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Es seguro que los adivinos que inquirian al tiempo
por los secretos que él guarda dentro de st

no lo experimentaban como homogéneo ni como vacio.
Walter Benjamin

Se propone aqui una genealogia posible de la videodanza,
seleccionando dos autores icénicos y algunas obras a ellos asociadas, que
institucionalizaron dicha préctica entre los afios 40 y 70 del siglo pasado.
Transitaremos ese periodo de la historia en multiples direcciones,
permitiéndonos ciertas detenciones, con el fin de habilitar vinculos
distantes en el tiempo cronolégico, dejando vacios que bien podrian ser
llenados por otros acontecimientos excluidos de esta seleccién, con la
intencién de establecer vinculos de asociaciones verticales, y no solo en el
sentido horizontal de kronos.

No nos parece casual que sea Maya Deren a quien se considere la
madre de esta préctica. De entre las muchisimas definiciones acerca de qué
es videodanza, nos sigue pareciendo excepcional la suya, ya que delata la



bltisqueda intensa, obstinada y exquisita de una «expresion artistica
integradora» (Deren, El universo dereniano 71). Para Deren, la videodanza es
«una danza tan vinculada a la cdmara y al montaje que no puede ser —
interpretada— en su conjunto en ningtn lugar salvo en [la] pelicula
concreta» (70).

A partir de sus primeros trabajos, Deren llevé a cabo una exploracién
particular del espacio. Ella sabia que el bailarin y el coredgrafo dibujan
sobre el espacio, pero del espacio teatral y escénico, regido por eso que
llamamos la caja negra: algo mds o menos rectangular, delimitado por tres
paredes y el frente, la cuarta pared. Maya tuvo en claro desde el principio
que la cdmara también realizarfa una danza: «coldndose entre los
bastidores, entrando en el escenario para hacer un primer plano,
subiéndose por las varas de luces, o bajando al foso de la orquesta» (69),
eso que mucho mds adelante Rodrigo Alonso va a llamar «coreografia de la
mirada». Deren lleg6 a plantear «[the] film-motion as new dimension altogether
of movement»! (Deren, An Anagram of Ideas of Art, Form and Film 48). Ella
misma expresé su interés por emancipar la danza de la tradicion teatral,
especialmente en lo concerniente al espacio, con el deseo de colocar al
bailarin en el escenario del mundo. Los intentos contempordneos por
definir esta préctica raramente conllevan la profundidad y claridad de las
definiciones de Deren, y dan cuenta de su trabajo con el espacio por lo que
es imprescindible retomarlas. Para ella, el espacio es dindmico, y este
dinamismo se consigue con el trabajo de la cdmara y a través del montaje,
desarticulando ese espacio con cardcter teatral del que toma distancia. Ella
construye espacios posibles de construir tinicamente en peliculas, y danzas
que solo son posibles ahi, en el celuloide. ;Y qué, sino esto ultimo, es
videodanza?

Se impone considerar un dato transversal a la época de tales
definiciones: las ideas de la Bauhaus impregnaban el ambiente. Lazl6
Moholy-Nagy (quien fue realizador, aunque haya alcanzado mayor
reconocimiento en los territorios del disefio y la arquitectura) trabaja y
escribe precisamente sobre la creacién espacial. Moholy-Nagy menciona, ya
en 1929, una herramienta dindmica, de interpenetracién de lo interno/
interior con lo externo/exterior, donde «los limites se hacen flexibles, el
espacio se concibe como fluido» (La nueva vision y Reseiia de un artista 118).
Presenta lo anterior como una funcién biolégica y una necesidad psiquica.
Seguramente, Deren estaba embebida en estas ideas (no olvidemos que se
habia realizado la famosa exposicién de la Bauhaus en Nueva York, en
1938), sino de manera directa, a través de su marido Alexander Hammid,
quien habia simpatizado con los principios constructivistas durante sus
estudios en Praga.

La reconstrucciéon del espacio, y no solo su reconstruccién, sino

1 [«La pelicula mévil como una dimensién completamente nueva del
movimiento.»] La traduccién es nuestra, al igual que las subsiguientes, a menos
que se indique lo contrario.



también la creaciéon espacial en las peliculas de esta artista, son
excepcionales e innovadoras. Maya Deren es constructora de una
espacialidad renovadora para la danza, una deconstructora del espacio
teatral para esta disciplina. «The first step of creative action is the violation of
the “natural” integrity of an original context»2 (An Anagram of Ideas of Art 21),
asi define Deren el acto creativo. A partir de esa violacién «the parts are so
dynamically related as to produce something new wich is unpredictable from a
knowledge of the parts»3 (24). Ella va a «violar» el espacio natural, y a hacer
de él una herramienta maleable y dindmica, para otorgarle un nuevo lugar
(un «nuevo espacio») a la coreografia, lo que generard, inevitablemente,
una nueva narrativa. Y, a propésito de narrativa, Deren tiene muy en claro
qué significa la misma en un film o, cuando menos, en los propios:
«filmically visual integrity, which would create a dramatic necessity of itself,
rather than be dependent upon or derive from an underlying dramatic
development»* (An Anagram of Ideas of Art 5).

Douglas Rosenberg (en Ceriani), sugiere tres patrones posibles
dentro de la narrativa en la videodanza: la danza al servicio de la
narracién; la narracién al servicio de la danza; y la danza como narrativa,
«en el que el cuerpo danzante es tanto sujeto como objeto del film o video;
el espectador debe crear una suerte de metanarrativa propia» (54). Es en
esta tercera opcién donde podemos encuadrar el trabajo de Deren, sin
ninguna duda. Alli es justamente donde radica el interés de su obra: en
sugerirle al espectador que teja o desteja esa metanarrativa.

Dado que es posible pensar con Walter Benjamin que «la imagen
verdadera del pasado es una imagen que amenaza con desaparecer con
todo presente que no se reconozca aludido en ella» (20), nos interesa
develar cémo la obra de Maya Deren se actualiza en obras contemporéneas,
como se halla citada de manera directa o indirecta, voluntaria o
involuntariamente. La historia hace sus apariciones, muchas veces, mds alld
de la voluntad del director, en definitiva, asf es la cultura.

En consecuencia, nos proponemos explorar el didlogo que el film A
Little Green Man (Francia, 2014),> mantiene con la obra de la pionera de la
videodanza. En este film, concebido e interpretado por Tatanka Gombaud y
dirigido por Mathieu Lee y Martin Bochatay, se citard esa primera toma de
Study in Choreography de Maya Deren,® considerado por los especialistas la
primera videodanza. Se trata del paneo relatado por la misma Deren en

2[«El primer paso de la accién creativa es la violacién de la integridad «natural» de
un contexto original.»]

3 [«las partes se relacionan dindmicamente para producir algo nuevo impredecible
a partir del conocimiento de las partes.»]

4 [«cinematogdficamente una integridad visual, que crearia una necesidad
drdmatica en sf misma, en vez de depender o derivar de un desarrollo dramatico
subyacente.»]

5 Véase: https://vimeo.com /159985011

6Véase: http:/ /www.ubu.com/film/deren_study-in-choreography.html
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alusién a su film de 1945: «la cdmara empieza a girar y, girando, llega hasta
Talley Beatty, y lo sobrepasa. Cuando Beatty ya no estd en el campo de
visién, la cdmara deja de filmar. Entonces Beatty toma una posicién, fuera
de la vista de la cdmara, a la izquierda. La cdmara empieza a filmar
recogiendo el giro donde lo dej6 (...). Esto se repite tres veces» (EI universo
dereniano 71). Tal paneo sucede en un bosque, en blanco y negro, entre
troncos de drboles que van enmarcando el cuerpo de un bailarin. En el film
concebido por Gombaud, también en blanco y negro, no se trata ya de un
paneo sino de un fravelling y en sentido contrario al original: desde la
izquierda hacia la derecha. El paisaje es exactamente el mismo: un bosque,
troncos de arboles y, en un momento determinado, el cuerpo del bailarin
que, en este caso, no quedard fuera de campo por el viaje de la cdmara, sino
cubierto por uno de los troncos, para luego ser descubierto y cubierto otra
vez. ;Esta cita estd hecha de forma consciente? No podemos saberlo, pero
«¢Acaso no nos roza, a nosotros también, una rafaga del aire que envolvia a
los de antes? ;Acaso en las voces a las que prestamos oido no resuena el eco
de otras voces que dejaron de sonar? (..) un secreto compromiso de
encuentro estd entonces vigente entre las generaciones del pasado y la
nuestra» (Benjamin 17). El pasado se filtra, en imdgenes, en reflexiones,
ideas que retornan, pensamientos que vuelven a tener voz de manera
renovada, y que contienen la Historia: «El pasado solo es atrapable como la
imagen que refulge (...) en el instante en que se vuelve reconocible» (19).

Fotograma del film A Little Green Man. Concebido por Tatanka Gombaud. Dirs.
Mathieu Lee y Martin Bochatay, 2014. Digital.



Deren hard saltar el espacio natural de esta primera toma, haciendo
entrar al bailarin a su living, consiguiendo el raccord a través del
movimiento, entrelazando el exterior y el interior, lo abierto y lo cerrado. Es
asi que volvemos a las ideas de Moholy Nagy y la Bauhaus, que ya Maya
habia plasmado en sus dos films anteriores a Study in Choreography: Meshes
of the Afternoon (1943) y At Land (1944). Esta manera de creacién espacial va
a ser muy innovadora para la danza, ya que semejante tratamiento del
espacio es inviable en la escena. Pero, jacaso Deren no revivird, hacia el
final de Study in Choreography, la Chronophotographie du saut en longeur de
Marey (1882)? Es ella misma quien dice que «The immediate precursor of
movies was Marey’s photographic series of the successives stages of a horse
running»’ (31). Intermitencias, apariciones, citas.

Hay otro film de Deren que nos interesa: The Very Eye of Night
(1958).8 En €], la artista hard algo que, hoy en dia, no sorprende e, incluso,
es habitual: sustraer el suelo a los bailarines, aislarlos de su contexto
original (jy de manera analdgica!), tal como ella misma pretendia con su
idea de «sacar al bailarin de la escena del teatro», para hacerlo «flotar» en
un universo estrellado, desafiando la ley de gravedad. Apartar a los
danzarines de su contexto original es algo que Deren habia hecho en
Ensemble for Somnambulists (1951),° una obra previa a The Very Eye of Night,
pero que quedd inacabada al momento de su muerte. En su tesis doctoral,
Rafel Arnal, categoriza los suelos posibles en la videodanza. Dentro de la
taxonomia asociada a lo que venimos refiriendo, la del suelo ausente,
distingue un subcédigo que denomina de flotacién e ingravidez, donde
podemos enmarcar estos dos trabajos de Deren que acabamos de
mencionar. Arnal especifica: «Otro caso de suelo ausente de este subcédigo
flotacién-ingravidez lo tenemos cuando los cuerpos aparecen en un
momento de salto, caida o suspensién, sin referencia al suelo, ya que
solamente aparece el cuerpo en el plano» (503).

El reconocido fotégrafo americano Raja John Muna —mds conocido
como RJ Muna— va a plantear una estructura y una temdtica semejantes en
su pelicula In Defiance of Gravity (2010).10 Tanto en el film de Deren como en
el de Muna, los bailarines aparecen descontextualizados, sea por un fondo
de estrellas que nos acerca la idea de Universo, como por el fondo negro
que elige Muna (mds semejante quizd a Ensamble for Somnambulists). En
todos los casos, los danzarines entran en campo y salen de él, como
flotando en el espacio; un espacio extracotidiano, suspendidos y en
posturas insostenibles en la realidad. El titulo que elige Muna va a graficar

7[«La precursora inmediata del cine fue la serie fotografica de Marey de las etapas
sucesivas de un caballo corriendo.»]

8 Véase: https:/ /www.facebook.com/462631480760065/ videos /2610728635879895
(fragmento)

9 Véase: https:/ /www.youtube.com/watch?v=qyWxo06BIA9Q&t=136s

10Véase: https:/ /vimeo.com /55047041
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la idea de Deren, que es colocar a los bailarines en una situacién imposible,
desafiando la fuerza de gravedad. ;Acaso, Muna tuvo la idea de hacer una
version renovada, actualizada de The Very Eye of Night o de Ensemble for
Somnambulists? Nuevamente, no podemos saberlo, pero la historia volvié a
entrometerse, la cita se produce tal vez, mds alld de la eleccién consciente
del director. El pasado, entonces, no es un hecho cumplido ni clausurado.
El director argentino Daniel Bohm serd quien cite de forma explicita
The Very Eye of Night, para hacer bailar en un universo pleno de estrellas a
Mariana Blutrach y Laura Hansen en Crazy (1995).11 De hecho, va a
trasladarlas de un escenario a otro, intermitentemente, y llevard a cabo esas
dos cosas que Deren plante6 desde el inicio de la videodanza: la
interrupcién del espacio y el alcance del raccord a través del movimiento, y
la descontextualizacién. Las imdgenes que aparecen en la pieza argentina
Crazy a partir del minuto uno y cincuenta y tres segundos, se revelan como
una cita de la obra de Deren, una cita visual, si se quiere, pero ineludible
para quienes estén familiarizados con la obra de la rusa-norteamericana.

Fotograma del film Crazy. Dir. Daniel Bohm. Coreografia Mariana Blutrach y
Laura Hansen 1995. 16 mm.

11 Véase: https://vimeo.com /263515316
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Hay otro autor que consideramos aqui pionero de la videodanza y
que vemos aparecer una y otra vez citado en las obras contemporéneas, el
prolifero animador Norman McLaren. Si bien es mds reconocido por
experimentar con muchas de las técnicas de animacién que hoy son de uso
comun, cuenta con algunas obras en las cuales explora el movimiento de
cuerpos danzantes. Repasando su filmografia y trayectoria experimental,
(acaso no parece natural que la musica, el dibujo y la danza se combinen
como partes de un mismo organismo en el cine? Como acerté a decirlo
Deren en los lejanos afios 30 del siglo pasado, en el cine se integran otras
formas de expresion.

Al tiempo que comenzaba la Segunda Guerra Mundial, McLaren
emigraba desde Europa hacia New York y, poco después —en 1941—,
animado por su mentor John Grierson, comenzé a trabajar en el
ampliamente consagrado National Film Board de Canadd (NFBC).
McLaren habia estudiado disefio en la ciudad de Glasgow y ya desde
entonces llamaba la atencién por sus técnicas experimentales, como la de
pintar abstracciones directamente sobre los negativos, tanto sobre la banda
de imagen como en la de sonido, como si pudiese prescindir del mundo
para crear cine, y generar movimiento donde éste solo estaba sugerido. En
el documental sobre la obra de McLaren llamado Creative Process: Norman
McLaren (1991), realizado por Donald Mc Williams, quien también escribi6
el libro homénimo, podemos ver y escuchar a Norman contar cosas sobre
su nifiez, como por ejemplo, que cuando escuchaba mdsica cerraba los ojos,
y veia formas moviéndose y danzando, y queria expresarlo visualmente a
los demds, pero no sabia como. Ademds, habia quedado fascinado por la
danza escénica y fantaseaba con ser bailarin o coreégrafo de ballet.

Solo serfa una cuestiéon de tiempo que McLaren se entusiasmase con
la idea de filmar danza. A excepcién de Neighbours (1952), sus otros trabajos
figurativos en los que participan personas, sus «historias humanas», como
él mismo las refiere, tienen como medio de expresion la danza. Pas de deux
(1967),12 Ballet Adagio (1972) y Narcissus (1983), una de sus tltimas obras.
Estudioso del movimiento, la sincronia y el ritmo, McLaren metédicamente
desmenuzé la danza exprimiendo de ella un placer visual maximo. Los
cuerpos devenidos pldsticos, bien podrian ser rayas y puntos esbozados en
los fotogramas del celuloide. Pero en Pas de deux, fueron cuerpos danzantes
y, desde ya, que hicieron historia.

En un primer acercamiento a Pas de Deux como una obra de
videodanza, lo primero que queda en evidencia es el virtuosismo técnico.
Tanto de parte de los bailarines, Margaret Mercier y Vincent Warren, en su
expresion de la danza ballet como de parte del mismo McLaren, en lo que
respecta al montaje combinado con técnicas de animacién. Un trabajo
artesanal, manual, de disefio impecable. No es un dato menor que sea
considerada una de las obras audiovisuales pioneras en exhibir con detalle

12Véase: https:/ /vimeo.com /40184263
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el virtuosismo en los cuerpos disciplinados del ballet, y en descomponer los
movimientos para poner de manifiesto aspectos ignorados de la danza
cuando se la observa a la distancia que impone un escenario. Se podria
decir que las técnicas de filmacién y animacién aplicadas en Pas de deux,
Ballet Adagio y Narcissus resaltan las virtudes estéticas de la danza escénica
cldsica, utilizando técnicas que hoy son de uso comun en el lenguaje
audiovisual: la multiplicacién de los cuerpos, la simetria, el ritmo, la
ralentizacién de los movimientos.

Como el mismo McLaren lo expres6, el movimiento detenido
genera fascinacion. La pintura, la fotografia y la escultura coqueteaban con
esta idea antes y después de la invencién del cinematégrafo plasmédndose,
por ejemplo, en los estudios del movimiento que se harian en el marco del
futurismo a través de técnicas como el fotodinamismo; los ya mencionados
estudios de la Bauhaus en lo que respecta al uso del espacio; y el arte
cinético, entre otros estilos que adoptaron el movimiento como poética y
politica de la creacién. La obra de McLaren es un hito en este camino.
Precisa, matematica, sintética, como la musica.

Pas de deux comienza con una secuencia de titulos de alrededor de
un minuto de duracién, acompafiada de musica. A través de un fundido,
aparecen unas lineas blancas que descansan en una porcién pequefia de un
encuadre completamente negro. Las lineas comienzan a moverse
paulatinamente y van, con el paso de los fotogramas, definiendo un cuerpo
femenino que interpreta una danza cldsica. Exige algunos segundos
acostumbrar el ojo a esta nueva informacién. El alto contraste de la imagen
hace que el cuerpo se vea extrafio; tan extrafio que llega a confundirse con
un dibujo animado. Y cuando acabamos de comprender que se trata de una
bailarina interpretando una danza sobre un suelo ausente, ella se duplica,
de su pausa nace su doble, que espera una fraccién de segundo para volver
a desaparecer. Y no serd la tinica vez que esto ocurra. Se desdobla y vuelve
a unificarse, una se convierte en dos, y dos en una, como si fueran células
en reproduccién, con la simpleza y la armonia de la naturaleza. O quizas de
una danza, ya para entonces establecida como disciplina asociada a la idea
de perfeccién.

Aparece en este film un elemento que Maya Deren también habia
utilizado. El suelo ausente, el contexto borrado, la suspensién de los
cuerpos en un vacio negro. McLaren consideraba los elementos no
cinematicos del film como secundarios, aunque si complementarios. Para
él, una premisa que dependia de elementos no cinematicos (la escenografia,
los fondos, la iluminacién, etcétera) estaba condenada al fracaso; sin
embargo, esos mismos elementos podian apuntalar y complementar la
premisa, que debia expresarse a través del movimiento. En Pas de deux, el
fondo negro desprovisto de detalles es clave para que la técnica de la
animacién funcione. Y aparejado a esto, la retroiluminacién de los cuerpos
vestidos completamente de blanco, es lo que termina de despegar o recortar
las figuras del fondo. Una vez grabadas las imdgenes en el celuloide fueron
copiadas en negativo de alto contraste y repoducidas con una impresora



Optica y, asi, cada cuerpo es perfectamente distinguible de los demds por su
delineado blanco sobre negro. Si en el rodaje de la danza se hubiese
utilizado una iluminacién més suave o frontal, la imagen hubiese perdido
presencia, volviéndose mds confusa la interaccién de los cuerpos multiples
en un mismo encuadre. Dice Rafel Arnal, al seleccionar Pas de deux como
ejemplo al referirse al suelo ausente en el videodanza:

Por los movimientos y el peso del cuerpo, el espectador es atin consciente
de que hay una gravedad y un suelo que no se ve (en estos casos, McLaren
ha optado por un fondo negro absoluto) aunque cuando el director utiliza
evoluciones o superposiciones més avanzadas, el espectador puede pasar a
ver figuras mds abstractas sobre un lienzo negro. (519)

La estabilidad de la primera escena, donde solo vemos una bailarina
recorriendo un escenario imaginario, se pierde con las superposiciones, los
cambios de escala de una imagen con respecto a la otra y la cantidad
creciente de cuerpos replicados en el encuadre, que pisan diferentes suelos,
pero todos invisibles. La nitidez y el contraste de la imagen sumados a una
fina matemadtica del movimiento a través de los fotogramas hacen que la
bailarina se replique y baile con copias de si misma. Mas cuando creemos
que vimos todo, aparece un personaje masculino para completar el Pas de
deux y hacer de este film una historia de amor.

La técnica deviene entonces una suerte de animacién a la inversa.
En lugar de generar cuadro a cuadro los dibujos sobre el celuloide
«inventando» el movimiento, tal como lo hizo en la mayorfa de sus obras,
en este caso McLaren toma los fotogramas de la escena filmada y los
interviene, los multiplica, los copia una y otra vez con pequefias diferencias
de tiempo y espacio. Los cuadros-clave coinciden con las posturas estdticas
del Pas de deux y los cuadros intermedios componen la trayectoria de los
cuerpos, cada uno casi superpuesto al anterior, con diferencia de una
fraccién de segundo; tiempo suficiente como para generar la estela, el delay,
el retraso de una figura con respecto a la otra. La distancia es tiempo y, por
lo tanto, la velocidad varfa de acuerdo a la cercania o lejanfa entre las
posiciones de los cuerpos en cada cuadro o fotograma del film:

To create the multiple image, we exposed this high contrast positive many times
successively on to our new optical negative. The same shot was exposed on itself,
but each time delayed or staggered by a few frames. Thus, when the dancers were
completely at rest, these successive out-of-step exposures would all be on top of
each other, creating the effect of one normal image; but when the dancers started to
move, each exposure would start moving a little later than the preceding one, thus



creating the effect of multiplicity. (McLaren en McWilliams 85)13

En este caso, McLaren descompone el movimiento registrado a 48
fotogramas por segundo, lo cual genera un suave ralenti, y luego los
multiplica y superpone, haciendo aparecer otras lineas, otras presencias,
otros fantasmas de la danza que muestran el artificio develado para ser
admirado y ejercer una suerte de hipnosis con su fluir arménico.

En la videodanza contempordnea podemos encontrar muchas
reminiscencias y homenajes a Pas de deux porque es una obra fundacional;
con todo, nos limitaremos a observar dos de ellos, en funcién de la
extensién aqui disponible. La primera de esas dos obras se intitula Choros
(2011)1 y, quizds, baste con revelar que sus creadores, Michael Langan y
Terah Maher, incluyen en los créditos del film un agradecimiento a Etienne
Jules Marey y a Norman McLaren. Es decir, al pionero de la cronofotografia
de hacia fines del siglo X1, y a un pionero de la animacién y la video danza
del siglo xx. La obra es un homenaje explicito a la historia de los estudios
del movimiento y al virtuosismo de la técnica.

En este caso, Langan y Maher aprovechan la versatilidad del video
digital para elevar la técnica de McLaren a otro nivel expresivo. La
definicion de las figuras superpuestas que Norman buscé con la
retroiluminacién de los cuerpos danzantes, en Choros se logra en una clave
mads bien naturalista. En todo momento vemos a la bailarina, su rostro y su
atuendo en detalle. La iluminacién suave, lateral, modela la figura pero no
esconde nada. El suelo y el fondo estdn presentes, contextualizan, y la
danza es de estilo mds bien contempordneo. No hay saltos ni pas de deux,
pero si hay un concepto coreografico. El artificio se muestra en la primera
escena, apenas entra Terah caminando desde el lateral izquierdo del
encuadre y, detrds de ella, formando una larga fila, todas sus copias, para
volver a reunirse en una pausa al otro lado del cuadro.

«Choros» revisits these technical innovations and attempts to contribute original
innovations of its own. Using recent advancements in digital compositing, the
technique developed for «Choros» introduces colot, frees the film from the confines
of a black studio, and allows the dancer to linger in one position without risk of
overexposure, resulting in a variation of this historical technique that allows a
degree of subtlety heretofore prohibited by technical limitations. (Langan y

13 [«Para crear la imagen multiple, expusimos este positivo de alto contraste
muchas veces, sucesivamente, en nuestro nuevo negativo 6ptico. La misma toma
se expuso sobre si misma pero, cada vez, retrasada o escalonada en unos pocos
fotogramas. Asi, cuando los bailarines se encontraran por completo en reposo,
todas estas sucesivas exposiciones fuera de sintonfa quedarian superpuestas entre
si, creando el efecto de una imagen normal; pero cuando los bailarines comenzaran
a moverse, cada exposiciébn comenzaria a moverse un poco mads tarde que la
precedente, creando asi un efecto de multiplicidad.»]

14Véase: https:/ /vimeo.com /35770492



https://vimeo.com/35770492

Mabher)15

Fotograma del film Choros. Dir. Michael Langan y Terah Maher, 2011. Digital.

15[«”Choros” revisita estas innovaciones técnicas e intenta contribuir con
innovaciones originales propias. Mediante innovaciones recientes en la
composicion digital, la técnica desarrollada para “Choros” incorpora el color, libera
la pelicula de los confines de un estudio negro y permite que el bailarin mantenga
una posicién sin riesgo de sobreexposicién, resultando en una variacién de esta
técnica histérica que permite un grado de sutileza hasta ahora imposible, debido a
las limitaciones técnicas.»]



La segunda obra que nos interesa citar en didlogo con Pas de deux se
llama Nascent (2005)'6 y es una coproduccién entre Gran Bretafia y
Australia, dirigida por Gina Czarnecki. «Nascent is a film and installation, the
piece’s hybrid form exists between visual art, experimental media, technology and
dance» (Czarnecki).” En su versién filmogréfica, que dura casi diez
minutos, otra vez, como en Pas de deux, la obra comienza en negro y el
encuadre se ve atravesado de manera horizontal y vertical por especies de
estelas de movimiento, de valor luminico alto, que también forman parte
de los titulos. El sonido en este caso es una suerte de interferencia, de ruido
blanco, electrénico, estridente, y anuncia indirectamente que serd una obra
no tan cémoda de ver. Algo inquietante hay en el clima que se genera en los
primeros segundos. Casi hacia los dos minutos comenzamos a ver que de
esa estela abstracta emergen miembros humanos. Y, en la escena siguiente,
vemos una multiplicidad de cuerpos desnudos apilados que se
desintegran, poco a poco, volviendo a dejar el cuadro en negro. En el tercer
minuto y quince segundos se deja ver la danza, en un salto apenas sugerido
que se mezcla con otros cientos de cuerpos ejecutando saltos. Y, en esa
masa informe, se producen diferentes intervenciones digitales: la
desaturacién, que convierte los tonos piel en grises, y el desenfoque que
confunde atin més los cuerpos en una estela. En esta «fisica macerada de
carne y pixeles» (Ceriani 59), los cuerpos luchan por volverse
irreconocibles, por combinarse entre si en una forma extrafia, perturbadora
e inhumana:

The image processing creates new traces of movement that appear as blips
in transmission or digital «vibrations» where the body and its image tune-
in, momentarily, then become «unplugged» leaving behind traces of skin-
print as after-images. Ultimately the image remains recognisably human,
but only just. (Czarnecki)?8

16 Véase: https:/ /vimeo.com /107685624
17 [«Nascent es una pelicula y una instalacién, la formas hibridas de la pieza se
hallan entre el arte visual, los medios experimentales, la tecnologia y la danza»]

18 [«E]l procesamiento de la imagen crea nuevos rastros de movimiento que
aparecen como puntos de transmisién o “vibraciones” digitales donde el cuerpo y
su imagen se sintonizan, momentdneamente, luego se “desenchufan” dejando
rastros de huellas de piel como imdgenes residuales. En dltima instancia, la imagen
continda siendo reconocible como humana, pero solo lo necesario.»]


https://vimeo.com/107685624

Fotograma del film Nascent. Dir. Gina Czarnecki, 2005. Digital.



Esta obra parece tomar el camino contrario al que tomaron McLaren
y la dupla Langan-Maher en cuanto a la estética de la superposicién de los
cuerpos. Si bien se repite el suelo ausente pero sugerido por el peso y la
orientacién de los cuerpos y el fondo negro de Pas de deux, en Nascent cada
cuerpo estd distorsionado al punto de confundirse con los demds cuerpos.
Incluso es dificil reconocer si hay distintas personas danzando. El paso del
tiempo a través de esta agrupacion de obras de videodanza nos hace pensar
en una progresiva desintegraciéon de los cuerpos danzantes en pixeles. La
danza se vuelve una excusa para mostrar la perfecciéon de los algoritmos,
de la digitalizaciéon. La impronta postmoderna se deja ver, el cuerpo se ha
vuelto cyborg (Haraway 62), la cultura remix (Manovich, «What comes after
remix» 1) y las précticas de postproduccion (Bourriaud 7) han llevado a las
técnicas clasicas del cine y la animacién a fusionarse, volviéndose
indistinguibles, como los pasos de danza en Nascent:

Creo que asi funcionan las distintas técnicas de imagen en movimiento en
general. Cuando la computarizacion las virtualizé —«extrayéndolas» de su
medio fisico particular para transformarlas en algoritmos— ellas
comenzaron a interactuar y a crear hibridos. Lo cual significa que en la
mayor parte de los casos, no encontraremos ninguna de estas técnicas en
su estado puro original. (Manovich, EI futuro de la imagen 190)

Quizds no volvamos a ver las técnicas originarias del cine y la
animacion utilizarse en su estado puro original (si es que existe tal cosa),
porque el espiral de la historia nos puso en otro espacio y otro tiempo, pero
nos dejaremos envolver, a veces, por ese aire que envolvia a los de antes y
aparecerdn a través de la cita, la reminiscencia, el homenaje, aquellas obras
fundantes que ya son parte misma de nuestra mirada.
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