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Presentacion

La danza en su recorrido dentro de la Historia en Occidente como
espectaculo escénico, va a ir configurandose como lugar de anclaje y
experimentacion de todas las demas artes con las que ha compartido
espacio de presentacion: la musica, el conjunto escenografico (pintura,
escultura y arquitectura), el teatro y el cine. Especialmente en el s. XX la
ocupacion multidisciplinar del espacio coreografico va a desarrollarse de
una manera muy evidente. Esta situacidon conllevara una serie de
posicionamientos emancipadores por parte de bailarines y coredgrafos

respecto a las relaciones y usos entre la danza y las demas artes.

Paralelamente a estas operaciones de salvaguardar la integridad y la
autonomia de la danza por parte de bailarines y coredgrafos dentro del
espacio escénico, una nueva historia paralela de la danza comienza a
emerger para nosotros a finales del s. XIX. Previo a la invencion del cine, y
de la mano de Loie Fuller, coreégrafa norteamericana, la danza se erige
como pelicula y pantalla al mismo tiempo dentro del trabajo luminico-
cinético que esta bailarina desarrollaréa en la puesta en escena de sus

danzas.

La coreografia y el cine confluyen en el uso comun que ambas disciplinas
hacen del espacio al aplicar elementos de composicion cinético-visuales y
sonoros. Sobre este aspecto que para nosotros es clave, centraremos toda
nuestra investigacion para evidenciar las operaciones compositivas afines
entre la coreografia y el cine. Para ello acotaremos el campo de

investigacion en torno a la figura del coredgrafo-realizador, el cual trasladara



sus mecanismos operativos de composicion desarrollados en su experiencia

coreografica al contexto de la imagen en movimiento.

Objetivos de la investigacion

A mediados de los 80 comenzaron a surgir videoclips y films de accién que
poseian en comun la ralentizacion de imagenes cuyo contenido
correspondia a movimientos corporales: pasos de danza en los videoclips y
luchas coreografiadas en los films de accion. El hecho de que el efecto
ralenti se lleve a cabo de forma andloga (su aplicacién permitia trabajar el
alargamiento de los parametros tiempo y espacio) en dos contextos
completamente opuestos para nosotros, como es lo marcial y lo dancistico,
nos condujo a plantearnos por qué coincidian estos dos ambitos

contrapuestos en su representacion audiovisual.

En mi formacién profesional como bailarin y coredgrafo, el movimiento, el
cuerpo, el espacio y el tiempo, corresponden a las cuatro herramientas
fundamentales que configuran la creacidon coreogréfica. Preguntas como:
¢,qué es lo que posee la lucha de coreografico?, ¢por qué el efecto de
ralentizacion se aplica al momento élgido de la lucha o la danza
presentadas audiovisualmente?, ;qué relacion tiene el coredgrafo con lo
marcial? y ¢por qué coreografia, cinematografia y marcialidad se unen en el
film de accién?, han confluido para poder plantearnos los principales
objetivos de esta tesis. Descubrir un lenguaje cinematografico-coreografico
cuya gestacion embrionaria se produce dentro de los intercambios
coreograficos entre el ejercito y la danza, constituyendo un método de

trabajo que va a influenciar en futuras producciones audiovisuales donde el



cuerpo en movimiento posee un peso especifico dentro de la narracion
filmica. Al respecto estudiaremos las aportaciones que el coredgrafo-
realizador desarrollara dentro del montaje de la imagen en movimiento,
sobre todo respecto al uso de la elipsis y la sinécdoque como
encadenamientos filmico-dancisticos. Respecto a las producciones donde
pricipalmente operan estos coredgrafos-realizadores vamos a tratar de
clarificar por qué la violencia y lo onirico son expuestos en el cine musical y
el cine de accidon a través de los pasos, movimientos y encadenamientos

coreograficos.

Hipdtesis del trabajo

Partimos de que en el cine de accidn y el cine musical, las caracteristicas
que los definen no sdlo hacen referencia a los combates y bailes que son
filmados, sino a los mecanismos de fragmentacion del cuerpo en
movimiento que se dan en la filmacion y el montaje. Estas operaciones son
llevadas a cabo dentro del lenguaje cinematografico y coreogréfico, es decir,
la unidn entre intervalos espacio-temporales ofrece una continuidad que
permite plasmar el movimiento. Con lo cual nuestra principal hipdtesis se va
a centrar en comprobar la importancia de trabajar la imagen en movimiento
a partir de parametros coreograficos, cuando el protagonista o hilo
conductor de la narracidon cinematografica es el cuerpo humano en
movimiento. Es por ello que la figura del coredgrafo-realizador y su
redefinicion del montaje en las peliculas de accidn y cine musical, va a
impulsar una expansion de criterios y modos de hacer cinéticos, que
permitiran desarrollar la practica coreografica desde otro lenguaje, el cine,

asi como una nueva utilidad del coredgrafo en su rol de realizador.



Metodologia y estructura de la tesis

En esta investigacion vamos a aportar nexos en comun entre la danza y el
cine que no han sido contemplados y que su conocimiento supone un gran
valor a la hora de abordar y redefinir un posible lenguaje cinético entre la
danza y la imagen en movimiento. Comenzaremos con lo que para nosotros
significa el antecendente embrionario cinético en el arte, la practica de la
danza. En el apartado 1, LA DANZA EN OCCIDENTE, nos acercaremos a
este arte a través de una revision de la historia de la danza a fin de aportar
un amplio conocimiento sobre esta disciplina artistica. De esta manera el
lector podra abordar el tema con un mayor conocimiento critico. Para ello
hemos consultado bibliografia sobre la historia general de la danza, como
también ensayos y tratados de coredgrafos desde el Renacimiento al s. XX,
donde muchos de los grabados, ilustraciones y fotografias que
acompanaban a los documentos escritos que hemos manejado han sido de

gran ayuda.

Aunque la acotacidon opertiva de investigacion se va centrar principalmente
en la presentacion del cuerpo en movimiento dentro del lenguaje
audiovisual, también desarrollaremos de manera tedrico-practica dentro del
apartado 2, EL ESPACIO CINETICO-VISUAL Y SONORO DE LA
COREOGRAFIA EN EL S. XX, los aspectos comunes de composicién entre
la coreografia y la cinematografia, comparandolos y yuxtaponiéndolos, con
el objeto de mostrar su afinidad a la hora de relacionarse con la imagen, el
movimiento y la musica. Partiendo de la ocupacién multidisciplinar que se ha

presentado siempre dentro del espacio escénico de la danza, muchos
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coredgrafos han corealizado sus producciones junto a mdusicos, artistas
visuales y técnicos de imagen y sonido, caracteristica comun que también
va a desempenar el realizador o director de cine en la produccion de un

film.

Los testimonios que hemos hallado en diferentes documentos audiovisuales
y bibliograficos de muchos coredgrafos y sus respectivos colaboradores,
nos han permitido comprobar una coincidente operatividad entre el
coredgrafo y el realizador o director cinematografico al intervenir sobre los

intervalos de tiempo y espacio en el movimiento y el sonido.

En la tercera parte de esta tesis, EL MONTAJE DE LA IMAGEN EN
MOVIMIENTO A PARTIR DE PARAMETROS COREOGRAFICOS, hemos
querido plasmar las aportaciones formales de direccidn, filmaciéon y montaje
que muchos coredgrafos desde su experiencia dancistica han llevado a
término dentro del ambito cinematografico Para ello se han analizado films
donde la danza aparece filmada bajo parametros cinematograficos (MRI),
que a su vez se inscriben en los coreograficos, es decir, durante las
visualizaciones se ha comprobado que una correcta narracion filmica de una
coreografia de danza o de lucha, depende de los conocimientos técnicos

cinematograficos y coreograficos que posee el director o realizador.

Finalmente la ultima parte de la tesis corresponde al apartado 4, LA
METADANZA AUDIOVISUAL DEL BAILARIN, donde de una manera
bastante explicita vamos a mostrar no solo la consolidacion de la figura del
coredgrafo-realizador como el creador de géneros cinematograficos como el

cine de accion y el cinedanza o videodanza, cuyo protagonista es el cuerpo
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en movimiento, sino también porque dentro de este proceso aparece lo que
hemos denominado como una metadanza audiovisual del bailarin, es decir,
la presentacion de una coreografia a través de lo que convencionalmente se

ha denominado como el lenguaje cinematogréfico.
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1

LA DANZA EN OCCIDENTE
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1.1 COREOGRAFIA: ESCRIBIR LA DANZA

En el Quattrocento aparecen los primeros documentos tedricos sobre danza
y coreografia. Domenico de Piacenza o de Ferrara (su ciudad natal), escribe
entre 1450 y 1462 el primer tratado de danza: De arte saltendi et choreas
ducendi. Este manuscrito se conserva en la Biblioteca Nacional de Paris. La
obra esta dividida en dos partes. En la primera, explica los elementos de los
que esta constituida la danza: memoria, traslacion o recorrido, medida o
tiempo, la personalidad del danzante y el modo de caminar. La segunda
parte es una descripcion de pasos a los que llama fundamentales y que los
subdivide en dos grupos. El grupo de los nueve pasos naturales: paso
simple, paso doble, repeticion, giro, medio giro, salto, reverencia, paso de
posicion y de movimiento. Y el grupo de los tres pasos accidentales: choque
de los pies o entrechat, el paso corrido y el cambio de pie. Domenico de
Piacenza esta considerado como el precursor de la coreografia escrita en
Occidente. Otro tratadista fue el francés Thoinot d’Arbeau, que escribid en
1589 el tratado Orchésographie, Traicte en forme de dialogue, par lequel
toutes persones peuvent facilment apprendre et practiquer I’honeste
exercice des danses. Escrita en forma de didlogo, esta obra enumera y
explica los pasos de las danzas del s. XVI. La toma de consciencia de la
naturaleza efimera de la danza, generd en estos tratadistas la necesidad de
escribir y enumerar las danzas y los pasos que las constituian, a efectos de
conservacion para su futura transmision. En muchos de los numerosos
tratados que se llevaron a cabo en este periodo, no sélo se hacia referencia
a los bailes, sino que también instruian en el arte de controlar el cuerpo, su
postura y demostrar su dominio. Todo ello era canalizado hacia normas de
conducta y de buena educacién en los actos sociales. En uno de los

fragmentos de su tratado, Arbeau expone claramente esta dualidad:
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“Cuando bailéis acompanado nunca bajéis los ojos para observar los pasos y
controlar si los baildis correctamente. Mantened la cabeza y el cuerpo erguidos
con expresion de confianza, no escupdis ni 0s sonéis demasiado las narices, y si
tenéis la necesidad de hacerlo, volved la cabeza y usad un pafiuelo blanco bien
limpio. Conversad agradablemente en voz baja y modesta, no dejéis caer
vuestros brazos en forma inerte ni quieta, estad prolija y correctamente vestido,

las calzas bien estiradas y los zapatos limpios.”"

1.1 LA DANZA CLASICA O ACADEMICA

1. Luis X1V, bailando en Les noces de Pelée et de Thétis, €l 26 de enero de 1674.
Acuarela de Henri Gyssey (1621-1673), Museo Carnavalet, Paris

! Arbeau, Thoinot (1589). Orchésographie, Traicte en forme de dialogue, par lequel
toutes persones peuvent facilment apprendre et practiquer [’honeste exercice des
danses. Langres: Imprimeur & libraire Iehan des preyz, p. 63, [en linea]
http://www.graner.net/ nicolas/arbeau [consultado el 9-12-2005]
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En 1661 Luis XIV reorganiza el ejército por medio de la escuela de oficiales
y crea la Académie Royale de Danse. Sobre la marcha, Charles-Louise-
Pierre de Beauchamps, maestro de danza de la corte, codifica en 1674 por
orden del rey, las cinco posiciones bdasicas de la danza académica y un
sistema de pasos fijado. En ese mismo afo Luis XIV, rey de Francia y
bailarin, prohibirda mediante un edicto real la expresién publica de las danzas
populares, asi como todo aquel espectdaculo que no hubiera sido
previamente revisado por los académicos de la corte. A finales del s. XVII
comienzan a aparecer grafismos y tratados técnicos sobre coreografia. La
palabra coreografia es inventada por Raoul Auger Feuillet en 1700
(significando el origen de la escritura o notacion de la danza), alumno de
Beauchamps, publicd el tratado técnico de danza, Choregraphie ou Art de
noter la dans. En este tratado se reproducen la totalidad de los pasos

codificados por Beauchamps.
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2. Partitura de Raoul Feuillet (1700). Biblioteca Nacional de Parfs
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En 1760 Jean Georges Noverre, coredgrafo, pensador y tedrico de danza,
escribe Cartas sobre la danza y los ballets. En su libro Noverre expone la
concepcion estética de su trabajo dancistico. Considerado como el
reformador del ballet, Noverre quita protagonismo a las alineaciones
simétricas del cuerpo de baile, y suprime los vestidos rigidos, las mascaras
y los accesorios excesivamente pesados que limitaban la velocidad de los
movimientos de los bailarines. Su reforma va dirigida principalmente a todo
lo que integra la representacion del ballet: el propio cuerpo de baile y sus
intérpretes, el vestuario, los decorados y el acompanamiento musical. Al
excluir la declamacion, Noverre origind el espectaculo de ballet tal como lo

conocemos actualmente.

La danza clasica o académica constituira su principal repertorio de obras en
el siglo XIX, donde ciertas piezas son de inspiracion romantica y otras
neoclasicas. La presencia de bailarines y bailarinas comienza a igualarse.
Sin embargo el romanticismo exaltarda a la bailarina y su presencia sera
mayoritaria respecto a la de los bailarines masculinos. Julian Ruesga Bono

respecto al romanticismo en la danza, explica:

“Si el ballet cortesano niega la presencia de la mujer, obligando a los bailarines a
travestirse, el ballet romdntico invierte la situacion [...] El bailarin casi

desaparece suplantado por las bailarinas travestidas.”?

En la danza clasica o académica las diferencias respecto a la danza
contemporanea corresponden a la utilizaciéon de bailarines con formacion

académica, donde su preparacion técnica se centra en la importancia de

* Ruesga Bono, J. “Velos en danza en tres movimientos”. V.V.A.A. “Caprichos, la
danza a través de un prisma”. Cuadernos escénicos, n.° 6, 1998. Sevilla: Ed. Junta
de Andalucfa, p. 89
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Iineas arquitectdnicas del cuerpo que se dirigen hacia el espacio infinito,
como también una ejecucion de los movimientos donde el esfuerzo queda
oculto por una apariencia de facilidad en la representacion del virtuosismo y
destreza de los movimientos sobre el espacio escénico. Estos movimientos
que son codificados a través de mas o menos 1200 pasos, van a estar
subordinados a los siguientes parametros en los que el cuerpo del bailarin

debe ajustarse:

1° Una posicion del bailarin, lo mas alargada posible.

2° Esta posicion idealizada debe de presentar las piernas hacia fuera,
mediante la rotacion de la cabeza del fémur con respecto a las caderas.
Dentro del lenguaje de la danza académica, esta accion de rotacion del

fémur recibe el nombre de en dehors.
3° La ocultacion del esfuerzo de los movimientos. El bailarin debe generar
la ilusién de que no existe la confrontacion de su cuerpo con las leyes

naturales del movimiento y la fuerza de gravedad.

4° La estructura ritmica de los movimientos corresponden al

acompafiamiento musical.

A finales del s. XIX en Europa, la danza académica comenzara a convertirse

en demostracion de la dificultad técnica de ella misma.

La danza moderna americana aparece como reaccion y se desarrolla

siguiendo la evolucion del arte moderno del s. XX.
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1.1 LA DANZA MODERNA

Los trabajos realizados a finales del s. XIX por dos tedricos del movimiento
como Frangois Delsarte y Emile-Jacques Dalcroze, predispondrén la
aparicion de la danza moderna. Sus investigaciones aportardan nuevas
maneras de trabajar la expresidon corporal mediante la relacion entre
movimiento y emociodn, asi como un aprendizaje ritmico-musical a través de
ejercicios corporales. La danza moderna puede dividirse en tres periodos o

generaciones donde bailarines y coredégrafos son los protagonistas.

El primer periodo o primera generacion corresponde entre otras, a las
figuras de Loie Fuller (1862-1928), considerada como una de las primeras
artistas multidisciplinares del s. XX por sus experimentaciones con la luz y el
movimiento (y de la que mas adelante hablaremos), Isadora Duncan (1878-
1927) que apoya su obra sobre el clasicismo griego y la imitacion de la
naturaleza a partir de sus movimientos ondulantes, y Ruth Saint-Denis
(1878-1968) la cual se inspira en las culturas orientales, en cuanto a la
unidad entre el cuerpo y el espiritu; la danza es para Saint-Denis una forma

de practica espiritual.

El segundo periodo se caracterizara por unas formas representativas y
sentimentales a través de la danza. Geograficamente quedara ubicada en
Alemania: Rudolf Von Laban (1879-1979) y sus discipulos Mary Wigman
(1886-1973) y Kurt Koos (1901-1979), etc., y en EE.UU.: Doris Humphrey
(1895-1958), Marta Graham (1894-1991), José Limdn (1908-1972), etc. Los
estilos estaran claramente diferenciados entre ellos, pero confluirdn en una
estilizacion de los sentimientos a través de significaciones expresivas en sus
pasos y gestos de danza, inscribiéndose en las relaciones entre el espacio,

el tiempo, la fuerza y la dinamica. Por ejemplo, segun Lydie Willem:
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“Para Doris Humphrey, el movimiento danzado es el juego de equilibrio entre dos
posiciones estables: la posicion vertical, que es la de la vida. y la posicion
horizontal, que es la de la muerte, mientras que Martha Graham basard su estilo
sobre los efectos de la respiracion, y principalmente la expiracion, en cuanto a

los movimientos expresivos del tronco.”?

La dramatizacion y el empefo en dar significacion expresiva a los
movimientos en la segunda generacion, se opondra a la concepcion de la
danza y el movimiento por parte de los creadores de la tercera generacion,
quienes reivindicaran el movimiento por él mismo, y sin expresividad
afadida. Alvin Nikolais y Merce Cunningham protagonistas principales de
este periodo centraran sus trabajos en la experimentaciéon de las
posibilidades espaciales con respecto al cuerpo por una parte, y por otra a
la coreografia. Con ellos, la musica y la escenografia se inscriben de
manera interactiva con respecto a la danza, es decir, ninguna de ellas se
subordina a la otra. Cabe sefialar que a excepcion de Loie Fuller, la mayoria
de los representantes mas importantes de la danza moderna utilizan gran
parte de los convencionalismos de la danza académica codificada por
Beauchamps en el s. XVII, es decir, su formalidad muchas veces esta

basada en el academicismo.

Finalmente la aparicion de una cuarta generacion a principios de los afos
60 en los Estados Unidos de América, tendra como caracteristica principal
el rechazo a toda formacién dancistica, usando los movimientos cotidianos y
utilizando en muchas ocasiones individuos sin ninguna formacion dancistica

para realizar las coreografias.

? Willem, Lydie. “Dossier: Dialogue Classique/Contemporain”. Novelles de Danse,
n° 14, 1993. Bruselas: Ed. Contredanse, p. 15
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El trabajo de la toma de consciencia de la propiocepcion®, como también el
de la introspeccion oriental, sobre todo en cuanto a la filosofia del equilibrio
entre la mente y el cuerpo en el ser humano a través de técnicas corporales,
gestaran las bases de la nueva ensefianza y pedagogia del bailarin: La
Nueva Danza. Las piezas de esta cuarta generacién se situaran muchas
veces fuera de la representacion escénica, diferenciando la presentacion de
la representacion, de hecho la mayoria de las obras se presentaban
inacabadas. Claramente se aludia a un proceso de creacion en vez de a un

trabajo acabado.

1.1 JOHN CAGE Y LA NUEVA DANZA

John Cage compositor y musico escribié en 1937 un manifiesto, El futuro de
la musica, en el que consideraba que cualquier ruido, o sonido de la vida

cotidiana podia ser utilizado como generador musical:

“capturar y controlar esos sonidos, usarlos, no como efectos sonoros, sino como

instrumentos musicos.”®

* El mecanismo vestibular situado en el oido interno recibe las informaciones de los
propioceptores, internoceptores y de los receptores cinestésicos repartidos por todo
el cuerpo, pero también las informaciones de la gravedad, del espacio y del tiempo.
Los propioceptores y los receptores cinestésicos situados en las articulaciones dseas,
los ligamentos, los musculos y las fascias, nos comunican donde se encuentra cada
parte del cuerpo con respecto a otras partes, asi como respecto al espacio y su estado
de movilidad o de reposo. Los internoceptores situados en los o6rganos, las
gldndulas, los vasos sanguineos y los nervios, nos informan de donde se encuentran
todos estos, y de su movilidad o reposo.

> John Cage citado en Goldberg, Roselee (1996). Performance art. Barcelona: Ed.
Destino, p. 123
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Cage formo parte del grupo Fluxus, célula imprescindible que influenciara a
todas las generaciones posteriores en la concepcion del arte. Pero sin
embargo, dentro del contexto dancistico, lo que va a ser de suma
importancia para nosotros, es el lugar que ocupa John Cage como precursor
de la ruptura de los convencionalismos clasicos de la danza a principios de

los anos 60.

3. Los Duchamp y John Cage (1965)

Desde 1943 el coredgrafo Merce Cunningham y John Cage, mdusico y
compositor, colaboraran durante mas de dos décadas dentro de la
compania de danza del primero. La influencia de Cage permitid a
Cunningham aventurarse en la exploracion de las posibilidades de
movimiento que aportaba la cotidianidad del uso del cuerpo humano, y que
a su vez, quedaban inscritas en propuestas escénicas donde el azar o la
indeterminacion espacial y temporal formaban parte de la presentacion de

sus piezas de danza.
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“Se me ocurrid que los bailarines podian hacer gestos que hacen todos los dias,
estos eran aceptados como movimientos de la vida cotidiana o diaria, ¢por qué

no en el escenario?.” °

4. Merce Cunningham (1972)

Dicha experiencia sdlo fue algo anecddtico dentro de la estética de
movimiento de Merce Cunningham, ya que nunca abandond los
convencionalismos. Esto provocd en varios bailarines de su compafiia un

escepticismo ante el hermetismo académico de su obra.

% Declaracién de Merce Cunningham en Goldberg, Roselee (1996). Performance art.
Barcelona: Ed. Destino, p. 124
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Fue a partir de entonces, en 1962, cuando estos bailarines: Lucinda Childs,
Steve Paxton, Trisha Brown e Yvonne Rainer entre otros, presentaron sus

obras en el Judson Church de Nueva York.

5. Marta Graham y Merce Cunningham (1948)

El vinculo que existié entre John Cage y Merce Cunningham eclipsé de una
manera indirecta la difusidon y el asentamiento de los nuevos conceptos que
habian provocado esa ruptura. Prueba de ello son unas cuantas
declaraciones realizadas por algunos de los bailarines, donde varios de
ellos compartian su creacion personal con el trabajo de bailarin para la
Merce Cunningham Company. Citemos el caso de Lucinda Childs donde en

1990 declaraba lo siguiente:
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“A principios de los 60, yo estaba metida al mismo tiempo en el grupo de
Cunningham y en el Judson Dance Theater. Quizds los miembros del Judson
llevaban las teorias de Cage mds al extremo que Cunningham, pero desde mi
punto de vista, todo se hacia con un espiritu de respeto a lo que Merce habia

establecido.””

En la obra de algunos autores como Roselee Goldberg o Germano Celant,
la Nueva Danza aparece tan sélo como un apunte en donde su importancia
radica en la influencia que ejercid sobre el desarrollo de la performance'y el
arte conceptual. Sin embargo para una parte del ambito dancistico fue la
liberacion de mas de 300 afios de convencionalismos, y su conocimiento
como tal, es de suma importancia, no sélo en el campo de la danza, sino

también en el del arte.

1.1 LA NUEVA DANZA

Merce Cunningham y Cage encargaron la realizacion de un taller de
composicion a Robert Dunn para impatrtirlo en su estudio de danza. Robert
Dunn estudié composicion musical con John Cage. Fue de esa manera
como introdujo en sus cursos de composicion coreografica las ideas de
Cage, particularmente los procesos aleatorios, tales como el que sucedid en
1952, donde John Cage estrend su obra 4’33” en Woodstock, la cual

consistia unicamente en cerrar y abrir la tapa del piano.

” Declaracién de Lucinda Childs en Celant, Germano (2000). Merce Cunningham.
Barcelona: Ed. Charta, p. 131
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“Con este movimiento los cimientos de la musica se tambalean estrepitosamente.
De un modo semejante a como sucede con el gesto duchampiano, gesto que
transforma la obra en accion y el objeto en una simple decision, los 4’ 33" trazan

el final de algo y el principio de cualquier cosa.”®

Por otra parte Robert Dunn hizo analizar a los estudiantes las estructuras
temporales repetitivas de Erik Satie, recomendando a los alumnos que lo
aplicaran en sus trabajos coreograficos. También hacia que los participantes
del curso expusieran cualquier tema que se les ocurriera, asi como utilizar y
presentar cualquier tipo de objeto, hacer bailar a las palabras, los sonidos.
Su metodologia en estos cursos consistia sobre todo en lo relacionado con
la estructura, el material y el método de trabajo a utilizar en la composicion.
En el curso del primer ano 1960-61, los estudiantes que participaban eran
Simone Forti, Steve Paxton, Yvonne Rainer, Judith Dunn, Trisha Brown,
etc., todos ellos con sus respectivos trabajos formaron parte de la primera
presentacion que se llevd a cabo en la Judson Church -excepto Simone
Forti-. La flexibilidad que emanaba el taller de Dunn también permitia la
inclusion de personas que no eran bailarines, y que participaban en piezas
de danza, las cuales también podian hacer su propia coreografia. El
acontecimiento de la Judson Church adquirid una gran importancia por el
cumulo de aristas que se reunieron. Todos ellos provenian de distintas
disciplinas, y mediante la interaccion y mezcla de ideas abrieron una gran
variedad de actitudes frente a todo aquello que podria ser danza.
Igualmente, los espectadores de las presentaciones en la Judson Church

estaban formados por musicos, cineastas, bailarines, escritores,

¥ Pérez, David. “Cuatro giros alrededor de la danza, el arte, el movimiento y la
pausa”. V.V.A A. “Caprichos, la danza a través de un prisma”. Cuadernos
escénicos, n.° 6, 1998. Sevilla: Ed. Junta de Andalucfa, p. 76
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intelectuales y personas que vivian a los alrededores de la iglesia en

Greenwich Village.

“Las experimentaciones que se efectuaron en la Judson Dance han constituido la
base de una nueva estética de la danza, en sus objetivos, materiales,

motivaciones, estructuras y estilos dentro de la danza.”®

En este concierto nimero uno de la Judson Church organizado por Robert
Dunn en 1962, los artistas de la Judson quieren repensar su propio campo
de experiencia y provocar una nueva mirada sobre sus trabajos. Los
bailarines se autodenominan performers™ y los espectaculos de danza

performances.

6. Steve Paxton e Yvonne Rainer (1963)

° Banes, Sally. “Dossier: La table ronde”. Nouvelles de Danse, n°. 3, 1990. Bruselas:
Ed. Contredanse, p. 34

' Era una manera de auto diferenciarse de los bailarines modernos que para ellos no
eran modernos.
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En el centro de sus preocupaciones contestatarias se encuentra el cuerpo y
la practica del mismo como la mejor de las armas contra el puritanismo que
dirige toda la historia del continente norteamericano. Cunningham es
contemplado por toda esta generacion de bailarines como factor de la
convencion coreogréfica, y por ello antidemocratico. La vision de la danza
por esta generacion de bailarines se dirige a pasos no danzados, pasos
usuales de la vida ordinaria, o el paso como ready-made del propio cuerpo.
El 6 de julio de 1962 la Judson Church acabara convirtiéndose en el Judson
Dance Theater. A partir del primer concierto, los trabajos dancisticos se
escaparian de toda convencion, asegurando el protagonismo de la danza no
danzada como premisa estética. La Nueva Danza como definicidon de este
tipo de trabajos abogara por la no convencidn, no a la técnica centenaria, no
al encuadre escénico ni al espacio teatral, promulgando el uso de pasos
cotidianos como: caminar, correr, saltar y caerse. Todos los movimientos se

insertaban dentro de estructuras de repeticion.

Yvonne Rainer una de las bailarinas mas representativas de este
movimiento, fue la primera en la historia de la danza moderna de occidente
en redactar un manifiesto sobre principios estéticos coreograficos no

convencionales:

“Manifiesto del no: No a lo espectacular, no al virtuosismo, no a las metamorfosis
y a la ilusion, no al hechizo e imperio de la imagen del artista, no al cardcter
heroico y antihéroe, no al compromiso entre el intérprete y el espectador, no al

estilo, no al intérprete, no a la excentricidad, no a la emocicn.” "'

""" Declaracién de Ivonne Rainer en Vila, Thierry (1998). Paroles du corps. Bienne:
Ed. Du Chene-Hachette Libre, p. 132-133
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Este manifiesto fue elaborado por Rainer en 1963 y formd parte de su pieza
Terrain. Rainer suprime todo aquello que no es la mecanica de los
movimientos, los cuales no deben estar forzados, ni tensos. En el trabajo de
Rainer el espacio es uno solo, cualquiera puede hacer sus movimientos.
Rainer consigue que el espectador se identifique totalmente, puesto que él

mismo podria hacerlo.

7. Yvonne Rainer (1965)
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El desarrollo de la Nueva Danza quedara enmarcado dentro del contexto
politico, econdémico y social de los EE.UU., sobre todo en los afios
comprendidos entre 1968-1973. La predisposicion del publico a la
participacion, asi como las influencias no occidentales se veran reflejadas
en las propuestas artisticas de la Nueva Danza, las cuales a su vez incluiran
parametros compositivos inscritos en lo cooperativo, lo ecoldgico, lo

multicultural y lo democratico.

No es de extrafiar que la mayoria de los bailarines y coredgrafos de la
Judson Church participaron y desarrollaron trabajos dentro de movimientos

politico-sociales reivindicando la libertad, la igualdad y el pacifismo.

Hacia el afno 1970 Yvonne Rainer forma el colectivo de improvisacion Grand
Union, cuyos componentes (todos ellos bailarines) provenian en su mayoria
de la Judson Church. Entre muchas de su presentaciones y puestas en
escena hay que destacar una actuacion que se llevd a cabo en 1971 a
beneficio de los Black Panters (Panteras negras). Un destacado
compromiso hacia las causas libertarias, era la caracteristica principal de

todos sus trabajos.

Otro claro ejemplo podiamos encontrarlo también en las facturas de algunas
coreografias que Yvonne Rainer presentaba de manera independiente. La
version de su pieza Trio A que fue presentada en 1970, denunciaba y
apoyaba a una serie de artistas que habian sido condenados por profanar la

bandera americana

2 Ver fotografia en la pdgina siguiente
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8. David Gordon en Trio A de Yvonne Rainer (1970) Judson Flag Show

Steve Paxton, cofundador junto a Yvonne Rainer del grupo Grand Union,
comienza a desarrollar el Contact-Improvisation' alrededor de 1972, técnica
de danza donde la improvisacion es el principal objetivo a la hora de

conformar la practica coreogréfica.

" Ver mds informacién al respecto en el apartado 3.4.4 La importancia de las artes
marciales en la danza contempordnea de los afios 80 y 90, p. 177
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Segun Sally Banes la improvisacion hace que:

“Su prdctica en publico presenta la imagen de un estilo de vida, un modelo para
un mundo posible: la improvisacion se convierte en sindnimo de libertad y de

adaptacion, de soporte, de confianza y de cooperacion.” *

Con la Nueva Danza el uso del cuerpo y el movimiento se desprenden de
convencionalismos heredados de la tradicion escénica respecto a la
utilizacion del vestuario, iluminacién, escenografia y musica. Estos por el
contrario estaran utilizados de manera justificada y consecuente en cuanto a
las necesidades de la pieza de danza. El vestuario huira de toda
referencialidad, asi como del elemento propagandistico de la moda; su
funcidon se sitia en la comodidad del cuerpo a la hora de ejecutar sus
traslaciones espaciales. La escenografia es el propio espacio donde se lleva
a término la accion: una sala, un espacio escénico, la calle, la naturaleza. La
pieza de danza no precisa de un envoltorio a no ser que el empleo de un
empaquetamiento determinado favorezca y resalte elementos compositivos
inherentes a la pieza de danza, un ejemplo de ello podria ser el empleo de
un espacio cerrado para conseguir una mayor audicion de los sonidos
generados por los pasos de la accion, a efectos de ser amplificados por
medios tecnoldgicos. Otro ejemplo podria ser también utilizar estructuras u
objetos donde el movimiento de la pieza se inscribe, los cuales deben de

atenerse a la funcion especifica que precisa la accion del cuerpo.

La iluminacién como muy bien indica debe cefirse a lo que es, y dependera

del espacio elegido donde se lleve a cabo la pieza, aplicando o no, la

14 Banes, Sally (2002). Terpsichore en baskets. Paris: Ed. Chiron, p. 24
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iluminacidén necesaria para su eficiente contemplacion, con lo cual quedan
restringidos los efectos luminicos gratuitos e injustificados. En cuanto al
empleo de la musica, dependera de la necesidad de compartir con musicos
la pieza de danza a través de su yuxtaposicion. La musica y la danza
trabajan con el ritmo, principal elemento que ambas disciplinas comparten,
por tanto no supondra ningun tipo de impedimento permitir que la musica se
instale paralelamente a la duracion de la pieza, como también que la razdn
corresponda a una previa invitacion que se le hace al mdsico para que este

dentro del espacio sonoro de la pieza de danza.

Como hemos estado viendo a lo largo de este apartado, los bailarines y
coredgrafos de la Judson Church seran considerados simultaneamente
como herederos y criticos de la danza moderna (fendmeno limitado al s.XX)
y de la danza académica (canon de belleza y verticalidad en perspectiva
heredados de las cortes europeas del Renacimiento). Dentro de la Judson
Church: Yvonne Rainer, Steve Paxton, Lucinda Childs, etc., compartiran un
mismo punto de vista acerca de la creacion dancistica, sobre todo en su
necesidad de redefinir el medio de la danza. Sally Banes a partir de 1987
comenzara a utilizar el término danza postmoderna para hacer referencia a
todas las obras y creadores pertenecientes al entorno y presupuestos
estéticos de la Judson Church. Sin embargo, Banes que es conocedora de
la significacion de lo postmoderno dentro de otros ambitos artisticos, decide
utilizarlo para denominar a la Nueva Danza como danza postmoderna. Por
otra parte, aun sabiendo las connotaciones estéticas que conforman lo
postmoderno en cuanto al caracter ecléctico que se imprime en las obras,
Banes decide aplicar este término como adjetivo diferenciador de un tipo de

danza que se genera e inscribe a principios de los afios 60, y que ademas
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no tiene nada que ver con los presupuestos postmodernos artisticos
consensuados por la Historia y la critica del arte. Leopoldo Alas describe la

postmodernidad de la siguiente manera:

“En su ensayo Kitsch, Vanguardia y Arte por el Arte, Hermann Broch habla del
Kitsch como de un sistema de imitacion que mira hacia el pasado con nostalgia,
copiando, con sorprendente simplicidad, lo que lo precede. Lo que ya ha existido
-escribe-, lo que ya se ha experimentado, estd destinado a reaparecer
invariablemente en el kitsch. [...] ;Y qué decir de la postmodernidad, otro de los
viejos disfraces del Kitsch?. El kitsch es el espiritu —o la falta de espiritu- de esa

famosa postmodernidad, y Almoddvar su profeta.” '

Finalmente la justificacion que Banes da a su operaciéon de nombrar
arbitrariamente danza postmoderna a la Nueva Danza, corresponde a una
manera de diferenciar la danza de los 60 de la danza moderna que no es
moderna. Para ello Banes usa el adjetivo postmoderno como significado de

modernidad.

“Como lo moderno aplicado a la danza no es sindnimo de modernidad, ser

antimoderno no significa para nada ser antimodernidad, sino todo lo contrario.” '®

Aunque ello encierre cierta contradiccidon, Banes considera apropiado usar
el término danza postmoderna como nombre genérico en el que se incluyen
todas las producciones de danza contemporanea comprendidas entre los

anos 60 y 80, tanto si su factura es postmoderna como si no lo es.

' Alas, Leopoldo.“Sinceramente kitsch” en V.V.A.A. (1988). El Kitsch espaiiol.
Madrid: Ed. Temas de Hoy, p. 10
16 Banes, Sally (2002). Terpsichore en baskets. Paris: Ed. Chiron, p. 19
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El interés de explicar la manera en que es utilizado el término postmoderno
dentro del ambito histdrico de la danza, tiene como objetivo posicionarnos
en desacuerdo con la utilizacion de este adjetivo como sustituto del término
Nueva Danza. De hecho Banes expone lo siguiente acerca del término

postmoderno :

“Los coredgrafos lo encuentran hoy en dia como reductor e inexacto.
Actualmente un cierto nimero de autores lo utilizan de una manera aproximativa
significando todo o nada. Sin embargo, como ha sido utilizado desde hace poco
menos de diez afnos, mejor que evitarlo, me parece que puede dar una definicion

al emplearlo.” "

Sally Banes dentro del discurso historicista de su libro Terpsichore en
baskets, utilizara indistintamente los términos danza postmoderna y Nueva
Danza para designar los trabajos y a los artistas de la Judson Church y de
la danza contemporanea de los afos 80. Para nosotros Nueva Danza sera
el adjetivo que utilizaremos a la hora de mencionar o inscribir las obras y
artistas que se caracterizan por tener una factura y un perfil exentos de los
convencionalismos académicos que se formularon entre los siglos XVIl y
XIX, formalidad exenta que sera iniciada por los bailarines de la Judson
Church. A excepcion de los trabajos de Steve Paxton, Yvonne Rainer,
Simone Forti, Trisha Brown, Lucinda Childs, etc., principales representantes
de la Nueva Danza, mucha creacidén coreografica que se ha venido
realizando a partir de los afios 80 evolucionara con un claro componente
postmoderno, es decir, muchas de estas piezas de danza presentaran una
mezcla de academicismo y acciones cotidianas del cuerpo. Estos trabajos

van a generar un eclecticismo en la danza contemporanea que ahogara en

"7 Ibidem, p. 20
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parte la expansion de la Nueva Danza y sus caracteristicas antiacadémicas.
Sin embargo a partir de la decada de los 90 y de la mano de las practicas
performaticas que provenian del ambito plastico, muchos jdovenes
coredgrafos y bailarines advierten que en los trabajos de estos artistas
plasticos existe una afinidad con la danza tanto en la utilizacidon del espacio
y los objetos que se inscriben en él, como en el uso de intervalos de tiempo
y espacio. Estos trabajos denominados performances ofrecian una factura
mucho mas interesante que la mayoria de piezas coreograficas que se
estaban llevando a cabo en aquellos afos dentro de los circuitos de
exhibicion destinados a la danza contemporanea en Europa. A raiz de un
desencanto a causa del panorama dancistico de finales de los 90,
provocado por el eclecticismo de las creaciones dancisticas, muchos
coredgrafos europeos que abogan por el antiacedemicismo comenzaran a
revisar las obras de los bailarines pioneros del performance del Judson
Church, lo que les conducird a generar un tipo de danza que partira de los
presupuestos estéticos del Judson, pero con la diferencia de que si el origen
de la performance/Nueva Danza consistia en la liberacion de los
convencionalismos académicos de la danza por parte de los bailarines de
los 60, aqui la utilizacion de facturas performaticas alude, en la mayoria de
trabajos, a una falta de creatividad coreografica que es suplantada por una
utilizacion apropiacionista de recursos plasticos, la cual es justificada por
estos jovenes creadores solo por el hecho de ser bailarines, y que como
tales se erigen herederos de los pioneros del performance art (los bailarines
de la Judson). El abuso de la utilizacion de las rentas de la Judson en el s.
XXI por parte de algunos bailarines y coredgrafos occidentales, ha generado
por oposicién en el lado mas académico europeo, una revision de los

convencionalismos mas ortodoxos de la danza, los cuales han sido
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reconstruidos por coredgrafos como William Forsythe (coredgrafo
postmoderno por antonomasia), quien manteniéndose fiel a la estética
académica, la ha reinstaurado en los canales de difusion que en su
momento correspondian a los de la danza contemporanea. Aunque como
deciamos al principio sobre la danza contemporanea en cuanto a que la
mayoria de sus propuestas presentaban cierto eclecticismo, no hay que
olvidar los trabajos de gran originalidad pertenecientes a Anne Teresa de
Keersmaeker o Wim Vandekeybus, los cuales emergieron de esos
escenarios presentando una danza contemporanea exenta de
convencionalismos académicos en su presentacion, de gran originalidad,
frescura, dinamismo y fuerza ritmica. Sin embargo el concepto de que todo
puede ser danza, acufado en los afios 60 y que fue lo que permitié que el
academicismo de la danza perdiera vigencia y permitiera la eclosion de
futuros coredgrafos como Keersmaeker o Vandekeybus, ha perdido su
credibilidad en el ambito dancistico. Lo performdtico se ha convertido en un

adjetivo peyorativo dentro de la creacion coredgrafica de hoy.

Dentro de este apartado hemos expuesto muchos de los elementos
formales, estéticos e histdricos que han caracterizado a la danza en
Occidente, sobre todo en el s. XX. Sin embargo esta presentacion la hemos
llevado adelante bajo un punto de vista exclusivamente escénico. Con ello
queremos hacer hincapié en que la historia de la danza se cifie por
completo a todo aquello que se inscribe en la representacion de la danza en
el espacio escénico, sin contemplar a todos aquellos bailarines vy
coredgrafos que han desarrollado su trabajo de investigacidon
transcendiendo la convencidn decimondnica del espacio escénico,

descentralizandola y democratizandola a través de los medios de masas. Es
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por ello que en el siguiente apartado vamos a abordar la relacion de la
danza con la imagen en movimiento, el sonido y la iluminacion a efectos de
introducirnos en la manera donde danza y medios audiovisuales reescriben
una formalidad, una estética y un precedente histérico conjunto, que aun
siendo contemplado por la historia del cine, aparece como un desconocido

en la historia de la danza.
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2 EL ESPACIO CINETICO-VISUAL Y SONORO DE LA
COREOGRAFIA EN EL S. XX
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2.1 OCUPACION MULTIDISCIPLINAR DEL ESPACIO ESCENICO
COREOGRAFICO

“Si la danza es uno de los motores de la prdctica moderna del arte, ¢;cudles
debian ser las reglas para abordar el tan llevado tema de la
interdisciplinaridad?.[...] En la colaboracion entre las artes y la danza no puede
mads que revertirse sobre la danza los aspectos mds diversos que a otras artes la
danza ha aportado. [...] Y es que la literatura sdlo puede devolverle a la danza el
principio de literalidad que ésta le aportd, del mismo modo que el teatro puede
recuperar para ella el principio de representacion que tomd de la danza misma.
La musica, qué seria de los sonidos sin el compads, el ritmo de la danza, incluso
el fraseo aparece antes en la danza que en el canto. Las artes pldsticas, si
alguien se atreve todavia a decir lo que éstas son le deben a la danza ideas
centrales como la de figura, -son fundamentales los estudios de la escuela
Warburg sobre el rito y el gesto como base de toda la iconologia artistica desde
los primitivos italianos hasta el s. XIX-, ademds de adjetivaciones fdciles como
las ideas de composicion y ritmo. [...] Me atreveria a decir mds, la danza es el
modelo de pensamiento para las llamadas artes conceptuales del mismo modo

que el paseo lo es para el pensamiento filosdfico.” ®

Las vanguardias artisticas de principios del s. XX irrumpen de manera
torrencial sobre los ballets, y estos no dispusieron de tiempo necesario para
transformar esos descubrimientos en danza. Serge Lifar, en su libro La
Danza, nos habla de ese desajuste entre la danza y las demas artes. Este
libro supone uno de los hallazgos mas interesantes y comprometidos de la
coreografia en su aspecto mas integro. De manera general expondremos
algunos de los aspectos que consideramos significativos y sobre los que

Lifar se ha basado al hacer su exposicion de una estética de la danza,

'® Romero, Pedro G. “Tibia de la pierna izquierda”. V.V.A.A. “Caprichos, la danza a
través de un prisma”. Cuadernos escénicos, n.° 6, 1998. Sevilla: Ed. Junta de
Andalucia, p. 16-17
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imprimiendo un destacado empefio y valia para aislarla de todos los
solapamientos a los que se ha visto sometida por distintas manifestaciones
artisticas que han sido contemporaneas a ella. En su proceder Lifar
presenta una personalidad cargada de respeto hacia las propias
idiosincrasias de estas disciplinas, ofreciendo una vision de la danza hacia
éstas, con el mismo respeto que hacia ella misma. Demuestra ser
conocedor de todas ellas, abriendo un discurso amplio que posibilita el
acercamiento respetuoso del arte en general hacia la danza, erigiéndola
como la madre desconocida. De hecho Lifar trabajé en sus producciones
coreograficas con revelantes artistas del s. XX como Picasso, Cocteau,
Fernand Léger, Man Ray etc. Por otro lado Lifar asume las deficiencias que
bailarines y coredgrafos han fomentado, haciendo que a la danza se le
considere una disciplina artistica autista y donde el propio Lifar tampoco
queda absuelto. Lifar empieza su discurso con los conceptos de clasico y
moderno, no sélo en cuanto a su significado estético en la historia del arte,
sino también porque a su vez corresponden a dos estilos de danza que
coexisten como lineas de trabajo coreografico en el mismo periodo donde
Lifar también lleva a término su labor como coredgrafo. Lifar encontrara
inadecuado decir danza clasica como denominacion del género dancistico
que aparece a partir de Beauchamps.' Segun Lifar, dicha denominacién
solo seria acertada en el trabajo coreografico realizado por Isadora Duncan,
donde una de las caracteristicas mas importantes es el uso que hace de los
modelos clasicos de la Antigliedad dentro de su trabajo dancistico, con lo
cual su obra se inscribe muy bien encajada en los presupuestos del
clasicismo plastico. Esto va a suponer una premisa importante para Lifar a
la hora de introducir el concepto de danza académica, en lugar de danza
clasica, ya que si el trabajo de Duncan quedard inscrito en una estética

clasica, esto va a permitir a Lifar llevar a cabo sus operaciones redefinitorias

¥ Verp. 15
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de la danza entendida como clasica, sustituyéndola por danza académica.
Estas conclusiones deben tomarse con una gran consideracion a la hora de
reescribir una Historia y una Estética de la danza, precisamente por su
fuerte carga desestabilizadora, por una parte hacia la danza moderna, ya
que Lifar excluye a Duncan de la modernidad artistica del s. XX a la que
pertenecia, situandola como heredera del clasicismo, y por otra, al sustituir
lo que se entiende como danza cldsica por danza académica. Lifar
denominara siempre a la danza clasica como danza académica. Siguiendo
con la politica de innovacion artistica generada principalmente por artistas
plasticos a partir de la segunda mitad del s.XIX, Lifar descubre que en
ningun momento de la Historia de la danza (méas o menos hasta mediados
del s. XX), hay una fusidon o multidisciplinaridad de las artes en la que la
danza se encuentre incluida, comprometida o afectada positivamente en
beneficio de ella -hay que sefialar que en muchos libros sobre Historia de la
danza, Loie Fuller bailarina multidisciplinar, no aparece citada, Lifar tampoco
la cita-. Pensamos que es de gran importancia citar para ello dos parrafos
de Lifar sobre los Ballets rusos, y que a la vez también atafien a sus

seguidores los Ballets suecos.

“Diaghilev se hallaba poseido por el demonio inquieto de la novedad y este mal
era contagioso: viendo a todos los que componian el grupo, se hubiera dicho que
cada uno temia, por encima de todo, parecer menos atrevido o0 menos nuevo que
su predecesor. [...] Pero de todas maneras el modernismo se precipito
torrencialmente sobre los Ballets rusos, y fueron sucesivamente el cubismo, el
surrealismo, la gimnasia ritmica de Jacques Dalcroze, los deportes, el
cinematdgrafo (el efecto de los movimientos lentos fue muy utilizado), el
maquinismo, el exotismo, el primitivismo negro -desde el ingenuo prearte hasta el
arte verdadero de Josefine Baker-, la acrobacia, la revista y el constructivismo
soviético. Los adoradores y conocedores de la danza cldsica huian ante el
torrente, Diaguilev, sin embargo, marchaba de descubrimiento en

descubrimiento, pero sin disponer del tiempo necesario para transformar estos
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descubrimientos en el ballet, de hacer que la danza los asimilase, y solo

logrando a veces que la danza sufriese mutilaciones.”®

9. Ballet Les Mariés de la tour Eiffel de Jean Borlin -Ballets Suecos- (1921)
Museo de la danza de Estocolmo

10. Ballet Parade (1917) de Léonide Massine -Ballets Rusos-

20 Lifar, S. (1968). La danza. Barcelona: Ed. Labor, p. 176
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Muchos contemporaneos de Lifar y otros mas actuales, consideran de gran
atrevimiento sus declaraciones por entenderlas de manera equivocada. Es
decir, piensan que la actitud de Lifar menosprecia a la propia danza, por
afirmar que ésta no compartia los presupuestos de las vanguardias. Con lo
cual para muchos, estas declaraciones han quedado y quedaran como algo

involutivo dentro de la danza respecto al arte.

Las siguientes declaraciones de Serge Lifar evidencian al maximo esa
inexistente multidisciplinaridad entre otras artes y la danza. Con sus
palabras, a nuestro entender arremete claramente hacia aquellos
coredgrafos y artistas plasticos que por colaborar conjuntamente y diluir sus
respectivos roles en el proceso de la realizacion de un espectaculo de

danza, ofrecen un resultado precario en la composicion coreogréfica.

“De la misma manera, Picasso, durante el segundo periodo hubiera podido

realizar su Parade sin recurrir a un coreautor.” !

Lifar consideraba que muchos artistas de las primeras vanguardias que
tuvieron relacion con los Ballets Rusos de Diaghilev, y participaron en la
concepcion y la realizacion de los espectéculos, contribuian a que la danza
siempre se encontrase en segundo o tercer plano. La musica, la metéfora y
la plastica escenogréafica (pintura y escultura), eran los verdaderos

coredgrafos.

Lifar nos brinda la posibilidad de revisar la danza, y si ésta, por su
naturaleza se ha quedado descolgada de todo lo que significaron las

vanguardias en el campo del arte, sélo saber esto, nos abre un sinfin de

! Tbidem, p. 179
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caminos por descubrir en la estética del cuerpo, el espacio y el movimiento,
incluso podria haber sido conveniente que la danza hubiera pasado sin
pena ni gloria por el gran siglo del arte, hecho que facilitaria una revision

intrinsecamente coreografica.

No cabe ni la menor duda de que la postura de Lifar va a ser para nosotros
de una gran importancia frente a modernos y académicos que se aferran a
considerar la danza, arte cinético por excelencia, como algo revisado,
consolidado e inamovible, cuando realmente es todo lo contrario,? y méas
aun la propia obra escrita de Lifar, que en si misma también es una laguna.
Sin embargo, su empefo en sustraer de la danza todas las artes afines que
la rodean, hace que pueda entregarnosla desnuda, solitaria, casi pura y

dispuesta a crecer.

En varios momentos de lectura de su obra hemos observado como después
de casi 60 afnos, aun hay cosas que permanecen vigentes, y nos hubiera
gustado encontrarnos en otro momento mas avanzado para la danza, pero

todavia hoy se repiten esquemas en detrimento de la misma, como la

2 Recientemente en el Departament d’Escultura de la Facultat de Belles Arts de la
Universitat Politécnica de Valéncia, el grupo de investigaciéon Laboratorio de
Creaciones Intermedia ha llevado a cabo la reconstruccién de dos Danzas mecdnicas
(1923) del coredgrafo ruso Nikolai Foregger (1892-1939). Las danzas reconstruidas
han sido la danza de la cadena de transmision y la danza de la sierra. Con respecto a
lo que expone Lifar sobre que la danza no tuvo tiempo para asimilar las aportaciones
de las vanguardias artisticas, la obra de Foregger aparece como una excepcion.
Nikolai Foregger, “coredgrafo de los afios del constructivismo ruso, fundo en 1921
su estudio MASTFOR (un anacronismo de MASTerskaya Foeggera= Taller de
Foregger), donde incluyo las aportaciones de la musica-jazz, el music-hall y el
circo. Otro de los aspectos a destacar fue sus referencias a la estética industrial en
su produccion coreogrdfica “Danzas Mecdnicas”(1923) donde aplico su método de
entrenamiento corporal (que llamo TePhy Trenage) fundamentado en ejercicios
fisicos y ritmicos, destinados a conseguir la mecanizacion del movimiento...”
Laboratorio de Creaciones Intermedia. “Ruidos y Susurros de las vanguardias,
Reconstrucciones de obras pioneras del Arte Sonoro (1909-1945)”, 2004 Valéncia:
Ed.UPV
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importancia de la musica, la importancia de la referencialidad (teatro) y la
falta de conocimientos artisticos externos a la propia danza y que Lifar

comenta de la siguiente manera:

“El ballet, como unidn armoniosa de las artes (de la musica, de la pintura, de la
poesia y de la danza) exige de sus creadores conocimientos de una profundidad
y extension que muy pocos coreoautores pueden aspirar a poseer. Son, sin

embargo, indispensables.”®

La finalidad de haber expuesto las interrelaciones llevadas a cabo por
diferentes manifestaciones artisticas con respecto a la danza y en las que
en su mayoria dicha multidisciplinariedad no afectaba a la propia danza,
sino que mas bien se utilizaba el soporte del espectaculo coreografico para
llevar a cabo experimentaciones escénicas por parte de los artistas
plasticos, nos hace comprender porque una gran parte de la danza no
incluye en sus documentos histdricos a la bailarina Loie Fuller, una de las
figuras mas emblematicas e influyentes en el arte de principios del s. XX por
su multidisciplinaridad artistica, es decir, la poca atencion prestada al trabajo
coreografico desarrollado por Loie Fuller por parte de Serge Lifar supondra
un vacio histérico dentro de la Historia de la danza en Occidente. De ahi la
tesis de Lifar sobre la importancia en adquirir diferentes técnicas artisticas
para mejorar la creacion coreografica. Lifar desconocia la dimension
artistica y multidisciplinar de la obra de Fuller. Asi como Isadora Duncan
(bailarina que pertenecié a la compania de Loie Fuller) esta considerada
como una de las principales pioneras de la danza moderna, Loie Fuller no
recibird el mismo tratamiento. La mayoria de descripciones realizadas en
torno a esta bailarina en la bibliografia histérica de la danza, consisten en
escuetos escritos que indican que Loie Fuller trabajaba con telas y efectos

de luz. La obra luminico-cinética de Loie Fuller no sélo la vamos a inscribir

= Op. Cip p. 59
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como principal precedente de la relacion entre danza e imagen en
movimiento, sino ademas como una escision dancistica que origina una
Historia de la danza paralela a la establecida, y que de la cual, desde esta
tesis, queremos ser sus iniciadores, sobre todo porque los coredgrafos y
bailarines que la constituyen desarrollan su trabajo a partir de la utilizacion
del cine y los medios audiovisuales para realizar sus obras coreogréficas en

factura cinematografica.

2.2 LOIE FULLER: LA BAILARINA LUMINICO-CINETICA

11. Loie Fuller fotografiada por Eugéne Druet (1900). Museo Rodin, Paris
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Loie Fuller nace el 22 de febrero de 1862 en Fullersburg (lllinois). A partir de
1874 comienza su carrera artistica como actriz en la Academia de Musica
en Chicago. En 1883 realizara una gira por los EE.UU. dentro de la
compania de Buffalo-Bill. Continuara trabajando en diferentes compafnias de
teatro hasta que en 1884 comienza a interesarse por el canto y la dpera.
Finalmente y después de una larga experiencia escénica forma compania
en 1889 y comienza una gira por Jamaica, Antillas, Bermudas y EE.UU.
Entre 1889 y 1891 llevara a cabo una serie de experiencias centradas en el
aprendizaje de Skirt dance (danza de la falda) y un interés por los efectos
de las luces en los teatros de variedades. Ambos supondran los campos de
experimentacién donde tendrd lugar la concepcion de su danza luminico-

cinética.

En 1892 contratada por Rud Aronson estrenara su Serpentine dance en el
Casino Theater de Nueva York. Ese mismo afio partird a Europa con una
propuesta de trabajo ofrecida por Edouard Marchand para presentar su

Serpentine dance en el Folies-Bergére de Paris.

Respecto a la técnica de ejecucion de sus danzas, era necesario un
escrupuloso ajuste entre los movimientos del cuerpo y el tejido de los velos
junto a las sefiales luminosas emitidas por los focos que accionaban los
electricistas. Muchas veces el sincronismo entre danza y luz era conducido
por golpes de tacdn generados por la bailarina, con los que indicaba el

momento de activar las luces.
Sus trabajos parecian querer esculpir la luz, multiplicando sus efectos y

situando los puntos de luz delante de ella, detrds, debajo, a los lados o en el

techo.
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12. Dibujo del dispositivo luminoso para la escena inventado por Loie Fuller (1894)

13. Loie Fuller sobre su dispositivo en el espectaculo Salomé (1896).
Libreria Publica de Nueva York
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Loie Fuller para su Danza del fuego (1885) dispuso proyectores rojos bajo
sus pies, que iluminaban a través de una placa de cristal, mientras que con
los velos de sus vestidos jugaba con la luz y creaba formas flotantes
mediante unos artilugios mecanicos que adaptaba como prdtesis a sus

brazos.

e M. L. FOLLER
CGARMENT FOR DANCERS,

No. 518,347 Patented Apr. 1'?. 1894,
o i" > N
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14. Patente de los accesorios del vestuario de Loie Fuller (1894)

El vestuario dentro de las danzas de Fuller no se limitaba a ocupar su
principal funcidn cotidiana, es decir, cubrir el cuerpo, ni tampoco utilizarlo

como elemento de sugerencia erdtica o decorativa, sino como accesorio
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escenografico y generador de la propia formalidad de la danza. Sin embargo
lo que marcaria el caracter novedoso de sus danzas correspondia a la
estrecha relacion que estas establecian con la popular luz eléctrica y los
colores, aspectos que facilitaran el advenimiento del cine coloreado. De
hecho en 1896 Thomas Alva Edison, Robert William Paul y Louis Lumiére
efectuaran el mismo tipo de realizaciones sobre versiones de Serpentine
Dance. Todas ellas fueron bailadas por diferentes imitadoras de Loie Fuller

que aprendieron su baile y lo perpetuaron en mas de 50 cortometrajes.

15. Annabelle Withford Moore en Serpentine dance (1896) Thomas Alva Edison

Sobre la version ejecutada por la bailarina Annabelle Withford Moore, el
vestuario consistia de dos velos que se fijaban por una parte a la falda, y

por la otra al talle, a la vez que se ataban a dos varillas rectas y cortas.
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Sin lugar a dudas ninguno de los cortometrajes que se realizaron pudieron
ilustrar lo que la iconografia y textos de la época evocan de la danza de

Loie Fuller.

16. Loie Fuller bailando en un parque (entre 1909-1914) Museo d’Orsay, Paris

Su virtuosismo a la hora de lanzar los velos hacia que estos alcanzasen una
altura de seis metros. La fuerza de propulsiéon era facilitada por unas
prolongaciones curvadas en los extremos, a modo de brazos protésicos que
permitian una extension de los velos de seda sin ser dafiados®. Junto a

toda la mecanica de la indumentaria corporal, el equipo de iluminadores se

* Ver ilustracién n° 14 de la p. 50
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encargaba de accionar los mas de cien proyectores de luz que ofrecian
todos los matices del color dentro de un espacio escénico, el cual era
estudiado de tal manera que las paredes se tapizaban en azul intenso para
amortizar la reverberacion luminosa de los colores proyectados. A todo ello
adjunté espejos para multiplicar y desmaterializar la imagen. La
experimentacion escénica que acometid Loie Fuller y los efectos de
espectacularidad conseguidos hacian que las versiones cinematograficas
de Serpentine dance sdlo reprodujeran un empobrecimiento de la magia de

sus espectaculos.

Aunque nunca filmdé sus danzas, asi como tampoco lo hicieron sus
contemporaneos como Isadora Duncan, Serge Diaghilev (productor de los
Ballets Rusos) o Rudolf de Mare (coredgrafo de los Ballets Suecos), Fuller
no dudd en pedirle a Edison —como 0jo externo- su opinidn para poder

mejorar los efectos de sus danzas sobre el escenario.

“Cuando ella fue a ver a Edison, no fue en absoluto para que el la filmara, sino

para que le ayudase a incrementar la riqueza de sus danzas.”®

La influencia de Fuller en el arte en general de finales del s.XIX y principios
del XX estéa representado por multitud de objetos de las artes decorativas -
jarrones, lamparas, medallas, etc.- asi como esculturas, pinturas, carteles y

fotografias, que plasman la plastica fantasmagdrica de sus danzas.

Por poner un ejemplo, Eugéne Druet, fotdgrafo de Rodin, hizo cerca de
1900 clichés de Loie Fuller que se encuentran archivados en el Museo

Rodin de Paris.

»Lista, Giovanni. “Loie Fuller et le cinéma”. V.V.A.A. (2002). Loie Fuller danseuse
de ’art nouveau. Paris: Editions de la Reunién des musées nationaux, p. 74
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Fuller colecciond y aprovechd todo tipo de medios visuales donde aparecia
su imagen, usandolos como difusién y propaganda de su propia obra

coreografica.

17. Terpsicore moderne (1898) Fernand Sabatte.
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18. La danse du Lys (hacia 1896) T. L.A. Riviére. Museo de Bellas Artes de Paris

19. Loie Fuller (1895) Museo d’Orsay, Paris
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20. Folies-Bergere. La Loie Fuller (1893) Jules Chéret.

21. Etude pour Loie Fuller (1893) Toulouse-Lautrec
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22. Medalla en plata, Loie Fuller (1900) Pierre Roche. Museo d’Orsay, Paris

23. Lampara, Loie Fuller (1901) R.F. Larche. Museo de las artes decorativas, Paris
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24. Fotogramas extraidos de la filmacion realizada por Max Skladanowsky a la bailarina Mile.
Ancion en una version de Serpentine dance de Loie Fuller (1896)

La experimentacion de la luz y el movimiento tuvieron gran importancia a
principios del s. XX. El mundo del arte en general se intereso por los juegos

de las luces y Loie Fuller fue su méaxima representante.
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Fernand Léger explicaba a propdsito de Reldche (espectaculo de los Ballets

suecos):

“luz, sefiora del mundo y del escenario.” %

Segun Patricia Molins, y refiriéndose a Léger con respecto a Loie Fuller:

“Sin duda el pintor habia visto también una obra de Tristdn Tzara, Mouchoir de
Nuages, para la que Loie Fuller habia creado la iluminacion. Se escenificé el
mismo anfo que Reldche, cuyo Entreacto cinematogrdfico dirigioc René Claire,

alguien que habia llegado al cine contratado como actor por Fuller en 1920.”%

Loie Fuller se entretenia en el laboratorio impregnando sus tejidos con sales
fluorescentes que después en el escenario contribuian al efectismo
coreografico perseguido. También utilizé la recién inventada luz eléctrica de
una manera novedosa en sus representaciones, sobre todo por su
exhaustivo estudio del color con respecto a la luz, donde contd con la

colaboracidn cientifica de Camille Flammarion y Madame Curie.

Fuller fue una pionera del arte, la tecnologia y la multidisciplinaridad; su
interés por la ciencia le llevd a integrar en sus escenografias las técnicas
cientificas como la dptica, quimica y la electricidad. Creara sus vestidos y
dispositivos escenograficos para obtener efectos luminico-cinéticos inéditos.
A excepcidn de los demas bailarines contemporaneos a ella que buscaban
la expresion, la belleza fisica, el virtuosismo, la personalidad del intérprete,
etc., Fuller trabajara con gente que no posee ninguna formacion dancistica.

Respecto a su obra, todos sus trabajos careceran de cualquier vinculo con

% Declaracion de Fernand Léger en Molins, Patricia. “Bailarinas: las hijas nacidas
sin padre.” V.V.A.A. “Caprichos, la danza a través de un prisma”. Cuadernos
escénicos, n° 6.. Sevilla: Ed. Junta de Andalucia, 1998, p. 131

7 Ibidem, p. 131
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la referencialidad, aunque muchos seguidores de Loie Fuller han traducido
sus bailes a metaforas naturales: mariposas, serpientes, pétalos de flores y

fuego.

Loie Fuller se convirtid en una artista visionaria al utilizar la luz sobre el
cuerpo del bailarin en movimiento a tiempo real, aspecto que indirectamente
corrobora Jacques Aumont al exponer la vision y concepcion que Germaine

Dulac poseia del cine (1882-1942):

“El cine es arte del movimiento luminoso o de la luz en movimiento, arte de
ritmos luminosos y del movimiento puro eclosionado en tiempo puro; el valor de
tales definiciones, pese a su trasnochado vanguardismo, estriba en la radicalidad

con la que separan el cine de toda inspiracion pictdrica.”

La danza de Fuller se convierte en pelicula y pantalla al mismo tiempo:

precedente cinematografico y del espectaculo interactivo multimediatico.

2.3 MUSICA Y SONIDO EN LA DANZA DEL S. XX

Todos sabemos que las relaciones entre musica y cine son con diferencia

mucho mas jovenes que las que se siguen dando entre danza y musica.

“Incluso mucho antes, la linterna mdgica, el teatro de marionetas, la dpera, el
ballet, el teatro de feria, el melodrama, el cabaret, habian creado formas y modos
de integracion de la musica de los que se ha nutrido ampliamente el arte que

habria de llamarse con el tiempo el cine.”*

* Aumont, Jacques (2004). Las teorias del montaje. Barcelona: Ed. Piadés, p. 152
¥ Chion, Michel (1997). La muisica en el cine. Barcelona: Ed. Piadés, p. 19
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Michel Chion expone en su libro La mdsica en el cine una serie de
situaciones que se dan entre la musica y el cine, donde el bailarin va a
percibirlas como redundantes, ya que para él supone una repeticion de las
mismas situaciones que la danza ha experimentado con la musica. Ello
provoca en el bailarin cierto escepticismo hacia el cine por su manera de
relacionarse con el arte musical, puesto que muchas maneras de
comportarse el aparato cinematografico con lo musical, se corresponden
con las del coreografico, aspecto que nos permite enmarcar la musica tanto
en un contexto como en otro. Entre musica y cine se da la misma pugna
jerarquizante que la musica ha mantenido con la danza: ;quién se somete a
quién?, es decir, se repiten idénticas operaciones en la busqueda de
sincronismo, continuidad, ilustracion y duracidon. Es por ello que
consideramos de gran importancia hacer un breve resumen de la
colaboracidn conjunta entre mudsica y danza a lo largo del s. XX, la cual ha
estado marcada por inquisiciones, supeditaciones y concesiones ejecutadas

de manera alterna entre una disciplina y otra.

Los ejemplos mas relevantes de la supervivencia individual de estas dos
disciplinas frente a su predestinacion en depender una de la otra los
encontramos en las colaboraciones realizadas entre coredgrafos y
compositores a lo largo del s. XX. Como principal precedente tenemos las
grandes obras de Tschaikovsky (1840-1893) que se inscriben en el ballet
ruso del s. XIX. La obra musical de este compositor esta fuertemente ligada
a la obra coreografica de Marius Petipa (1818-1910), coredgrafo y maestro
de danza en la corte imperial rusa. Petipa transformaria las partituras de
Tschaikovsky para que la musica se acoplara a la danza, de hecho los
compases y los arreglos musicales eran reescritos por Tschaikovsky bajo
las directrices de Petipa. Continuando dentro del contexto ruso de la danza,
en 1913 las relaciones entre coreografia y composicion musical comienzan

una nueva etapa de entendimiento mutuo a partir de la eliminacion de las
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supeditaciones entre ellas: si la danza de Petipa sometia a la musica de
Tschaikovsky, a principios del s. XX Vaslav Nijinsky (1889-1950) adopta una
postura de igualdad respecto al compositor Igor Stravinsky (1882-1971) en
el ballet La consagracion de la primavera, estrenado el 29 de mayo de 1913
en el Thééatre du Champs Elysees de Paris. Nijinsky, en La consagracion de
la primavera, considerd que una de las maneras de que la mudsica y la
danza pudieran confluir sin tener que ser dependientes una de la otra, era
estudiar y analizar la parte ritmica como nexo comun donde la coreografia 'y

la partitura musical podian encontrar un unico lenguaje afin: el ritmo.
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25. Bailarines de La consagracion de la primavera (1913) Vaslav Nijinsky. Biblioteca Fornay,
Paris
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Si bien, Nijinsky se encargé en buscar a Emille Jacques-Dalcroze® (1865-
1950) por sus investigaciones en cuanto a mejorar el aprendizaje musical a
partir de la integracion de los elementos ritmicos en el movimiento del
cuerpo, Stravinsky mostré su reticencia acusando al coredgrafo de ser un

incompetente y corto de miras en el plan musical.

Sin embargo la coreografia de La consagracion de la primavera realizada
por Nijinsky es considerada como el primer ballet sinfénico, precisamente
por la yuxtaposicion de medidas de duracién inigualables. De hecho en
1987, después de siete afos de estudio para la realizacion de una tesis
sobre los Ballets Rusos, Millicent Hodson recopilé datos a través de Marie
Rambert (bailarina en La consagracion de la primavera de Nijinsky),
fotografias y notaciones del propio Nijinsky para poder llevar a cabo de la
mano del Joffrey Ballet una reconstruccion de La consagracion de la
primavera en Los Angeles el 30 de septiembre de 1987. Respecto a la
incompetencia musical de Nijinsky apuntada por Stravinsky®', Millicent
Hodson descubrié que Nijinsky se negd a seguir la musica porque la

coreografia posefa una mayor complejidad ritmica.

A finales de los afnos 50 las obras coreograficas de George Balanchine
(1904-1983) y Merce Cunningham van a coincidir en la liberacion de la
danza respecto al argumento, al relato y a lo referencial. Sus danzas se
inscribirdn absolutamente en parametros espaciales donde el bailarin es
presentado como el elemento de construccion de una arquitectura efimera y

movil. En cambio, sus diferentes posiciones respecto a la relacion de la

* Verp. 18

' Para Stravinsky la danza debe supeditarse al tempo musical, convencién que
persiste en nuestros dias. De hecho, debemos sefialar que en nuestro pafs, dentro de
los estudios superiores de danza los alumnos estdn obligados a cursar varias
asignaturas de musica. Sin embargo en el curriculo de estudios superiores de musica
no hay ninguna asignatura especifica de danza.
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musica con la danza van a posibilitar a todas las posteriores generaciones
de bailarines y coredgrafos relativizar la importancia de la musica en el
espectaculo de danza, ya que va a ser el coredgrafo quien decida si se

somete a la musica o viceversa, si la ignora o si la elimina.

Esta actitud, presente en muchos de los coredgrafos contemporaneos que
surgen a partir de los afios 60, se adscribe en los dos modelos opuestos
que fueron propuestos por Balanchine y Cunningham. En el primero la
musica adquiere un protagonismo preponderante sobre la danza, y formara
junto a su compatriota Igor Stravinsky, un tandem artistico cuyos
presupuestos estaran basados en la tradicion musical, donde la danza
quedara sujeta a la supremacia de la mudsica, aspecto que Stravinsky no
consiguié con Nijinsky. En cuanto al coredgrafo Merce Cunningham (junto al
compositor John Cage) éste abogara por la independencia de la danza
respecto a la musica y viceversa. La relacidon entre ambas dentro del
espectaculo de danza se cefiird a una coexistencia en el tiempo y el
espacio, como dos disciplinas que comparten un tiempo comun y que
eliminan el rol dominante de una sobre la otra. A partir de los afos 60 la
yuxtaposicion entre la partitura coreografica y musical inscrita en una
duracion determinada por el espectaculo a exhibir, influenciara a un sinfin
de coredgrafos/as respecto a la utilizaciéon de la mudsica. La composicion
musical comienza a formar parte del espectaculo de danza como espacio
sonoro eliminandose cualquier atisbo de jerarquizacién entre musica y
danza, asi como una necesidad del silencio por parte del bailarin que

evidencia su deseo de mostrar una danza pura.

Otro ejemplo respecto a la utilizacion de la musica en el proceso de creacion
coreografico en el contexto de los afios 60-70, es el de la bailarina y
coredgrafa Trisha Brown la cual opinaba acerca de su relacién con la

musica que:
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“No podia hacer movimientos con la musica sin que estos no fuesen afectados,
ya que si hubiera continuado trabajando con la musica, jamds podria haber
desarrollado un vocabulario que inscribe estructuras poliritmicas dentro del
cuerpo. Es decir, no podemos hacer estructuras ritmicas e integrarlas en

movimiento estando pendientes del tiempo de la misica.”*

Este grado cero de comunicacion entre ambas disciplinas, vendra reforzado
por una reivindicacion de derechos por parte de la danza frente a los
privilegios de la musica, ya que si bien artisticamente la jerarquizacion de la
musica sobre la danza deja de tener vigencia, no sucedera lo mismo en
cuanto a su funcidn social, pedagdgica y cultural, donde la danza continta
inscrita en una autarquia musical, causada principalmente por su
vulnerabilidad. Esta fragilidad que presenta la danza es expuesta de una
manera bastante clara por parte del coredgrafo francés Jeréme Bel, quien a
partir de una idea que consistia en copiar una coreografia de otro
coredgrafo y llevarla a escena como un proyecto artistico propio, decidid
hacer una serie de indagaciones para saber los inconvenientes que podrian

surgir a la hora de acometer esta empresa:

“Decidi que iba a hacerlo de todas maneras y fui a un abogado que me dijo que
podia ir dos afios a la cdrcel... Pero fue muy interesante porque no hay ninguna
legislacion acerca de este problema en Francia. En literatura se puede citar, en
musica se puede citar...pero en danza no es posible. Lo cual significa que en
danza no te puedes referir a la danza. Citar significa que existe un corpus, una
historia, un patrimonio que puedes usar, porque pertenece a la humanidad. Pero

en danza no. No hay leyes.”*

2 Declaraciones de Trisha Brown en Bernard, Michel (2001). De la création
chorégraphique. Paris: Centre national de la danse, p. 161

¥ Bel, Jeréme. “Desde el principio he estado obsesionado con el lenguaje”. En
V.V.A.A. (2003). Cuerpos sobre blanco. Cuenca: Ed. Universidad de Castilla La
Mancha y de la Comunidad auténoma de Madrid, p. 79

68



Aunque la problematica de la autarquia musical es denunciada dentro de su
propio ambito respecto a las demas artes®, una parte de la danza
contemporanea europea de mediados de los afios 80 retomara el tandem
danza-musica a partir de los programas pedagdgicos orientados a la
formacion del bailarin en Bruselas, principalmente a través de una serie de
cursos impartidos por Fernand Schirren, percusionista, compositor, asf
como pianista acompafiante de peliculas mudas en el Musée du Cinéma de

Bruselas.

Schirren es considerado por un gran ndmero de coreégrafos belgas como
uno de los grandes maestros del ritmo. Es profesor desde 1970 a 1988 en
MUDRA (Bruselas), escuela multidisciplinar para la danza dirigida por
Maurice Bejart, y mas tarde en P.A.R.T.S (Bruselas), escuela superior de
danza dirigida por su exalumna Anne Teresa De Keersmaeker, cuyos
contenidos pedagdgicos multidisciplinares eran muy parecidos a los de
MUDRA. Fernand Schirren centra sus ensefianzas en la relacion existente

entre danza y musica, donde el ritmo es el elemento primordial que las une:

“De la misma manera, poco importa que tensiones y descansos sean danzas o

mudsica, un mismo motor, el ritmo, engendra y rige los sonidos y los pasos.”*

* El 16 de marzo de 1996 dentro del festival internacional de misica contemporédnea
Ars Musica de Bruselas se celebré un coloquio sobre la cultura contempordnea en el
Mediterrdneo, cuyo titulo era La fin des vagues/Het einde van de golven. El evento
fue coordinado y presentado por Daniel Franco en la Biblioteca Solvay de Bruselas.
La mayoria de los ponentes y el publico asistente que nos encontrdbamos allf
provenian del mundo de la misica, Daniel Franco present6 el coloquio de la
siguiente manera: “ Voy a presentar este coloquio con unas palabras de Enmanuel
Kant en las que describe a los miisicos de la siguiente manera: Falta de sensibilidad
por parte de los que utilizan la miisica como soporte de su creacion artistica, ya que
la miisica se descubre por las orejas, solo poniéndose tapones eres libre de querer o
no, su entrada a tu entorno, cosa que con las otras artes no pasa, con solo cerrar
los ojos o cambiar la mirada es suficiente.”

¥ Schirren, Fernand (1996). Le Rythme, primordial et souverain. Bruxelles: Ed.
Contredanse, p. 14
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26. Fernand Schirren

Bajo estos presupuestos, el bailarin identifica en el sonido producido por el
paso que ha ejecutado, medidas de fuerza e intensidad, de la misma
manera que el musico lo percibe a través de las percusiones, frotaciones y
vibraciones que realiza sobre diferentes instrumentos. Todas las
experimentaciones de fuerza, duracidn, intensidad y velocidad que tanto
bailarines como musicos llevan a cabo dentro de la ejecucion dancistica y
musical, constituyen parametros referenciales donde maniobrar los ajustes y
reglajes del ritmo. Bajo estas premisas Anne Teresa De Keersmaeker,
coredgrafa y discipula de Fernand Schirren, va a ser la encargada de
introducir la importancia y protagonismo del ritmo como sello caracteristico
de la danza contemporanea europea de los afios 80. Anne Teresa De
Keersmaeker, nacida en Bélgica en 1960, recibe una formacién musical
(Fernand Schirren) y dancistica en la escuela de danza contemporanea
MUDRA de Bruselas
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27. Mikrokosmos (1987) Anne Teresa De Keersmaeker

En 1980 partird a Nueva York donde continuara su formacion en musica y
danza. A su regreso a Flandes en 1982 creara su segunda coreografia,
Fase, que sera el precedente para formar su compafia de danza
contemporanea Rosas. Diez afos mas tarde, Anne Teresa De Keersmaeker
pasara a ser considerada como una de las coredgrafas mas importantes del
s. XX y en reconocimiento la corona belga le otorgara en 1993 el titulo de
Baronesa De Keersmaeker. Durante este periodo creard P.A.R.T.S una
escuela superior de danza y obtendra la residencia de su compania Rosas
dentro del Teatro Nacional La Monnaie de Bruselas. El trabajo coreografico

de Keersmaeker auna la danza y la musica:

“La gran aportacion de Keersmaeker consiste en que dinamiza a las relaciones

entre la danza y la musica.”

% Ginot, Isabelle et Michel, Marcelle (2002). La danse au XXe. siecle. Paris: Ed.
Larousse, p. 196
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28. Fase (1982) Anne Teresa De Keersmaeker

Su preocupacion, asi como un posible reencuentro con la musica no
obedece a una reconciliacion por parte de la danza, sino mas bien a generar
en la musica una necesidad de hacerse tangible a través de la danza y
ampliar su utilidad, recordando que una de las principales funciones de la
musica es que sea bailada. Uno de los ejemplos mas representativos del
trabajo de Keersmaeker respecto a su impecable factura ritmica
corresponde a su pieza coreografica Fase. En esta pieza el compositor
Steve Reich y Anne Teresa De Keersmaeker partiran de la simplicidad de
las notas musicales y de los pasos dancisticos para yuxtaponerlos de una
manera sincronizada y desajustarlos posteriormente del tempo musical y
dancistico, generando disonancias musicales y desajustes coreograficos,

que realmente daréan el valor artistico y estético a la pieza.

En Fase la coreografia se desarrolla en una unica direccion y en ambos
sentidos de la misma. Su estructura consta de dos secuencias o bloques
principales que se intercalan durante toda la coreografia. En una su funcion

es la traslacion y en la otra permanecer en el sitio mediante medios giros
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sobre el mismo punto de apoyo. En estas dos secuencias las partes mas
dinamicas del cuerpo corresponden a la cabeza y los brazos ya que dirigen
los cambios de sentido dentro de los desplazamientos y los medios giros
cuando en estos no hay traslacion; en cambio los pies constituyen los
apoyos y cambios de peso que van a permitir poder llevar a cabo el giro y la

traslacion.

Los matices dinamicos utilizados comprenden la cadencia y la suspension,
adquiriendo gran protagonismo en las traslaciones y los giros, pero con la
particularidad de que seran los brazos los que asumirdan la mayor

maniobrabilidad para que se den esos matices dentro de la coreografia.

Anne Teresa De Keersmaeker utiliza la repeticion como elemento propio de
los parametros minimalistas, y es una, o0 sino la mayor caracteristica de
Fase. Es por ello que las bailarinas que la interpretan presentan el mismo
género, rol y estrechas aproximaciones entre peso y altura, aspecto que no
hace mas que remarcar ese caracter repetitivo e idéntico en las cualidades
de los movimientos de las bailarinas, permitiendo mayor instrumentalizacion
y precision en las tensiones de las secuencias coreogréficas para que se
ajusten o se desajusten en el tiempo exacto. Este aspecto nos hace
recordar la razdn por la que cada tipo de instrumento musical es elaborado
a partir de pesos y medidas, de manera que los resultados que se obtengan
de cada uno sean los esperados y se ajusten a la sonoridad que lo
caracteriza. Es decir, un piano sonard de una determinada manera por los
materiales que lo conforman y por la manera en que se ha construido. Por
esa razon la operatividad de crear una pieza musical minimalista con dos
pianos correspondera a la igualdad y uniformidad que se da entre los dos
instrumentos para permitir que los desajustes sonoros entre ambos, vuelvan
a ajustarse con facilidad. En esta coreografia la propia fisicidad de los

bailarines ha sido un presupuesto inicial a la hora de crear esta pieza por lo
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que acabamos de exponer. En cuanto al espacio escénico este se
caracteriza principalmente por la vacuidad de objetos y ausencia del color,
haciendo referencia a un suelo y una pared cualquiera pero diafanos,
invitando a que tanto iluminacién como el vestuario lo arropen, es decir todo
lo contrario a lo que se espera de un espacio respecto a lo que hay
contenido en él. El vestuario en la version cinematografica de Fase (2002)
consiste en dos vestidos claros que no buscan el contraste ni con la pared,
ni con el suelo. El corte de los vestidos aparece cefiido en el pecho, pero se
ensancha a partir de la cintura, o que genera mas volumen a las bailarinas
cuando giran, y conlleva que el giro en si se evidencie mas todavia, sobre
todo porque como deciamos al principio los giros formaran una parte
importante de una de las dos secuencias principales de Fase. Completando
la descripcion del entorno visual de la coreografia, llegamos al elemento que
mas integra a todos los demas, la iluminacion. Su aplicaciéon en Fase
continda adscribiéndose a lo minimal en cuanto a su caracter repetitivo, pero
la manera en que es utilizada produce una mayor enfatizacion de la
repeticion, ya que nos permite observar lo inobservable en la ejecucion de
los movimientos de las bailarinas a través de las sombras proyectadas
provocadas por la iluminacion. La superposicion de las sombras sobre la
pared del espacio donde las bailarinas estdn desarrollando la coreografia,
hace que el espectador pueda ver de una manera mas contrastada,
amplificada y clara, los ajustes de movimiento que progresivamente se van
desajustando para conseguir lo que la danza y la musica pretenden en esta
pieza, es decir, el juego de dos ritmos iguales que se superponen y se
separan para juntarse de nuevo a través de dos instrumentos y dos cuerpos
que también son concebidos como iguales. En Fase, las notas de los
instrumentos que corresponden a la composicion musical Piano Phase de
Steve Reich, sumadas a los sonidos generados por las fricciones de los
pasos sobre el suelo y las respiraciones de las bailarinas, constituyen la

partitura musical de esta pieza coreogréfica. En ella, las disonancias que
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corresponden a dos pianos que se desajustan y se vuelven a ajustar cobran
todo el protagonismo gracias a la traduccidn cinética elaborada con gran
maestria por Anne Teresa De Keersmaeker. Esta coredgrafa retoma para la
danza parte de la idea de los presupuestos compositivos de la Suite, forma
musical que agrupa un conjunto de danzas donde la musica y el baile son
indisociables. Con la Suite los musicos experimentaran a través de la
tangibilidad que los pasos de baile dan a los sonidos, una vision mucho mas

amplia del movimiento musical. Como muy bien dice Fernand Schirren:

“El verdadero bailarin crea el espacio y la duracion, dimensiones y ldgicas

desconocidas, el genera un mundo que no existe y que no existird nunca jamds.”

37

En 1557 Estienne du Tertre utilizara por primera vez el término de Suite.
Dentro de la Historia de la musica la Suite corresponde a una de las
primeras formas musicales. Aunque la caracteristica mas relevante de esta
forma musical era que se servia de un conjunto o sucesion de danzas como
eje para desarrollar el movimiento musical, la evolucién posterior de la
musica hacia formas y estructuras mas complejas presentara un talante de
escision con respecto a la danza. Esta separacion que resulta indisociable
para muchos bailarines a causa de que el origen primigenio de la utilidad de
la musica es que sea bailada, generara el inicio de una serie de poderes de
la musica sobre la danza hasta que esta Ultima quede relegada a la
frivolidad y al entretenimiento. Poco a poco de una manera generalizada la
danza comenzara a significar para la mudsica: una forma visible de

ilustracion, decoracion y divertimento de la trama sonora.

%7 Schirren, Fernand (1996). Le Rythme, primordial et souverain. Bruxelles: Ed.
Contredanse, p. 220
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Si bien la musica ha obtenido el reconocimiento de estatus institucional
dominante sobre el arte coreografico, se corresponde entre otros aspectos a

que:

“En razon a su estructura matemadtica, su escritura, permanencia y objetividad
relativa, la musica ha conocido un desarrollo tedrico considerable que tristemente
jamds ha manifestado la danza, confiriendo al arte musical, un estatus
institucional dominante, dominador e incluso hegemondnico de cara al arte
coreogrédfico confinado y reducido por las connotaciones socioculturales
peyorativas (las bailarinas, el mundo del espectdculo, del placer y de la
prostitucion) que se le adhieren, y que a pesar de una prodigiosa evolucion
estética durante los cinco o seis ultimos decenios, la danza se encuentra en una
posicion heterénomica que es casi inevitable, generando una molesta
dependencia, injusta y humillante: la danza no tiene ninguna relevancia en el
seno del Ministerio de Cultura, es dentro de la Direccicn de la Musica donde se le

destina una Delegacion.”*

Si el trabajo unificador de Keersmaeker entre danza y mdusica puede
parecernos un retorno a ciertos convencionalismos estadndares de
composicion en un espectaculo de danza, dentro del ambito musical y
dancistico supone mas bien una nueva predisposicion al didlogo entre estas
dos disciplinas casi idénticas que se redescubren a través de una anclada
madurez que ha ido gestandose desde los tiempos de la Suite hasta
nuestros dias. A partir de Keersmaeker la musica retoma una parte

de su utilidad perdida:

“Dicho de otra manera, toda obra musical sea de cualquier indole posee en

germen al menos un eco coreogréfico virtual.”*®

* Bernard, Michel (2001). De la création chorégraphique. Paris: Centre national de
la danse, p. 155
* Op. Cip p. 193
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El espectaculo audiovisual de la danza corresponde a un evento simultaneo
conducido por una doble temporalizacion: la de la danza y la de los

sonidos o musica.

2.4 EL MOVIMIENTO COMO ELEMENTO DE COMPOSICION ESPACIO-
TEMPORAL EN LA COREOGRAFIA Y SU APLICACION EN LAS
PRODUCCIONES AUDIOVISUALES

De la misma manera que en los puntos anteriores hemos expuesto los
nexos de relacion entre la mudsica y las demas artes afines al espacio
escénico a través del espectaculo coreografico, aqui queremos repetir la
operacion comparativa con respecto a la afinidad que la coreografia tiene
con la imagen cinética, y el uso que se le da a esta imagen como nuevo
soporte artistico, mediatico y de presentacion para la danza. No es por
casualidad que después de una ruptura de las convenciones de la danza y
las experimentaciones del videoarte, como también de la Nouvelle Vague
en el cine por parte de los artistas de los afos 60, apareciera dos décadas
mas tarde lo que para nosotros ha sido lo inevitable, es decir, el encuentro
de dos manifestaciones artisticas extremadamente complementarias que se

redescubren mutuamente:

“La danza ejemplifica una forma artistica que ha adquirido esencialidad en clave
cinemadtica. Teniendo en cuenta los elementos cinéticos, espaciales, temporales

de la danza, se puede describiruna pelicula del mismo modo.”*

4 Sichel, Berta M. “Si Fred Astaire viviera en la era de la informdtica.” V.V.A.A.
“Caprichos, La danza a través de un prisma”. Cuadernos escénicos, n° 6, 1998.
Sevilla: Ed. Junta de Andalucia, p. 91
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A mediados de los afios 80 surge del encuentro del videoarte y la danza
contemporanea, lo que se ha llamado como videodanza. En principio este
género permitira de manera increible que ambas disciplinas (imagen y
cuerpo) puedan retomar las bases de la composicidon cinematografica y
coreografica para desarrollar un género audiovisual auténomo, donde la
danza deje de estar sujeta al relato del film, aspecto bastante comun en el
cine musical. Hablar de coreografia o danza -en clave de temporalidad- es
definir a ésta como la duracion del movimiento generado por el cuerpo del
bailarin en el espacio, lo mismo seria hablar de cine, pero en vez del

cuerpo, aqui estaria sustituido por la imagen.

Aunque las relaciones entre la danza y la imagen en movimiento son
evidentes, dentro de la escena dancistica habra que sefalar una serie de
convenciones que no van a permitir la eclosion del videodanza o film de
danza dentro de su propio campo -la danza-, pues muchos coredgrafos no
conciben la visualizacion de su obra si no transcurre en tiempo y espacio

real. Patricia Kuypers dice al respecto:

“Al principio de los afios 80, cuando aparecio el género videodanza, empezamos
a poder creer que una nueva era se abria para la danza. [...] Finalmente
contrariamente a lo que pueda creerse, esta via ha sido muy poco explotada,
fuera de algunos maestros como Merce Cunningham o Alvin Nikolais,
relativamente pocos coredgrafos se han comprometido seriamente a desarrollar
nuevas formas. Han sido mds bien del lado de los cineastas donde podemos
encontrarnos las realizaciones mds coreogrdficas. Un Jean Luc Godard o un
Thierry Knauff por ejemplo crean en sus composiciones una dindmica, un ritmo y
una poética de movimiento mds fuerte que los propios espectdculos de danza en

directo.”*!

4 Kuypers, P. V.V.A.A. Nouvelles de Danse n° 26, 1996. Bruselas: Ed. Contredanse,
p-8
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2.4.1 El binomio cine-danza

En el film El Desprecio (1963) de Godard, hay una escena donde la actriz B.
Bardot y Michel Piccoli se encuentran en la cama y establecen un didlogo

que trata de una descripcion de casi todas las partes del cuerpo de la actriz.

Fotograma n° 1 Fotograma n°® 2

£Y te gustan mis tobillos?
-SL. &Y mis rodillas también?

Fotograma n° 3 Fotograma n° 4

&Y mis muslos? éCrees que tengo un culo bonito?

Fotograma n° 5 Fotograma n° 6

&Y te gustan mis hombros?
-Si.

&Y te gustan mis pechos?
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Fotograma n°® 7 Fotograma n° 8

Fotograma n° 9 Fotograma n° 10

29. Fotogramas extraidos de la pelicula El Desprecio (1963) de Jean Luc Godard

Después de que el espectador ha visto y oido a través de las imagenes y
palabras cada parte del cuerpo, Godard realiza un travelling que recorre

todo el cuerpo de Bardot mientras los dos actores hablan del cuerpo entero.

Esta escena muestra una gran originalidad cinematografica dentro de lo que
es una narracion filmica por excelencia. La palabra, la historia, las
emociones, el cuerpo y el movimiento construyen una exaltacion al cuerpo
poseido y estatico. Godard emplea las palabras y sus significados, los
planos y los movimientos de cdmara como sustitutos de bailarines que
deambulan en una coreografia que termina cuando todos los elementos
descriptivos se ensamblan, formando conjuntamente el cuerpo quieto

y entregado. En los travellings, entradas y fueras de campo del film Pierrot
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el loco (1965), también de Godard, nos recuerdan a las elipsis producidas
por las entradas y salidas a escena, que en tantas representaciones de

danza se han llevado a cabo desde los bastidores del teatro.

Concretamente en este film, dentro de la escena del apartamento con Jean
Paul Belmondo y Anna Karina, cada accion forma parte de una coreografia.
El uso que los actores hacen de los objetos como la puerta de un frigorifico
y una botella, asi como del espacio en sus traslaciones por el apartamento,
estan justificados por un trabajo coreogréfico subyacente que da dinamismo

a la escena

Plano 1 A
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30. Fotogramas de Pierrot el loco (1965) Jean Luc Godard

La evidencia coreografica de Godard se muestra también en la escena de la
persecucion de los coches dentro de su film Alphaville (1965), articulada al
mas puro estilo del género de accién cinematografico. A destacar los
derrapajes sincronizados de los tres vehiculos que protagonizan la

persecucion
Respecto a esta escena hemos adjuntado en la pagina siguiente un croquis

de dicha persecucion donde se puede observar la intencidn coreografica en

cuestion.

82



i 10
—> | U0

— .

Inicio Continuacién alrededor de
un aparcamiento

J I

I —

Se une un tercer coche a la Se alinean durante la
persecucién persecucién

D[l

) AN
i

Los coches derrapan y se Retroceden los tres
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31. Esquema de la persecucion de coches en Alphaville (1965) de Jean Luc Godard
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Otros realizadores y directores de cine también exponen sus ideas en
cuanto al binomio cine-danza. Jean Rouch, sorprendido por ciertos

hallazgos de Fred Astaire, comenta:

“Yo aprendi con el tiempo, y sobretodo a partir de ver en la cinemateca francesa
unas peliculas restauradas de Fred Astaire, donde €l mismo establecia los
emplazamientos de las cdmaras, asi como la direccion de la filmacion de la
coreografia. Astaire habia comprendido, yo no se de que manera, que no se
podia pasar de un dngulo a otro, y sobre todo de una focalizacion a otra, sin

estar fuera de sincronizacion de lo que se estaba filmando.” *?

Astaire, Kelly y Donen, todos ellos bailarines y directores, aportaron al cine
un manejo preciso de la camara y el montaje a la hora de presentar una
coreografia cinematograficamente. Si por una parte el coredgrafo-realizador
Busby Berkeley, a través de la camara aportd al cine musical de Hollywood
de los afios 30, dinamismo, creatividad, refinamiento y técnica en la
movilidad de los coros o cuerpos de baile, por otra parte Astaire, Kelly y
Donen se serviran de las aportaciones de Berkeley y trataran de llevar a

cabo lo mismo, pero con el movimiento de un sdlo bailarin.

Frederick E. Austerfiltiz (Fred Astaire) nace en 1899 en Nebraska, EE.UU.
De familia de origen austriaco comenzd a estudiar danza y coreografia, y a
trabajar en el cabaret y el music-hall. En 1932 Fred Astaire debutd por
primera vez en la gran pantalla con la pelicula Dancing lady, o que supuso
la entrada de lleno en el cine a través de la compafiia Radio Keith Orpheum
(RKO). Astaire coreografio e interpreté mas de 30 films en toda su carrera

artistica.

“2 Pauwels, Eric et Rouch, Jean. “La danse du cameraman”. V.V.A.A. Nouvelles de
Danse 1n°26, 1996. Bruselas: Ed. Contredanse, p. 10
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Stanley Donen, colaborador artistico de Astaire y de origen norteamericano
(Columbia), nace en 1924. Comenzé a bailar a los 10 afios de edad. Trabajo
junto a Gene Kelly en un musical de Broadway lo que generd una estrecha
amistad entre ambos. Gene Kelly comenzé a trabajar en Hollywood en
1942, y unos anos mas tarde Kelly y Donen emprendieron conjuntamente
los inicios de sus respectivas carreras cinematograficas en la Metro
Goldwyn Mayer (MGM). Trabajaron juntos codirigiendo Un dia en Nueva
York (1949), Cantando bajo la lluvia (1952) y Siempre hace buen tiempo
(1955). Donen en sus trabajos en solitario dirigié entre otros films, Siete
novias para siete hermanos (1954) y el film Bodas Reales (1951) con Fred

Astaire.

Gene Kelly, bailarin norteamericano, nace en 1912 y es considerado como
el mas popular de los bailarines del musical de Hollywood por su pelicula

Cantando bajo la lluvia. Para Kelly una pelicula era:

“una unidn de pedazos de erudicion cinematogrdfica.” *®

Astaire y Kelly no realizaban sus coreografias sdlo en funcion de la camara,
sino que se las ingeniaban para que el espacio, la iluminacion, los recursos
escenograficos y las camaras generaran las condiciones mas dptimas para
que la coreografia hiciera sus evoluciones en el platd, y evitar asi un exceso
de cortes en el montaje del film. En sus trabajos la camara se limitara a

efectuar travellings laterales y de aproximacion.

Sus intereses por el cine con respecto a sus coreografias tenian mucho que

ver con la documentacion, la notacién, la perpetuacion y promocion de la

* Declaracién de Gene Kelly en Sdnchez Noriega, J.L. (2002). Historia del cine.
Madrid: Ed. Alianza, p. 306
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coreografia en si, y también en su totalidad. Aunque su interés consistia en
filmar la coreografia desde diferentes angulos, no se adentraba en una
verdadera fragmentacion del cuerpo en movimiento de la cual, hablaremos

mas adelante.

Hay que sefalar que tanto Astaire como algunos directores hollywoodienses
que trabajaron con él, como Stanley Donen (bailarin, coredgrafo y director
de cine musical junto a Gene Kelly), cada vez que tenian que cambiar de
plano mientras se filmaba y se elaboraba el montaje, lo hacian cuando el
movimiento se paraba, es decir, que los enlaces no se efectuaban en el
movimiento de la coreografia, sino cuando esta se detenia; y si a veces los

cortes se hacian en pleno movimiento, no eran mas que meros fundidos.

Por otra parte si la utilizacion del travelling en las peliculas de Astaire y Kelly
era tan abundante, fue precisamente para que el espectador no perdiese de

vista la continuidad de la coreografia.

Por tanto y como deciamos, cada secuencia de danza era mas un registro
de la pieza que una aplicacidon del lenguaje cinematografico como narracion
de una accion del cuerpo. A continuacion adjuntamos una serie de
fotogramas de una escena del film Cantando bajo la lluvia, donde se
observa claramente como Kelly y Donen sdlo utilizan nueve cortes distintos
para montar los cuatro minutos en los que Kelly canta y baila bajo la lluvia.
Todos los cortes fueron realizados cuando el baile se paraba. Sin embargo
aunque uno de los cortes (plano 8b, plano 9a) se practicé en mitad del
movimiento, fue el uso del fundido lo que uniria posteriormente a estos dos

planos.
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Plano 1 B

plano 2 B plano 3 A

plano 3 b plano 4 a
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plano 4 b plano 5 a

plano 6 a

plano 6 b plano 7 a
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plano 7 b plano 8 a

plano 8 b plano 9 a

32. Fotogramas de la pelicula Cantando bajo la lluvia (1952) Gene Kelly y Stanley Donen
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El hecho de evitar la fragmentacidon nos muestra claramente el interés que
estos coredgrafos tenian por salvaguardar al maximo la totalidad de la pieza
de danza. Aunque el cine puede comportarse a veces como mero
reproductor de la realidad, también puede ser usado como un medio de
manipulacion a través de la filmacion y montaje. Segun Berta M. Sichel,

Fred Astaire sostenia acerca de la danza filmada que:

“En la filmacion de danza, hay también quienes sostienen que la integridad de

ésta debe ser respetada. Fred Astaire defendia ese enfoque en sus peliculas.”*

Tanto él como Kelly pensaron en adentrarse en el lenguaje cinematografico
para no dejar que sus coreografias fueran manipuladas, y conseguir asf
que éstas se presentaran en su totalidad en la gran pantalla. No resulta
pues extrafio que ambos trabajasen con el director de cine y bailarin

Stanley Donen.

Retomando a Jean Rouch, decir que comienza su trayectoria
cinematografica en 1955. Su preocupacion por la fragmentacion de la
accion del cuerpo en movimiento para darle continuidad a nivel
cinematografico, y asi elaborar una reconstruccion del acontecimiento real,
representa todo un hallazgo. Esa no comprension de la que habla Rouch®®
se debe a la idea que los realizadores tienen de una narracion filmica, en la
que el relato o la historia son el hilo conductor a la hora de unir los

diferentes planos. Estas uniones entre planos hacen referencia al relato que

“ Sichel, Berta M. “Si Fred Astaire viviera en la era de la informdtica.” V.V.A.A.
“Caprichos, La danza a través de un prisma”. Cuadernos escénicos, n° 6, 1998.
Sevilla: Ed. Junta de Andalucia, p. 92

* Ver declaracion de Jean Rouch en la p. 84 donde habla sobre la operatividad de
Astaire en sus films.
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se cuenta -practica comun de la mayoria de los realizadores y directores de
cine-, pero cuando ademas se filman pasos de danza es de suma
importancia conocer como se comporta el cuerpo en movimiento para poder
fragmentarlo en los planos, sobre todo después de observar el trabajo de
fragmentacion que Astaire y Kelly introducen en los cambios de plano que
hay en las escenas de baile de sus peliculas. Las acciones gestuales de los
protagonistas en el transcurso de la narracién de la historia dentro del film
poseen un significado que dan continuidad al relato que se narra. Lo que los
gestos son para las historias que se cuentan en el cine por el significado
que se les tienen asignado, en la danza y coreografia corresponde a los
pasos, los cuales no tienen nada que ver con el significado que la semidtica
ha otorgado a los gestos. Por ejemplo, supongamos que en tres planos
consecutivos aparecen los siguientes gestos: en el 1°, aparece una mirada
obsesiva y aterradora de un personaje, en el 2° plano se encuentra el
personaje que es mirado, y en el 3° el primer personaje sale corriendo de
una manera desesperada; automaticamente comprendemos que se trata de
una persecucion. Carmen Gimenez en el afio 2000 realizd un trabajo de
investigacion cuyo titulo es Apuntes para una semiologia de la danza. Su

trabajo concluia entre otras frases con el siguiente comentario:

“Pero al hablar de danza contempordanea debemos acercarnos a la escasa

concordancia entre los signos emitidos y los significados.”*®

El paso, a diferencia del gesto, es en si mismo la minima unidad de medida

y composicién en la danza, ya que por si solo carece de significado

% Giménez Morte, Carmen. Apuntes para una semiologia de la danza. Ayudas a la
Formacién e Investigacion de la Generalitat Valenciana, (2000) Valéncia: Teatres
de la Generalitat Valenciana, p. 33
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compositivo. Este es un ejemplo de como el movimiento por el movimiento
pertenece ante todo a los propios bailarines y coredgrafos, es su lenguaje y
como tal, han descubierto herramientas que les permiten la composicion de
coreografias para el cine. De ahi que Rouch encontrara dificultad en
entender a Astaire. Los pasos formalmente sdlo representan lo que son,
pasos nada mas. Es por ello que la importancia de conocimientos
coreograficos es esencial en la construccion de narraciones filmicas cuando
el cuerpo en movimiento esta presente. No debemos olvidar que la danza
queda excluida de contenidos de significacion y metafdricos, convirtiéndose
en una amalgama de gréficos cinéticos realizados por la accién del cuerpo®.
Es aqui donde ella emerge, constituyéndose a partir de una fenomenologia
energética que predispone y permite el movimiento al bailarin,
aventurandose a lo no vivido mediante la fisicidad del cuerpo y el espacio,
relacionandose con la fenomenologia fisica externa, que también es la suya,
y que fuera de todos los avances cientificos que permiten hacer llegar a la
humanidad de una manera externa la experimentacion y la aprehensién de
esa fenomenologia (los efectos especiales), sélo la experimentacion del
propio individuo (el bailarin), puede reconocer en el ser humano su
capacidad regeneradora de todo éxtasis y catarsis que propicia las
relaciones cinéticas entre el cuerpo y el espacio. Todas ellas nos haran
sentir jubilo y excitacion a través de experimentar la velocidad, la quietud, el
equilibrio y su fantastica oposicidon que nos conduce a la caida, el juego de

la ilusidn de liberarse por milésimas de segundo de la gravedad terrestre, la

7 Theodor Adorno en su libro Sobre la miisica también expresa su escepticismo

sobre contenidos de significacién en la composicién musical: “Si se buscara en el
lenguaje significativo un acto comparable al musical, se encontraria mds bien al
copiar un texto, que en la comprension de su significado”. Adorno, Theodor W.
(2000). Sobre la musica. Barcelona: Ed. Piadés, p. 27
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propia gravedad terrestre, el choque de dos cuerpos y su contrapartida que
posibilita estructuras cinéticas independientes que se unifican, etc. La
semidtica de la danza es la propia vida motriz del ser humano, hablar y
consolidar una semidtica de la danza es limitar su naturaleza y establecer
convenciones para llegar a un fin que no hace mas que limitar la esencia de
la danza: el movimiento continuo a través del cuerpo humano. Centrar la
atencién en cdmo se comporta, se nutre y se relaciona la danza, hace que
podamos comprobar que muchos aspectos que son inherentes a la
coreografia, lo son también a la imagen en movimiento. Por ejemplo Rouch
efectia unas declaraciones interesantes sobre la importancia de la danza

respecto al movimiento en la camara:

“Filmar la danza supone para la cdmara un perfecto dominio del cuerpo. [...] En
anos siguientes, unos companeros y yo nos dijimos que teniamos que aprender
una coreografia. Alquilamos un estudio en Pigalle para aprender a caminar y
pedimos a la primera mujer mimo Marcel Moreau que nos diera clases de danza.
[... ] Con ella aprendimos la respiracion a partir del vientre, para evitar hinchar el
pecho a la hora de respirar, y evitar que la cdmara se levantara a cada
respiracion. [...] A continuacion teniamos que desplazarnos siguiendo la misma
linea, caminar, agacharnos en cuclillas, levantarnos de puntillas y estar en una
posicion fija. Hicimos todo esto durante semanas; la gente que nos
encontrdbamos alli nos convertimos en los que trabajamos en el grupo de
investigacion cinematogrdfico de Pierre Schaeffer, donde se practicaban estas

técnicas del cuerpo.”*®

Las escasas teorias sobre danza y cine focalizan su atencién en la idea del

“ Pauwels, Eric et Rouch, Jean. “La danse du cameraman”. V.V.A.A. Nouvelles
de Danse n° 26, 1996. Bruselas: Ed. Contredanse, p. 15-16
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movimiento. Este se organiza en el espacio a través del tiempo. Si en la
danza el movimiento es el que realizan los bailarines, en un film de danza
hay tres generadores de movimiento: el de la camara, el del bailarin y el del
montaje. El cineasta Eric Pauwels ha realizado desde 1986 hasta 1991 seis
producciones de films de danza con varios coredgrafos belgas, como Anne
Teresa De Keersmaeker, Michele Anne De Mey y Pierre Droulers. Sobre

cine y danza dice lo siguiente:

“Lo que une de una manera muy fuerte la danza y el cine, es que la memoria es
un musculo. El espacio tenemos que inscribirlo dentro del cuerpo y no pensarlo.
Cuando dos bailarinas hacen una coreografia en funcion de una camara, como
es el caso de las “Danzas Hungaras” de Brahms, ellas repetirdn la coreografia
hasta que deje de ser pensada, ellas tendrdn la danza en sus cuerpos y sus
musculos. Por tanto es a mi en tanto que intelectual, cdmara, que yo realice el
mismo trabajo. Para mi es extremadamente duro. Debo introducir esa
coreografia en mis musculos, para no pensar durante la filmacion. Lo dificil no es

pensar, es no pensar lo que es dificil.” *°

Por otro lado nos encontramos con planteamientos de realizadores que
consideran perjudiciales los discursos donde lo coreografico y
cinematogréfico confluyen. Boris Lehman (productor y realizador) considera
que el arte del cine no se debe conformar con registrar la danza, ya que
crear un movimiento a partir de otro movimiento sélo puede producir que se
anule lo esencial de uno o de otro. Parece ser que para Lehman realizar
una obra donde la danza y el cine se sirvan para crear un nuevo discurso y
no se traicionen entre si, es imposible. En sus andlisis, donde hace

referencia a las iniciativas que han tomado muchos coredgrafos al querer

* Op. Cipp. 16
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filmar sus danzas, considera que la mayoria de todos ellos se contentan con
utilizar el cine para registrar sus piezas en interiores o exteriores, en periodo
de ensayos o0 en la representacion con publico, y asi ampliar el espacio de
presentacion. Otros coredgrafos tratan de generar una ficcion, y otros en
cambio utilizan la ralentizacion, los angulos y puntos de vista originales para
amplificar y glorificar los movimientos. Su teoria consiste en que todo,
absolutamente todo, puede danzar en el cine. Las imagenes como las
personas, los objetos como la camara. También constata que cuanto mas
mostremos a bailarines en el cine, menos danzado sera el film. Lehman
reclama una nueva coreografia a partir del cine, enumerando a los

siguientes realizadores y artistas como coredgrafos:

“Podriamos decir que Miklos Jancso y Théo Angelopoulos son coredgrafos en
sus movimientos de cdmara. Que Qu’Ozu y Bresson son coredgrafos en su
inmovilidad. Que Mizoguchi y Satyajit Ray son coredgrafos dentro del alma, en
todo aquello que filman. [...] Pero quien mejor que Chaplin ha filmado la danza,
ha inventado una manera coreogrdfica de moverse, de caer, de narrar, de

filmar?.” %

No debemos olvidar las palabras de Patricia Kuypers® al respecto, donde
coincide con Lehman en cuanto a todo lo que hay de coreogréfico en el
lenguaje cinematografico. Pero, ;qué pasa con la segmentacion de planos
donde aparecen movimientos elaborados del cuerpo, que luego se deben
cortar y pegar a otros planos distintos de esos mismos movimientos?.

Opinamos que la respuesta esta en todos aquellos que han tenido una

% 1 ehman, Boris. “Filmer la danse.” V.V.A.A. Nouvelles de Danse n° 26, 1996.
Bruxelles: Ed. Contredanse, p. 31
' Ver p. 78
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afinidad directa con la danza, asi como bailarines y coredgrafos que han
utilizado el cine para dar una correcta y coherente narracidn coreografica y
cinematografica, y que no son los enunciados por Lehman, sino aquellos
que han seguido el legado dejado por Busby Berkeley, leni Riefensthal,
Maya Deren, Bruce Lee, ademas de los realizadores chinos que tuvieron
una formacién de danza y artes marciales en la escuela de la Opera de
Pekin. Todos ellos son los que mas se han aproximado a ese tipo de
fragmentacion a la que nos referimos, la cual expondremos con mas detalle
en los proximos apartados, incluyendo y sin olvidar la obra cinematografica
y coreografica de todos estos coredgrafos-realizadores del s. XX.
Finalmente en su exposicion, Lehman nos explica que si realmente hay
algun realizador que merece el calificativo de cine coreogréfico, éste es
Stephen Dwoskin. Lehman justifica el componente coreografico dentro del
trabajo de este realizador por el hecho de que Dwoskin sufriera a los siete
anos la poliomielitis, cosa que no le permitird un desplazamiento normal de
su cuerpo. En él se genera un deseo de ser lo que el no puede ser, deseo
por moverse. Este es el principal motivo por el que Lehman considera sus
imagenes y su cine como algo bello, extrafio y lleno de deseo, como una
nueva coreografia. Todas las argumentaciones de Lehman se anulan unas
a otras. Es contradictorio decir que utilizar un lenguaje artistico que crea
movimiento sobre otro que también lo genera suprima su resultado; mas
bien es todo lo contrario, porque el movimiento se duplica transformandose
en una metadanza. O el hecho de que el bailarin a través de su presencia y
experimentaciones en el cine conlleve menos movimiento en el film. El cine
como medio artistico no excluye otro tipo de conformidad del movimiento. El
hecho de que Lehman quiera hacernos evidente la existencia de nuevas

resoluciones coreograficas por parte de los realizadores carece de sentido
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después de su manera de abordar el tdndem cine-danza. Sus afirmaciones
niegan la capacidad del bailarin y el coredgrafo respecto a lo utiles que
pueden ser en el desarrollo de la fluidez de la narracidn filmica, ya que
como sabemos, la maquinaria del movimiento la comprenden la unidén del
tiempo y el espacio. Estos son los elementos con los que el bailarin ha
trabajado antes de que el cine viera la luz, todo lo contrario a lo que
presuponen J. Domingo Vera e Irene Martin en su trabajo de investigacion

Danza y Estética: Cine y Teatro, del cual extraemos la siguiente declaracion.

“La llegada del cine supuso unos nuevos horizontes inexplorados para un arte
como la danza, encadenado a viejos corsés. El pluriperspectivismo del cine en
detrimento del monoperpectivismo de la danza conlleva una captacion de
movimiento y expresiones corporales que introducen al espectador contemplar la
belleza inusitada de la danza. Los travellings, los planos secuencias, en
definitiva, el lenguaje estrictamente cinematogrdfico fue la llave que abrid a la

danza a una posterior evolucion.” %

Estas apreciaciones erréneas sobre la limitacidon de la danza en cuanto a su
presentacion en el espacio escénico, muestran un gran desconocimiento de
como se configura una composicion coreografica, ya que precisamente uno
de los aspectos mas importantes a la hora de realizar una pieza de danza,
reside en la preocupacion que el coredgrafo tiene cuando debe presentar
los pasos y sus encadenamientos en publico. De hecho, es a partir de la
limitacion de la frontalidad que presentan la mayoria de los teatros vy

espacios escénicos donde se presenta la pieza coreografica, cuando el

%2 Vera, J. Domingo y Marin, Irene. “Danza y Estética: Cine y Teatro.” V.V.A.A. I
Jornadas de Danza e Investigacion, (2000) Barcelona: Ed. Los libros de danza, p. 48
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coredgrafo hace alarde de su maestria al aplicar la fragmentacion en el
espacio, el tiempo y en las secuencias de movimiento. Hablar de evolucidn
de la danza por el uso que ésta ha hecho del travelling y el plano secuencia
dentro de los films musicales (Fred Astaire o Gene Kelly y Stanley Donen),
dejan ver una doble desinformacién por parte de J. Domingo Vera e Irene
Martin, en primer lugar porque la utilizacion del travelling por Fred Astaire y
Kelly/Donen consistia en adecuar la totalidad del espacio donde se
desarrollaba la coreografia para trasladarlo mas tarde al soporte filmico a
través del montaje, lo cual no implicaba una evolucién de la composicidon
coreografica mediante el lenguaje cinematografico, sino mas bien a un
ajuste de formato donde se llevaria a término la visualizacidn de la pieza. Y
segundo porque el cine era utilizado por estos coredgrafos como un registro
de la coreografia, permitiendo la permanencia de ésta, la cual hasta la

llegada del cine, su perdurabilidad dependia de la transmision oral o escrita.

2.4.2 Videoy nuevas tecnologias en la danza

Aunque uno de nuestros principales objetivos en esta tesis es exponer
cémo la tecnologia audiovisual ha sido utilizada por bailarines y coredgrafos
en todo lo que concierne a la creacion y presentacion de la composicion
coreogréfica, consideramos interesante exponer ciertos recorridos plasticos
cuya experimentacion artistica les conducen a realizar obras de factura
cien por cien coreografica, inscribiéndose en los mismos parametros
temporales y espaciales que persiguen los artistas coreograficos, y que

estos ejemplos junto a los que ya hemos visto y veremos mas adelante van

98



a dar muestras evidentes de que el uso de intervalos de tiempo y espacio
sobre el cuerpo humano en movimiento a la hora de plasmar un proyecto
artistico, desembocan la mayoria de veces en esa metadanza audiovisual
que es en si la practica coreografica filmada. Al respecto vamos a
ejemplificar lo expuesto comenzando con la obra de Norman Mclaren, la
cual se inscribe en el campo de la animacidn. La imagen animada se usa en
diversas obras audiovisuales, ademas de cortos y largometrajes de dibujos
animados: cine experimental, cortinillas de television, créditos de peliculas,
cine publicitario, trucajes de cine convencional, fragmentos explicativos de
cine didactico, etc. El procedimiento tradicional de “imagen a imagen” de la
animacion esta en la base de la propia invencion del cinematégrafo. Dentro
de este contexto artistico la obra de Norman Mclaren (1914-1987) nos
presenta una serie de trabajos que corresponden a figuras y velocidades del
lenguaje dancistico. Mclaren esta considerado como uno de los artistas de
animacién mas relevantes. En los afios 30 estudia bellas artes en Glasgow y
pronto comienza a experimentar con peliculas sin camara. Utiliza papeles
recortados, acuarelas o pastel en sobreimpresiones e imagenes
caleidoscdpicas, se vale de la impresion directa sobre el celuloide y de la
animacion de objetos. Se traslada a Nueva York y realiza peliculas
abstractas con impresion directa del fotograma que presenta en el museo
Guggenheim. También cabe citar su trabajo de animacion a partir de imagen
fotografica sobre seres vivos (animales y bailarines). Mas tarde, a raiz de la
fundacion del National Fim Board en Canadd, Mclaren crea en él un
departamento de animacion en 1943, donde tiene libertad absoluta para la
experimentacion. Retomando lo que comentabamos al principio, Mclaren
es un claro ejemplo de como parte de su produccidon artistica deriva en

coreografias filmadas. Entre 1967 y 1972 Norman Mclaren realiza dos
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cortometrajes de danza, Pas de deux (1967) y Ballet adagio (1972). En Pas
de deux, Mclaren explica una serie de apuntes técnicos sobre la manera de

llevar a término la imagen multiple:

“Para crear la imagen mudltiple, expusimos este alto contraste muchas veces
seguidas sobre nuestro nuevo negativo dptico. La misma toma fue expuesta
sobre si misma, pero cada vez retrasada o tambaleada (staggered) un par de
fotogramas. Asi que cuando los bailarines se paraban totalmente, estas
imdgenes seguidas y retrasadas estarian todas juntas, una encima de la otra,
creando asi el efecto de una imagen normal, pero; cuando los bailarines
comenzaran a moverse, cada exposicion empezaria a moverse un poco después

de la exposicion anterior, creando asi el efecto de la multiplicidad.” >

Lo que Mclaren denomina multiplicidad del movimiento en la figura humana,
corresponde a lo que los tratadistas coreograficos del Renacimiento
denominaron Canon. La razén por la que un coredgrafo necesita muchos
bailarines para hacer su composicion, es porque le permite que un mismo
paso ejecutado por varios bailarines pueda verse de diferentes maneras,
situando a los bailarines en diferentes posiciones respecto a la frotalidad del
escenario. En el caso del Canon, un ejemplo de tantos, es colocar a varios
bailarines en fila india de menor a mayor estatura respecto al espectador,
comenzando por el primero de la fila, los bailarines levantaran de uno a uno
los brazos con una diferencia entre uno y dos segundos, generando el
mismo efecto consegido por Mclaren en su obra Pas de deux. En Ballet
adagio (1972), el autor habla sobre el hallazgo de la camara lenta, como

una caracteristica pedagdgica de gran utilidad para la danza, asi como un

3 Norman Mclaren citado en Bakedano, José J. (1986) Norman Mclaren -Obra
completa 1932-1985-. Bilbao: Museo de Bellas Artes de Bilbao, p. 163
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mayor atractivo para los ojos del espectador, aspecto que ya fue utilizado

con mucha antelacion por coredgrafos-realizadores como Maya Deren:

“Decidimos hacer esta pelicula a cdmara lenta por dos razones: en primer lugar
esperdbamos que revelase a los estudiantes de ballet partes de la mecdnica del
cuerpo utilizado en el paso a dos cldsico de un adagio dificil, y también
esperdbamos que la cdmara lenta intensificase la belleza del baile para el

espectador medio.” >

33. Pas de deux (1967) Norman Mclaren 34. Ballet adagio (1972) Norman Mclaren

> Op. Cip p. 175
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A los ejemplos de Mclaren nos gustaria afiadir otra aproximacién que se da
entre el género documental y el registro o notacion coreogréfica a través de
la imagen filmica. Durante el afno 2004, incluido en el programa docente del
Departamento de Comunicaciéon Audiovisual, Documentacion e Historia del
arte de la facultad de bellas artes en la Universitat Politécnica de Valéncia,
se llevd a cabo el curso El sujeto en el cine documental, impartido por el Dr.
Jose Antonio Mingolarra, catedratico de comunicacion audiovisual de la
Universidad del Pais Vasco. En sus explicaciones sobre el cine documental

comentd que:

“1° precisa la rapidez y es precario en medios, debido a la captura del instante. 2°
El registro del documental va a trabajar sobre la memoria y el olvido. 3° La
fragmentacion y la elipsis aparecen como no fiables en un documental. 4° La idea

de que todo sea visible en un documental.”

Sus consideraciones sobre el cine documental estaban estrechamente
relacionadas con el registro y la documentacion de piezas coreogréficas en
los afios 60. Aquellos bailarines y coredgrafos comenzaron a utilizar el video
como principal sistema de notacion dancistica. Al respecto Patricia Kuypers
considera que en el contexto de la Nueva Danzay el Contact-
improvisation -esta Ultima, nueva practica dancistica que surgira diez afos

mas tarde-:

“Abrumadora fue la capacidad de este movimiento que naciendo en los inicios de
la era del video, el cual va a documentar todas las etapas de su evolucion, asf
como a los artistas pldsticos de la época, con sus happenings, performances y
arte del cuerpo, esmerdndose en guardar las huellas de sus actos artisticos.

Desde Magnesium, pieza iniciadora del Contact-improvisation, la cdmara ha
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estado presente. [...] Y a lo largo de diversas presentaciones formales o

informales de los pioneros de esta forma. 7%

Las caracteristicas fundamentales de esos documentos videograficos a los

que Kuypers hace referencia eran las siguientes:

a) La captura del instante en la danza.

b) La notacion (registro en términos musicales o dancisticos).

c) El recy play (sin especial interés por la elipsis y la fragmentacién de la
imagen).

d) Registrar toda la pieza.

Estas cuatro premisas, que coinciden con las mismas intenciones
enunciadas por el Dr. José Antonio Mingolarra en torno al documental y los
descubrimientos analiticos y artisticos de la camara lenta de Norman
Mclaren respecto a la danza, han sido y siguen siendo para bailarines y
coredgrafos herramientas de analisis y composicion del movimiento bailado.
Maés que una caracteristica estética en diferentes campos artisticos, es una

utilidad en el ambito coreografico.

Desde la critica del arte, se considera que:

“Performance y video abren un nuevo espacio para el encuentro y confluencia de
artistas procedentes de los mds variados medios y tendencias, desde la pintura
hasta la musica, desde el teatro a la danza, desde el Body Art al arte minimal,

desde el arte pop al conceptual y procesual. Aunque las semejanzas entre

% Kuypers, Patricia. V.V.A.A. “Contact-improvisation”. Nouvelles de danse, n°
38/39, 1999. Bruselas: Ed. Contredanse, p. 7
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performance y teatro son evidentes, la nueva prdctica artistica no surge del teatro

sino de las artes plasticas y de la Nueva Danza.”*®

Sin embargo, la tecnologia aplicada a la danza y la experiencia del bailarin y
coredgrafo con los medios audiovisuales tambalearan la funcidon y utilidad
del bailarin en su propio ambito coreogréfico, sobre todo porque el video
triplica las posibilidades del movimiento, tiempo y espacio, con menos coste
y mayor atractivo visual. La camara permite introducirnos en distintos puntos
de vista, nos muestra lo que el ojo no puede ver en una presentacion de
danza. El montaje de las imagenes a través del corte y la fragmentacion de
los mdiltiples puntos de vista que la camara ha realizado, permite que se nos
ofrezca una danza con todo el detalle, desde lo general a lo particular o
viceversa. El video enmarcado entre herramienta de andlisis y fin artistico
dentro del campo de la danza, ha generado dos tipos de reacciones por
parte de los creadores coreograficos a la hora de presentar sus trabajos en
estos ultimos 25 afios. La primera a través de una serie de posturas de
defensa y supervivencia de la danza frente al videodanza como sustituto de
la coreografia en directo, y la segunda reaccidon corresponde al aprendizaje
y utilizacion de la tecnologia audiovisual por parte de los bailarines y
coreografos, a efectos de conseguir una autoproduccién y la no
dependencia de recursos humanos técnico-artisticos como iluminadores,
técnicos de sonido e imagen, incluso una reduccién del nimero de
bailarines; es decir, el coredgrafo-bailarin se emancipa de recursos
humanos en el espectaculo de danza multimediatico, donde el video

adquiere gran protagonismo.

% Pérez Ornia, José Ramén (1991). El arte del video. Barcelona: Ed. Serval, p. 76
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2.4.2.1 Escepticismo coreografico hacia el video en la danza

La postura de defensa ante la amenaza de la tecnologia en el mundo de la
coreografia aparece principalmente a causa de las disputas sobre la autoria
de la produccidn coreografica audiovisual, acometidas entre el coredgrafo y
el realizador, asi como las faciles resoluciones ritmicas que proporcionara la
danza filmada frente a una mayor complejidad que supondra desarrollarla
en directo. Esto provocara una serie de reacciones por parte de los
bailarines en la manera de utilizar el video como obra artistica, pero
desmarcandose del lenguaje fragmentario audiovisual -este tipo de bailarin
en su desconocimiento técnico sobre mecanismos cinematograficos, intuye
que la manera que estos tienen de operar corresponde al mismo proceso
que siempre se ha llevado a cabo desde el campo de la coreografia-, es
decir, bloquearan posibilidades de filmacién y de montaje, anulando la
capacidad de movimiento a la hora de realizar innumerables puntos de vista
de un paso o una secuencia de danza a través de la imagen. Estas
operaciones consistian en sintetizar al maximo las coreografias
convirtiéndolas aparentemente en acciones, dotandolas de tal fuerza que la
aplicacion del medio tecnoldgico pasara de la simple filmacion fija a simple
repeticion de la accion mediante un bucle continuo elaborado en la mesa de
edicion, sin ningun tipo de intervenciones de fragmentacion que le son
inherentes al cddigo filmico -aunque también lo son al cédigo escénico-.
Este tipo de obras utilizaban el soporte videografico como una manera de
reproducir la accion sin tener que volver a ejecutarla en directo, es decir, la
obra dancistica que era consumida asistiendo en persona al espacio

escénico, aqui se convertia en obra reproducible sin la presencia del
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bailarin en directo. La faceta de autoproduccidon que presentaban estas
obras, asi como su facilidad para ser exhibidas y reproducidas, perseguia la
no dependencia respecto a otros colaboradores artisticos, prejuicio que se
establece en el ambito dancistico a causa de la sensacion apropiacionista
que muchos coredgrafos percibian respecto a la manera en que intervenian
los realizadores de video dentro de la obra coreografica. La mayoria de
estos realizadores reclamaban para si mismos la autoria completa del

video.

La siguiente postura se enmarca en operaciones estilisticas que rechazan la
tecnologia de la imagen en la danza (especialmente en la utilizacion del
video como manera de presentacion) a través del trabajo de la coredgrafa
espanola afincada en Bélgica, Olga de Soto. Si en el ejemplo que acabamos
de comentar el bailarin se apropiaba del soporte videografico como
reproductibilidad, en éste se elabora un discurso de critica y negacion hacia
la imagen audiovisual. El 22 de febrero de 2005, dentro de la programacion
del Festival Internacional d’Arts escéniques Valéncia Escena Oberta
(V.E.Q.), celebrado en la ciudad de Valéncia, fue presentado el espectaculo

Historie(s), un videoperformance documental realizado por Olga de Soto.

En el programa de mano que habia sido entregado a los espectadores que
asistimos al estreno de esta pieza, se podia leer una pequefa introduccion

de la presentacion del espectaculo:

“...En esta ocasidn y, tras una busqueda apasionada de los espectadores que
asistieron al estreno de un ballet mitico (Le jeune homme et la mort de Ronald

Petit) el 25 de junio de 1946 en Paris, Historie(s) nos habla de la memoria, de la
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percepcion intima y del impacto que produjo en cada uno de los protagonistas
una representacion que vieron hace casi 60 arfios. Un montaje videogréfico
planteado como una coreografia cuyo material principal son las palabras y las

emociones que surgen de los recuerdos.”®

A parte de esta introduccion, también se podia leer la ficha artistica, donde
aparecian los ocho nombres de los testimonios que asistieron en 1946 al
estreno del ballet, y que eran a la vez los protagonistas del video-
documental Historie(s): Micheline Hesse, Suzanne Batdedat, Robert Genin,
Brigitte Evellin, Julien Pley, Frangoise Olivaux, Olivier Merlin y Fréderic
Stern, la musica de J.S. Bach, y luego los interpretes/bailarines, que eran
Vincent Druguet y Olga de Soto, la cual firmaba la concepcion, direccion y
coreografia de Historie(s). La pieza comenzaba en un espacio caracteristico
para espectaculos de danza, ya que podia apreciarse que el escenario
estaba recubierto por un tapiz de danza o lindleum de color negro. En la
escena se encontraban dos videoproyectores que se apoyaban en sus
respectivas mesa-taburete, y que a su vez estaban separados algunos
metros el uno del otro. También estaba presente una pantalla plegada con
su pie de soporte, otra suspendida y una silla al lado, mientras que al otro

extremo y junto a la mesa de sonido habia dos sillas mas.

El espectaculo comenzaba con la entrada a escena de los dos bailarines,
los cuales se dispusieron a llevar a cabo los preparativos para dar comienzo
a la proyeccion. Desenrollaron la pantalla plegada, encendieron los
videoproyectores y reproductores, se marcharon fuera de escena y

comenzd la proyeccion del documental.

%7 Texto correspondiente al programa de mano entregado a los espectadores en el
Teatro L’ Altre Espai, el 22 de febrero de 2005 en Valéncia.
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35. Croquis del espacio escénico de Historie(s) (2005) Olga de Soto

Como muy bien explicaba el programa de mano, el documental durd una

hora y quince minutos, es decir, la duracidn del espectaculo en su totalidad.

El documental consistia en las declaraciones de los ocho testimonios que
asistieron al estreno del ballet Le jeune homme et la mort (1946) en Paris.
Sus comentarios se basaban en descripciones formales del ballet, del
vestuario, de la escenografia, del virtuosismo del bailarin, asi como de las

emociones que aquel ballet les causd, y que todos ellos guardaron como un
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recuerdo inolvidable lleno de belleza.

36. Roland Petit, Jean Babilée y Natalia Philippert en el ensayo de la coreografia Le jeune
homme et la mort (1946) Roland Petit

Por otra parte, durante la proyeccion, los bailarines entraban y salian de
escena para cambiar las direcciones y los soportes de la proyeccion, es
decir, giraban los proyectores en funcion del tipo de pantalla que ellos
acordaban introducir en escena sin que por ello el documental dejase de
verse. Utilizaron cinco tipos de pantallas diferentes: pantalla de
retroproyeccion, pantalla con pie, laminas o cartones que los bailarines
sujetaban enfrente del videoproyector, un panel enorme que levantaron con

poleas y una pantalla suspendida en lo alto del escenario. Entre sus
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entradas y salidas, a veces permanecian quietos en la escena, e incluso se
interrumpia por momentos la proyeccion y sonaba musica de Bach, pero

siempre reanudando la proyeccion.

El espectaculo finalizd cuando el documental acabé. El publico aplaudid
como si hubiera visto una pieza de danza y los bailarines se presentaron en
la boca del escenario para recibir los aplausos de la misma manera que si
hubiesen bailado. De alguna manera, Historie(s) expone la no aceptacion de
la implantacion del video en ciertos ambitos de la danza, actitud muy
parecida que adoptaron los pintores en s. XIX cuando apareci¢ la fotografia.
En el caso de esta coredgrafa, podemos suponer que ella es conocedora de
la cantidad de coredgrafos de danza contemporanea de todo el mundo que
utilizan en sus puestas en escena las proyecciones de video, y que en
muchos de los casos carecen de justificacion. En Historie(s) hay un rechazo
de la tecnologia por parte de los bailarines, pero con una gran elegancia en
cuanto al haber usado la tecnologia como propuesta artistica y espectaculo.
Olga de Soto en su discurso oculto como posible bailarina perdedora ante lo
tecnoldgico, utiliza el propio video como arma contra la danza en video o
“enlatada”, asi como también ridiculiza la utilizacion de las proyecciones que
se llevan a cabo en espectaculos de danza contemporanea, donde éstas a
veces, se comportan como meros elementos escenogréaficos. De hecho,
durante la proyeccion del documental, si los bailarines van cambiando los
formatos y las texturas de las pantallas gratuitamente es porque estan
llevando a término una parodia de como actualmente se utiliza la

videoproyeccion como recurso injustificado -no siempre- dentro de una
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pieza de danza®. No es por casualidad que esta coredgrafa haya escogido
a los ocho testimonios de un contexto social de clase media alta y con
edades que oscilan entre los setentay ochenta anos -el video no existia-,
y que los utilice como marketing de la danza exquisita y elevada-
imaginamos que para esta artista, esa es la danza-, generando en el
espectador el deseo de haber podido asistir al estreno del ballet de 1946 en
Paris, y que no podra ser realizable, ya no podra experimentar el gozo y la
belleza que estos testimonios refieren y que guardan como un gran tesoro

en su memoria.

37. Frame del documental Historie(s) (2005) Olga de Soto

% En los afios 90 se han utilizado las proyecciones de video de manera justificada en
cuanto a que se han comportado como bailarines sustitutos en las coreografias en
directo, es decir, las proyecciones de videodanza que se utilizaban servian para que
los bailarines pudieran descansar sin que la continuidad del espectdculo se viese
afectada, ya que los bailarines filmados correspondian a los bailarines que el piiblico
estaba viendo en directo, y asf, una vez se habfan recuperado, volvian a escena para
continuar bailando en vivo. Por otra parte, no hay que negar que, efectivamente,
cuando un realizador produce y realiza un videodanza de una pieza dancistica
necesita mucho menos tiempo que el coredgrafo. Normalmente una produccion de
danza requiere un afio de ensayos para la puesta en escena de la coreograffa. Para
algunos coredgrafos la aplicacién del video a la danza ha supuesto una posible
muerte de la coreografia, entendida en su forma tradicional, ya que se puede reducir
el nimero de bailarines y el coste de produccién que supone realizar una coreografia
para ser presentada en directo.
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Olga de Soto afronta al espectador durante toda la hora y quince minutos
que dura la pieza, puesto que ninguno de los que presenciaron el
documental podra guardar en su memoria ese fragmento de belleza efimero
que fue aquel ballet de 1946. Quienes estabamos alli sabiamos que ya no
podriamos ver aquella coreografia, pero intuiamos que al encontrarnos
frente a una compafia de danza, los bailarines actuarian para nosotros. Sin
embargo no lo hicieron. La coredgrafa inscribid al publico que asistio a su
pieza videoperformativa en un ente representacional generalizado de los
consumidores de medios de masas, cuyos productos de consumo respecto
a entretenimiento y cultura, son la television, los videos y el cine. Por esta
razon no bailaron, y a través de su accion asimild peyorativamente al
espectador comparandolo con los ocho testimonios que asistieron al ballet
de 1946. Esta fue la manera de reclamar nuestra atencion para hacernos
saber su descontento, para hacernos saber que la imagen audiovisual en la
danza puede abolir un oficio y el placer de ver lo que es una coreografia en
vivo. Esta coredgrafa hace responsable al publico de su fustracion
tecnolégica, derivada de su preservacion tradicional y elitista de la danza
como bailarina y coredgrafa. Con su propuesta, la danza queda fuera de la
democratizacidon que supone la utilizacion de las nuevas tecnologias para
bailarines y espectadores que quedan exentos de una propuesta
decimondnica. Es referente al espacio teatral y los convencionalismos que
conlleva, por lo que esta coredgrafa se aferra y parece no estar dispuesta a
cambiar. Comprendemos su postura y halagamos su franqueza por haberla
plasmado de una manera tan artistica y comprometida con su discurso, el
cual reivindica un disfrute del espectador en cuanto al bailarin y a la
coreografia en directo. Pero el panico que bailarines y coreégrafos puedan

tener a esas nuevas tecnologias se basa en lo ficticio y en la
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desinformacion, ya que desde principios del s.XX han sido muchos los
bailarines que, independientemente de crear un nuevo lenguaje mediante la
imagen en movimiento, han preservado la danza hasta hoy, utilizando el
cine y el video como herramientas de creacion, composicion, conservacion y

presentacion.

2.2.4.2 El espectaculo de danza multimediatico

En este apartado queremos abordar la manera en que la danza utiliza y se
posiciona de manera integradora ante la tecnologia audiovisual, es decir, la
forma de gestionar lo tecnoldgico para que su uso sirva a una actualizacion
del espectaculo de danza en directo y que mas adelante desarrollaremos.
Pero antes de adentrarnos en el uso de la tecnologia audiovisual como
parte del espectaculo de danza multimediatico, queremos sefalar la
existencia de otros creadores que han sido conscientes de la influencia que
el lenguaje audiovisual ha ejercido sobre ellos y lo han imitado en el espacio
escénico. Comenzaremos con una cita de Sally Somer donde nos explica
los aspectos sobre los que Trisha Brown (bailarina y coredgrafa) ha
explorado y desarrollado dentro de su pieza coreografica For M.G.: The

movie:

“En este nuevo trabajo ella transporta las técnicas cinematogrdficas a la danza, -
utilizando las imdgenes estdticas, la extrema ralentizacion del movimiento en el
cuerpo sobre el escenario, la marcha hacia atrds y las acciones invertidas,

alargando y comprimiendo el movimiento como si este fuese la accion de la
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lente de una cdmara- ella descompone el tiempo hacia delante y hacia atras.”*°

El interés que muestra Trisha Brown por la maniobrabilidad de la camara de
video, consiste en que los movimientos del cuerpo imiten las posibilidades
de presentacion cinética que ofrece el medio videografico. Otro ejemplo es
el caso de Lisa Nelson, coredgrafa conocedora de los procesos técnicos de

la filmacion y reproduccion del video:

“A partir del deseo de mostrar otro tipo de aspectos en mi propia prdctica de
danza, me di cuenta que mi formacion como bailarina me oscurecia mi manera
de ver, no sabiendo que hacer al respecto, dejé de bailar a los 24 arios. Con el
tiempo una cadmara de video aparecio en mis manos, y trabajé con ella durante

cuatro anos, para finalmente volver a la danza a través de la mirada.” ®°

Los trabajos de Nelson, Brown, asi como los que fueron realizados
anteriormente por Astaire, Kelly y Donen,®' trasladan al contexto dancistico
el lenguaje del video y del cine para mejorar y enriquecer las puestas en
escena de sus piezas coreograficas, ya sean filmadas o presentadas en

directo.

Respecto a la tecnologia del video, Lisa Nelson expone las siguientes
declaraciones que a su vez nos remiten a las expuestas por Sally Somer

respecto a Trisha Brown:

% Somer, Sally. “Le son du movementet”. V.V.A.A. Nouvelles de danse, n° 21,

1994. Bruxelles: Ed. Contredanse, p. 8

% Nelson, Lisa. “Vu du corps”. V.V.A.A. Nouvelles de danse n° 48/49, 2001,
Bruxelles: Ed Contredanse, p. 15

5! Sobre el uso del lenguaje cinematogréfico en la presentacién de la coreografia por
Astaire, Kelly y Donen, ver p. 85-90
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“El video es una mdquina que remonta el tiempo, una grabacion sirve para la
memoria y revisar el contenido para mejorarlo. La idea que una grabacion es
invariable no me ha sido de gran utilidad. Cada vez que miro unas imdgenes
grabadas veo otra cosa. Encima el magnetoscopio nos permite controlar el
tiempo. Un acontecimiento grabado en video tiene cierta plasticidad. Podemos
hacer que se reproduzca al revés, luego de nuevo hacia adelante. Podemos
acelerar la accion, lo que significa condensar la forma, o ralentizarlo, que hace
que el tejido del contenido se estire en el tiempo. Podemos pasar de un momento
a otro, empezar por cualquier parte y pararse por otra. Respecto al interior del

cuerpo, estas operaciones adquieren la mds grande complejidad.” ©

Aunque sus declaraciones denotan una preocupacion sobre lo que pueda
aportar la practica audiovisual a la dancistica, éstas van a referirse mas
bien a la adecuacidn por imitacion de las posibilidades que ofrece el video al
manipular el tiempo y el espacio sobre la escena, asi como a un uso de la
tecnologia audiovisual para poder concretar un discurso analitico sobre la
mecanica y técnica del cuerpo en movimiento, amplificdndolos mediante el
sonido, la iluminacidén y la imagen, todo lo contrario a la profundizacion y
experimentacion que mas adelante veremos en los trabajos de Riefensthal,
Berkeley, Deren o Lee, bailarines y realizadores donde la propia filmacidén y
el montaje van a ser coreografias paralelas al movimiento que se graba. La
danza se erige en sus trabajos como elemento audiovisual que se
recompone audiovisualmente. Un claro ejemplo donde el lenguaje filmico es
el referente a la hora de componer coreograficamente, lo podemos
encontrar también en jovenes coredgrafos como Gilles Jobin. Considerado

por la critica escénica europea como un artista inscrito en las nuevas

5 Ibidem, p. 24
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tendencias coreograficas, las presentaciones de sus piezas no dependen
de lo tecnoldgico, pero su lenguaje de composicion se basa en lo

cinematografico.

38. Two thousands and trhree (2004) Gilles Jobin

Gilles Jobin, en su articulo Cuerpo e imagen en la danza, expone

refiriéndose de manera generalizada a los coredgrafos:

“Uno de los problemas que me interesa es como reproducir el plano corto en
escena. Es decir, por supuesto nosotros no podemos representar planos cortos,

asfl tan facilmente, porque estamos dentro de unas convenciones teatrales,
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estamos en vivo y enteros con un cuerpo entero.” %

Jobin relaciona y mezcla conceptos coreogréficos y cinematograficos, dando
a entender que la autoria de los primeros pertenezcan a los segundos. En
su cita, Jobin nos habla exclusivamente de la presentacion del cuerpo a
partir de la fragmentacion. Para ello hace referencia al plano corto
cinematografico como el descubrimiento de un elemento operativo. Pero si
la fragmentacidon es una caracteristica compositiva del lenguaje
cinematografico, también lo es de la danza. Cuando se refiere a su plano
corto como influencia cinematogréfica esta omitiendo la utilizacién de la
sinécdoque (una parte por el todo). Esta operacion compositiva se ha
venido realizando desde el s. XIX en muchas coreografias presentadas en
directo. De hecho, la importancia de la iluminacion en el espectaculo de
danza sirve entre otras aplicaciones para acotar y delimitar un segmento del
cuerpo en accion mediante la concentracion de luz en esa parte del cuerpo.
Esta intervencion luminica permite al coredgrafo acercar al publico a una
parte de la coreografia y del espacio escénico sin perder la continuidad
narrativa, de la misma manera que Griffith lo aplicaria a través de su plano
americano dentro de la narracion filmica, es decir, la narracion se concentra
en un fragmento o parte espacio-temporal. Lo que pretendemos exponer es
que Gilles Jobin utiliza mecanismos de composicion coreograficos pensando
que son cinematograficos, de ahi la afinidad que se da entre el lenguaje
compositivo de la danza y el del cine. Por esta razén consideramos

importante que bailarines y coredgrafos sean poseedores de un

8 Jobin, Gilles. “Cuerpo e imagen en la Nueva Danza” en V.V.A.A. (2003).
Cuerpos sobre blanco. Cuenca: Ed. Universidad de Castilla la Mancha y de la
Comunidad auténoma de Madrid, p. 95
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conocimiento sobre la historia de las realizaciones y experimentaciones
llevadas a término entre el cine y la danza por parte de coredgrafos-
realizadores. La falta de una investigacion sobre la relacion entre estas dos
manifestaciones, asi como la omisidn que la Historia de la danza oficial hace
de todos aquellos coredgrafos-realizadores que confeccionaron sus trabajos
a través de la unién de la danza y el cine, hacen de Jobin y de otros
coredgrafos coetaneos suyos, claros ejemplos por los que es necesario
llevar a cabo una revision tedrico-practica e historiogréafica del ambito de la
danza y difundirla, sobre todo cuando la imagen en movimiento forma parte
de los inicios de la danza moderna y Gilles Jobin es considerado uno de los

coredgrafos representantes de la Nueva Danza del s. XXI.

El uso de la tecnologia audiovisual como parte del espectaculo de danza en
directo aparece por primera vez a mediados de los afios 60. En 1964 la
compafiia Sony Corporation comercializa el primer aparato de video portatil,
el portapack VR100. Pero sera al afno siguiente en 1965 donde Nam June
Paik, musico-performer y colaborador de John Cage, comprd el portapack
VR100. Paik aplicé la tecnologia de la imagen videografica para distorsionar
emisiones televisivas por medios electromagnéticos. Estos mecanismos
anclados en unos planteamientos antitelevisivos lo situarian como el pionero
del videoarte. Ese mismo afo se dan cita las primeras manifestaciones del
espectaculo de danza multimediatico y el videoarte. El primer espectaculo
que se inscribe en parametros multimedidticos por el uso que hace de las
nuevas tecnologias como propuesta escénica fue Variations V, realizado por
John Cage y Merce Cunningham. Los movimientos de los bailarines
desencadenaban amplificaciones de sonidos e imagenes mediante células

fotoeléctricas que se activaban cuando los bailarines invadian el espacio
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donde estaban situados los captores de movimiento, los cuales enviaban las

sefiales para activar los sonidos y las imagenes.

39. Variations V (1965)

Mas tarde, en 1966 Robert Rauschenberg sera el mediador que conseguira
llevar a cabo un proyecto de investigacion tecnoldgica patrocinado por la
fundacion Experiments in Art and Technology. El evento, Nine Evenings:
Theater and Engineering, consistia en una serie de intervenciones conjuntas
entre bailarines y musicos de la Judson Church e ingenieros de los Bell
Telephone Laboratories. La presentacion de estos trabajos se realizé en
varias sesiones dentro del espacio que pertenecid al famoso y desaparecido
New York Armony Show (1913). La realizacién del proyecto en cuestion
generd numerosos problemas técnicos, de hecho ciertos trabajos no
consiguieron los objetivos de funcionamiento marcados, pero, sin embargo,

este acontecimiento constituyd un gran hito histdrico entre la relacion de la

119



tecnologia y la danza. Se encargd de documentar este evento Simone Forti,
bailarina que asistié a los cursos de Robert Dunn en 1961-1962 (contexto
docente donde germind la Nueva Danza). Forti nunca participaria en los
primeros eventos de la Judson Church a causa de su matrimonio con Robert
Withman. Las tensiones entre los bailarines de la Judson y los creadores de
los happenings enmarcados en el grupo Fluxus: Robert Withman, Georges
Maciunas, Nam June Paik, Dick Higgins, Alison Konowels, etc., hicieron que
el trabajo coreografico de Simone Forti quedara inscrito en las propuestas
de Fluxus. Su pieza coreografica Huddle fue ejecutada por los miembros de
este colectivo en una gira por Europa dentro del marco: Fluxus Festorum de
Nouvelle Music, presentandose en Paris, Copenhague y Dusseldorf. La

pieza de Forti fue presentada como accion musicale no instrumentale. %

% Huddle, es un pieza de danza que esta considerada como uno de los precedentes
del Contact-Improvisation, un estilo de danza del cual hablaremos mds adelante.
Simone Forti describe su pieza de la siguiente manera: “ Huddle necesita seis o siete
personas situadas de pie, muy cercanas unas de las otras, asi como bien encaradas.
Todas ellas formardn una especie de pelea (como sucede en las aglomeraciones de
los jugadores de rugby), inclindndose hacia delante unas sobre las otras, las
rodillas ligeramente flexionadas, los brazos alrededor de los hombros y la cintura
de los partenaires, de manera que se conforme una estructura sdlida y
entremezclada. Una persona se despega del grupo y comienza a escalar la parte
exterior de la formacion, mediante la colocacion de un pie sobre la pierna de
alguien, una mano alrededor del cuello y otra mano sobre un brazo. A partir de
aqui ird subiendo hacia arriba, pasando y deslizdndose por encima de toda la
estructura, para descender finalmente por el otro lado. Sin despegarse del grupo, se
situard y tomard plaza en el conglomerado del grupo. Otra persona retomard la
escalada. No serd necesario conocer un orden en el que cada persona tomard su
turno para efectuar su escalada. Puede suceder que a veces dos personas inicien la
escalada a la vez, esto no supondrd un problema [...] La pieza se presenta de tal
forma que, cuando todos los participantes han llevado a término su cometido, cada
uno de ellos invitard al piublico para formar otra estructura, hasta que aparezcan
simultdneamente seis estructuras.” Forti, Simone. "Manuel en mouvement.”
Nouvelles de Danse n°44/45, 2000. Bruxelles: Ed. Contredanse, p. 83
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40. Huddle de Simone Forti

Sin embargo seréa a partir de 1966 cuando trabajando como asistente
documentalista de la fundacién Experiments in Art and Technology, realizé y
produjo una emision para la television sobre el proyecto Nine Evenings.
Theater and Engineering. Este encuentro con algunos de sus compafieros
como Yvonne Rainer, Steve Paxton, etc., hizo que retomase un afo mas
tarde su produccidén coreografica dentro del ambito de difusion de la Nueva
Danza. El documental realizado por Simone Forti nos permite aproximarnos
a Nine Evenings. Theater and Engineering bajo un punto de vista dancistico,
de ahi que las apreciaciones de Forti sobre lo que sucedid en el

desaparecido Armony Show han supuesto un valor excepcional como
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documento, precisamente por el hecho de ser una bailarina la que se
encargé de captar y transmitir la informacion que el evento emanaba (la
mayoria de los artistas participantes eran bailarines). Nine Evenings.
Theater and Engineering presentado del 13 al 23 de octubre de 1966 en
69th Regiment Armony de Nueva York, consistia en una muestra de
trabajos confeccionados por diez artistas y alrededor de unos 30 ingenieros

que procedian en su mayor parte de los laboratorios de Bell Telphone.

9 evenings:
theatre & engineering

i r

41. Frame del documental Nine Evenings. Theater and Engineering (1966)

En un principio, el principal objetivo de este proyecto era utilizar la
tecnologia en el medio artistico para amplificar y mostrar con mayor
evidencia espectos claves de las obras presentadas, ya que todas estas
piezas poseian una factura performatica. Finalmente la presentacion

amplificada de la caracteristica mas sobresaliente de cada pieza en Nine
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Evenings. Theater and Engineering se transformd en una interaccion
multimedidtica a través de la utilizacion de la radiofrecuencia, técnica que
permite controlar a distancia el sonido, la luz, las proyecciones y los objetos
moviles, de manera que unos interaccionaran con otros. Incluso la accion
del bailarin o el musico quedaba inscrita como otro media mas. Nine
Evenings. Theater and Engineering constituye el precedente del

espectaculo multimedidtico de danza por excelencia.

Si hiciéramos un repaso a la presentacion convencional de la danza
contemporanea como espectaculo, comprobariamos que en ella se
requieren una serie de soportes técnicos que potencien el acto coreografico
en cuanto a su necesidad de mostrar la delimitacion espacial, la imagen en
movimiento y el sonido. Estos aspectos han sido gestionados por técnicos o
artistas plasticos que se han hecho imprescindibles para la convencidn
escénica. Dentro del bagaje laboral de estos técnicos se acumula una
experiencia que refleja una estandarizacion a la hora de presentar piezas
teatrales, musicales y dancisticas, independientemente de que cada una de
ellas tenga unos requerimientos especificos a la hora de potenciar el
espacio, la iluminacion y el sonido idoneo para cada disciplina escénica. La
experiencia llevada a término por los bailarines de la Judson Church en Nine
Evenings. Theater and Engineering 'y el descontento de muchos
coredgrafos y bailarines mas actuales frente a la imposicion de dicha
estandarizacion técnica llevada a cabo por recursos humanos ajenos a la
idiosincrasia coreogréfica, ha provocado en los bailarines del ultimo decenio
una preocupacion por la autogestion técnica. Algunos de ellos se han
preocupado por adquirir conocimientos tecnoldgicos audiovisuales e

informaticos que les permitan ser los Unicos responsables de la generacion,
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organizacion y modulacion de las amplificaciones o disminuciones,
interacciones y yuxtaposiciones de los elementos cinético-audiovisuales que
conforman la pieza de danza virtual o en directo. Al respecto podemos
encontranos en un primer lugar las propuestas coreograficas cuyo fin de
presentacion corresponde al entorno virtual, y donde cabe nombrar a
bailarines y coredgrafos como Yacov Sharir y Thecla Shiphorst que
trabajando en el campo de la animacion digital de la figura humana, han
trasladado la experiencia cinestésica del cuerpo del bailarin y la coreografia
a escenarios virtuales de tres dimensiones. Yacov Sharir es profesor en la
Universidad de Texas, donde imparte coreografia asistida por ordenador,
asi como la realidad virtual y el ciberespacio dentro de las artes. Sharir es
bailarin y coredgrafo de su propia compafiia de danza, la Sharir Dance
Company. Respecto a la relacidon entre animacidon digital y coreografia

sefiala que:

“La exploracion de trabajos mediatizados por la tecnologia exige un andlisis de
los problemas de concepcion ligados al desarrollo del entorno del ciberespacio
del cuerpo virtual (o cuerpo automatizado). Problemas de espacio, de tiempo, de
fisicidad y de gravedad deben estar revisados a través de la cuestion de como es
el cuerpo, en vistas a representarlo. Y de hacerlo habitar en el interior de un

espacio virtual.”%

Sharir plantea que la representacion del cuerpo es intrinseca a la plastica y

a la danza. Aunque una tiende a lo objetual y la otra a lo efimero, ambas

% Shair, Yacov. “Corps Automatique Corps Résistant. Danse et nouvelles
technologies.” V.V.A.A. Nouvelles de danse n°® 40/41, 1999. Bruxelles: Ed.
Contredanse, p. 160-161
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representaciones desembocan en un interés comun por el audiovisual o
grafia cinética, y de ahi que considere de suma importancia al bailarin por
sus conocimientos histdricos, vivenciales y de representacion que éste
posee acerca del cuerpo y de la figura humana, enriqueciendo de forma y
contenido las producciones artisticas inscritas en las relaciones de
espacio/tiempo donde el cuerpo representado es el tema del producto

audiovisual.

42y 43. ElectricMask de la serie CyberHumanDancers (1999) Yacov Sharir
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Por otra parte, respecto a la aportacion que desempefa la tecnologia en el

medio dancistico Yacob Sharir explica que:

“La disponibilidad parcial de la tecnologia pemite el examen y la extension de los

Iimites de fabricacion de la danza.” %

Junto a Sharir, Thecla Schiphorst, bailarina, coredgrafa y disefiadora de
sistemas informaticos es miembro del equipo que ha desarrollado el
programa Life Forms, un programa informatico de entorno 3D que permite
combinar virtualmente todas las posiciones del movimiento de los bailarines

dentro del espacio.

44. Frame correspondiente al software de Life Forms 1.0

En cuanto a las posibilidades de eleccion de la forma del bailarin virtual para

su posterior manipulacion, este programa ofrece las siguientes opciones:

% Ibidem, p. 167
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elegir género, peso, asi como una redefinicion sobre la morfologia del
cuerpo del bailarin o individuo, encontrandonos con la opcidén de poder
escoger un bailarin cldsico, moderno o un cuerpo sin connotaciones
dancisticas. Merce Cunningham comenzd a utilizar este programa en 1990
para componer sus coreografias que mas tarde ha llevado sobre la escena.
En su guia de ejercicios sobre el sistema operativo Life Forms 1.0, Gracel
Meneu (coredgrafa valenciana) y Rafa Gamarra realizan una breve

introducion sobre los origenes de este sistema operativo:

“Credo Multimedia Software Inc., formalmente conocida como Kinetic Effects
Research Inc., es la creadora de Life Forms. Es una pequefia compania con
muchos arios de investigacion y desarrollo en el drea de la animacion de la figura
humana. Estando conectada con la investigacion del Dr. Thomas Calvert, director
del Center for Systems Science de la Simon Fraser University en Burnaby, British
Columbia (Canadd), y de su equipo de investigadores. Anteriormente a Life
Forms se cred el programa Compose. Compose permitio a coredgrafos y
directores de escena registrar la posicion en el espacio de varias figuras a lo
largo de la linea del tiempo.[...] Usan Life Forms bailarines, coredgrafos
directores de escena, cineastas, etc. Life Forms 1.0 fue usada en la produccion

de Jurassic Park y Terminator.”®

Respecto a los conocimientos tecnoldgicos y coreograficos requeridos para
llevar a cabo la creacién de un sistema operativo que produce coreografias

virtuales sintéticas, Thecla Schiphorst expone que:

“Las formaciones en danza y el entrenamiento del cuerpo, nos dan informaciones

7 Meneu, Gracel y Gamarra, Rafa (2003). “Coreograffa por ordenador -gufa de
ejercicios-". Valéncia: Conservatori Superior de Dansa de Valéncia
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exactas para la imagineria del cuerpo, sentir y descubrir el propio cuerpo segun
nociones no linglisticas, significa tomar consciencia de los enlaces y de las
relaciones que podemos establecer entre nuestros propios componentes: los
miembros, los sistemas sensoriales, los sistemas propioceptivos, lo mental y la
imaginacion, y asi practicar y desarrollar la alta tecnologia de nuestro propio
cuerpo fisico. Los estudios de informdtica implican nociones de elegancia y de
apreciacion de construcciones y de formas matemadticas o algoritmicas, y tienden
a representar el cuerpo humano inspirandose en las representaciones médicas o,
por medio de imdgenes sintéticas, de clichés o de reproducciones destinadas a
la cultura de masas. Mi interés reside en reconocer que me encuentro en
presencia de dos sistemas de alta tecnologia, donde cada uno dispone de su
propio lenguaje técnico y sus cuadros de referencia, los del cuerpo humano por
una parte y el informdtico por otra. Este tipo de trabajo plantea una serie de
cuestiones que solicitan respuestas de dos mundos a la vez y hacen que se cree

un nuevo lenguaje interactivo.” %

Entre otros ejemplos de esta nueva responsabilidad técnica hay que
destacar también la labor de investigacion llevada a cabo por la compafiia
de danza Troika Ranch, formada esencialmente por Mark Coniglio (artista y
compositor que ha desarrollado programas informaticos que combinan de
manera interactiva la danza, la mudsica, el video y la iluminacién a tiempo
real) y Dawn Stoppiello (bailarina, coredgrafa y artista multimedia que
desarrolla un trabajo coreografico a partir de las interacciones cinéticas

entre el cuerpo y la imagen en movimiento). El trabajo conjunto de estos

5 Schiphorst, Tecla. “Bodymaps: Artefacts of Touch”. V.V.A.A. “Danse et
nouvelles technologies”. Nouvelles de danse n°® 40/41, 1999. Bruxelles: Ed.
Contredanse, p. 176-177
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artistas ha aportado a la presentacién escénica de la danza del presente
siglo una nueva herramienta técnica informatizada con la cual el bailarin es
el creador y organizador de todos los eventos que se dan y conforman
dentro de la pieza coreografica, vengan de los movimientos de la
coreografia o de sus elementos extrinsecos como la proyeccion de video, el
sonido o los efectos de luz. El programa informatico en cuestion se llama

Isadora (en homenaje a Isadora Duncan).

TROIKA RANCH
LiEi 1AL LIANLE THIE

45. Future of Memory (2003) Troika Ranch

Este programa (comercializado a partir de 1996) permite a sus usuarios (en
su mayoria coredgrafos y bailarines) recoger, manipular, transformar e
interaccionar en tiempo real todos los elementos presentados en escena a

través de conexiones previas registradas en el ordenador mediante el
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software del programa, asi como la inclusion de sensores adheridos al
cuerpo del bailarin mediante el MidiDancer®, actuando como interactores o
activadores de esas conexiones en el transcurso de la presentacién de la
pieza en directo. En el intento de emancipacion técnica del bailarin en la
presentacion de la danza -en cuanto a que prescinde de los técnicos de
iluminacion imagen y sonido-, el espectaculo de danza multimediatico
interactivo y sus creadores los coredgrafos, van a introducir uno de los
elementos mas relevantes que Griffith aporté al lenguaje cinematografico, el
plano americano como mecanismo de relacion entre la accion general del
encuadre y un fragmento de ésta. Si bien, como ya hemos comentado en el
trabajo de Gilles Jobin™, la operacién de delimitar luminicamente un
fragmento del cuerpo en movimiento para darle protagonismo en la
presentacion de la pieza coreografica sobre el escenario corresponde en el
cine al plano americano de Giriffith, la aplicacién de esta operacién a partir
de la simultaneidad entre imagen filmada y real que ofrece el espectaculo
de danza multimediatico (Loie Fuller principal precursora) no solo nos esta
indicando la supremacia operativa que el coredgrafo presenta al gestionar
los intervalos de tiempo y espacio dentro de la imagen y el cuerpo en
movimiento, sino que también a través de este mecanismo simultdneo
actualiza mediante la tecnologia la manera convencional de presentarse la
danza, es decir, dar continuidad y protagonismo a la figura del bailarin en

directo. En la recopilacidn y registro de todo el periodo de creacion de Nine

% En 1989 Mark Coniglio creé el MidiDancer una especie de traje interactivo
constituido por ocho captores ubicados en las partes donde se lleva a cabo la flexién
del cuerpo (codo, muiieca y rodilla), conectados a un miniordenador emplazado en
la cintura o la espalda, este envia sefales de radio que son recogidas por otro
ordenador situado fuera de la escena, el cual al recoger las sefiales, estas son
transcritas y permiten al bailarin manipular en directo la imagen proyectada, generar
sonido o activar cdmaras de registro.

“Verp. 117-118
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Evenings. Theater and Engineering realizado por la bailarina Simone Forti 7,
aparecen unas declaraciones de Oyvind Fahlstrém, artista participante del
evento, que nos confirman ese empefio en reactualizar el espacio escénico,
de la misma manera que Gilles Jobin lo planteara aproximadamente 40

afos mas tarde:

“Lo que me interesa es ampliar y renovar el teatro convencional, combinando
diferentes aspectos de una cosa que se desarrolla. Diferentes dngulos, primeros

planos. Yo quiero retomar los detalles y ponerlos en evidencia.”

Como vemos Fahlstrém hace referencia a esa preocupacion que ha
supuesto el lenguaje cinematografico como obra total del s. XX y que
compite con el espectaculo escénico, obligando a muchos artistas de la
escena a repensar una nueva manera de actualizar el teatro decimondnico

como propuesta innovadora, util y vigente en el arte y el entretenimiento.

No es por casualidad que en el s. XXl los bailarines y coredgrafos que han
optado por imprimir cierta modernidad en la presentacion de sus piezas
dentro del teatro, encuentren en el espectaculo de danza multimediatico
interactivo una continuidad y vigencia de la puesta en escena convencional,
la cual muchas veces es actualizada a través de una serie de
apropiacionismos que estos bailarines sustraen del trabajo cinematografico
que los coredgrafos-realizadores del s. XX ya habian desarrollado

anteriormente.

' Simone Forti en 1966 se llamaba Simone Whitman por estar casada con Robert
Whitman

2 Declaraciones de Oyvind Fahlstrom. en V.V.A.A. “Interagir avec les technologies
numériques”. Nouvelles de Danse n° 52, 2004, Bruxelles: Ed. Contredanse, p. 13
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46. Mes jours et mes nuits (2002) Michele Noiret

La afinidad existente entre danza, cinematografia y tecnologia audiovisual a
través de las relaciones y colaboraciones de muchos bailarines y
coreografos con el mundo del cine, el video y la animacion digital, ha
generado una actualizacion del espectaculo de danza en directo. Este tipo
de espectaculo que utiliza los media como sello de modernidad en su
nueva manera de presentar una pieza de danza a través de la alta
tecnologia en sonido e imagen, corresponde en muchos de los casos a un
modo de supervivencia del espectaculo en vivo frente a las obras
audiovisuales, que a una justificacion del uso de la tecnologia como
desarrollo de nuevos lenguajes. Esta manera de presentar la danza en la

escena permitira a bailarines y coredgrafos mantener util y vigente el oficio
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escénico, el cual para una gran mayoria su existencia se justifica realizando

espectaculos de danza en vivo.

47. Palindrome Intermedia Performance Group

Entendemos pues por espectaculo de danza multimediatico la utilizacion
que el coredgrafo hace de las nuevas tecnologias en la presentacion de su
pieza, donde los elementos que constituyen el espectaculo de la danza son
amplificados o disminuidos, multiplicados o reducidos a partir de la

interaccion de los medios tecnoldgicos. Segun Josette Féral:

“Los diferentes “média” (teleobjetivos, aparatos de fotos, cdmaras, pantallas de
video, television) actuan aqui sobre el cuerpo y el espacio, como microscopios

destinados a agrandar lo infinitamente pequefio, a reducir lo infinitamente grande y a
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focalizar la atencion del publico sobre espacios fisicos restringidos arbitrariamente,
recortados por el deseo del performer que los transforma en espacios imaginarios,

zonas de paso de sus flujos y de sus fantasmas personales.”

Durante varios cientos de afios que han precedido al s.XX, la danza se ha
visto supeditada muchas veces al resto de las demas artes escénicas. El
s. XX situa a la danza en igualdad respecto a otras artes, especialmente la
musica y la imagen en movimiento, donde por una parte el ritmo define por
igual a la musica y a la danza, es decir, son lo mismo, y por la otra, unir a
la imagen en movimiento con la danza supone la emergencia de una
metadanza. Si a finales del s. XIX la danza era pelicula y pantalla al
mismo tiempo dentro del trabajo de Loie Fuller, en el siguiente capitulo
veremos como van a ir desarrollandose, mediante las obras de bailarines-
coredgrafos que se inscriben como films, las bases del doble lenguaje
audiovisual del bailarin, su metadanza, aspecto primordial en el que nos
vamos a centrar para desarrollar toda nuestra investigacion. Es por ello
que hasta ahora hemos presentado la danza de manera mas o menos
general, especialmente su relacion con la tecnologia audiovisual, cuya
utilizacion esta practicamente concebida para una puesta en escena
enfocada al espectaculo en directo o al andlisis. Por otro lado, aunque
también aparecen los trabajos exclusivamente cinematograficos de
Astaire, Kelly y Donen, estos sdlo corresponden a meras exportaciones o
traducciones de la danza, tal como seria ejecutada en directo. El uso que

hacen de un lenguaje cinematografico inscrito en el MRI y que es utilizado

73 Féral, Josette. “La performance y los media: la utilizacién de la imagen.” en

V.V.A.A. (1993). Estudios sobre performance. Sevilla: Ed. Centro Andaluz de
Teatro, S.A., p. 215
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por estos bailarines-directores, aparecera como insuficiente en las
operaciones de filmacién y montaje que veremos mas adelante en los
trabajos de Berkeley, Riefensthal, Deren y Lee, coredgrafos audiovisuales
cuyas experimentaciones nos van a servir como referencia a la hora de
corroborar que si la coreografia corresponde a una continuidad espacio-
temporal formada por fragmentos del cuerpo en movimiento, la aplicacion
de la fragmentacion a través del montaje dentro de una coreografia
filmada obedece a lo que vamos a denominar como la metadanza

audiovisual del bailarin.
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3 EL MONTAJE DE LA IMAGEN EN MOVIMIENTO A PARTIR DE
PARAMETROS COREOGRAFICOS
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3.1 PRECEDENTES DE LA FRAGMENTACION DEL CUERPO EN LA
IMAGEN EN MOVIMIENTO

48. Frangois Delsarte

Francois Delsarte (1811-1871) actor y cantante formado en el conservatorio de
Paris, se verd obligado a abandonar su trayectoria artistica a causa de graves
problemas con su voz. Su preocupacién por conocer el origen del deterioro vocal le
conducird a buscar y contrastar los puntos de vista de sus pedagogos y médicos a fin

de asegurar el diagndstico y vislumbrar maneras de restaurar la voz. Sus
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conclusiones al respecto le conducirdn a pensar que una mala pedagogia anclada en
unos convencionalismos preestablecidos que no contemplan una observacién y
reflexién sobre lo que es beneficioso para el alumno, son la causa de los futuros
fracasos y obstdculos en el desarrollo posterior del artista. A partir de ese momento
Delsarte decide comenzar un tipo de investigacién que parte de la observacién sobre
las relaciones entre voz, emocién y movimiento dentro de la representacion
escénica. Primeramente desarroll sus investigaciones dentro del entorno de la
cotidianeidad, observando en personas de diferentes edades y dmbitos sociales sus
maneras de hablar con gestos y de expresar sentimientos. Este material lo fue
catalogando junto a otros archivos que elaboraba paralelamente en sus visitas a
hospitales psiquidtricos, donde se documentaba sobre comportamientos patoldgicos,
asi como también de su asistencia a cursos de anatomia, disecciones y depdsitos
funerarios. Su primera constatacién dentro de todo el trabajo de campo al que nos

hemos referido consisti6 segin Paul Bourcier en:

“la muerte se anuncia con una contraccion de los misculos del dedo pulgar, que se

cierra contra la mano.” ™

Sin embargo la principal teoria desarrollada a través de todas sus
experimentaciones consistira en establecer una relacion entre movimiento y
emocion a partir de tres grandes estructuras que definirian las leyes de la

expresion corporal propuestas por Delsarte:

-La estatica: que consistira en la relacion que se da entre las diferentes

partes del cuerpo que conforman el equilibrio postural y su propiocepcion.

™ Bourcier, Paul (1981). Historia de la danza en occidente. Barcelona: Ed. Blume,
p- 199
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-La dinamica: refiriéendose al tipo de movimiento segun la utilizacidon de los
elementos que lo conforman: pulsacién y duracidn, direccion, forma y su

manera de encadenarse a otro movimiento.

-La semidtica: por la cual se establece la correspondencia entre la forma del

movimiento y su significacion emocional.

Si bien las teorias de Delsarte no van dirigidas sobre las formas
coreograficas de su época, indirectamente supondran el principal
precedente y origen de la danza moderna, cuya caracteristica mas

significativa sera la representacion de la emocion a través del movimiento.

La via de conocimiento del Delsartismo por parte de las pioneras de la
danza moderna acontecera gracias a diferentes tipos de gimnasia, asi como
a practicas de grupo que evocaran una liberacion del cuerpo. Este tipo de
trabajo comienza su expansion a finales del s. XIX mediante las ensefianzas
del propio Delsarte en Francia. Dentro de este contexto Steele MacKaye
(alumno aventajado) se encargara de transmitir el Delsartismo en los
EE.UU. mediante un método de gimnasia que MacKaye denomind Harmonic
Gimnastics. De la misma manera, a la muerte de Delsarte, su hijo Gustav
continud las ensefanzas de su padre en Francia y formé a Henriette Crane
la cual se trasladé a EE.UU., como también lo hizo Geneviéve Stebbins

profesora de danza y discipula de Delsarte.

La transmision del Delsartismo a partir de estas tres ramificaciones
confluiran sobre un mismo objetivo, el embridon de la danza moderna:
Geneviéve Stebbins serd profesora de Isadora Duncan; Henriette Crane de
Ted Shaw colaborador de Ruth Saint-Denis; y Mm. Pote (alumna de

MacKaye) profesora de la propia Ruth Saint-Denis.
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49. Ted Shaw y su grupo de danza

La danza moderna aunque se consolida principalmente por su relacion del
movimiento con la emocidn, llevarda implicito un conocimiento de la
composicion en el tiempo y en el espacio que se plasma mediante

operaciones de fragmentacion heredadas de la tradicion coreografica™.

 El cuerpo humano, el tiempo y el espacio constituyen los principales elementos
con los que cuenta el coredgrafo para llevar a término su pieza de danza, la cual
corresponde a una traslacion del cuerpo humano en el espacio dentro de una
determinada duracidén. Para ello el coredgrafo ha utilizado el fraccionamiento como
su principal herramienta. Con ella y su gran conocimiento de la situacion del cuerpo
en el espacio / tiempo, recopila y clasifica fracciones espacio-temporales a través de
movimientos del cuerpo. Todas estas particiones van a adquirir una serie de valores
de aceleracidn, traslacion, situacion, y fuerza, convirtiéndose en pardmetros de
composicién coreogréfica, constituyendo un abanico de fragmentos cinéticos con los
que el coredgrafo va a poder operar a través del bailarin, dando forma mds tarde a la
coreografia.
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El desglose descriptivo que Delsarte hace de las partes del cuerpo, de los
elementos espaciales y de duraciéon que conforman un movimiento, asf
como su equivalencia emocional, entroncaron perfectamente con una
consciencia dancistica que es de por si analitica en su naturaleza. Sin
embargo, el trasiego de transmisiones del Delsartismo llevado a término
posteriormente por las pioneras de la danza moderna (concretamente la
bailarina estadounidense Isadora Duncan) generara una de las influencias
mas interesantes y fructiferas sobre el contexto que nos ocupa, el montaje

cinematografico.

50. Isadora Duncan
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Isadora Duncan (1878-1927) bailarina norteamericana, desarrolla su
potencial creativo y artistico en un contexto social y cultural de
predisposicion hacia una mejora de la condicion femenina, asi como un
reconocimiento de la practica gimastica y dancistica como ejercicios
saludables. Duncan comenzara su preparacion artistica desde una edad
muy temprana, recibiendo clases de danza académica que acabd
desestimando. Finalmente, a los catorce afos empezd a desarrollar un
trabajo dancistico muy personal y comenzara a impartir clases. En 1896
inicia su vida profesional firmando el primer contrato como intérprete y
realizando sus primeros recitales de manera independiente en el Carnegie
Hall de Nueva York.

En 1897 se traslada a Europa y permanecera alli bastante tiempo,
aproximadamente diez afos. Durante todo ese periodo desarrollara una
proyeccion profesional inigualable en el viejo continente. En 1904 la
presentacion de su obra en San Petersburgo despertara el interés de
muchos bailarines, jovenes coredgrafos y artistas procedentes de otros
campos. Su manera de concebir la puesta en escena de la danza
transformara la forma de componer en varios jévenes coredgrafos rusos que
pertenecian al contexto de la escuela imperial y de la Direccion de los
Teatros Imperiales: Michel Fokine y Nijinsky. En 1907 Isadora Duncan
realiza una gira por Rusia, pero sera en 1921 después de 8 afos de su
dltima visita a Rusia en 1913, donde recibirda una oferta del gobierno
soviético a través del comisario del pueblo para la cultura Anatol
Lunatcharski. El proyecto consistié en abrir una escuela de danza para que
el arte soviético se nutriera del arte moderno y encabezara una revolucién
estética. El 3 de mayo de 1922 Isadora Duncan contrae matrimonio con el
poeta soviético Serge Essenine. La escuela creada por Isadora Duncan fue

cerrada en 1929.
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El Delsartismo introducido por Isadora Duncan en Rusia sera transmitido
por Serge Volkonski (antiguo director de los Teatros Imperiales) a Lev
Vladimirovitch Kulechov, uno de los realizadores mas relevantes de la
cinematografia soviética. Volkonski explicara a Kulechov la importancia
escénica de este tipo de trabajo en cuanto al tratamiento del movimiento. A
propdsito de Kulechov y el Delsartismo, Jacques Aumont en su libro Las

teorias de los cineastas, comenta:

“De entrada, Kulechov sigue las consignas de su tiempo: interés por el taylorismo
y por el pragmatismo [...], al que debe sumarse su profundo conocimiento

personal del método Delsarte de mimica e interpretacion.” "

51. Lev Vladimirovich Kulechov

* Aumont, Jacques (2004). Las teorias del montaje. Barcelona: Ed. Piadés, p. 178-
179
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Lev Vladimirovich Kulechov (1899-1970) uno de los fundadores de la
cinematografia soviética y profesor de la primera escuela de cine del
mundo, VGIK (Instituto cinematografico estatal de la Unién Soviética),
comienza su produccion cinematogréfica en 1917 con el film E/l proyecto del
ingeniero Pright, donde aplicaria los principios del montaje en cuanto al

encadenamiento de imagenes.

“En El proyecto del ingeniero Pright los hombres miraban hacia unos postes
eléctricos. De este modo y sin pretenderlo, llegué a hacer un descubrimiento:
gracias al montaje es posible crear, por decirlo asi, una nueva geografia, un
nuevo lugar de accion, se pueden crear nuevas relaciones entre los objetos, la

naturaleza, los personajes y las peripecias del film.” "

Si bien el origen del montaje es americano, Kulechov se ocuparia del

aspecto tedrico del mismo y su futuro desarrollo.

“Furi el primero que pronuncio en Rusia la palabra “montaje”, el primero en hablar

de la accion, de la dindmica del cine.”™®

En 1919 dos afios después de su primera produccion, se convertira en uno
de los iniciadores de la docencia en materia cinematografica dentro del

VGIK en Rusia.

La asistencia de Sergei Eisenstein -otro importante realizador soviético- al
taller y a los cursos de Kulechov generé una relacion de trabajo,
experimentacion e intercambio que haria crecer un interés comun por el

montaje. Segun Kulechov:

7 Cita de Lev V. Kulechov en Schnitzer, Luda y Jean (1975). EI cine soviético visto
por sus creadores. Salamanca: Ed. Sigueme, p. 92 (Le cinéma soviétique par ceux
qui Iont fait. Paris: Ed. Les Editeurs Frangais Reunts, 1966).

™ Ibidem, p. 91
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“Eisenstein iba a mi taller, que se llamaba -el laboratorio Kulechov- y pasdbamos
horas enteras todos los dias haciendo ejercicios de montaje, especialmente de

escenas de masas.”™

Las experimentaciones de montaje de masas, asi como la construccion de
una mujer inexistente mediante la unién de planos de distintas partes del
cuerpo, que a su vez correspondian a mujeres diferentes, hacen de
Kulechov no solo un gran tedrico-practico del montaje, sino también un
pionero de la fragmentacion del cuerpo en la imagen en movimiento. Sin
lugar a dudas su conocimiento del Delsartismo introducido en Rusia por la
danza moderna americana y la eclosion de los grandes ballets imperiales,
configuraban una amalgama de retazos coreograficos que tuvieron una

considerable trascendencia en los demas dominios artisticos rusos.

Nuestro interés por relacionar lo fragmentario dentro de la composicion
coreografica tiene como objetivo principal evidenciar su practica dentro del
contexto dancistico con mucha mayor anterioridad que en el
cinematografico, constituyéndose como la principal operacion compositiva
de toda pieza coreografica. Al respecto consideramos de gran valia el
analisis que ha realizado Gilbert Lascaut sobre la fragmentacion del cuerpo
en la danza, sirviéndose de las coreografias del coredgrafo francés Daniel

Larrieu:

“En las coreografias de Daniel Larrieu, las caras, las manos, las espaldas, las
piernas nos ensenan a dirigir la mirada tanto a los grupos de bailarines (en
particular dentro de Romance en stuc) como al cuerpo entero de un solo bailarin,
asi como hacia partes del cuerpo que a veces son muy pequenas. [...] Los

codos, los hombros y las rodillas son muchas veces privilegiados dentro de los

™ Ibidem. p. 99
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movimientos que se suceden. Daniel Larrieu insiste de esta manera sobre las

articulaciones, las junturas, las bisagras.” %

52y 53. Daniel Larrieu (1988)

Si nos remitimos a las declaraciones de Kulechov sobre los mecanismos
que tuvo que realizar para obtener la creacion de una mujer inexistente a
partir de distintos fragmentos del cuerpo de varias mujeres, podemos
observar que el autor, y segun sus propias palabras expone lo siguiente en
cuanto a como encadend las distintas partes, lo cual es una muestra
evidente del uso de mecanismos coreograficos que se basan en la

fragmentacion para llevar a término la composicion:

“Rodé la escena de una mujer en su cuarto de bano: ella se peinaba, se
maquillaba, se vestia, se ponia los zapatos, etc. En realidad, yo habia filmado el

rostro, la cabeza, el pelo, las manos, las piernas, los pies de diferentes mujeres,

8 T ascaut, Gilbert. “L’amour des surfaces.” en V.V.A.A. (1989). Daniel Larrieu.
Recherche chore-graphique. Paris: Ed. Dis Voir p. 27
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pero los habia montado como si se tratase de una sola y gracias al montaje,
habia llegado a crear una mujer inexistente en la realidad pero que existia

realmente en el cine.”®

En su manera de proceder, Kulechov nos recuerda a las teorias delsartianas
que se conforman en tres estructuras principales: Estatica, Dindmica vy
Semidtica®. Estos bloques siguen un orden de anadlisis que se va
sucediendo de lo particular a lo general, es decir, Kulechov de la misma
manera que Delsarte, comienza su articulaciéon del proyecto estableciendo
primeramente las relaciones que se pueden dar entre diferentes partes del
cuerpo, a continuacion encadena las correspondencias entre esas partes
para configurar el movimiento y finalmente el conjunto resultante nos da la
forma, su significacion referencial y emocional. El trabajo que Kulechov
llevd a cabo en esta experimentacion nos muestra la importancia que
supone poseer un conocimiento anatémico y cinestésico del cuerpo para
poder fraccionarlo. Al respecto, Jacques Aumont efectua unas declaraciones
donde advierte y evidencia el uso de conceptos de medida y duracion

aplicados a la fisicidad del cuerpo y el espacio por Kulechov:

“Sorprende ante todo su cardcter cuantitativo, tanto en las prescripciones del
encuadre como sobre el actor: qué cantidad de gesto, qué amplitud, qué

duracion, qué peso.” %

El comentario de Aumont, mas que una descripcion en términos
cinematograficos, apunta a los elementos cinestésicos del lenguaje

dancistico. Con este inciso no pretendemos hacer una observacién a las

8! Cita de Lev V. Kulechov en Schnitzer, Luda y Jean (1975). El cine soviético visto
por sus creadores. Salamanca: Ed. Sigueme, p. 95 (Le cinéma soviétique par ceux
qui lont fait. Paris: Ed. Les Editeurs Frangais Reunts, 1966).

2 En la p. 140-141 aparece la descripcion de lo que era para Delsarte la estdtica, la
dindmica y la semidtica

% Aumont, Jacques (2004). Las teorias del montaje. Barcelona: Ed. Piados, p. 179
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conjeturas de Aumont, sino mas bien definir mejor la polisemia que
comparten coreografia y cinematografia, la cual corresponde menos a la
casualidad que al verdadero uso que hacen de la fragmentacion y duracion

del tiempo en el espacio ambas disciplinas artisticas.

3.2 EL MONTAJE CINEMATOGRAFICO

Las primeras peliculas incluidas en el MRP (Modo de Representacion
Primitivo, definicion asignada por Noél Burch a la manera de representacion
del cine mudo), se caracterizaran por tener un solo plano, filmado la mayoria
de veces desde la frontalidad y sin movimiento de camara. La duracién del
plano estaba sujeta al metraje o longitud de la pelicula que permitia la
capacidad de la camara (diecisiete metros, que equivalian a un minuto mas
0 menos), tanto en el kinetoscopio de Edison, como en el cinematdgrafo de
Lumiére. Por otro lado, uno de los hallazgos mas importantes que serviran
como transicion del MRP al MRI (siglas asignadas por Noél Burch para
denominar al cine clasico: Modo de Representacidn Institucional), seréa la
carrera-persecucion en los films del cine mudo francés durante los afios
1905 a 1909. En estas secuencias se sucedian una serie de acciones tales
como: adelantamientos, caidas, choques en cadena, aceleramientos, etc,
todas ellas daban dinamismo y ritmo al film, ademas de que evidenciaron la
necesidad de instaurar maneras de entrar en campo y salir de campo, para
que de esa forma las carreras-persecuciones pudieran respetar el raccord'y
los ejes. Se acordd que si los personajes entraban por el lado izquierdo,
estos debian de salir por el derecho, de esa manera se aseguraba que la
persecucion no retrocediese. Este hallazgo se consolidé como elemento de

direccion dentro del plano, o que permitia una planificacion previa a la
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filmacion que se destinaba a fines de montaje, y que a su vez aportaba

continuidad al film.

Otro descubrimiento que se sumaria a los mecanismos de planificacion del
film, correria a cargo del director de cine norteamericano David Wark
Griffith. Entre 1908 y 1913, Griffith rompid con el encuadre frontal del plano
unico y general acercandose con la camara a los intérpretes,
encuadrandolos a partir de la altura de las rodillas. Esta nueva apreciacion
del plano dentro del film, fue denominado como plano americano, y supuso
la posibilidad de alterar el plano general en planos mas préximos que daban
un caracter mas realista al film, una aproximacién al detalle y un mayor
dinamismo visual que permitia pasar de lo general a lo particular actuando
como sinécdoque. Este salto en la narracidon que comportaba la alternancia

de los planos introdujo una nueva manera de mirar en el espectador.

Otro de los hallazgos que posibilitarian finalmente la consolidacion del MRI
en el cine, fue protagonizada también por Griffith en una escena del film E/
nacimiento de una nacion (1915), escena que Burch denomina como
“puertas comunicantes”® Aqui a partir de un plano en el que un personaje
abre una puerta, el montaje da un salto y aparece un nuevo decorado donde
vemos al mismo personaje entrando en el cuadro y cerrando la puerta

detras de él.

Las carreras-persecucion, el plano americano y las puertas comunicantes
seran los elementos filmicos que propiciaran la transicion entre el MRP y
MRI, siendo el montaje el maximo protagonista del lenguaje cinematografico
dentro del MRI.

¥ Burch, Noél (1999). El tragaluz del infinito. Madrid: Ed. Cétedra, p. 214
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54. Fotograma del film El nacimiento de una nacidn (1915) David W. Giriffith

Durante la primera década del s. XX la palabra montaje se introducia en
Francia dentro del lenguaje cinematografico. EI montaje era definido como la
yuxtaposicion de fragmentos que adquieren una correspondencia entre
ellos, elaborando asi, una continuidad narrativa en el tiempo y el espacio.

Respecto al montaje Burch dira que:

“Desde el punto de vista formal, un film es una sucesion de trozos de tiempo y de

trozos de espacio.”®

Finalmente el MRI estara comprendido por una serie de operaciones a la
hora de realizar un film, estas corresponden a movimientos de camara y
variaciones de los tamafos de los planos, donde estos deben constituir
raccord, el cual esta directamente relacionado con la unién de dos planos,
de manera que esa unidon no cause en el espectador una interrupcion de la

continuidad de la accidn, Sanchez-Biosca explica al respecto:

85 Burch, Noé€l (1972). Praxis del cine. Madrid: Ed. Fundamentos, p. 13
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“El galicismo raccord designa en terminologia cinematogrdfica el perfecto ajuste
de movimientos y detalles que afectan a la continuidad entre distintos planos y,
en consecuencia, raccordar significa unir dos planos de modo que no se

produzca una falta de coordinacion entre ambos.” %

Continuando con los elementos operativos del MRI, las entradas y salidas
de campo dentro del montaje permitiran afadir espacio al propio espacio
filmico. En el montaje entre dos planos o secuencias, la utilizacion de la
elipsis se ocupara de la supresion de planos demasiado evidentes que se

encontrarian en dicha interseccion.

55. La montadora Miss Margaret Booth

8 Sanchez-Biosca, Vicente. “Una cultura de la fragmentacién: Pastiche, relato y
cuerpo en el cine y la television.” N° 11, 1995. Valéncia: Ediciones Textos
Filmoteca, p. 28
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Por tanto la elipsis economiza el tiempo y el espacio dentro de una
narracion cinematografica, sin que por ello la narracién pierda continuidad y
coherencia. En definitiva, el montaje se encargara de unir y supervisar los
planos a fin de que estos posean una continuidad de luz, sonido, color,
movimiento, formas y ejes de camara dentro de una misma secuencia y de

todo el film.

La pelicula Intolerancia (1916) de Griffith, fue analizada y considerada por
los cineastas ruso-soviéticos como material imprescindible para su
aprendizaje en el Instituto cinematografico de Moscu. Griffith ejercid una
gran influencia en las aportaciones que generd el montaje soviético a la
historia de la cinematografia. Dominique Villain comenta respecto a la

palabra montaje:

“La palabra montaje se emplea también en Estados Unidos. Lo importaron hacia
1934, a través de la URSS, los directores de Hollywood para denominar
determinadas operaciones muy concretas, secuencias de montaje de efectos en

el interior de las peliculas.”®

Junto a Kulechov, uno de los maximos representantes de la cinematografia
rusa es Sergei Mikhaslovitch Eisenstein (1898-1948). La carrera
cinematografica de Eisenstein comenzé con una produccion de la comedia
teatral de Ostrovsky, Cada sabio es suficientemente sencillo. Fue estrenada
en marzo de 1923 en el teatro Proletkult de Moscu. Dentro de la puesta en
escena se incluia un cortometraje comico realizado por Eisenstein. Este
autor dominaba la construccion teatral y el arte de la realizacion escénica,

hecho que le permitid el acceso al montaje y al cine.

¥ Villain, Dominique (1999). El montaje. Madrid: Ed. Cdtedra, p. 30
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Eisenstein observd en la cultura japonesa la construccion de los ideogramas
a partir de jeroglificos, este tipo de yuxtaposicion consistia en combinar dos

representaciones que daban lugar a una tercera:

“El dibujo de agua y el dibujo de un ojo significa llorar; el dibujo de una oreja junto

al de una puerta, escuchar. [...] Esto es...jmontajel.” ®

Queda claro que la concepcion de montaje para Eisenstein iba encaminada
hacia la obtencién de emociones y conceptos relacionados con la

representacion de lo vivido y lo referencial.

“Combinaciones emocionales, no sélo con los elementos visibles de los planos,

sino principalmente con cadenas de asociaciones psicoldgicas.”®

Dentro del montaje de Eisenstein las figuras literarias como la metéfora y la
sinécdoque van a tener un aspecto innovador respecto a la evolucién del
lenguaje cinematografico a través del montaje. En su film Huelga (1924),
Eisenstein aplica el montaje retdrico en la escena donde el Estado zarista
se presenta directamente en el fusilamiento de los manifestantes, en ella
inserta una imagen de un matadero que representa al propio estado y la
accion misma de matar. En cuanto a la aplicacion de la sinécdoque, dentro
del film El acorazado Potemkin (1925), Eisenstein nos ofrece un primer
plano de las lentes del cirujano, este objeto que corresponde a un personaje
del film, actia como una parte que sustituye al todo, en este caso al propio
cirujano. Tanto la parte como el todo equivalen y reemplazan al objeto en
cuestion. Eisenstein denomind a esta manera de insertar imagenes, las
cuales daban la impresién de paralizar el discurso de la accidn filmica bajo

un punto de vista cinematograficamente clésico, como “montaje de

% Eisenstein M., Sergei (2002). Teoria y técnica cinematogrdficas. Madrid: Ed.
Rialp, p. 85 (Teoria y técnica cinematogrdficas, 1939).
¥ Ibidem, p. 112
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atracciones”. Segun Eisenstein su concepto de montaje era considerado

fuera del ambito soviético como:

“Recortes de film, empalmados sin razon alguna, aparecen en el menu
cinematogréfico como “corte ruso”, del mismo modo que en los restaurantes
usan el término de “ensalada rusa” para nombrar un plato de vegetales cortados

a pedacitos y condimentados”.*°

El montaje por corte, el cual se convertira en una caracteristica del cine
moderno por su limpieza en cuanto a que se prescindira de los fundidos y
los encadenados, convierten a Eisenstein junto a todos los demas directores
soviéticos en los precursores de este tipo de montaje por corte, “el montaje
ruso,”®" siendo una de sus principales caracteristicas el efecto de rapidez
que producia este tipo de montaje al unir dos planos de muy corta duracion.
A partir del montaje ruso, el montaje acelerado se convierte en ejercicio
obligado para todos los jovenes cineastas posteriores a la cinematografia

soviética.

3.3 EL MONTAJE EN EL FILM DE DANZA

El tipo de montaje desarrollado por los cineastas soviéticos se erige como
modelo predilecto en los primeros musicales hollywoodienses, el videoclip
y sobre todo el cine de accidn, género cinematografico catalogado como
serie B que va a suponer para nosotros una materia de estudio de gran

importancia, la cual tampoco queda exenta del discurso tedrico de autores

% Op. cip p. 164
*! Villain, Dominique (1999). El montaje. Madrid: Ed. Cdtedra, p. 121
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como Gilles Deleuze, quien refiriéndose a las producciones de serie B hace

la siguiente declaracion:

“Es indudable que restricciones econdmicas suscitaron inspiraciones fulgurantes,
y que imdgenes inventadas por razones de economia han podido tener una
resonancia universal. El neorrealismo, la nouvelle vague, ofrecerian muchos
ejemplos, pero esto siempre fue asi, y a menudo se puede considerar la serie B

como un centro activo de experimentacion o creacion.” %

De la misma manera que en el montaje de los films musicales de Busby
Berkeley, el videoclip se caracteriza por la utilizacion del fraccionamiento
vertiginoso, asi como de las elipsis cuya corta duracion desarrollan un tipo
de montaje rapido y potente que da protagonismo a la materialidad de la

imagen.

Sanchez Noriega expone la influencia que el videoclip ha ejercido en el cine

de los 90 de la siguiente manera:

“Por otra parte, la influencia de la narracion fragmentaria de los anuncios y los
videoclips, asi como de tratamientos basados en esa narracion -presentes en
espacios promocionales y musicales- ha llevado a lo largo de los afios 80 y
noventa, a un nuevo barroquismo en el cine que se caracteriza por: -montaje que
fragmenta la accion en numerosos planos de muy breve duracion; -predominio
del movimiento tanto dentro del plano como de la cdmara; -encuadres
rebuscados y desequilibrados; -distorsiones debidas a angulaciones y a objetivos
de focal corta; -amalgama de imdgenes de diverso tratamiento fotografico (filtros,
calidades y cromatismo); y banda sonora que se aleja del naturalismo y propicia

la espectacularidad.”

2 Deleuze, Gilles (1984). La imagen-movimiento. Barcelona: Ed. Paidos, p. 230
% Sanchez Noriega, J.L. (2002). Historia del Cine. Madrid: Ed Alianza, p. 279
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En el montaje de los films donde la danza adquiere cierto protagonismo y a
los que denominaremos films de danza*, asi como en los films de accién, el
coredgrafo-realizador reconstruye la coreografia a partir de la utilizacion de
pequenas elipsis y de sinécdoques. Estas figuras procedentes de la
experimentacion y codificacion de las técnicas de montaje a lo largo de la
historia del cine, han dado lugar a dinamizar la continuidad de la narracion a
través de su aplicacion en el montaje, principalmente gracias a la flexibilidad
que estas figuras aportan a la hora de fragmentar el espacio, el tiempo y el
propio movimiento. Noél Burch a partir de su ejemplo de elipsis en sus

“puertas comunicantes”* aborda la amplitud operativa de esta figura:

“En el ejemplo de la puerta, sobre todo, conviene insistir en el hecho de que la
elipsis referida a este simple gesto estd sujeta a un gran nimero de variaciones
posibles, por el hecho de que la accion real puede durar cinco o seis segundos,
de que la elipsis puede efectuarse sobre cualquier duracion (de 1/24 de segundo

hasta varios segundos), y de que puede situarse en cualquier fase de la accion.”

96

% Como veremos mds adelante dentro del apartado dedicado a la obra de la
coredgrafa y realizadora Maya Deren, la palabra cinedanza correspondia al género
cinematogréfico donde se inscribian los films de danza que Maya Deren realizaba.
Trabajos de otros directores de cine donde también se fragmentaba la danza, nunca
recibieron dicha apelacién, como es el caso de los coredgrafos-realizadores Busby
Berkeley, Gene Kelly y Stanley Donen, cuyos trabajos siempre fueron encasillados
como cine musical. Sin embargo, considerando que la causa principal por la que se
le denomind cinedanza a una parte de la obra de Maya Deren fue porque sus films
de danza eran mudos, nosotros, desde este trabajo de investigacién vamos a inscribir
como films de danza a todos aquellos films musicales cuyos creadores son
coredgrafos-realizadores, ya que no debemos olvidar que la causa principal de
adjetivizar como musical a muchos films donde la coreograffa era protagonista, se
debe principalmente a la convencion errénea de que la danza es una consecuencia
musical.

% Ver p. 151

96 Burch, No€l (1972). Praxis del cine. Madrid: Ed. Fundamentos, p. 15
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Estas figuras permitiran al coredgrafo escapar de la frontalidad del espacio
escénico a través de los registros llevados a cabo mediante la camara,
aportando al espectador puntos de vista y variacién de tamafos de los
pasos que constituyen la coreografia, los cuales serian imposibles de
plasmar tan claramente sin la presencia de la camara y de sus diversos
emplazamientos. A través de estos mecanismos de montaje, la coreografia
que se inscribe en el lenguaje cinematografico y la imagen en movimiento
va a poder desarrollar una nueva manera de presentar la danza, ya que el
proceso inicial de la composicion de una coreografia se lleva a cabo por la
yuxtaposicion de pasos que se encadenan formando la grafia del
movimiento del cuerpo en el espacio. Este proceso volvera a repetirse y se
sumara al anterior en la composicion del film de danza y del film de accidn,
pero con la particularidad de que la elipsis y la sinécdoque seran las
encargadas de dar un mayor dinamismo al tiempo, al movimiento y al
espacio donde se inscribe la coreografia. Consideramos pues al film de
danza y a ciertos videos de danza (videodanza), como metadanzas,
precisamente porque dos manifestaciones artisticas que operan con
intervalos de tiempo y espacio, quedan inscritas una dentro de la otra para
evidenciar con una mayor dimension el leit-motiv que les concierne de
manera independiente a cada una, la continuidad®. Por otra parte, en lo que
respecta a la danza, ésta presenta un mayor interés en introducir su
lenguaje compositivo dentro del cinematografico debido a su naturaleza
efimera, la cual mediante el cine es transcrita en la pelicula de celuloide

para su durabilidad. Los andlisis que se expondran mas adelante en

7 Al hablar de continuidad nos estamos refiriendo al acto de poder unir los
intervalos de tiempo, de espacio y las partes del cuerpo. Prdctica que junto al
movimiento del cuerpo como hilo conductor, conforma el hecho compositivo de
estas dos disciplinas que se unen, duplicando el efecto cinético en la presentacion
audiovisual de la danza, ya que el uso que el coredgrafo-realizador da al lenguaje
cinematografico se transforma en lenguaje coreogrifico dentro de la imagen en
movimiento.
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diferentes puntos de esta investigacion, se centraran principalmente en las
capacidades y nociones que ciertos realizadores han desarrollado a través
de la Historia de la danza y el cine, principalmente por el hecho de haber
sido también bailarines y coredgrafos a la vez. Sin embargo, aunque
parezca que el interés suscitado por coredgrafos de danza contemporanea
hacia la imagen en movimiento a partir de mediados de los afios 80 pueda
crear extrafieza en algunos ambitos artisticos que catalogan a la danza
como a una intrusa en el entorno audiovisual y cinematografico,
corresponde mas bien a una desinformacion de la propia historiografia, ya
sea dancistica o cinematografica, que a una realidad demostrable. A
continuacion vamos a desarrollar toda una serie de confluencias
importantisimas entre danza y cine a través de las obras de los coredgrafos-
realizadores Busby Berkeley, Leni Riefensthal, Maya Deren vy Bruce Lee,
las cuales se han caracterizado por ir configurando de manera sucesiva un
perfeccionamiento de fragmentacion en la imagen del cuerpo en movimiento
dentro de un film. Este aspecto se convertird en una de las principales
aportaciones que los coredgrafos-realizadores han introducido en la
produccién cinematografica donde la accidn del cuerpo, bien en baile o0 en

combate, es protagonista.

3.4 DANZA, MARCIALIDAD Y LOS COREOGRAFOS-
REALIZADORES: BUSBY BERKELEY, LENI RIEFENSTHAL,
MAYA DEREN Y BRUCE LEE

Aunque pueda parecernos contradictoria la relacion que estos coredgrafos-
realizadores establecen entre lo marcial y lo dancistico, bien en su
formacidn profesional o artistica, bien en el contexto donde inscriben sus

trabajos cinematograficos, esta relacion obedece a una serie de afinidades
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entre lo castrense y la danza, las cuales operan hacia un mismo fin desde
las primeras sociedades occidentales. Jelena Santic respecto a la danza y lo

marcial expone:

“En la Grecia Antigua la expresion corporal ha estado sintetizada por la danza y
el deporte, dentro de la idea de libertad, de armonia de las fuerzas
interdependientes y de la democracia. Los status de los dioses paganos eran
proximos a las figuras de los hombres, y la danza y el deporte anticipan la salud
fisica y emotiva -el ideal griego-. Sdcrates considera que aquellos que no danzan
bien las danzas pirricas no pueden ser un buen soldado. Ser artista, fildsofo,
deportista, soldado y morir por la patria, es el equivalente a un verdadero

ciudadano.” 8

La referencia que Santic hace de Sdcrates respecto a la necesidad de
saber bailar para una mejora en la disciplina castrense, obedece a una
amplificacién de las nociones de entrenamiento y consciencia psico-fisica en
el soldado. Estas son adquiridas mediante la practica de la danza,
facilitando poder maniobrar con mayor movilidad espacial en el campo de
batalla. Agustin Garcia Calvo declara lo siguiente, respecto a la aportacion

que la danza imprime a lo militar:

“Pues, por un lado, es evidente que el ritmo de la danza conjunta los pasos y los
gestos de masas de individuos [...] Esto se da de la manera mds perfecta en la
marcha militar, el marcar el paso y los demds usos del ritmo de la danza en los

gjércitos.”*®

% Santic, Jelena.“Dossier: la Transmisién”.V.V.A.A. Nouvelles de Danse, n° 20,
1994. Bruselas: Ed Contredanse, p. 7

% Garcfa Calvo, A. “Los nimeros en el cuerpo.” V.V.A.A. “Caprichos, la danza a
través de un prisma”. Cuadernos escénicos, n° 6, 1998. Sevilla: Ed. Junta de
Andalucia. Consejerfa de Cultura, p. 33
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Por otra parte la danza también se nos ha presentado como metéfora de
preparacion y del propio acto guerrero. Por ejemplo en las siguientes
fotografias aparece la utilizacion de la espada en varios tipos de danzas
significando claramente un simbolo de lucha, ya sea en los dantzaris de
Yurreta, el grabado de Rudolf van Laban o los nifios de Ickwell en el May

Day de 1981.

56. Espata-dantzaris de Yurreta en la plaza de Durango(hacia 1940)

57. Espata-joko-nagusia de Berriz bailada en San Sebastian en 1929
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@Gdymwertferfang

58. Danza de espadas, dibujada por Rudolf von Laban.

59. Nifios de Ickwel en el May Day de 1981 en una danza metéafora del ejercicio guerrero
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3.4.1 Ladanza en la instruccion castrense

A partir del s. XV hasta el s. XVIII en Europa (desde Francia a Rusia) y mas
concretamente dentro de las cortes reales, los maestros de danza van a
desempefiar las funciones de formadores e instructores de caballeros,
reyes, reinas y cortesanos en las artes de la danza, la equitacion y la
esgrima, desarrollando su destreza, elegancia y dinamismo en la practica de
estas habilidades. Thoinot d’Arbeau en su tratado de danza a modo de
didlogo (1589), expone lo siguiente en cuanto a la necesidad de practicar la
danza como arte de seduccién en el amor, preparacion fisica en el deporte y

complemento de instruccion castrense:

“Capriol: he practicado con vivo placer la esgrima y el tenis, los cuales me
hicieron un buen camarada entre muchachos, pero al desconocer la danza no
pude agradar a las damas, de quienes a mi parecer, depende toda la reputacion

de un buen candidato.

Arbeau: habéis adoptado el punto de vista correcto, pues es muy natural que los
hombres y las mujeres se busquen y nada predispone mds a un hombre a favor
de los actos de cortesia, honor y generosidad que el amor. Si desedis casaros
deberias saber que una dama se gana por el modo agradable y por la gracia que
se demuestran al bailar, pues a ellas no les place el presenciar la esgrima o el
tenis, por temor de que una hoja quebrada o un golpe de pelota de tenis pueda
herirla [...]

Capriol: No sin razon se han considerado los deportes y el baile como parte
integrante de la vida de las naciones, pero me ha contrariado que se haya
criticado la danza, encontrdndola vil y como un ejercicio afeminado. Yo he leido
que Ciceron reprocho a Gabinus haber bailado. Tiberio expulsé de Roma a
bailarines.|[...] Alfonso rey de Aragon blasfemd contra los galos por haberlos visto

deleitarse con la danza.
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Arbeau: Por cada uno que la han criticado, existen muchisimos otros que la han
ensalzado y estimado. [...] Los coribantes en Frigia. Los lacedemonios y los
cretenses bailaban al marchar contra sus enemigos. Vulcano grabd una danza
sobre un escudo por considerarla un bello objeto para la vista. [...] Neoptoleno,
hijo de Aquiles, enserio a los cretenses una danza llamada la pirrica, para que
los ayudara en el combate. Epaminodas utilizé hadbilmente la danza en el

encuentro del combate con el fin de que todos marcharan juntos contra el

enemigo.”'®

Los mismos maestros de danza, también van a ser los encargados de
organizar las ceremonias conmemorativas a través de festejos fastuosos,
con desfiles, torneos y danzas. Estas ceremonias tenian como objetivo
publicitar de una manera diplomatica la politica interior e internacional de la

corte.

El maestro de danza y escudero Baltasar de Beaujoyeux cre6 en 1581 el
Ballet comique de la reine (éste fue el primer espectaculo que fijé el género
del ballet), espectaculo encargado por Catalina de Médicis para la
conmemoracion de un acto publico, una boda de la nobleza. Beaujoyeux fue
primero paje de camara de la reina Maria Estuardo, antes de serlo de
Catalina de Médicis. Otros maestros de danza como Giovanni Gallino,
bailarin del rey de la corte de los Valois, fue preceptor de jévenes nobles a

los que también instruia en estas practicas.

Continuando en el contexto de la danza cortesana, Jean Georges Noverre
uno de los reformadores mas importantes del ballet fue destinado
primeramente a desarrollar una carrera militar, ya que su padre era

ayudante de campo de Carlos Xll. A los dieciséis afos se introdujo en la

1% Arbeau, Thoinot (1589). Orchésographie, Traicte en forme de dialogue, par
lequel toutes persones peuvent facilment apprendre et practiquer I’honeste exercice
des danses. Langres: Imprimeur & libraire Iehan des preyz, p. 2-3
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danza con el maestro Luis Dupré. Sin embargo en Noverre, la observacion
de los eventos militares constituian una fuerte inspiracion para la creacion

coreografica:

“Un campamento, las evoluciones militares, los ejercicios, los ataques y las
defensas de los lugares, un puerto de mar, una rada, un embarco y un
desembarco: he ahi algunas imdgenes que deben atraer nuestras miradas y

llevar a la perfeccion nuestro arte, si su ejecucion es natural.” "'

También en sus descripciones compositivas sobre coreografia utilizaba

adjetivos que correspondian polisemicamente a la danza y al ejército:

“Observaréis en los ballets marchas, contramarchas, descansos, retiradas,

evoluciones, grupos y pelotones.” '

El duque de Wellington decia refiriéndose a las estrategias espaciales en el

campo de combate que:

“La historia de las batallas no es muy diferente a la historia de los bailes de

COITe 7103

En la reconquista de Espafa se conmemoraban las luchas entre cristianos y
musulmanes a través de una crénica coreografiada de evocacion guerrera
llamada “la morisca”, la cual se convirti6 mas tarde en danza de

divertimento. Este tipo de manifestaciones generé que en los siglos XV y

101 Noverre, Jean Georges (2004). Cartas sobre la danza y los ballets. Madrid:
Ed.librerfas Deportivas Esteban Sanz, S.L., p. 108 (Lettres sur la danse. 1759)

12 Op. Cip p. 262

1% Declaracién del Duque de Wellington citado por Gookin, Kirby. “La coreografia
de los ballets y de las batallas”. V.V.A.A. “Caprichos, la danza a través de un
prisma”. Cuadernos escénicos, n° 6, 1998. Sevilla: Ed. Junta de Andalucia.
Consejeria de Cultura, p. 38
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XVl jinetes y coredgrafos asociaran la danza con los torneos. Ensefiaban a
los caballos una serie de pasos ecuestres (trote, galope, corbeta, cabriola,

salto) como verdaderas figuras de danza.

60. Grabado de un baile ecuestre. S. XIX

Es por ello que no tenia nada de extrafio que el maestro de baile fuese a la
vez de equitacion y de esgrima. En el s. XVIlI Monsieur Bourgelat, director
de la Academia de Lyony escudero del rey de Francia, dedicd gran parte de
su vida al adiestramiento de caballos, llegando a tener un conocimiento
exhaustivo de la sucesién arménica de los miembros del animal, creando

pasos y aires'™ para las coreografias ecuestres.

1% Segiin Jean Georges Noverre los aires se refieren a los diferentes ritmos que se
componian para los ballets ecuestres de revistas y desfiles militares. En Noverre,
Jean Georges (2004). Cartas sobre la danza y los ballets. Madrid: Ed. Librerias
Deportivas Esteban Sanz, S.L., p. 103 (Lettres sur la danse. 1759)
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3.4.2 Terminologia polisémica en la danzay el ejército

El origen de la danza en Occidente aparece en la Antigliedad dentro del

contexto de las técnicas de combate. Segun Eugenio Barba:

“Sabemos que dentro de la Grecia Antigua, los comandantes en campana
estaban llamados como primeros bailarines: el mismo Sdcrates afirmaba que el

hombre que mejor baila es el mejor guerrero.” %

61. Preparativos del festival nazi en el Palacio de los Deportes de Berlin (1933)

19 Barba, Eugenio. “Le corps crédible” en V.V.A.A. (1994). Le corps en jeu. Paris:
Ed. CNRS, p. 258
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De ahi que no resulte extrano la existencia de una terminologia polisémica
que comparten la danza y lo militar. Por ejemplo, compafia, escuadra o
cuadrilla, cuerpo, asi como el adjetivo primer bailarin que define un rango
superior dentro de una compafiia, ya sea de danza o del ejército, se utilizan
tanto en el contexto castrense como en el coreogréfico. En el contexto
castrense como en el dancistico la palabra compania corresponde a una
agrupacion de personas para desarrollar un fin comun. La escuadra o
cuadrilla indica especialmente una formacidon geométrica realizada por un
cierto nimero de personas, tanto en el baile'® como en la formacion militar.
En cuanto a la palabra cuerpo, esta corresponde dentro del ambito del
ballet, a los bailarines y bailarinas que conforman el cuerpo de baile, el cual
se encarga de generar formas coreograficas que sdlo se podran llevar a
término cuando todo el cuerpo de baile realice los pasos pertinentes y que
encadenados unos con otros configuran la forma coreogréfica, una especie
de engranaje donde la ausencia de un bailarin romperia la forma. En el
contexto castrense, por cuerpo se entiende a una subdivision de las fuerzas
armadas, como cuerpo de infanteria, cuerpo de caballeria, cuerpo de
artilleria, etc. Gookin Kirby en su articulo La coreografia de los ballets y de
las batallas, reflexiona sobre la concordancia semidtica de estructuras
generadoras de movimiento en la danza y en lo militar, pero también nos
habla de la palabra teatro como lugar donde la accién del bailarin y el

soldado es desarrollada:

“Es en el teatro donde las formas de danza socialmente mds preeminentes han

sido gestadas desde la Antigua Grecia. Mientras la danza ha sido parte integral

"% La cuadrilla es una danza formada por cuatro parejas. En su estructura aparecen
tres de sus partes que reciben el nombre de: las lineas, los lanceros y los tiradores,
nombres cuya procedencia responden al contexto marcial.
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de la liturgia y de los espectdculos de la corte, el teatro es el lugar tradicional
para la danza. En lo castrense, el teatro de la guerra se refiere segun Carl von
Clausewitz a: un sector de la totalidad de la zona de conflicto dotado de cierto
grado de autonomia [...] El uso de teatro es reflejo de circunscribir el caos
reinante en el campo de batalla a parametros susceptibles de definicion. Ello
impone una vision objetiva y despersonalizada de los movimientos de la tropa en

el tiempo y en el espacio.” "

Por otro lado queremos sefialar que aunque sabemos que la afinidad entre
lo marcial y lo dancistico esta presente en culturas asiaticas y africanas, en
ellas también aparece terminologia comun para designar movilizaciones de

individuos.

En Bali por ejemplo, la danza Baris significa: alineamiento, fila, formacion
del soldado. Esta danza correspondia a un escuadrdn de voluntarios locales

que a las ordenes de los principes actuaban en periodos de desorden.

Actualmente estas danzas han perdido su caracter guerrero, pero en cambio
conservan el mismo nombre. De hecho también en el norte de la India la
danza Kathakali ha sido influenciada por el arte marcial Kalarippayat, que
significa: el lugar donde se entrena, terreno para los ejercicios militares. La
danza Kathakali no solo ha tomado del Kalarippayat los ejercicios de

entrenamiento y masaje sino también la terminologia de ciertos pasos.

7 Kirby, Gookin. “La coreografia de los ballets y las batallas”. V.V.A.A.
“Caprichos, la danza a través de un prisma”. Cuadernos escénicos, n° 6, 1998.
Sevilla: Ed. Junta de Andalucia. Consejerfa de Cultura, p. 39
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3.4.3 El Break-dance: la batalla y la danza

El break-dance comienza en los Estados Unidos, concretamente en el Bronx
(barrio periférico de Nueva York), distrito que se desvaloriza tras el traslado
de la industria al norte, con lo que la poblacion blanca emigra y pasa a ser
hogar de poblacion pobre y de color. La vida en este barrio adquirid tintes
muy duros, los Panteras Negras '® eran los agitadores revolucionarios del
momento, defendiendo sus ideas con armas. En este contexto y a principios
de los afios 80 surge el break-dance. Los bailarines callejeros utilizaron su
expresion personal como escudo o escapatoria al caos de la calle. Las
competiciones de break-dance empezaron a sustituir las peleas, en
ocasiones se confeccionaba una especie de contrato, por el que se
ratificaba que la banda perdedora no podia acceder al barrio ganador.
Como alternativa a las luchas callejeras y como formas de negociar el
territorio y el status dentro de la banda, el break-dance transforma la

rivalidad violenta en competitividad ludica a través de la danza.

En cuanto a su génesis, sus referentes provienen de medios de
comunicacion: James Brown, Bruce Lee, peliculas de Kung-Fu de los
setenta y series de television de contenido tecnoldgico y futurista. La
estética del break-dance destinada al género masculino como principal
protagonista y consumidor de estas danzas, esta directamente relacionada
con simbolos massmedidticos, incorporando rasgos del vestuario de

grandes deportistas del momento. Su difusién a nivel global ha sido

"% Yvonne Rainer bailarina y precursora de la Nueva Danza llevaria a cabo
presentaciones coreogrdficas como apoyo a algunas de las causas de este colectivo
negro. Ver p. 29
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generada tanto por la migracion humana como por los medios de
comunicaciéon masiva a través de la esponsorizacion de empresas
multinacionales relacionadas con la moda, la musica y los productos
audiovisuales (el cine y los videoclips), donde las peliculas de Bruce Lee
van a ser un referente en cuanto al movimiento del cuerpo y la velocidad en

el break-dance.

En los primeros afos 70 Bruce Lee serda uno de los representantes mas
destacados en cuanto al andlisis del cuerpo en movimiento a través de una
camara, donde la rapidez de sus coreografias marciales llevadas a la gran
pantalla, obligaba muchas veces a que se ralentizara la imagen en el
proceso de montaje de sus films, lo que permitia una visualizacion mas
analitica de los movimientos, y por tanto ofrecia a los consumidores de los
films de Bruce Lee la posibilidad de utilizarlos como material pedagdgico. Su
maestria y dominio del cuerpo correspondian a una formacion escénica
dramatica y dancistica, asi como su experiencia docente en la ensefianza
de artes marciales, de ahi su popularidad y su relacién con el mito del
guerrero, rol que caracterizaba en la mayoria de sus films. Recientemente
el director Quentin Tarantino ha realizado los films Kill Bill | (2003) vy Kill Bill
11 (2004), basandose en conceptos estilisticos de accion a partir de la obra
cinematogréfica de Lee. La critica especializada se ha referido a Kill Bill de

la siguiente manera:

“Kill Bill tiene todas las caracteristicas del cine americano: violencia

coreogréfica.” %

"% Torreiro, M. “Sitges presenta una brillante revisién del cine de accién de
Tarantino.”El Pafs (Valencia), 30-11-2003, p. 36
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Todas estas influencias cinéticas procedentes de los medios de masas
como por ejemplo las peliculas de accidn, impulsaran el autodidactismo
propio de esta cultura popular. Por otra parte habria que citar el inherente
nomadismo que conlleva en general la practica de la danza. Al respecto

Michel Serres expone que:

“El exilio es el reino de la danza, ya que mds apdtrida que esta tu mueres.
Bailarines y coredgrafos han sido siempre apdtridas. Apdtridas obligados, sus
obras no pueden exportarse solas sin su presencia fisica. Libros, pinturas,
mudsicas, viajan sin sus autores, la danza no. Bailarines campeones de la
trashumancia. De ahi el inevitable mestizaje de la danza, de sus prdcticas, sus

técnicas e influencias.” 1'°

En lo referente a su difusidn, las posibilidades inherentes de los medios, han
permitido recontextualizar esta cultura urbana y reelaborarla junto a los
rasgos particulares en diversos puntos del planeta. Estados Unidos, Europa
y Asia van a ser los maximos productores y consumidores de este
fendmeno cultural, y los dinamizadores intercontinentales a través de la
maxima manifestacion mundial que se realiza anualmente de manera
itinerante con el nombre Battle of the Year. Curiosamente el nombre nos
indica metaféricamente una gran batalla a través de la danza. El break-
dance podemos relacionarlo con valores que apuntan a una particular
manifestacion de poder dentro del mundo animal mediante la danza, y que
en este caso corresponde a una metafora de algunos aspectos del rito
sexual animal, donde el macho se exhibe compitiendo por la ocupacién del

terreno y poder llevar a cabo la conquista de su pareja deseada en un

"% Michel Serres citado por Dupuy, Dominique. ”Autrepasser”. V.V.A.A. “Danse
Nomade”. Nouvelles de Danse, n° 34/35, 1998. Bruxelles: Ed. Contredanse, p. 130
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espacio propicio y sin rivales, donde la fuerza, la conquista, la elegancia y la
sensualidad han sido sus herramientas. Las caracteristicas de los individuos
que configuran este fendmeno dancistico corresponden a gente joven,
principalmente de género masculino y de clase social media. En cuanto a
los aspectos formales y estéticos de esta danza se caracterizan por una
introduccion elegante y cuidada propias de los bailes de moda que se dan
en salones de baile o discotecas, y un desenlace final donde prima un
encadenamiento de pasos, que se caracterizan por su complejidad, su
velocidad, desafio y confrontacion a la fuerza de la gravedad (aspecto que
hace referencia al dominio del medio, la tierra), asi como un importante
numero de pasos que se inscriben en la cuadrupicidad. La guerra y la danza
han estado vinculadas al ser humano a lo largo de la Historia y todas las
culturas. De hecho el poeta provenzal Antonius de Arena (1500-1540)
publicd en 1533, De bragardissima vila de soleriis ad suos compagnones qui
sont de persona fiantes, basas Dansas et Branlos practicantes, estos textos

son segun Kosme de Barafano:

“Un complejo poema que mezcla latin, italiano, provenzal y francés, y da reglas
de comportamiento, descripciones de guerras, declaraciones de amor y

descripciones exactas de danzas.” "

La globalizacidon a través de los medios de comunicaciéon masiva han
permitido que el aspecto ndmada del break-dance haya sido adaptado como
un fendmeno cultural que se ha integrado porque ha dado un nuevo sentido

a lo primigenio de la mayoria de las culturas tradicionales y ancestrales, con

"' De Barafiano Letamendia, Kosme. “Ensayos de danza.” Kobie, Arte Ederrak-
Bellas Artes n° 3, 1985. Bilbao: Ed. Argitarazlea, p. 125
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valores tan importantes como son la relaciéon opuesta y complementaria
existente entre el amor y la guerra, donde como apuntdbamos anteriormente
el macho se exhibe compitiendo por la conquista del territorio y de su
hembra. Aun conservandose como parte del folklore nacional de muchos
paises, existen danzas y ritos que referencian esta dualidad. Sin embargo
van a ser los medios de masas los que se van a encargar de aportar una
vision renovada y nueva de este concepto que corresponde al caballero de
antafio, y que como hemos dicho antes persiste en bailes folkldricos de
diferentes paises. Este caballero debia ser conocedor de las herramientas y
utiles de conquista tanto en el amor como en la guerra (de la misma manera
que Antonius de Arena, también Arbeau hace referencia de esta dualidad en
su tratado de 1589), pero en el caso que nos concierne, el éxito del break-
dance radica en que muchos jévenes de clase media y de distintos puntos
del planeta, son los protagonistas de una nueva concepcion metaférica del
mito del guerrero, donde basandose en lo hedonista y lo Iudico, hay en este
baile una recuperaciéon de este mito, pero con una nueva identidad
heredada en parte de los afios 60 “haz el amor y no la guerra”, marcada con
un rasgo diferenciador, “estate preparado”, muy propio de finales de los

anos 80 en cuanto a la presencia de la guerra fria.

A continuacidon hemos seleccionado dos secuencias de tres fotogramas
cada una, que pertenecen a una danza break de los bailarines Benji &
Junior. Cada una corresponde a un round, que es la denominacion que
recibe cada parte de una competicion de break-dance. Dentro del contexto
del boxeo, este nombre equivale a lo que se denomina como asalto. El
objetivo de mostrar estos fotogramas correlativos, es para observar como la

danza se inscribe dentro de unos margenes, cuyo contexto es el de la
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competicion, los cuales van desde lo marcial hasta la imagineria sexual.
Algunas veces en este tipo de danzas el ganador o mejor ejecutante de
baile suele establecer su superioridad y dominio hacia el otro participante,
jugando con el empleo de insinuaciones de poder que provocan en el otro
contrincante una especie de metafdrica sumision sexual como pago a la
pérdida. En las siguientes fotografias de Benji & Junior, la competicion esta

avanzada, y el bailarin blanco se esta perfilando como el mas preparado.

Frame 1 frame 2 frame 3

62. Fotogramas de la danza Benji & Junior

Tras haber finalizado su actuacion, el blanco observa la que esta realizando
el bailarin negro, y tras comprobar que la exhibicidn es menos valiosa que la
suya, decide cogerle los genitales al negro para reafirmar su dominio y
mostrar que su masculinidad (en cuanto a la concepcion del mas fuerte

como convencion) se impone.
La competicién avanza, y la victoria del blanco se confirma. Este decide

expresarle al negro la inminencia de su derrota mediante insinuaciones de

felacion como la que muestran los frames siguientes. Esta actitud
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corresponde a una manera de hacer ver que el territorio y la masculinidad le

corresponden como vencedor.

Frame 1 frame 2 frame 3

63. Frames de la danza Beniji & Junior

Segun las fuentes consultadas en Internet, La actuacion de Benji & Junior

acabd en una pelea entre los amigos de Beniji y los amigos de Junior.

3.44 La importancia de las artes marciales en la danza

contemporanea de los afos 80 y 90

A partir de los afios ochenta los bailarines de la Nueva Danza 'y del Break-
Dance van a recibir una gran influencia de las artes marciales en su manera
de componer e inscribir los movimientos en el espacio. El protagonismo del
suelo en las trayectorias espaciales efectuadas por el bailarin; sean sobre

las piernas, brazos o espalda, va a conformar una estética coreografica
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basada en una estrecha relacion del cuerpo con la gravedad terrestre, todo
lo contrario a la del bailarin académico del s.XIX'*2. Sin embargo los afios 60
significaron el precedente mas importante donde comienzan a aparecer
muchas direcciones y vias abiertas de trabajos considerados como
paralelos o complementarios al del bailarin. Estas técnicas corporales tratan
la reeducacion postural a través de pautas psicosomaticas, relajacion y
ejercicios de psicomotricidad. Muchas de ellas emergen de la cultura
occidental, siendo sus creadores el inglés Mathias Alexander, el israelita
Moshe Feldenkrais, la danesa Gerda Alexander, el americano Joseph
Pilates, etc. Sin embargo, muchos bailarines y coredgrafos contemporaneos
occidentales se impregnarédn de una serie de técnicas de movimiento
inscritas en su mayoria en el campo de las artes marciales orientales y
afroamericanas , como es el caso del Aikido en Japon, el Tai-chi y el Kung-

fu en Chinay la Capoeira en Brasil.

Todas estas técnicas de preparacion fisica han hecho posible que el sentido
del movimiento cambie dentro del trabajo coreografico occidental,
provocando una ruptura dentro del contexto estético, estilistico e incluso

ideoldgico de la propia danza de Occidente.

En la préactica de las artes marciales y de combate, el cuerpo del individuo
se prepara para la accion mediante una posicién en la que piernas y brazos
estan semiflexionados (en los mamiferos esta posicion corresponde al
ataque o a la defensa), lo que permite una mayor relacion con el suelo, asf

como una predisposicion inmediata a la accion. De hecho no es casualidad

"2 Ver apartado 1.2 LA DANZA CLASICA O ACADEMICA p. 14
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que Steve Paxton, uno de los bailarines de la Judson Church'®,
desestimara las convenciones tradicionales de la danza occidental e
incorporase en su lugar elementos de movimiento correspondientes a las
artes marciales, que en su caso fue la utilizacion del Aikido. Agnes Benoit

explica respecto a algunos bailarines contemporaneos:

“Encontrdndose cada uno en un camino acorde a su personalidad, cada uno de
ellos ha estado influido por la técnica Release y el Contact-Improvisation iniciado
por Steve Paxton dentro de los afios 70. Ellos han estado igualmente
influenciados por diferentes prdcticas corporales tales como el Yoga, el Body
Mind Centering, la Técnica Alexander... y dentro de las artes marciales, el Tai-

Chi y el Aikido.” "*
Por mediaciéon de Steve Paxton la utilizacion y la adecuacion de pasos,
encadenamientos y entrenamiento que provienen de las artes marciales van
a ser introducidos en el lenguaje coreografico occidental de finales de los 70
hasta nuestros dias. Los aspectos mas relevantes seran:
- La preocupacion en cuanto a la inmediatez de la accidn del cuerpo.

- Laimportancia de la velocidad.

- El desarrollo de encadenamientos que unifican la horizontalidad y la

verticalidad del cuerpo en movimiento.

13 Ver 1.5 LA NUEVA DANZA p. 24

' Benoit, Agnés. V.V.A.A. “Createurs de I’imprevu”. Nouvelles de Danse, n°
32/33, 1997. Bruselas: Ed Contredanse, p. 10
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Steve Paxton llega a Nueva York a principios de los afos 60. Gimnasta,
practicante de artes marciales, especialmente en Aikido y mas tarde bailarin
de la Merce Cunningham Company, se convertira en uno de los pioneros de
la Nueva Danza. En los afos 70, dentro de sus actividades pedagdgicas por
diferentes universidades de los EE.UU., llevara a término una serie de
entrenamientos dirigidos a futbolistas aplicando ejercicios en torno al peso

del cuerpo.

En los entrenamientos, los futbolistas se lanzaban unos sobre otros para
experimentar el impacto del choque, asi como la canalizaciéon del
movimiento que suponia recibir dicho impacto y sujetar el peso del
comparnero que se dejaba caer. Finalmente el objeto primordial de estos
ejercicios era practicar con el peso para adquirir recursos de fuerza,
resistencia y resolucion de movimiento en cuanto a la obstruccion que
generaba la adherencia de otro cuerpo durante la trayectoria de
desplazamiento dentro del juego. Mas tarde, Paxton irda aplicando todas
estas experimentaciones al entrenamiento del bailarin, de manera que el
hecho de dejar y recoger el peso, asi como su respectiva canalizacion y
circulacion por toda la estructura corporal que forman los dos cuerpos que
bailan, le conducira a la elaboracién del Contact-improvisation, técnica de

danza centrada principalmente en el duo.

Steve Paxton nos describe su manera de proceder respecto a la transmision

de su técnica dancistica de la siguiente manera:

“En Bennington, yo empecé a introducir a los estudiantes de danza occidental las

técnicas del Aikido. [...] Estas técnicas prepararon el terreno para introducir una
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forma de improvisacion que requiere un estado de compromiso personal y

responsabilidad fisica con respecto a otra persona.” '

El objetivo primordial por el que Paxton introduciria las artes marciales en su
curriculo pedagdgico era para que sus alumnos conocieran técnicas
corporales que estuvieran basadas en la relacién con el suelo, de manera
que emergieran posibilidades de adquisicion de recursos fisicos y destrezas
corporales que mas adelante serian utilizadas por los alumnos a la hora de
bailar con otra persona y evitar posibles accidentes. En sus observaciones
sobre el protagonismo del suelo en el Contact-Improvisation Paxton

considera que:

“Si bien los adultos y los nifios caen al suelo a la misma velocidad, los adultos
son mds susceptibles de hacerse dario porque su masa corporal es mds grande
en proporcion a su fuerza estructural. Pienso que es posible elaborar respuestas
para hacer frente a este problema con toda seguridad. Los deslizamientos, rodar
por el suelo y los aterrizajes al suelo sobre toda la superficie del suelo y que
producen que el impacto no sea agresivo mientras se reparta a este por toda una
superficie mds ancha, son utiles en la danza de improvisacion, ya que el suelo es
coprotagonista de dichas acciones como lo son en las artes marciales. [...] Las
caldas bien realizadas se convierten a menudo en transformacion del momento

vertical en desplazamiento horizontal.” ''®

El Contact -denominacion abreviada del Contact-improvisation que se
utiliza en los ambitos especificos de la danza contemporanea-, a parte de

ser un entrenamiento y un potenciador de los reflejos del cuerpo (esto ultimo

"> Declaracién de Steve Paxton. V.V.A.A. “Contact-Improvisation”. Nouvelles de
Danse n° 38/39, 1999. Bruselas: Ed Contredanse, p. 120
"5 Op. Cip p. 83-84
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corresponde a una caracteristica de las técnicas marciales) para el bailarin,
constituye segun Mark Tompkins y Julyen Hamilton una especie de

familiarizacion con la incertidumbre:

“Dentro de un duo de contact nunca se sabe que va pasar de un instante al otro,
hay que estar preparado para reaccionar, nos podemos coger por el pie o por la
nuca dentro de un cuerpo a cuerpo con nuestro partenaire, nos servimos uno del
otro para levantarnos, para sujetarnos, para movernos por el espacio. A mi
entender es la primera forma de danza, que mds radicalmente trabaja el

movimiento del cuerpo fuera de su eje vertical.” """

64. Steve Paxton y Nancy Stark Smith

""" Tompkins, Mark et Hamilton, Julyen. “Contact-Improvisation”. En V.V.A.A.
(1994). Le corps en Jeu. Paris: Ed. CNRS, p. 359
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Por otra parte dentro de la practica del Contact, el tacto y el equilibrio son
los dos elementos mas importantes donde se inscriben el resto de
particularidades cinéticas que facilitan la continuidad del movimiento entre
dos individuos que lo practican, donde lo mas importante es el intercambio

del peso del cuerpo, ya sea el de una parte o de toda la estructura corporal.

La accion de compartir el peso sugiere a los ejecutantes relacionarlo como
una moneda de cambio en cuanto a lo que esta posee de operativo en el
hecho de dar y recibir. La manera de relacionarse los bailarines en una
presentacion de Contact-Improvisation corresponde a la aplicacion en el
movimiento de los diferentes roles que son adaptados en sociedad
respecto a la actividad y la pasividad, al estimulo y la respuesta, a la accion

y reaccion, al control y a la sumisidn. Sally Banes comenta al respecto:

“Aunque por momentos los movimientos del Contact-Improvisation puedan
parecer familiares, estos parten de todo tipo de situaciones que ofrece el duo,
desde cogerse de la mano al acto sexual, pasando por la lucha, las artes

marciales, la danza de sociedad y la meditacion.” '

Como hemos podido comprobar, la danza como entrenamiento
complementario en el ejército y viceversa, asi como una terminologia comun
entre ambas disciplinas, suponen las principales afinidades que se dan
dentro de la fisicidad corporal y aprehension del espacio entre el contexto
dancistico y el castrense o marcial a lo largo de la Historia. Todo lo que se

quiera pensar sobre lo que en este trabajo de investigacion pueda apuntar a

s Banes, Sally (2002). Terpsichore en baskets. Paris: Ed. Chiron, p. 114
(Terpsichore en baskets. Wesleyan University Press, 1987)
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una apologia de la guerra o a la exaltacion del ejército, no corresponde para
nosotros a tal fin. Mas bien lo que hemos querido sefalar es que la
idiosincrasia coreografica dentro de estos dos contextos tiene formalmente
una misma manera de ocupar el espacio aunque los fines de lo castrense y
lo dancistico sean totalmente opuestos. Esta vinculacion de la danza con
ambitos castrenses y de combate vamos a poder asi mismo observarlas en
los coredgrafos-realizadores: Busby Berkeley, Leni Riefensthal, Maya Deren
y Bruce Lee. De ahi toda esta exposicion referida a las relaciones entre la
marcialidad y la danza, campos que van a ser transitados por estos
coredgrafos-realizadores durante el desarrollo de sus respectivos trabajos

cinematograficos y coreograficos.

3.4.5 EIl cine documental de Leni Riefensthal dentro del contexto

coreografico aleman

Antes de abordar directamente el trabajo cinematografico desarrollado por la
realizadora alemana Leni Riefensthal debemos contextualizarlo previamente
en un periodo en el que la expansion dancistica adquiere una gran
relevancia dentro del ambito cultural aleman y del que Leni Riefensthal
también formd parte durante su carrera coreografica. Por otra parte, si el
arte plastico a principios del s. XX tiene un amplio desarrollo en Europa,
Alemania no se caracterizara solamente por ser uno de los paises mas
importantes en el desarrollo del arte moderno, sino que se convierte en el
primer pais europeo que acufara y creard junto a EE.UU. la danza

moderna, estilo coreografico que aparece como una nueva concepcion
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estética del tratamiento y desarrollo del movimiento del cuerpo en la danza
frente a la convencion académica del ballet. Por ello consideramos de suma
importancia hablar del contexto coreogréafico aleman desde donde
emergeria Leni Riefensthal, y donde la principal figura como precursor de la
danza moderna en Alemania y Europa correria a cargo del pedagogo y

coredgrafo Rudolf van Laban.

65. Rudolf von Laban en Monte-Verita-Ascona (1914)

Laban, de origen hungaro, estudiara bellas artes en Paris, pero su interés
por la coreografia le convertird en uno de los grandes tedricos del s. XX
dentro del contexto histérico de la danza. En 1907 Laban abrira su primera

escuela de danza en Alemania, a la cual sucederan otras en el resto de
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Europa. Una de sus escuelas mas significativas sera la de Ascona en Suiza,

situada en el Monte-Verita, junto al lago Majeur.

66. Rudolf von Laban

El contexto social y politico (antes de la primera guerra mundial) en el que
se sitla la escuela de Ascona, permitird la convivencia e intercambio de
experiencias entre intelectuales y artistas que acudian a Monte-Verita
escapando de una industrializacidon frenética, buscando un equilibrio mental
y fisico a través de una educacidn psico-fisica en un medio natural donde la

desnudez del cuerpo y la danza quedaban inscritas. Rudolf von Laban

186



trabajé sobre la unidad armdnica entre el movimiento y la forma
desplegados en el espacio. A principios del s.XX, ciencias fisicas, biologia y
arte, se interpretaban y participaban juntos en la transformacién de la
percepcion del mundo en movimiento continuo. Nuevos Utiles de captacion
del movimiento, nuevas ecuaciones matematicas acompafaban los
descubrimientos en fisica nuclear, asi como en astrofisica permitieron la
aprehensién de la movilidad perpetua del mundo. Es dentro de este
contexto donde Laban establece por una parte la relacidon entre el
movimiento y el espacio, y por la otra el movimiento y las formas como
expresion viva. En su experiencia por los campos de la arquitectura, las
ciencias y el arte, conseguira estructurar un pensamiento de la danza, tanto
sintética como analitica. En 1939 Laban escribiria su obra Choréeutique,

definiéndola de la siguiente manera:

“Nosotros llamamos Choréeutique el arte, o la ciencia del andlisis y la sintesis del
movimiento. La Choréeutique engloba todos los tipos de movimientos corporales,
emocionales y mentales, asi como su notacion. La sintesis choréeutique abarca
el movimiento en diferentes aplicaciones como el trabajo, la educacion y el arte,

en su sentido mds amplio corresponde a un proceso regulador.” "

Laban construye la arquitectura del cuerpo alrededor de la gravedad. El
centro del cuerpo es el punto de cruce y radiacion de las lineas de fuerza.
La cantidad infinita de direcciones a partir del centro de gravedad constituye
una esfera cinética o kinesfera. Laban propone la figura multidireccional de
la kinesfera porque representa el espacio propio de cada cuerpo, como Si
fuese la arquitectura anatdmica del hombre bipedo. En la kinesfera es
donde las posibilidades del movimiento son descompuestas en lineas de

direccion que cruzan el centro del cuerpo, permitiendo una reorganizacion

" Definicién de Rudolf von Laban en Ginot, Isabelle et Michel, Marcelle (2002).
La danse au XXe. siecle. Paris: Ed. Larousse, p. 85
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de sus extremidades en diferentes direcciones: una vertical, que comprende
la altura, otra horizontal, que se inscribe entre el lado derecho y el izquierdo,
y la trasversal que ocupa la parte frontal y trasera. A estas direcciones le
son afiadidas las diagonales intermediarias para obtener la figura del
icosaedro. Laban realizard sus composiciones a partir de este andlisis del
cuerpo, explorando las diferentes trayectorias que el movimiento del cuerpo
imprime en los 12 puntos de este paralelepipedo, los cuales conforman la
experimentacion cinestésica, que es la toma de consciencia de nuestro
cuerpo en el espacio a través de las tensiones y cambios que se producen
en nuestros musculos a partir de la ejecucién de ciertos movimientos. Para
este autor la adaptacién corporal a la intencién espacial es un trabajo sobre

el cuerpo como materia a esculpir sin prejuicio estético.

67. Dibujo del icosaedro donde Rudolf van Laban inscribe los movimientos de la kinesfera
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Su obra es una busqueda de la reciprocidad dinamica entre el espacio y la
forma, la estabilidad y la movilidad, como también el tratado tedrico que
corresponde al pensamiento del movimiento como arquitectura de la
inestabilidad ordenada. Laban aplicarda a gran escala sus métodos y
experimentaciones en Alemania, donde el nacional-socialismo organizaba
sistematicamente manifestaciones de masas. Laban hara asi evolucionar a
mas de 2000 participantes en Viena y 500 en Mannheim. En 1936, Hitler le
confiara la puesta en escena de los Juegos Olimpicos de Berlin, donde
1000 gimnastas ejecutaron movimientos ritmicos de conjunto sin previo

ensayo general: cada uno habia trabajado aisladamente la “partitura” que

]
) xS
" gb

Laban le habia enviado.

68. Alumnos de la escuela de danza de Berlin siguiendo los signos de Labanotacion
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Esta partitura consistia en un sistema de notacion que Laban habia
codificado en sus investigaciones y que permitia identificar dibujos graficos
con pasos de danza. Este tipo de notacién coreografica recibid el nombre de
Labanotacion o Kinetografia. Cabe sefialar al respecto que en los éambitos
mas ortodoxos y convencionales de la danza, este sistema es considerado
como uno de los mas efectivos y completos a la hora de notar o escribir una
coreografia, omitiendo el gran avance en notacion coreografica que ha
supuesto el cine, principalmente a partir de los trabajos de Kelly y Donen
coreografos-realizadores hollywoodienses. Por otra parte, aunque la vispera
de la celebracion de los juegos de Berlin el ministro de propaganda
Goebbels desaprob¢ el trabajo de Laban haciendo que éste se autoexiliara
en Inglaterra, las aportaciones de Rudolf Laban a una cultura del desnudo
(Die Naktkultur), a la organizacion de masas en el espacio mediante su
sistema de notacion, y finalmente su concepcidon de kinesfera en la que el
movimiento partia de todos los lados y caras del cuerpo, van a verse
reflejadas en el trabajo cinematografico de la coredgrafa y realizadora

alemana Leni Riefensthal.

Riefensthal nace el 22 de agosto de 1902. Comienza su carrera artistica en
1923 estudiando con la coredgrafa Eugenia Eduarova en Berlin. Se
convierte en bailarina y coredgrafa profesional presentando sus solos por
Europa. Sus danzas con los pies descalzos se inscribian en el legado de
Isadora Duncan (la inspiracion de la naturaleza y el modelo cléasico). En
1926 varios de sus solos de danza seran filmados para la pelicula Der
Heilige Berg, dirigida por Arnold Franck. Leni ingresara en una compariia de

teatro en Berlin como coredgrafa y disefadora de vestuario; pero sufrird una
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lesion y dejara los escenarios convirtiéndose en actriz de peliculas,

directora, productora, montadora y reportera.

69. Fotograma de Leni Riefensthal en una actuacion de danza

Su obra cinematografica se caracterizara por un tema que desarrollara
desde multiples perspectivas, un tema que como artista le obsesiona a lo
largo de toda su vida: la fuerza, la armonia y la perfeccion de la naturaleza.
En 1935 realiza el film El triunfo de la voluntad y en 1938 Olympia, ambos
films presentan una investigacion permanente a la hora de encontrar los
filtros, las lentes y el tipo de pelicula mas adecuado para lograr unos efectos

previamente planificados, el dominio absoluto de la posicion de la camara,
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el aprovechamiento de la realidad para captarla y luego incluirla

adaptandola a la ficcion que se quiere narrar.

En El triunfo de la voluntad, el arquitecto Albert Speer disefio el marco
arquitecténico que acogeria los congresos del partido nazi, y por tanto el
platé donde Leni llevaria a cabo la realizacion de este documental lleno de
ritmo, variedad de imagenes y un poderoso montaje. Para ello introdujo
camaras moviles y buscé emplazamientos mudltiples que le permitieron
captar la misma escena de la forma mds variada posible'®. Paralelamente
al concepto de kinesfera de Laban, Leni desarrolla un entramado de
ubicacion para la camara, en el que poder captar todo el movimiento de esa
kinesfera, sobre todo dentro de la escena donde unos estandartes son
sujetados por soldados dentro del film E/ triunfo de la voluntad, asi como

también en la carrera de uno de los atletas en Olympia.

Plano 1 plano 2

l'ﬁww'h 4

it oy vwﬂl

' Leni Riefensthal, aparte de ordenar emplazamientos inverosimiles de la cdmara,
como por ejemplo dentro de un ascensor ubicado en uno de los gigantescos mdstiles
de las banderas que se encontraban en el congreso del partido nazi, también se
dedicé a entrenar a los cdmaras para que estos pudieran desarrollar mayor capacidad
de movimiento a la hora de filmar.
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70. Fotogramas del desfile de soldados con estandartes en El triunfo de la voluntad (1935)
Leni Riefensthal
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El trabajo de Leni Riefensthal junto al de Busby Berkeley, el cual veremos
mas adelante, van a suponer los precedentes mas significativos a la hora de
fragmentar el cuerpo en movimiento a través de la imagen filmica. En la
secuencia del desfile de soldados con estandartes que acabamos de ver en
las fotografias, se puede apreciar esas imagenes cinéticas fragmentadas,
cuya forma de incidir sobre la imagen del cuerpo en movimiento
corresponde a un bagaje de experimentacion previo que es desarrollado en
un contexto coreografico, del cual como hemos sefalado anteriormente
procedia Leni Riefensthal. Al observar estos fotogramas que adjuntamos,
podemos apreciar una serie de planos diferentes que registran el recorrido
del desfile, exactamente ocho son el nimero de planos que Riefensthal
utiliza. Al preguntarnos, sa que se debe usar diferentes tomas de la misma
accion?, encontramos la respuesta en la importancia que supone para Leni
Riefensthal como coredgrafa y bailarina poder conseguir una continuidad
entre las formas que se generan a través del ritmo y de los cuerpos en
movimiento -animados o no-. Es por ello que Riefensthal, consciente de la
espectacularidad monumental y cinestésica que emanaban los desfiles
coreograficos cuando se contemplaban en directo, y su imposibilidad de
trasladar todas aquellas sensaciones a través de una simple filmacion,
reconstruyd la coreografia del desfile de los estandartes a partir de
diferentes planos-sinécdoque, con lo cual no solo generd un documento,
sino una manera de coreografiar filmicamente la coreografia y dar
espectacularidad a ese documento. En los siguientes fotogramas en los que
aparece un atleta corriendo en el film Olympia, vamos a explicar qué
entendemos como el proceso de coreografiar a partir de la imagen en
movimiento. Como hemos dicho anteriormente respecto a los planos-

sinécdoque, estos eran los que daban una mayor espectacularidad cinética
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del evento al ser filmado y unido después mediante el montaje, de ahi su
uso. Sin embargo, lo mas importante va a ser el exhaustivo conocimiento de
la motricidad del cuerpo humano que Leni Riefensthal posee como bailarina
y que se aprecia en la manera de unir los planos. De hecho en ellos se
documenta el simple hecho de correr, pero Riefensthal lo convierte en
espectaculo al ralentizar los planos que constituyen la secuencia del atleta
corriendo, lo que provoca en el espectador una sensacion similar a las
producidas por un microscopio cuando aumenta y disminuye de una manera
continuada lo que se esta observando. Esa manera de abordar la
continuidad a través de la fragmentacion es la que Riefensthal nos presenta
en los siguientes planos que vamos a analizar, aspectos que también se
dan en los planos que hemos visto anteriormente en el desfile de los
estandartes sujetados por soldados. Leni Riefensthal une estos cuatro
planos del atleta corriendo dentro de su film Olympia, no sdlo a partir del
montaje sino también teniendo en cuenta la mecdnica funcional de la
estructura esquelético-muscular del atleta al correr y cifiéndose a ella como
narracion filmica. Antes de pasar a las descripciones del movimiento del
cuerpo en cada plano y su unidn con el siguiente, es necesario describir que
tipo de movimiento hacen las partes del cuerpo que conforman la marcha
bipeda al caminar o al correr en el ser humano, ya que lo que aparece
filmado en estos planos es un hombre corriendo. Las partes mas
importantes del cuerpo que vamos a considerar a la hora de explicar la
mecanica funcional de la marcha van a ser la cabeza, los brazos y las
piernas; todas ellas van a interaccionar unas sobre las otras mediante el
reparto del peso y su respectivo contrapeso a la hora de obtener equilibrio y
desequilibrio, aspectos fundamentales que permiten que la estructura

esquelético-muscular avance en el espacio.
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Plano 1 plano 2

plano 3 plano 4

71. Fotogramas de un corredor en Olympia (1938) Leni Riefensthal

De una manera sintética podemos decir que la marcha consiste en el
desequilibrio del cuerpo hacia delante provocado por la pérdida del
contrapeso que ejercen el brazo y hombro opuestos sobre la pierna que
soporta el peso de todo el cuerpo, por esta razdn hay un desequilibrio. Sin
embargo lo que hace que inmediatamente este se recupere y permita al ser
humano trasladarse en el espacio sin caerse, es el hecho de reestablecer la

misma posicion pero al lado contrario. Para ello adelantamos una pierna
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hacia delante dejando el peso del cuerpo sobre ella mientras el brazo y
hombro opuestos avanzan ligeramente, aportando asi el equilibrio al cuerpo
erguido. El papel que juega la cabeza en este engranaje corresponde a una
especie de verificador del peso, es decir, la cabeza se inclina ligeramente
del lado sobre la pierna que soporta el peso. Toda la descripcidon que
acabamos de hacer aparece claramente reflejada en los tres primeros
planos que hemos podido ver en la pagina anterior y que vamos a
comentar. En el primer plano la cabeza se encuentra ladeandose de un lado
al otro, acto que confirma el peso del cuerpo; en el segundo plano vemos
como brazo y hombro derecho avanzan y retroceden, hecho que facilita
ejecutar el rol de contrapeso que asumen junto a la alternancia de las
piernas -tercer plano-, accion que a su vez hace avanzar al ser humano en
el espacio. Como hemos podido comprobar el uso de la fragmentacion es
aplicado a través de la filmacion desde diferentes puntos de vista,
permitiendo una descripcién de la motricidad del cuerpo mucho mas
completa a partir de la unién de los distintos planos por medio del montaje.
Sin embargo cabe senalar que si dicha unién posee una sorprendente
factura de resolucion en cuanto a continuidad, sera gracias a los
conocimientos dancisticos adquiridos por Riefensthal, los que le permitiran
poder reconstruir el movimiento del cuerpo mediante la imagen en
movimiento, pero ademas ofreciéndole al espectador una visidn
multiperspectivista de este. Por esta razdn, consideramos que en el trabajo
que estamos analizando de Riefensthal, existe una doble operacidon
compositiva adquirida por un conocimiento vivencial y analitico de los
mecanismos que usa el cuerpo para moverse, asi como por una indiscutible
técnica de filmacion y montaje cinematografica que aplica sobre el cuerpo

humano en movimiento.
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Todo ello confluye en su saber hacer y la capacita para llevar a cabo
coreografias que van a ser coreografiadas a partir de la imagen en
movimiento. Maestra del montaje y de la preparacién escénica, coreografid
la distribucién de las masas, la colocacion, actitud y accion de determinados
grupos para filmarlos de manera que el montaje pudiera generar una
coreografia a través del lenguaje cinematografico. Riefensthal también ided
en sus experimentos con la camara un curioso sistema de rotacion de
camaras para dar movimiento a los mondtonos discursos politicos.
Experimentd con luces, reflectores, antorchas de magnesio y todo lo que

tenia a su alcance para grabar imagenes nocturnas.

72. Fotograma de formaciones en El triunfo de la voluntad (1935) Leni Riefensthal
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Riefensthal afiadid los contrastes, las luces y las sombras, el modo de
enfocar y de presentar lo que estaba sucediendo. En conjunto, su obra
documental es un movimiento casi sinfénico de la naturaleza en orden

representado por las formaciones de miles de soldados.

En Olympia (1938), volvié a lograr hacer de un documental de los juegos
olimpicos en Alemania, una pelicula donde el ritmo de las imagenes, los
ejercicios de los atletas retratados desde diferentes puntos de vista, a veces
imposibles, constituyen el nexo narrativo de una historia o relato inexistente.
Olympia es una exaltacion de la fuerza de la naturaleza humana y la
potencia de los cuerpos en movimiento. Aunque no poseemos
documentacion sobre la posible relacion entre Laban y Riefensthal,
pensamos que ambos coincidieron en la organizacion de los Juegos
Olimpicos de Berlin. Riefensthal era conocedora del concepto de la
kinesfera de Laban, de sus coreografias masivas organizadas por el
nacional-socialismo a partir de 1930, asi como de la coreografia y los
movimientos de los participantes en el desfile inaugural de las olimpiadas de
Berlin en 1936. Durante la realizacion de Olympia en 1936 Leni Riefensthal
hizo zanjas en las pistas de atletismo para poner la camara a ras del suelo;
filmé bajo el agua en piscinas de salto, aplicé su sentido del ritmo y su
experiencia como bailarina y coredgrafa para convertir el deporte en musica

visual, en danza.

Se ha llegado a decir que la coreografia escrita (trabajo de composicion
coreografico premeditado, donde los bailarines estan sujetos a las pautas
de ordenacidén, conduccidn, direccion y situacion espacial que indica el

coredgrafo para la futura representacion de la pieza de danza) posee una
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fuerte afinidad con lo marcial, donde su importancia radica en el
establecimiento del orden dentro de los grupos respecto a su situacion en el

espacio para pasar a la accion en grupo 0 en masa.

73. Fotograma de Olympia (1938) Leni Riefensthal

Si hasta ahora hemos visto los aspectos comunes entre lo marcial y lo
dancistico, es en el tandem formado por Leni Riefensthal (ex-bailarina que
filma militares) y Busby Berkeley (ex-militar que filma bailarines) donde

queda demostrado que la coreografia fluctda entre lo marcial y la danza.

Existe cierta complementariedad en las respectivas carreras artisticas de

Busby Berkeley y Leni Riefensthal, su relacion con lo castrense y la

coreografia, hecho destacable que confiere coherencia a la dualidad
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operativa de la danza en ambitos tan dispares como son el del arte y el de
la guerra. El cine y la coreografia se funden en los trabajos de Busby y
Leni, donde uno primeramente en América, y otra en Europa, sientan las
bases de una narracion cinematografica donde el cuerpo y su kinesfera son
los actores que quedan envueltos por el movimiento en el espacio a través
de unos bailarines-cam, las camaras de Berkeley y Riefensthal, cuyas
filmaciones realizadas a partir de diferentes angulos, emplazamientos con
gruas, a ras de suelo, tomas cenitales y camaras subacuaticas para realizar

tomas debajo del agua, fragmentan el cuerpo de multiples maneras.

74. Camara subacuatica de Busby Berkeley (1933)
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La razén de que en esta tesis aparezca en primer lugar la obra de Leni
Riefensthal en lugar de la de Busby Berkeley indica efectivamente que no
se ha seguido un orden cronoldgico, ya que Berkeley llevé a término lo

mismo que hizo Riefensthal tres o seis afios antes.

75. Camara subacuatica de Leni Riefensthal (1938)

Sin embargo hemos considerado primero hablar de Riefensthal porque nos
permitia exponer de manera mas evidente como en Occidente la
coreografia monumental de principios del s. XX encuentra en el contexto

militar su principal campo de desarrollo.
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3.4.6 El cine musical de Busby Berkeley

Como es sabido, la aparicion del cine sonoro con el largometraje El cantor
de jazz (1927) de Alan Crosland, conlleva una auténtica revolucién: al
enorme desarrollo del musical en los primeros afos y a la crisis de
interpretacion en vivo, hay que afiadir la obsesion por el sincronismo entre la
imagen y los efectos sonoros, hasta el punto de que el actor ya no podia
parpadear sin que la orquesta le ayudase en su esfuerzo. El género del
musical en su sentido mas amplio, comprende toda pelicula que otorga
importancia al espectaculo de la musica a través de canciones, bailes o
coreografias. La camara intenta alcanzar la agilidad del baile. EI musical por
excelencia es el musical americano, un género genuino que apenas ha
tenido desarrollo en otros paises. Si hay algun estilo reconocible a lo largo
de la historia del cine -y no sdélo del género musical- es precisamente el de
Busby Berkeley. Inscrito dentro de los pioneros de la vanguardia
norteamericana de principios del s. XX, Busby Berkeley nace el 29 de
noviembre de 1895 en Los Angeles. En 1918 empieza su carrera militar en
la armada estadounidense. No tuvo un aprendizaje de danza, pero fue su
formacion y profesion militar lo que le proporcioné la manera de saber
poner en escena coreografias monumentales, sello caracteristico de
Berkeley. Como coredgrafo Berkeley es el responsable de los nimeros
musicales que hay en los films de la Warner que dignificaron el género. Mas
tarde pasa a la direccion, y hasta finales de los 40 rueda una veintena de
peliculas, ademas de continuar como coredgrafo en otras producciones.
Han sido de gran importancia sus films Gold Diggers Of (1933), 42ND
Street (1933) y Footlight Parade (1933), los cuales forman la trilogia del
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musical de la Warner Brothers. Aunque Busby Berkeley no aparece como
director de estos films, es el responsable de la filmacién, montaje y puesta
en escena de todas sus creaciones coreograficas. 42ND Street de Lloyd
Bacon, muestra de manera magnifica los recursos coreograficos y filmicos
del género, con plataformas que se elevan desde el suelo, decorados
moviles, adecuacion del vestuario y el decorado al cromatismo en blanco y
negro, travellings con la camara en el suelo a través de un pasillo formado

por las piernas de las bailarinas y tomas cenitales.

76. Busby Berkeley en el rodaje 42ND Street (1933) Lloyd Bacon
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Es el primer director que filma muy de cerca el cuerpo y los movimientos de
los bailarines con una sola camara, generando travellings vertiginosos
donde las partes del cuerpo filmadas se convierten en protagonistas de la
narracion. Busby Berkeley observé que el lenguaje cinematografico aplicado
a la coreografia permitia ampliar el punto de vista unico de los musicales: el
patio de butacas, aspecto que podemos observar muy claramente en los
siguientes fotogramas que corresponden a diferentes planos de una

secuencia de danza en Gold Diggers Of (1933).

Plano 1 Plano 2

Plano 3 Plano 4
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Plano 5 Plano 6

Plano 7 Plano 8

77. Fotogramas de una secuencia de claqué en Gold Diggers of (1933) de Busby Berkeley

Sus films ofrecieron por primera vez la posibilidad de observar el
movimiento coreografico primero desde fuera, ofreciendo diferentes puntos
de vista, y segundo desde dentro acercando al espectador a los detalles de
los movimientos que los cuerpos realizaban para conseguir la mecanica, la

aritmética y la ritmica de sus coreografias.
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Su manera de confeccionar las coreografias filmadas perseguian sobre todo
hacer ver al publico no solamente la forma coreogréfica sino también los

engranajes de los que estaba constituida la danza:

"La cdmara ya no es mero espectador. Se establece una especie de coreografia

paralela, complementaria, como si la cdmara fuera ahora la pareja del bailarin.”

121

En Footlight Parade, Berkeley imprime su marca mas popular en elaboradas

coreografias monumentales (centenares de bailarines).

Los efectos Opticos que genera su coreografia masiva son utilizados como
formas caleidoscdpicas, que unidas a los zooms y a la variedad de
emplazamientos de la camara permiten a este coredgrafo-realizador captar
el movimiento desde diferentes angulos, muchos de los cuales producian

cierta inverosimilitud.

La coreografia de Berkeley olvida el referente teatral al realizar
composiciones para ser vistas desde el techo, como por ejemplo las
secuencias coreograficas formadas por los componentes del coro de
bailarines que nos recuerdan a una flor, un espacio dramatico imposible
para cualquier escenario convencional. Esto se muestra en la siguiente

fotografia transmitiéndonos la monumentalidad coreografica de Berkeley.

121 Pérez Ornia, José Ramén (1991). El arte del video. Barcelona: Ed. Serval, p. 101
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78. Filmacion cenital de una coreografia caleidoscopica en forma de flor.
42nd street (1933) Busby Berkeley

Sobre el grupo de fotogramas que vamos a ver a continuaciéon y que
corresponden al film Footlight Parade, podemos observar de manera
bastante clara y completa el trabajo de este artista cinético. Berkeley en esta
coreografia cinematografica realiza una serie de filmaciones acuaticas
donde no van a faltar las tomas realizadas bajo el agua. La coreografia se
desarrolla a través de una serie de planos que muestran a una nadadora
zambulléndose y nadando a través de un centenar de coristas acuaticas
flotantes que conforman una especie de cremallera anfibio-humana. Todos
los planos estan unidos con una gran perfeccion e imagineria espacial,
gracias principalmente a un premeditado estudio multiperspectivo

espacio/temporal que se aplica a la coreografia, a la filmacién y al montaje.
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79. Fotogramas de Footlight Parade (1933) Busby Berkeley
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3.4.7 El cinedanza de Maya Deren

Maya Deren nace en Kiev en 1917, pero cuando contaba con cuatro afios
de edad sus padres deciden abandonar Rusia y se trasladan a los EE. UU.,
concretamente en la ciudad de Nueva York. Entre 1930 y 1939 Deren
realizard sus estudios en el campo del periodismo, las ciencias politicas y la
literatura. En 1940 se traslada a Los Angeles y conoce en 1942 al realizador

Alexander Hammid, con el que mas adelante contraera matrimonio.

En el verano de 1943 la pareja se instala en Hollywood y Hammid comienza

a trabajar como realizador en la OWI (Office of War Information).

80. Retrato experimental (1942-1943) Maya Deren y Alexander Hammid
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Hammid trataré de potenciar al maximo el realismo en sus documentales; de
hecho algunos recursos que utiliza consisten en sincronizar la camara con el
cafdn de la ametralladora. Maya Deren aprendera fotografia y
cinematografia con Hammid, experiencia que le servird como precedente
en su futura carrera cinematografica. Deren esta considerada como la mejor
y mas conocida cineasta norteamericana independiente dentro del cine
experimental. Aunque junto a Maya Deren varios directores como lan Hugo
y Sydney Peterson fueron tachados por el ambito cinematografico mas
clasico como de creacion mecanica y sin contenido emocional suficiente, y
de Deren en particular como formalista intelectual, esta realizadora marca el
movimiento de la vanguardia americana. Sus trabajos han sido definidos
como poemas visuales o suefios convertidos en films. El uso de la camara
lenta, planos de sutil movimiento y continuos planos subjetivos convierten

las peliculas de Deren en un ensayo sobre el tiempo y el espacio:

“El tipo de manipulacion del tiempo y del espacio al que me refiero, se convierte
en estructura organica del film, es decir la extension del espacio por el tiempo,

asi como la extension del tiempo por el espacio.” '

En sus reflexiones tedricas sobre cine, Maya Deren escribid una serie de
textos sobre aspectos estéticos de la imagen en movimiento como Un
anagrama de ideas sobre el arte y el cine, escrito en 1946. Este texto
expone ideas sobre el cine como reencuentro del arte y la ciencia. Desde su
practica cinematografica considera que hay que liberar al cine de la

literatura y del teatro, porque éstos lo aprisionan dentro de viejos esquemas.

122 Deren, Maya (2004). Ecrits sur ’art et le cinéma. Paris: Ed. Paris experimental,
p- 93 (Ecrits sur Uart et le cinéma. 1946).
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Aplicé al cine el concepto de forma temporal (Time Form) haciendo
referencia a la danza y a la musica. Maya Deren lleva a cabo un trabajo de
investigacion sobre la capacidad que posee el cine en cuanto a operar
dentro de las relaciones espacio-tiempo. La danza sera su referente en

dicha investigacion:

“Los cineastas parecen olvidarse de que el movimiento en si, ha sido utilizado en

todos sus aspectos dentro de la danza, y a un menor grado en el teatro.” '

91. Maya Deren con la camara

2 Op. cip p. 73
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De su experiencia como bailarina, coredgrafa y secretaria de la compania
de danza Katherine Dunham (primera compafiia de danza norteamericana
cuyos integrantes eran exclusivamente negros). Maya Deren introducira la
danza dentro de sus peliculas, hasta tal punto, que comenzara a desarrollar
lo que se denomind como el cinedanza. Aunque su inmersion en el mundo
de la coreografia adquirird su mayor desarrollo a través de la camara y el
montaje cinematografico, también llevd a cabo algun que otro estudio
tedrico sobre coreografia. De hecho, durante su estancia en la comparia de
Katherine Dunham escribié un articulo sobre danza titulado “La posesion
religiosa en danza”, publicado en 1942 en la revista norteamericana de

danza Educational Dance.

En la mayoria de sus trabajos utilizara la estructuracion coreografica para
dar forma a sus films, pero en los trabajos donde la danza es claramente la
protagonista, la camara y el bailarin quedaran inscritos dentro de las
dimensiones del espacio y el tiempo. Estos aspectos facilitaran el
intercambio entre las dos formas de arte, donde segun Alla Kougan y

Cristiana Galanopoulou:

“Después de Meshes of the Afternoon, sus siguientes peliculas incorporaban cada vez

mds la danza o la expresion corporal, a tal punto que comenzo a desarrollar lo que ahora

se conoce como el cinedanza.” '**

En 1945 realizara su corto-documental de 2 minutos y 23 segundos, A
Study in Choreography for camera, en el cual trabajara con el bailarin Talley

Beatty.

' Kougan, Alla y Galanopoulou, Cristiana. “Retrospectiva de la artista Maya

Deren”, [en linea] en FIVU 05. http://www.perrorabioso.com/fivu05/maya.htm.
[consultado el 12-01-06]
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Segun Deren con este film pretendid realizar:

“Un film-danza destinado a la cdmara y contarlo del tal modo que no pueda ser

interpretado de otro modo que en este film particular.” '%

En este film de danza el bailarin Beatty se desplaza a través de muros, y
también a través del tiempo y el espacio. La coreografia no es para ser
registrada por la camara, pero es la camara la que posibilita mediante los
artificios de la edicidn, la fluida construccion espacial de la danza filmada.

Deren comenté al respecto de este film:

“El movimiento del bailarin crea una geografia que nunca ha existido. Por el

movimiento del pie del bailarin, este hace vecinos a lugares lejanos.” '?®

Las siguientes fotografias que corresponden al film que estamos
comentando muestran como a través del montaje, Deren puede ensamblar
dentro de una misma continuidad narrativa espacios diegéticos

heterogéneos.

La escena comienza con el bailarin extendiendo la pierna emplazéndola en

el suelo de un apartamento, y después en el Metropolitan Museum of Art.

12 Declaracién de Maya Deren, [en linea] en Festival Internacional del Nuevo Cine
Latinoamericano .http://www.habanafimfestival.com/peliculas/peli_amplia.php3?ord
=90868&festi=2003 [consultado 25-10-2004].

126 Declaracién de Maya Deren, [en linea] en Cinédoc Paris Films Coop.
www.cinedoc.org. [consultado el 25-10-2004].
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Plano A: aire libre plano B: apartamento

plano C: apartamento plano D: MOMA

82. Fotogramas de A Study in Choreography for the camera (1945) Maya Deren

“Segun Maya Deren. Este film se trata de un duo entre el espacio y un bailarin,
un duo donde la cdmara no es simplemente un observador, un ojo sensible, pero

es ella misma la responsable creativa de la danza.” "

Maya Deren utilizé los mismos recursos en su anterior film At Land (1944),
en el cual desarrolla la idea de crear danza a partir de elementos ajenos a

ella.

27 Noguez, Dominique (1985). Une Renaissance du cinéma ( Le cinéma
“underground” américan ). Paris: Ed. Kncksieck, p. 77
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plano 4 A 4B

83. Fotogramas de At Land (1944) Maya Deren

“En At Land (1944), donde ella es la autora y protagonista, podemos seguirla
cuando ella se desliza por su vientre encima de la mesa del comedor. El montaje
entrelaza esta secuencia con otras al aire libre, donde lleva a cabo el mismo tipo
de esfuerzo a través de unos matorrales. En el film no hay un hilo conductor a
través de una historia, es una danza interna, un viaje poético, y lo que nos hace
es ver la dindmica del desplazamiento, sentir el esfuerzo por ganar centimetros
en su desplazamiento. Esto hace que se establezca un contrato kinestésico entre

el film y el publico.” 12

En At Land, concretamente en la secuencia que hemos visto a través de los
fotogramas de esta pagina y la anterior, los movimientos realizados por la
actriz no son propios de una danza. Lo que nos lleva a considerar esta
pieza como un film de danza, es justamente que los movimientos estan
entrelazados como parte de un todo a través de fragmentaciones de

diferentes partes del cuerpo mediante entradas y salidas de campo que a su

' Schiller, Gretchen. “Ancrer la suspensién”, [en linea] en Lutecium.org.
http://www.lutecium.org/stp/schiller.html [consultado 29-10-2004]
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vez fragmentan el espacio. Deren compone este film a partir de fragmentos
espacio-temporales que agilizan la accion a modo de pieza coreogréfica.
Mientras que en este film cada movimiento saldra de campo para entrar otra
vez en él y generar un tipo de unién menos compleja que si hubieran sido
cortado antes de su entrada o salida de campo, en su film A study in
choregraphy for camera al cortar los planos de pasos de danza en pleno
movimiento, hace que su correspondencia con el siguiente plano del mismo
movimiento no se ajuste con demasiada exactitud. En cambio, es
precisamente en este film donde aparecen los primeros esbozos en cuanto
a la aplicacion de lo que denominamos como las primeras elipsis del cuerpo,
las cuales realizara posteriormente Bruce Lee con una indiscutible

perfeccion técnica dentro de sus coreografias marciales.

En esta tesis vamos a entender por elipsis del cuerpo todas aquellas
operaciones de montaje filmico cuyo hilo conductor de la narracion
corresponde a la accion del cuerpo humano en movimiento. Es decir, todas
aquellas partes de la secuencia de movimiento o dancistica que son
demasiado obvias, seran suprimidas a fin de dar una mayor continuidad
imprimiendo més ritmo a la narracién cinematografica del cuerpo en
movimiento. Respecto a la obra de Busby Berkeley y Leni Riefensthal donde
también utilizan pequefias elipsis para unir diferentes partes del cuerpo en
movimiento, éstas son aplicadas a un tipo de movimiento que su mecanica
funcional es siempre la misma, aspecto que ya hemos observado en los
fotogramas del claque en Gold Diggers of de Busby Berkeley, p. 205-206 o
en el corredor del maratén en Olympia de Leni Riefensthal, p. 196. La razén
por la cual consideramos a las maniobras de montaje efectuadas por Maya
Deren como el principal precedente de la elipsis del cuerpo, es debido a que
el contenido de los planos ya no corresponde a un solo movimiento del

cuerpo que hay que fragmentar y reconstruir como hacen Berkeley o
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Riefensthal, en el caso de Deren sera una secuencia de traslacidon con
pasos coreografiados la que tendra que pasar por ese proceso, el cual
adquiere mayor complejidad por tratarse de una secuencia de danza

compuesta por diferentes pasos que se desarrolla en diferentes espacios.

Como deciamos va a ser en el film A study in choregraphy for camera donde
vamos a poder apreciar estas operaciones. Por ejemplo en las fotografias
anteriores aparecen los diferentes planos donde se refleja la continuidad del
movimiento que hace el bailarin a través de varios espacios que no tienen

nada que ver unos con otros.

En el siguiente grupo de fotografias que también pertenecen al film A study
in choregraphy for camera (1945) y que corresponden dentro de la narracion
del film a la escena siguiente, el bailarin efectua una secuencia de
movimiento que se inicia con el brazo y el tronco, terminando con el cuerpo
recogido hacia abajo. En este fragmento del film, Deren realiza un corte
entre el plano primero (los dos fotogramas primeros del grupo de
fotografias) y el segundo (los otros dos). Tomando como referencia a su
anterior film At Land (1944) donde claramente fracciona el cuerpo con la
ayuda del recurso de la entrada y salida de campo, en la escena que
estamos analizando, el corte es efectuado directamente sobre el movimiento
del bailarin, el cual ni entra ni sale del plano. La operacién del corte se
efectia en mitad del movimiento que se ha filmado y que pertenece a un
solo plano. La intencion de Deren es unir distintas partes fragmentadas del
cuerpo que a la vez corresponden a la linealidad del movimiento que

describe el bailarin.
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Plano 1 A

plano 2 A 2B

84. Fotogramas de A Study Choreography for Camera (1945) Maya Deren

Aunque el resultado de la linealidad no es del todo acertado en esta
secuencia del film (el corte efectuado entre los dos primeros fotogramas del
plano primero no corresponde a un efecto de continuidad coreografica
respecto a los fotogramas posteriores del plano siguiente: el movimiento del
brazo se repite), Maya Deren aborda por primera vez la unién por corte de

dos planos en los que en cada uno de ellos aparece una parte distinta del
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cuerpo del bailarin mientras ejecuta el mismo movimiento. Cada plano
también corresponde a un punto de vista diferente que la camara tiene de

ese mismo movimiento.

Eric Alloi y Julie Beaulieu exponen sobre Deren que :

“Dentro de sus notas, Deren afirma que los movimientos presentados a partir de

perspectivas diferentes, forman una especie de cubismo temporal.” %

Cuando hemos expuesto que la unidn de los planos no estaba del todo
resuelta, es porque hay una ligera repeticion del mismo movimiento del
brazo del bailarin, lo que hace que se produzca un retraso que desajusta la
intencion del montaje en cuanto a la narracidn lineal de la coreografia. En el
siguiente grupo de fotografias aparece de manera esquematica el resultado
de la operacion que nosotros llevamos a cabo con un programa de edicion
sobre A study in choreography for camera donde, para comprobar que el
montaje del film estaba desajustado, cambiamos el orden de los planos
cinéndonos a la verdadera continuidad del movimiento del bailarin: el tronco
del cuerpo junto al brazo derecho realiza un movimiento de recogimiento de

todo el cuerpo hacia abajo.

Si observamos y comparamos el anterior grupo de fotogramas con el de la
pagina siguiente, veremos que en el segundo fotograma del primer grupo

aparece el brazo derecho del bailarin hacia delante, y en el tercer fotograma

12 Declaraciones de Eric Alloi y Julie Beaulieu en Deren, Maya. (2004). Ecrits sur
I'art et le cinéma. Paris: Ed. Paris experimental, p. 108 (Ecrits sur l’art et le
cinéma. 1946).
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hacia atras, produciéndose la repeticidon que hemos comentado antes. En
cambio en este segundo grupo de fotografias, el fotograma que ocupaba el
segundo lugar en el anterior grupo, aqui ocupa el tercer lugar, permitiendo
la continuidad correcta de la secuencia de movimiento realizada por el

bailarin en la realidad.

Plano 1 A plano 2 A

plano 1 B plano 2 B

85. Fotogramas de A Study Choreography for Camera (1945) Maya Deren
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Sin duda Deren impulsa un arte practicamente nuevo, el cinedanza. Danza
y camara conforman una obra de arte. Aunque el término cinedanza sera
sustituido por el de videodanza, Simona Da Pozzo expone respecto a la

principal causa de esta sustitucion que:

“El verdadero boom de la videodanza tuvo que esperar a los afios 80 gracias al
bajo coste que suponia adquirir una videocdmara, la cual se convertird en un
medio accesible para todos, por esta razon se habla de videodanza y no de

cinedanza.” '*

De la mano de un documentalista de la guerra y dentro del contexto marcial
Maya Deren adquiere sus conocimientos cinematograficos. En 1948
realizara Meditation on Violence, film que reflexiona sobre la violencia a
través de la lucha, donde aparecen mujeres que vuelan y Kung-Fu. En esta
pelicula la camara filma un hombre con el torso desnudo que efectua
movimientos de las técnicas de artes marciales, Won Tang y Shao-Lin, de
menos a mas violentas. La primera parte del film comienza por un
crescendo con los movimientos armoniosos de la técnica Won Tang, para
pasar mas tarde a una segunda y tercera parte donde los movimientos de
Shao-Lin son mas bruscos y aparecen saltos del hombre en exteriores que
se ralentizan hasta que el movimiento se queda congelado para luego
realizar un decrecendo con la inversion exacta de las imagenes (con una
duracién mucho mas corta). Podemos considerar pues, que muchos de los

trabajos de Maya Deren constituyen un precedente del cine de accién

% Da Pozzo, Simona. “Tersicore on screen-introduzione alla videodanza”, [en linea]
en Effettonotte on line. Rivista di critica cinematogrdfica.
8

http://www.effettonotteonline.com/enol/archivi/articoli/in-
deep/200304/200304id02.htm. [consultado 14-01-06]
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generado por Lee a principios de los afnos 70, asi como también de los films
de la saga Matrix y de las ultimas producciones realizadas a partir del 2000

por Ang Lee y Tarantino, con Yuen Wo Ping como coredgrafo.

3.4.8 Hong Kong: Bruce Lee y la génesis del cine de accion

86. Bruce Lee

Durante los periodos Shang y Chou del primer milenio a. de C., existian dos
tipos de danza en China, una de tipo civil y otra militar. Esta ultima se
caracterizaba por la coordinaciéon de grandes grupos, evolucionando hasta

convertirse en los movimientos empleados dentro de las maniobras
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militares. Con los emperadores Hsuan Tsung y Chuang Tsung, la danza
china inicié un periodo de brillantez sin precedentes en la corte imperial de
la dinastia T’ang (712-925) creando la Academia del Jardin de los Perales.
En esta escuela se reunieron a los talentos de la danza mas destacados de
toda China, quienes incorporaron complejas técnicas de movimiento
corporal que a la vez también estaban supeditadas por el vestuario de
amplias mangas de dimensiones exageradas, banderolas en la espalda y
tocados de plumas con el fin de aumentar el efecto de la coreografia. Mas
tarde fueron incorporandose poemas, musica y argumento dramatico para
crear un espectaculo que reunia multiples formas de expresion,
constituyéndose como uno de los precedentes de la dpera china. La Opera
de Beijing (Opera de Pekin) es considerada la épera china por excelencia,
representante del arte escénico chino. Entre las mas de 300 variedades de
dperas locales tradicionales de China, la Opera de Beijing es la mas
difundida e influyente. Recibe su nombre porque se form¢é en esta ciudad en
el s. XIX. Fusiona el teatro, la cancidn, la musica, la danza y las artes
marciales en un conjunto. Frente a los modelos occidentales, respetar el
libreto o partitura no es lo primordial. El bailarin/actor de la épera posee una
gran plasticidad por la variedad de representaciones que debe asumir. Su
rol es multiple, convirtiéndose en actor teatral, mimo, cantante, bailarin e
incluso, desde nuestra perspectiva, en atleta, principalmente por las
sorprendentes capacidades gimnasticas que han de desarrollar. En 1950 se
fundd en Beijing el Instituto de Operas de China, donde vienen graduandose
muchos actores de la Opera de Beijing. Ellos han heredado el legado
artistico tradicional y desarrollado sus peculiaridades y su estilo propio.
Ocho afios mas tarde nacera en Hong Kong la compariia cinematografica

Shaw Brothers donde el film Kingdom & The Beauty (1958) sera su primera
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produccién, ademas de ser la primera pelicula en color realizada en Hong
Kong. Entrados los afos 70 la Shaw Brothers producird alrededor de
cuarenta films al afo. Junto a esta compafia apareceran otras, que en
conjunto, produciran unos doscientos titulos anuales en el mercado
cinematografico. Hong Kong se convertird en un centro de produccion
donde muchos artistas formados en la Opera de Beijing adaptardn sus
conocimientos escénicos a la realizacidon cinematografica. Muchos de ellos
realizaran, coreografiaran, actuaran y dirigirdn un gran numero de peliculas
hongkonesas. La mayoria de estos coredgrafos-realizadores tendran a
Bruce Lee como su precedente y el impulsor del género del cine de accion
por antonomasia. De hecho, Jackie Chan (actor, bailarin, coredgrafo y
realizador) trabajara en un film de Lee como actor especialista, sustituyendo
a Lee en el rodaje de escenas de mas riesgo. También Yuen Wo-Ping sera
el coredgrafo de una version del film Fist of Fury de Bruce Lee y Raymond
Chow -este Ultimo, amigo y director de Lee, trabajara paralelamente con la

Shaw Brothers y con la Golden Harvest junto a Lee-.

Bruce Lee nace en San Francisco -California- el 27 de noviembre de 1940.
En 1941 la familia Lee retorna a Hong Kong. Su padre era actor de
peliculas y de la dpera cantonesa. Bruce muchas veces acompanaba a su
padre mientras este trabajaba en los rodajes. A los 8 afios Lee interpretd su
primer papel en el film The Kid (1948), dirigido por Fung Fung y estrenado
en Hong Kong el 30 de mayo de 1950, film que le permitira desarrollar una
carrera actoral con un total de 23 films hasta regresar a los EE.UU. en 1959.
Lee inicia sus estudios en artes marciales con Yip Man, reputado maestro

emigrado a Hong Kong en 1949 a causa del régimen comunista. Yip Man
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ensefid a Lee la técnica de Wing Chung, un estilo de Kung-Fu cuyo nombre

corresponde al de su inventora, una monja ciega llamada Wing Chung.

87. Bruce Lee en los entrenamientos

Las declaraciones de Hawkings Cheung, companero de Lee, cuentan como
perfeccionaban y ponian en préactica las ensefianzas que recibian de Yip

Man en combates callejeros:

“Nos acostumbrdbamos a observar el detalle en la mecadnica corporal de una

persona, mds que la técnica.” '

Fue en uno de esos enfrentamientos cuando Lee golpeé a dos familiares de

un triada local, lo que provocaria que sus padres decidieran enviarlo a los

B! Declaraciones de Hawkings Cheung en Ocafa Rizo, Marcos (2003). Bruce Lee,
el hombre detrds de la leyenda. Madrid: Ed. T&B Editores, p. 41
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EE.UU. para estudiar. Sin embargo su preparacién fisica no se limitd
exclusivamente a las artes marciales. En aquellos afios comenzé de manera
simultanea a recibir clases de baile, convirtiéndose en el primer bailarin
hongkonés de cha-cha-cha al obtener en 1958 el primer premio del

Campeonato de cha-cha-cha de la Colonia de la Corona en Hong Kong.

88. Bruce Lee dando una clase de baile a una pasajera durante la travesia a los EE.UU a

bordo del President Wilson

Segun Marcos Ocana Rizo:

“Sus clases de baile sdlo le reportaron beneficios, pues al asimilar los pasos

mejoraba notablemente su equilibrio, agilidad y desplazamiento en las artes
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marciales, Bruce comenzd a recibir clases de baile. [...] Bruce siempre estaba
dispuesto a aprender de cualquiera que pudiera ensefarle, y habia recopilado en
una pequena libreta de bolsillo que siempre llevaba consigo una coleccion de

hasta 108 pasos de baile bajo el titulo de Pasos vistosos de cha cha cha.” '*

Durante los dieciocho dias que durd el viaje a EE.UU. imparti¢ clases de
baile a los pasajeros para mejorar su situacion en la travesia, asi como
también, una vez instalado en América volvié a dar cursos de cha-cha-cha
durante tres meses para conseguir algo de dinero hasta que comenzaran
las clases en la universidad. En este periodo de ubicacién en los EE.UU.,
Lee viajo a Seattle para asistir al Dia de la Cultura Asidtica, uno de los
eventos que se celebraron en el contexto de la Seattle Sea Fair y donde
Lee tenia que realizar una demostracion de Kung-Fu. Jesse Glover un
asistente de los muchos que acudieron a presenciar la muestra, explicaba

que:

“Cuando finalmente llegé el momento de la demostracion de Kung-Fu, alguien
salio y anuncid que habria un retraso a fin de que pudiera realizarse una
demostracion de cha cha cha. Los bailarines eran una chica joven y un chico que
hacia parecer que para bailar se necesitara poco esfuerzo [...] Acabada la
exhibicion de baile comenzd la de Kung-Fu, el dltimo en actuar era el mismo que

habia bailado el cha cha cha.” '*

Finalmente Lee se instala en Seattle y se inscribe en la Universidad de

Washington obteniendo la licenciatura de filosofia, pero a la vez continda su

132 Ibidem, p. 42
'3 Declaraciones de Jesse Glover en Op cip p. 52
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perfeccionamiento en las artes marciales y ejerciendo como maestro de
Kung- Fu. En 1963 Lee abrird un instituto de artes marciales, el Jung Fan
Gung Fu Institut, convirtiéndose en uno de los primeros maestros chinos
que ensefno las artes marciales en EE.UU., lo que permitié la reduccion
cultural de las fronteras entre Oriente y Occidente (Lee fue amenazado
varias veces por compatriotas suyos al transmitir sus conocimientos a la
cultura occidental). En 1965 es contratado por la 20 Century Fox para
protagonizar una serie de accion para la television, titulada The Green
Hornet, pero no sera hasta 1966 cuando se emitird la serie. Sus
experiencias delante de la camara hicieron que Lee aprendiera a establecer
compromisos para ella, ya que su rapidez en las acciones hacia dificultosa
su visualizacion. Es sabido que durante los rodajes de la serie televisiva The
Green Hornet (1966-1967) Bruce tenia que ralentizar sus acciones para
que pudieran ser captadas por la camara, y aunque muchas veces no se
recurriera a este tipo de efecto, en otras era aplicado en la edicion. Marcos
Ocana Rizo comenta que cuando Bruce Lee se presentd a su primer casting

en los estudios de la 20 Century Fox:

“El encargado del estudio en hacer el informe sobre la prueba escribid que
cuando Lee daba punetazos, todo el proceso sdlo utilizaba hasta tres
fotogramas. En un segundo se utilizan 24 fotogramas de pelicula. Bruce sdlo uso

un octavo de segundo para dar un pufietazo.” '3

Finalizada la serie, Lee empezd a trabajar coreografiando las peleas de
varias peliculas de Hollywood. El primer film norteamericano donde Lee

trabajé exclusivamente como coredgrafo fue en The Wrecking Crew (1969),

3 Op cip p. 92
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protagonizado por Dean Martin y Sharon Tate (esposa de Roman

Polansky).

89. Bruce Lee dirigiendo a Sharon Tate y Yu- Rang en la escena de lucha del film The

Wrecking Crew (1969)

En este film su trabajo consistia en la coordinacidon y coreografia de las
escenas de accion y lucha. En los créditos de la pelicula, Bruce Lee
aparece con la acreditacion de asesor de las escenas de karate. En aquel
periodo también se dedicdé a entrenar y preparar a muchos de los
productores, actores, directores y guionistas del cine hollywoodiense como:
Sy Weintraub, Ted Ashley (productores), Steve McQueen, James Coburn,
Lee Marvin, James Garner, Dean Martin (actores), Blake Edwards, Roman
Polansky (directores), Stirling Silliphant (guionista), Joe Hymans (escritor),
etc. En 1971 Lee colabora como coguionista en otra serie de television
americana, pero sera el éxito obtenido en Hong Kong por el papel de

coprotagonista dentro de la serie The Green Hornet el que convertird a Lee
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en un star asiatico. Ese mismo ano, el productor chino de cine Raymond
Chow produce su primer film'* The Big Boss. En 1972 con el mismo
productor realizara Fist of Fury, pero en 1973 Lee dirigira, coreografiard y

filmara su primer film The way of the dragon.

90. Bruce Lee detras de la camara.

Este film seré la culminacion de todo su aprendizaje sobre el lenguaje
cinematogréfico, elaborando a través de diferentes raccords de una misma
accion del cuerpo lo que podriamos denominar como una subnarracion
dentro del film, donde el cuerpo es protagonista y la historia en si. Por
primera vez en la historia del cine se lleva a cabo la fragmentacion de una
accion del cuerpo en movimiento con un técnica indiscutible, principalmente

gracias a las nociones coreograficas y cinematograficas de Lee. Esta forma

' Aunque de toda la obra cinematogrdfica de Lee el dnico film donde aparece en
los créditos como director es en The way of the dragon, Bruce Lee planificaba la
filmacién y montaje de todas los combates que se realizaban en sus peliculas.
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de filmar el cuerpo apenas ha tenido relevancia para el ambito investigador
deportivo de las artes marciales, ya que, al igual que para el bailarin mas
convencional, para el deportista también es de suma importancia que en el
film aparezca el combate en su totalidad, aspecto que corrobora la siguiente

declaracion de Marcos Ocana'® respecto a la obra cinematografica de Lee:

“La mayor innovacion que supuso The Big Boss en la cinematografia de Hong
Kong se encuentra en sus secuencias de lucha. Hasta la fecha todas las
peliculas de artes marciales se rodaban a base de cortar y cortar mds planos, y
para disimular la mediocre calidad técnica de las estrellas, generalmente actores
y no luchadores, al dar una patada a un oponente se hacia un plano de la pierna,
luego otro de la cara recibiendo el impacto y después otro del luchador

reaccionando.... Y asf era imposible lograr una continuidad.” ¥

En la cita de Marcos Ocafa Rizo son evidentes los prejuicios de un
deportista hacia la fragmentacion de la imagen en movimiento, los cuales
como ya habiamos dicho anteriormente, entroncan con los de muchos
bailarines y coredgrafos, es decir, todos ellos consideran que una buena
filmacion de una lucha coreografiada o una danza, deben ser filmadas de
manera que se prescinda de los cortes, para que de esa forma se puedan
mostrar las evoluciones del cuerpo en movimiento tal y como se
desarrollarian en la realidad. Estos andlisis de la obra filmica de Lee no
pueden considerarse como validos, precisamente por la importancia que el
montaje cinematogréfico tiene en la filmografia de Lee. La validez de las

observaciones de Ocafa estarian acertadas en filmaciones cuyo principal

136 Marcos Ocaiia es profesor de Educacién Fisica.
7 0p cip p. 161-162
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objetivo se redujera al mero registro de los movimientos para su futura
conservacion, donde mas adelante dicho registro o documento podria
aplicarse con fines pedagdgicos o de reposicion, ya fuera de una danza o
una lucha, pero nunca en las peliculas de Lee. Por otra parte también es
cierto que Bruce Lee filmaba en sus peliculas secuencias coreograficas de
combates sin ningun tipo de corte,'® pero sin embargo la innovacién
cinematografica que defendemos en la obra de Lee, es precisamente su
manera de fragmentar la imagen del cuerpo en movimiento a través de las
operaciones de filmacidon y montaje, dentro de las cuales Lee efectuara
incisiones en los planos correspondientes a partes del cuerpo en
movimiento de una manera mucho mas calculada que la desarrollada por

Maya Deren.

En 1973 Bruce Lee muere a causa de un edema cerebral y el film que
estaba realizando Game of Death es finalizado mezclando partes de él con
partes de actores extras o especialistas. En sus cinco films redefinid el cine
de accidon. Para algunos fue el creador del género tal y como hoy lo
conocemos. Producciones cinematograficas de Steven Seagal, Jean Claude
Van Damme, Jackie Chan, Chuck Norris, Yuen Wo Ping, son muestras de la
enorme influencia de Bruce Lee en el cine de accién hollywoodiense. De
hecho al igual que Lee, para Jean Claude Van Damme, la danza va tener

una gran importancia en su desarrollo artistico:

1% Marcos Ocafia en su cita de la pdgina anterior, se sirve del film The Big Boss de
Bruce Lee para decir que las innovaciones introducidas por Lee en el cine de artes
marciales fueron eliminar los cortes para dar mayor continuidad. Al respecto
debemos aclarar que Ocafa se refiere con estas declaraciones a poder ver toda la
secuencia del combate, es decir, no nos habla de una continuidad cinematografica
sino coreogrdfica, donde la filmacion del combate debe limitarse a un solo plano.
Por esta razén vamos a desestimar sus conclusiones que van referidas al montaje de
la obra cinematogrdfica de Lee.
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“Yo estaba muy interesado por la escuela artistica MUDRA y veia la posibilidad
de llegar a ser algo importante como bailarin. Mi entusiasmo fue tal que la danza
era todo para mi, hasta que descubri el full contact a la edad de dieciocho aros.
En ese mismo momento la danza desaparecio de mis inquietudes y mi vida se

centré en el combate”.'®®

Bruce Lee, al margen de los convencionalismos que se dan dentro de la
representacion de la danza sobre la escena, comienza a planificar las
filmaciones y el montaje de sus peliculas e introduce la fragmentacion del
cuerpo a través de la imagen en movimiento. Sin duda alguna, su
experiencia y conocimiento (que tanto la danza como las artes marciales le
aportaron) lo convirtieron en un verdadero especialista en el manejo de
parametros espacio-temporales, habilidades imprescindibles que todo
coredgrafo y cineasta debe poseer. Aunque los temas de sus peliculas
tratasen de violencia, es necesario hacer un esfuerzo y no caer en prejuicios
para centrarnos en lo que realmente Lee introdujo en el lenguaje
cinematografico. Su aportacion principal fue cdmo elaborar una narracion
donde lo que se filma y se monta es el cuerpo en movimiento, aspecto que
ha servido para tomar consciencia de lo importante que son las nociones
coreograficas a la hora de filmar y montar una pelicula donde la accion
realizada por el cuerpo humano es necesaria. En la filmografia de Bruce
Lee aparecen varios ejemplos en los que podemos ver como se aplican
mecanismos de fragmentacion. El primer film The Big Boss (1972), trata
sobre como un hombre del medio rural va a encargarse de eliminar a una
banda de traficantes que siembran el panico en una pequena localidad de

clase obrera. En este film hay una secuencia donde se ve una pelea entre el

1% Declaraciones de Jean Claude Van Damme en Pérez, Adolfo (1998). Jean Claude
Van Damme. Madrid: Edimat Libros S.A. p. 184-185
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protagonista (Bruce Lee) y el jefe de los “malos”. La escena esta montada
en nueve planos distintos, medio, general y detalle, que se unen para dar la
maxima informacién de todos los movimientos del cuerpo que componen la
secuencia. Todo el conjunto de movimientos que conforman la accidn entre
los dos contrincantes, podrian perfectamente haberse filmado en un solo
plano, ya que lo que narra en si, es un salto de Lee y su adversario en el

que Lee le da una patada en la cara, y desciende al suelo.

Plano 1 plano 2

plano 3 plano 4

238



plano 5 plano 6

plano 7 plano 8

91. Fotogramas del film The Big Boss (1971)
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Lo que Lee pretende con esta escena es innovar a partir del lenguaje
cinematografico, ya que si bien en el cine con respecto a las demas artes
visuales su propdsito es mostrarlo casi todo, la aportacion de Lee es ilustrar
todos los movimientos de los que consta una accién del cuerpo en su
trayectoria espacial. Siguiendo con la misma tematica y estructura narrativa
de su anterior film, en su segundo film The way of the dragon (1972),
ademas de seguir aplicando la fragmentacion, Lee incide en la utilizacion de
la ralentizacion dentro de la escena del combate final de este film. De
manera anecdodtica hay que sefialar que en The way of the dragon el
contrincante de Lee es Chuck Norris, un star de las peliculas de accion de
estos ultimos afios, y que debe su éxito, asi como su manera de filmar, a los
hallazgos de Lee. Continuando con el comentario del film, el uso del efecto
de ralentizar el tiempo que Lee aplica en sus films corresponde claramente
a una preocupacion por el andlisis del movimiento y mostrar lo que es
imperceptible por la vision normal. Jacques Aumont comenta sobre la

ralentizacion:

“Salve, quien pueda, la vida, 1979 recupera uno de esos caminos para estudiar
lo visual: la cdmara lenta. En el guion filmado que habia realizado en principio,
Godard expone su leccion tedrica: la cdmara lenta no es sdlo cuestion de
velocidad o musicalidad, también es una especie de prdtesis de la vision.
Ralentizar equivale a ver los momentos decisivos; es, sobre todo, ver mejor el
conjunto del proceso (y no unicamente los momentos ralentizados); es, pues,

intervenir en el acontecimiento mostrado para liberar su sentido.” **°

0" Aumont, Jacques (2004). Las teorias del montaje. Barcelona: Ed. Piadds, p. 62
(Les Théories des cinéastes. Ed. Nathan/Vuef, 2002).
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Si bien uno de los diferentes usos que Lee daba a la ralentizaciéon podria ser
como el de una especie de microscopio cinético, otra de las
experimentaciones en su trabajo filmico, seria imprimir su concepto de
velocidad en el movimiento del cuerpo al movimiento de la camara al filmar.
De hecho, también en esta pelicula podemos ver como introduce
movimientos de camara muy rapidos y arriesgados. Prueba de ello es el
siguiente ejemplo, donde hemos descompuesto un plano en ocho

fotogramas.

Fotograma 1° fotograma 2°

fotograma 3 fotograma 4
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fotograma 5 fotograma 6

fotograma 7 fotograma 8

92. Descomposicion de un solo plano en ocho frames. The way of the dragon (1972)

Bruce Lee

En este plano se puede observar como la camara realiza un movimiento
continuo de picado y contrapicado a una velocidad vertiginosa, que coincide
con la de la pierna al levantarse desde el suelo para dar un patada. Esta
aplicacion de la velocidad nos va a dar muestras de un dinamismo que

jamas se habia observado anteriormente en la gran pantalla.
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The way of the dragon sienta unas nuevas bases para filmar, analizar y
fragmentar el movimiento del cuerpo en el cine de accidn. Las principales
caracteristicas que aparecen en la mayoria de films de coredgrafos-
realizadores instruidos en la Opera de Beijing, como Jackie Chan, Samo
Hung, Yuen Biao y Yuen Wo-Ping entre otros™, derivan de las
experimentaciones que Bruce Lee realizd en la composicion coreografica, la
utilizacidon de la camara en el rodaje, el montaje filmico y la ralentizacion.
Estas experimentaciones de Lee se han convertido en las convenciones
filmicas de montaje y puesta en escena dentro de la mayoria de las
peliculas de accién, ya sean orientales u occidentales. Pero tampoco
debemos olvidar que todas ellas deben su herencia a lo que llevaron a cabo
anteriormente Berkeley, Riefensthal y Deren en cuanto a la fragmentacion
del cuerpo mediante el corte dentro del montaje, la aplicacion de la
kinesfera del cuerpo a la utilizacién de la camara, los emplazamientos de la
camara suspendidos en el aire, como también a ras del suelo, y el uso de la

camara lenta, aspecto que segun Deren:
“La ralentizacion es el microscopio del tiempo.” '
En cambio las peliculas con marca china van a introducir la sensacion de

mayor velocidad en el montaje mediante una depurada técnica corporal que

exhiben los actores-bailarines-luchadores que son filmados. Yuen Wo-Ping

! Aunque Bruce Lee dirigfa y coreografiaba casi siempre sus peliculas, también
supo rodearse de otros coredgrafos que estudiaron en la escuela de la épera china y
que formaban un grupo de coredgrafos especialistas en artes marciales denominado
Las siete pequerias fortunas: Yuen Lung (Samo Hung), Yuen Tai (Corey Yuen),
Yuen Wah, Yuen Wu, Yuen Kwai, Yuen Lo (Jackie Chan) y Yuen Biao. Todos
dedicaron varios afios de su carrera profesional a interpretar y realizar
representaciones dentro de la Opera Cantonesa.

2 Deren, Maya (2004). Ecrits sur I’art et le cinéma. Paris: Ed. Paris experimental,
p. 72 (Ecrits sur art et le cinéma. 1946).
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representa uno de los coredgrafos-realizadores de cine de accion mas
sobresalientes del panorama intercontinental actual. Nace en 1945
Guangzhou (China). Estudia en la Opera de Beijing, después comienza su
carrera cinematografica como figurante en las producciones de la Shaw
Brothers en Hong Kong. En 1971 su nombre aparece por primera vez en los
créditos de un film como coredgrafo. En 1979 realiza y coreografia su primer
film Dance of the drunken mantis. A partir de los 80 los films de artes
marciales dejan de tener aceptacion y se genera una crisis laboral para
coredgrafos y realizadores de films de artes marciales. Wo-Ping,
habiéndose dedicado y preocupado por conseguir espectacularidad en los
films de artes marciales, conseguira a través de su versatilidad acoplarse a
la moda de los films de la época. Las realizaciones posteriores que llevara a
cabo, sobre temas sociales y de corrupcion, le servirdn como pretexto para
introducir la accion. En los 90 se relanza una vez mas el cine de accion de
la mano del realizador y productor Tsui Hark, quien creara la productora La
Film Workshop a partir de un laboratorio de efectos especiales. La
revitalizacion del género por Hark, transformara el cine de accién hecho en
los 70 donde los combates era fisicos y tendian al realismo, por unos
combates mas aéreos y espectaculares. Finalmente, admiradores de las
coreografias de Wo-Ping, los hermanos Wachowski (directores de Matrix), le
piden que sea asistente del rodaje, asi como de la realizaciéon de las
coreografias adecuadas a la camara para la produccion de Matrix. Wo-Ping
pasa a ser reconocido en la escena cinematografica occidental, hecho que
le conducira a realizar otras coreografias en los films Kill Bill | 'y Kill Bill 11

de Quentin Tarantino o en el film Tigre y Dragon de Ang Lee.
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93. Fotogramas de la coreografia de Wo-Ping en el film Tigre y Dragon (2000) Ang Lee

Actualmente Wo-Ping reside en China y desarrolla su trabajo coreografico
aplicando la tecnologia numérica. Pero debemos senalar que aun siendo
conocedor y poseedor de una gran técnica coreografica y cinematografica,
Wo-Ping no se adentra a fraccionar el cuerpo cuando éste ejecuta un
movimiento complejo que no corresponde a un gesto de combate o una
accion simple. Wo-Ping esta acostumbrado a realizar y visualizar los
movimientos de una lucha marcial, los cuales todos estan comprendidos
entre el inicio y el final del golpe o ataque. Esto quiere decir que su manera
de operar es exactamente la misma que la de Astaire o la de Kelly-Donen;
en éstos tampoco se fraccionaba el movimiento hasta que la secuencia de
baile no se paraba, uniéndose luego con otro plano que continuaba el baile
desde otra perspectiva, pero desde la misma posicion en la que el bailarin
habia finalizado la secuencia anterior. Como deciamos, la diferencia de
estos films de accién con los musicales de Hollywood solo consistia en el
tipo de movimiento que unos y otros utilizaban. Es decir, en Hollywood la
dinamica del movimiento estaba constituida por la unién de secuencias de

danza mas o menos largas, y en el cine de accién al que nos estamos
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refiriendo, las secuencias de movimiento son mas cortas. Los movimientos
cortos son registrados por las diferentes posiciones de la camara y ofrecen
una resolucion mas rapida en el cine de accion que en las secuencias mas
largas de la mayoria de piezas de danza filmadas. La diferencia
corresponde a que la fragmentacion o segmentacion se da en mucho mayor
grado en los movimientos cortos del cine de accidn, porque la estructura
coreografica en si esta constituida por segmentos maés cortos de
movimiento. Por esa razdn se introducen mas cortes en el montaje y nos da
una sensacion de mayor rapidez, aunque la manera de operar es la misma.
En la mayoria de films de accion posteriores a Lee, el corte no se establece
en mitad del plano del cuerpo en movimiento. Tanto en Hollywood como en
China, el bailarin tiene la necesidad de filmar sus danzas lo mas
aproximativo a como se visualizarian en directo y sobre el escenario, es por
ello que el corte no interfiere en medio del movimiento ni en unos ni en
otros, la secuencia de movimiento, ya sea larga o corta, es filmada
integramente, aplicandose el corte cuando la accion de lucha o la frase

coreografica se detienen.

Por otro lado no sdlo la camara y el montaje utilizados coreograficamente
van a ser los que impriman un caracter dancistico al film de accidn, sino que
los propios pasos de danza, asi como resoluciones escénicas y espaciales a
la hora de representarse la pieza de danza en el espacio escénico, han
sido introducidas transformando el cine de accidn actual, donde la violencia

se convierte en la excusa para mostrar coreografias en la gran pantalla.
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3.49  Apropiacionismo y descontextualizacion en el uso de los
pasos de danza dentro de la violencia coreografica del film

de accion en el s. XXI

El fragmento coreografico como secuencia de danza o de lucha, siempre ha
tenido una manera convencional de insertarse tanto en el cine musical como
en el de accion. Por esa razdn, las historias o argumentos de estos géneros
cinematograficos se construyen de manera que la introduccién de
fragmentos dancisticos o de lucha estén justificados a fin de poder

dedicarles cierta cantidad de metraje de la pelicula a la coreografia filmica.

En el cine musical la danza se introducird en su mayoria de veces dentro de
escenas oniricas y de amor; en cambio, en el cine de accién se insertard en
las peleas y secuencias violentas. Sin embargo la influencia de la danza
contemporanea en el cine de accion de finales del s. XX va a transformar el
orden de los factores, es decir la violencia y los combates van a estar
justificados en la pelicula por la importancia y el protagonismo que la
coreografia audiovisual adquiere en el film, convirtiéndose la pelicula Matrix
(1999) Andy y Larry Wachowski, en el ejemplo mas relevante. De hecho, la
razon de haber realizado un film de estas caracteristicas corresponde a la
gran admiracién que poseen los hermanos Wachowski hacia el cine de
accion asiatico, concretamente por el uso que éste da a la coreografia en
las escenas de violencia. Aspecto que remarcan claramente en las

siguientes declaraciones:
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“Nos encantan las peliculas de Hong Kong, con tomas mds largas y dngulos
mds amplios. Y también utilizan cables y obtienen movimientos muy fluidos. La
gente vuela y salta de manera increible. Es como un ballet, y los actores tienen

una gracia supernatural.” '3

Los Wachowski contrataron a Yuen Wo-Ping como coredgrafo de artes

marciales.

“Su fichaje se vio favorecido por el hecho de que, ademds de un excelente
coredgrafo, es un reputado director con casi una treintena de peliculas a sus
espaldas, por lo que entre ofras cosas sabe donde debe colocarse la cdmara en

cada plano para obtener mejor dngulo posible de cada movimiento.” %

94. Los hermanos Andy y Larry Wachowski

'3 Declaraciones de Andy y Larry Wachowski en Berruezo, Pedro y Catalina, David
(2004). Dentro de Matrix. Palma de Mallorca: Ed. Dolmen p. 173
44 Op cip p. 74
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Es evidente que la mayoria de producciones de cine de accién que
sucederan a Matrix van a caracterizarse por una innegable marca

cinematografica de estilo oriental:

“Rara es la pelicula de accidon post-Matrix que no incluye su racion de artes
marciales de inspiracion hongkonesa, como por ejemplo Mision Imposible 2
(Mission: Imposible 2, 2000), X-Men (Id. 2000), Los dngeles de Charlie (Charlie’s
Angels, 2000), El pacto de los lobos (le Pacte Del Loups, 2001), o incluso El
Caso Bourne (The Bourne Identity, 2002), entre muchisimas Matrix fue un
catalizador de cara a una segunda popularizacion de las artes marciales en
Occidente como no se habia vivido desde la muerte de Bruce Lee, hasta ese
momento consideradas un gueto cinematogrdfico reservado a Van Damme,

Chuck Norris y poco mds.” **®

Sin embargo la inspiracién hongkonesa a la que Berruezo y Catalina hacen
referencia en la mayoria de producciones cinematograficas (Matrix
incluida) realizadas a partir de 1999, se nos presenta como un analisis
insuficiente, el cual vuelve a estar marcado por el obvio desconocimiento
que existe en cuanto a la amplitud coreografica que envuelve al cine de
accion. Si Matrix merece una descripcion, es la de que aglutina referencias
coreogréficas que provienen del cinedanza, de la danza y el cine de accion
de Bruce Lee para conformar un film donde la violencia es protagonista.
Pero en cambio, su evidente factura coreogréfica aparece enmascarada
para el gran publico como un ejercicio estilistico exclusivamente
cinematografico que sabe sublimar la lucha y el combate en el film. § Acaso

ciertas danzas no han sido siempre una metafora guerrera?. Esta ha sido la

' Ibidem, p. 72
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razén por la que hemos querido profundizar en las relaciones de lo marcial y
lo dancistico, reclamar para la danza lo que hay de coreogréfico en el film

de accion del s. XXI.

En el final del punto anterior apuntdbamos que, aparte de la fragmentacion
del cuerpo dentro del montaje en el film, los pasos de danza y las
resoluciones escénicas a la hora de representar la pieza de baile en el
espacio, han sido también introducidos en el cine de accién actual para
convertirse en los movimientos que definen al buen film de accion de este
principio de siglo, donde el contexto cinematografico especializado omite
cualquier tipo de referencia al verdadero contexto del que provienen, la
danza. Todos los movimientos mas o menos espectaculares e interesantes
que aparecen en Matrix y sus secuelas, se llevan a cabo mediante la
utilizacion de cables. Sin embargo detenernos en el analisis de las
extraordinarias cualidades cinéticas del cuerpo humano que aparecen en
Matrix, van a conformar el estudio de la importancia que la danza ha tenido

en la concepcidn de este film de accién :

-Volar a través de la danza aérea de los cables.
-Caminar por paredes.

-Cuerpos planeadores.

-Giros sobrehumanos en el aire.

-Disolucion de los limites de horizontalidad y verticalidad.
A continuacidon haremos un breve resumen de todas estas caracteristicas

que van ligadas a la mecanica de cada paso, movimiento o artefactos que

conforman las maravillas cinéticas del cuerpo humano que firma Matrix y
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cuya verdadera procedencia corresponde a las experimentaciones y
hallazgos que diferentes y notables bailarines, coredgrafos, asi como
técnicas escénicas de la danza han desarrollado a lo largo de los s. XIX y

XX.

-Volar a través de la danza aérea de los cables, asi como su aplicacion en
otros movimientos, va a ser el método principal que comenzara a usarse en

los films de accidn occidentales a partir de Matrix.

Aunque esta técnica de sujecion sera introducida en el contexto occidental
cinematografico por el coredgrafo chino Yuen Wo-Ping, es necesario
retroceder en el tiempo para exponer cual fue su procedencia y principal uso

en el s. XIX tanto en Occidente como en Oriente.

95. Dos de los actores realizan un vuelo mediante cables en Matrix (1999) Andy y Larry

Wachowski
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El s. XIX supondrd para el arte escénico chino la creacion de la Opera de
Beijing y en Europa la aparicion del ballet romantico. Ambas propuestas
escénicas se caracterizardn por poseer una gran riqueza de recursos
técnicos, especialmente en maquinaria e iluminacion, lo cual permitira el
desarrollo de efectos especiales en las puestas de escena. Centrandonos
en el ballet romantico, el vuelo serd uno de los recursos mas utilizados,
principalmente porque los presupuestos estéticos de este tipo de danza
evocaban la ingravidez de las bailarinas, lo que supondra una renovacion
de la técnica de ejecucion acompanada de maquinaria escénica mediante
arneses y cables, sistema que mediante poleas permitiran hacer volar a las
bailarinas dentro del espacio escénico. Esta elevacion contextualizara la
danza en un espacio de ficcién, donde la ley de la gravedad perdera su

funcién con respecto al cuerpo humano.

F

Tcords metatbica barivnza |

Piano paledsecnico

96. Dibujo de la maquinaria y cableado del vuelo en el espacio escénico

252



Por esa razdn a la danza aérea por cables se le sumaran las puntas, un
tipo de calzado protésico que permite la elevacion del cuerpo de la bailarina
hacia su maxima verticalidad sobre el minimo apoyo de la punta de los pies
en el suelo. Debido también a la relacidon que lo romantico tenia con lo
onirico, etéreo y fantasmagdrico que se contrapone a la razén y lo real, el

ballet romantico se constituyé segun Ana Abad:

“En materia de decorados, la técnica desarrollada por Daguerre -que permitia la
superposicion y los efectos luminicos que dieran profundidad a éstos- fue
también un elemento clave en la creacion de un espacio escénico que permitiera
a la mente romdntica observar un mundo idilico en el que realidad y ficcion

fueran no sdlo posibles, sino incluso tangibles en su percepcion por los sentidos.”

146
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97. Dibujo de la maquinaria y cableado del vuelo ondulado en el espacio escénico

146 Abad Carles, Ana (2004). Historia del ballet y de la danza moderna. Madrid: Ed.
Alianza, p. 69
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La necesidad de maquinaria escénica, artefactos protésicos e iluminacion
para las representaciones del ballet roméantico, lo convierten en el
precedente del espectaculo moderno al utilizar efectos visuales escénicos
generados mediante la tecnologia y la iluminacion. La Syiphide (1832) de
Philippe Taglioni, corresponde al primer ballet romantico de la Historia de la

danza.

-Caminar por paredes, es otro de los movimientos que van a ser realizados
mediante cables en la inmensa mayoria de las peliculas de accién del s.

XXI.

98. Una de las actrices camina por las paredes mediante cables en Matrix (1999) Andy y

Larry Wachowski

Sus precedentes mas importantes se sitian en el contexto de la danza
dentro de los trabajos de Donald O’connor en el film Cantando bajo la lluvia
(1952) Kelly, Gene y Donen, Stanley, asi como en una de las piezas de la

coreografa norteamericana Trisha Brown, Man Walking down the Side of a
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Building. (1970). Donald O’connor debuta en el cine a los 12 afios
interviniendo como bailarin en muchas producciones cinematograficas. Su
mayor popularidad la alcanzaria como compafero de la mula parlante en la
serie La mula Francis, pero sera principalmente la preparacion técnica como
bailarin la que le permitirda poder protagonizar uno de los fragmentos
coreograficos mas relevantes e influyentes que han surgido del cine

musical, concretamente de la pelicula Cantando bajo la lluvia.

Fotograma 1 fotograma 2

fotograma 3 fotograma 4

99. Donald O’connor en Cantando baja la lluvia (1952) Kelly, Gene y Donen, Stanley
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El fragmento en si, como bien muestran los fotogramas, consiste en una
secuencia de baile que se desarrolla dentro del backstage de los estudios
de rodaje, donde todos los elementos que se encuentran o aparecen
accidentalmente son utilizados por el bailarin para desarrollar su danza,
destacandose sobre todo su marcha en paralelo al suelo sobre la pared, y
en donde a diferencia de los actores de Matrix, O’connor prescinde de
cables en su ejecucion. Como hemos expuesto anteriormente, la otra
iniciativa de caminar por las paredes en el ambito dancistico correra a
cargo de la coredgrafa Trisha Brown, considerada como una de las

precursoras mas importantes de la Nueva Danza.'"”

100. Man Walking down the Side of a Building (1970) Trisha Brown

T Ver apartado 1.5 LA NUEVA DANZA. p. 24
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La fotografia que muestra al bailarin caminando por la pared de un edificio
corresponde a la pieza en la que Brown experimenta la relacion de la
marcha perpendicular al suelo respecto a la gravedad terrestre. La
utilizacion de cables en esta coreografia supuso el principal precedente de
lo que ha sido denominado recientemente como danza vertical,"® cuyo
espacio de representacion esta constituido por los edificios urbanos, en los

que se utilizan tirolinas, cuerdas y mosquetones.

Para Geneviéve Mazin y Fabrice Guillot coredgrafos y directores de la
compafiia Retouramont, la incorporacion de la danza vertical a su trabajo
implica una reflexion y experimentacion de la gravedad terrestre a través de

la danza.

101. La danza vertical en Reflexion de Facade (2005) Cia. Retouramont

¥ Denominacién estilistica que se le ha dado a este tipo de puesta en escena
coreogrifica, de la que la compaiiia de danza Refouramont es desde 1995 uno de los
principales referentes europeos.
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-Los cuerpos planeadores dentro de Matrix corresponden, como bien indica
el nombre, a los movimientos que los actores realizan con el cuerpo
suspendido y paralelo al suelo. Como es habitual en Matrix, la buena
ejecucion de estos movimientos dentro del film va a depender del uso de

cables en la suspension de los cuerpos.

102. Keanu Reeves planeando en una secuencia de Matrix (2003) Andy y Larry

Wachowski

Sin embargo a principios de los afios 90, el coredgrafo belga Wim
Vandekeybus desarrollara una serie de pasos que se caracterizaran por su
inercia cinética en situar al cuerpo suspendido en horizontal sobre el suelo.

Este tipo de trayectorias paralelas respecto al suelo, se van a convertir en
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la marca de modernidad de finales de los 90 en todo espectaculo de danza

que los utilice.

103. Fotogramas de bailarines planeadores en Roseland (1990) Wim Vandekeybus, Octavio

lturbe y Walter Verdin

Sin lugar a dudas el trabajo estético que Vandekeybus desarrolla desde su
primer film de danza Roseland, esta fuertemente influido por el trabajo
dancistico de la bailarina canadiense Louise Lecavalier, de la cual

hablaremos a continuacion.
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-Los giros sobrehumanos en el aire. Alusidon que hace el publico ajeno a la
danza a ciertos giros del cuerpo en las coreografias cableadas de Matrix.
Muchos de estos tipos de giros son la versiéon horizontal de uno de los

pasos codificados en la danza académica cuyo nombre es el Tour on lair.

104. Giro del cuerpo paralelo al suelo en Matrix (1999) Andy y Larry Wachowski

Este paso consiste en realizar un primer impulso que el bailarin canalizara
mediante una fuerza centrifuga, permitiendo asi el giro de todo el cuerpo en
el aire. El giro horizontal al que nos vamos a referir comenzara a
popularizarse en los afios 80 mediante el trabajo coreografico de la
companiia canadiense La La La Human Steps, cuya principal bailarina era
Louise Lecavalier. Esta compania se erigira como pionera del videodanza
dentro del ambito dancistico internacional, gracias principalmente a la

expansion de sus creaciones videograficas en los canales televisivos

260



americanos y europeos. Louise Lecavalier, sera la primera bailarina en
popularizar el Tour on l'air horizontal. En sus videos, concretamente en La
La La Human Sex Duo N° 1 (1987) de Bernard Hébert, Lecavalier
sorprendera doblemente al publico occidental por el uso que dara al Tour on
l'air en la partitura coreografica. Primero porque este paso siempre se
ejecutaba perpendicular al suelo por bailarines masculinos, y segundo
porque Lecavalier a parte de ser mujer, este giro lo realizaba paralelo al
suelo, hecho que requeria una mayor destreza fisica a fines de contrarrestar

los efectos de la gravedad terrestre.

105. Louise Lecavalier efectuando un Tour on l'air paralelo al suelo en New Demons

(1990) La La La Human Steps
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A raiz de la popularidad que Lecavalier dio a este paso, la prensa
especializada vaticind que se convertiria en la Prima ballerina del s. XXI,
titulo merecidisimo por atreverse a desafiar la fuerza de gravedad, no ya con
una suspension del cuerpo en paralelo al suelo, como mas tarde haria Wim
Vandekeybus, sino porque, Lecavalier incorporaba a esta suspension un

giro en horizontal del cuerpo.

Plano 1 A

L —— -

Il

i

plano 2 A 2B

106. Louise Lecavalier realizando un Tour on l'air paralelo al suelo durante los ensayos de

Infante (1991) La La La Human Steps
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El trabajo dancistico de Louise Lecavalier es el mas claro e influyente que
la danza contemporanea ha aportado a los actores transcontinentales

cableados del cine de accion, principalmente a partir y después de Matrix.

-En la disolucién de los limites de la horizontalidad y la verticalidad que se
da en Matrix, cabe anadir el efecto cinético en el que los cuerpos de los
actores con la ayuda de los cables, se pasean, caminan o corren por el

techo de la misma manera que lo efectuarian en el suelo.

107. Actor boca abajo en Matrix Revolutions (2003) Andy y Larry Wachowski

Para ello debemos remontarnos al experimento cinematogréfico realizado
en 1951 por Stanley Donen dentro del film Bodas reales, cuyo principal

protagonista era Fred Astaire. En esta pelicula las disoluciones espaciales
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entre la horizontalidad y la verticalidad son acometidas por Astaire en la

escena donde baila sobre las paredes y el techo de una habitacidn.

Fotograma n® 1 fotograma n°® 2

fotograma n° 3 fotograma n° 4

108. Fotogramas de Bodas reales (1951) Stanley Donen

Esta escena constituye otro importante precedente de la mirada vy

realizacion dancistica dentro del cine.
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Por tanto, si Pedro Berruezo y David Catalina opinan de Matrix que:

“Mientras que el mundo real de Matrix es convencional cine de accion americano
(las secuencias de accion en el Nebuchadnez-zar son, por comparacion, mucho
mads aburridas y confusas que las del resto de la pelicula), introducirse en Matrix
es viajar hasta esas lecciones hipercinéticas de magia en movimiento que es el
cine de accion oriental: actores que se mueven a mds velocidad de lo que el ojo
es capaz de percibir, coreografias demenciales, trucajes de cdmaras que
superheroizan a los personajes, pérdida de las mds elementales nociones de

fisica y dindmica -la ley de gravedad y todas esas chorradas-.” '*°

Consideramos de suma importancia realizar una revision de todo el trabajo
corporal cinético que Matrix no promulga ni menciona, es decir, 10 que la
danza ha generado de sorprendente en la representacion mecanizada del
cuerpo en movimiento dentro del espectaculo escénico dancistico y que ha
sido trasladado al ambito cinematografico. De ahi nuestro interés en haber
expuesto la estrecha relacidon que desde finales del s.XIX se establece entre
la danza y la tecnologia: iluminacién, imagen en movimiento y sonido. Como
también hemos querido evidenciar las afinidades canjeables entre lo marcial
y lo coreografico, las cuales se centran en la preparacion y entrenamiento
fisico del cuerpo para aprehender el espacio, y como dentro de este
contexto castrense-dancistico la emergencia de coredgrafos-realizadores
en el s.XX va a permitir desarrollar nuevos parametros coreograficos a partir
de la imagen en movimiento. De hecho la expansion militar de las
principales potencias de Occidente en aquellos afios (EE.UU. y Alemania)

va a ser utilizada por los coredgrafos Berkeley (americano) y Riefensthal

99 Berruezo, Pedro y Catalina, David (2004). Dentro de Matrix. Palma de Mallorca:
Ed. Dolmen, p. 110-111
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(alemana) como laboratorio de composicion™ en sus films coreograficos.
En lo que concierne a Deren, su primer contacto con la camara procedera
del contexto castrense. Desarrollard su cinedanza filmando indistintamente
a bailarines y luchadores de artes marciales. En cuanto a Bruce Lee,
utilizara los films de vilolencia como medio experimental para fragmentar
sus coreografias marciales. Todos ellos contribuiran al perfeccionamiento de
fragmentacion del cuerpo en movimiento dentro de un film. Esta aplicacion
de segmentar la imagen en movimiento de una coreografia filmada y unir
posteriormente los fragmentos mediante el montaje, implica elaborar una
continuidad espacio-temporal del cuerpo en movimiento que ya existia en la
coreografia antes de que fuera filmada. Al respecto vamos a considerar
como una metadanza a esta conjuncion en la que se lleva a cabo por
duplicado mecanismos operativos en los intervalos de tiempo y espacio

donde queda inscrito el movimiento del cuerpo.

Durante todo este tiempo hemos analizado y comprobado que la
fragmentacion de un movimiento del cuerpo filmado desde todos los puntos
posibles, abarcandolo desde lo general a lo particular y viceversa, para

luego construir con mucha mas informacion ese mismo movimiento y no

%" Aunque las coreografias para solos, duos, trios o cuartetos de bailarines poseen
un gran valor compositivo para el coredgrafo, el poder llevar a término coreografias
monumentales como las que se desarrollaron en el periodo del nacional-socialismo
constituye hoy por hoy uno de los encargos mds preciados que se le puede ofrecer a
un coredgrafo que es desconocedor de la carga politica que posee la coreografia
monumental. Si las coreografias monumentales de Rudolf van Laban, Leni
Riefensthal y Busby Berkeley aportan al creador coreogrifico algo importante, es
que su realizacién constituye uno de los mayores complementos de propaganda del
orden masivo en un espacio delimitado. Claramente, la coreografia que sélo se
entiende bajo estos pardmetros alude a la no diferencia y a la uniformidad,
caracteristicas por antonomasia de un régimen social y politico autoritario, del cual
no somos ni partidarios, ni defensores, sino todo lo contrario.
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quedarnos con la mera frontalidad (convencidon escénica de la obra
coreogréfica), nos conduce a considerar, que todo este proceso queda
inscrito en parametros de elipsis y sinécdoque del cuerpo. También hemos
querido ver si habia una intencionalidad por parte de directores y
montadores respecto a como intervenir y fragmentar un movimiento del
cuerpo dentro de un plano. Es decir, ni cuando se para, ni en la entrada o
salida de campo, de ese modo los cortes realizados en diferentes planos de
un mismo movimiento con distinto raccord podran juntarse entre ellos y
conformar una visualizacion mas completa del movimiento desde diferentes
perspectivas y distancias. Finalmente sélo desde 1970 Bruce Lee (previo los
hallazgos de Maya Deren) ha establecido las bases de una fragmentacion
del cuerpo en movimiento dentro de una obra cinematografica. Aunque
Berkeley y Riefensthal acometieran este tipo de operacion, sélo la llevarian
a término en un Unico movimiento de baile sin traslacion espacial por parte
de Berkeley, y Riefensthal al filmar a un deportista corriendo, cuyo
movimiento no presentaba gran complejidad. En cambio lo establecido por
Lee se convertird en la maxima representacion del cuerpo fragmentado en
movimiento. Aunque las aproximaciones emprendidas por parte de muchos
directores de films de accidn hacia la obra de Lee consigan equipararse,
como es el caso de John Woo en Misidn Imposible 1l (2000), estas peliculas
indirectamente corresponden mds bien a un tributo por parte de estos

realizadores a Lee, que a un hallazgo cinético.

A continuacién, y antes de exponer de una manera tedrico-practica lo que
consideramos como la metadanza audiovisual del coredgrafo-realizador,
hablaremos de las experiencias realizadas dentro del campo de la danza

contemporanea y el video. De hecho la préctica artistica audiovisual que
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comenzo a desarrollarse en los 60 y que se denominé como videoarte, fue
protagonizada por musicos, coredgrafos, bailarines, pintores y realizadores.
Todos ellos favoreceran otra préactica artistica que surge de la combinacion
entre danza e imagen electrénica, generando como resultado lo que se ha
venido denominando desde finales de los afios 80 como videodanza. Este
género audiovisual supondra la democratizacion al poder experimentar todo

lo que anteriormente se realizd en el cine musical hollywoodiense como:

-La alteracién del espacio escénico donde se desarrolla la danza a través
de la introduccidon de decorados ficticios y electrénicos. Todos ellos
facilmente manipulables, ya que se pueden multiplicar y presentar

simultdneamente en diferentes espacios escénicos.

-La segmentacion del espacio y de los cuerpos gracias a los equipos de

montaje y de postproduccion.

-La manipulacion del tiempo y su alteracion a través del montaje.

La accesibilidad y el bajo coste de produccion de la tecnologia electrdnica
audiovisual facilitara la eclosion del videodanza como posible género
audiovisual, asi como una nueva via de exhibiciéon coreogréfica. Sin
embargo, no ocurrird lo mismo en cuanto a lo que se ha dicho sobre su
aportacion en la innovacién de recursos expresivos, nuevos estilos y una
nueva forma de realizar producciones audiovisuales. De hecho, en su
momento el videodanza parecia erigirse como algo novedoso, valorado por
las posibilidades que la imagen videografica ofrecia para poder ver trabajos

coreograficos internacionales caracterizados por su impacto vanguardista,
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ya que la unica posibilidad de verlos era a través de los videos que
circulaban por las cadenas televisivas durante los afos 80. Por otra parte
este entusiasmo no siempre iba acompafado de aportaciones formales
audiovisuales. A la hora de etiquetar al videodanza como un nuevo
lenguaje audiovisual, parece ser que muchos trabajos que han sido inscritos
como videodanzas corresponden mas bien a meros registros documentales
de danza. Por esta razdon no esta del todo clara su aportacion a nivel
compositivo dentro del lenguaje audiovisual o cinematografico. Por otro lado
si el videodanza pretende remitirse a la técnica cinematogréfica del
cinedanza de Maya Deren, precedente del género cinematografico-
coreografico por excelencia, muy pocos realizadores de video pueden
denominar sus filmaciones de danza como videodanzas, sobre todo en
cuanto a su equivalencia con el cinedanza. Merecedores de tal adjetivacion
en su obras podrian ser sin duda los realizadores Wolfgang Kolb y Thierry
De Mey, quienes sin ser coredgrafos, han desarrollado su obra
videodancistica junto a la coredgrafa-realizadora Anne Teresa De
Keersmaeker, realizando los videodanzas Hoppla (Kolb) y Rosas danst
Rosas (De Mey), cuyo material flmado de ambos videos corresponde a las
piezas de danza Mikrokosmosy Rosas danst Rosas, coreografias
pertenecientes al repertorio de Anne Teresa De Keersmaeker. El hecho de
que, sin ser coredgrafos, consideremos a las obras de estos dos
realizadores de video como principales referentes del videodanza, no va ser
solamente por que el material a filmar corresponde a una de las coredgrafas
mas importantes del s. XX, asi como realizadora y una de las primeras
productoras europeas de videodanza, sino porque el uso que ambos
realizadores van a hacer de la elipsis y de la sinécdoque dentro de sus

filmaciones se llevara a cabo en distintos planos donde el cuerpo en
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movimiento es cortado en la mitad del plano, uniéndolo a otro plano en el
que aparece la continuidad del mismo movimiento desde otro raccord

distinto.

109. Anne Teresa de Keersmaeker y Thierry De Mey

Todas estas operaciones de filmacion y montaje corresponden a lo que
anteriormente establecid el coredgrafo-realizador Bruce Lee en sus films de
accion, pero sin embargo la aplicacidon que inicia Wolfgang Kolb a través del
video, permitira el acercamiento de la danza contemporanea de finales de
los afios 80 a la imagen en movimiento, contribuyendo a la apariciéon de un

nuevo género audiovisual: el videodanza.
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4 LA METADANZA AUDIOVISUAL DEL BAILARIN
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4.1 EN TORNO AL VIDEODANZAY AL CINEDANZA

En el mes de octubre de 2004 pudimos asistir a una muestra de videodanza
organizada por el Institut Francais de Valencia y presentada por Michéle
Bargues, responsable de videodanza del Centre Georges Pompidou de
Paris, con una coleccidon que alberga mas de 1500 piezas de video

catalogadas como videodanza.

“El origen exacto del momento donde la videodanza fue acufiada como género
no es del todo claro. En la revista Tanz Aktuell/Ballet International del mes de
agosto de 1997, donde el tema era “Danza y Tecnologia”, Elisa Vaccarino explico
que el término videodanza pudo haber estado inventado en 1988 por una

presentacion en el Centre Pompidou. Paris.” '

Durante la muestra tuvimos la ocasién de hablar con Michéle Bargues "2 y
le expusimos lo que Elisa Vaccarino habia dicho respecto al origen del
término videodanza acuniado en el Centre Georges Pompidou de Paris, en

1988. Michéle Bargues nos respondio:

“Fui yo en una presentacion de un programa de videos de danza en el Georges

Pompidou, quien unifico las palabras video y danza en videodanza.”

51 Declaraciones de Scott Delahunta en V.V.A.A. “Danse et nouvelles
technologies.” Nouvelles de Danse, n° 40/41, 1999. Bruselas: Ed. Contredanse, p.

27
132 Entrevista con Michéle Bargues en el Institut Frangais de Valencia, octubre 2004
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Finalmente la concepcion de videodanza acufada por Bargues
comprendera lo que ya habiamos expuesto en el punto anterior, es decir,
muchos videodanzas eran meros registros documentales de piezas de
danza, los cuales van a ser catalogados e incluidos dentro del género
videodanza, aspecto que marcara cierta indefinicion de este género.
Durante la presentacion que Bargues realizé dentro de la programacién de
actividades culturales del Institut Francgais de Valencia, el Dr. José Romero,
profesor titular en la facultad de bellas artes de la Universitat Politécnica de
Valéncia, expuso a Bargues que la mayoria de videodanzas que se estaban
presentando en la muestra correspondian a meros registros de la
coreografia, es decir documentales. Bargues asintid, evidenciando que el
término que ella habia acufiado en 1988, el videodanza, era mas bien un

cajon de sastre.

Una de las razones por las que hemos considerado que en vez de
desestimar el uso del término videodanza por corresponder a una
indefinicidon genérica audiovisual, es dar a esta adjetivacion una redefinicion.
Es decir, de la misma manera que tampoco vamos a desestimar el adjetivo
de cinedanza, es nuestra intencidn equiparar al videodanza con la idea del
cinedanza (film de danza) en cuanto a que ambos comparten los mismos
presupuestos compositivos, ya que en Hoppla de Anne Teresa De
Keersmaeker y Wolfgang Kolb, uno de los primeros videodanzas, aparece el
mismo uso de la fragmentacion que llevé a cabo Maya Deren en su
cinedanza. Por consiguiente a partir de esta tesis la diferencia entre las
obras de videodanza y cinedanza seréa dada por el tipo de soporte: la cinta
de video (videodanza) y el celuloide (cinedanza o film de danza). Queremos

que el posicionamiento con el que introducimos este capitulo sirva para que
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los lectores de esta tesis identifiquen al videodanza y al cinedanza (film de
danza) como términos que significan lo mismo a la hora de presentarse una
filmacion coreografica en la que ha sido aplicado el lenguaje
cinematogréfico en la forma de filmar los planos para su posterior montaje.
También el hecho de utilizar ambos términos nos va a servir para clasificar
cada tipo de obra dependiendo del soporte en el que han sido filmadas las
piezas de danza. Consideramos pues al género videodanza como uno de
los referentes mas importantes respecto al uso que se le va a dar a la
camara para abordar y registrar la presencia y acciones del individuo (actor
o0 bailarin) a través de un buen conocimiento de su kinesfera. En el
videodanza poco a poco la camara comienza a tomar parte en la

coreografia.

“El espectdculo ya no es una simple danza filmada. La camara no se limita a ser
arte de la mirada, a elegir un punto de vista, a ocupar una posicion en el espacio.
La cdmara penetra en la atmdsfera de los cuerpos, los acompana, los espera y
vibra con ellos, participa de esa misteriosa emocion que los hace moverse. Los
movimientos calculados de la cdmara, rdpidos, entrecortados o en planos
secuencia, crean una coreografia paralela y desvelan dimensiones, aspectos
reconditos de la danza. La cdmara se impregna de los cuerpos, de su respiracion
y del pulso, del ritmo y del espacio de los bailarines. La imagen empieza a ser

coreografia.” 1%

Si en el ambito cinematografico hemos podido comprobar que la realizacion
de muchos films de danza y de accién fueron generados por coredgrafos-

realizadores, los inicios del videodanza sufrirdn una serie de malversaciones

133 Pérez Ornia, José Ramén (1991). El arte del video. Barcelona: Ed. Serval, p. 106
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a causa de que en su mayoria los recursos humanos que lo producen, son
bailarines con poca informacion audiovisual o realizadores carentes del
conocimiento cinético del cuerpo. Veamos el siguiente ejemplo donde Jean

Claude Gallota, coredgrafo francés intenta describir el videodanza.

“El video ha transformado las imdgenes y la coreografia, como un quimico que
experimenta algo y se da cuenta de matices y de colores en los que no pensaba.
Se empezd a trabajar con el movimiento y la imagen uniéndolos,
descomponiéndolos mediante la coreografia, cosa que el cine no osaba hacer.
Esta experiencia ha atraido a coredgrafos, a videoartistas y a cineastas.
Entiendo que la gente del teatro haya tenido miedo de esos efectos del video,
pero el coredgrafo le da un poder ritmico inimaginable: movimiento, ritmo, ruptura

del ritmo, més el clima que le confiere la banda sonora.” ***

En la declaracion de Gallota se nota que no posee una informacion de todos
los bailarines y coredgrafos que desarrollaron un trabajo de
descomposicion de la imagen y el movimiento a partir de la coreografia
dentro del cine. Para Gallota el cine consiste en contar historias, de ahi sus
declaraciones. Pero en cambio si que es cierta su observacion en cuanto a
la potencializacidon cinética que el video ofrece a la danza y no al teatro.
Gallota intuye que el cine y la coreografia barajan los mismos elementos de
composicion, sin la necesidad del elemento referencial del teatro. La
concepcion que Gallota posee del videodanza no sdlo se limita a un medio
de expresion dancistico a través de la imagen en movimiento, sino también
a un campo dificil donde el teatro pueda desarrollar su naturaleza

referenciadora y en algunos casos apropiacionista. Sin embargo un fuerte

1% Declaracién de Jean Claude Gallota en Pérez Ornia, José Ramén (1991). El arte
del video. Barcelona: Ed. Serval, p. 104
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caracter de apropiacion es el que se va dar por parte de muchos
realizadores de los anos 80, utilizando la captacion de piezas coreograficas
para elaborar sus propios discursos plasticos a partir de la imagen en
movimiento, y que alejados de lo que consideramos el discurso formal del
videodanza, se autoinscribiran como los pioneros del género. Por otra parte,
para hacernos una idea mas amplia de lo que supuso la expansion del
videodanza a finales de los 80 y su controvertida decadencia a mediados de
los 90, pudimos conversar con Sylvie Artel, gran impulsora del videodanza.
El encuentro con Artel tuvo lugar durante el verano del 2004 en otra muestra
de videodanza organizada por el Institut Francais de Valencia y cuya
presentacion corria a cargo de Artel. Durante la conversacidon que
mantuvimos con la que fue durante diez afos directora artistica del Festival
Grand Prix de Video-Danse, comentamos y hablamos sobre las
posibilidades que presentaban las nuevas producciones de videodanza en
cuanto a su difusion y produccién (el Grand Prix de Video-Danse habia
dejado de existir). Sin embargo, mientras intercambidabamos impresiones,
Artel se remonté a los afios 80 para exponer que los inicios del videodanza
permitieron a realizadores y coredgrafos experimentar formas de
composicidn que operaban con la imagen, el cuerpo y el espacio de manera
conjunta. Pero en cambio, la crisis del videodanza acaecida a mediados de
los 90 y que parecia haber sido ocasionada por una falta de medios
econdmicos, vendria realmente producida por la gran complementariedad
mal comprendida entre los roles del realizador y el coredgrafo, ya que sin

darse cuenta entraron en discusion respecto a la autoria del videodanza.

Artel concluyé con la siguiente declaracion:
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“El futuro del videodanza vendrda en gran parte de la mano de bailarines y

coredgrafos, convertidos en sus propios realizadores.” "%

Claramente, la falta de definicion en los roles entre el coredgrafo y el
realizador dentro de la concepcion de la obra, la funcidn operativa a partes
iguales entre el bailarin y el camara, asi como los diferentes intereses
artisticos en cuanto a la predisposicidon que el realizador tenia hacia la
plasticidad de la imagen, y por parte del coredgrafo hacia una mayor
cinética del cuerpo, se convertirian junto a la sensacién apropiacionista que
los coredgrafos experimentaban de los realizadores, en las principales
causas del alejamiento desencadenado entre coredgrafo y realizador,
afadiendo ademas la pugna por la autoria de la obra. En las siguientes
declaraciones de José Ramodn Pérez Ornia, aparecen muy claramente la
predileccion de los presupuestos estéticos que el realizador otorgaba al

tratamiento de la imagen frente a la cinética del cuerpo.

“Robert Cahen es uno de los realizadores mds sobresalientes en la creacion de
esta metamorfosis del cuerpo en lineas, contornos, volimenes moldeados por la
luz, trabajados en la edicion, enriquecidos con efectos hasta conseguir imdgenes
casi desmaterializadas. Al principio la imagen se encarna en los cuerpos Yy,
después, los transforma en su propia energia visual. Cahen se distingue por el
uso del congelado y de la ralentizacion que repite y acumula en un mismo plano
a modo de halos y estelas. Estos ecos, estas huellas fantasmagdricas que dejan
los cuerpos a su paso ante la cdmara, ante las cabezas de grabacion y de
reproduccion, son visualizaciones de la memoria de la imagen. Cahen adhiere

los efectos a la corporeidad de la imagen Jptica para luego alejarla de la funcion

1> Entrevista con Sylvie Artel en el Institut Francais de Valéncia durante el verano
del 2004
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representadora de lo real. Cuando las imdgenes se difuminan y desprenden de la

materia corpdrea, entonces sélo queda la coreografia del video.” 1%

110. Robert Cahen

111. Imagen de Solo, coreografia de Bernardo Monet, realizacion de Robert Cahen (1989)

1% Ibidem, p. 106
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Ese alejamiento de la cinética del cuerpo que muchos coredgrafos vy
bailarines advertiran en sus colaboradores, creara un escepticismo hacia la
figura del realizador como coautor del videodanza, generando una
desilusién y una falta de confianza al observar los escasos conocimientos
que el realizador posee acerca de la cinética del cuerpo. Las primeras
realizaciones que aparecen inscritas como videodanzas estan datadas entre
1987 y 1989. Su procedencia de paises en los que la cultura francéfona
forma parte de su identidad nacional viene representada por los trabajos de
artistas como la coredgrafa belga Anne Teresa De Keersmaeker, con el
videodanza Hoppla (1989) realizado por Wolfgang Kolb; el canadiense
Edward Lock y el realizador Bernard Hebert, con La la la human sex duo n°
1 (1987); y los franceses Daniel Larrieu —coredgrafo- y Jean Louis Le Tacon
-realizador-, con Waterproof (1988). Como bien indicabamos al final del
apartado 3.4.9 Apropiacionismo y descontextualizacién en el uso de los
pasos de danza dentro de la violencia coreogréfica del film de accion en el
s. XXI, a excepcion de Wolfgang Kolb y Thierry De Mey, cuyos trabajos de
fragmentacion presentan un gran dominio de la aplicacion de la elipsis entre
un movimiento de la coreografia y el siguiente movimiento que le continua,
todos los demas seguiran aplicando las convenciones que se instauraron
con los musicales de Hollywood de los afios 50 en lo que respecta al

montaje’®’:

-Cambiar de plano cuando el bailarin esta parado.

-Cambiar de plano cuando entra y sale de campo.

17 Stanley Donen y Gene Kelly discrepaban de Busby Berkeley sobre el concepto
del musical. Los primeros de igual manera que Fred Astaire concebian el cine
musical con muchos menos cortes que las propuestas precedentes de Berkeley.
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-Cambiar de plano cuando esta efectuando un giro o una pirueta (aspecto
que analizaremos mas adelante por su reiterada utilizacion en los trabajos

de realizadores que no son coredgrafos).

También hemos podido comprobar que en peliculas donde aparecen la
danza o la accién, asi como en la mayoria de videodanzas cuyos
realizadores tampoco son bailarines o coredgrafos, ocurre lo siguiente: cada
vez que la narracion debe continuar a través de la elipsis y ésta se ha de
aplicar sobre una accion del cuerpo o un baile para pasar al siguiente
movimiento, estos directores simplemente funden a negro, funden con otra
imagen, o yuxtaponen sin mas. En sus trabajos no se contempla la
posibilidad de utilizar el raccord adecuado que permita una correcta
narracion y continuidad del movimiento que previamente se ha fraccionado

para unirlo al movimiento que le sigue.

Otro de los principales objetivos que ya ha sido apuntado a lo largo de este
trabajo va a consistir en establecer puentes y afinidades que no permitan la
emision de prejuicios sobre el cine respecto a la danza y viceversa, sino
como dos disciplinas que por su naturaleza temporal y espacial deben
confluir enriqueciéndose. Y también para evitar comentarios como el que
expone a continuacion Omar Khan, en el que resalta el sometimiento de la

danza por parte de las demas artes, en este caso el cine.

“Histdricamente, la danza ha servido para socorrer al cine en sus momentos de
crisis y no ha encontrado especiales agradecimientos por ello. La danza no es

categoria de un oscar. El coredgrafo nunca es la estrella. Muchos actores se
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creen dotados para bailar pero pocos son los bailarines que logran ascender al

estrellato.” 18

Aunque es cierto el sometimiento que la danza ha recibido a lo largo de la
Historia respecto a otras manifestaciones artisticas, llevar a cabo
declaraciones como las que ha emitido Omar Khan, muestra claramente la
existencia de una precariedad formativa generalizada sobre la afinidad
cinética que ha compartido la danza con el cine a través de los coredgrafos-
realizadores: Berkeley, Riefensthal, Deren y Lee. Es por ello que
afirmaciones de este tipo generan preocupacidon respecto al
desconocimiento del vinculo entre cine y danza que opera en la escena
coreografica, la cual parece anclarse en un tradicionalismo escénico que
ignora las aportaciones que el cine y la danza moderna han intercambiado
mutuamente desde sus inicios, y que gracias al cinetégrafo y al
kinetoscopio, la danza ha encontrado un soporte tangible de perduracion,
notacion, creacion artistica y exposicion. Después de estas declaraciones
Khan menciona el film de danza Drdcula: Pages from virgin’s diary (2002),
del director canadiense Guy Maddin, resaltando la calidad del film por la
imposicion de la coreografia sobre lo cinematografico. Este film fue
galardonado por el festival de cine de Sitges 2002. Respecto al film, su

propio autor declaraba en la entrevista realizada por Manuel Merlet:

“Traté de que la cdmara se convirtiera en una bailarina, que se moviera alrededor
de los bailarines, que jugara con ellos. Con la cdmara en mis rodillas, y sobre un

sillén con ruedas, nos moviamos alrededor de los bailarines.” %

1% Khan, Omar.”Secretos de un matrimonio.” V.V.A.A. Didlogos de danza. 2004,
Valéncia: Centre Coreografic de la Comunitat Valenciana, p. 67
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El film de Maddin pretende mostrar la comunion entre la danza y el cine a
través de la utilizacion del movimiento como lenguaje comun entre el
camara y el bailarin, y no una sumision de la realizacion a la coreografia
como comentaba Khan. Pero que ocurre con la fragmentacion del cuerpo
que realiza la camara de Meddin?. Guy Meddin, como muchos directores de
cine que han querido filmar la danza, trata de utilizar la fragmentacion del
cuerpo dentro del montaje, a partir de posiciones estaticas del bailarin. Es
decir, evita montar un plano del movimiento del bailarin en plena accion, con
otro plano de distinto raccord del mismo movimiento. Meddin en la
busqueda por encontrar otros enlaces de dinamismo en el montaje, se
queda en la utilizacion de fundidos entre movimientos que no encajan si se
uniesen por corte. De hecho, se evidencia que en la realizacion del film no
se ha contemplado la necesidad de registrar diferentes raccords de los
mismos movimientos de los bailarines para tener suficiente material y
utilizarlo en el montaje a través de la aplicacion del corte. Aunque estos
hechos que esquivan operaciones de fragmentacion del cuerpo en pleno
movimiento también se dan en los trabajos de coredgrafos-realizadores, son
sin embargo las que reflejarén la autoria de aquellos films de danza o
videodanzas realizados por aquellos directores cuya relacion préactica con la

coreografia es casi inexistente.

El objeto de haber expuesto estos dos puntos de vista, el de un critico de
danza (Khan) y el de un realizador (Meddin), es para mostrar la necesidad
de documentacion sobre cine y danza en muchos sectores de estas

disciplinas, sobre todo en cuanto a los hallazgos primigenios que Berkeley,

1% Merlet, Manuel. “L’esperanto du cinema.” [en linea] en Fluctuat.Net,
http://www.fluctuat.net/article.php3?id_article=1268 [consultado 10-11-2004]
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Riefensthal, Deren y Lee (todos ellos bailarines y realizadores) llevaron a
cabo en sus trabajos y que no han sido transmitidos como material
pedagdgico e histérico, el cual consideramos documento de revision
imprescindible a la hora de trabajar el cuerpo en movimiento dentro de la

imagen filmica.

Otro hecho que va a definir una manera de hacer que es ajena al contexto
coreografico, la podemos encontrar comunmente en los realizadores no-
coredgrafos cuando utilizan la pirueta o giro del bailarin. Este paso de danza
se va a convertir en el recurso mas facil y utilizado por estos realizadores a
la hora de montar un plano del cuerpo en movimiento, con otro plano
distinto del mismo movimiento. La razdn principal de usar a la pirueta o giro
(Meddin también la usa) como recurso de continuidad y dinamismo ritmico
en la narracion filmica de una coreografia, radica en su facil comprension
cinestésica por parte de quienes carecen de un bagaje dancistico y
necesitan recursos que les permitan una operatividad de montaje
espectacular."® En cuanto a la facilidad en ejecutar este mecanismo
cinético-visual, es porque gracias a la velocidad intrinseca del propio giro, su
sencilla conformacion corpdrea y su no traslacion en el espacio, hace
posible que la unién por corte de dos planos con distinto raccord de ese giro

encajen perfectamente sin necesitar un calculo exhaustivo para su union.

'% Bl efecto visual y cinestésico que genera la fuerza centrifuga del giro de la pirueta
en el espectador actia como un efecto especial cinematografico. Por otra parte no
debemos olvidar que la pirueta fue inventada y perfeccionada por los bailarines
masculinos del ballet prerromdntico, definiéndose como un paso virtuoso del
bailarin. La pirueta se realiza mediante un primer impulso que el bailarin canalizard
en una fuerza centrifuga a partir de concentrar todo el soporte del peso del cuerpo
sobre una sola pierna, permitiéndole asi el giro de todo el cuerpo en equilibrio sobre
los dedos del pie de base. La pirueta en el bailarin convencional puede ser
considerada como uno de los pasos que muestran el mdximo apogeo de la danza.
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Stanley Donen en su film Bodas reales (1951) cuyo bailarin es Fred Astaire,
y Liliana Cavani en su film Portero de noche (1974), utilizaron el mismo
recurso del giro para dar dinamismo y continuidad espectacular a las

coreografias mediante el montaje.

Plano 1 plano 2

110. Corte en giro. Bodas reales (1951) Stanley Donen

Plano 1 plano 2

113. Corte en pirueta Portero de noche (1974) Liliana Cavani
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Intervenir cinematograficamente sobre un giro o una pirueta de un bailarin,
le permite al realizador un gran margen de error de raccord, es decir, el
movimiento del giro ofrece el mismo comportamiento en todos los planos en
los que aparece filmado. Ademas, su movimiento es centrifugo, rapido y no
se traslada en el espacio, de ahi su popularidad en cuanto a lo facil que

supone utilizarlo.

Con este analisis queremos plasmar la necesidad de generar un interés que
contemple la adquisicion de conocimientos en cuanto al uso del cuerpo y la
imagen dentro del tiempo y el espacio. No olvidemos que en 1896 la danza
moderna (Loie Fuller) y el cine (Edison) vieron la luz de manera conjunta en
el Music Hall de Koster y Bial, en Nueva York. Establecer un didlogo e
intercambio de conocimientos sobre los intervalos de tiempo, el
fraccionamiento del cuerpo y el espacio dentro del cine y la danza,
supondria un enriquecimiento mutuo, asi como un mayor espectro en
algunas definiciones que son cruciales en el lenguaje de la imagen en

movimiento, la fragmentacion.

Vicente Sanchez-Biosca al respecto comenta sobre su libro Una cultura de

la fragmentacion: Pastiche, relato y cuerpo en el cine y la television que:

“El titulo de este libro presupone que la fragmentacion es un signo de nuestros

tiempos y , en particular, de sus formas culturales.” '

! Sanchez-Biosca, Vicente. “Una cultura de la fragmentacién: Pastiche, relato y
cuerpo en el cine y la television.”. N° 11, 1995, Valéncia: Ediciones Textos
Filmoteca, p. 11
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Este autor nos habla en su libro del cuerpo como uno de los ambitos donde
la fragmentacion es utilizada dentro de las producciones audiovisuales
actuales. Para Sanchez-Biosca la fragmentacion del cuerpo corresponde a
anatomias despedazadas, enfermedades, cuerpos esparcidos y mutilados,
asi como sacrificios del cuerpo y peliculas pornogréficas, donde el acto
sexual es concretizado en planos detalle de los genitales. Consideramos
que este autor no contempla la fragmentacion del cuerpo en la imagen de la
misma manera como la estamos abordando dentro de este trabajo. El
interés que nos han suscitado sus observaciones, nos confirman que la
experiencia dancistica en la imagen filmica ha aportado a la fragmentacion

del cuerpo, una ampliacion operativa, cinética y fisica.

No debemos olvidar que a parte de todo el estudio desarrollado en esta
tesis sobre las relaciones audiovisuales y cinéticas entre el cine y la danza,
ya en el s. XV, los coredgrafos fragmentaban los pasos porque eran
conscientes de la limitacion que conlleva la frontalidad del espacio escénico
a la hora de ofrecer todos los puntos de vista posibles del cuerpo y sus
movimientos. Por anecddtico que pueda parecer no hay que desestimar que
si los bailarines han sabido reconducir su trabajo coreogréfico a través de la
imagen en movimiento, ha sido también a causa de que en las academias y
salones de ensayos, sus paredes estaban recubiertas por espejos, que han
sido utilizados por todos ellos para componer los pasos y las coreografias,
ya que muchas veces estos espejos tenian como objeto dar al bailarin toda
la informacion posible sobre los mdltiples puntos de vista de sus

movimientos, pasos y encadenamientos.
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Aunque es cierto que durante todo el s. XX y principios del XXI existe
escasa documentacion sobre la historia de la danza en todas sus facetas,
sobre todo en torno a lo que nos concierne: la imagen en movimiento.
Aventurarse a emitir juicios sobre la danza y situarla como un arte
apropiacionista no sélo va a contribuir a que se sigan escribiendo vagas
aproximaciones sobre la préactica coreografica, sino que ademas el hecho
de que se lleven a cabo desde contextos poco afines al movimiento dificulta
su estudio y no propicia futuros trabajos de investigacion. David Pérez en su
articulo Cuatro giros alrededor de la danza, el arte, el movimiento y la

pausa, sitia a la manera de hacer de la danza de la siguiente manera:

“El ready-made es una critica del arte retiniano y manual: después de probarse a
si mismo que dominaba el oficio, Duchamp, denuncia la supersticion del oficio .
El artista no es un hacedor; sus obras no son hechuras sino actos, que las obras
se transformen en actos, marcard, a su vez, un influjo determinante en toda la
produccion artistica, influjo que desembocard de manera muy directa en la
superacion de las diferentes fronteras existentes entre las diversas disciplinas
artisticas. Teniendo en cuenta esta apreciacion podemos sefialar que el dmbito
de la danza ha ido a lo largo de este siglo, aduefidndose paulatinamente de toda
una serie de dreas que cabrian ser consideradas como propias de otras

disciplinas.” ¢

Contrariamente a lo expuesto por David Pérez, con nuestro trabajo de
investigacion queremos conseguir una difusion de los criterios analiticos que

se producen desde la propia experiencia dancistica y que sobrepasan el

162 Pgrez, David. “Cuatro giros alrededor de la danza, el arte, el movimiento y la
pausa.” V.V.A A. “Caprichos, la danza a través de un prisma”. Cuadernos
escénicos, n.° 6, 1998. Sevilla: Ed. Junta de Andalucia. Consejeria de Cultura, p. 77
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contexto coreografico, constituyéndose como referentes de estudio para
futuros analisis de las relaciones multidisciplinares entre las artes. Antes de
adentrarnos en el desarrollo practico que hemos llevado a cabo para ilustrar
las operaciones de fragmentacion que el coredgrafo-realizador aporta al
lenguaje cinematografico, queremos concluir con el aspecto mas importante
que el videodanza ha conseguido introducir en el lenguaje audiovisual a la
hora de representar la danza: su emancipacion respecto al precedente
onirico del cine musical y el componente violento del cine accién. En el
videodanza la danza se referenciara a si misma. El bailarin y su grafia
cinética seran los elementos a filmar en un espacio y un tiempo en el que
transcurre el baile. Todo el proceso de realizacion del videodanza estara
imbuido en parametros coreogréficos. La camara, el bailarin y el montaje
llevaran a término coreografias diferentes y paralelas que desembocaran en

una sola.

El videodanza se convierte en el difusor mas importante de la danza

contemporanea en los canales massmediaticos.

4.2 LA METADANZA AUDIOVISUAL DEL BAILARIN: LA IMAGEN EN
MOVIMIENTO Y SU APLICACION A LA COREOGRAFIA A PARTIR
DE LA EXPERIMENTACION PERSONAL

De la misma manera que el metalenguaje dentro del ambito de la linguistica,
es el lenguaje que habla del lenguaje. Vamos a considerar el tratamiento

que ciertos mecanismos compositivos dan al cuerpo en movimiento dentro
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del cinedanza, cine de accidon o videodanza, como los elementos que
conforman una metadanza audiovisual del bailarin, es decir, la realizacion
de una coreografia que se fragmenta a través de la imagen en movimiento

para reconstruirse coreograficamente mediante el montaje.

Este apartado va a tener como principal objetivo ilustrar las operaciones de
montaje por corte dentro de los diferentes planos que captan el cuerpo en
movimiento, que unidos a otros planos de diferentes tamafios y raccords de
ese mismo movimiento, crean una sucesién que imprime la continuidad

cinética audiovisual de la accién del cuerpo.

El motivo de escoger el corte en el montaje como principal objeto de
estudio a la hora de ilustrar los mecanismos por los que se constituyen
estos tipos de trabajos, corresponde a que es en la operacion del corte
donde hemos podido comprobar que se dan las mayores dificultades a la
hora de encadenar planos de partes del cuerpo en movimiento con otros
que puedan corresponder en continuidad. Para ello, en aquellos
profesionales que lleven a término esta clase de tareas va a ser necesario

un conocimiento coreografico.

Con estas declaraciones es evidente que legitimizamos estos trabajos en el
contexto del coredgrafo-realizador, el cual desarrolla en el ambito
cinematografico maneras de filmar, de montar y componer desde la
experiencia coreografica, constituyendo las principales razones por las que
consideramos de suma importancia al coredgrafo-realizador dentro de esta

empresa. De ahi, el hecho de promover la existencia del videodanza como
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género que auna todas estas caracteristicas, conformando una metadanza

del bailarin.

A todo lo expuesto también queremos afiadir que el haber desvelado dentro
del film de accion, lo que hay de dancistico en las escenas de violencia, asf
como reivindicar desde el contexto coreogréfico la procedencia de la
fragmentacion del cuerpo en movimiento, suponen otras razones por las
que en esta investigacion queremos hacer evidente la figura del coredgrafo-
realizador como el generador de la dimension coreogréfica que ofrecen
muchas producciones audiovisuales y cinematograficas. Este es el motivo
por el que hemos decidido que la tesis ampliara su investigacion a nivel
practico a través de la coreografia y realizacion de un videodanza, aspecto
que va a permitir una documentacién audiovisual de las aplicaciones
operativas de montaje que defendemos y definimos como la edicion del
videodanza. Antes de abordar con mayor profundidad el tema de la edicidn
en video a través de mi experiencia artistica, hemos considerado de gran
importancia exponer el proceso y las circunstancias por los cuales mi trabajo

coreografico entra en contacto con la tecnologia audiovisual.

En 1986, un afo después de cursar el primer afio de ballet en el
Conservatorio Maestro Vert de Carcaixent, asisto como alumno a las IV
Jornadas Pedagdgicas Internacionales de Danza en Valencia, organizadas
por la Escuela Superior de Arte dramatico y Danza. Por primera vez entro
en contacto con otros estilos de danza, sin embargo, lo anecddtico de
aquellas jornadas fue que observando y escuchando a mis companeros y
compafieras mas “avanzados/as” me di cuenta de que sus mayores

aspiraciones consistian en trabajar como bailarin con algun coredgrafo
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nacional o extranjero de reconocido prestigio. La sorpresa que me
produjeron las expectativas de estos alumnos mas experimentados hizo que
me planteara la siguiente pregunta: ¢por qué no usan toda la informacion
que poseen y crean sus propias coreografias?. Ese dia decidi ser
coredgrafo y a los pocos meses presenté en el Gran Teatre d’Alzira mi

primera coreografia titulada Pokrop.

114. Juan Bernardo Pineda en Pokrop (pintura corporal: Boro Gonzalez) estrenada en el

Gran Teatre d’Alzira el mes de junio de 1986.

La musica, el cine, el primer videodanza de Louise Lecavalier y toda la

informacion que poseia de la danza académica (entiendo por académico la
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propia danza que se autodenominaba contemporanea en aquellos afios) me
inspirarian en la elaboracion de esta primera coreografia y otras mas que le
sucedieron, las cuales se caracterizaban por un marcado apropiacionismo
postmoderno y por carecer de prejuicios al mezclarlo todo, osando a

erigirme como coredgrafo.

A este periodo pertenecen las coreografias: La dansa del purgatori agndstic
(1988) -una recopilacion de todas las pequefias coreografias que fui
elaborando desde 1986 hasta 1988- y Bajo el puente... con los labios

doloridos (1989).

LA DANZA DEL PURGATORIO
AGNOSTICO

GRATUTAHASTA Z3cM.

HORARIO
ESPECTACULO
12'30 NOCHE

¢

V -
¢ -
¥
g
4;
)

SABADO 11 MARZO '88

115. José Domingo Milan, bailarin en La dansa del purgatori agnostic. Ticket de entrada

para ver el espectaculo en la discoteca Barraca. Les Palmeres, 1989
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Las iniciativas que lleve a término al convertirme en productor y coredgrafo
de mis piezas me confrontaron con el mito del coredgrafo y me vi
involucrado en una verdadera batalla con el sistema instaurado por la danza
académica. Esta fue una de las razones por las que, paralelamente a la
explotacion de estos dos espectaculos, comienzo a profundizar en la
composicion coreogréafica y me traslado a Holanda y Alemania para ampliar

mis conocimientos en la materia en cuestion.

116. Fotografias del programa de mano de Bajo el puente... con los labios doloridos (1989).
De izquierda a derecha Juan Bernardo Pineda, Conchita Fernandez y Jean Fiirst, bailarines del

espectaculo

Mi estancia en las escuelas Tanzfabrik de Berlin y School for New Dance

Development de Amsterdam'® a finales de los afios 80, generarda en mi

'8 En ambas escuelas muchos de los profesores habfan trabajado con bailarines de la
Judson Church, sobre todo con Steve Paxton, de ahi la marcada influencia
anticonvencional que muchas veces presentaban los proyectos docentes de ambas
escuelas.
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futuro trabajo una ruptura con el eclecticismo postmoderno, desembocando
en la elaboracién de un proceso de investigacion basado en el concepto de
como desarrollar un sistema coreografico hermético a la interaccidn,
accesibilidad o intromisidn de cualquier elemento académico de la danza, ya
fuese formal o de contenido. Esta actitud daba muestras evidentes de una

confrontacion estética entre mi obra y el sistema dancistico convencional.

Los ingredientes que darian forma a mi concepcion coreografica contraria a
la convencién de la danza institucionalizada, serian el suelo y la
cuadrupicidad del bailarin, caracteristicas constantes en todas mis
coreografias posteriores entre 1990 y 1994, asi como también, la manera de
seleccionar a los bailarines, cuya condicion principal era que a ser posible

no presentaran estudios académicos de danza en su formacion.

A excepcion de José Domingo Milén e Idoia Rossi, los demas bailarines
que han trabajado conmigo como Peter Masche, Estefania Gonzalez, Lluis
Peris, Jean Furst, Conchita Fernandez, Christophe Dumalin, Hazel Carrie,
Marianne Henry, Rafa Arnal, Fran Alvarez, Marisa Cebridn, Patri Aranda,
Antonio Hernandez, Gloria Escandell y Lluiso Garcia son bailarines no
convencionales. Entre ellos encontramos musicos, actores, atletas, gerentes

de empresa, escaladores o cinturones negros de artes marciales.

En cuanto a la partitura musical utilizada en estas creaciones, los musicos y
sus respectivas composiciones estarian supeditados a la coreografia, e
incluso los sonidos producidos por los golpes y pasos de los bailarines al

ejecutar la coreografia formaban parte de la composicion musical.
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Respecto a la manera de presentar estas piezas dentro del ambito escénico
de finales de los afios 80 y mediados de los afios 90, cuidaba con bastante
esmero el hecho de que no relacionaran mi obra con la danza-teatro. Por
esta razdn, mi principal objetivo en la composicion coreografica
correspondia a una puesta en escena del bailarin dentro de un espacio
vacio en el que poder construir arquitecturas maviles y efimeras que hacian
protagonista a la horizontalidad espacial sin estar sujetas a la dependencia

de la referencialidad emocional en la que se encontraba la danza-teatro.

Mis coreografias mas significativas de este proceso coreografico son: La
Mecanica Quantica (Espafa 1991), An Atomica (Bélgica 1991), Ctonica

(Bélgica 1993) y Nux- Vomica (Espana-Bélgica 1994).

117. Lluis Peris y Juan Bernardo Pineda durante los ensayos de La Mecénica Quantica.

Centre Musical Cabanilles. Algemesi, 1990
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118. Marianne Henry y Juan Bernardo Pineda en los ensayos de An Atomica. Aux Bateliers.

Namur, 1991-Bélgica

119. Ensayos de Ctonica en Dojo du Brochet. Bruxelles, 1992
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120. Nux-Vomica en el festival On y Danse. Centre Wallonie-Bruxelles. Paris, 1995

Desde que en 1989'® compré mi primera camara de video, hasta que en
1995 comencé a interesarme por las posibilidades que presentaba el video
como soporte artistico, la relacion entre la danza e imagen en movimiento
dentro de mi proceso creativo se redujo al uso que hacia de la camara y el
reproductor de video como herramientas de ayuda y analisis dentro de todo

el proceso de composicidon coreografico.

Sin embargo, en 1990 durante la gira de La Mecanica Quantica por el Pais
Valenciano realizamos una presentacion en el Teatro Echegaray de

Ontinyent que se incluia en un festival organizado por una escuela de danza

' Durante la produccién de Bajo el puente... con los labios doloridos en 1988,
Hermini Ferndndez Rosell registré con su cdmara de video gran parte de los
ensayos. Esta experiencia hizo que me diera cuenta de lo importante que era
registrar el proceso de creacién para analizar y mejorar la composicién coreogréfica.
Al afio siguiente adquirf mi primera cdmara de video.
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y el departamento de cultura del Ajuntament d’Ontinyent. El mismo dia de la
presentacion, concretamente cuando estdbamos ultimando los detalles
técnicos para la presentacion en directo, se me acercé un técnico de imagen
que pertenecia a la organizacion del evento, preguntdndome si queria que
me grabaran la actuacion en video, ya que se habian dispuesto tres
camaras Betacam y una mesa de edicion para registrar el festival. Yo
respondi que no. A los pocos minutos Natzari Lorente nuestro disefador-
técnico de iluminacion me hizo entender su desacuerdo respecto a mi

decision al haberme negado a que grabaran la presentacion.

Mis razones estaban muy claras: durante un afo habia registrado en video
todo el proceso de creacion de La Mecdnica Qudntica para ir mejorandola
hasta la presentacion en directo, por esa razén no encontraba necesario
grabar la pieza. Es decir, el video para mi era importante en el proceso de
creacion, ¢jpara que queria yo una grabacion de una actuacion?, ;cual era
su utilidad?. Finalmente al ver la extrafieza con la que Natzari Lorente
recibia mi indiferencia hacia la grabacidn, accedi a que la presentacion se

grabara.

El resultado obtenido de la grabacidn, consistia en un video cuya edicion en
directo se habia configurado con tres emplazamientos diferentes de las
camaras, generando un efecto multiperspectivo de la coreografia. Sin
embargo, lo que mas me llamd la atencion de la edicidn del video era que
gracias al uso del fundido era posible yuxtaponer dos imagenes distintas,
con lo cual podian verse a la vez dos filmaciones de diferentes tamarnos

correspondientes a la misma secuencia coreografica.
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121. Fotogramas del video de La Mecanica Quantica realizado durante una presentacion en el

Teatro Echegaray de Ontinyent en el mes de junio de 1991

Estas imagenes me dieron la idea de superponer una pantalla sobre la
escena, aspecto que constituyd un gran descubrimiento en materia de
produccion para dos de mis posteriores coreografias. El hecho de haber
visto la grabacién de La Mecanica Quantica me hizo pensar que si
incorporaba una pantalla con el video de unos bailarines ejecutando una

secuencia coreografica mientras sobre el escenario se encontraban otros
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bailarines realizando una variacion de esa misma secuencia, me ahorraba

pagar ensayos y actuaciones de los bailarines filmados.

122. Presentacion de An Atdmica durante la gira europea de Les Banc d’Essai

Internationaux en la Opera de Lille, 1992 -Francia-

Si la primera aplicacion del video en mi trabajo coreografico consistia en el
andlisis y asistencia coreografica durante el proceso de creacidn, esta
segunda manera de entender el uso del video se convirti6 en una
operacion de ahorro respecto a recursos humanos y econémicos en futuras
producciones como An Atdmica (1991) y Ctdnica (1993). Para poder
disponer con las proyecciones que formarian parte de estos dos
espectaculos, trabajé con dos realizadores belgas que se encargaron de
realizar los videos, primero en 1991 con Tamara Lai para An Atdmica, y

luego, en 1993 con Xavier Istasse para Ctonica.
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123. Presentacion de Ctonica dentro del festival Dansa Valencia.

Teatre Rialto. Valéncia, 1993

En el proceso de post-produccion de ambos videos, aprovechamos la
coyuntura para realizar una version corta o videodanza de cada uno de ellos
con el fin de promocionar los espectaculos. Al ver el resultado de los
videodanzas que se habian llevado a cabo a peticion mia -sobre todo el que
habia realizado Tamara Lai con el material coreografico de An Atdmicay
cuyo titulo era el mismo que el del espectaculo-, me di cuenta que estas
experiencias tambaleaban mi oficio como coredgrafo, principalmente porque
la propuesta videografica de la danza ofrecia al espectador una mayor
resolucion ritmica y visual, pero, jcomo podia ser que un realizador que
nunca habia trabajado con la danza, fuera capaz de realizar una obra
audiovisual que a mis ojos se comportaba de una manera coreografica?,

¢ qué operaciones hacian posible tal resultado?.
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124. Fotogramas de An Atdmica (1991) Tamara Lai

Si en un principio el trabajo de estos realizadores me provocé una
admiracion hacia sus maneras de operar y componer mediante la imagen en
movimiento, la apropiacion que ambos hicieron de mi donacidn coreografica
para hacer su videodanzay no contemplarme como coautor,'® provocé en
mi una postura reaccionaria sobre las relaciones entre el video y la danza.'®®
Ademads, aunque pueda parecer anecddtico, Tamara Lai y Xavier Istasse
tardaron mas o menos quince dias en filmar y editar sus respectivos
videodanzas, frente a un afo de ensayos que yo tardaba en hacer cada

nueva produccion coreografica.

19 An Atomica obtiene en 1992 el Prix Arcanal en el Festival International de films
et vidéos du Centre Audiovisuel Simone de Beauvoir, Paris. El premio fue otorgado
a la realizacidn.

1% E] dfa 1 de febrero de 1992 antes de que el videodanza An Atomica fuese
galardonado con el Prix Arcanal, Tamara Lai, Sylvie Artel y yo fuimos invitados
como ponentes a una mesa redonda sobre videodanza dentro de la programacién del
festival de danza contempordnea Dansa Valéncia 92. Cuando llegé el turno de mi
intervencidén expuse de manera contundente que el videodanza suponia la muerte del
coredgrafo, asi como del espectdculo de danza en directo.
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125. Fotogramas de Ctonica (1993) Xavier Istasse

Todas estas experiencias con el videodanza, desestabilizaran mi
concepcion sobre la utilidad y funcionalidad artistica del coredgrafo dentro
de la nuevas tecnologias aplicadas al ambito escénico, sobre todo al darme
cuenta de que no sdlo la resolucidn ritmica y visual como hemos apuntado
antes eran mas interesantes en el videodanza que en la pieza en directo,
sino porque también empecé a cuestionarme el sistema de produccién y

mercado en los que yo operaba como coredgrafo profesional.

En 1995 disuelvo por primera vez la compafia de danza y comienzo a
realizar una serie de microcoreografias que debido a su corta duracion
(entre tres y treinta segundos) requerian el soporte video para su
exhibicion o exposicion. Ademas, la cinta de video permitia generar una
especie de bucle al copiar de manera correlativa centenares de veces la
misma secuencia coreografica que habia sido filmada en un uUnico plano.
Una de las razones principales por las que creé este tipo de

microcoreografias grabadas, como La Cadira (1995) y L’Escala (1997),
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consistia en una defensa'® como bailarin ante la amenaza que suponia la
facilidad con la que muchos realizadores utilizaban imagenes de danza que
al yuxtaponerlas mediante el montaje generaban una obra espectacular y de

gran impacto, pero que carecia de una correcta narracion coreografica.

Este fue el motivo por el que mis mindsculas coreografias estaban filmadas
desde un punto de vista dnico que hacia imposible la obtencién de
diferentes planos en los que poder aplicar la fragmentacion visual en la
edicién, con lo cual la figura del realizador y sus conocimientos operativos

no aparecian reflejados en estas obras.

g 3

126. Frames de La Cadira (1995) Juan Bernardo Pineda

167 Diez afios mds tarde la coredgrafa valenciana Olga de Soto también desarrollard

un discurso antivideografico mediante el uso del video en su espectdculo Histoire(s)
(2005). Ver p. 105-113 en el apartado 2.4.2.1 Escepticismo coreogrdfico hacia el
video en la danza.
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127. Frames de L’Escala (1997) Juan Bernardo Pineda

En ellas lo interesante era poder ver la accion del bailarin en su totalidad, es
decir, el protagonismo correspondia completamente a la coreografia. Estas
microcoreografias no tenian cabida en los espacios de representacion
dancisticos y coreograficos. Sin embargo, en 1996 participé por casualidad
en Movimiento-inercia, una exposicion colectiva de arte contemporaneo
organizada por la Universidad Politécnica de Valencia desde la facultad de
bellas artes. La participacion en esta exposicion me permitid familiarizarme
con producciones artisticas que inscritas en la escultura y la performance
utilizaban intervalos de tiempo y espacio en su presentacion al publico. Sin
guardar ninguna relacién con las producciones coreograficas que se
estaban desarrollando en Europa, todas estas obras no solamente ofrecian
una factura cinética mucho mas interesante, sino que sus creadores se
autoproducian asi mismos. El descubrimiento de trabajos artisticos que no
pertenecian al ambito dancistico y que sin embargo utilizaban el cuerpo y el
movimiento como elementos compositivos, me abrié un nuevo campo en el

que poder exhibir, presentar y autoproducir mi futuro trabajo, ya que mis
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precedentes creaciones coreograficas correspondian a un tipo de obra total
en el sentido wagneriano, donde los musicos, la escenografia, las
proyecciones de video, el atrezzo y el vestuario, asi como un considerable
numero de bailarines, configuraban el espectaculo de danza en toda su
regla y convencion. Estas eran las caracteristicas requeridas por las
instituciones oficiales y tradicionales de la promocidon y exhibicién de las
artes del espectaculo para su presentacion en teatros y dperas. Al optar por
una nueva manera de concebir mi trabajo coreografico -cada pieza tenia
una duraciéon maxima de treinta segundos-, suprimi todo tipo de
colaboraciones artisticas en cuanto a personal técnico de iluminacion,
sonido, imagen y bailarines. Este cambio supuso una reduccion total de mi
trabajo como productor, ya que la realizacion de cada espectaculo anterior
precisaba conseguir una cantidad millonaria entre diez y quince millones de
pesetas antes de la implantacion del euro. Si con este nuevo enfoque de
produccidn reduje gastos, también dejé de tener un oficio: el de coredgrafo y
bailarin profesional. Aunque en 1995 decido disolver la compafiia de danza,
el proceso no fue inmediato. Entre 1996 y 1998 formé junto a Rafa Arnal el
proyecto coreografico El melé d’Alger, con sede en Alzira (Valencia). Esta
nueva estructura de produccion consistia en promocionar todas aquellas
propuestas artisticas que desarrollaban un trabajo de creacion en torno al
cuerpo en movimiento. La coreografia Solo, Duet, Trio, asi como también el
Festival Internacional de I'art del cos i de la dansa en su dos ediciones:
D’Alzira 97 y D’Alzira 98, corresponden a los proyectos que llevé a cabo E/
meld d’Alger. Finalmente, en 1998 El meld d’Alger paraliza sus actividades a
causa de un déficit econémico y aprovechando mi creciente interés por
saber mas acerca de los medios audiovisuales, comienzo a estudiar bellas

artes en la Universidad Politécnica de Valencia. Los inicios en el contexto
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plastico van a significar un gran esfuerzo hasta poder recuperar la inocencia
hacia otras formas de desarrollar la creatividad. Sin embargo, poco a poco
la incidencia hacia una especializacion visual por parte de los estudios de
bellas artes comenzd a generar en mi aptitudes muchos mas completas a la
hora de tener que observar el espacio, la forma, la luz y el color. Pero en
cambio, seria con las asignaturas relacionadas con los medios
audiovisuales con las que aprenderia a relacionar la imagen en movimiento
con el cuerpo en movimiento, es decir, si mi experiencia dancistica y
coreografica me hacia ser poseedor de un gran bagaje en la aplicacion de
los intervalos de tiempo y espacio sobre el cuerpo, la experiencia visual en
bellas artes me permitié aplicar estos intervalos sobre la imagen; aspecto
por el cual estuve predispuesto a realizar operaciones de trascripcion entre
los intervalos de tiempo y espacio de la imagen con los del cuerpo. En el
afio 2000 junto a mis companeros de la facultad de bellas artes de Valencia,
Miguel Ramos, Laura Ochando y Txema Soler realizo un videodanza como
ejercicio practico en el que aparte de tener en cuenta el espacio, la forma, la
luz y el color a la hora de filmar la secuencia de danza, sera la primera vez
que transcribiré operaciones de fragmentacion coreografica a
cinematografica. Durante ese afio conozco a Rubén Diaz de Grefiu, otro
companero de la facultad que por su formacidn pictdrica e interés por la
imagen en movimiento observara en mi trabajo cierta precariedad en cuanto
al tratamiento de la imagen: la luz y el color. En sus argumentaciones
respecto a la importancia de poder desarrollar un trabajo conjunto, ya que
yo mantenia una postura bastante escéptica respecto a la interrelacion
creativa entre un pintor y un bailarin, Diaz de Grefu establecera
paralelismos mecanicos del cuerpo entre un paso de danza ejecutado por

un bailarin y el trazo que el pintor realiza sobre un lienzo, es decir, si para el
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bailarin la realizacion de un paso de danza estaba comprendido entre unos
parametros de movimiento a partir de la presion y la velocidad, para el pintor
sucedia lo mismo a la hora de dar una pincelada al lienzo. Un afo mas
tarde, en el 2001 realizamos conjuntamente una maqueta de un videodanza

cuyo titulo era Suite, y en el afio 2003 realizamos el videodanza definitivo.

128. Frames correspondientes a Suite (2003) Juan Bernardo Pineda y

Rubén Diaz De Grefiu

En el proceso de filmacidn, ejecucion de la coreografia y edicion del video
pudimos comprobar que una buena realizacion de un videodanza a parte de
cuidar la iluminacién, la filmacién, la coreografia y el montaje, habia que
saber imprimirle mayor movimiento. Este seria el aspecto mas importante
que configuraria nuestra manera de realizar y entender un videodanza. Para
ello desarrollamos una estructura coreografica flexible con la que el camara
pudiera acoplarse a la coreografia que filmaba. Dentro de este proceso el

propio camara pasaba a ser una especie de bailarin protésico o bailarin-
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cam. Si el paso de danza y el pincel operaban mediante el movimiento a
través de la presion y la velocidad, en nuestro trabajo conjunto el objetivo de

la camara actuaba de la misma manera.

Plano 1a 1b
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129. Filmacion de Suite (2003) Rubén Diaz De Grefiu y Juan Bernardo Pineda

En el trabajo de edicidon que llevé a cabo en Suite, adquiri bastante
experiencia a la hora de unir diferentes planos y conformar una continuidad
coreografica multiperspectiva a través de la imagen en movimiento. A partir
de todo este proceso me vinieron a la mente muchas peliculas de accion de
finales de los 80 en las que aparecian luchas y combates que cuando las vi
me recordaban sin saber por qué a secuencias coreograficas, sobre todo
Kickboxer (1989) de Jean Claude Van Damme. Este fue el principal

desencadenante que me provocé la necesidad de investigar las razones por
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las que el combate y la danza se representaban de manera bastante similar

dentro de las producciones audiovisuales.

Si hasta ahora dentro de esta tesis todos los apartados precedentes han
servido entre otras cosas para aclarar y evidenciar las relaciones
coreograficas entro lo marcial y lo dancistico dentro de la practica
cinematografica, con el siguiente trabajo practico queremos incidir con
mayor profundidad en la importancia del coredgrafo-realizador respecto a
que su forma de hacer, presenta nuevas resoluciones de continuidad filmica
gracias a una planificacion coreografica que lleva a cabo dentro de la

filmacion y el montaje o edicion.

Este trabajo practico se centrara principalmente en el andlisis de la

aplicacion del corte dentro de la edicién.

Para poder explicar mejor la dificultad operativa que supone aplicar el corte
en pleno movimiento a los pasos de danza filmados, vamos a mostrar una
serie de imagenes correspondientes a frames del videodanza que he
realizado como trabajo practico y cuyo titulo responde al nombre de Sonata.
En ellas aparecen los cortes realizados sobre el movimiento que desarrolla

el bailarin, donde el mismo movimiento continda en un plano distinto.

Sonata ha sido coreografiado y realizado de manera que las evoluciones de

los bailarines no se paren en ningun momento de la pieza, condicion que va

a obligarnos a realizar el corte dentro del movimiento.
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Plano 1 plano 2

Corte entre dos planos medios en contracampo.

Plano 1 plano 2

Corte entre plano medio y primer plano en contracampo.

Plano 1 plano 2

Corte entre plano general y plano medio en contracampo.
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Plano 1 plano 2

Corte entre dos primeros planos en contracampo

Plano 1 plano 2

Corte entre primer plano y primerisimo plano

Plano 1 A

314



plano 2

Corte entre fuera de campo y plano general

Plano 1 plano 2

Corte entre plano general y primer plano
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Plano 1

Corte entre plano general y plano medio

Plano 1 plano 2

- S—

Corte entre dos primeros planos

Plano 1 plano 2

Corte entre primer plano y plano medio
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Plano 1 plano 2

Corte entre plano medio y primer plano

Plano 1 A 1B

1C plano 2

Corte entre primer plano en fuera de campo y plano general

130. Frames pertenecientes a Sonata (2005) Juan Bernardo Pineda
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La realizacion de este trabajo practico se ha desarrollado en tres fases:

1° Ensayos y entrenamientos por parte de los bailarines para el

aprendizaje y memorizacion de la coreografia.

2° Filmaciodn a partir de una estructura coreogréfica para la camara,

paralela a la ejecutada por los bailarines.

3° Edicidn del videodanza a través de planos donde aparecen
fragmentos de la coreografia que se han unido unos con otros

mediante el corte.

Hay que sefialar también que dentro del montaje de Sonata se ha
prescindido de la utilizacion de fundidos, encadenados y yuxtaposiciones
que no respetan el raccord, por lo que estas uniones han significado en
muchos videodanzas, es decir, maneras de unir planos que no tendrian
continuidad si se unieran por corte. Todas las formas de unir los planos que
aparecen en Sonata, se han efectuado por corte en movimiento y
respetando su raccord correspondiente, aspecto que hemos priorizado en
todos los andlisis que se han efectuado en esta tesis y que mediante el
siguiente trabajo practico pretendemos demostrar por que es necesario
tener conocimientos coreograficos a la hora de presentar una danza o una
lucha filmada. Es decir, lo que da mayor complejidad a este tipo de trabajos
respecto a otras producciones audiovisuales es la manera en que hay que
manipular el material coreografico flmado para configurar una acertada
narracion cinematografica-coreografica. Por ello se hace imprescindible la

figura del coredgrafo-realizador, el cual no sélo es conocedor de los
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mecanismos de filmaciéon y montaje, sino también de la cinética y fisicidad

del cuerpo en sus trayectorias espacio / tiempo.
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En el proceso de esta investigacion, a la hora de asociar nexos por los que
el ambito cinético-visual y sonoro confluyen desde finales del s. XIX en el
cine y la danza, nos hemos encontrado con la figura del coredgrafo-
realizador como el creador de un nuevo lenguaje de la danza a través de la
tecnologia de la imagen en movimiento. Un modo de hacer que va a tener la
capacidad de ramificarse produciendo diferentes géneros cinematograficos.
Esa validez multiple que presenta el uso de la filmacion y el montaje a partir
de parametros coreograficos ha sido el tema en cuestion por el que hemos
llevado a cabo esta investigacion, las aportaciones del coreografo-realizador

a la imagen en movimiento.

La utilizacién de los espejos de las salas de ensayos de danza, como
herramientas de analisis y composicion de los pasos de baile, generd la
predisposicion a que los bailarines que precedieron a la inminente aparicion
del cinematdgrafo presentaran en sus trabajos una multidisciplinaridad que
se anticipaba a las invenciones modernas mas espectaculares. Sus
experimentaciones con la luz y el movimiento las aplicaban situando los
puntos de luz alrededor del cuerpo danzante (delante, detras, arriba, abajo y
a los lados) mediante espejos, vidrios y proyectores de luz. De esta manera
recondujeron la composicion coreografica hacia una predisposicion
cinematica tecnoldgica. Es cierto que una vez que el cine comenzaba a
adquirir protagonismo como arte de entretenimiento, muchos coredégrafos y
bailarines se negaron a ser filmados de cara a salvaguardar su imagen
cinética. Para la mayoria de los bailarines convencionales, las imagenes
que producia el cine mudo del movimiento humano aparecian ante sus 0jos
como grotescas reproducciones. Esta seria la principal causa por la que la
Historia de la danza no prestaria gran atencion a todos aquellos bailarines
que desarrollarian su trabajo coreogréafico a través de la imagen en

movimiento. Si bien, los nombres de Fred Astaire y Gene Kelly van a tener
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cierto protagonismo en la Historia de la danza, sera por el modo en el que
trasladaran la coreografia al cine. Es decir, plasméndola lo mas parecido a
como se llevaria a cabo en el espacio escénico. Por ello, la exclusion o
desconocimiento que la Historia de la danza llevard a término sobre todos
aquellos coredgrafos-realizadores como Busby Berkeley, Leni Riefensthal,
Maya Deren y Bruce Lee, los cuales a través de su trabajo cinematografico
no han reflejado una reproduccién del espectaculo escénico, va a significar
que todas las aportaciones coreograficas que se desarrollaron dentro del
lenguaje cinematogréfico no trasciendan en las futuras generaciones de
bailarines y coredgrafos que quedan inscritos en la presentacion de la
danza sobre el escenario. Esta laguna histérica dentro del contexto
dancistico hace que aparezcan jovenes bailarines y coredgrafos con una
gran desinformacién de sus antecedentes histdricos dentro del cine. Esta
falta de documentacidon se aprecia en muchas declaraciones que estos
creadores exponen al hablar de sus respectivas obras, sobre todo en cuanto
al concepto de fragmentacion del movimiento, al cual lo contextualizan
exclusivamente en el lenguaje cinematografico. Razdn por la que en esta
investigacion demostramos que las operaciones de fragmentacion de los
intervalos de tiempo y espacio no sélo han sido aplicados en el lenguaje
cinematografico con gran maestria por parte de coredgrafos-realizadores,
sino porque estas operaciones se han llevado a cabo precedentemente en
el campo de la coreografia, mucho antes de que esta palabra fuera

inventada por Raoul Feuillet.'®

Desde que el coredgrafo en el s.XV empieza a desarrollar maneras de
registrar y conservar los pasos de baile y las danzas para su futura
transmision, la disciplina e instruccion de los bailarines serd de maxima

importancia para ejecutar con precision coreografias que servirdn como

'% Ver 1.1 COREOGRAFIA: ESCRIBIR LA DANZA. Pdg. 15
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modelo de transmisidn. La coreografia escrita corresponde a un trabajo
premeditado, donde los bailarines estan sujetos a las pautas de
ordenacion, conduccion, direccion y situacion en el espacio de la
representacion. Estas caracteristicas también corresponden a lo marcial, en
cuanto a que operan con un colectivo de seres humanos para un fin
estratégico, cuyo principal objetivo es controlar y poseer el espacio. Las
comprobaciones realizadas sobre la afinidad coreografica, el uso del cuerpo
y su comprension cinestésica entre lo marcial y lo dancistico, evidencian
dentro de los trabajos de los realizadores-coredgrafos como Busby
Berkeley, Leni Riefensthal, Maya Deren y Bruce Lee (todos ellos como
bailarines también presentaban afinidades con lo marcial) facultades
sobresalientes de filmacion y montaje cuando el individuo, los grupos o las
masas en movimiento protagonizan la narracién filmica. Estos artistas
llevarédn a cabo las bases de géneros audiovisuales y cinematograficos
como: el cine musical, el cine de accion, el film de danza o cinedanzay el

videodanza.

En la Historia de la danza no se menciona ni tampoco se incluyen a estos
bailarines-coredgrafos en su contexto historiografico, pero sin embargo se
nombra la interelacion de lo marcial y lo dancistico como disciplinas que se
complementan para la preparacion fisica y estrategia espacial de soldados y
bailarines, desde la Antigliedad hasta la actualidad. Esta va a ser la razén
principal por la que estos coredgrafos-realizadores van a estar enmarcados
entre el contexto marcial y coreografico. Dentro de la danza y el ejercito van
a darse, pasos, terminologia polisémica, maneras de entrenamiento y
ocupacion del espacio que se iran canjeando e intercambiando entre estas
dos disciplinas que comparten muchos aspectos en su forma y preparacion
fisica, pero sin embargo son opuestas en su funcidn ultima. Si bien, dentro

de la Historia general del cine del s. XX podemos encontrarnos con algunos
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de los nombres de estos coredgrafos-realizadores, sus referencias
corresponden a que impulsardn nuevas maneras de hacer en la realizacion
cinematografica con respecto a presentar acciones del cuerpo, desfiles,
combates vy bailes, en cambio en ellas no se remarca que sus aptitudes de
cara a desarrollar tales empresas correspondian al bagaje coreografico y
dancistico que estos realizadores poseian, he ahi nuestra defensa sobre la

afinidad que surge entre coreografia y cinematografia.

En cuanto al papel que desempenfa lo castrense y la lucha dentro del
tratamiento del cuerpo en movimiento en estos artistas y su respectivas
obras, correspondera siempre a su factura coreografica. Evidentemente no
podemos negar el referente a la violencia que transmiten muchos aspectos
que circundan a estos artistas y a su trabajos. Sin embargo tampoco
debemos olvidar que la danza es una de las formas mas comunes para
expresar las intenciones amorosas en los animales y en el ser humano. En
ella también se inscriben operaciones de lucha por la conquista del territorio,
donde una vez la amenaza de rivales es desarticulada, pueden acontecer
de manera 6ptima las operaciones de seduccidon para conquistar el objetivo
amoroso deseado en un espacio controlado. También debemos tener
presente que a la representacion de la danza se le ha considerado como
una metafora de la grandeza y desgracia del amor dentro del abanico

cromatico delimitado por los opuestos amor y odio.

Otro de los aspectos de suma relevancia en esta tesis corresponde a la
relacion de la lucha y la danza por la importancia que estas poseen como
dato contextualizador para este trabajo en cuanto al uso que se le da al

cuerpo en el espacio dentro de dos contextos opuestos. Los cuales
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aunque el objetivo de cada uno anule al del otro, el medio operativo de
ambos va a ser el mismo, el cuerpo en movimiento. Todo ello va a
permitirnos descubrir al coredgrafo-realizador en otros campos que no van
a ser explicitamente lugares o contextos de presentacion de la danza. Sin
embargo dentro de estos campos extradancisticos estos coredgrafos-
realizadores imprimirdn una factura coreogréfica en sus realizaciones.
Sobre todo en el uso que se da a la coreografia para embellecer vy justificar
la violencia como producto de ocio y consumo massmedidtico en los films
de accion del s. XXI, la cual es presentada cinematograficamente a través
de las convenciones que en su dia conformarian el cine musical a la hora de
filmar y montar el movimiento del bailarin. Por otra parte el apropiacionismo
que el cine de accidn hace cuando usa pasos y secuencias de movimiento
que la danza ha desarrollado en este siglo, especialmente las aportaciones
de los coredgrafos y bailarines contemporaneos de finales de los afios 80,
va a suponer que estos pasos sean identificados por el publico consumidor
massmedidtico como el distintivo de calidad de los films de violencia
cinematografica, y para el coredgrafo, una malversacion del fin artistico de

los elementos que constituyen la danza contemporanea, sus pasos.

Por todo lo expuesto, demostramos que una formacién coreografica y
cinematografica simultdnea predispone hacia la configuracion de una
metadanza audiovisual cuyo protagonista es el cuerpo, y donde el bailarin
que utiliza la imagen en movimiento para desarrollar una coreografia filmica
es su precedente. De hecho si para componer una coreografia es necesario
encadenar fragmentos de tiempo y espacio a través del cuerpo, lo que hace
considerar que el film de accion o el film de danza sea confeccionado a
través de una metadanza audiovisual, és porque el proceso de

encadenamientos temporales y espaciales volvera a repetirse en el montaje
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cinematografico con la imagen filmada de los pasos y secuencias de
movimiento. Es decir, que la operacion de fragmentacion y unidon se repetira
dos veces, una en la composicion de la coreografia y otra en la edicion de

los fragmentos y pasos filmados de esa misma pieza de danza.

La metadanza audiovisual del bailarin dentro de la imagen en movimiento
parte de una serie de experimentaciones multiperspectivistas a la hora de
registrar un mismo movimiento de baile 0 accién a través de distintos
emplazamientos de la camara, a efectos de obtener una mayor informacion
del movimiento del cuerpo, confiriéndole protagonismo dentro de la
narracion del film. Esta manera de operar con el cuerpo en movimiento a
través de la filmaciéon y el montaje, no correspondera solamente a la
caracteristica comun a todos los trabajos de estos coredgrafos-realizadores,
sino que se convierte en el precedente mas importante a las nuevas
operaciones del fraccionamiento del cuerpo en movimiento que van a

realizarse en el videodanza.

Si el concepto de videodanza supone una indefinicion genérica por parte de
su creadora en 1988, en este trabajo lo hemos redefinido equiparando su
significacion a lo que ha venido denominandose como cinedanza desde las
experimentaciones de Maya Deren. La cual fue la primera coredgrafa-
realizadora que uniria dos planos distintos del mismo cuerpo en movimiento
en traslacion a través del corte dentro del montaje. Por otra parte si este tipo
de operaciones parece haberse realizado también en las peliculas del cine
de accidn y el cine musical hollywoodiense, a excepcién de los films de
Bruce Lee, la incision del corte en pleno movimiento sobre el plano, sélo va
a realizarse en movimientos de giros centrifugos del cuerpo, es decir,

cuando no hay traslacion.
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El videodanza aunque sus precedentes mas importantes son el cine musical
y el cine de accidn, presentara como notable caracteristica, la emancipacion
respecto a la violencia del film de accidn y la connotacion onirica del cine

musical.

Si en nuestra empresa de investigacion nos hemos centrado de manera
especifica y exclusiva en las aportaciones formales de filmacion, montaje y
composicion que estos y otros artistas han llevado a cabo en el cine desde
la experiencia coreogréfica, asi como el hombramiento y aceptacion de su
aspecto castrense, es para hacer mas explicita la relacidon que opera entre
la danza y el cine por compartir los mismos parametros cinéticos y
coreograficos. Por estas razones partimos de que en el cine de accidn, el
cine musical y en el cinedanza o videodanza, las caracteristicas que los
definen no sdlo hacen referencia a los combates y bailes que son filmados,
sino a los mecanismos de fragmentacion del cuerpo en movimiento que se
dan en la filmacion y el montaje. Con esto podemos afirmar la importacia
que supone trabajar la imagen en movimiento a partir de parametros
coreograficos, cuando el hilo conductor o protagonista de la narracion
cinematografica es el cuerpo humano en movimiento. Las peliculas de
accion, cine musical y cinedanza impulsan una expansion de criterios y
modos de hacer cinéticos que permiten desarrollar la practica coreografica
desde otro lenguaje, el cine. Por esa razdn consideramos de gran
importancia la utilidad del coredgrafo-realizador en la redefinicion de los
géneros audiovisuales donde el baile y la accién en movimiento poseen un

peso especifico.

Aun sabiendo todo lo que la experimentacion dancistica ha realizado para

que se nos ofrezcan facturas cinematograficas excelentes de films de accidn
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y danza, debemos sefalar también la autoria de la danza en cuanto a que
ha generado una serie de convenciones por las que actualmente un film de
accion responde a su catalogacion. Esto obedece a que los realizadores
que son a la vez coredgrafos, han llevado a cabo un modo particular de
operar la fragmentacion del cuerpo en movimiento dentro de los
mecanismos de montaje en el film, asi como la creacidon e introduccion de
pasos, secuencias de danza y resoluciones escénicas a la hora de filmar el
cuerpo en movimiento. Sin embargo por otra parte hemos descubierto que
muchos bailarines y coredgrafos que asentados en la convencion
decimondnica que supodne el espacio teatral en cuanto a la presentacion de
la danza, van a usar la tecnologia audiovisual como una actualizacion de la
puesta en escena del espectiaculo de danza. Estos espectaculos
coreograficos a los cuales hemos denominado como presentaciones
multimedidticas de danza, conforman una nueva generacidon de
producciones dancisticas inscritas en el contexto escénico oficial y
reconocido de la danza del s. XXI. A parte de las experimentaciones
interactivas con la tecnologia llevadas a cabo por la generacion de
bailarines de los afos 60, estas nuevas producciones de danza
multimedidticas, también van a estar influenciadas por las operaciones de
montaje creadas por los coredgrafos-realizadores que protagonizan esta

investigacion.

Las estrategias de amplificacion, disminucidn, multiplicacion y fragmentacion
que se aplican al cuerpo danzante en el espectaculo multimediatico e
interactivo en este s. XXI, corresponden segun una gran mayoria de los
coredgrafos que las producen, a la influencia que el lenguaje
cinematogréfico ha ejercido en la danza. Desde aqui nos posicionamos en
lo erréneo de esas declaraciones y sobre las cuales hemos emprendido una
revision tedrico-practica en la que demostramos, sino el origen coreogréfico,

si los mismos parametros compositivos que la coreografia y el cine han
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desarrollado conjuntamente a través de una historia de la danza que hemos
escrito desde aqui, cuyos protagonistas principales responden a nombres

como: Busby Berkeley, Leni Riefensthal, Maya Deren y Bruce Lee.

En esta tesis devolvemos a la danza su uso y su contexto, es decir,
desvelamos que si el cine de accion nos ofrece escenas de extremada
apologia violenta cargadas en ocasiones de un gran belleza, es por el uso
descontextualizado que se le da a la coreografia lo que hace bellos a los
combates y las peleas. Con lo cual el film de accidon es un sucedaneo
coreografico si lo comparamos con las buenas realizaciones de videodanzas
o films de danza, cuyo artifice corresponde a la figura del coredgrafo-
realizador que no precisa justificar la danza a través de la violencia, sino que

la danza es justificada por ella misma.
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Castellano

El coredgrafo-realizador y la fragmentacion del cuerpo en movimiento dentro

del film de accidn y el film de danza

Esta tesis doctoral presenta la afinidad que la danza tiene con la imagen en
movimiento y su uso como nuevo soporte artistico, mediatico y de
presentacion coreogréfica. Para ello, la investigacion que hemos realizado
parte principalmente del trabajo desarrollado durante el siglo XX por los
artistas Busby Berkeley, Leni Riefensthal, Maya Deren y Bruce Lee, todos
ellos coredgrafos y realizadores. Su labor se caracteriza porque han ido
configurando un perfeccionamiento de fragmentacion en la imagen del
cuerpo en movimiento dentro de un film. Esta particularidad operativa dentro
de la filmacion y el montaje genera la figura del coredgrafo-realizador como
un nuevo especialista; convirtiendo en protagonista a la accién del cuerpo,

ya sea en bailes o en combates presentados cinematograficamente.
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Valenciano

El coredgraf-realitzador i la fragmentacié del cos en moviment dins el film

d’accid i el film de dansa

Aquesta tesi doctoral presenta I'afinitat de la coreografia amb la imatge en
moviment i el seu Us com a nou suport artistic, mediatic i de presentacio
coreografica. Es per aixé que la investigacié realitzada parteix principalment
del treball desenvolupat durant el segle XX pels artistes Busby Berkeley,
Leni Riefensthal, Maya Deren i Bruce Lee, tots ells coredgrafs i realitzadors.
El seu treball ha anat configurant un perfeccionament de la fragmentacié en
la imatge del cos en moviment dintre d’un film. Aquesta particularitat
operativa de filmacié i muntatge genera la figura del coredgraf-realitzador,
com un nou especialista que converteix en protagonista I'accié del propi cos,

mitjangant balls o combats presentats cinematograficament.
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Francés

Le chorégraphe-réalisateur et la fragmentation du corps en mouvement

dans le film d’action et le film de danse

Cette thése doctorale présente laffinité que la danse garde avec I'image en
mouvement et son usage comme nouveau support d’expression artistique,
médiatique et de présentation chorégraphique. Pour cela, la recherche que
nous avons effectuée s’est appuyée pricipalement sur le travail développé
pendant le XX siécle par les artistes Busby Berkeley, Leni Riefensthal, Maya
Deren et Bruce Lee, tous chorégraphes et réalisateurs. Leur travail est
singulier car il a abouti a un perfectionnement de la fragmentation de I'image
du corps en mouvement & l'intérieur d’un film. Cette particularité opérative
dans le tournage et le montage a généré la figure du chorégraphe-
réalisateur comme un nouveau spécialiste. Celui ci érige en protagoniste
I’action du corps aussi bien dans la danse que dans le combat présentés

cinématographiquement.
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Inglés

The choreographer and filmmaker and the fragmentation of the moving

body on action and dance films

This doctoral thesis introduces the affinities between choregraphy and the
moving image, and its use as a new basis of artistic and media expresion,
toghether with its being a novel way to show dance. To that purpose, the
research we have led is mainly inspired from works of Busby Berkeley, Leni
Riefensthal, Maya Deren and Bruce Lee. All were both choreographers and
filmmakers during the twentieth century. Their work stands out as it led to a
perfected fragmentation of the image of the moving body on screen. Their
particular filming and editing processes gave birth to the choreographer-
filmmaker as a new specialist. He or she sets up on film, the action of the

body as a protagonist whether while dancing or during fights.
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