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RESUMEN

En este trabajo se lleva a cabo un estudio sobre la videodanza y se plantea su
valor como obra artistica, tratando de esclarecer este concepto que se ha
definido como género audiovisual, como subproducto de la danza, como un hijo
del videoarte o como simple experimentaciéon. El analisis se aborda tanto de
forma tedrica, a través de la mirada de directores y coredgrafos, como de forma
practica, mediante la creacién y direccidn de una pieza de videodanza que
combinara y propiciara el didlogo entre elementos de las artes audiovisuales, la
danzay la lirica para hablar de la mujer y el feminismo con una nueva narrativa y
una poética propia.

Palabras clave

Videodanza, Videoarte, Género audiovisual, Direccién, Feminismo.

ABSTRACT

The aim of this thesis is to study the screendance as a piece of art, in order to
elucidate this concept that has been defined as an audiovisual genre, as a
derivative of dance, as a branch of video art or as simple way of experimentation.
The analysis will be both theoretical, through filmmakers and choreographers’
experience, and practical, through the process of flmmaking an screendance that
will combine the different elements of audiovisual arts, dance and poetry for
talking about women and feminism with a storytelling and poetic language of its
own.
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1. INTRODUCCION
1.1. Presentacion

A lo largo de la historia, las artes se han encontrado y complementado, han convivido,
han cooperado y se han entrelazado para dar a luz nuevas disciplinas y propuestas. La
videodanza es un ejemplo de hibridacién artistica al valerse del didlogo y la
colaboracién entre el lenguaje cinematografico y el lenguaje de la danza como principal
herramienta expresiva. Es una practica artistica con mucho que explorar y ofrecer, pero
tristemente aun poco conocida, y por tanto poco consumida y practicada.

Esa es la principal razéon de que el presente trabajo se dedique al estudio de la
videodanza, muy relacionada con la carrera de Comunicacion Audiovisual pero también
con una disciplina que conozco y practico desde la infancia como es la danza. Ninguna
de las dos artes que conforman la practica que nos ocupa esta por encima de la otra,
sino que tienen el mismo peso, y considero que conocer ambas es un buen punto de
partida para abordar el estudio con éxito. Las siguientes paginas tratan de profundizar
en la disciplina a través de una investigacion tedrica, pero también mediante la
documentaciéon de una experiencia personal en el desarrollo de un proyecto de
videodanza. La pieza que complementa el analisis, realizada en la Universidad de
Ciencias Aplicadas de Oulu (Finlandia) durante un intercambio académico, se titula
Ceniza y, aun motivada principalmente por la experimentacion del formato, es también
el medio para transmitir un mensaje feminista que aborda temas como la violencia
contra la mujer, las dudas que suscita el feminismo ahora que por su gran presencia y
apoyo es también muy criticado, o el mérito y la importancia de luchar por la igualdad de
género.

Los hibridos se mueven sobre las fronteras de los géneros artisticos, intentando
abolirlas, y por ello es mas dificil clasificarlos, definirlos e identificarlos, relegandolos a
menudo a pequefios circulos de arte independiente y quedando asi expuestos a
diversas interpretaciones segun factores geograficos y culturales. Eso explica la
ambigledad que rodea al concepto y sus caracteristicas, asi como la diversidad de
nomenclaturas que se utilizan para referirse a esta practica: aunque la mas extendida es
videodanza (que tiene sus propias variantes: video-danza y video danza), es comun
encontrarla como danza para la pantalla (proveniente de la version mas generalizada en
inglés, screendance), cine-danza, danza para la camara o videoperformance. Tampoco
esta claro su género:

¢ El video danza? ;La video danza? ;Femenino o masculino? [...] (El, la) videodanza es
entonces un ser transgénico. Esta transitando entre lo masculino y lo femenino y de esa
misma manera se resiste a dejarse asignar una etiqueta, unos limites, unas
caracteristicas [...].

(Fonseca, 2010: 1)

Pese a que la propuesta de Fonseca respecto a (el, la) videodanza como ser
transgénico y lo que implica resulta interesante, por limpieza y agilidad se utilizara en
esta memoria el término mas extendido (videodanza) con género femenino, basandonos



en que en la lengua espafola las palabras compuestas sin verbo suelen adoptar el
género de la segunda palabra que las compone.

La resistencia del hibrido a su clasificacion y definicion arrastra una serie de preguntas
que se abordaran y trataran de resolver en estas paginas: ¢qué se considera video
danza?, ¢es video?, jes danza?; ;posee caracteristicas definitorias o elementos
indispensables?; qué la diferencia del videoarte o del videoclip?; ¢es videodanza la
mera grabaciéon de una produccion escenografica con fin documental?; ies la
videodanza reconocida y aceptada hoy en dia?; s qué interés tiene para el arte y para
los ambitos audiovisual y dancistico?; ;merece la pena seguir estudiando, produciendo
y consumiendo videodanza?

1.2. Objetivos

Principal
Dar a conocer, definir y acreditar las innovaciones, posibilidades, elementos y
caracteristicas que hacen de la videodanza una practica artistica especifica y valiosa.

Secundarios

- Investigar las caracteristicas principales de la videodanza, asi como su historia,
desarrollo y situacién actual.

- Diferenciar la videodanza de otros géneros similares como el videoarte o el
videoclip.

- Exponer las innovaciones y subrayar el interés de la videodanza para el medio
audiovisual.

- Realizar una pieza de videodanza en la que los distintos elementos de las artes
audiovisuales y coreograficas se combinen de forma adecuada y enriquecedora.

— Definir un planteamiento técnico y un acabado visual acorde con el caracter
experimental del proyecto y que, a la vez, refuerce el mensaje y las sensaciones
que se pretende transmitir.

- Tratar con efectividad el tema elegido, apoyandonos en una investigacion sobre
la mujer y el feminismo, asi como en mi propia experiencia.

1.3. Metodologia

Del mismo modo que la memoria se estructura en dos partes, la forma de trabajar
también se dividié en dos fases bien diferenciadas: el analisis teorico y el ejercicio
practico.

Asi, por un lado se llevo a cabo la necesaria tarea de investigacion, documentacion y
obtencion de datos a partir de la lectura de articulos, libros y conferencias de directores,
coredgrafos, artistas y algunos tedricos y criticos relacionados con el mundo de la
videodanza o con el arte interdisciplinar. Las revistas especializadas y las jornadas y
simposios promovidos por distintos festivales de videodanza han constituido valiosas
fuentes de informacion sobre el tema. Asi mismo, se ha trabajado con publicaciones del



ambito de investigacién universitaria, ya que la paulatina inclusion de la videodanza en
la educacion ha llamado la atencion de profesores y alumnos de titulaciones
relacionadas. A la vez que se cribaba la bibliografia segun resultara mas o menos
interesante para nuestro planteamiento y se analizaban las distintas lineas de
pensamiento sobre la disciplina, se establecieron los limites, objetivos y estructura de la
investigacién. Se optd por realizar un recorrido por los aspectos mas utiles para la
explicacién del concepto y su interés, pese a que esto suponia prescindir de cierta
materia y artistas relevantes en cada uno de los apartados (algunos podrian constituir
por si solos el objeto de un trabajo completo). Dado que el objetivo principal es dar a
conocer la practica artistica que nos ocupa, se considerd preferible ofrecer una visiéon
global en vez de centrarnos en casos particulares o temas mas concretos. Asi,
finalmente se han tratado las propuestas de definicion del concepto, los origenes y la
evolucién de la disciplina, sus caracteristicas y elementos habituales (asi como el
debate sobre su delimitacion), sus diferencias con géneros con los que tiende a
confundirse, sus aportaciones e interés para el arte contemporaneo y el estado y
alcance actual de la videodanza (festivales, usos, estudios, produccion...).

Por otro lado, la informacion obtenida de esta primera fase de documentacion e
investigacién se aplico a la realizacion de un ejercicio practico, pues se estimoé que seria
de gran interés experimentarlo en primera persona, de forma que nuestro método de
trabajo, errores, expectativas y resultados constituyeran una guia original para la
comprension de la disciplina, y completaran asi la informacion previa arrojando nuevas
conclusiones al analisis. Asi, se ha repasado todo el proceso de creacién y produccién
de la pieza de videodanza Ceniza, prestando especial atencion a las tareas en las que
mas se manifiesta el trabajo conjunto del audiovisual y la danza, y prescindiendo (pues
de otra forma se excederia la longitud maxima del trabajo) de las labores menos
creativas y que nada tenian que aportar al analisis de la videodanza, que si se han
incluido en los anexos. Este recorrido se realiza desde el punto de vista de la directora,
cargo que he ocupado y que ha estado presente en casi todos los procesos de
realizacion de la pieza, explorando su relacion con la coredgrafa y el reto de adaptar la
metodologia y el proceso creativo propios del audiovisual, de los que partimos tanto por
la experiencia previa del equipo como por ser habitual en la realizaciéon de videodanza,
a las necesidades de esta nueva practica artistica.



2. ¢QUE ES LA VIDEODANZA?

Probablemente debido a su corta trayectoria y a su marcado caracter experimental, aun
no hay una definicion concluyente para la videodanza que compartan todos sus
conocedores. Ni los académicos que se han dedicado a estudiarla ni quienes la
practican se ponen de acuerdo en la concrecion de sus campos de accion, sus limites o
incluso su nomenclatura.

Sin embargo, podemos empezar por lo que parece mas obvio: videodanza combina
video y danza, imagen en movimiento y cuerpo en movimiento. Pero no basta con la
mera filmacion de una coreografia, cuya funcion documental es preciada pero no tiene
un valor artistico mas alla del de la propia danza. Para apreciar esta nueva practica
artistica, dice la profesora Alejandra Toro (2014: 40), hay que tener claro que «lo que se
va a ver NO ES DANZA». Asi lo explica el realizador de videodanza norteamericano
Douglas Rosenberg (2000a: 6):

[...] dance for the camera is inherently a mediated experience [...] The camera and
method of recording have rendered the dancing as it occurred, however the
representation of that dancing is filtered through the compositional and esthetic strategies
of the camera operator, and again at a later point in the editing process. It is in fact an
object we are viewing within which dance is the focus, though the rigors of time, gravity,
geography and the performers physical limitations are not at issue at least in the manner
in which we may have become accustomed in regard to concert dance. This is where it is
imperative that we begin to speak in the language of cinema.

La coreografia, por tanto, se disefia especificamente para la camara, para ser captada
de una forma, en un espacio y en un tiempo determinados a través de la mirada
conjunta del director audiovisual y del coredgrafo. Asi pues, el lenguaje audiovisual y el
lenguaje dancistico cohabitan en la videodanza sin que ninguno tenga prioridad sobre el
otro, complementandose y, como también apunta Rosenberg (2000a: 4), siendo
compafieros en la creacién de una forma hibrida. Porque de eso se trata, de una
practica artistica hibrida, bilinglie, que precisa del trabajo conjunto de estas dos
disciplinas para existir.

¢, Qué otra cosa podria ser la video-danza sino un encuentro casual, producto del curioso
vinculo entre uno de los medios de expresidon mas antiguos del hombre y uno de los mas
contemporaneos, insospechado resultado de la puesta en comun de un medio
encarnado en la materialidad del cuerpo con un medio descorporeizado, abstracto, casi
inhumano?

(Rodrigo Alonso, 1995: 1)

El mero planteamiento ya tiene gran atractivo, y las posibilidades creativas son muchas.
Es debido a ello y a su novedad que la videodanza se ha revelado como un espacio
idéneo para la experimentacion artistica, tanto que es dificil decidir donde se situan sus
limites, o si los tiene. Ante este hecho, algunos tedricos creen que es imposible e
incluso innecesario establecer una definicion cerrada. Diego Carrera (2011: 16) propone
en su lugar un método mas «honesto»: plantear preguntas sobre el concepto.



Por tanto videodanza ;es solo una coreografia para la camara? ;es una rama del
videoarte? jes un video que contenga cuerpos en movimiento? ;es un video que
contenga movimiento mas alla del cuerpo? 4 es solo un video? ;es danza?

Son preguntas que se ha planteado no sélo Carrera, sino muchos otros tedricos y
practicantes de videodanza, y que han motivado conferencias, debates, ensayos y
talleres, pero que, especialmente, han empujado a seguir experimentando las
posibilidades del hibrido, resolviendo cuestiones a la vez que se proponen nuevas.
Estas preguntas, que para muchos todavia no tienen respuesta, sugieren que esta
practica artistica aun tiene mucho que recorrer, que crecer y que aclarar en el amplio y
cambiante espacio del arte contemporaneo.

Pero, si queremos concretar el concepto en aras de un mejor entendimiento, quiza la
propuesta mas acertada es la de Rosenberg (2000a: 4), una definicion amplia que deja
espacio a la experimentacion y que, a dia de hoy, no contradice a ninguna de las piezas
qgue se han proclamado videodanzas:

The screendance is a literal construction of a choreography that lives only as it is
rendered in either film, video or digital technologies.

2.1. Historia y evolucién

Desde los inicios del cine, el movimiento del cuerpo humano ha sido de gran interés
para la investigacion de la imagen en movimiento, y, debido a su estrecha relacion,
también la danza. Los hermanos Lumiére ya experimentaron con la danza y la camara
de cine en 1896, trabajando con la bailarina Loie Fuller en Danse Serpentine, un
conocido film en el que el vestuario de Fuller cambiaba de color mediante un proceso de
coloreado directo sobre la pelicula. También Méliés realizd varios trabajos con bailarines
de The Folies Bergéres, utilizando por primera vez trucos que adoptarian mas tarde
realizadores de videodanza como Maya Deren.

Sin embargo, la videodanza como la entendemos hoy en dia no llegé a configurarse
hasta el movimiento post-moderno de Nueva York en los afios sesenta y setenta del
siglo XX, impulsada por el creciente desarrollo tecnoldgico y las transformaciones
artisticas de la época. Por un lado, el arte abandonaba los museos y los teatros para
salir a las calles y acercarse a la vida cotidiana. Por otro lado, aunque algunos artistas
ya intentaban romper las fronteras disciplinares en las primeras décadas del siglo XX
(como lo prueba el Ballet Mecanico de Léger de 1924, una aproximacion a la danza, las
artes plasticas y la musica a través de la camara de cine), no seria hasta los afos
sesenta que la interdisciplina se convirtiera en una practica generalizada en el arte. A lo
largo de dicha década, las artes abandonaron el informalismo introvertido de los
cincuenta y se produjo una dispersion de intereses que resulté en una proliferacion de
estilos, tendencias, poéticas y practicas particulares que cuestionaban tanto las viejas
categorias artisticas como el propio sentido del arte. Surgieron asi sin orden
acontecimientos artisticos que, segun Marchan Fiz (1972: 11) desbordaban las fronteras
de los géneros artisticos heredados de la tradicidén y conducian al desmaterializado arte
conceptual y la redefinicion del arte. Asi mismo, la comercializacion de las camaras de



video caseras puso al alcance de los artistas la experimentacion con el lenguaje
coreografico y el audiovisual.

Pero para ello fue también fundamental la figura de Maya Deren, quien ya en los afios
cuarenta habia sentado los principios formales del encuentro entre estos dos lenguajes
con su pieza A Study in Choreography for Camera (1946). Considerada madre del cine
underground estadounidense, Deren fue una directora de cine experimental, bailarina,
coredgrafa y escritora. Su pelicula antes mencionada se considera la primera
videodanza experimental’.

A partir de su visionado, se puede comentar que A Study in Choreography for Camera
muestra a un bailarin ejecutando una coreografia en distintas localizaciones. Estas se
unen narrativamente a través de un montaje que respeta la continuidad de los pasos de
baile, de forma que se genera la ilusidon de que el bailarin va pasando de un lugar a otro

mientras baila. Deren también
acerca la camara, mostrando
nuevos puntos de vista (las piernas
danzando, el torso, el rostro) en una
época en la que era impensable no
ver a un bailarin de cuerpo entero.
Asi mismo, experimenta con otras
técnicas audiovisuales, repitiendo el
mismo movimiento varias veces
seguidas, jugando con la velocidad
de reproduccion o alargando wun
salto con diversos planos hasta

. . . . -
conseguir el efecto visual anti -

Figura 1. Fotograma de A Study in Choreography for Camera
gravedad. (Deren, 1946)

De esta forma, Maya Deren establecié los principios de la interaccion entre video y
danza que serian dominados y perfeccionados por otros cineastas durante afios, como
la ruptura de la continuidad espacio-temporal, la fragmentacion del cuerpo o la cercania
del movimiento. Asi explica la coredgrafa y directora audiovisual Ellen Bromberg (2006:
60) el valiosisimo papel de esta pelicula en el nacimiento del género:

While there were many Hollywood films and later television programs that included dance
segments for the purpose of entertainment, Deren’s work combined the art forms of
cinema and dance to create a hybrid form, one that investigated the relationships
between the moving frame, the moving body, and the nature of narrative, as constructed
through location, shooting, editing, etc.

Unas décadas mas tarde, Merce Cunningham, bailarin y coredgrafo norteamericano de
renombre, se reveld6 como otra de las figuras principales en el desarrollo de la
videodanza. Su relacion con el audiovisual estuvo presente a lo largo de toda su
carrera, ya fuera grabando sus obras para la televisién o con su colaboracion con Nam
June Paik en el film Global Groove (1973), una de las piezas fundamentales del

" No se puede saber con seguridad, ya que por su caracter experimental algunas producciones de los
inicios de la videodanza pudieron desaparecer sin dejar constancia de su existencia.



videoarte. Pero el trabajo que separa en la carrera de Cunningham las obras
meramente filmadas (aun sin ser consciente de los posibles usos del lenguaje
audiovisual) de las diez videodanzas realizadas con Charles Atlas en los 70 (época en
la que su trabajo cinematografico alcanzé su maximo esplendor) es la pelicula
Assemblage (Moore, 1968).

Sus 58 minutos de duracion muestran a Cunningham y su compaiia bailando en una
plaza de San Francisco. EI movimiento de la pelicula debia parecer fruto no sélo de la
danza, sino de la relacién entre los bailarines y la actividad habitual de la plaza, en un
intento propio de la época de relacionar arte y vida. Los bailarines realizaban pasos de
baile pautados, pero no cerrados, de forma que la coreografia final se definia en la sala
de montaje, construyéndola también con los movimientos de otros elementos (pajaros,
barcos...). Asi, podemos ver ya la esencia de lo que posteriormente se llamaria
videodanza, tal y como expone el doctor en Comunicacion Audiovisual Gabriel Villota
(2015: 87):

Aqui es evidente que no se trata de que la compafiia actuara en este emplazamiento y
Moore simplemente documentara en imagenes y sonidos [...], sino mas bien de una
coreografia especificamente concebida para ese espacio, [...] y el coreégrafo comienza
aqui a intuir que [...] el proceso y los métodos de trabajo, la manera de concebir la
presencia del cuerpo, en fin, la produccién del trabajo en su conjunto es radicalmente
diferente.

Ademas de construir la coreografia en el montaje, el director de cine experimental
Richard O. Moore, a cargo del film, utilizé todo tipo de recursos expresivos propios del
lenguaje audiovisual, alternando sobreimpresiones, primeros planos de partes del
cuerpo, siluetas recortadas contra fondos de colores, efectos “espejo”, distintos puntos
de vista de forma simultanea, etc. No dejaba asi duda alguna de que el papel del
audiovisual en esta obra era tan importante como el de la danza. Es por ello por lo que
Assemblage se considera una de las piezas mas relevantes de la historia de la
videodanza, siendo también de gran utilidad para Cunningham y su compafia en
posteriores proyectos, pues, como menciondbamos, seguirian trabajando esta
disciplina, principalmente de la mano del realizador Charles Atlas.

En la década de 1980 se incrementd notablemente la produccion de videodanzas,
presentandose como una forma artistica alternativa e independiente y un género
audiovisual en si mismo. Al mismo tiempo, el proceso de postproduccion cobraba aun
mas importancia, lo que se vio reflejado en la formula recién constituida de la
videodanza.

El auge de esta practica artistica fue especialmente significativo en Bélgica y Francia,
donde, con el apoyo de las instituciones publicas, dos fendmenos en expansiéon como
eran la danza contemporanea y la creacion audiovisual se vincularon en obras como
Jump (Atlas, 1984), Waterproof (Larrieu, 1986) o Codex (1986) de Philippe Decouflé, un
coredgrafo francés que se situd tras las camaras y realizé investigaciones sobre las
reglas de la dptica, experimentando con cambios de perspectiva y geometrias. Pero la
videodanza también calé en Espafia a finales de la década gracias a la “Mostra de
Video-Dansa de Barcelona”, que se convirtid en motor de la produccion en nuestro pais.
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A partir de los afos 90, la digitalizacién trajo consigo una mayor accesibilidad y un
abaratamiento de costes que desembocdo en un incremento de la producciéon de obras
audiovisuales, incluida la videodanza, que también haria uso de las nuevas
posibilidades que ofrecian los distintos softwares. Se comenzaron a utilizar ademas
técnicas que estaban popularizandose, como la animacion digital y el stop motion,
introduciéndolos como un elemento mas de la coreografia. Un claro ejemplo son varias
de las piezas de la serie “The Curiosities” de la compania Sue Healey. En Espafia, la
cantidad y la calidad de creaciones de videodanza fue en aumento, con piezas como
Graons (Carles Solé y Toni Mira, 1993) y Europas (Olga Messa, 1995).

A principios del siglo XXI, el concepto de videodanza cambié radicalmente con Birds
(Hinton, 2000), una obra en la que, a través del montaje de distintas tomas de pajaros,
se construia una danza sin bailarines. Jugando con los encuadres, la repeticion, el
sonido y camaras rapidas y lentas, entre otros, David Hinton consiguié que los
movimientos naturales de las aves se percibieran como una coreografia. Su trabajo fue
premiado en 2004 en el festival de danza para la pantalla de Londres Dancescreen, un
controvertido galardébn que demostr6 que aun quedaba mucho por investigar y
experimentar dentro de la videodanza.

Podemos concluir que desde los inicios de la videodanza, ningunos de los lenguajes
involucrados ha estado al servicio del otro, sino que ha requerido un trabajo
interdisciplinar para crear algo nuevo y diferente a las partes que lo conforman.

Asi, la videodanza, aun nutriéndose siempre de los avances del audiovisual y de la
danza, no ha evolucionado aferrada a la trayectoria de ninguna de estas dos artes, sino
que se ha ido abriendo su propio camino, ganando artistas y audiencia y creando su
propio espacio de trabajo y exhibicion. A pesar de su corta historia, el género se ha
expandido y desarrollado rapidamente, al ritmo de los nuevos medios, ofreciendo gran
cantidad de contenidos. Prueba de ello son los numerosos festivales de videodanza que
a dia de hoy estan repartidos por el mundo y de los que hablaremos mas adelante.

2.2. Elementos y caracteristicas diferenciadoras

Como se ha comentado, en los inicios de la videodanza la mera creaciéon de una de
estas piezas ya implicaba un gesto experimental, y si ha crecido y evolucionado tan
rapidamente es también debido a la busqueda constante de nuevas opciones dentro de
la disciplina. Aunque hoy en dia la experimentacion ya no puede considerarse un
componente intrinseco de la videodanza, las obras que buscan investigar y probar las
posibilidades artisticas y estéticas de este lenguaje hibrido aun son muchas.

Asi pues, dado este caracter experimental, es dificil hablar de caracteristicas o

elementos definitorios de la videodanza, e incluso muchas de sus principales figuras lo
consideran peligroso para su desarrollo artistico:

However, along with this success comes a number of potential hazards for the genre as
well. One of those hazards is a sort of ghettoization (...) Historically, the moment of
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cultural recognition for an avant garde movement generally has also signaled its demise.
Codification, historiography and canonization can squeeze the life out of a fragile,
ephemeral art form. (...) The ghetto that | fear we are heading toward is one that
privileges form over content, tools over practice.

(Rosenberg, 2000a: 1)

Rosenberg teme, pues, que la videodanza se fosilice, que el afan de definirla la encierre
en la repeticion constante de unos patrones, privandola de lo que hasta ahora casi
siempre la ha acompafado: la novedad, la investigacion artistica sin limite.

Sobre este tema hay diversidad de opiniones, tal y como demuestran Ximena Monroy y
Ladys Gonzalez (2009: 61-80) en el libro Con-figuraciones de la danza, sonido y video
del cuerpo al entrevistar a diez directores, coredgrafos y criticos que han participado
como jurado en festivales de América Latina. Mientras que la directora del Festival
Internacional de Videodanza de Chile, Brisa MP, insiste en la necesidad de establecer
elementos formales para crear un espacio para la videodanza, el artista Alfredo
Salomoén apunta que «definir un elemento formal de la videodanza podria ser un
atentado contra la posibilidad de expandir esta disciplina que [...] es una supernova en
plena efervescencia» (p. 63). El director del Festival Internacional de Videodanza de
Uruguay, Diego Carrera, considera sin embargo que algunos elementos si deberian ser
tomados como exclusivos, al contrario que el profesor y curador de arte Rodrigo Alonso,
quien niega esa posibilidad y solo se plantea tener en cuenta elementos formales en un
ambito educativo o de analisis. El profesor y coredgrafo Ray Schwarz, por su parte,
piensa que los limites de la videodanza «estan siendo definidos hasta el dia de hoy».

La artista Jenny Fonseca (2010) se opone duramente a la definicion y la delimitacién de
la videodanza en la revista E/ Cuerpoespin: «Al parecer este ser hibrido, mutante,
zombie transgénero, parece una incbmoda amenaza hacia las buenas normas de lo que
es arte, y para ello qué mejor manera de domarlo que definirlo», y afade una nueva
vision del tema: «quiza (el, la) videodanza plantea unas ciertas tendencias estilisticas,
pero que no sobrepasan las singulares e innumerables propuestas de autor, una
apuesta que desarma la colectividad para entrar en la individualidad de cada proceso».

Mariel Leibovich (2014: 11) prueba la teoria de Rosenberg sobre el encasillamiento al
reconocer en las obras presentadas al Festival VideoDanzaBA 2013 una serie de
féormulas que se repiten: «la apelacion a estéticas publicitarias y de videoclips, la
eliminacion categorica de la narracion y del uso de la palabra y la voz, la
preponderancia de la danza contemporanea en detrimento de otras danzas, y de una
danza femenina e individual». Sin embargo, también declara que es posible identificar
algunas obras de entre las presentadas que, por el contrario, «buscan una
experimentacion con todas las posibilidades de los lenguajes implicados en la
videodanzay.

Se podria diferenciar, entonces, la postura del artista y critico de videodanza, y la del
tedrico. La primera es clara: es un hecho que la videodanza, aunque ya establecida
como lenguaje en muchos circulos, aun se resiste a su delimitacion. La preferencia de
los tedricos es, sin embargo, la de delimitar para clasificar, cerrar el concepto y situarlo
en el lugar que le corresponda dentro del arte contemporaneo.
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Por ello, aunque no se puede hablar de caracteristicas imprescindibles de la disciplina,
para facilitar la comprension del concepto se mencionaran algunas que, si bien no estan
presentes en todas las piezas, se han observado como recurrentes —por ejemplo, en
Painted (McDowall, 2012), Metropolis (Dittborn, 2007), Take me to Church (LaChapelle,
2015) o White Butterfly (Jasmin Crowther, 2015)— y se han incluido en varios textos:

- Pérdida de la frontalidad

When, however, a motion-picture camera has been brought to dance, the film-
maker usually feels compelled to take advantage of the mobility of the camera.
(Deren, 1945: 1)

La camara, que dirige la mirada del espectador, no esta sujeta al punto de vista
unico de una butaca, sino que puede moverse por la escena, acercarse,
alejarse, situarse encima del bailarin, detras o a su lado. Esta peculiaridad se
aprecia claramente en una de las videodanzas mas tempranas: 9 Variations on a
Dance Theme (Harris, 1966), una obra que, en palabras de la directora
experimental Amy Greenfield (2002: 24), muestra que el espacio de la
videodanza no tiene frente, contra, derecho, izquierdo, arriba ni abajo, sino que
se experimenta como vértigo. Se diferencia asi también de la danza filmada con
finalidad documental, que, lejos de aprovechar la movilidad de la camara,
generalmente se limita a uno o unos pocos puntos de vista fijos y frontales que
no invaden la intimidad del bailarin sobre el escenario, comparables con la vision
que se tendria desde una butaca, como se observa, por ejemplo, en la ya
mencionada Danse Serpentine (Hermanos Lumiére, 1897).

— Es un producto no perecedero

La danza es un arte efimero, pese a la larga y ardua preparacion que requiere:
un movimiento dura unos segundos, y no se puede volver a él para apreciarlo
mejor; se realizan, con suerte, unas cuantas representaciones, pero ninguna es
igual a la anterior, y probablemente el espectador solo asista una vez. Asi, en
palabras de Rebeca Carillo (2005: 1), la videodanza «puede surgir como pocima
de la juventud eterna para un bailarin, bailarina o coredgrafo que permite la
permanencia en el tiempo de una danza». No es comparable con la grabacién de
una representacion con finalidad documental, que sdlo es un reflejo de lo que fue
arte: la videodanza es arte en si misma, una obra con entidad y sentido propios.

Este hibrido tiene tanto de video como de danza, pero el producto final es

audiovisual y, por tanto, como apunta Toro (2014: 26), «un producto no
perecedero y que trasciende las culturas».
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Ubicacion en espacios no convencionales

Aunque también hay obras que se situan en teatros o salas de ensayo, la
realizadora de videodanza Ochoa Gaevska (2014) encuentra en esta practica
artistica la posibilidad para la danza de «salir de la caja negra convencional y
apropiarse de espacios vetados», como playas, montanas, desiertos, ciudades o
viviendas, lugares que ya se han convertido en escenarios de muchas piezas de
videodanza. Rodrigo Alonso (1995: 1) afiade:

Es comun en la video danza el trabajo coreografico en lugares no
convencionales para la danza, pero también, la composicion de un espacio
virtual o directamente la no referencia a espacio alguno.

Accesibilidad y nuevos publicos

[...] esta forma de arte puede ser mas accesible para un niamero mayor de
personas, tanto porque utiliza los nuevos medios de divulgacién como la web
que llega a casi todos los rincones del planeta, como porque su dialecto es mas
popular, mas cercano a los lenguajes actuales.

(Ochoa Gaevska, 2014)

La videodanza se revela también como un medio ideal para que la danza
conquiste la cultura de masas. Como apunta Arias Gijon (2017: 16), es mas
sencillo llegar a las generaciones de nativos digitales a través de los medios
audiovisuales, cuya facilidad de uso y visionado permite dar una gran visibilidad
a expresiones artisticas como la danza que, de otro modo, «quedarian ancladas
a los escenarios, que no siempre se llenan». Alade que la danza «se ha bajado
del escenario para volver a ser un arte de a pie, para conquistar cada hogar a
través de un ordenador o un movil [...], enriqueciéndose de las particularidades
que le otorgan las técnicas del video». Para ella, la videodanza «combina lo
mejor de las artes en vivo y de la técnica cinematografica para dar lugar a un
producto adaptado a las necesidades del publico actual» (Arias Gijon, 2017: 17).

Asi mismo, el debate sobre la delimitacion de la videodanza influye también en sus
elementos formales: ¢tienen todas las piezas musica?; ¢hay siempre uno o varios
bailarines?; ¢siempre se utiliza una camara? Hay muy pocas afirmaciones que se
puedan aplicar a toda la obra de videodanza mas alla de la premisa “coreografia para la
pantalla”. Sin embargo, se expondran a continuacion los elementos mas basicos y
comunes de esta disciplina, los que juegan un papel fundamental y por ello, aunque
algunos no se han librado de ser excluidos en algunas piezas, se encuentran en casi
todas las videodanzas.

Cuerpo (en movimiento)

Aunque ha quedado claro con la pieza Birds (Hinton, 2000) que dicho cuerpo no
tiene por qué ser el de un bailarin, ni humano siquiera, ni real —podria
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generarse digitalmente—, lo mas comun es que si sea un bailarin, bailarina o un
grupo quienes ejecutan la coreografia.

Los coreografos y directores Richard James Allen y Karen Pearlman (1999)
dejan clara la importancia del cuerpo en esta disciplina al definir la videodanza
como «stories told by the body». El cuerpo y su movimiento son el centro, el
punto focal de la videodanza. Lo que se crea y cuenta con el cuerpo, captado y
mediado por la camara y la edicion, es lo que da sentido a esta practica artistica.
Rosenberg (2001: 2) afirma que el cuerpo es un complejo sistema de signos,
simbolos y cédigos, cuya mera vision ya transmite gran cantidad de informacion
al espectador. Pero al ubicarlo en un contexto cinematografico, nuevas capas de
significados y metaforas de otros intérpretes se afaden a las previas,
cristalizando en la creacion de una narrativa adicional. Toro (2014: 41) agrega:
«se le anade ademas una audiencia que es determinada por el medio», y
concluye: «La polisemia es mayor gracias a la intervencion del medio».

Asi, el cuerpo gana incluso mas dimensiones en este formato, en parte porque
es dividido por la camara y reconstruido mas tarde en funcién de las sensaciones
o el mensaje a transmitir. La coreografia que interpreta esta concebida desde el
principio teniendo en cuenta conceptos cinematograficos y a sabiendas de que el
movimiento va a ser desestructurado.

En la danza, el cuerpo es el protagonista absoluto, el ego, y no se deja mediar,
de forma que cuando es intervenido por el video como mero registro, o que se
busca es que no se sienta la presencia de la camara, de la tecnologia o de la
produccién. Se debe representar con tanta fidelidad y respeto como sea posible.
En la videodanza, sin embargo, el cuerpo estd a merced de la lente y del
montaje, es un cuerpo mediado.

Es un cuerpo encuadrado, iluminado, editado, sonorizado, enmendado
(¢ remendado?). Es un cuerpo (re)construido, concluye Rosenberg, un cuerpo
que puede o no existir y que desafia las leyes de la gravedad, del peso, de la
naturaleza, el espacio y el tiempo. La video danza es el encuentro del cuerpo
encarnado (el cuerpo del bailarin) con el cuerpo desmaterializado del video.
(Toro, 2014: 41)

La relacién tecnologia-cuerpo, pues, tiene un papel fundamental en esta
disciplina, al contrario que en la grabacion de danza con funcién documental. Por
un lado, la camara elige qué mostrar de ese cuerpo. Los espectadores estan
acostumbrados a ver tanto al bailarin como su movimiento completos, pero en la
videodanza eso no siempre tiene interés. Puede resultar mucho mas efectivo
grabar unos dedos moviéndose, una pierna elevandose, y dejar que la audiencia
complete el cuerpo y la danza: sugerir en vez de ensefar, «imaginar mas que
ver» (Toro, 2014: 40).

Por otro lado, en la fase de montaje y postproduccion se elige como recomponer

ese cuerpo y su movimiento a partir de los fragmentos captados en el rodaje y
las posibilidades que ofrece la postproduccion audiovisual. Rosenberg (2000a: 4)
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introduce el concepto «recorporeizacion del cuerpo que baila», refiriéndose a
este proceso de volver a dar una forma al cuerpo que fue desmembrado por la
camara.

Screendance recovers the deceased body, in some cases reinvents it and
recorporealizes it, objectifying it or re-materializing it [...] in the process.
(Rosenberg, 2000a: 4)

Se construye asi un nuevo tipo de cuerpo que, como apunta Greenfield (2002:
24) solamente existe en el cine. Un cuerpo artificial, un cuerpo que es cuerpo
s6lo en la pantalla y que, pese a no ser real, es el centro de todos los esfuerzos
de la videodanza.

Y es que el cuerpo, ese instrumento que es el presupuesto de la composicion
coreografica, no ha dejado de ser el protagonista. Un cuerpo que la mediacién
transforma en superficie pero que paraddjicamente parece mas inmediato,
merced a los acercamientos de la camara. Un cuerpo que exige ser tratado de
otra forma, porque el coredgrafo ya no debe disefar s6lo su movimiento: también
debe disefar la mirada que lo recorrera.

(Alonso, 1995)

Camara (en movimiento) y pantalla

A pesar de que la camara puede parecer indispensable en esta practica, Diego
Carrera (2011: 68) plantea la posibilidad de hacer videodanza sin usar este
dispositivo para capturar el movimiento, entendiendo el espacio como «virtual o
creado a partir de dibujos o cualquier otro material grafico». Un ejemplo de esta
idea, que no se ha quedado sdlo en la teoria, es el corto de animacién Thought
of you (Woodward, 2010), que pese a no haberse anunciado como videodanza
—el término era aun menos conocido en el aino de produccion de la pieza—
responde claramente a su definicidon al tratarse de una exploracion del cuerpo y
la danza que solo es posible en un contexto audiovisual, a través de la pantalla.
En la creacion de esta pieza si se utilizé una camara para filmar la coreografia
de Wakamatsu, pero las imagenes obtenidas funcionaban solo como referencia
para el animador, cuyos trazos fueron la materia prima de un cuerpo y una danza
originales.

Asi pues, si es posible la realizacion de una pieza de videodanza en la que la
imagen integra se cree digitalmente, de forma que no requiera ni un cuerpo real
que filmar ni una camara con la que capturarlo. Aunque esta técnica se use sélo
en una minoria, es suficiente para no considerar la camara como un elemento
definitorio de la videodanza. Si lo es, sin embargo, la forma de trabajar con la
camara, de trabajar para la pantalla, y en ello se centra este punto.

La pantalla como espacio coreografico, como lugar de exploracion de la danza,
es esencial en esta practica: es el medio por el que se va a exhibir, contemplar,
apreciar la videodanza, y todo el proceso previo se desarrolla de acuerdo a dicha
peculiaridad, sabiendo que ese es su final. Por ello, el trabajo de la camara —ya
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sea usando una camara fisica o simulandolo digitalmente— en cuanto a la
restriccion de la mirada del espectador a un encuadre y su guia por el cuerpo y
el espacio segun el disefio previo del director y su equipo, si es un elemento
fundamental de la videodanza.

La camara es otro bailarin, uno de los intérpretes principales de cada pieza.
Ejecuta su propia coreografia, a cargo del director, que se enfrenta y se
complementa con la coreografia del cuerpo, disefiada por el coredgrafo. La
artista de videodanza y académica Katrina McPherson (2006: 24) hace hincapié
en las posibilidades creativas que ofrece la camara en esta disciplina:

The camera frames the world of your video dance. It can create mood and
capture atmosphere. It can convey emotion, tell a story, represent a perspective
and be part of the action.

La camara esta ligada a la mirada del espectador, es el ojo a través del cual la
audiencia va a ver el espectaculo. La dirige, la restringe y la invita a experimentar
la danza de una forma mucho mas intima. La lente puede acercarse al bailarin
hasta invadir su espacio personal, hasta esa zona que es enteramente suya en
la danza convencional, un area casi sagrada que, de repente, queda expuesta a
la curiosidad del publico. El encuadre elige qué mostrar y qué dejar fuera de
campo, permitiendo centrar la atencion del espectador en detalles que serian
imperceptibles desde la butaca de un teatro: unos dedos agitandose, una mirada
de reojo o el movimiento del pecho al respirar. Sobre esto, Rosenberg (2000a: 6)
apunta que, a través de la lente, un gesto pequefo e insignificante en el
escenario puede transformarse en poético y grandioso, convirtiéndose en punto
focal de la obra. Asi, la camara es también responsable de la construccion del
cuerpo como metafora.

El ojo de la camara permite rescatar zonas, sectores que muchas veces son
corporales y que otorgan una dimension inusual al cuerpo como lugar a recorrer
y/o habitar. Toda una estética del cuerpo como terreno a explorar subyace en los
primeros planos o los detalles que el cuadro de la camara recoge y la pantalla
coloca a nuestra consideracion.

(Alonso, 1995)

Frente a la perspectiva unica de la que dispone un espectador en un teatro, el
lenguaje del cine ofrece, gracias a la versatilidad de la camara, una experiencia
desde multiples puntos de vista. La composicion y tipologia de los planos y esta
variedad de perspectivas, ademas de las posibilidades creativas y expresivas
que brindan, pueden cambiar por completo la percepcion del espectaculo. Asi lo
prueba, como se comentaba, 9 Variations on a Dance Theme (Harris, 1966), un
film que muestra la misma coreografia nueve veces, variando el comportamiento
de la camara en cada una de las repeticiones, de forma que las sensaciones que
percibe el espectador cambian e incluso los movimientos parecen diferentes.
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Figura 2. Distintas perspectivas de un mismo paso de baile en 9 Variations on a Dance Theme (Harris, 1966)

Rosenberg (2000a: 6) va aun mas alla cuando asegura que la camara no es solo
un personaje, sino que es el lugar en el que ocurre la videodanza:

Screendance is itself a type of site specific practice. | would suggest a way of
thinking about this hybrid form in which the camera may be thought of as the site,
as we might refer to the theater as site in concert dance. This is where the work
occurs and it is further the architecture against and through which the audience
perceives the work.

Y, para él, que la camara y la pantalla sean el espacio de la videodanza, juega
un papel muy importante en como se aprecia, se critica o se entiende esta
practica artistica: «Site provides context. So, if a dance occurs only in the
medium of film of video, it must be critiqued in terms of the architecture of that
particular space» (Rosenberg, 2000a: 6).

Movimiento en el montaje

La editora de video y ex bailarina Karen Pearlman (2006: 52) reflexiona sobre la
relacion entre la danza y el montaje, asegurando que la edicién es una forma de
coreografia. Defiende que el principal medio expresivo del montaje es el
movimiento, y por tanto las herramientas coreograficas son también
herramientas del editor, quien trabaja como un coredgrafo para dar forma
significativa a la direccién, forma, tiempo y énfasis de dicho movimiento.
Ademas, segun Peariman, lo que se forma a través de los principios
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coreograficos no es soélo el movimiento fisico, sino también el movimiento de las
emociones y del relato. Debido a esta relacion, opina lo siguiente:

Because of their shared thinking and movement shaping processes, editors and
choreographers can also, | think, use each others storehouses of accumulated
craft knowledge to expand their artistry.

(Karen Pearlman, 2006: 55)

Bajo esta idea, la videodanza se presenta como un espacio ideal para la
investigacion de la relacion entre coreografia y edicion audiovisual y sus
posibilidades.

Al margen de esto, el montaje es una etapa fundamental en la creacion de una
pieza de videodanza. Si bien se trabaja con los fragmentos de la coreografia del
bailarin captados por una camara, a su vez, coreografiada, es en la edicién
donde se define la coreografia final, la Unica que va a llegar al espectador.

In video dance, it is through montage editing that you can break away from any
concept of choreography as it happened 'live' and think alternatively about time
and space, as they are perceived on screen.

(Katrina McPherson, 2006: 38)

Aunque en algunas piezas el montaje respeta la continuidad en cada corte, de
forma que el resultado mantiene la estructura de la coreografia en vivo, lo mas
comun es que, ya sea en algunos trozos o en toda la obra, el material grabado
se reordene y se modifique en la postproduccién creando una coreografia nueva
y Unica para la pantalla.

El video permite reunir acciones coreograficas registradas en diferentes
momentos, eliminar los nexos que llevan de una postura corporal a otra y, por
efectos de la edicion, repetir movimientos en forma idéntica o al revés, acelerar o
dilatar acciones.

(Alonso, 1995: 1)

Con los procedimientos y técnicas de postproducciéon que nombra Rodrigo
Alonso, en el montaje se crea una nueva sucesién de movimientos, un
ensamblaje que es baile, que busca ser arte, y que es el centro de la
videodanza. Esto se realiza a partir del movimiento original del cuerpo
desestructurado por la camara, combinado o no con el movimiento de otros
cuerpos u otros elementos, que se ha disefiado ya teniendo en cuenta conceptos
cinematograficos. Sin embargo, el grado de detalle en la planificacion de la
edicion de cara al rodaje varia segun el artista. Asi lo explica McPherson (2006:
35):

e Some people like to know exactly what shot will be placed next to which
before they start filming and they storyboard meticulously.

e Others take a more fluid approach, filming very specific material, conscious of
the range of different shots they will need, but with a more open mind as to
the exact structure of the final edit.
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* And some people mix both approaches, depending on the nature and
intention of the different sections of their video dance.

En cualquier caso, ya se opte por la opcién mas metddica o la mas experimental,
no hay duda de que el trabajo de montaje y postproduccién requiere gran
cuidado y dedicacion. Es un elemento fundamental en la videodanza del que
depende no sdlo la coreografia final, sino también la construccion del cuerpo que
baila —a través de la «recorporeizacién» de la que hablaba Rosenberg (2000a:
1)-, del tiempo y del espacio de la pieza.

Not bound by what is possible in a live context, the repetition of images and
sound can take montage in video dance into a new dimension, and completely
alter the viewer's perspective on dance.

(McPherson, 2006: 38)

Tiempo y espacio:

Rosenberg (2000a: 1) apuntaba que, aunque el foco de esta disciplina es la
danza, aqui el movimiento no esta sujeto a los rigores del tiempo, la gravedad, la
geografia o las limitaciones fisicas de los bailarines, como si sucede en una
representacion de danza en el teatro. Es por ello por lo que decimos que el
tiempo y el espacio de la videodanza no son los mismos que los de la danza. Lo
corrobora Rodrigo Alonso (1995):

Se dice que ambos medios comparten el tiempo: otra falsa coincidencia. El
tiempo del video no es el mismo de la danza: cuando lo es (registros
coreograficos) en general no hay video danza. Las honrosas excepciones, como
siempre, confirmaran lo que ni si quiera es una regla.

La excepcion seria, como se ha mencionado anteriormente, una pieza en la que
el montaje respete la continuidad del movimiento y la duracion real de cada
paso, que no incluya repeticiones o cambios de emplazamiento. 4 Se considera
eso videodanza? Si, si el lenguaje audiovisual viene dado a través de otras
técnicas, como la variedad de perspectivas y encuadres, el sonido o el color; si,
si aun prescindiendo de la alteracion del tiempo y el espacio se consigue una
coreografia que sélo es posible en la pantalla. Sin embargo, eso no es habitual.

Volviendo a las palabras de Alonso para abordar el tiempo, tanto la danza como
el video «trabajan la temporalidad, la indagan, la examinan y la utilizan»
(Hernandez C., 2016). Sin embargo, en la videodanza el tiempo se altera y se
deshace para formar uno nuevo. Las técnicas audiovisuales permiten cambiar la
velocidad en la ejecucién de un paso, eliminar una parte de un movimiento o el
nexo entre dos figuras, repetir un gesto, reordenar los pasos o reproducirlos a la
inversa: «un salto puede congelarse y repetirse al infinito», apunta Toro (2014:
29). El tiempo de la danza, pues, se alarga, se acorta, se desestructura y cambia
de posicién hasta convertirse en el tiempo del video.
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Un ejemplo muy claro se puede encontrar en la ya mencionada 9 Variations on a
Dance Theme (Harris, 1966). En las dos primeras repeticiones de la coreografia
no hay cortes ni ningun otro tipo de artificio (aceleraciones, ralentizaciones...),
sino que la camara se mueve en torno a la bailarina en un plano secuencia. Por
lo tanto, el tiempo del video y el de la danza si es el mismo. Sin embargo, en el
resto de las variaciones, especialmente en las ultimas, si hay diferentes planos,
se utilizan repeticiones desde distintas perspectivas (incluso mas de una decena
para un solo movimiento) y se modifica el orden de los pasos de la coreografia
original. El tiempo ha sido completamente redisefado.

Sobre la alteracién del tiempo, Arias Gijon (2017: 26) comenta que «las
posibilidades técnicas son practicamente infinitas, y llegaran tan lejos como la
experimentacion lo permita».

En cuanto al espacio, entendiéndolo como el lugar fisico en el que se ejecuta la
coreografia, ya en A Study in Choreography for Camera (Deren, 1946) se
observa claramente la alteracién del espacio a través del montaje: el bailarin
comienza a ejecutar un paso de baile en un bosque, y lo finaliza en el salén de
una casa, o recorre tres lugares distintos en un solo salto. Es un recurso que se
ha utilizado hasta hoy en muchas piezas para modificar el espacio.

Figura 3. Cambio de espacio con racord de movimiento en A Study in Choreography for Camera (Deren, 1946)

Sin embargo, el montaje no es el unico medio. Es comun en los ultimos afios el
uso de efectos digitales en postproducciéon, como el croma, con la misma
finalidad. Asi mismo, en el propio rodaje ya se altera el espacio con la eleccién
de la distancia focal, pues, por ejemplo, un objetivo gran angular hara la estancia
mucho mas espaciosa en la pantalla. Arias Gijon (2017: 26) menciona también
«la inversion de los planos X-Y-Z (el techo se convierte en el suelo, o el suelo es
el fondo donde los bailarines crean la ilusién de ‘flotar’)» y la «superposicién o
combinacion de planos simultdneamente» como otros métodos que transforman
el espacio.

Cabe mencionar sobre el espacio algo que ya ha sido expuesto como
caracteristica habitual de la videodanza, y es que a menudo la accion se ubica
fuera del habitat natural la danza (el teatro), ya sea en la calle o en una vivienda,
en espacios virtuales compuestos expresamente para ello o incluso en mitad de
la nada (no se hace referencia a ningun espacio).
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No obstante, la novedad del concepto espacial en la videodanza no se debe sdlo
a su ubicacion en lugares poco convencionales o su alteracion mediante técnicas
audiovisuales, sino también, segun el punto de vista de Rosenberg (2000a), a
que la camara y la pantalla son su verdadero espacio. Es la pantalla la que
contiene el baile y sera en ella donde lo disfrutaran los espectadores.

En resumen, el tiempo y el espacio, como elementos estructurales de la obra
coreografica, son intervenidos por la tecnologia en la videodanza,
construyéndose asi una temporalidad y una espacialidad nuevas que sélo
existen en la pantalla.

Se pueden trabajar conceptos y acciones de la danza de manera atemporal y
superar limites espaciales [...]. Lo que vemos en este espacio/tiempo de la video
danza no existe en el espacio/tiempo real, solo en la mente del espectador, quien
debe reconstruirlo.

(Toro, 2014: 29)

Concluirian asi los elementos fundamentales de la disciplina, teniendo en cuenta que
hay otros que no se han tratado por ser mas facilmente prescindibles. Por ejemplo, la
musica, aunque algunos autores la cuentan entre sus componentes principales, no
siempre lo es. Hablamos de videodanza y no de videoclip, y ni el video ni la danza
precisan de la musica para existir, si bien ambos suelen integrarla como un elemento
expresivo que enriquece la obra. Asi pues, es frecuente que las videodanzas incluyan
musica, pero no es dificil encontrar piezas sin ella, como es el caso de Contrapeso
(Carvalho y Vega, 2011), obra en la que el sonido juega un papel muy importante pero
no asi la musica, que unicamente aparece en los titulos de crédito, o In London (Thibaut
Ras, 2017), que presenta mas de media hora de danza improvisada sin musica. En todo
caso, cuando si la hay, la musica suele afadirse en la fase de postproduccién, cuando
la coreografia ya esta disefada y grabada, habiendo sido o no reproducida en directo
como guia para los bailarines.

Para terminar, es interesante repasar brevemente los indicadores y parametros que,
segun lo que extrajeron Ximena Monroy y Ladys Gonzalez (2009: 61-80) de las
entrevistas ya mencionadas a directores, coredgrafos y criticos que han participado
como jurado en festivales de América Latina, determinan la inclusion o exclusion de
piezas de videodanza en dichos festivales. Quiza estos indicadores son, pues, o mas
cercano que existe hoy a la delimitacion de esta practica.

- El cuerpo en movimiento y su mediacién tecnoldgica, «ya sea cualquier tipo de
dispositivo de captura, o aquellos cuerpos virtuales que no existen mas que en
su conformacioén tecnolégica»

- El encuentro entre el lenguaje corporal y audiovisual y su vinculacion para crear
una nueva sintaxis.

- El elemento coreografico, «ya sea exclusivamente en la camara o en la re-
elaboracion por parte de la edicion.

- Coreografia construida especialmente para la camara.
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2.3. Qué no es videodanza

La aparente ambigiedad que rodea a la videodanza, sin conocer dénde estan sus
limites o cuales son sus elementos formales, ha creado confusiébn en torno a su
naturaleza: ;es un género?; ;es un subproducto de la danza o del audiovisual?; ¢es
solo una forma experimental, aun en la busqueda de su identidad?

A su vez, esto lleva a confundir las piezas de videodanza con otros géneros con los que
guarda similitudes, ya sea por su planteamiento, por coincidir en la hibridacion de varias
artes o por compartir algunos elementos. Habiendo abordado anteriormente las
diferencias entre la videodanza y la danza escénica convencional o el registro de danza
con finalidad documental: ;qué la distingue del videoclip, del videoarte o del cine
musical? Si nos detenemos en el recurso sobre el que se basa la construccion del
mensaje, la diferencia es clara: sélo se habla de videodanza si el elemento principal de
la obra es el cuerpo y su movimiento —mediados por las artes audiovisuales—, la
coreografia. El resto de elementos que tiene en comun con otros géneros (musica,
animacion, escenografia...) pueden participar o no en la pieza, pero siempre se
construyen alrededor de ese foco que es la danza.

Asi, por un lado, en un videoclip el centro es la musica. Se han realizado videoclips con
vistosas coreografias (por ejemplo, muchos de los de Michael Jackson), pero en ellos el
valor de la danza es el de acompanar la cancién, potenciarla, vestirla, hacerla mas
atractiva. Y asi, a partir de la musica, «la imagen se compone teniendo en cuenta el
ritmo, los silencios y otros recursos melddicos y musicales que se ponen en juego al
realizar el videoclip y al momento de editarlo» (Altamirano, 2010: 16). En la videodanza,
sin embargo, no hay movimiento que acompafe a la musica, sino que es la musica la
que acompana: la danza tiene valor en si misma. Esto no significa que ambas
disciplinas no puedan cooperar en una sola obra, como parece haber ocurrido en el
videoclip de la cancién de Ed Sheeran Thinking Out Loud (Nava, 2014) o en el de Justin
Bieber Love Yourself (Goebel, 2015), pero habria que plantearse entonces si es posible
trabajar sin darle prioridad a ninguna de las artes sobre la otra. En estos ejemplos en
concreto, considero que se le ha dado prioridad a la musica, creandose la danza a partir
de ella, pero si podemos relacionarlo con la videodanza en el tratamiento audiovisual de
la coreografia.

En el cine musical, por su parte, el mensaje se construye principalmente con el guion
cinematografico, mientras que los cuadros coreograficos, como apunta Altamirano
(2010: 14) «son generalmente decorativos y en el mejor de los casos [...] tienen una
correspondencia respecto a lo planteado en la accién dramatica», pero la historia
requiere «la palabra hablada y cantada» para poder ser entendida. No obstante, no hay
duda de que las videodanzas y las escenas de danza de peliculas musicales u otras
obras cinematograficas beben las unas de las otras, en cuanto que todas ellas deben
trabajar la relacion entre el lenguaje audiovisual y el coreografico y a menudo se plantea
de la misma forma. Por ejemplo, el tratamiento audiovisual de la escena del tango en el
minuto 65 de la pelicula Shall We Dance? (¢;Bailamos?, Chelsom, 2004) presenta
muchos de los rasgos que definen la videodanza (alteracién del tiempo, pérdida de la
frontalidad, acercamiento a los bailarines percibiendo su intimidad, construccién de la
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coreografia en el montaje, etc.), hasta el punto de que, extraida del contexto de la
pelicula, casi podria considerarse una pieza de videodanza en si misma.

La relacion entre videodanza y videoarte, sin embargo, es mas confusa. En 1995,
Rodrigo Alonso escribia lo siguiente:

Y a pesar de todo lo que la justifica, su paternidad sigue siendo problematica. Por un
lado aparece como el hijo no deseado del video arte (a su vez, hijo no deseado de las
artes plasticas y el video; este a su vez, hijo no deseado del cine, etc.) aunque su
aceptacion aumenta dia a dia.

Muchos tedricos parecen coincidir en que la videodanza aparece de la mano del
videoarte, impulsada por la hibridacién entre cine/video y artes visuales de la que éste
habia sido precursor y formandose en la experimentacién como también lo hizo dicho
género. Sin embargo, una vez que la videodanza empieza a definirse, las opiniones se
dividen.

Hay quienes defienden que casi desde su génesis se configura como un género a parte,
nuevo y con identidad propia, que ambas disciplinas siguen caminos paralelos pero
diferentes. Al igual que la videodanza elige el cuerpo y su movimiento coreografiado
como su principal forma de expresion, el videoarte se relaciona especialmente con las
artes plasticas y la imagen abstracta: “el arte era de protesta y la imagen generada
abstracta” (Altamirano, 2010: 17), y en ello radica su principal diferencia.

Y, ¢en qué se diferencia entonces el videoarte del videodanza? Creo yo que en la
manera de abordar la obra, de acercarse a ésta y comprenderla, en la intencién que lleva
al realizador a apropiarse del concepto danza. Utilizar un cuerpo danzante como
protagonista con todas las caracteristicas que lo distinguen: energia, tensiones, tonos,
pulsos, formas, secuencias de movimiento y transiciones, entre otras, supone una
fijaciéon, una reflexion del cuerpo vivo, o de un cuerpo —o0 imagen— en movimiento. De
este modo, la especificidad de este tipo de video ha escogido la danza como inflexion,
cual sea el punto de vista con el que se afronta esta practica o arte.

(Hernandez C., 2006)

Otros, sin embargo, aun vinculan la videodanza al videoarte, como una rama o0 un
subgénero:

Considero el videodanza como una forma mas de la experiencia que denominamos
videoarte. Es decir, una pieza artistica referida a la imagen electrénica (hoy digital) en
movimiento, donde el tiempo es un factor constitutivo de la obra, diferenciandola asi de la
fotografia, la pintura, etc.

(Carrera, 2011: 63)

Aun si se tomara como cierta esta segunda opinién, se ha comprobado a lo largo del
trabajo que la videodanza se ha ganado su propia area de investigacion y accion,
distinguiéndose y suponiendo una novedad con respecto a su cuestionado progenitor:
una pieza de videodanza no se puede llamar videoarte sin mas, sino que es, al menos,
un subgénero o una modalidad bien diferenciada por su dedicacion en exclusiva al
cuerpo y a una coreografia que soélo existe en la pantalla.
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Pero, llegados a este punto, resulta ineludible volver a la cuestion que se han hecho
directores, coreodgrafos, criticos y tedricos, y que ya ha sido planteada al hablar de la
necesidad o no de definir el concepto o de establecer unos elementos formales: ¢es
realmente necesario saber aqui y ahora si la videodanza debe o no considerarse parte
del videoarte, o es suficiente con abrazar y explorar las nuevas posibilidades que ha
traido tanto para la danza como para el audiovisual?

2.4. Interés artistico y aportaciones al audiovisual y a la danza

Rosenberg (2000b: 10) habla de que el original —la danza en vivo— es sacrificado para
gque nazca una nueva especie, enriquecida y potenciada por otros medios —
audiovisuales—, que es capaz de recuperar el aura de la coreografia, convirtiéndose en
otra obra de arte, distinta, nueva e igualmente valida. Pero, ¢qué interés tiene esta
nueva forma de hacer arte?

Toro (2014: 26) comenta el atractivo que encuentra en la videodanza para el ambito
audiovisual:

Se trata pues por un lado de crear un documento audiovisual de gran calidad artistica y
experimental, dando valor a cualidades como la originalidad, la belleza, la estética o la
realizacion, la fluidez cinematografica y técnica. De experimentar con angulos,
composicién, iluminaciones, localizaciones y técnicas de post-produccion.

E inmediatamente expone, también, las aportaciones de este hibrido al mundo de la
danza:

[...] también se busca potenciar el valor de la danza como forma de expresion artistica:
mostrarla como manifestacion estética y poética y tener la posibilidad de capturar su arte,
fuerza y belleza a través de clips audiovisuales. Aliada con el video, la danza adquiere
una doble potencialidad: la inherente a la propia naturaleza del movimiento y la
creatividad anadida propiciada por el empleo del video.

Toro (2014: 27)

Toro explica mas detalladamente los beneficios de dicha alianza, como el cine favorece
y potencia la danza al brindarle la posibilidad de poner el foco en el detalle, fracturar el
cuerpo, moverse con o en contra del bailarin arrastrando también al espectador vy,
especialmente, de generar una intimidad a través de la cual el publico percibe el mundo
interior del bailarin, «su vulnerabilidad». Esa intimidad y vulnerabilidad, posible
unicamente con el trabajo conjunto de ambas disciplinas, las favorece a ambas en su
relacidon con el espectador: «es lo que conmueve al espectador. Es lo que lo conecta a
la obra, es lo que lo hace olvidar la técnica para quedarnos solo con la poesia» (Toro,
2014: 30).

De poesia habla también la profesora Posada Restrepo (2014: 183) al comentar las
atractivas peculiaridades de la videodanza:

La danza es la poesia del cuerpo y revestida bajo cualquier género simplemente es
sublime. Al cruzar el umbral del video expande su poética, porque este es la piel para
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representar su poética. Es justo alli, en ese instante y como un destello, cuando se
desatan sus transparencias: metamorfosis de cuerpos, ambientes evocadores,
atmésferas simbdlicas, expresividades que desvelan la intimidad, la liberacion de los
cuerpos danzantes por fuera del tiempo, del espacio y del movimiento.

De entre todas las posibilidades que ofrece esta disciplina, Rodrigo Alonso (1995: 1)
considera especialmente interesante lo que él denomina «coreografia de la miraday,
refiriéndose a la labor que comparten coredgrafo y director de disefiar a modo de danza
el recorrido de la mirada del espectador —de lo que va a ver y sentir— por el cuerpo, el
espacio y el tiempo.

Esta coreografia de la mirada es tal vez lo que mejor define a la video danza, lo que le da
su fuerza estética y lo que justifica su razén de ser dentro del arte contemporaneo.

Podemos decir, entonces, que su valor y posibilidades artisticas y creativas son
innegables, que pone a disposicion del artista una narrativa diferente a partir de la
integracién de dos riquisimos lenguajes y que propone una poética propia. No obstante,
Rosenberg (2000a: 2) plantea otra cuestion de importancia: ¢cual es su significado
social y su contribucién a la cultura? No es suficiente con captar la atencién del publico
a través de una estética, narrativa o estructura innovadoras, sino que es necesario
realizar una tarea de autoanalisis y autocritica que cuide qué es lo que esta viendo y
escuchando el espectador cuya atencion se ha captado. Rosenberg (2000a: 3) defiende
que la videodanza, como otras artes han hecho, puede y debe involucrarse e involucrar
a su publico en la critica social, abordar cuestiones sobre el mundo y el tiempo en el que
se desarrolla, y evitar asi convertirse en otra de las artes decorativas.

Finalizamos este apartado citando a Posada Restrepo (2014: 203), que expone
elegantemente las impresiones que le suscita la videodanza.

Entonces, ¢hacia donde nos lleva la videodanza? A ver lo que no se ve, para liberarse
de lo que siempre vemos, para suspender el vértigo de la cotidianidad y dejarnos
desempolvar por ella. Creer por un instante que nuestros cuerpos expectantes también
son cuerpos danzantes, fluyentes, intercambiables, espectros fugaces que se pierden en
los destellos de las transparencias y que atraviesan sus grietas, para abordar la
profundidad de la melodia que lleva la vida dentro de todos, con su ritmo disonante, su
levedad, su silencio, suspendida en el placer, en el goce y con la certeza de dejarse alli,
perenne en las contrariedades de la videodanza.

2.5. La videodanza en la actualidad

Como afirmaba un articulo del periédico La Nacién (2005)?, la videodanza se ha ido
fortaleciendo hasta convertirse en una disciplina en si misma, que ha crecido en los
ultimos afos con el auge de producciones independientes y festivales dedicados
exclusivamente a esta practica artistica.

2 Videodanza, una disciplina que crece (La Nacion, 06/11/2005). Disponible en
<https://www.lanacion.com.ar/753932-videodanza-una-disciplina-que-crece> [Consulta: 18/07/2018].
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Este articulo se publicé con motivo de la séptima edicion del Festival Internacional de
Videodanza de Buenos Aires, en la que se presentaban mas de 70 obras. En su pagina
web se describe el festival asi: «Desde su fundacion, en 1995, se plantea como una
plataforma de difusion, formacion, reflexién y desarrollo de redes de las manifestaciones
artisticas en torno al eje cuerpo-tecnologia en sentido amplio». Hoy, ya ha realizado 16
ediciones y en la ultima conté con la participacion de 2336 espectadores. Pero no es el
unico.

Segun recogen Arnal Rodrigo y Payri Lambert en el libro Screendance Festivals (Los
festivales de videodanza, 2018) publicado por la Universitat Politécnica de Valéncia, hoy
existen 170 festivales de videodanza o que incluyen una seccion para la misma
repartidos por todo el mundo. Es un numero que no ha dejado de crecer en los ultimos
afios, como se puede ver en la Figura 4, promoviendo una extensa produccion e
investigacién sobre la materia. Estos eventos incluyen no sélo proyecciones, sino
también talleres, conferencias, espectaculos en vivo, residencias artisticas o
presentaciones de libros especializados.
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Figura 4. Festivales de videodanza activos por afio y zona.
Fuente: Screendance festivals (Arnal Rodrigo y Payri Lambert, 2008)

Dado el elevado numero de festivales a nivel internacional, nos vamos a centrar
unicamente en el caso de Espafia, donde merece una mencion especial la ya
comentada Mostra de Video-Dansa de Barcelona, el primer evento de videodanza del
pais, que estuvo activo durante 19 afos (1984-2003) y jugd un papel fundamental en el
asentamiento de esta practica artistica en nuestro territorio. Se comentaran ahora
brevemente los festivales espafioles de videodanza (o que incluyen una seccion para
esta) que siguen hoy activos:

27



- Ciclo de Cine y Flamenco (Sevilla)®: iniciado en 2007, es organizado
anualmente por el Instituto Andaluz del Flamenco en colaboracién con el Centro
de Iniciativas Culturales de la Universidad de Sevilla para difundir las creaciones
que integran cine y flamenco. En sus doce ediciones, sefiala un articulo de La
Vanguardia?, se han proyectado 74 cintas que han disfrutado cerca de 11 500
espectadores.

- Espacio Enter Canarias °: desde 2009 se define como un Encuentro
Internacional de todos los sectores relacionados con el arte y la cultura digital,
creado y dirigido por la organizacion cultural Artechmedia. Su convocatoria de
Cine Digital incluye una seccion para videodanza.

- DanzaTac Festival Internacional de CineDanza (Tenerife, 2011)°: se celebra
desde 2011 en el Teatro Auditorio de Tacoronte y ha recibido mas de 500 obras
de todo el mundo, realizando ademas tres producciones propias y cinco
coproducciones.

- Riurau Film Festival (RRFF, Denia)’: naci®é en 2012 como muestra de
cortometrajes, que tras 6 ediciones (con una séptima anunciada para septiembre
de 2018) se ha convertido en un certamen. Entre sus cinco categorias, incluye
“film de danza”.

- FIVER (La Rioja, 2013): arrancé en 2013 en Logrofio (aunque después trasladd
su sede a Madrid) y se ha convertido en un referente para la videodanza en
Espana, siendo el primer festival de su género incluido en las listas de Festivales
Cinematograficos de Espaina del ICAA (Instituto de la Cinematografia y las Artes
Visuales).

En su pagina web se define como una plataforma internacional de apoyo y
difusion a la danza «en su vertiente audiovisual y cinematografica», que ya lleva
seis afos organizando colaboraciones entre creadores, festivales y plataformas
culturales de diferentes paises, y realizando exposiciones, proyecciones,
conferencias y foros en streaming, entre otros. Realizada ya su sexta edicion,
puede presumir de que su videoteca online es seguida por 350 000 personas
desde 150 paises.

El festival FIVER, ademas, incorpor6 a Espafia a la Red Iberoamericana de
Videodanza (REDIV) en 2016, una agrupacion de asociaciones y festivales de
videodanza que ha realizado una inestimable labor de difusion de la disciplina.
Hoy en dia, la REDIV esta compuesta por festivales de Argentina, Bolivia, Brasil,
Chile, Colombia, Cuba, Ecuador, Espafa, México, Paraguay, Portugal y
Uruguay.

® Datos extraidos de Arranca la XI° edicion del ciclo “Cine y Flamenco” (Revista La Flamenca, 31/05/17)
<http://www.revistalaflamenca.com/cine-y-flamenco-2017/> [Consulta: 20/07/18]

* El altimo documental sobre Camarén abrird el ciclo “Cine y Flamenco” (La Vanguardia, 16/06/18)
<https://www.lavanguardia.com/local/sevilla/20180716/45939749586/el-ultimo-documental-sobre-camaron-
abrira-el-ciclo-cine-y-flamenco.html> [Consulta: 20/07/18]

° Pagina web Espacio Enter Canarias <http://www.espacioenter.net/> [Consulta: 20/07/19]

6 Pagina web DanzaTac <http://www.danzatac.com/> [Consulta: 20/07/18]

4 Pagina web Riu Rau Film Festival <http://www.riuraufilmfestival.com/> [Consulta: 20/07/2018]
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Festival de Videodanza de Palma®: convocado por la Fundacié Espai d’Art por
primera vez en 2013, celebrd el pasado afo (2017) su V edicidon en la Fundacié
Pilar i Joan Miro.

Festival de Videodanza MiTS (Moviment i Transformacié Social, Barcelona)
2013)°: se inici6 en 2013 después de varias colaboraciones entre el Centre Civic
Barceloneta y la Associacié Cultural Finmatun. Se presenta en su pagina web
como un festival que, sin dejar de lado el disfrute estético-artistico, utiliza la
videodanza como herramienta de movilizacion y transformacion social,
argumentando que medios estéticos y expresivos tan potentes como la danza y
el video pueden interrogarnos como sociedad y ayudarnos a movilizar e integrar
a colectivos que se encuentran en riesgo de exclusion social.

Choreoscope (Barcelona): impulsado por primera vez en 2013 por Loran Ipsum
Films, su web' lo presenta como «el festival de cine de danza de quienes
continuan, se mueven, evolucionan». Entre sus objetivos se encuentra fomentar
el desarrollo, investigacién, promocién y divulgacion de la danza, el cuerpo en
movimiento, el cine, el lenguaje no verbal y las sinergias resultantes.

Encontre Internacional de Videodanza i Videoperformance (EIVV,
Valencia)'': iniciado en 2014, el proximo octubre celebra su V Edicion.

[C] Screen (Cerdanyola del Vallé, Catalufia)'?: nacido en 2016 con el apoyo de
la iniciativa cultural [Plat artistic], es un festival no competitivo de cortometrajes
con el objetivo principal de mostrar las ultimas tendencias cinematograficas
europeas. Se divide en dos partes: cine de danza (en primavera) y ficcion (en
otofo).

Festival Internacional de Videodanza de Almagro (FIVA, 2016): comenzé su
trayectoria en 2016 y celebra este afio su Ill Edicion. Segun su web', esta
pensado como un espacio que promueva la proyeccion, creacion, formacion,
integracién y divulgacion de la videodanza. Es especialmente interesante su
intercambio artistico con paises iberoamericanos, fomentando la diversidad de
miradas y la socializacién de la informacion.

Zinetika (Pais Vasco)': activo desde 2016, el festival presenta el movimiento
desde una visién cinematografica, explorando las multiples relaciones entre
cuerpo y camara. Celebra su lll Edicion en noviembre de 2018 en Pamplona,
Bilbao y San Sebastian.

8 Pagina de Facebook del Festival de Videodanza de Palma <https://www.facebook.com/FestivaldePalma/>

LConsulta: 20/07/18]
Pagina web MiTS <http://mits.es/> [Consulta: 20/07/18]
10 Pagina web Choreoscope <http://www.choreoscope.com/> [Consulta: 20/07/18]
M Pagina web VideoDance Studies <http://videodance.blogs.upv.es/2018-eivv/> [Consulta: 20/07/18]
12 Pagina web [C] Screen <http://platartistic.wixsite.com/cerdanyola-screen> [Consulta: 20/07/18]
13 Pagina web FIVA <http://www.fivalmagro.com/home.htmI> [Consulta: 20/07/18]
1 Pagina web Zinetika Festival <http://www.zinetikafestival.com/es/> [Consulta: 20/07/18]
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Ademas de los crecientes festivales y eventos de videodanza, otra muestra del
asentamiento de esta disciplina en el arte contemporaneo es su introducciéon en la
educacion, tanto en el ambito de las artes audiovisuales como en el de la danza.

La creciente relevancia de este nuevo formato en el ambito experimental ha fomentado
su propia inclusién, de forma paulatina, dentro del circulo educativo. Asi, nos
encontramos que existen asignaturas especificas que tratan concretamente de la
videodanza [...] Encontramos incluso grados universitarios centrados en profundizar la
relacion de la danza y la tecnologia.

Arias Gijon (2017: 34)

Asi, por ejemplo, en el Instituto Universitario Nacional del Arte de Argentina se oferta la
Especializacion en Video Danza'®, dirigida a realizadores audiovisuales y coredgrafos,
que incluye asignaturas como Videodanza |, Il y lll, Estilos y Videodanza, o La danza en
el cine. También aqui, en Espafia, el Instituto Superior de Danza Alicia Alonso (adscrito
a la universidad Rey Juan Carlos) ofrece los grados universitarios de Artes Visuales y
Danza y de Pedagogia de las Artes Visuales y la Danza'®. Asi mismo, el Conservatorio
Maria de Avila de Madrid presenta como asignaturas obligatorias Danza y tecnologia | y
I'”, orientadas a que los bailarines aprendan a utilizar el lenguaje audiovisual, e incluso
la propia Universidad Politécnica de Valencia oferta en su Master de Produccion
Artistica’® la asignatura Performance y videodanza.

Arias Gijon (2017: 35) considera que esta inclusién en la docencia se traduce en un
aumento del interés y el éxito de la videodanza entre los estudiantes de danza y de
audiovisuales, que encuentran en ella una nueva forma de expresion antes
desconocida.

Por otro lado, la videodanza también ha conquistado las redes sociales, con piezas
cortas que se viralizan rapidamente y que el publico disfruta a pesar de que no todos los
usuarios las identifiquen con una nueva disciplina artistica bajo un término especifico.
Algunos ejemplos son las obras Take me to Church (LaChapelle, 2015) coreografiada
por Hale-Christofi y protagonizada por el bailarin Sergei Polunin, que ya roza las 24
millones de visualizaciones en YouTube, y AMA (2018), una videodanza bajo el agua
dirigida e interpretada por Julie Gautier y coreografiada por Ophélie Longuet que ha
recorrido las redes con éxito durante los ultimos meses.

'® Informacion sobre la Especializacion en Video Danza en
<https://www.buscouniversidad.com.ar/especializacion-en-video-danza-capital-federal-7355.htmlI>
Lgonsulta: 24/07/18]

Informacion sobre los grados del Instituto Superior de Danza Alicia Alonso en
<https://www.urjc.es/estudios/grado/651-artes-visuales-y-danza> [Consulta: 24/07/18]
' Plan de estudios del Itinerario Coreografia en el Conservatorio Maria de Avila
<https://www.csdma.es/estudios/planes-de-estudios/coreografia-e-interpretacion/itinerario-coreografia>
Lgonsulta: 24/04/2018]

Plan de estudios del Master de Produccion Artistica
<https://www.upv.es/titulaciones/MUPAR/menu_1014364c.html> [Consulta: 24/07/2018]

30



Figura 5. Fotograma de AMA (Gautier, 2018)

En relacién a esto, Ray Schwartz comparte con Monroy y Gonzalez para el libro Con-
figuraciones de la danza, sonido y video del cuerpo (2011: 76) que ve en la videodanza
una posibilidad para la danza de acceder a un publico mas amplio que con las obras en
vivo, y que por ello busca incluir en la seleccidn de festivales trabajos que no se ubiquen
en ninguno de los extremos en términos de accesibilidad, sino que sean atractivos para
un publico no especializado. Esta opinion casa muy bien con la idea sobre la que se
creé DanceOn, una empresa de comunicacion en Internet que, siguiendo el ejemplo de
Buzzfeed *° , se ha convertido en la primera marca de difusibn de danza de
entretenimiento en la red: al publico le gusta ver, compartir y participar en la danza
online. Por ello, DanceOn difunde, entre otros, videodanzas accesibles al publico no
especializado que tienen mucho éxito en la red, como demuestra la pieza A Break Up
Story (2015), dirigida por Tim Milgram y coreografiada por Talia Favia sobre la cancion
Let It Go de James Bay para la campafa #DanceOnJamesBay. Esta pieza tiene hoy
cerca de 12 millones de visualizaciones en YouTube.

De igual forma, el publico ha disfrutado de la videodanza, puede que sin darse cuenta,
en spots publicitarios, combinada con videoclips o como método de promociéon para
espectaculos y programas de danza. Ejemplo de ello son las piezas de coreografias
grupales que ha publicado recientemente en internet el programa Fama A Bailar como
promocion de su nueva temporada (2018), asi como el spot de la fragancia Kenzo World
de 2016 dirigido por Spike Jonze y coreografiado por Ryan Heffington.

'° BuzzFeed es una empresa estadounidense de medios de comunicacion de internet que se dedica al
seguimiento del contenido viral.
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Figura 6. Fotograma de Un jardin (2018), una de las videodanzas de Fama A Bailar

Se puede decir, entonces, que aunque lamentablemente el concepto no siempre se
reconozca, la videodanza ya es un hecho: se produce y se exhibe, se utiliza, se ha
ganado su espacio y su publico, se extiende rapidamente y cada vez esta mas presente
tanto en el ambito artistico como en otros medios mas generalistas como las redes
sociales o la publicidad. Por todo ello, con motivo de la 142 edicién del Festival de
Videodanza de Buenos Aires, su directora Silvina Szperling (2013a, cit. Leibovich 2014
8) ya declaraba que:

La videodanza hoy como lenguaje, casi como tribu, tiene una autorizacion y presencia
que justifica nuestra labor y energia [...] Mas alla de que el concepto videodanza no sea
reconocido en algunos casos —no nos importa la territorialidad— es un hecho. Antes, la
pregunta era “Qué es la videodanza?”. Ahora preguntan “En qué esta la videodanza
ahora?”.

Terminamos con esta reflexion el analisis teérico de la disciplina, para abordarla ahora
desde un punto de vista practico.
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3. CASO PRACTICO: DIRECCION DE CENIZA

Tratadas ya distintas opiniones, teorias y producciones de tedricos y profesionales del
ambito de la videodanza, se ha considerado interesante presentar una experiencia
propia: la videodanza Ceniza. De esta forma, se pretende completar esta investigacion
con la informacioén o el conocimiento que so6lo pueda obtenerse a través de la practica
en primera persona, de hacer videodanza mas alla de consumirla o leer sobre ella.

Asi, en primer lugar, hay que plantear qué tipo de equipo de trabajo precisa una pieza
de videodanza. Como apunta Altamirano (2010: 61), conviven distintas modalidades de
organizacién en el proceso de creacion: el coredgrafo que produce, graba y edita
personalmente su idea para una pieza; el coredgrafo aliado con el director, cada uno de
ellos con el apoyo de un pequefio equipo de sus respectivos campos; o el productor que
presta sus equipos de trabajo para la produccion de una idea que le ha sido propuesta.
Segun Ochoa Gaevska (2014), lo mas comun es seguir los pasos de la realizacion de
cine, con roles de direccién, produccion, guion, fotografia, arte, sonido, edicion, etc.
Daniel Bohm, por ejemplo, se rodeé de un equipo de estas caracteristicas para la
realizacion de Solo Hombres Solos (2007), afadiendo, por supuesto, los roles
especificos de la danza: la coredgrafa Mariana Blutrach, que también participé junto a él
en el guion, y cuatro bailarines como intérpretes.

Nuestro proyecto, en parte porque la mayoria del equipo provenia de estudios
audiovisuales, se ha desarrollado en muchos aspectos siguiendo el modus operandi del
cine, adaptandolo al trabajo conjunto de las dos disciplinas e incorporando los procesos
pertinentes del ambito de la danza. Se ha trabajado, pues, con roles de produccion,
direccion, guion, coreografia, fotografia, arte, musica, edicién y postproduccion, aunque
al ser un grupo pequefio algunos integrantes hemos asumido mas de un rol. En mi caso,
entre otras tareas me ocupé de la direccion, y es por ello por lo que la descripcion del
proceso creativo se va a presentar desde el punto de vista de la directora.

The director’'s work is in the details of bringing a dance to life on screen; this process
begins in the composition of moving images as the dance is mined for its cinematic
possibilities. In other words, the director works in much the same way as an archeologist
might: unearthing, revealing, and ultimately re-connecting the disparate parts collected at
the site of the excavation.

Rosenberg (2006: 13)

Asi se ha intentado dirigir este proyecto, buscando las posibilidades visuales de la
danza, y al mismo tiempo las posibilidades coreograficas de la camara. Ceniza ha
requerido pensar en planos, movimientos de camara y reglas de edicion, pero también
—para lo que ha sido fundamental la ayuda de la coredgrafa Magdalena Hofmann— en
ritmo coreografico, repeticion y cualidad de movimiento o intensidad. A continuacion se
describe el proceso creativo en las tres fases de produccién.
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3.1. Preproduccion

Cerrado el equipo®, era necesario elaborar un plan de produccion?' que tuviera en
cuenta todos los procesos, asi como los tiempos indicados para que estos se
coordinaran adecuadamente. Aqui se plante6 por primera vez el reto de combinar los
procesos propios de la produccién audiovisual, a cuyo esquema estabamos
acostumbrados, con los especificos de la danza, favoreciendo tanto como fuera posible
el didlogo entre ambos (en cada una de las partes se describe como se organizo).

Asi mismo, se determiné el target teniendo en cuenta algunos de los objetivos de la
realizacion de la pieza: dar visibilidad a la videodanza, aprovechar las posibilidades que
ofrece para la difusion de la danza a otros publicos, y transmitir un mensaje que debia
escuchar tanta gente como fuera posible. Por tanto, no podiamos limitarnos a un publico
con especial interés en la danza o el audiovisual, ni al circulo ya establecido de
seguidores de la videodanza, sino que queriamos abarcar una mayor variedad. Por el
tema, finalmente se acotd a un publico joven (generalmente mas abierto ante las ideas
de cambio social) al que se podria llegar a través de las redes sociales. Asi pues, la
obra creada debia ser ligera y atractiva para un publico no especializado.

3.1.1. Eleccién del tema y elaboracion del guion

¢, Como es el guion de una videodanza? Parece que hay tantas modalidades como
autores. Hay quienes guionizan todo un relato para la danza y la camara, quienes se
inspiran sélo en conceptos, lugares o imagenes, e incluso quienes se dejan llevar por la
improvisacion ya desde el inicio del proyecto.

En el caso de Ceniza, casi desde el principio se planted incluir la palabra hablada por
medio de una voz en off. No es, quiza, muy habitual, pero ya deciamos que hoy el
ambito de la videodanza no tiene limites, que encasillarnos en una norma que no existe
solo por su frecuencia es casi sabotear al propio arte. Uno de los objetivos principales
es experimentar con esta posibilidad artistica que hemos conocido recientemente, y la
inclusién de la lirica en la pieza es parte de esa experimentacibn y no parece
enfrentarse a los fundamentos de la videodanza.

Aun con esta finalidad experimental, la obra en cuestion iba a transmitir una idea, un
mensaje. Como se ha expuesto, tanto Rosenberg como el equipo directivo del festival
MIiTS (Moviment i Transformacioé Social), por mencionar unos ejemplos, consideran que
la videodanza, como otras artes, tiene el potencial de interrogarnos como sociedad y
debe abordar cuestiones significativas de nuestro tiempo. Personalmente, coincido con
esta idea, y hemos querido crear una pieza con interés mas alla de su valor artistico.

Ceniza es la voz de una mujer plural que grita al mundo. Trata de recoger en un
personaje atemporal, interpretado por una bailarina, a una colectividad de mujeres a lo
largo de la historia y a lo ancho del mundo, que habla con las voces de todas y no como

2 Roles e integrantes del equipo disponibles en el Anexo II.
z Disponible en el Anexo lIl.
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mujer individual, y protesta por la desigualdad y violencia que ha sufrido mientras intenta
encontrar su camino en el mar de dudas al que la sociedad la ha arrojado.

Pese a la subjetividad que implica seguir el discurrir del pensamiento de un personaje,
el guion debia ajustarse lo maximo a la realidad a la hora de denunciar injusticias y
violencia contra la mujer y de fundamentar sus dudas. Asi pues, se llevd a cabo una
investigacién sobre el tema para confirmar y enriquecer nuestro conocimiento previo
(proveniente de mi propia experiencia como mujer, articulos de actualidad, testimonios
en redes sociales o conversaciones con conocidos, datos histéricos ya estudiados vy
otras fuentes de cultura general)*.

Claro el tema a tratar en la pieza, era necesario decidir como trabajar en el guion sin
dejar a la danza en un segundo plano. Contabamos con mi experiencia como bailarina
en un proyecto de danza y poesia, y en esa ocasion la coreografia se construy6 sobre
las palabras ya escritas con antelacién, en una especie de encarnacién o ilustracién de
los poemas. Para Ceniza no queriamos obrar de esa forma: la danza no debia trabajar
para la palabra, sino que tenia que ser tan importante y libre como ella. Por ello, antes
de empezar a redactar el texto, se decidié elaborar un borrador, o un primer guion, que
contuviera indicaciones generales tanto para el discurso, como para la coreografia, el
tratamiento visual, la escenografia, la interpretacion de la voz e incluso la musica, todo
unido por la idea que se queria transmitir. Se optd, entonces, por dividir lo que
queriamos contar en partes diferenciadas, para facilitar la guia de los distintos recursos
expresivos que iban a intervenir y aunar su evolucion:

- Parte 1: presentacion del personaje como “mujer atemporal” que encierra en si
miles de experiencias, hablando para ello de distintas vidas, nacimientos y
muertes.

- Parte 2: se denuncia la violencia —en todas sus formas— sufrida por las
mujeres en distintas épocas y lugares, presentandose como ataques directos al
personaje.

- Parte 3: la ignorancia e impasibilidad de los ciudadanos se revelan como causa
de la permanencia de esa violencia. La protagonista se siente perdida sin el
apoyo de la sociedad y duda de si misma.

- Parte 4: el personaje expresa sus dudas sobre la lucha feminista —debido a la
influencia de su entorno— y el miedo que le produce saberse inseguro e
incomprendido.

- Parte 5: la protagonista decide que toda lucha supone un cambio, por pequefio
que sea (aunque se limite a un recuerdo que pueda ser recogido por otras
generaciones e impulse el resurgir de la causa) y por ello merece la pena.

- Parte 6: se reafirma la fe en que una sociedad entre iguales es posible y
necesaria.

Las indicaciones o sugerencias para los campos creativos involucrados en la pieza
fueron desarrolladas para cada una de las partes a partir de las descripciones

22 Debido a la imposibilidad de incluir dicha investigacion por motivos de espacio, el Anexo IV recoge un
breve resumen de la misma.
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expuestas. Se redactd asi un primer guion® a modo de tabla o escaleta que permitia
empezar a trabajar en los distintos ambitos mas o menos simultaneamente.

El guion definitivo para la voz en off se incluyd en la tabla una vez estuvo terminado. Es
un texto lirico —género que, a mi parecer, casa muy bien con el estilo de danza que se
ha utilizado— en prosa, escrito en primera persona como un monélogo del personaje
que encarna la bailarina.

3.1.2. Coreografia

La coreografia de Ceniza, una de las partes mas importantes del desarrollo del
proyecto, estuvo a cargo de la estudiante de danza Magdalena Hofmann, que es
también la bailarina principal de la pieza. En una primera reunién, se eligié la danza
contemporanea como estilo y se acordd una duracion en torno a 2 o 3 minutos.
Intentamos aclarar como iba a ser trabajar para la pantalla, ya que ella nunca habia
tenido relacién con el ambito audiovisual, y se discutieron aspectos basicos de la danza
asociados a cada una de las partes del guion. Asi mismo, la coredgrafa improvisé una
pequefa muestra de danza para ensefarnos su estilo y la linea que le gustaria seguir.

Magdalena comenzé a trabajar de forma superficial usando solo como referencia las
indicaciones dadas en la tabla y en dicha reunién, para no verse contaminada en un
principio por la musica o el texto. Una vez finalizado el guion de la voz en off, se llevo a
cabo una prueba de locucién que permitié fijar una duracion mas exacta a cada una de
las partes. Asi mismo, se le facilité una version traducida al inglés del texto final para
empezar a trabajar las conexiones entre la danza y el discurso.

El director de videodanza Octavio Iturbe, que provenia del mundo de la fotografia,
cuenta en una entrevista®® lo fundamental que fue para él la experiencia de estar en
escena, animado por el coredgrafo Vandekeybus. Esta practica le ayudd a sentir su
cuerpo, a saber realmente qué es bailar, lo que le facilitd mucho la tarea de trasladar los
movimientos y la energia a la camara y el ordenador. Afortunadamente, tanto yo como
el director de fotografia de Ceniza teniamos experiencia en el ambito de la danza, lo que
nos daba cierta seguridad para intervenir cuando era necesario para adaptar la
coreografia de Magdalena —que nunca habia trabajado la videodanza— a la pantalla, y
ajustarla lo maximo posible a la idea perseguida.

A lo largo de todo el proceso de montaje de la coreografia, nos reunimos regularmente
para seguir los avances de Magdalena, realizar las correcciones necesarias, ensayar
con la camara e incluso incluir, siempre con su consentimiento y colaboracién, ciertos
movimientos que nos parecian interesantes para la camara o en relacién con el guion
de la locucion.

Ya hacia el final del proceso introdujimos la musica de acompafiamiento por peticion de
la coredgrafa, que aunque estaria en un segundo plano y se ajustaria definitivamente en

2 Disponible en el Anexo V.
2 Videodanza, una disciplina que crece (La Nacion, 06/11/2005). Disponible en
<https://www.lanacion.com.ar/753932-videodanza-una-disciplina-que-crece> [Consulta: 01/08/2018]

36



la fase de postproduccion, le daba seguridad y le fue muy util para rematar la
coreografia.

3.1.3. Plan de fotografia

Para el plan de fotografia, en primer lugar se fijaron las lineas generales que se
seguirian en cada una de las partes de la pieza, en funcién de las sensaciones a
transmitir y el tema tratado, y teniendo también como guia las primeras indicaciones
para la danza. Asi mismo, se tomaron algunas decisiones técnicas: utilizariamos una
camara réflex (canon 5D) para poder acoplarla sin problemas de peso a un estabilizador
de camara, que iba a permitir que el movimiento fuera fluido y limpio para acompanar la
danza como si la propia camara bailara; se escogieron lentes luminosas con vistas al
ambiente oscuro del teatro, y de distancias focales variadas (16mm, 35mm, 50mm) para
usarlas con fines expresivos (agrandar el espacio para acentuar la sensacion de vacio,
aplanar la imagen para acrecentar el efecto de angustia y opresion, etc.); y se grabaria
en FullHD, con una relacion de aspecto de 16:9 y con el perfil de color Cinestyle (para
tener mas posibilidades en el etalonaje).

Finalizado el guion, se planific6 sobre él para apoyar determinados conceptos, y una
vez iniciado el trabajo coreografico se pudo empezar a pensar en planos para pasos
concretos, que se reflejaron en un storyboard®. Con intenciéon de aprovechar la
movilidad de la camara, como es usual en la videodanza, se planificaron encuadres
desde los lados, delante, detras y arriba de la bailarina, ofreciendo multiples puntos de
vista al espectador. En las reuniones para revisar la coreografia se aprovechaba
también para realizar pruebas con la camara, tanto como fuente de nuevas ideas como
para comprobar que lo que ya se habia planificado funcionaba correctamente, haciendo
los cambios pertinentes de una parte o de la otra si era necesario.

Se expone ahora un resumen del tratamiento de cada una de las partes de la pieza:

- Parte 1: poca cantidad de planos, encuadres abiertos (para apoyar la sensacién
de que la bailarina esta en mitad de la nada) y movimiento de camara suave,
para una introduccion lenta y pausada.

- Parte 2: se va incrementando el nimero de planos; hacia el final, camara en
mano, encuadres cerrados y cambios de plano rapidos y violentos.

- Parte 3: movimiento de camara suave apoyando la quietud del momento; se
combinan encuadres abiertos (que muestran a la bailarina pequefia) y muy
cerrados (para apreciar gestos sutiles y empatizar con el personaje); la camara
cae cuando la bailarina se desploma, intensificando la impresién de la caida.

- Parte 4. variedad de planos fijos, con estabilizador y con camara en mano, como
reflejo de los constantes cambios de opinidon que sufre el personaje.

- Parte 5: movimientos de camara suaves y oscilantes, pero con cambios rapidos,
emulando el fuego.

- Parte 6: movimientos suaves, la camara acompafa y baila con el personaje;
ambiente luminoso.

% Disponible en el Anexo VII

37



Figura 7. Muestra de fotogramas de Ceniza

3.1.4. Plan de iluminacion y escenografia

Como se ha comentado, existen videodanzas que se ubican en escenarios o salas de
ensayo, aunque una de las caracteristicas mas comunes es sustituir estos espacios
habituales para la danza por, por ejemplo, una calle o un bosque, un entorno creado
digitalmente o la nada. Se optd por esta ultima opcion, pues nos parecia que el mejor
entorno para un personaje abstracto y atemporal era un espacio también abstracto,
desconocido, sin limites. Sin embargo, su puesta en practica nos llevé precisamente a
un escenario, que por desgracia es facil de intuir en las partes de la pieza que, por
necesidades expresivas, mas luz requerian.

Se eligié el escenario como localizacion por necesidades de produccién y artisticas: era
un espacio de la universidad que podiamos utilizar con cierta libertad, que nos ofrecia
las condiciones necesarias para crear ese entorno sin referencias (oscuridad, telones
negros alrededor...), y toda una parrilla de iluminacién con colores y potencias variados
excelentemente situada para las necesidades de la coreografia y la camara.
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La planificacion de iluminacion® y escenografia®’ fueron de la mano desde el principio,
pues las luces se utilizarian tanto para iluminar apropiadamente a la bailarina, como
para crear ambiente y construir el entorno. Asi pues, los responsables de arte y
fotografia planificamos juntos, con la ayuda de un técnico de luces que trabaja
habitualmente en ese escenario. El mostré las distintas posibilidades que ofrecian los
focos instalados, y a partir de ello se disefi6 la luz para cada una de las partes. A ésta
se le anadieron dos elementos de atrezo: unas tiras de luces LEDs para la primera
parte, y unas cuerdas rojas que cruzaban el escenario de lado a lado y simbolizan la
opresion machista sobre la protagonista, cuya cantidad varia con finalidad expresiva.

Figura 8. Luces y escenografia de la parte 1

Figura 9. Luces y escenografia de la parte 2

Figura 10. Luces y escenografia de la parte 3

% Disponible en el Anexo VIII.
! Disponible en el Anexo IX.

- Parte 1: para la presentacion de
ese personaje abstracto y atemporal, lo
situamos en un entorno amplio, oscuro y
vacio, como la nada: la bailarina esta
rodeada de oscuridad (la luz proviene de
focos laterales y solo ilumina su cuerpo).
Debido a una asociacion personal del
concepto de amplitud y vacio con el
universo, infinito, se decidid incluir una
red de luces LED al fondo que hicieran
referencia a la via lactea.

- Parte 2: al hablar de la violencia
sufrida por la mujer se hacen visibles las
cuerdas rojas. Una forma triangular en el
fondo y un foco de luz en el centro del
escenario hacia el que la bailarina se
desplaza la convierten en el objetivo de
esa violencia. Lo acentuamos con varias
personas a su alrededor en posiciones
extrafas, estaticas, que simulan el acoso
y la impasibilidad que recibe de la
sociedad.

- Parte 3: ya que se tratan sus
sentimientos ante esa violencia, se
mantiene el foco central y las cuerdas,
pero desaparece todo lo demas a su
alrededor para crear un espacio intimo y
enteramente suyo, con la sombra
constante de la opresion representada por
las cuerdas.
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- Parte 4: se incrementa el numero
de cuerdas porque la opresion llega a
manipular su mente. Lo reflejan también
las formas rectangulares del fondo (sus
| pensamientos, como la luz, estan siendo
T 1l moldeados). Introducimos un contra
i violeta (color del feminismo®), y una luz
f calida que se enciende y apaga
simulando el latido de su corazén para
trasladarnos a su interior.

Figura 11. Luces y escenografia de la parte 4

- Parte 5: el entorno se incendia con
luz roja en referencia a una situacion
limite que va a impulsar el cambio. Se
ilumina a la bailarina con luces blancas
laterales para separarla del fondo (a nivel
visual y expresivo), mientras que las
cuerdas rojas se confunden con él y
empiezan asi a desvanecerse.

Figura 12. Luces y escenografia de la parte 5

- Parte 6: es la mas luminosa, pues
habla de esperanza y nuevos comienzos,
y ya no hay cuerdas. La luz azul del
fondo y la fragmentada del suelo apoyan
la metafora de la lluvia del texto, y se le
suma la calidez del naranja, asociado al
entusiasmo, la accion y la transformacion.

(o))

Figura 13. Luces y escenografia de la parte

En lo que respecta al vestuario, elegimos un blusén ancho de tela semitransparente y
con vuelo, que aportara delicadeza y elegancia pero que también dejara ver un cuerpo
fuerte (de la misma forma que nuestro personaje se expresa elegante y delicadamente,
pero mostrando fortaleza y seguridad), de color violeta como referencia a la mujer y el
feminismo.

Por otra parte, ya que la pieza trata el feminismo y, ademas, el personaje es abstracto,
no queriamos que el maquillaje sirviera solo para resaltar sus rasgos siguiendo los
canones de belleza, sino mas bien utilizarlo como expresién artistica. Asi, decidimos
dibujar algo en su piel con un color vivo y potente. Finalmente optamos por una linea
turquesa que cruza su rostro horizontalmente justo por debajo de los ojos, con cierto
aire tribal o bélico que casa bien con este personaje tan longevo que sigue en plena
lucha.

2 Mas informacion sobre esta asociacidn en Sandra Arbat, Por qué el color violeta es el verdadero simbolo
de la marcha feminista del Dia de la Mujer (La Vanguardia, 07/03/2018) Disponible en
<https://www.lavanguardia.com/de-moda/feminismo/20180306/441315715416/dia-mujer-8-marzo-huelga-
feminista-color-violeta.html> [Consulta: 07/08/2018]
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3.1.5. Musica

Como se ha expuesto, la musica en la videodanza suele afadirse en la postproduccion.
Segun Arias Gijon (2017: 22), es el video, y no la danza, el que se coordina en el
montaje con una musica de fondo a modo de banda sonora, al margen de que esta
haya sido reproducida o no antes para guiar al bailarin. Ya en los trabajos de
Cunningham baile y musica se concebian con unas mismas indicaciones de partida,
pero de forma aislada para conectar sélo al final.

Asi se ha trabajado en Ceniza. La cancién fue compuesta por dos estudiantes de
musica a partir de las indicaciones recogidas en la tabla y las decisiones tomadas
conjuntamente a lo largo de varias reuniones. La melodia, para piano y guitarra, se
adapta a las distintas partes, acentuando las sensaciones que se pretende transmitir: es
mas neutra al principio, pero se acelera y se oscurece a lo largo de la segunda parte
para desaparecer de golpe en la tercera (dejando asi un silencio absoluto el momento
mas intimo del personaje), y reaparece a continuacion mas suave, evolucionando hasta
alcanzar el tono esperanzador que precisa el final. Una vez grabada, se utilizé para pulir
la coreografia y se reprodujo en el rodaje como guia para la bailarina, pero no se ajusté
a la danza definitivamente hasta el montaje.

3.1.6. Oftros

Durante la preproduccién se realizaron otras tareas que no se han incluido en la
memoria por ser de menor interés para la investigacién sobre la videodanza, como la
elaboracion del presupuesto o la redaccion y firma de los contratos, pero cuyos
documentos si estan disponibles para su consulta en los anexos.

3.2. Produccion

McPherson (2006: 35) habla de la idea de «filmar para la edicién», relacionando el nivel
de planificacidon del rodaje con el detalle con el que se traza por adelantado la forma
final de la pieza.

En el caso de Ceniza, quiza para contrarrestar la inseguridad provocada por nuestra
escasa experiencia o porque, acostumbrados a otros formatos que requieren mucha
organizacién, preferimos trabajar asi, optamos por una cuidada planificacion: se habia
realizado un storyboard que se seguiria, al menos en lineas generales, tanto en el
rodaje como en el proceso de montaje; la estructura de la pieza estaba clara y
trabajada; y la coreografia, aunque no se definiria hasta la edicion, si estaba cerrada y
ensayada para su grabacion. Aun asi, no quisimos renunciar del todo a la improvisacion,
conscientes del caracter experimental de gran parte de la obra de videodanza.

El plan de rodaje (elaborado en la fase de preproduccién) organizaba la grabacion en

dos jornadas, priorizando para el orden de los planos la disponibilidad de los extras
(para la escenografia de la segunda parte) y las bailarinas de apoyo (para un fragmento
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de la coreografia de la primera parte), y el maximo aprovechamiento de cada una de las
escenografias.

Dividido el rodaje, pues, por decorados, se siguié en cada uno de ellos el siguiente
esquema: se comenzaba grabando varios planos master desde distintas posiciones de
camara (primero fijas y después con estabilizador de camara), en los que se realizaba la
coreografia entera; a continuacién, la bailarina reproducia solamente fragmentos de la
coreografia, necesarios para determinados planos del storyboard; después se repetian
Uunicamente movimientos o pasos concretos para las tomas mas cercanas y cortas; v,
por ultimo, dejabamos algo de tiempo para improvisar o incluir planos ideados a lo largo
de la grabacion.

Como es normal en un rodaje, fue necesario afrontar algunas situaciones imprevistas,
como que el mando del estabilizador de camara dejara de funcionar correctamente a
mitad de la jornada, limitando en gran medida los movimientos de camara que se
habian planificado y dificultando la tarea del operador, lo que a su vez derivé en un
aumento del numero de tomas necesarias para conseguir una valida. Asi mismo, grabar
con las bailarinas de apoyo resulté mas complicado de lo creiamos y requiri6 mas
tiempo del planeado.

Sin embargo, el equipo logré sobreponerse a estas dificultades y el rodaje se desarrollé
sin gran complicacion. La bailarina, acostumbrada a realizar la coreografia siempre
entera o en fragmentos largos, se adaptd con bastante facilidad a esta forma de
trabajar, que implicaba en muchas ocasiones tener que repetir varias veces un unico
movimiento para la camara, o ejecutar alguna parte de la coreografia con una
orientacion distinta a la habitual. El tiempo dedicado a improvisar, por otra parte, fue
muy provechoso, pues el material obtenido daria mucho juego en la edicién de video.
Asi mismo, el equipo se ajustd bastante bien al plan de rodaje en ambas jornadas y
trabajo a gusto y eficientemente.

3.3. Postproduccion
3.3.1. Montaje

Como se comentaba, en la videodanza es tan comun planificar el montaje por
adelantado como no hacerlo. Asi pues, algunos editores trabajan con material
improvisado en el rodaje y lo distribuyen sin mas guia que la que su gusto o experiencia
les dicte en ese momento, mientras que otros siguen sin grandes modificaciones un
plan ya definido en la preproduccién, y hay quienes combinan ambos enfoques.

Este proyecto, aun acercandose mas a la segunda opcién, las mezcl6 ambas.
Combinamos desde el principio video, voz y musica, y se sigui6 el storyboard planteado
en la preproduccion para realizar el premontaje. Una vez finalizada esta primera fase, la
estructura general se mantuvo pero muchos planos se fragmentaron o se
redistribuyeron, y se afiadié material improvisado en el rodaje. Asi, nos permitimos
experimentar mas de lo planeado en un principio, jugando con el cuerpo y la danza a
través de los cortes o la velocidad de reproduccién, y con el ritmo relacionado con la voz
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y la musica. Dentro de esa libertad creativa, sin embargo, se respeté siempre la
coincidencia de ciertas tomas y movimientos de la bailarina con determinadas frases o
palabras del texto, que se habian planificado para ello en la preproduccién, asi como la
estructura general y el orden de las frases recitadas en off.

3.3.2. Correccion y efectos visuales

Finalizado el montaje, se comenzé a trabajar con el programa Adobe After Effects para
hacer algunas correcciones, como eliminar focos o marcas del suelo, o incluso insertar
un matte painting realizado en Photoshop para cubrir zonas que comprometian la idea
de espacio abstracto o sin referencias.

Figura 14. Fotograma de Ceniza antes y después de la correccién en After Effects

Ademas de las correcciones, se anadié un efecto planificado ya en la preproduccion
para la primera parte: como una forma de mostrar visualmente que el personaje no es
una, sino un conjunto de mujeres, se grabo un fragmento de la coreografia interpretada
por distintas bailarinas, y se combiné en After Effects de forma que el personaje se fuera
transformando en otras mujeres a lo largo de este recorrido. Sin embargo, debido a que
varias de las bailarinas eran similares en cuanto a estatura y tono del pelo, el efecto final
era menos evidente de lo que deseabamos. Finalmente lo potenciamos alargando los
encadenados que unian los planos, de forma que la “transformacion” es algo mas
notoria.

Figura 15. Encadenado entre fotogramas de Ceniza
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3.3.3. Etalonaje

A continuacion, se trasladaron los clips al programa Da Vinci Resolve para realizar una
correccion de color basica pero necesaria. Principalmente, se unificaron los distintos
planos y se buscé darle mas profundidad y atractivo a la imagen (variando el contraste,
la saturacion...). Se reforzaron también conceptos ya trabajados en la preproduccion
relacionados con la ambientacion luminica, lo que fue fundamental, por ejemplo, para
conseguir el efecto de encontrarnos en mitad de la nada que buscabamos para la
primera parte.

Asi mismo, se empleé la correccidn de color de forma algo mas expresiva en los planos
rapidos de las figuras que rodean a la bailarina en la segunda parte, creando contraste
entre la estética de todos ellos para que los cambios parezcan mas violentos, asi como
jugando con el desenfoque (por ejemplo, enfocando sélo los ojos) con intencidén de dar
una sensacién extrafia e incomoda. Igualmente, decidimos variar de golpe la
temperatura de color en un momento de la tercera parte en el que la bailarina se
desploma, para acentuar lo desolador de la imagen.

Figura 16. Fotogramas de Ceniza antes y después del etalonaje

3.3.4. Locucidn y edicion de sonido

La intencién inicial era contratar a una actriz de doblaje para grabar la voz en off,
preferiblemente una voz madura que apoyara la ilusion de encontrarnos ante un
personaje que tiene muchas experiencias a sus espaldas. Sin embargo, debido a la falta
de tiempo y presupuesto y la dificultad anadida de encontrarnos en Finlandia, finalmente
se deseché la idea. Es por ello por lo que la locucion final se retrasd y no se pudo
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utilizar en el proceso de montaje, en el que se empleé como guia la prueba de voz
grabada semanas antes del rodaje.

Asi, yo misma, como hablante de espafiol con voz femenina mas a mano, me encargué
de la locucion. Dado que nunca habia realizado nada similar, fueron necesarias muchas
tomas para lograr la maxima calidad posible. Sin embargo, conocia muy bien el texto y
sabia con exactitud como buscaba la voz en cuanto a ritmo, potencia e interpretacién, lo
que facilité en gran medida el proceso. También habia realizado la prueba de voz, y me
resultd bastante sencillo adaptarme a su velocidad, de forma que apenas hubo que
modificar la grabacién para que se ajustara correctamente al montaje.

La voz se grabo en un estudio, con sala insonorizada y mesa de sonido de varias pistas,
con todas las facilidades que eso implica. Entre dos compaferos se realizé la
masterizacion de la musica y de la voz. La correccion, en Adobe Premiere, fue bastante
basica, ya que nuestros conocimientos eran limitados, pero notable: se utilizaron
herramientas como la compresion y la ecualizacién, eliminando sonidos metalicos y de
saliva.

Finaliza aqui la exposicién del caso practico, siendo conscientes de que algunos
procesos de menor importancia para la investigacion se han descartado para no
exceder la extensibn maxima de la memoria. Los resultados de este proyecto de
videodanza se desarrollan en las conclusiones.

4. CONCLUSIONES

Llegados al ultimo capitulo de esta memoria, regresamos brevemente al inicio de la
misma para recordar el objetivo principal planteado, que se podria resumir en dar a
conocer la videodanza como practica artistica especifica y acreditar su valor. Considero
que la investigacion realizada y la experiencia en la produccion de una pieza de
videodanza, correlacionadas y analizadas ambas, han permitido alcanzar dicho objetivo
con éxito.

Pese a la ambigiedad que rodea a un concepto en pleno desarrollo, podemos definir la
videodanza, sin excluir ninguna pieza que se haya proclamado como tal hasta la fecha,
como un arte que establece una alianza entre la danza y el audiovisual para crear una
obra unica y con identidad propia, la construccion de una coreografia que sdlo vive
cuando es representada en cine, video o tecnologias digitales.

Siguiendo los objetivos secundarios, se ha repasado su origen y su historia, una tarea
fundamental para comprender cualquier corriente o disciplina, exponiendo su nacimiento
como forma experimental en una época de interdisciplinaridad en el arte, y
mencionando algunos de los artistas y de las obras que fueron vitales para su
asentamiento y para la configuracién de los principios que regirian su evolucién. Asi
mismo, se ha analizado su actualidad y hemos atendido a su rapida expansién y su
presencia cada vez mayor en festivales, estudios universitarios, redes sociales o
publicidad, entre otros, lo que demuestra que la videodanza ya es una realidad.
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Hemos abordado también las caracteristicas y elementos propios de la videodanza para
descubrir que esta disciplina se encuentra en una fase de su desarrollo en la que se le
ha dado prioridad a la experimentacion y evoluciéon, negandose criticos y artistas a
definir sus limites, sus componentes y propiedades, al temer un encasillamiento y
estancamiento del arte. Aunque se ha constatado que hay formulas que se repiten en
muchas obras, asi como elementos que parecen obvios, hay excepciones que
confirman que la videodanza aun esta en pleno crecimiento.

De ello ha derivado contar con una informaciéon sobre la videodanza mucho mas
limitada de lo que esperabamos de cara al siguiente objetivo secundario, pero aun asi
hemos logrado diferenciarla de otros géneros —con los que confunde en ocasiones—
basandonos en el recurso principal sobre el que se construye el mensaje en cada uno
de ellos. Asi, sabemos distinguir la videodanza de la danza convencional, del registro
con finalidad documental de un espectaculo, del cine musical, del videoclip y del
videoarte, pese a los aspectos que indiscutiblemente tienen en comun.

La relacién con el videoarte, sin embargo, es mas cercana que con el resto, y plantea
una pregunta: ¢jes la videodanza un nuevo género, o0 solo una rama o subgénero? Se
ha demostrado que la videodanza tiene identidad propia, que es una practica especifica,
pero no si constituye un nuevo género. Quiza seria una interesante cuestion para
abordar en una futura investigacién, pero por ahora, a mi parecer, la videodanza adn no
puede considerarse un género. Los géneros clasifican y dividen las artes en funcién de
los aspectos que las separan; si la videodanza se resiste a definirse, aceptar unas
caracteristicas como propias o establecer limites para si misma, no podemos saber
hasta qué punto difiere de las otras artes y, por tanto, si es suficiente como para
constituirse como un género aparte, o si es simplemente una rama de aquel que mas se
aproxima a la idea bajo la que se rige: el videoarte. No obstante, considero que
eventualmente debera definirse, una vez haya dado todo lo posible de si misma, y en
ese momento se podra valorar si aquello que ha alcanzado es suficientemente genuino
para proclamarse como tal.

Sea 0 no un género, se ha evidenciado en este trabajo su interés y valor como practica
artistica, asi como sus posibilidades creativas y sus aportaciones al audiovisual y la
danza. La videodanza permite experimentar con el lenguaje audiovisual (con angulos,
iluminacion, técnicas de post-produccién...), dando importancia a la originalidad, la
estética o la fluidez técnica, y al mismo tiempo busca potenciar el valor de la danza
como forma de expresion, expandiendo su poética y enriqueciéndola con la creatividad
afiadida del video. A su vez, ha desarrollado una narrativa propia, muy relacionada con
la construccién de una «coreografia de la mirada» (Alonso, 1995: 1), capaz de generar
una intimidad unica que conmueve al espectador. Pero no debemos olvidar sus
posibilidades para con la sociedad, pues la videodanza tiene la capacidad de
involucrarse e involucrar a su publico en la critica social y, como Rosemberg (2000a: 3),
considero que se debe tener presente esa responsabilidad.

Bajo esa idea hemos abordado la creacion de la pieza Ceniza, que nos ha permitido
probar personalmente dichas aportaciones de la videodanza, poniendo a nuestra
disposicién valiosas herramientas y una nueva narrativa para transmitir con efectividad
un mensaje feminista. La tarea de documentacion, tanto sobre la practica artistica que
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nos ocupa como sobre el tema a tratar (constatando nuestro conocimiento previo con
una pequenfa investigacion), ha sido esencial para la correcta realizacion de la obra.

Se ha definido un planteamiento técnico y visual y un modo organizativo que ha
permitido trabajar eficientemente y en buenas condiciones, experimentar las
posibilidades de la videodanza y sacar el maximo partido a la idea inicial. Pese a
conocer otras opciones, hemos optado por una forma de trabajo meditada y planificada,
siguiendo el proceso propio de un cortometraje audiovisual, aunque nos hemos
permitido cierta experimentacién en el rodaje y en el montaje. El plan empleado,
iniciando el trabajo coreografico y audiovisual por separado a partir de unas
indicaciones generales, de forma que no se vieran contaminados uno por el otro, y
entrelazandolos a medida que se iban definiendo, ha funcionado correctamente y
considero que podria utilizarse en posteriores proyectos. La relacion entre directora y
coredgrafa, como principales figuras creativas del equipo, también se ha desarrollado
sin problema y enriqueciéndonos la una a la otra en nuestros respectivos campos.

Pese a haber cometido algunos errores y tener aun mucho que mejorar, pues esta es
s6lo una primera toma de contacto con la disciplina, podemos decir que hemos
conseguido combinar de forma adecuada y enriquecedora las artes audiovisuales y
coreograficas en una obra interesante artistica y creativamente, de gran fuerza
expresiva y, aunque no sea tan relevante, muy entretenida y satisfactoria de realizar.

Por otro lado, considerandome una persona con debilidad por el orden, el detalle y la
precision, la realizacion de esta investigacion me ha llevado a dudar de la importancia
de dicho orden en un ambito artistico, creativo, de exploracion ¢ Es realmente necesario
saber si la videodanza es parte del videoarte, si cumple los requisitos para considerarse
un género, o cuales son sus caracteristicas por norma? No lo creo, considero suficiente
conocer la existencia de una practica con grandes posibilidades para el audiovisual, la
danza, la exploracion del cuerpo y el movimiento y la experimentacién artistica. Basta,
por ahora, con poder definirla a rasgos generales, ejemplificarla y aportar datos que, sin
usarse como pautas incuestionables, nos ayuden a comprenderla, ensefarla,
consumirla y producirla, para no perdernos el interés, la belleza y las posibilidades
expresivas que hay en ella.

Personalmente, valoro mucho esta aportacién del trabajo: aventurarse a conocer la
videodanza y apreciar su valor artistico, expresivo y educativo al margen de su
delimitacion, de los formalismos, de aquello que buscamos para ordenar y clasificar un
mundo que no siempre debe regularse. A menudo, la libertad es necesaria —aunque no
suficiente— para crear e innovar, como demuestra el gran nimero de importantes y
cautivadoras obras de videodanza que se han realizado y se estan realizando alrededor
del mundo.

Sin embargo, esta practica libre y en plena expansion necesita apoyo para seguir
creciendo. Es imperante reflexionar sobre el futuro y la necesidad de apoyar a
coredgrafos y realizadores en su trabajo en torno a este fructifero matrimonio entre la
danza y el video. Es fundamental, asi mismo, dar a conocer el término y la disciplina,
procurando que el publico sea capaz de reconocer una pieza de videodanza al verla, en
vez de asociarla a otros géneros: solo asi se ganara la fidelidad de una audiencia
indispensable para su desarrollo. Como se ha expuesto, los festivales, talleres,
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conferencias y la inclusion en el circulo educativo han logrado grandes avances en esa
tarea, siendo ahora la videodanza mucho mas conocida que hace unas décadas, pero
con un largo camino aun por recorrer.

Considero, pues, como mayor interés del presente trabajo, su apoyo y utilidad para este
cometido de difusién y divulgacion, como se tratara de lograr también con la pieza de
videodanza que ha resultado de este analisis, Ceniza, que sera publicada en las redes
sociales bajo el término Videodanza y junto a una breve descripcién del concepto.
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