de espectadores; Albertville por 315, convirtiéndose en el evento deportivo mas visto de
la historia de la television francesa (Payne, 1995, pp.306-308).

Estas cuotas de pantalla son interesantes, especialmente para un espectaculo de danza, si tenemos
en cuenta que, revisando algunos estudios sobre contenidos culturales en television, la presencia
de la danza escénica ha sido practicamente marginal'’. En algunos paises como Francia o la
extinta URSS, y por supuesto en los Estados Unidos de América han existido programas
dedicados a la danza. En Europa el canal franco aleman ARTE emite en su programacion
numerosos contenidos sobre danza (como podemos comprobar haciendo una rapida busqueda en
su portal en internet) y al mismo debemos producciones sobre obras de Pina Bausch, Marie
Chouinard o Angelin Preljocaj, y en Estados Unidos encontramos programas como A4 Time to
Dance para la television publica de Boston —-WGBH- o la exitosa serie -aun viva- Dance in
America, nacida en 1975 en la CBS neoyorquina (Venza, 2002, p.39). En el caso espaiol la
mayor parte de los contenidos culturales sobre artes escénicas han sido de caracter divulgativo.
Programas como Encuentro con las artes y las letras (1976) o A fondo (1976-1981) o los mas
actuales Miradas, Mi reino por un caballo o jAtencion obras! (Ruano Lopez, 2009, p.102) son
ejemplos de este tipo. Han existido programas dedicados al teatro como Fila cero (1958) que se

convertiria en el longevo Estudio 1, pero ningln caso relacionado con la danza contemporanea.
3. Philippe Decouflé y La Fura dels Baus

Leyendo las presentaciones del proyecto que hacen en sus webs Philippe Découflé y La Fura
podemos sacar conclusiones comunes sobre sendos espectaculos:

“Rencontre du sport et de l'art dans un moment historique: Albertville donne naissance a
des cérémonies spectaculaires ou la jeunesse et la pureté du geste sportif sont célébrées en
grande parade. Femmes boules de neige ou danseurs élastiques, échassiers ou homme
oiseau, les corps des danseurs se déploient sur la glace autour du mat central, centre de

8 No siempre hubo una buena relacion entre los equipos de TV y el desarrollo de los Juegos. Es conocido el capitulo de
los JJOO de invierno de 1956 en Cortina d'Ampezzo, donde se apagd la antorcha al tropezar su portador con un cable
de television. Esto dafi6 las relaciones entre las televisiones y el IOC (Payne, 1995, p.305).

! Como sintoma curioso, el mero género de la danza no aparece analizado por separado en ninguno de los estudios sobre
television consultados, siempre unido a los contenidos sobre teatro o sobre musica.
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gravité du spectacle. Il y a des ralentis et de la vitesse, sur terre et dans les airs, ballet aérien
et scénes de groupe en blanc et rouge. En 1992, les cérémonies d'ouverture et de cloture
déforment et exacerbent le mouvement du sportif. Comme dans un réve, mais a échelle
olympique.

3 000 artistes, professionnels ou amateurs locaux, mis en scéne par Philippe Decouflé et
habillés par Philippe Guillotel participent a ces cérémonies d'Albertville devant deux

milliards de téléspectateurs et 35 000 personnes.”20 [cursiva mia]

“La Fura dels Baus recibio el encargo de elaborar el momento central de la ceremonia de
inauguracion de los Juegos Olimpicos de Barcelona 1992. Mediterraneo, mar olimpico, ése
fue el nombre que recibié el macroespectaculo creado por La Fura, y narraba el viaje de
Jason y los argonautas hasta el confin del mar Mediterraneo, hasta las columnas de
Hércules, que segun la mitologia clasica eran la puerta al mundo desconocido. (...)

Mediterraneo, mar olimpico supuso una revolucion en la tradicion que hasta ese momento
habia definido a los espectaculos de apertura de los Juegos Olimpicos, meras evoluciones
de masas, coloristas y desprovistas de contenido, esteticistas y poco arriesgadas en lo
conceptual. El sello de La Fura dels Baus se aplicaba por vez primera a un espectaculo
concebido especialmente para ser seguido en directo por millones de personas en todo el
mundo. La recepcion internacional fue entusiasta y destacoé que Mediterraneo, mar olimpico
habia logrado transmitir un ideario ligado a los origenes de la cultura de la ciudad que

albergaba los Juegos Olimpicos mediante una puesta en escena arriesgada e innovadora.

El trabajo de La Fura dels Baus superaba con este macroespectdculo el ambito del publico
reducido de las salas para trascenderlo de un modo exponencial y lograr una recepcion y

una repercusion masivas.”21 [cursiva mia]

En ambos textos se insiste en el hecho de haber creado un espectaculo masivo y revolucionario
respecto a las ceremonias anteriores, se subraya de la misma forma el didlogo entre la imagen y
la puesta en escena y se otorga especial importancia al impresionante nimero de espectadores y
telespectadores al que accedieron gracias al marco de las Olimpiadas. Al mismo tiempo, dejan
ver con claridad las principales diferencias en sus planteamientos. Decouflé explora
mayoritariamente una via estética y conceptual en su proyecto. Destaca la idea de punto central
alrededor del que giran las composiciones, la exploracion del espacio —el aire y la tierra-, el ritmo
y las composiciones de color —el disefio de vestuario de Guillotel-. Un acercamiento puramente
coreografico con ciertos elementos significantes relacionados con la tradicion de la Saboya —
vestuarios- y el circo. Una aproximacion especificamente coreografica que sugeria una idea del
pais —Francia- universal y vanguardista. La Fura, en cambio, insiste en el contenido cultural de
su propuesta. La inauguracion de Barcelona se planted desde una multiculturalidad que debia
representar la universalidad, la hispanidad y la identidad catalana (Roca, 1995, p.235). La Fura
recogio el testigo de una cultura global a través de la mitologia europea. Su pieza esta llena de
elementos significantes que requirieron de una mayor participacion de los comentaristas para

trasladar la experiencia completa a los telespectadores.

2 <www.cie-dca.com/fr/evenements/jeux-olympiques-dalbertville> [consulta: 22/07/2016]
2! <www.lafura.com/obras/mediterrani-mar-olimpic/> [consulta: 22/07/2016]
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3.1. La conquista del espacio

Las propuestas escénicas contemporaneas que se presentaron en Albertville y Barcelona son la
confirmacion de la conquista del espacio deportivo. Las alturas del estadio fueron un elemento de
maxima importancia para Coubertin (1911, pp.73-76) desde el inicio de los Juegos. La relevancia
que otorgo a la presencia de las autoridades reservo un lugar privilegiado dentro del estadio: La
tribuna de autoridades no debia ser un mero elemento arquitectonico sino un punto estratégico y
estético fundamental en el desarrollo de las ceremonias22. Todavia en Moscu 1980 la tribuna era
el centro de atencion hacia el que se dirigieron la totalidad de los actos rituales y espectaculos de

danza.

La progresiva conversion en espectaculo de las ceremonias olimpicas a partir de Munich 1972
fue permitiendo la conquista progresiva de los espacios del estadio hasta llegar al cielo, antes
reservado exclusivamente a las autoridades, a los fuegos artificiales, y al vuelo de cazas y
palomas. Las torres humanas y las masivas coreografias en Mosct 1980, el hombre del espacio
en Los Angeles 1984, y las coreografias con volumen de Seal 1988 (Roca, 1995, p.228)
culminaron con la conquista total de la horizontalidad en Barcelona y la verticalidad en
Albertville. Esta conquista no se reduce a la puesta en escena de los espectaculos in situ, la
retransmision televisiva también se adaptd progresivamente a esta nueva interpretacion espacial

con camaras aéreas y operadores de steady cam sobre la pista.

3.1.1. El cielo y el mar: Ballet Aérien (Philippe Decouflé, Herman Diephuis y
Magali Caillet) y Mediterraneo, mar olimpico (La Fura dels Baus y Judy
Chabola

Las coreografias de Decouflé en Albertville exploran el circulo como geometria compositiva a
partir del concepto de circo, y desarrollan su potencial en todas las dimensiones del estadio —
horizontalidad y verticalidad- (Papa, 1995, p.214). Judy Chabola —coredgrafa en Sol y Mar de
Mediterraneo, mar olimpico- explora los contrastes de color, y la invasion del terreno a través de
enormes coreografias de masas. Chabola que ya habia trabajado en Los Angeles 1932, llevo al
extremo las danzas masivas gracias a la cobertura de la pista con una lona, al disefio de vestuario
y al enorme numero de voluntarios (Roca, 1995, p.232). La pista del estadio se convirtid,
literalmente en un mar de personas.

En Ballet Aérien, una de las piezas centrales del espectaculo disefiado por Decouflé, cuarenta
bailarines —veinte parejas de bailarines, unos colgados y otros en el suelo- exploran, gracias a las
cuerdas elasticas con las que estan amarrados a la estructura central del estadio, el cielo nocturno
invadiendo la verticalidad del espacio. Las diecisicte camaras presentes componen una pieza
impresionante con cincuenta y cinco cortes, veinte de ellos aéreos o desde posiciones de camara
elevadas. Mas alla de la experiencia del directo en 1992 —delatado por el accidentado comienzo
de la coreografia- hoy nos ha quedado una obra realmente interesante23, donde la estructura
ciclica de las composiciones de Decouflé se traduce al montaje a través del ritmo de los cortes y
la ordenacion visual de los planos —de fuera hacia dentro, y de dentro hacia fuera-.

22 . . . s . . .
Para entender la relevancia que las tribunas tuvieron en el disefio de Coubertin, un articulo publicado en la Revue

Olympique en 1911 -Décorations, pyrotechnie, harmonie, cortéges.- cuenta con un punto especifico dedicado al
disefio y disposicion de las tribunas.

z Hay dos momentos cinematograficamente impresionantes en la realizacion en directo de la ceremonia. Un plano con
steady cam a la espalda de los bailarines y un plano con griia que sigue el movimiento de los bailarines hacia el cielo
y finaliza con un corte perfecto hacia un plano general.
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Fig. 1 Dos de las secuencias mas espectaculares de Ballet Aérien en Albertville 199224.

Mediterraneo, mar olimpico, pieza central del espectaculo de Barcelona, resulta por sus
dimensiones, mas inabarcable que el trabajo de Decouflé. Este hecho se tradujo también a la
realizacion televisiva. Analizando exclusivamente su comienzo, donde estd el protagonismo de
las coreografias de Judy Chabola, hasta la division de las columnas que representan Africa y
Europa y la invasion del estadio por los cientos de voluntarios, nos encontramos con cierta
confusion en la eleccion de los tiros de camara. La realizacion, excesivamente conservadora, no
acaba de interpretar las composiciones de color entre los bailarines-sol y la lona azul, ni la
posterior invasion del estadio por los bailarines-mar. También hay un exceso en la utilizacion de
encadenados entre planos, que incrementa conforme se desarrolla la pieza. Quizas esta decision
es una de las razones por las que la interpretacion cinematografica de Carlos Saura, —director de
la pelicula oficial de los Juegos- resulta mucho mas fidedigna y emocionante visualmente, como
seflald el mismo director artistico de las ceremonias, Manuel Huerga (1995, pp.254-255),
disgustado particularmente con la retransmision televisiva del espectaculo de La Fura. Huerga se
lamenta al no haber conseguido transmitir lo que estaba ocurriendo en el escenario. En la
retransmision televisiva se comprenden formalmente las coreografias pero no se interpreta
visualmente la idea que hay tras ellas. No sentimos la invasion visual, fisica y cromatica, que si
debieron sentir los espectadores del estadio.

Tanto en Albertville como en Barcelona se exploraron todas las vias técnicas disponibles: planos
aéreos desde gruas, helicopteros, steady cams a pie de pista, cAmaras en torres, etc. Las diecisiete
camaras de Albertville y las cuarenta y seis” de Barcelona no sélo interpretaron la puesta en
escena, multiplicando los puntos de vista y traduciendo los ritmos internos del espectaculo, sino
que fueron parte activa en la creacion artistica y el disefio de las acciones™.

Conclusiones

Las bases conceptuales y estéticas que ided Coubertin para el proyecto olimpico, la progresiva
transformacion en espectaculos de las ceremonias modernas y la relevancia de la television en la
segunda etapa de los Juegos cristalizaron en 1992 en dos de las manifestaciones culturales mas
importantes de la historia moderna de las artes escénicas. La danza contemporanea, el circo y el
teatro conquistaron el estadio olimpico. Se extendieron horizontal y verticalmente, ocultaron la

24 <https://www.youtube.com/watch?v=_ngdKrEy5GU> [consulta: 20/06/2016]

» Mas cincuenta y tres camaras adicionales de las distintas cadenas de television para modificar la sefial en sus
respectivos paises (Moragas, Rivenburg & Larson, 1995, p.62).

% Esto se ve claramente en ciertos momentos de Albertville, que solo son disfrutables desde la version televisada. Resulta
mas confuso por qué no se acabd de sacar partido a una pieza tan rica como Mediterraneo, mar olimpico en su
version televisada, aunque también contiene momentos, especialmente dentro del barco, de una calidad visual
fascinante.
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pista y construyeron estructuras escenograficas complejas. La television, actor imprescindible en
la transformacion, buscod nuevos puntos de vista y ritmos de montaje, y se integrd en el proceso
creativo.

En 1992 se confirma que las artes ya no son solo el marco estético del deporte olimpico, son
protagonistas y se las espera con emocion para dar comienzo a la manifestacion de mayor
envergadura del siglo XX. Las descartadas de las extintas categorias artisticas de las Olimpiadas
se han convertido en las beneficiadas de la nueva configuracion de las ceremonias. En 1992 se
confirma que los coredgrafos han pasado a ser actores imprescindibles de la jornada inaugural de
los Juegos Olimpicos.

Finalmente, tanto para los millones de telespectadores que las siguieron en directo, como para
nosotros hoy en dia, las inauguraciones pertenecen ya al género audiovisual. Desde el punto de
vista de la composicion coreografica las inauguraciones son para la historia piezas de video-
danza.
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Abstract

This paper proposes to explore how screendance scholarship contributes to understanding the
art of animated GIFs (popular moving images that are currently ubiquitous on social media
platforms), and reciprocally, how the creation and discussion of GIFs may nourish current
dialogues within the screendance community. It will contend that understanding GIFs as works
of screendance is a natural response, given that animated GIFs are defined by their micro
movement compositions. Indeed, a number of screendance artists have recently begun to create
and share their own GIFs. By examining GIFs as moving images that highlight kinesthetic
possibilities and recurring choreographic motifs, we can better understand how these image
compositions become contextualized within a technological format that dictates specific
movement and temporal qualities. This text will focus on current screendance scholarship that
parallels the animated GIF, addressing the aesthetics of movement within moving image
practices, such as: the motif of suspension, repetition as a compositional tool, micro-
choreographies created through the use of close-ups, and the reworking of found footage from a
choreographic perspective that has become a popular strategy in GIF making, as well as
recently in screendance with Siobhan Davies and David Hinton’s All This Can Happen (2012).

Keywords: animated GIF, expanded choreography, screendance, found footage,

microchoreography

Introduction

Most Internet users are aware of the recent rise of the animated GIF, an acronym that stands for
“Graphics Interchange Format”.”® These silent moving images are composed of brief motion
sequences referred to as “loops”, most often excerpted from classic cinema or popular culture,
although original creations and home videos are common as well. Occasionally, still images,
including photographs, paintings, and screengrabs are also used as source material for GIFs that
undergo a transition to become moving images through layers of added motion via animation
techniques. GIFs play on an endless loop, which results in a hypnotic quality that frequently
renders it difficult to identify a linear progression of where their movements begin and end.
Populating a wide range of online locations, animated GIFs are currently thriving on social
media, while web platforms dedicated to facilitating their creation and providing electronic
viewing galleries are also abundant, such as Giphy.com. To my knowledge, animated GIFs have
not yet been the subject of any serious or in depth exploration within the scope of screendance.

%" The animated gifs described here can be found at https://screendancestudies.wordpress.com/2016/04/08/brief-thoughts-
on-the-art-of-the-animated-gif/

BA bitemap image format introduced as early as 1987 by CompuServe.
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Far from exhaustive, my response to the rise of the animated GIF is an informal invitation to
consider new forms of moving images and where they sit within the realm of screendance.

Fig. 1. An uncredited GIF reminscent of cine-choreorpaher Busby Berkeley.

The prominence of animated GIFs online has led me to ponder how screendance scholarship may
contribute to understanding the art of the GIF, and reciprocally how these moving images might
nourish current dialogues within the screendance community. Indeed, approaching animated
GIFs as works of screendance has been a natural response throughout my own exposure to this
newly popularized image format, which is not surprising given that animated GIFs are
characterized by their movement qualities. Like screendance, the multilayered nature of an
animated GIF draws on diverse forms of film, photography, graphic design, technology, and
choreography, among others, and varies widely according to the individual GIF in question.

Fig. 2. When this GIF plays in motion, it features two dancers descending and ascending the stairs, created by
screendance artists Laura Rios, Ximena Monroy (dancers) and Alfredo Salomon (videographer), who experimented with
making GIFs during the residence Comunidades Hibridas in Mexico hosted by Festival Agite y Sirva.

Although some GIFs feature recognizable styles of dance (there is even an entire gallery
dedicated to “dance GIFs” on the website Giphy), the majority of GIFs are sourced from pre-
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existing narrative film or television sequences that have been mined for gestural and kinetic
material outside the realm of what is commonly labeled “dance”. This dichotomy is a familiar
one to screendance artists and scholars who are frequently confronted with the task of positioning
themselves regarding how they define dance or the choreographic. In approaching GIFs as
moving images that highlight kinesthetic possibilities, screendance artists and scholars should
note the GIF’s capacity to form new micro compositions that become re-contextualized within a
format that dictates specific movement and temporal qualities, further outlined below. Perhaps
this is what has attracted a handful of screendance artists to begin exploring the GIF as a short
film form with which to experiment, such as the GIF highlighted below that was created during a
2015 residency at screendance festival Agite y Sirva.

Similar to the use of sampling in music, GIFs may be said to briefly sample images of art in
motion. With movement as its raison d’étre, the animated GIF resonates strongly with No¢l
Carroll’s definition of the ‘moving picture dance’, a framework widely applied within the
international screendance community that tackles the question of what we might understand as
‘dance’ in the growing field of screendance, or dance film. Alongside recognizable forms of
theatrical and social dance, for example, Carroll suggests an extended reading of dance in motion
pictures “if the image component contains a significant amount of movement presented because
it is interesting for its own sake” (2010, p. 123). He goes on to specify that these movements may
take place within the frame (on screen) or via the frame (movement motifs made manifest
through camera and post-production work). Here, Carroll’s proposal finds parallels with Paul
Valéry’s 1936 essay “Philosophy of the Dance”, in which the French poet and philosopher
specifies that dance is ‘all action which does not tend toward utility and which on the other hand
can be trained, perfected, developed’ (p. 63). Within the context of moving images, one can
consider the choreography of camera work, editing, and media archaeology (in this case,
unearthing older films and images to share via GIFs) as actions that are both non-utilitarian and
can be ‘trained, perfected, and developed’ through technological equipment and methods, as well
as through curatorial skills in the case of working with found footage and historic images.

1. Specificity of the GIF

Animated GIFs are featured on social media sites using the same size format as most still
photographs, memes, and videos. Although their use of animated movement sets them apart from
the former, they are also distinct from videos in that they do not feature sound, nor do they
include buttons and time bars that must be manipulated to play the duration of their content”. In
contrast to videos, animated GIFs remain in constant motion, playing on an endless loop without
any action required on the part of the viewer since their interface does not include a menu. As a
result, viewers may happen upon a GIF unfolding at any particular moment during its evolution.
The loop of the GIF’s short motion sequence, usually limited to two or three seconds at most,
allows for a flexible relationship to when the process of spectatorship begins. This temporal
distinction also results in another unique viewing feature: watching the entirety of a GIF’s
content multiple times. In the instant that viewers turn their attention to a GIF online, in all
likelihood they will see its repetition without even realizing that the material is being replayed. In
other words, while the brain attempts to identify a GIF’s visual content and recognize some sort
of context or logic in which to place the short-lived movement pattern that unfolds, the GIF’s
looped format is already at work, creating a cycle of endless visual haiku.

% While videos on Facebook currently launch a preview automatically, they do not display the entirety of their visual
content or sound without manual adjustment.
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For animated GIF sequences devoid of logical linear development, the only indication of when
its movement cycle begins is a slight pop or ripple that may be visible in the image as a marker;
the pop being the result of the loop that infinitely resets itself. Many GIF makers recognize this
as a criterion for what designates a successful animated GIF, or as one experienced creator online
explains to aspiring GIF makers: “The loop makes the GIF” (Biddle, 2012). In the comments
section beneath this GIF tutorial, one user inquires, “How can I tell if it’s a good loop?” One
reply includes the following:

Can you tell me which frame sit[s at] the start and what is the end? No? Then it's a good
loop. The image has various jumps and movement that all could be the start or end...due
to the movement and various poses it’s harder to tell (Biddle).

In many ways, these temporal qualities find parallels within screendance discussions of
choreographic editing practices and how movement compositions may be re-ordered through
editing and post-production work, or even composed entirely from the editing station. However,
the GIF not only reorients movement by extracting it from various source materials or animating
an otherwise still image, its very viewing format is a constant variable according to when the
image is encountered and for how long the viewer remains engaged with a particular GIF. Dick
Tomasovic, author of Kino-tanz: [’art chorégraphique du cinéma (Kino-tanz: The
Choreographic Art of Cinema), refers to Paul Valéry’s description of the viewer as dancer,
explaining that in the case of moving images, one identifies with the mobile gaze of the camera
and departs from one’s own personal physicality towards an alternate corporeality. He contends
that this process immerses the body in an alternate state through new spatial and temporal
locations via moving images. By this logic, the automatic replay of the GIF, one might argue,
thus plunges the viewer into a somatic experience of repetitive phrasing, transforming their
passive status as a spectator into one of a dancer.

2 Image Purgatory or Visual Renaissance?

The animated GIF’s permanent status of looped play immediately recalls modern art’s interest in
the serial and repetition. Like the modules of Brancusi’s Column of the Infinite, or Endless
Column (1918-1937), the GIF’s loop cycle can be broken down upon close examination, each
repetition an integral aspect of its being. In this sense, it can be argued that the format
corresponds to the modernist vision of fragmentation and repetition as tools to capture the
world’s essence, with the GIF’s concentrated movement repetition revealing something vital in
its state of infinite replay. Similarly, GIFs may be considered contemporary echoes of Etienne-
Jules Marey’s chronophotography (literally “time photography”) and Eadweard Muybridge’s
Motion Studies in an effort to fragment and separate movement events from a larger spatial and
temporal framework by reconstituting them into a standardized and recurring form. Animated
GIFs may even be said to have their own equivalent of the much-discussed movement between
frames of Muybridge and Marey’s visual experiments: the GIF’s pop or ripple that distinguishes
its loop and serves as a reminder of the movement being depicted.

The subjects featured in animated GIFs appear to be trapped phantoms, destined to play out the
same movement pattern without end, at least when read according to traditional linear logic.
From this perspective, the temporality of suspension is an important motif to consider. Many
GIFs feature a single movement that briefly hovers in suspension before rapidly repeating itself,
inspiring a triptych response regarding movement and time that considers: the pre-suspension
(How did the movement come to be suspended?), the duration of the suspension and its present
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form (the manner in which we experience the GIF), and what will come next (anticipating the
order of the sequence and how the movement will be achieved, an imagining of possibilities).
These steps feature striking parallels to Deleuze’s three basic time-images: recognition,
recollection, and dream, all colliding at once within the frame of a single GIF. Deleuze’s
“virtual” is associated with difference and the “actual” with that which repeats and stays the
same. As such, GIFs may be approached from the perspective of Deleuze’s time-image,
immersed in a dynamic web of past/future, time, context, relation and difference (Deleuze, 1985).

Fig. 4. Buster Keaton suspended indefinitely, hovering in his fixed movement.

Once the GIF’s movement cycle is understood by the viewer, it seems pre-determined, never to
pass beyond its sole motion sequence, hence the temptation to describe GIFs as incomplete or
trapped in some sort of image purgatory that they are unable to escape. Extended use of
suspension or weightlessness via post-production effects has long created a similar temporal riff
for the moving image public. These include jumping movements that appear to magically linger
in the air beyond the limits of what is physically possible, creating a sense of discomfort due to
uncertainty and the need to project a subject’s linear future (When will the subject cease to be
suspended? How will they move forward?) or lack of completion (What comes next? Why can’t
the subject move beyond its current position?). But this same visual trickery can also delight. The
awe inspired by pre-cinematic devices or Méli¢s’ early special effects resonates with the GIF’s
social media debut. For online viewers, the animated GIF elicited an almost supernatural
enchantment and began to fill otherwise static pages with a new form of motion. Suddenly the
moving photographs that characterized the visual fantasy of Harry Potter’s world were manifest
in real-life. While history’s very first magic lantern slides depicted a series of Danses Macabres,
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animated GIFs may be considered a contemporary equivalent through the ghosts of images that
delight us through constant and repeated movement.

Alternately, the GIF’s display format of instant looping may also be understood as a visual
renaissance that inspires new image patterns and choreographic sequences through its cyclical
format. In the Seinfeld GIF below, the gesture illustrated in the image not only utilizes pre-
recorded footage, it creates a new choroegraphic composition through its playback loop. The
GIF’s instantaneous repetition allows the moving subjects to complete multiple steps, rather than
the one turning rotation. Their feet continue to patter and Elaine, the female subject at the door,
continues to turn both ways repeatedly. GIFs thus carry the potential to develop new meaning,
visual motifs, and movement patterns that both draw on and depart from their source. Similar to
the way in which the Italian Renaissance drew upon a rediscovery of classical Greece, one might
consider the GIF as a rediscovery of silent cinema that has been reframed through new
perspectives and contemporary technology.®® This holds rich potential for the creation and
discussion of screendance by reimagining concepts and approaches that were central to silent
cinema, including gestural vocabulary, representation of the body, as well as other movement
motifs, such as the choreography of light and shadows, in a shift away from commercial
cinema’s current dialogue-driven narratives towards images that communicate sensations, muscle
memory, and other forms of somatic intelligence.

While many GIF makers do not identify as choreographers, filmmakers or even artists, the
animated GIF maintains interesting implications for the field of screendance, particularly with
regards to its analysis and construction, while various currents in recent dance film scholarship
may propose new angles from which to consider the animated GIF. For example, any serious
analysis of a GIF requires an interdisciplinary approach to the diverse media upon which its
visual and kinetic material is built, similar to screendance research that attempts to peel away the
various layers of hybridity that form screendance’s multiple histories, including the work of Erin
Branningan in her book Dancefilm: Choreography and the Moving Image. Her discussion of
microchoreographies in particular resonates with the detailed close-ups featured in many GIFs,
images that rely on subtle shifts within close range of the body’s landscape. The close-up shot
allows images to focus on various individual body parts in motion, and can also capture clenched
muscles, breath patterns, the movement of pores, or a tactile point of contact between body parts,
among other movements that would otherwise remain invisible from a distance. Visualizing these
intimate movement patterns via the filmic medium forms new possible choreographic pathways,
creating fresh motifs from the larger entity of the human body. GIFs, as a silent form of moving
images, resonate with what film theorist Béla Balazs wrote of the close-up, quoted in Brannigan,
regarding how silent cinema developed through gestures in lieu of dialogue, ‘by a detailed play
of features and gestures shown in close-up’ (2011, p. 42). Today, GIFs are often used on social
media for this very reason, as visual messages to signify moods and feelings, allowing dialogues
to unfurl through silent images of movement that communicate in a concise alternative to verbal
language, often through detailed portraits of body parts and facial expressions in close-up.

0 compressed form: short length (extracts) and smaller image size (online) in relation to their images’ original
cinematic context. Not all GIFs are sourced from silent films, but one might consider the silent format of GIFs to
signal a new interest in images that communicate without recorded sound.
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Fig. 5. Elaine’s happy dance in Seinfeld turns back and forth.

The recent use of found footage in screendance also coincides with the rise in popularity of the
animated GIF. This practice of re-appropriating older images and composing them through
choreographic methods is largely inspired by the release of Siobhan Davies and David Hinton’s 47/
This Can Happen (UK, 2012). This film has partially inspired my use of the term ‘expanded
choreography’ and can be read according to Claudia Kappenberg’s seminal 2008 essay, ‘Does
Screendance Need to Look Like Dance?’. In this text, the co-founder of The International Journal
of Screendance articulates the need for accessing screendance differently than that of live theatrical
dance. She begins by citing Amy Greenfield, an influential American dance film artist, who argues
in favor of creating work ‘as film” and not “for film’, (Kappenberg 2008, p. 89) a reference to terms,
such as ‘choreography for camera’ that place one art form at the service of another instead of
suggesting a creative interplay between the two. Greenfield asserts that her work may not resemble
recognizable forms of dance, ‘but has the kinesthetic impact and meaning of dance’ (p. 90). In this
context, found footage, and by extension, found choreography, expand dance composition practices
to material other than of live bodies, organizing kinetic images through choreographic phrasing, by
constructing movement patterns and rhythms on screen through found footage selection and editing.
This excavation of older media that are then reused in a new context are presented in altered states:
new coloring, combined in dynamic new patterns with other images, thus extracted from an original
source. All these possible compositional uses of found footage, and what some screendance
scholars label found choreography®', are illustrated in present-day GIF usage, the fragmented
aesthetic uniteing them all.

3. The Aesthetics of Fragments, or It is not necessary to say everything (Pushkin)
Artist Elle Muliarchyk writes of creating animated GIFs:

It’s a more organic and intuitive medium to relate an experience—more so than a photo
or a video. Think of how we recollect memories: close your eyes and think of something
from your past. You don't see a frozen still image - you see GIFs! Even when we dream
at night we see fragments of events that collectively create some kind of narrative,
which we assemble into a story when we wake up. Even when we daydream we don’t

3 See Peter Delpeut’s Found Choreography project at Cinedanse Amsterdam: http://cinedans.nl/2014/films/found-
choreography
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watch a full-feature uninterrupted film in our heads - we think in fragments, often non-
linear (“Artist Interview”).

Fragments are often referenced throughout art history in relation to ruins, i.e. how fragments are
experienced within their environments in terms of absence/presence, a line of inquiry that would
certainly benefit the study of animated GIFs, moving fragments that are both stand-alone projects
and inseparable from their broader context. Much like present-day visitors to historical ruins, many
GIF viewers will never experience the entirety of the original film or artwork from which the
majority of contemporary GIFs are constructed.’ In one analysis, linguistics scholar Jean Day
refers to the fragment (conceptually and linguistically) as both a gap and space replete with
meaning that thematizes the partial (or partially absent) discourse, the relationship of part to whole,
as a frontier (“Enter the Fragment”). This nervous interplay between whole and part is even echoed
in the hybrid nature of the GIF itself, situated somewhere between still image and video.

In his celebrated text, Art in the Age of Mechanical Reproduction, Walter Benjamin outlined how
cinema’s use of the close-up (considered here as a fragment of the body) created new possibilities
in appreciating the actor’s performance for the camera, as both something entirely new and
whole, as well as a piece extracted from a broader source. Similarly, one might wonder how the
GIF’s sampled content through repeated viewings will alter our understanding and appreciation
of the fragment to the whole in light of its new technological framework.

4. Classifying GIFs According to Movement Types

It would be a serious error to brush aside animated GIFs as devoid of artistic interest simply
because they are ubiquitous on social media, or due to their short length (while many will this as
further proof of the current generation’s short attention span, studies of the short form in art and
literature have much to contribute to our understanding of the GIF), or because many of them
began as humorous references to popular culture. Perhaps like Muybridge’s motion studies,
animated GIFs have yet to benefit from the scrutiny of visual studies scholars because they are
considered more of a technical innovation than an artistic matter (lest we forget an old debate
exemplified by London’s International Exhibition of 1862 when arguments ensued over whether
photographs should be displayed alongside machines, or paintings and sculpture). However, not
only have GIFs brought about spectacular shifts in manipulating visual information and
movement patterns that reach a widespread public, they continue to raise complex questions
regarding image authorship, copyright laws, online curation and creation.

GIF search engines and reverse GIF search engines are already on the rise, but most animated
GIFs remain un-credited, posted without the name of the GIF’s creator or any information
regarding its source material (film title, director’s name, etc.). The website GIPHY often attempts
to rectify this issue, but even their GIFs do not feature titles and authors when embedded on
social media, the most common location for viewing and sharing animated GIFs. Beyond
crediting the source material, one may also wonder about the individuals making the GIFs that
animate our screens. A small handful of GIF creators have garnered a reputation and possess
their own channels, or galleries, on GIFFY and similar websites. Their age, geographic location
and training seem to vary widely, thanks in part to the relative ease with which one may construct
a GIF due to online platforms and software (Adobe Photoshop, often used to create the flip book-
like effect of GIFs through frame animation) that facilitate their creation.

32 Not because they don’t exist, but because they have been entirely re-contextualized to the extent that it will not occur
to many GIF viewers to reference their original source material.
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Composed of original image compositions, found footage and more, the following list of GIF
types proposes a set of sub-categories to classify GIFs based on the movement engaged in each
image. This list is only intended as a starting point and will likely expand and evolve rapidly:

Fluid Movement GIF — A single frame with no visible beginning or end, characterized by a
constant state of movement without intervals.

Montage GIF — Several different sequences, featuring different subjects or camera angles are
patched together. If constructed from pre-existing moving images, these may follow the order in
which they appear in the source material or they may propose an alternative order, proposing a
new chronological construction.

Bite-size Narrative GIF — The movement sequence proposes a gestural cycle with a clear
beginning and end whose linearity is easily determined.

Metamorphosis GIF — Multiple still images are edited together creating a cycle of change from
one to the next that provides the GIF with its movement.

Transformation GIF — The GIF’s brief instant of movement seeks to unveil a change from one
state to another. Similar to the Metamorphosis category, Transformation GIFs already feature
movement and do not rely on the editing together of multiple images to create motion. They are,
however, dependent upon the dichotomy of two alternating states.

Selective Movement GIF — Movement is illustrated in only one section of the GIF, for example
a static foreground with movement occurring in the background.

Text GIF — Images that relate a mood, a joke or stories through an actor’s silent mouthing of a
line of text, often accompanied by expressive facial movements or other gestures. As GIFs do not
feature sound, a subtitle is often superimposed on the GIF. Due to the use of text, these GIFs
feature a clear beginning and end.

Collage GIF — The image is divided into multiple squares of images that may or may not reflect
a compositional order that originates with an older source image(s).

Supercut GIF — A compilation GIF organized with multiple squares like the collage GIF.
Supercut GIFs are comparative film study tools that feature similar subjects or motifs in each box
of the GIF, or the various films of a single director. When split into two columns side by side, the
different boxes allow for a comparison between similar images within different films.

Mashup GIF — Two or more image sources meet within the same GIF.

Conclusion

Following the expiration of the patent for the animated GIF’s compression algorithm 13 years
ago, the extraordinary popularity of GIFs in the digital sphere has led to the wide dissemination
of silent micro-moving images on social media and other websites. As with the silent cinema era
and proto-cinematic devices (magic lantern, etc.), GIFs are characterized by their depiction of
motion, drawing on hybrid art forms within a specific spatial and temporal context. This
resonates strongly with the present-day plurality of screendance practices, challenging viewers
and artists alike to consider how dance is positioned and imagined within moving images. The
creation of GIFs through the use of both found and original footage presents screendance artists
with new tools and opportunities to apply choreographic perspectives and techniques in an
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expanded sense. Additionally, reading GIFs as screendance by applying choreographic
knowledge from dance theory and film studies, alongside other hybrid visual practices that
comprise the world of screendance, will, I contend, also prove fertile territory for better analyzing
the aesthetics of movement central to the construction and reception of the widely popular
animated GIF. Following the identification in this paper of various movement types with which
GIFs might be classified, future updates will be needed to address the rapid creation of new
categories and formats. Individual analysis of animated GIFs, as if decoding a sequence in a film
or any other moving image, is the next step in harnessing the potential of the GIF’s
choreographic and filmic presence.
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Abstract

Screendance is an art form based on illusions capable of tricking our brains and senses. While
viewing screendance gives us the feeling we are observing reanimated dancing bodies on screen,
these are merely animated shapes and colours - pure spectral images of living bodies, not the
bodies themselves. This paper contends that the concepts of “spectrality” and “hauntology”
developed by Jacques Derrida are particularly useful for discussing these dancing ghosts,
neither alive nor dead, neither present nor absent, ontologically removed from the bodies of live
dancers. Because of the central role played by actual bodies in live performance, it seems crucial
to develop a language specific to screendance in order to remove it from the influence of live
theatre. Screendance is neither inferior nor superior to live dance, it is metaphysically other. Its
“visions”, or its specters, necessitate a specific vocabulary freed from the notion of bodily
presence. Only with such a new vocabulary will one understand that dance films have more to do
with Freudian projections of the unconscious than with live bodies. The danse macabre of
screendance specters has much in common with Plato's Cave Allegory. Trapped in the past,
without any real freedom of movement, these dancing ghosts are doomed to repeat eternally the
same sequences. This paper proposes three examples of spectral hauntings to serve as a
framework for discussing screendance: the “filmic visible background”, or dance of the settings;
the “psychic camera of the mind”, ghostly equivalent of the “somatic camera’; and finally, what
lies at the intersection of new technologies, dance and spectral apparitions.

Keywords: spectrality, bodies, illusions, ontology, absence/presence

1. Spectral Analysis

Fig. 1 Oramunde — Emlen Etting (1933)

This presentation relies strongly, among other sources, on the research of Jacques Derrida, the
French philosopher who developed the concept of deconstruction — notably through his concepts
of “spectrality” and “hauntology”, which can be found, for instance, in his 1993 book Specters of
Marx, but also in the 1982 film Ghost Dance by Ken McMullen in which Derrida appears.
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Spectrality of course does not mean the literal representation of phantoms that one might find in
some dance films, such as Emlen Etting's 1933 Oramunde, for instance. In order to explain what
the concept means and how it applies to screendance, here is a series of visual statements that
may come as a surprise at first, but which characterize the essence of this presentation. First of
all, in figure 2 this is not Maya Deren, and in figure 3, these are not dancing bodies. Lastly, figure
4 is not a nude male dancing.

Fig. 2 At Land — Maya Deren (1944)

Fig. 4 The Forbidden — Clive Barker (1978)

The above captions are references to the celebrated painting from 1948 by René Magritte (fig 5).
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Magritte's painting questions the relationship we establish with images depicting people and
objects from the real world. This question applies to painting, but also to the disciplines of
photography and film. The examples included above are still images taken from various dance
films, but the same principle applies of course to images in motion, to actual works of
screendance. These re-productions only give us the illusion that we are confronting the original
things they re-present because in fact, these screen subjects are absent, no longer present; they are
ghosts from the past. Although these images claim to re-present living entities, physical
presences, they remain completely absent. As a result, these re-creations leave us with mere
optical illusions, re-productions that provide us with the sensation of viewing physical subjects
upon which the images are based, a magic trick that presents bodies as if they were somehow
resurrected flesh. Conceptually, however, it becomes obvious that they do no such thing.

Ceci nest nas une fufie.

Fig. 5 La Trahison des Images — René Magritte (1948)

In the case of moving images, the only movements produced are devoid of biological life of any
sort. They do not re-animate bodies (or nature, or cities), they animate shapes and colors. In
cinema, shapes and colors are created by a stream of light projected onto a screen placed in front
of our eyes, and in the case of television, shapes and colors are emitted by a small screen directly
towards our eyes in what are purely audiovisual art forms.

Here. the f;h-’C:ST IS me

Fig. 6 Ghost Dance — Ken McMullen (1982)

In L'avenir du cinéma (The Future of Cinema) Gustave Fréjaville writes,“Moving lights can
create ghosts, spirits, and fairies which have neither substance nor weight” (quoted in Cooper
Albright, p. 198). Note the emphasis on moving lights, not moving bodies. We do not see the
actual bodies of the performers when we watch a dance film, rather the inscription of photons
emitted by the sun or an artificial source of light reflected by their bodies and then filtered by the
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camera lens. These are pure spectral images of living bodies, not the bodies themselves. Ethereal
presences, not flesh, require a spectral analysis, a spectrography, similar to those that take place
in cosmology (light is the only information we receive from far-away stars). Indeed, the living
bodies that emit/reflect these photons might very well be dead by the time we watch the film that
has been shot and edited, just as many of the stars in the night sky that bring us light in the
present are now defunct, their light having travelled long distances after initial emission millions
of years ago. As a result, what we confront as viewers becomes even more ghostly. As such, an
encounter with the dead is made possible through the technologies of the 19™ and 20th centuries;
or at the very least, an encounter with spectral images of the dead, thanks to the filmic medium.

This process appears directly connected to the spectral nature of cinema itself: Safaa Fathy notes
“the filmic image is composed of a succession of still moments whose spectral endurance
produces the illusion of movement” (p. 286). Henri Bergson and Gilles Deleuze have also
discussed this property of cinema at length in their work, while Jacques Derrida even created a
term for it. He mixed the words “ontology” and “haunting” in order to create the neologism
“hauntology”. In contrast to ontology's focus on questions of being and presence, hauntology is
focused on ghosts - “beings” who are neither present nor absent, neither dead nor alive. Indeed,
though specters may sometimes be described as “presences”, what characterizes them is their in-
between state, neither present nor absent; they are non-material presences. Screendance, being an
art of the realm of spectrality, creates an ontological rift between live bodies and dead bodies
(which are not truly bodies anyway, simply spectral images from former versions of ourselves).

2. Screendance and the Human Body

Why is it that we have a tendency to skip this fundamental step in our reasoning when we discuss
such images? Why is it that we tend to talk about them as if we were talking about Maya Deren's
body or about a dancer's body? Why is it that we focus so much on bodies in screendance, an art
form which is so radically, “hauntologically” speaking, cut off from any sort of physical presence
(apart from those experienced during the filming process, and from those of the viewers whose
somatic experience is thanks to the influence of their mirror neurons)? The answer to these
questions likely lies in the fact that screendance is an art of illusion and that the human senses are
easily fooled. So, what is it that dances in screendance? Bodies? Definitely not. What we are
dealing with are two dimensional images (rarely three, although projects filmed in 3D do exist of
course) constructed from the interplay of light and shadows on screen. Human bodies may have
been part of the filming process, but they are no longer present in the final production.™

However, one possible way to maintain the use of the word “body” when discussing screendance
is to employ the concept of the “glorious body”, a term coined by film critic Alain Masson (April
2016) and linked to the resurrection of Christ. He maintains that this “subtle body” never sweats
and is always in perfect physical condition. Yet this notion functions only as long as we maintain
the illusion that we are viewing “real bodies”. Why is it particularly important to be reminded of
this simple fact? After all, we are all aware, to some degree, of the fact that we are not confronted
with real bodies and situations when we watch a dance film. This is also true for cinema at large:
all films are illusions. As with rainbows that appear to have form and substance but are in reality
a phenomenon of light, films are the result of optical (and audio) illusions.

33 . L. . ..
Unless of course the project calls for projections onto live bodies in performance.
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However, it seems essential to reflect on this subject in screendance more so than in any other
form of moving images due to the central role played by human bodies in the art of dance.
Dance, of course, relies so heavily on the body's presence in live performance that there is a
tendency to transpose the same concept to screendance, applying it to works designed
specifically for the screen despite the ontological rift that separates live theatre from screendance.
Scholars, for example, have a tendency to focus on issues of the body for its crucial role in dance,
but the intellectual and philosophical tools developed for live dance should not necessarily
always be imported to the realm of screendance, not without running the risk of placing
screendance in a position of inferiority to live performance. This would frame screendance as a
secondary art beneath theatrical dance, only the latter of which would maintain the status of
“real” dance. The latent idea that the copy, i.e. the film, the re-presentation, is somehow inferior
to the original (the live dancer), supposedly ontologicaly inferior, loses its “aura”, according to
Walter Benjain, the German philosopher (1933, p. 7). This may partially explain why
screendance remains a niche discipline, still within the shadow of live dance despite numerous
advances in screendance curation and scholarship in recent years, including arguments set forth
in Claudia Kappenberg's essay, Does Screendance Need to Look Like Dance? or Erin
Branningan's interdisciplinary analysis in the book Dancefilm: Choreography and the Moving
Image. 1t is important to understand that screendance is neither inferior nor superior to live
dance. It is an independent art form that must be considered using tools designed for its
specificities, one of which is the lack of bodies, which turns our focus towards images and
illusions: specters.

3. The Language of Screendance

This tendency to apply concepts developed for theatrical dance in discussions of screendance can
be linked to what Derrida wrote about languages. He argued that when we learn a new language,
we have a habit of returning to our mother tongue in order to make sense of the new one. In
Specters of Marx, he quotes Karl Marx on the subject: “In like manner, a beginner who has learnt
a new language always translates it back into his mother tongue, but he has assimilated the spirit
of the new language and can freely express himself in it only when he finds his way in it without
recalling the old and forgets his native tongue in the use of the new” (1993, p. 137).

This echoes history's first discussions of photography, which used concepts from painting and
likewise, when cinema was invented, it was first discussed according to ideas that came from still
photography. Screendance generates its own specificities like a new language to be learned,
similar to what filmmaker Stan Brakhage said when he likened the film camera to “a fabricator of
a visual language, no less a linguist than the typewriter.” (1963, p. 25). This proclivity to discuss
the body can be found in the concept of decorporealization and recorporealization developed by
Douglas Rosenberg (2012, p. 53), co-founder of The International Journal of Screendance.
These terms produce the same type of aporia resulting in analyses of screendance using tools that
originate in the realm of live dance focused on theories of the physical body, rather than specters,
the mere “visions” presented on screen. Rosenberg uses the metaphor of Frankenstein to describe
the reconfiguration of the human body in screendance: “The act of recorporealization implies a
kind of flesh and blood reanimation. It calls to mind Frankenstein narratives in which flesh is
flayed open, repaired and re-authored” (p. 69). However, the screendance discipline is
metaphysically linked to ghosts (rather than zombies), and to light (not to flesh).
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The very idea of decorporealization itself appears problematic: the dancers were not
decorporealized in any way when they were filmed, cinema is not akin to teleportation. Contrary
to what Rosenberg states in his chapter “Recorporealization and the Mediated Body” (which he
later qualifies in the chapter itself), human bodies are not mediatised in screendance, their images
are. At most, one could argue that dancers' bodies are being translated into a new spectral form.
Regarding translation, Derrida said, “To translate is to lose the body. The most respectful
translation is a violence: one loses the body of the poem...It's body against body, it's an attack”
(2004, p. 27). As long as we continue to employ concepts heavily dependent upon the notion of
corporality, screendance will remain a subgenre of live dance. In screendance, the final films
projected depict specters, devoid of any bodily weight or substance. This is not an attempt to
propose that qualities of weight and substance are not bestowed upon the image through filmic
means, but that they are illusions crafted through media and during post-production rather than
direct experiences of the now absent body.

The discussion of projections is echoed in Derrida's thoughts about spectrality, which are
grounded in psychoanalysis and language. It also recalls Walter Benjamin's statement that “Only
the camera can show us the optical unconscious, as it is only through psychoanalysis that we
learn of the compulsive unconscious” (1936, p. 30). The camera reveals our unconscious via the
parapraxis (Freudian slip), creating specters that are really projections of our unconscious.
Thanks to filming techniques, editing, camera angles such as the close-up and more, corporeal
lapses become viewable, and examinable. Through them, one has access to the unconscious, to
the repressed — i.e. the ghostly nature of people. Therefore, it can be argued that cameras are less
about filming bodies in motion than they are about capturing the specters that animate those
bodies, the unconscious. Cameras reach directly towards what lies beyond (or beneath) the flesh;
for Benjamin, camera operators were akin to surgeons, penetrating their patients, as opposed to
painters who were described as magicians, keeping a distance with what they depicted (1936, p.
25). After all, what is a specter, if not an external “materialization” of our inner repressed
psyche? Screendance, when it entails filming bodies, brings our ghosts to the surface.

4. The Return of the Dead

In focusing on what distinguishes screendance and probing how hauntologically different it is
from live dance performance, it becomes possible to better understand its spectral nature One
way to do so is by referring to Plato's Cave Allegory and its metaphysical questioning of the
nature of reality, beyond appearances. In screendance, this translates to spectators who are
metaphorically chained in front of a wall on which they see shadows (the film, the present)
projected by performers dancing behind them (the filming process, the past). Plato's theory thus
creates two worlds: the sensible world of becoming and appearance (ours) and the intelligible
unchanging world of ideal forms (the transcendental one). This paper contends that we should
not discuss these shadows with a vocabulary inherited from the dances performed behind us. But
the umbilical cord between these projections and their source is severed and it is a disservice to
them both to behave as if they were the same.The live dancers behind us are ontologically
different from their shadows projected in front of us.

As with the stars, whose light takes time to reach us , any sort of projection is mediated. As with
the stars, too, our only chance to study the nature of these specters is by analyzing their light via
spectographic decomposition. Live performances occur in the present moment. Film provides us
with nothing but images from the past. Film is an art of mediation, of the moment after, a danse
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macabre composed of light specters, without corpses but rather traces and hauntings. Once
filmed, once transmuted into pure “visions”, bodies are dead to the fundamental freedom human
beings possess: the freedom of movement. Indeed, contemporary punishment often entails prison,
to be deprived of this most essential freedom to move wherever we wish. Once our image is
captured by a cinematic device, our specters are trapped within the walls of the frame. Though
they can travel from photogram to photogram, as ghosts do through the heavy walls of their
gothic castles, they are nevertheless doomed to spend the rest of eternity within the confines of
the film strip or today's digital video. They will haunt their images forever, eternally “reliving”
the same movements over and over again. It is because they are devoid of any true essence that
specters, contrary to the bodies they originate from, possess the capacity to be multiplied (in one
film) and copied (acquiring thus the gift of ubiquity), among other post-production effects. They
acquire a celluloid afterlife which is not life, but which is not death either, an in-between state
typical of ghosts™ or ghosts in the machine. The dead keep returning but nothing ever changes.
Nothing ever changes, except us, the living.

Fig. 7 The Shadow Dance — Samual Van Hoogstraten (1675)

5. Varieties of Spectral Hauntings

Concretely, to conclude this text, I would like to propose a series of categories with which to
discuss the notion of spectrality as it appears in screendance.

5.1. Dancing environments

One possible way to step back a little from the traditional notion that screendance is about
dancing bodies is to take into consideration works of screendance without dancers, without the
representation of bodies . Indeed, the aura of the art work is not limited to those with human
bodies. It can also be found in landscapes, or the choreography of the environment itself. To
quote Stan Brakhage: “I consider the environment an integral part of the action, that the setting
itself, like the actors, participates in the events that occur there” (1963, p. 46). One possible
analogy to consider is one of the most important concepts in modern cosmology, the Cosmic

*n fact, Somwhere in Between is the title of a dance film created by Meg Stuart and Pierre Couilbeuf in 2006.
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Microwave Background (CMB), “a snapshot of the oldest light in our universe, imprinted on the
sky when the universe was just 380,000 years old. It shows minute temperature fluctuations that
correspond to regions of slightly different densities, representing the seeds of all future
structures: the stars and galaxies of today” ("Planck reveals an almost perfect Universe"). A
similar approach focusing on the narrow visible light portion of the electromagnetic spectrum
can be applied to screendance, a sort of Filmic Visible Background (FVB). Just as the CMB
focuses only on the microwave frequencies and excludes all the other portions of the
electromagnetic spectrum from its study (notably the visible light of contemporary stars and
galaxies), the FVB does away with the dancing foreground (the dancing bodies) to focus on the
dancing background (the settings).

There is indeed a dance inherent in the setting whose magic can be felt by the viewer. When we
watch the Paris of 1924 depicted in René Clair's Entr'acte, a film that dances and vibrates thanks
to the various camera movements, tracking shots, and extreme high angles--and contrary to what
Benjamin argues about the Parisian photographs by Jean Eugéne Auguste Atget, to which he
only grants political significance and no “aura”--we experience the choreographic. What confers
a ghostly presence over these images of Paris is the time distance that separates us from the
moment the film was shot. Spectrality, both for bodies and settings, tends to be proportional to
the number of years that separates the viewer from when a film was produced (as with the CMB,
a remanent “image” from the beginnings of the Universe itself).

Indeed, if reality is in a constant state of flux, according to the pre-Socratic Greek philosopher
Heraclitus: “You cannot step in the same river, for other waters are continually flowing on”
(Chaffee, p. 198), this is not the case for films. Though nothing in the world remains static, film
images are immutable and finite. They are time capsules that preserve the spectral images from
the past. This technological danse macabre transmutes the sensible body of the world into the
realm of the intelligible to create a dancing form of rigor mortis, a death that transcends
decomposition—a timeless stasis, space-time capsules where everything is forever already there,
opposed to the slow death of “becoming”, of everyday life passing one day at a time.

Fig. 8 Entr'acte — René Clair (1924)

Benjamin was unable to recognize this in Atget's photographs because they were contemporary at
the time of his writing But the Paris filmed by Clair in Entr'acte has now become a ghost, it does
not exist anymore in the real world. Nevertheless, it still dances on our screens each time we
view the film, while its spectral images gain the “aura” so dear to Benjamin. If such a film were
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to be shot again today in Paris, it would have almost no ghostly presence, the present and the re-
presented being almost similar. But the spectral qualities of such a film, similar to a good bottle
of wine that improves with age, would definitely increase as the years go by, becoming as
haunting as René Clair's film in a hundred years or so.

5.2. Psychic Camera

The second category I wish to propose is linked to the concept of “somatic camera”, currently
discussed in various strains of screendance scholarship that builds on the writing of Maya Deren,
among others. This term (Herfeld, 2015, p.89) is used to designate movement strategies applied
to the camera work itself, which becomes a pas de deux between the dancer and the camera
person, or between the camera person and what surrounds them. Through the somatic camera,
spectators may visibly see and/or experience the sensation of the movements performed by the
cameraperson, resulting not only in a dance within the frame, but also of the frame itself.
According to Michel Chion, a French specialist of sound and cinema, drawing on the writing of
Maurice Merleau-Ponty, if a phenomenon touches only one of our senses, it becomes ghostly
(2012, p. 52). Therefore, a movement without sound is ghostly, and an acousmatic sound (that is,
a sound with no visible source) is also ghostly. One can thus say that camera movements are
ghostly by nature because traditionally, they produce no sound of their own. They are ghostly
presences within the film itself.

A dance of the image through camera movements without sound thus gains a spectral quality.
When this technique is used, it becomes difficult to speak of a somatic camera, even if the
movements clearly show the presence of someone behind the camera. Without sound, even the
most somatic camera movements become spectral. The “weight” attached to the presence of a
body behind the camera disappears, the body evaporates. What we are left with is a floating
camera, a pure point of view, without anyone — or more accurately, without anybody - behind it.
As a result, it is no longer a “somatic” camera, but a “psychic” camera, a ghostly camera of the
mind. An example of this psychic camera is visible in the Israeli dance film Lurking by Jenny
Birger and Tamuz Rachman (2014). The camera wanders around a city (Tel Aviv), observing
site-specific dances as they unfold in various architectural settings. However, the camera
continues its own movement path, not entering into any sort of interaction with them beyond
passing by, hidden, or lurking as the film's title suggests. This creates an abstract relationship
with bodies and architecture, a spectral sort of floating mode composed of tracking and
panoramic camera shots.

5.3. Dance, spectres and new technologies

Though we claim to live in the Age of Reason since the days of the Enlightenment, it can be
argued that the supernatural is still very much “alive” in our modern world. On the one hand, we
have internalized our ghosts, reinterpreted them as hallucinatory thoughts via Freudian
psychoanalysis, manifestations from our unconscious. On the other hand, we have relocated our
ghosts within modern forms of technology. Cinema--often described as a visualization of the
dreaming mind, an externalization of our inner thoughts--has been very welcoming to such
ghostly entities. Noteworthy titles in Japanese horror cinema in films such as The Ring or The
Grudge have merged the traditional realm of ghosts and that of new media. One could almost say
“mediums”, as in the spiritualist intercessors of the dead. When the phantom Sadako in The Ring
or ghostly Kayako in The Grudge terrorize the living, their interactions with modern technologies
(televisions, telephones, the Internet) are obvious and the dancing qualities of their movements
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evident, inspired by Butoh, the dance of darkness created by Tatsumi Hijikata and Katsuo Ohno
in post-war Japan.

Fig. 9 Ring — Hideo Nakata (1998)

Fig. 10 Opium Den/Fade to Blue, image courtesy Kathy Rose

Today, a variety of screendance artists are exploring what lies at the intersection of new
technologies, dance, and spectral apparitions, including Kathy Rose (USA), Freya Bjorg Olafson
(Canada), and Alessandro Amaducci (Italy), to name a few. Their approaches reveal the
connection between magic and science, and the illusionist nature at the core of screendance. Far
from simply documenting dance performances, their films truly question the spectral essence of
the discipline through creative interfaces.

Conclusion

Although all works of screendance can be understood as spectral, the three categories listed
above may provide a starting point for framing ideas about hauntology. Screendance is not a
cinema of dancing bodies, but rather images of dancing bodies (and other subjects in motion).
The objective is not to condemn those who find pleasure in the perception of dancing bodies on
screen, but to recall that they are constructed illusions. The hybrid nature of screendance itself,
situated at the crossroads of multiple art practices, finds a parallel to its own specters on screen.
The latter are neither entirely absent nor entirely present, resulting in the need for discussions of
hauntology with which to consider screendance's construction and analysis. This distinction
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between the realm of live performance and screendance will also help encourage an appreciation
of screendance on its own terms, considering its specificities as an art form, and allowing us to
consider the what and where of dance in screendance.

Bibliography

Benjamin, W. (1936). The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction. (J.A.
Underwood, Trans.) (2008) London: Penguin Books.

Brakhage, S. (1963). Metaphors on Vision. Paris: Centre Georges Pompidou.
Chaffee, J. (2005). The Philosopher's Way. New Y ork: Pearson.

Chion, M. (2012). Le travelling “est” le fantdme, Positif n°611, 52-55.
Cooper Albright, A. (2007). Traces of Light, Wesleyan University Press.

Davis, C. (2007). Haunted Subjects — Deconstruction, Psychoanalysis and the Return of the
Dead, Palgrave Macmilan

Derrida, J. (1993). Specters of Marx. London: Routledge Classics.
Derrida, J. (2004). La vérité blessante. Furope n°901, 8-28.
Fathy, S. (2004). Momie de la mort vaincue. Europe n°901, 282-294.

Herfeld, S. (2015). Seeing and Moving: the Performance of Marie Menken's Images. Art in
Motion — Current Research in Screendance, edited by Franck Boulégue & Marisa C.
Hayes, Cambridge Scholars Publishing.

Masson, A. (2016, April). Death and the Moving Image. Paper presented at the International
Video Dance Festival of Burgundy, Le Creusot, France.

Rosenberg, D. (2012). Screendance: Inscribing the Ephemeral Image. Oxford University
Press.

109






Proceedings of the International Screendance Meeting

Hilando al infinito. Videodanza y matematicas

Spinning into infinity. Screendance and mathematics
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Abstract

We present the experience and conclusions of an educational innovation project with the
“learning by creating” methodology in which mathematics is used as a creative tool in order to
represent the concept of infinity in a videodance. We approach the infinite from a philosophical
point of view to arrive to its representation with the body. The first step is the composition of a
poem deriving from the question: “what is the infinite?”, which is then translated into a new
language invented through key encryption using an algorithm created specifically for this
purpose. We then produce the music and choreography. The dance is especially relevant, set out
from different perspectives in its relationship with mathematics. Movement actions are defined
within the space, playing with dimensions and numbers, and linking it all through the common
nexus of the mathematical and dance languages: abstraction.

Using permutations, prime numbers, sets of infinite elements, bijections, the fractal, the cube ...
step by step, we move into the creation of a videodance where mathematics is no longer visible to
the naked eye but remains concealed, having been used in each stage of the creative process.
This is a pedagogical project that teaches mathematics by way of the love for this science and, in
a transversal manner, through dance and the creation of the video. Being a collective process
whose outcome is exposed publicly, it strengthens teamwork skills, group cohesion and self-
confidence because the students are exposed to being interpreters who dance in search for the

infinity.

Keywords: infinity, mathematics, learning by creating, videodance, educational innovation.

Resumen

Plasmamos la experiencia y conclusiones de un proyecto de innovacion educativa con la
metodologia “aprender creando”, en el que las matemadticas se utilizan como herramienta
creativa con el fin de representar el concepto de infinito en una videodanza. Tratamos el infinito
desde lo filosofico hacia su representacion con el cuerpo. El primer paso es la composicion de
un poema a partir de la pregunta ;jqué es el infinito?, que traducimos a un idioma inventado con
clave encriptada utilizando un algoritmo creado especificamente para este fin. A continuacion,
creamos la musica y la coreografia. La danza tiene especial relevancia, planteada desde
diferentes enfoques en su relacion con las matemadticas. Las acciones de movimiento se definen
en el espacio, jugando con las dimensiones y los numeros, y enlazando todo a través del nexo
comun de los lenguajes matemdtico y dancistico: la abstraccion.

Manejando permutaciones, numeros primos, conjuntos de infinitos elementos, biyecciones, el
fractal, el cubo... se avanza paso a paso hasta crear una videodanza donde las matemadticas ya
no se perciben a simple vista sino que permanecen latentes, aunque han sido utilizadas en cada
etapa del proceso creativo. Como proyecto pedagogico permite aprender matematicas desde el
amor por esta ciencia y de manera transversal, gracias a la danza y con la finalidad de crear
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una videodanza. Como proceso colectivo cuyo resultado es expuesto publicamente, afianza las
habilidades de trabajo en grupo, la cohesion del propio grupo y la autoconfianza al exponerse
como un intérprete que danza en busca de alcanzar el infinito.

Palabras clave: infinito, matematicas, aprender creando, videodanza, innovacion educativa.

Introduccion

Es bien sabido que las matematicas son, por lo general, amadas u odiadas sin término medio, y
que despiertan muchas reticencias e incluso frustraciones en el alumnado al que se le hace cuesta
arriba adquirir las competencias necesarias para su superacion. “Hilando al infinito” surge como
proyecto de innovacion educativa a partir de la necesidad de ensefiar matematicas desde otro
lugar, para hacerlas mas accesibles y cercanas. El nuevo enfoque es poner las matematicas al
servicio del arte y, al mismo tiempo, el arte al servicio de transmitir conceptos de matematicas.

El objetivo general es educar en matematicas desde un lugar nuevo: a través del arte y con una
metodologia innovadora. Despertar el amor por esta ciencia desde un espacio que abra nuevos
caminos al aprendizaje, a partir de una experiencia placentera, sin los condicionantes del aula
tradicional y con una vision holistica e integradora. Este espacio lo proporciona la danza. Las
matematicas se utilizan como herramienta creativa en una videodanza con la que se representara
el concepto de infinito, y que se estrenara piblicamente en un museo. Abrir un espacio comuin
donde desarrollar la creatividad con la meta de crear una videodanza, consigue ilusionar al
alumnado en el aprendizaje de las matematicas, pues para llegar al atractivo fin serd necesario
manejar ciertos conceptos abstractos. El formato de videodanza permite la exposicion publica y
la difusion de la obra sin fronteras; hacer conscientes de ello al alumnado servira para aumentar
su implicacion y motivacion.

“;Coémo pensar en el infinito si no hay concepto para esto? Lo mas importante en arte no esta
determinado: sugestién” (Galan, 2010). Tratamos el infinito> desde lo filos6fico hacia una
representacion artistica donde la danza tiene especial relevancia, planteada desde su relacion con
las matematicas. Las acciones de movimiento se definen en el espacio jugando con los numeros y
enlazando todo a través de ese nexo comun que tienen los lenguajes matematico y dancistico: la
abstraccion.

El proyecto estd disefiado para compartir y formar parte de un proceso colaborativo que permite
aprender matematicas de manera transversal. Manejamos permutaciones, niimeros primos,
conjuntos de infinitos elementos, el conjunto vacio, la biyeccion, el fractal, las dimensiones, el
cubo, etc. El resultado es una videodanza en la que las matematicas que han sido utilizadas en
cada etapa del proceso creativo ya no se perciben a primera vista. “Hilando al infinito” ha servido
ademas para mejorar las habilidades de trabajo en grupo, la cohesion del propio grupo y la
autoconfianza de cada miembro, pues participar implica también superar el reto de exponerse
ante un publico. Todo ello se ve enriquecido por la magia y la belleza del parto creativo del que
el grupo es coparticipe, y como tal quedan experiencia y aprendizaje grabados en la memoria.

35 El simbolo « fue introducido por el matematico inglés John Wallis (1616-1703). Hacia finales del sXIX el matematico
Georg Cantor (1845-1918) se pregunta acerca de la verdadera naturaleza del infinito y formaliza la teoria matematica
de conjuntos. En 1874 define que un conjunto es infinito si es posible encontrar un subconjunto propio del mismo
que tenga la misma cardinalidad que el conjunto original. (Clegg, 2003).
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Metodologia

La enseflanza esta centrada en la realizacion de un proyecto que se divide en fases para la
consecucion del objetivo comun: ser coparticipes en la creacion de una videodanza que sera
expuesta publicamente. La metodologia es pues la de “aprender creando”.

Se trata de una metodologia inspirada en el aprendizaje basado en proyectos®® (Project-based
learning). Se sittia al alumnado en el centro de su propio aprendizaje y al profesorado como
motor de conocimiento y guia, marcando una meta que va mas alla del aula. Se promueve la
implicacion del alumnado en su proceso de aprendizaje y de autoevaluacion, y la cooperacion
profesorado-alumnado a través de dar libertad o negociar el modo de realizacion de las tareas.
Esta metodologia se relaciona estrechamente con el “aprender haciendo” (learning by doing), que
tiene sus origenes en las ideas de John Dewey (1938) a favor de la filosofia de la experiencia y su
relacion con la educacion. El aprendizaje basado en proyectos ayuda a que los estudiantes sean
pensadores independientes, aumenta la motivacion por aprender y el resultado es un aprendizaje
mas profundo (Bell, 2010). En particular, utilizando este enfoque en matematicas, Boaler (1999)
comprueba que los estudiantes desarrollan una forma diferente de aprender y generan un
conocimiento mas efectivo, siendo mas capaces de ver la aplicacion en el mundo real.

La motivacion se sustenta con proyectos que tengan vinculo directo con la realidad, ademas
instintivamente se llega mas lejos cuando hay alta motivacion e interés. En “Hilando al infinito”
la base de la motivacion es exponer la videodanza creada. El aprendizaje esta enfocado en el
proceso, con tareas que implicaran la realizacion de varias actividades que promueven tanto el
aprendizaje de los contenidos de matematicas como el uso comunicativo del cuerpo como
lenguaje. La ensefianza ha de ser flexible y facilitadora, empleando la alternancia de los
contenidos tedrico-practicos (en papel y en soporte digital) con dindmicas breves de grupo que
tengan que ver con movimiento y que antecederan a las acciones dancisticas, y por tanto, que iran
preparando al grupo para la danza de “Hilando al Infinito”.

Mantener la atencion del alumnado se consigue a través del planteamiento de tareas claras y
breves que puedan resolverse de manera concreta, y mediante el uso de multiples recursos y
materiales, con diferentes propuestas (musica, video, pizarra, voz, cuerpo, presentacion
proyectada) que hagan la sesion dindmica, pero siempre enlazando con los contenidos de
matematicas. Para reforzar el aprendizaje de dichos contenidos conviene utilizar la repeticion y
hacer preguntas de control que aseguren que los conceptos se retienen. Cambiar el foco de
atencion y alternar las distintas propuestas y materiales ayuda a conseguir que todo el grupo esté
presente. Para el mismo fin conviene también asegurarse de que la disposicion en el espacio
permite ver a todos los participantes y que todos se vean. La localizacion fisica donde tienen
lugar las actividades condiciona fuertemente, delimitando el entorno de trabajo. Es necesario
buscar, dentro de las posibilidades del centro, el espacio luminoso idoneo que permita mover los
cuerpos, y evitar aulas muy cerradas o estrechas.

Se resalta el valor de la creatividad, tanto en el arte como en las matematicas. Es importante
poner en alza cada aportacion individual y lo que supone para la suma colectiva, por pequeia que
sea, demostrando el potencial creativo de todos sin distincion. La implicacion del grupo en el
proyecto se fomenta valorando positivamente los resultados que se van obteniendo en cada paso
a lo largo del proceso.

S| aprendizaje basado en proyectos es una metodologia integradora para la ensefianza en el aula que esta disefiada para
involucrar a los estudiantes en la investigacion de problemas reales (Blumenfed et al, 1991).
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Para el desarrollo integral del ser humano es necesario el arte (musica, danza, movimiento...).
Siendo conscientes de ello, esta metodologia de “aprender creando” propone el arte como
entorno donde se produce el conocimiento. Una experiencia integral que genera impacto, que
establece distintas relaciones entre las cosas, que permite evolucionar al individuo no sélo en los
conceptos sino en las sensibilidades afectivas e intelectuales. Una ensefianza basada en la accion,
ligada a la danza y al movimiento y que busca la transformacion de las personas. La metodologia
es una apuesta por la relacion entre educacion y creacion, por el didlogo entre distintas practicas
que se insertan en un sistema educativo abierto relacionando, en este caso, el cuerpo, el
movimiento, la musica, la poesia, la filosofia y las matematicas hacia la generacion de
conocimientos en zonas fronterizas.

1. Desarrollo del proyecto

El proyecto se lleva a cabo con un grupo de diversificacion de 4° de Educacion Secundaria
Obligatoria, con edades comprendidas entre 16 y 17 afios. Partiendo de la metodologia expuesta
se plantea un desarrollo en tres fases. En la primera fase se realiza con el alumnado un taller de
creatividad a través de las matematicas que culminara con la grabacion de las escenas de la
videodanza. El primer paso es la composicion de un poema a partir de la pregunta ;qué es el
infinito?, que se traduce a un idioma inventado con clave encriptada utilizando un algoritmo
original creado especificamente para este fin. A continuacion se danza el poema y se graban las
imagenes. En una segunda fase de produccion tienen lugar los trabajos de seleccion de escenas,
edicion de video y edicion de la musica original para el montaje de la videodanza. La tltima fase
de difusion comienza con el estreno de la videodanza en el contexto de una exposicion artistica
en un museo. En la presentacion publica se comparte el proceso creativo y de aprendizaje,
contando con la participacion e implicacion del alumnado. De este modo, y con el posterior
reconocimiento tanto del publico como de los compafieros del centro, se afianza todo lo
aprendido. Como actividades concretas se plantean:

1. Crear el poema de “Hilando al infinito”, un poema colectivo compuesto a partir de los
textos individuales escritos sobre ;qué es el infinito?.

2. Traducir el poema al idioma inventado, utilizando para ello el algoritmo creado con el
fin de ensenar al alumnado un método de encriptacién de mensajes.

3. Recopilar propuestas de sonidos que se manifestaran en la musica de la videodanza,
cuya letra sera el poema en castellano y en el idioma encriptado.

4. Llevar el poema al cuerpo, planteando las acciones de movimiento para representar el
concepto de infinito en el espacio.

5. Representar dichas acciones de danza ante la camara, para obtener el material de video.

6. Participar en la exposicion publica de la obra de videodanza creada.

Se trabajan los conceptos de matematicas siguientes:

- Poema en castellano: el concepto de infinito a través de la vision de célebres filésofos y
matematicos del siglo XIX como G. Cantor, B. Russel, H. Poincaré, S. Kovalevskaya, A.
Morgan, o incluso remontandonos cuatro siglos a.C. con filésofos como Lao Tse y su poema
“Los cuatro infinitos”.

- Poema en idioma encriptado: nlimeros primos, criba de Eratostenes, permutaciones de hasta
5 elementos, conjuntos de infinitos elementos, aplicacion biyectiva, criptografia, maquina de
A. Turing, algoritmo.

- Danza: iteracion, bucle, dimensiones del espacio real, dimensiones de espacios inventados,
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concepto de limite, el cubo como poliedro (sus vértices, caras, aristas, su dimension) y el
fractal’’ como imagen representativa del infinito, pues proporciona un patron infinitamente
largo en un espacio finito (con ejemplos en la naturaleza o generadas artificialmente).

A partir de los textos escritos por el alumnado en respuesta a la pregunta ;qué es el infinito? se
compone el siguiente poema:

HILANDO AL INFINITO

Una gota cae al agua,

y su onda perpetua,

indomable e inimaginable,

sigue expandiéndose como el Universo

Nunca se acaba,

no llega a un punto donde termine...
Como el simple hecho del cielo.

Podria ser un verso de anhelo o arioranza,
o de la minima realidad, quiza.

Medida de lo imposible,

medida de lo inalcanzable

de lo que todo el mundo anhela y no consigue.
Perseguido por siempre.

No se ve el final porque no lo hay.

Poesia en los confines del vacio

Belleza encontrada por las matematicas
Sentimiento de grandeza

Tanto y a la vez Nada

Pararse a pensar en las cosas que le pertenecen...
Como el horizonte, imposible de alcanzar

Como el cielo que no tiene fin

Como los numeros primos, impares, incontables
Y el mar también le pertenece...

Lo interminable, lo abstracto,
Como el mar y los numeros.
Algo eterno. Sin fin.

El tiempo que no podemos detener,
que no podemos poseer,

sigue y sigue sin fin alguno.

No se toca, solo se siente.

Todo aquello que no acaba.

37 La matematica clasica tiene su raiz en la geometria euclidiana. El descubrimiento de estructuras matematicas que no
encajan en las estructuras geométricas regulares de Eucides supone una gran revolucion de ideas que separa la
matematica clasica del sXIX de la matematica moderna del sXX. Estas nuevas estructuras con formas geométricas
“monstruosas” fueron vistas como patologicas, como las pinturas cubistas o la musica atonal. El fractal es la palabra
inventada por Mandelbrot para designar esta gran clase de objetos que juega un rol historico en el desarrollo de las
matematicas, y que resulta ser inherente a ciertas clases de objetos que nos rodean en la naturaleza. Se puede definir
como el objeto geométrico cuya estructura basica, fragmentada o irregular, se repite a diferentes escalas (Mandelbrot,
1982).
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Incontables numeros,
como un gran arbol,
crecerd y serd mas alto,
y seguird creciendo.

Como todos los suerios de este mundo,
y con cada suerio realizado estaré mds cerca de él.

Siempre me dicen que no se alcanza nunca,

Yo en cambio creo que si se acaba,

que si tiene final, pero aun no se ha encontrado.

Creo en las cosas imposibles,

No quiero decir que no exista, puede que si.

Creiamos que la Tierra era plana.

JPor qué estar tan seguros de que otra vez no nos equivocamos?
¢ Quién dice que con el Infinito serd diferente?

En el idioma encriptado tiene la siguiente traduccion:

RESQUUINTAD ZAR PUITSIMARCHUIT

Bolmis sada ussu zar zimria

ba du llati lekleboum

puittadiiutwe su ralmariiutrremiswe

eonros shaladsumtadfal todno sol bolmarblayde

Lesus fal zimusyon

lom pioset zim buf inchuit tactea...

todno sol elje retrom tav tonpam

kamsinzim e buf blayde tea yorrepam llo zimmengusash
llo tea pli iammariiut haazimpatex, imash.

ottati tea pam quikameonwe,

ottati tea pam ralmonvaashwe

tea pam iy chuittad sol nortad yorrepli ba lom tiaeonros
lefalritad jum eajen

lom fal blu sol simon jumiy lom pam red

kamsueonzim soft oum tiasimio tav brotrollo
ypioash softtiachiti jum quer Autcraiutcauit
facarielchuit tea ruteaash

colchuit ba zim pli ben misti

lethollfal zim klifou soft quer todfee iy pi lecraminu...
todno sol reagaancra, quikameonwe tea zarvaat
todno sol tonpam iy lom chomin seo

todno oum liotgue jarfie, quiletgu, puittiadavy

ba sol ols ciewi pi lecramintto...

pam puitcofiammiswe, pam zetbochuit
todno sol ols ba oum liotgue.
zarsa sucoflom. cre seo.

sol cikam iy lom kamtearie teacrana
iy lom kamtearie kamfalsim

eonros ba eonros cre seo zarrolom
lom fal chuitus, depam fal encra
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chuittad zimiype iy lom zimusyon
puittiadavy liotgue,

todno buf ru zamvu,

tetttoho ba falho oy zarchuit

ba falriho tettotad

todno chuitsuit oum dadlol tea seucra nortad
ba tia usti dadmen haazimpaashtad seudahaa oy trorus tea sol

eajen ot tau iy lom fal zarvaash lesus

aug soft vicxi tetllo iy eon fal zimusyon,

iy eon chomin simon, klegui zimbuf lom fal reu softtiachitad.
tetllo soft quer todfee quikameonvy

lom igui teatre iy lom subemda, iatea iy eon.

tetralzimiie iy pli choeoss suho lafmis

Jum iy seuco col falrogue tea iy llochi ben lom mei suimbelusiie
ha tatto iy tia sol puitsimarchuit falho tasilgicra?

Fig. 1 Escalera sin fin. Fotograma de la videodanza "Hilando al infinito”.
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Fig. 2 Fractal de “Hilando al infinito”. Fotograma de la videodanza.

El poema del infinito trasladado al cuerpo en movimiento, con la danza como recurso
pedagdgico, queda plasamado en el trabajo de videodanza publicado en el siguiente enlace:
https://vimeo.com/166661689. Conceptos abstractos representados a través de la danza que se
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pueden encontrar en la obra son, por ejemplo, el bucle simbolizado en una escalera sin fin (ver
figura 1, fotograma de la videodanza), y el fractal en movimiento de la figura 2.

Fig. 3 Guerreros de “Hilando al infinito”. Fotograma de la videodanza.

En la obra se pueden descifrar mensajes matematicos que esconde el denominado ejército del
infinito (ver figura 3), cuyos guerreros avanzan en secuencia de pasos contados en niimeros
primos, por ejemplo.

2. Evaluacion y resultados

La evaluacion se basa en la observacion de la autora y en el feedback recogido del alumnado en
una fase intermedia y a término del proyecto.

2.1. Evaluacion fase intermedia del proyecto

La respuesta del grupo en un primer momento es de sorpresa, incredulidad y expectacion. El
alumnado muestra inicialmente ciertas reticencias y desconfianza, y lo manifiesta en su
comportamiento en unas primeras sesiones cuyo desempefio se sucede con balance positivo pero
con altibajos. Las dificultades manifestadas son la falta de autoconfianza y de motivacion,
ademas de ciertas dificultades de aprendizaje individuales o algun estudiante disruptivo que
intenta captar la atencion del resto y romper las dinamicas.

Parte del alumnado expresa cierta desidia en momentos puntuales, manifesta sus miedos con
respecto a ser grabados, o su desconcierto al realizar actividades que impliquen expresarse con el
cuerpo:

113

. sobre caminar y hacer nuestra pose, no lo he entendido, pero por la otra parte me parece
interesante, lo que he entendido, claro.” “El proyecto me parece muy bien pero hay cosas que dan
vergiienza como grabar (...) y tirarse al suelo...”

Recabar el feedback del alumnado en esta etapa sirvié como punto de inflexion, para hacer
reflexionar acerca del sentido y la continuidad del proyecto. Algunos reconocen en este punto no
haber tenido el mejor comportamiento, sin embargo afirman querer seguir adelante. La
valoracion global es positiva y la decision de todo el alumnado por escrito de querer continuar es
unanime:

“Interesante e imaginativo (...) Las matematicas nunca me han gustado ni me gustaran, pero
juntandolas con la creatividad y la magia del baile me esforzaré por seguir adelante. Eso significa
que no dejaria pasar tal oportunidad y sigo en el proyecto.”
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“... hemos aprendido mucho. La importancia de los nimeros primos, las permutaciones, las
aplicaciones y los algoritmos. También hemos aprendido a crear nuestro propio contenido y
material y de una parte de nosotros hemos podido crear el poema, una cancion nuestra, nuestro
propio idioma, hemos aprendido mucho.”

“... divierte, el hecho de hacer cosas motiva y con el proyecto también aprendes.”

“Me parece un proyecto muy interesante y misterioso (hablamos del infinito llevandolo a los
extremos mas misteriosos). Es también una oportunidad que hay que aprovechar, es un proyecto
Unico, podemos extraer muchas cosas buenas, la profesora también saber realizar su trabajo y lo
hace muy interesante, en mi opinion esta bien pero todavia nos falta mucho por ver...”

2.2. Evaluacion final

Poniendo en practica la metodologia descrita, las vicisitudes iniciales se solventan. Con el avance
del proyecto los miedos y dudas se van disipando, y se refuerza la idea de alcanzar el objetivo
comun con la uniéon del grupo, la motivacion y la autoconfianza necesarias. El alumnado se va
integrando cada vez mas en el proyecto, y va asimilando los conceptos a priori tan abstractos
como, por ejemplo, el de fractal.

En la siguiente seleccion de extractos -pertenecientes a diferentes estudiantes- los protagonistas
de “Hilando al Infinito” narran su experiencia vivida. Cada una de las reflexiones individuales
aportadas son prueba del calado del proyecto en el alumnado a distintos niveles:

“... Fue mas que matematicas. (...) El infinito es la realidad que se puede conseguir. No sabria
qué poner mas, pero una imagen vale mas que 100 palabras, el videoarte lo dice todo.”

“... En lo que ha ido avanzando he sabido apreciar muchas cosas y superar algunos miedos,
aunque pusiera muchas quejas la simple idea del proyecto ha sido satisfactoria. Después de ver
todo nuestro trabajo de varios meses hecho y expuesto en la pantalla (...) Judit nos demostr6 que
estadbamos equivocados con nuestras quejas y nos dio otro punto de vista. A dia de hoy me
acordaré tanto del proyecto como de esa personita que tenia mas animos por la mafiana como de
vivir, que nos contagiaba con bastante entusiasmo y esmero. Quizas esto es una parte de mi vida
en la que he sabido valorar mas las cosas gracias al mundo de la danza y etc.”

“... en cuanto a la creatividad sobre la que se desarrolld y ademas diferente a muchas otras obras
(...) realizarla nosotros me parecié mejor, me gustaria realizar otra (obra) ya sea videoarte o de
otra modalidad. (...) que no pensdbamos que saldria y que al final salio (...) me alegro de haber
formado parte del trabajo y de haberlo presentado asi de bien.”

“... empecé a tomarmelo en serio y al final sali6 algo de lo que estoy muy orgullosa, que me ha
hecho ver las cosas de otra forma, cosas muy importantes, valores y sobre todo que nos
valoremos a nosotros mismos y nos queramos a nosotros mismos (...) he crecido un poco mas
como persona y me llevo una experiencia unica que no olvidaré nunca. También he aprendido a
ver las matematicas de otra forma.”

“... espero que se haga en un futuro con otros compaiieros (...)”

“... he aprendido cosas de matematicas como el idioma encriptado (con las permutaciones) y he
sabido mas del infinito, también de los fractales (...) Me gusto bastante como la gente decia que
estaba bastante bien el video.”
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“Fue un momento que jamas olvidaré (...) que hayan creido en nosotros para poder llegar a hacer
este proyecto es lo mas gratificante. Sin duda me ha abierto la mente, sé que podria seguir y
seguir creciendo como artista (...) y que la gente me conozca por mis buenos logros, y ser un
ejemplo a seguir.”

2.3. Resultados

Tal y como se desprende de la evaluacion realizada, se ha conseguido un aprendizaje sélido a
través de esta metodologia innovadora. Mediante los recursos que proporcionan la danza y el arte
la asimilacion de conceptos es transversal y el proceso de aprendizaje es mas satisfactorio. Se
consigue afianzar y mejorar las habilidades de trabajo en equipo y la cohesion del grupo que
participa en el trabajo artistico colectivo.

Implicar al alumnado en un proceso creativo con la meta de materializar el trabajo en una obra
artistica que se va a exponer publicamente les da la oportunidad de ser co-creadores y les hace
sentirse participes de la cultura. Consecuencia de las actividades realizadas durante el proyecto
son la mejora de la expresion escrita, oral, corporal y escénica, y de las habilidades sociales y de
comunicacion. Asimismo se ha fomentado el trabajo colaborativo y el compromiso con el grupo,
la capacidad critica y la facilidad de expresar sus opiniones personales.

Superar la barrera del miedo escénico, miedo al ridiculo o a no sentirse aceptados... genera el
consecuente fortalecimiento de valores ¢éticos. El reconocimiento a un trabajo expuesto
publicamente favorecidé también la integracién del alumnado en la escuela y en la sociedad,
reafirmando la autoconfianza de cada participante. Toda la experiencia positiva redunda en
consolidar el aprendizaje.

Conclusiones

“Aprender creando” es una metodologia docente constructiva y facilitadora del aprendizaje. La
primera intencion de “Hilando al infinito” es crear obra artistica y permitir que se dé un
aprendizaje solido, pero ademas el proyecto manifiesta un importante potencial de integracion
social. Las herramientas que proporciona la danza favorecen introducir una serie de competencias
que no se pueden alcanzar s6lo desde las matematicas como asignatura aislada. Es necesario este
planteamiento holistico y transversal.

La motivacion y la autoconfianza de los participantes evoluciona de manera creciente y cada es
vez mayor la acogida que reciben las estrategias de accion propuestas. El alumnado se va
integrando y absorbiendo paulatinamente las ideas que envuelven al proyecto y los conceptos
abstractos manejados. Se demuestra sesion tras sesion que hay un compromiso real con el grupo
y un proyecto que se hace realidad gracias a la suma de las aportaciones de todos.

El potencial de la metodologia innovadora aplicada en este proyecto tiene, pues, una triple
vertiente: artistica, didactica y, por altimo pero no menos importante, social. La puesta en
practica ha revelado esta tercera palanca del proyecto: potenciadora de valores éticos y con
capacidad para motivar y cohesionar a un grupo, convirtiendo a sus individuos en creadores y
hacedores de suefios que se convierten en realidades; esto es, individuos orgullosos de aportar
con su trabajo cosas validas a la sociedad en la que estan integrados.

Obtener obra artistica como resultado objetivable es quizas lo mas facil o inmediato, porque la
capacidad creativa es inherente a cada ser humano, siendo suficiente con crear el ambiente,
proporcionar las herramientas e inspirar la confianza en cada participante. Ensefiar matematicas
descubriendo en ellas la belleza que trasciende mas alla de la ciencia arida, se consigue educando
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con amor y pasion, asi la verdad de las matematicas se transmite por si sola porque esta por
encima del individuo. Ver crecer a cada uno de los estudiantes que participan en el proyecto,
transformarse y superar su barreras, sentir que reciben el reconocimiento publico, y recoger sus
reflexiones garantiza que este proyecto tiene realidad, integracion social, valores, es util y aporta
a la comunidad. El conocimiento universal es infinito por mas que pretenda abarcarse; el arte
puede ser efimero, incomprensible y hasta superficial seglin los fines a los que se dedique; pero
la didactica desde el amor por lo que uno ensefia unida al arte con motivos, tiene un sentido que
trasciende a toda realidad limitada.

La continuidad de este trabajo pasa por consolidar esta metodologia, que se puede aplicar a otros
conceptos de matematicas, o de otras disciplinas, y cuya meta puede ser cualquier forma de
representacion artistica, no necesariamente una videodanza. Es decir, es una metodologia para
integrar arte y ciencia. Aprender creando, con el arte como entorno, supone una experiencia que
genera impacto y permite que el estudiante evolucione tanto en los conceptos como en las
sensibilidades afectivas e intelectuales. Apostar por la relacion entre educacion y creacion, e
insertar las distintas practicas (el cuerpo, el movimiento, la musica, la poesia, la filosofia y las
matematicas) sirve para la generacion de conocimientos en zonas fronterizas, transdisciplinares.
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Abstract

Some would say there is too much emphasis on technology and social media in today's society.
Nevertheless, technology and social media have the potential to be extremely effective
collaborators in the dance world, especially with regard to screendance. Video is a medium for
creative expression that gives artists the ability to determine the audience’s perspective—while
social media provides filmmakers with an available and accessible audience.

Instadance was formulated as means of integrating screendance into the classroom in a manner
that is familiar to today’s generation of students by utilizing two easily accessible tools, access to
the Instagram application and a smart phone or tablet capable of video. Traditionally, one of the
downfalls of screendance work is the inherent need for video and lighting equipment that is not
readily available, especially to educators and students. However, with advances in technology
and social media platforms, making screendance work has never been more accessible.
Instadance is a goal oriented experience meant to help students make connections between
screendance concepts and movement composition. The project utilizes ‘dance specific’
approaches to help students learn about creating a storyline for films, as well as, utilizing ‘film
specific’ approaches to help students learn about editing dance. Components of the Instadance
activity include: writing, movement exploration, discussion, drawing (storyboarding),
presentation, and reflection.

Keywords: screendance, pedagogy, creativity, student-centered, Instagram

Introduction

Years ago, when [ first discovered screendance, I was eager for resources to help me learn more
about creating my own work, but I immediately found myself intimidated and overwhelmed. Not
only did I lack the necessary knowledge but I also lacked the necessary equipment, computer
programs, and means of dissemination needed for this type of work. Years later, when
developing my own pedagogical practices, I began looking for solutions to the very same
problems I had once experienced myself. The depth and complexity of screendance can be
overwhelming to navigate for students who are new to the art form. As a result, I began exploring
ways in which I could introduce students to making their own screendance work in a manner that
was non-threatening, simple, and accessible.

A major obstacle I encountered in introducing screendance into the classroom was having access
to technological tools required to shoot videos. Providing every student with cameras and
computers for editing videos is not possible in most cases. However, a large number of students
today have devices that are capable of both filming and editing video. In addition to having the
means to make videos with their devices, students also have several different free social media
platforms available (Facebook, Instagram, Tumblr, YouTube, etc.) for distributing their work.
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The social media platform used for the /nstadance activity is the Instagram application, which
not only allows its users to share videos, but also to film them. The application allows users to
film in small bursts with each burst added one after the other, giving the illusion that the
filmmaker shot and edited the film with an actual camera and editing equipment. As we see with
the Instagram application, social media can be a comfortable, efficient and readily available
resource for students to use in learning about, creating, and sharing their screendance work.

Furthermore, it was important that students get information and an experience that allowed them
the opportunity to make their own discoveries. Maintaining objectivity is usually difficult when
teaching any type of composition. Therefore, one of my goals in creating this activity, was to find
ways of providing information to students that removed my personal opinions from the process
and helped me to remain as neutral as possible.

About Instadance

Instadance utilizes two easily accessible tools, 1) personal portable devices (i.e. smartphones and
tablets) and 2) the photo/video application Instagram. The Instadance activity 1 have laid out on
the following pages can be done in a single, one-hour class period or can be spread out over
multiple days. I have found the greatest success when I am able spread the activity over at least
two class periods; anything less and it often becomes necessary to eliminate key components of
the activity, which I do not recommend as all aspects of this activity are extremely valuable to
students’ assimilation of the material. The curriculum for this activity is geared towards students
that are either new to screendance, new to dance composition, and/or new to both. Therefore this
paper, along with the Instadance activity itself, is written to help the novice screendance
filmmaker find an entry point into this very exciting and rich genre of creative expression.
Furthermore, this activity is merely one of many possible entry points into the subject matter.

What is Instadance?
Part One: Show an example of a screendance work.

The first step in the Instadance activity is to introduce students to an example of a screendance
work. Usually I show a five to seven minute excerpt of “Labyrinth Within” directed by Pontus
Lidberg. I find this film to be an excellent example of the possibilities afforded in screendance.
The director elegantly joins movement of the body with that of the camera by utilizing camera
shots and angles that give the audience a feeling of being inside the film itself. Beginning with an
example is not only a means to start our first discussion, but it also helps students who may not
have a background in screendance find a common starting point. While the film is playing, we
begin our first discussion using the following questions:

1. Can you identify some of the differences between “Labyrinth Within” and a video recording
of a stage piece? This is an important question as it begins to bring awareness to the camera
as a part of the work itself.

2. Do you consider this film to have a storyline; is it narrative? What other options are there
besides narrative storytelling? This line of questioning is important as it helps students
realize there are many different ways of approaching screendance.

Part Two: Assign a short writing prompt

The writing prompt portion of the activity gives students a place to start the process of creating
their own short Instadance films. Students who have little experience with movement
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composition respond well to beginning the Instadance activity with a writing prompt.
Furthermore, the writing prompt helps continue our discussion about narrative versus non-
narrative work. The writing prompt encourages students to imagine situations that are not directly
related to dance. Students are asked to write a one sentence answer to the prompt question of
their choosing. The goal is not for students to write an entire story, but rather to sum up their
response in one sentence, forcing students to focus in and answer only the question they are
given. Here are examples of writing prompts I have used:

1. What is your favorite way to spend a lazy day?
2. What do you look forward to every week?

3.  Come up with a mathematical formula to express something you know/believe. (Example:
Long Saturday + sunshine + the beach = Happiness)

Part Three: Create a movement phrase

I instruct students to create a movement phrase, 15-20 seconds long, based on their writing
prompt response. After informing students of this next step, I often find it necessary to give
additional information. A quick demonstration is particularly useful when working with students
who are not accustomed to composing their own movement. I tell and show students how their
movements can be literal or abstract. Usually this demonstration is enough to inspire students and
get them going. For example:

Question: What is your favorite way to spend a lazy day?

Answer: Floating in the pool on a hot summer day.

Literal: I would lie down on the floor allowing my body to gently sway back and forth on
the ground as if I was floating on water.

Abstract: Remaining standing and maintaining a floating quality, I would carve through
the space allowing my body to be as free as possible.

I discovered that students who are new to the idea of generating their own movement find
narrative movement concepts to be a comfortable place to begin. During this time, I also
encourage students to begin imagining where the movement is taking place as it relates to their
response to the prompt. Are they at home, in a park, at a friend's house, at school, etc.? The hope
is that students will be able to visualize an alternative environment that is not the dance studio.

Part Four: Show, reflect, feedback

At this time I give a few students®® the opportunity to volunteer and show the phrases of
movement they created. Following each movement demonstration, I ask the student a series of
questions:

1. What sentence did you write in response to your prompt?
2. Where do you imagine your movement taking place?

3. Can you explain some of the choices you made when transposing your writing into
movement?

¥ If time permits, an entire class can be spent on this portion of the activity; giving every student the opportunity to show,
reflect, and get feedback.

125



Proceedings of the International Screendance Meeting

126

After each student is finished showing the movement and reflecting on his/her choices, I turn my
attention to the other students in the room. As a tool for facilitating the feedback, I pull a concept
from Liz Lerman's Critical Response Process. The first step of Lerman's critical response process
is to ask students to give statements of meaning about the work they just witnessed, to identify
what they "saw" in the movement, what stood out to them, what had meaning (Lerman 2016). It
can be very useful for students to hear what others see in their work; especially when it comes
from their peers.

Part Five: Discuss camera shots

It is beneficial for students to ease into the possibilities of screendance by focusing on one small
portion. In the case of the Instadance activity, students find entry by focusing on camera shots —
how close up or far away the camera is from its subject. We begin our discussion about camera
work by returning to Pontus Lidberg's "Labyrinth Within." In his film, Lidberg takes full
advantage of the camera's potential by incorporating a variety of camera shots and camera angles
and by utilizing multiple camera movements.

Using the following questions, I encourage students to share previous knowledge about camera
shots and to make new discoveries:

1. Can you identify what you see in the film in terms of the way the camera is being used?
2. How close up or far away is the camera from the subject?

I remind students that they are the ones who decide what the camera sees; they are in control of
what the audience does and does not get to view. Therefore, it is important to consider what
effect certain shots may have on their audience.

1. What do you think the filmmaker intended to show his/her audience?
2. What do you think and/or feel when a particular shot is used in the film?
Part Six: Create a storyboard

In this part of the activity I work with storyboarding to help students formulate and capture their
ideas for filming their phrase work. I begin by asking students if they already know what
storyboarding is and, if so, to elaborate. I also show them examples of storyboards that have
already been completed, quizzing them about what camera shots they see.

After our discussion, students are given a handout depicting examples of the different possible
camera shots as well as a blank storyboard template that contains six empty boxes. Students are
then instructed to fill out their storyboard, utilizing a different camera shot in each of the boxes.

At this time, I again remind students that they are in control of what the audience is seeing. I also
encourage students to remember where they imagined the movement taking place and to try and
incorporate that location in their storyboards. Lastly, I find it important to reassure students that
their storyboards can be as simple as needed and that drawing stick figures is a perfectly
acceptable option.

Part Seven: Film with Instagram

Before sending students off to film their projects, I run through a fast Instagram video tutorial.
The tutorial gives students who are less familiar with Instagram the information they need to
shoot their videos. After the tutorial, students are instructed to split off in pairs to help one
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another film their projects. In addition to using the storyboard as a guide, this portion of the
activity also requires students to verbally articulate what they specifically would like for their
partners to capture on film. During this segment, students tend to be quite lively and are heavily
engaged in discussion with one another.

Part Eight: Show, reflect, feedback

The show, reflect, feedback part of the activity is essentially a repeat of part four, only now
students are showing the finished Instadance videos they created. Viewing students' work is a bit
challenging because the quickest and easiest way to show the finished videos is on the device
itself; however, the screens are small and can be difficult for full class viewing. I typically ask
students to download the videos from Instagram to their devices and then email the video files
directly to me so that I can display them on my laptop computer screen. Following each
Instadance video viewing, I ask the student a series of questions:

1. What sentence did you write in response to your prompt?
2. Where do you imagine your video taking place?

3. Can you explain some of the choices you made when transposing your movement onto your
storyboard and then subsequently to video?

As articulated in part four, after the student is finished showing the video and reflecting on
her/his choices, I turn my attention to the other students in the room, asking students to identify
what they "saw" in the film, what stood out to them, what had meaning?

Why is Instadance beneficial to students?

Instadance allows students the space and the opportunity to be creative in ways that are unique to
them. It requires students to look beyond their own frame of reference and see from the
perspective of the audience. Filming the projects becomes an immediate transformation from the
page and the mind and the body to another medium that allows students to immediately re-
experience their ideas from the point of view of the audience. Furthermore, having reflection as a
central component of the activity helps students assimilate and understand better the choices they
are making, the choices they are interested in making, and the ones they might potentially make.

Instadance is important to students because it has the potential to impact their futures regardless
of whether or not they want to pursue screendance. This activity is set up in stages that are
palatable — stages in which students can ingest new information and then immediately use their
new knowledge to create something substantial.

Furthermore, the activity taps into several educational objectives outlined in the cognitive
processes portion of Bloom’s Taxonomy which suggests that activities should include the
following components: Remember - Retrieving relevant knowledge from long-term memory;
Understand - Determining the meaning of instructional messages, including oral, written, and
graphic communication; Apply - Carrying out or using a procedure in a given situation; Analyze -
Breaking material into its constituent parts and detecting how the parts relate to one another and
to an overall structure or purpose; Evaluate - Making judgments based on criteria and standards;
Create - Putting elements together to form a novel, coherent whole or making an original product
(Krathwohl 2002).
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For example, in the discussion held in Part One students are asked, "Do you consider this film to
have a storyline; is it narrative? What other options are there besides narrative storytelling?" The
questions require students to "remember" what they know about narrative storytelling. In Part
Six, when students create their storyboards, we can see multiple examples of Bloom's cognitive
processes: "understanding" the information about camera shots so that it may be "applied" to
storyboarding and "analyzing" and "evaluating" camera shots relative to what the audience will
see, all in an effort to "create" a functionally useful storyboard. In the same way, each part of the
Instadance activity addresses at least one, and often many, of Bloom's cognitive processes.

Why is Instadance beneficial to educators?

Instadance provides educators with a clear picture of how students move from process to
product; from idea, to writing, to movement, to art making. For this particular activity, students
are evaluated based on their participation in the activity from start to finish versus being
evaluated on the actual product they create. Furthermore, the use of familiar technology engages
students, making them active rather than passive learners. This creates a student-centered
learning environment which frees the teacher to give students more individual attention and
better differentiate instruction to meet the diverse needs of students in mixed level classes.
Instadance allows instructors to work with technologies that are socially relevant. It is cost
effective as it relies on existing technologies and does not require the purchase of additional
equipment.

Conclusion

Instadance is a goal oriented experience that is meant to help students make connections between
screendance concepts and movement composition. The project utilizes ‘dance specific’
approaches to help students learn about creating a storyline for films, as well as, utilizing ‘film
specific’ approaches to help students learn about editing dance. Instadance is divided into eight
parts and can last anywhere from one hour to several days depending on the amount of time
available. The Instadance activity is comprised of the following parts: Part One: Show an
example of a screendance work; Part Two: Assign a short writing prompt; Part Three: Create a
movement phrase; Part Four: Movement Phrase - Show, reflect, feedback; Part Five: Discuss
camera shots; Part Six: Create a storyboard; Part Seven: Film with Instagram; Part Eight: Final -
Show, reflect, feedback.

The Instadance project utilizes readily available technologies that are familiar to students in
combination with Instagram, a social media application that provides an immediate outlet for
students to create and share their work. Even if all students do not have smartphones with the
Instagram application, students in need can be paired with students who are willing to share their
devices for the purpose of the exercise. Upon completion of this activity, students will have
gained entry into the vast possibilities afforded in making screendance work — an entry that was
non-threatening, simple, and accessible. Additionally, by encouraging students to use social
media as a platform to share their work, the genre of screendance will grow and gain exposure on
a global level.

I look forward to presenting Instadance in my classroom as students are extremely receptive of
the activity and are usually quite active in discussions. I often find myself listening more than
lecturing. Furthermore, students appreciate that I engage with them on their level by
incorporating technologies like Instagram into the classroom. Lastly, it is satisfying to watch
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students make connections from one part of the activity to the next. It is evident in their body
language how proud and excited students are of their finished products.

For students who are interested in learning more about screendance I recommend, Making Video
Dance, by Katrina McPherson.
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Abstract

In this article we study the concept of originality in screendance, and the differences and
similarities with plagiarism. Both the legislation on intellectual property and the case-law on the
definition of originality are applicable. We address some real cases of plagiarism in screendance
where originality has been questioned, in order to obtain a series of guidelines that improve the
differentiation in the legal area.

Keywords: Originality, intellectual property, copyright, plagiarism, videodance

Resumen

En el presente trabajo vamos a realizar un estudio sobre el concepto de originalidad en la
videodanza y su diferencia con el plagio y la similitud. Se aplicara la legislacion de propiedad
intelectual, asi como la postura de la jurisprudencia sobre la definicion de originalidad. Se
trataran algunos casos reales de plagio en videodanza en los que se ha puesto en duda la
originalidad, para poder obtener una serie de pautas que mejoren la diferenciacion en el ambito
Juridico.

Palabras clave: originalidad, propiedad intelectual, derechos de autor, plagio, videodanza

Introduccion

Partiendo de que la proteccion de la obra en el ambito juridico, incluyendo la videodanza, se
produce desde el mero hecho de la creacion y con el requisito de la originalidad, vamos a analizar
dicho concepto con la finalidad de deslindarlo de otros conceptos como el plagio, la similitud o la
parodia e incluso el “homenaje”. Del mismo modo, se analizara la creacion de obra derivada en
la que se incorporen fragmentos que no son del autor-creador, y la relacion entre originalidad, asi
como la excepcion del derecho de cita, tal y como establece el Real Decreto Legislativo 1/1996,
de 12 de abril, por el que se aprueba el texto refundido de la Ley de Propiedad Intelectual,
regularizando, aclarando y armonizando las disposiciones legales vigentes sobre la materia (BOE
nam. 97, de 22 de abril de 1996), modificado por Ley 23/2006, de 7 de julio (BOE nim. 162, de
8 de julio de 2006) y por Ley 21/2014, de 4 de noviembre, por la que se modifica el texto
refundido (BOE num. 268, de 5 de noviembre de 2014) (en adelante TRLPI). Tras ello, nos
detendremos en algunos casos objeto de estudio donde ha sido discutido el concepto de
originalidad. Por ultimo, estas reflexiones nos permitiran establecer unas pautas para entender
mejor el concepto de originalidad.
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1. Originalidad, plagio y similitud en la videodanza. Doctrina y jurisprudencia

El TRLPI protege la creacion original y la propiedad intelectual sobre la misma pertenece a su
autor por el solo hecho de su creacion (art. 1 y 10). Dentro del concepto de creacion se integra la
obra artistica, incluyéndose las coreografias y cualquier otra obra audiovisual, asi como también,
segun el art. 11, la obra derivada, como son los arreglos musicales o cualquier transformacion de
una obra artistica (sobre ello, se puede consultar: Castellote, 2004; Galacho, 2014).

La normativa no nos indica qué es o qué se considera como obra original, como tampoco define
lo que es plagio, o similitud, o cualquier término que pueda comprometer a la creacion de un
autor, en el sentido de fraude. Es por ello que la inclusién en una obra de fragmentos de obras
ajenas no se permite (ya sean escritas, sonoras o audiovisuales, por lo que a este trabajo interesa),
salvo que se utilice el denominado derecho de cita del art. 32, y siempre que se indique la fuente
y el nombre del autor de la obra que se utiliza.

El concepto de plagio lo encontramos referido en distintas sentencias. Hemos elegido la
Sentencia de la Audiencia Provincial de Barcelona, Seccion 152, de 17 de febrero de 2016 siendo
ponente José Maria Ribelles Arellano (Id. Cendoj: 08019370152016100034), porque estimoé el
recurso y declaro la existencia de plagio en los articulos de los demandados, y la infraccion del
derecho de reproduccion, considerando que los parrafos coincidentes no estan amparados en el
derecho de cita del art. 32, ya que ni se menciona al autor de la obra divulgada, ni con paréntesis
0 con remision a citas, aspecto importante para la no consideraciéon como obra original. Esta
sentencia mencionada se remite a la conocida Sentencia del Tribunal Supremo, Sala de lo civil,
de 18 de diciembre de 2008, siendo ponente Xavier O’Callaghan Muiloz (Id. Cendoj:
2807911001200810184), y que nos proporciona una doctrina mas que interesante sobre el
concepto de plagio y que es reiterada en numerosas sentencias posteriores que tratan sobre el
tema, y que es preciso mencionar para diferenciar originalidad, plagio y similitud. Asi, la referida
sentencia de 2016 expresa que:

«el concepto de plagio incide en la infraccion del derecho exclusivo de reproduccion (en
el sentido del art. 18 TRLPI) de una obra original de creacion anterior, mediante una
copia sustancial, que puede incluir ligeras alteraciones o variaciones, irrelevantes para
reconocer que la obra posterior es original o bien diferente de la anterior.

(...) que el sentido general del plagio se centra en la "copia sustancial”, como "actividad
material mecanizada y poco intelectual y menos creativa, carente de toda originalidad"
(sentencias de 28 de enero de 1999, 17 de octubre de 1997 y 23 de marzo de 1999 ),
aunque, sin embargo, pueda aportar "cierta manifestacion de ingenio” , decia la STS de
26 de noviembre de 2003.

Por ello, no hay plagio -prosigue la STS primeramente citada- cuando puede apreciarse
que se trata de " dos obras distintas y diferenciables, aunque tengan puntos comunes de
exposicion” (sentencia de 20 de febrero de 1992) o aunque tengan "multiples e
innegables coincidencias" (sentencia de 7 de junio del995) que se refieran, no a
coincidencias estructurales basicas y fundamentales, sino "accesorias, anadidas,
superpuestas o modificaciones no trascendentales"” (sentencia de 28 de enero de 1995 y
23 de marzo de 1999).

Por tanto, el plagio, razonaba la STS de 26 de noviembre de 2003 , no sélo comprende la
copia idéntica sino también la "encubierta”, en la que "despojada de los ardides y
ropajes que la disfrazan” se descubre su "total similitud con la obra original”,
produciendo un estado de apropiacion y aprovechamiento de la labor creativa y esfuerzo
ideario o intelectivo ajeno.El concepto jurisprudencial de plagio se concreta, como se
deduce de lo expuesto, en la copia sustancial de una obra original preexistente. No hay
plagio, por ello, si se trata de dos obras distintas y diferenciables, aunque presenten
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ciertos puntos comunes de exposicion, referidos a elementos no esenciales, en el sentido
de accesorios, circunstanciales y no trascendentales en confrontacion con la plasmacion
expresiva de la obra preexistente».
Para que exista, por tanto, plagio debe existir una obra preexistente, adoptando la conducta
plagiaria distintas tipologias: copia literal; parafraseo, plagio de estructura, usurpacion total o
parcial del texto ajeno, plagio de fuentes secundarias y otras muchas modalidades (se pueden
consultar en Baez, 2015, p. 113 y Ramoén, 2013, pp. 246-247).

Vamos, pues, a ver, a continuacion distintos casos en los que se ha discutido la existencia o no de
originalidad, el caso de plagio y como se ha resuelto ante los tribunales de Justicia. Es preciso
indicar que no son muchas las sentencias especificas que tratan la originalidad en la videodanza y
que ha sido a través de un ejercicio de similitud que hemos podido recoger unos ejemplos que
pueden ilustrar para este trabajo la diferente concepcion de la originalidad y la existencia o no de
plagio.

2. El caso de la coreografia del Tejido Invisible

Este caso que vamos a explicar se basaba en una demanda interpuesta contra un autor y la
Editorial Alas para que cesara en la presunta actividad ilicita de haber escrito, publicado y
vendido el libro Bagua Zhang, El Poder del Circulo Magico (ver figura 1), que trataba de un
estilo oriental entendido como coreografia o arte marcial que consistia en una sucesion de
movimientos corporales de brazos y piernas, que siguiendo un orden y ritmo representaban un
ejercicio de autodefensa, iguales al estilo del libro E! Tejido Invisible y en el soporte audiovisual
denominado Pa Kua Chuan escrito por la parte demandante, también relativo a los movimientos
corporales ritmicos y de autodefensa.

gico

BACUA ZHANG?

Fig. 1. A la izquierda, portada de Baguazhang : el poder del circulo magico (Garcia Garcia 2005) y a la derecha, detalle
de los movimientos corporales Pa Kua Chuan (Miller s.f.)

Se daba la circunstancia de que el demandado habia sido alumno del demandante, y que éste
consideraba que habia aquél incurrido en plagio por haber copiado ejercicios y fotografias de la
obra E! Tejido Invisible, sin el consentimiento del profesor.

Se aportaron fotografias de los dos libros que reflejaban las posiciones corporales similares
adoptadas por los modelos.

La parte demandada alegaba que habia aprendido no solo del demandante, sino también de otros
profesores, y que las técnicas y estilos que reflejaba provenian del antiguo arte marcial chino
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Pakua Chang que se se transmitié de generacion en generacion hasta la actualidad. De ahi que
consideraba que no habia cometido plagio y como prueba se aportaba un tercer libro, anterior a
los dos en litigio, en el que aparecian las posturas corporales objeto del procedimiento.

La parte demandante no estando de acuerdo con la desestimacion de la demanda, interpuso
recurso de apelacion.

La Sentencia de la Audiencia Provincial de Palma de Mallorca, Seccion 5%., de 8 de junio de
2008, siendo ponente Miguel Cabrer Barbosa (Id. Cendoj:07040370052008100107) desestimo el
recurso. La doctrina respecto a la consideracion o no de plagio que se extrae del pronunciamiento
jurisprudencial es la siguiente:

«(...) Tanto de lo que se manifiesta en el soporte audiovisual del acto del juicio como de
lo que se expresa en los documentos (...) se desprende que el Sr. E. escribid en su dia el
libro que considera plagiado basdndose en aquello que habia aprendido de sus maestros,
los cuales a su vez habian adquirido tales conocimientos de sus profesores, llegandose
con ello a los mas antiguos maestros de la conocida filosofia y cultura oriental en lo que
ha venido cominmente denominandose “artes marciales”. Pues bien, el Sr. E habria
aplicado los conocimientos adquiridos déndoles un toque personal que les habria
impregnado de la suficiente originalidad como para ser objeto de proteccion juridica. En
defensa de esta tesis cita la St. del T.S. 1* de 7-VI-1995 segun la cual la obra que el actor
pretendia proteger de plagio habia devenido original por las estructura y presentacion de
los conocimientos que plasmaba en unos cuadernos, siendo que -dice la meritada
sentencia -América se descubrié en 1942 y eso no hay manera de cambiarlo- lo que
debemos estudiar es la estructura y la presentacion de los conocimientos. Citando
también la sentencia de 4 de Abril de 2000 de la Seccion 12* de Audiencia Provincial de
Madrid segin la cual ha de reconocerse la originalidad en la circunstancia de la
plasmacion singular de las ideas (aunque los conceptos recogidos puedan ser usuales y
conocidos desde hace tiempo por hallarse incluidos en manuales y tratados sobre la
disciplina de antigua publicacion). (...)

Las alegaciones tercera cuarta inciden en la originalidad de lo que se expresa por el
demandante en su libro El Tejido Invisible y en el soporte audiovisual Pa Kua Chuang,
en el bien entendido de que esto no supone que el Sr. E. quiera atribuirse la paternidad
de las artes marciales orientales sino que, con su aportacion de conocimientos plasmoé en
aquellos una aportacion personal cargada de originalidad. (...) es dificil llegar a una
conclusion acorde con lo sostenido por el demandante sobre lo que constituye su
aportacion original en la materia concerniente a las artes de constante referencia,
maxime teniendo en cuenta, por ejemplo, que gran parte de los movimientos corporales
que ¢l describe son descritos también en publicaciones anteriores de otros autores, y que
muchas de las terapias o proyecciones en el campo de la medicina de los conocimientos
incluidos en su libro y demds son descritos y estdn también en publicaciones de otros
autores, etc .

De todos modos ello no impide adentrarse en lo que constituye las alegaciones quinta y
sexta del recurso de apelacién consistentes en que hubo plagio por parte del Sr.
Guillermo de la obra del actor hoy recurrente porque la copio al confeccionar su libro El
Poder del Circulo Magico. Tras el visionado del video supuestamente plagiado asi como
los fotogramas obrantes en el libro-ver documentales aportadas, se desprende que se ha
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efectuado un cambio del orden en que vienen reflejados el los soportes documentales
(libro y video) para crear una falsa imagen de identidad. Existe similitud, pero también
manipulacion efectuada por la parte actora para dar la sensacion de seguimiento de la
misma sistematica, estructura, desarrollo, etc del libro del demandado con el libro del
demandante.

En definitiva, el Poder del Circulo Mégico plasma aspectos de filosofia y religion taoista
asi como de la medicina milenaria de China, y el libro El Tejido invisible hace
referencia también a ello, pero esto es normal tratdndose de conceptos del comun
tradicional chino en estas materias, pero lo importante es que la sistematica seguida en
ambos libros es diferente-en relacion por ejemplo al analisis conceptual del Tao, del Wu
Chi y de Lao Tse); por otra parte hablar de las concepciones del Yn y del Yang como
opuestas aunque complementarias no supone una copia ya que de lo actuado se ha
extraido la conclusion de que ello forma parte del conocimiento publico de la filosofia
china; y lo mismo cabe decir del antes mencionado Wu Chi puesto que se encuadra
dentro de lo que es la medicina tradicional china; maxime teniendo en cuenta que este se
muestra en graficos distintos en ambos libros; y, en cuanto al aspecto fisico del
contenido de video y libros resulta que muchos de los movimientos que contienen son
iguales, otros parecidos y otros distintos (...)».

Principalmente el recurso decae por faltar una pericial definitoria, pero, sin embargo, el Tribunal
si que se pronuncia sobre la diferenciacion entre plagio y conocimiento publico de determinados
movimientos corporales, que han sido reproducidos en numerosas obras, lo que no considera
como plagio, y resaltar la importancia de la elaboracion del estudio en el que si que existe
originalidad.

3. El caso De Keersmaeker. Los tributos y homenajes. Analisis juridico

Este complejo caso se refiere al supuesto plagio de la cantante Beyoncé (figura 2) en el videoclip
Countdown de la coreografia de Anne Teresa De Keersmaeker para la obra Rosas danst Rosas
(figura 2) y Achterland, asi como al plagio del vestuario, decoracion y disefio de produccion de
Thierry de Mey. La repercusion en los medios de comunicacion fue bastante extensa (ABC,
2011; EI Pais, 2011; Infobae, 2011; La Vanguardia, 2011, entre otros). Las alusiones a la
“inspiracion” como eufemismo de plagio eran constantes, por lo que si se observan los dos
audiovisuales queda bastante claro que se reproduce un trabajo ajeno. En el caso de las escenas
de baile influye notablemente la coreografia realizada, los pasos, y no se puede considerar como
trabajos completamente diferentes. Tal y como manifesté a los medios de comunicaciéon De
Keersmaeker, en las referencias anteriormente citadas, «se trata de un robo (...) cogieron pedazos
de “Acheterland and Rosas dants Rosas” (..) Esta un poco feo, debo decir... Lo que esta feo
sobre todo es que ni siquiera se han preocupado por esconderlo (...)».

Fig. 2. Fotogramas del video de Beyoncé Countdown (izquierda) y del video de Anne Teresa De Keersmaeker (derecha).
(Danza Ballet 2011)
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Otro de los argumentos esgrimidos por parte de la presunta plagiaria, es que era una evolucion
del trabajo de Anne Teresa De Keersmacker, o que se trataba de un “tributo” u homenaje a
figuras como Brigitte Bardot, Andy Warhol, Twiggy, o Audrey Hepburn. Desde el punto de vista
de la legislacion, que estamos aplicando, hay que ser objetivo y que no se puede considerar como
obra original lo que reproduce una obra ya preexistente. En el caso de que fuera un homenaje o
tributo, se deberia haber indicado de tal forma, y no hacerla pasar como obra original, con los
derechos de autor respectivos.

Fig. 3. Captura de pantalla del video comparativo en pantalla dividida de Beyoncé Countdown vs Anne Teresa De
Keersmaeker. Recuperado el 18 de julio, de 2016 https://www.youtube.com/watch?v=PDTOm514TMw

En la Fig. 3 de la pantalla dividida se puede apreciar que los decorados, estudios, vestuario, y
movimientos son de gran parecido con la coreografia de De Keersmaeker.

4. El caso Manrique y las danzas demoniacas. La representacion en otros soportes

El caso Manrique fue resuelto por la Sentencia de la Audiencia Provincial de Las Palmas de Gran
Canaria, Seccion 4%, de 23 de febrero de 2012, siendo ponente Maria Elena Corral Losada (Id.
Cendoj: 35016370042012100179). En este supuesto se dilucidaba la violacion de una marca en la
que se representaba el diablo de Timanfaya. Pero a lo que este trabajo interesa es la doctrina que
emana del tribunal en cuanto a la representacion de la danza. En este sentido, la representacion de
una danza demoniaca no resulta susceptible de ser apropiada por una creacion artistica. Asi se
pronuncio6 el tribunal:

«El tridente o tenedor aparece vinculado a los diablos y demonios en representaciones
escultoricas y pictéricas desde al menos la edad media —si bien habitualmente de 3
puntas-, utilizado como simbolo de tortura y de poder, y en los relatos de la inquisicién
se representaban danzas demoniacas, entre diablos y brujas, dando brincos en los
bosques. Igualmente es muy anterior al nacimiento de César Manrique la representacion
del diablo con una larga cola acabada en forma punta- que ya aparece en la Divina
Comedia de Dante y en bestiarios y codices medievales-.

La idea del demonio saltando y brincando, tridente en riste, pues, forma parte del acervo
cultural de la tradicion cristiana y no es susceptible de apoderamiento a través de la
creacion artistica de naturaleza plastica por si misma, ni siquiera en la representacion del
“salto de la rana”, cuando ya desde el Apocalipsis se identificaban los demonios con la
forma y actitudes de las ranasy».
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5. El caso de las sevillanas y los pasos ecuestres. El denominado acervo comin

En este caso se planteaba la aplicacion del requisito de la originalidad que establece el art. 10.1
TRLPI para la proteccion de la creacion artistica y se relacionaba con la proteccion del
patrimonio comun que integra el acervo cultural conocido por todos, aportando la jurisprudencia
que no es susceptible de proteccion lo que se puede considerar patrimonio comtn de todos, que
integra el acervo cultural, y que dentro de este concepto se incluirian las sevillanas (que traemos
a colacion en el presente trabajo por la consideracion de baile) y los métodos ecuestres, o pasos
del caballo, por considerar la parte recurrente que los métodos no se protegen por la propiedad
intelectual como obra original. Por todo ello, no se consideran como apropiables por nadie, por lo
que combinados sevillanas y pasos ecuestres no pueden suponer la atribucion de un derecho de
exclusiva

En este supuesto el Tribunal Supremo, en Sentencia, Sala de lo civil, de 21 de enero de 2014,
siendo ponente: Francisco Marin Castan (Id. Cendoj: 28079110012014200440) considerd que se
pretendia por la parte recurrente una nueva valoracion de la actividad probatoria y desestimo el
recurso de casacion interpuesto. Por lo que nos interesa de la doctrina que emana del Tribunal
son las siguientes consideraciones:

«(...) hubiera sido deseable una pericial que acreditase si los pasos del caballo o de la
bailarina reproducian la obra registrada, sin embargo, elude que la sentencia recurrida
alcanza la conclusion de que se produce una vulneracion de la propiedad intelectual tras
la valoracion de la prueba documental (grabaciones de los espectaculos aportadas) asi
como de la prueba testifical, de la que concluye la originalidad de la creacion artistica
cuya proteccion se solicita, originalidad que consistiria en el hecho de unir el baile
tradicional de las sevillanas con el especticulo ecuestre de tal modo que el caballo
pareceria bailar las sevillanas con la mujer, siendo esta la impresion de la mayoria de los
espectadores que hubiesen contemplado los espectaculos descritosy.

Conclusiones

En el presente trabajo hemos visto distintos casos reales en los que se discute la existencia o no
de originalidad para ser la obra protegida, en relacion, mas o menos directa, con la videodanza, o
por lo menos, aplicable. La postura de la jurisprudencia versa en ocasiones sobre el concepto de
plagio y de conocimiento publico, diferenciandolos, para en el segundo caso no considerar
apropiacion de la propiedad intelectual ajena. Sin embargo, siempre queda en duda si la
originalidad de una obra, cuyo concepto de originalidad no nos lo proporciona la ley aplicable,
sino la doctrina jurisprudencial, se mantiene en algunos supuestos. Igualmente, respecto del
plagio consideramos que seria necesaria una definicion y que se positivice, ya que la legislacion
tampoco nos proporciona un concepto del mismo. Las diferentes modalidades de plagio, tanto
directo, como encubierto, asi como los parafraseos, u otras formas inescrutablemente no
admitidas por afectar a la creacion, hace que el deslinde entre lo original y lo plagiado quede en
ocasiones en tela de juicio, nunca mejor dicho. Como afirma Scheneider, citado por Nettel, 2013,
p. 135), «Hay dos maneras de decir que el plagio no es un problema: no verlo por ninguna parte;
afirmar que esta por todos lados».

Respecto a la videodanza nos encontramos con una disciplina, todavia inexplorada en su
totalidad, respecto a numerosos supuestos relacionados con la originalidad, ya que aqui es una
cuestion de pasos (coreografia), imagen (Cfr. Ramoén, 2015 a, p. 363 y sigs.; b, p. 29 y sigs.; y c,
241 y sigs.) , e incluso vestuario, en el que no hemos podido encontrar ningtn caso resuelto por
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la jurisprudencia referente especificamente a ella, y hemos tenido que ir aplicando de forma
analogica los otros supuestos que hemos analizado, para extraer algunas consideraciones.
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