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Dedicatoria

A Mi madre y hermana, las reinas hermosas de fuentes y flores. Son mi vida, son mi aire,
SON MI PAZ.



Epigrafe

Asi quiero yo que sean el hombre y la mujer:

el uno, apto para la guerra, la otra, apta para el parto,

mas ambos aptos para bailar con la cabeza y con las piernas.

i'Y demos por perdido el dia en que no hayamos bailado al menos una vez!

i'Y sea falsa para nosotros toda verdad en la que no haya habido una carcajada!

Asi hablo Zaratustra

Friedrich Nietzsche
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Resumen

La presente investigacion aborda el producto audiovisual artistico denominado videodanza
como un objeto visual® que detona diferentes interrogantes con respecto al cuerpo, la imagen,
el espacio y la tecnologia. Este producto audiovisual es uno de los tantos productos del arte
que han emergido, en un proceso inter-simbiotico, especificamente entre las artes escénicas y
el lenguaje cinematogréafico y nos invita a pensar en los sentidos y significados que producen
estas practicas artisticas que se gestan a partir de la insercion de las nuevas tecnologias. Este
estudio se realizo en la ciudad de Quito; ciudad en la cual, el videodanza se encuentra como
un proceso emergente que tiene sus propias caracteristicas; las mismas que lo distancian de
los procesos convencionales de presentacion habitual de las artes escénicas. A partir de esas
particularidades, también lucha en un mercado cultural en donde su produccion no esta
reconocida y sus espacios de circulacion son muy pocos. Esto ha conducido a formar nuevas

estructuras de trabajo basadas en la colaboracion interdisciplinaria.

A través de la mirada antropoldgica pretendo indagar su contexto, produccion, circulacién y
consumo; para, identificar su posicién actual y su relacion con los campos audiovisuales y
artisticos. Respondiendo a la pregunta ¢Como los cuerpos que participan e intervienen en la
produccidn, circulacion y consumo del videodanza se relacionan en los diferentes espacios y

producen sentidos y significados?

Otro de los objetivos principales es investigar el videodanza como un “campo de practicas”
que generan “sentidos y significados” a partir de la transformacion del cuerpo fisico en
imagen, entendiendo su materialidad y su desmaterializacion en la configuracion del espacio
escénico. Esto conduce por una busqueda de conocer y entender los diferentes debates y
posicionamientos del cuerpo, espacio, imagen y tecnologia que circulan en los campos de las
artes y antropologia visual, identificando la transformacion material que se genera en la

relacién cuerpo e imagen.

!Entendido este desde la perspectiva de Ardévol “Lo visual se ha vinculado generalmente al estudio del consumo
de iméagenes, dimensiones que consideramos imprescindibles para un anélisis cultural de la imagen. (...) Si lo
visual como objeto y método en la antropologia nos devuelve o nos gira hacia una reflexion sobre los aspectos
sensibles de la cultura, el cuerpo, las emociones, los sentidos... El objeto visual debe entenderse entonces no
solo como representacion, sino como un entramado de tecnologias y practicas (materiales y discursivas) que
“median” en la interaccidn y contribuyendo a generar o incluso siendo parte en la formacion de subjetividades,
sociabilidades e identidades (personales y colectivas). (Ardévol 2009, 20)
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Introduccion

En los altimos 20 afios en la ciudad de Quito- Ecuador, han surgido diferentes expresiones
artisticas que dialogan y trabajan interdisciplinarmente con varios campos, dentro de estas
multiples manifestaciones, emerge un producto audiovisual que nace de la hibridacion y la
inter-simbiosis? del lenguaje cinematogréfico y las artes escénicas, denominado videodanza®.
El presente proyecto investigativo se centra en analizar los sentidos y significados que
produce este producto audiovisual, tanto en su construccion y practica como en su
presentacion. Para lograr este objetivo es importante explorar en su emergencia 'y
posicionamiento contextual, es decir, indagar en su produccién, circulacién y consumo. Para
ello se recurrira a diferentes miradas tedricas, metodoldgicas y conceptuales de la

Antropologia visual, de la Antropologia teatral y medios.

Elisenda Ardévol (2009), una de las autoras mas influyentes en la Antropologia visual
menciona que el objetivo de la antropologia es “comprender el papel que tiene las
representaciones visuales y audiovisuales en la cultura contemporanea y en la formacién de
conocimiento en el mundo en el que vivimos” (2009,13). El videodanza es un producto
audiovisual que presenta una condicion particular de mirar los nuevos entramados y
posicionamiento de las artes escénicas y nos llevan a preguntarnos por su papel e incidencia
en el contexto actual. Ademas, que plantea una caracteristica fija de la imagen que se
triangula en cuerpo, imagen y tecnologia; componentes que constituyen el eje principal de la

estructura del mismo y son elementos importantes de esta investigacion.

Para hablar de videodanza es necesario pensar en tres ejes fundamentales: produccion,
circulacion y consumo. Como primer punto esta pensar en la produccion del videodanza que
implica indagar sobre sus actores, formas de creacién y organizacion, condiciones politicas y
econdmicas, contexto y las relaciones entre sujetos y tecnologia. Segundo, se piensa en las

formas de circulacion de este producto y se indaga por los ecosistemas en los que se mueve y

2 El término inter-simbiético es utilizado por lvani Santana (2010) en su articulo “inter-simbiosis de la danza 'y
las imagenes en movimiento” para referirse al videodanza. A partir de los autores Roman Jakobson (1971) y
Julio Plaza (2005) quien se refiere a este término como un proceso de trasmutacién mas alla de la simbiosis y
que pasa “de un sistema de signos a otro”. En este caso especifico del videodanza, la inter- simbiosis se da a
partir de la asociacion de dos lenguajes que producen signos individualmente pero que al juntarse producen un
tercer signo que resulta del resultado de los dos anteriores. Todo este proceso hace que los actores de cada uno
genere nuevas perspectivas y cuestionamientos, sin abandonar las bases por completo.
3 Videodanza: tomado como un género del videoarte que surge de la experimentacion entre la danza y la técnica
de capturar imagenes.
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en las intervenciones tecnoldgicas necesarias para que este producto sea visible. Finalmente,
se reflexiona sobre el consumo, que presta atencion a la relacion entre el producto audiovisual
y el publico. Ademas indaga sobre el dualismo posicional que presenta al actor/bailarin como
audiencia. Esto implica pensar en el videodanza como un objeto visual que, a través de la
produccion, circulacién y consumo; incide en el campo de las artes escénicas en Quito

proponiendo también un diélogo entre cuerpo, imagen y tecnologia.

La propuesta de este trabajo es reflexionar desde la mirada antropoldgica y la mirada del arte
los diferentes debates y cuestionamientos que surgen a partir del proceso de construccion y
creacion de lo que actualmente se denomina como videodanza. La relevancia de este
cuestionamiento en el ambito antropoldgico esta sujeta a los nuevos procesos de produccién
artistica, entre cuerpo y tecnologia, que incitan a pensar en el cuerpo y sus diferentes formas
de presentacion, experiencia y representacion, lo que implica, ademas, reflexionar acerca de
los cambios contextuales, sociales y espaciales, que son los que producen nuevas formas de

ser y estar en el mundo. Citando nuevamente a Ardévol quien menciona que:

Lo digital tiene que ver con las formas de hacer y con las transformaciones sociales, aspectos
que enlazan claramente con el objeto de estudio tradicional de la antropologia. Entonces, el
conocimiento antropoldgico es fundamental para entender los procesos sociales y culturales

que se vinculan con las tecnologias digitales (Ardévol 2014,1).

El cuerpo, el espacio, la imagen y la tecnologia abordados desde la antropologia visual
posibilitan abrir caminos alternativos para no solo tomarlos como categorias simbdlicas, sino
también analizarlos en su materialidad. Al estudiarlos, como objetos que accionan en un
contexto determinado, se podra entender los procesos de relacionamientos y practicas que
cumplen éstos en el campo de las artes y lo social. Por tanto, estos elementos también
pertenecen al campo de la antropologia debido a que son practicas concretas y formas de

agenciamiento social que ocurren e inciden en un espacio y contexto especifico.

Por otro lado, a partir de la triada mencionada con anterioridad: cuerpo, imagen y tecnologia;

se aborda el espacio. Espacio en donde se da el proceso de creacién, espacio que abarca la



imagen y el cuerpo, espacio de presentacion del material, espacio que configura la escena®.
Por tanto, ¢Qué espacios ocupan las imagenes del videodanza? ;Qué espacios ocupa el

videodanza? ;Cémo ocupa el espacio la imagen del videodanza?

Esta investigacion se expande a los cuerpos de la imagen que se encuentran en el videodanza
creados por la tecnologia, que involucra nuevas formas de relacionamiento entre cuerpos. El
objeto permite pensar en un cuerpo con planos mas amplios de discusion y abordaje; no solo
como objeto tangible y soporte de una materialidad sino pensar que su corporeidad crea y
sostiene a un movimiento que produce y genera lenguajes en una imagen digital. El
videodanza propone un cuerpo fisico convertido en imagen en donde se visibiliza la transicion
de su materialidad a nuevas formas de materializacién de la imagen. El proceso aborda dos
cuerpos: el corpéreo (cuerpo material) y el cuerpo/imagen (digital). Debido al abordaje del
objeto de estudio; se especifica que, al hablar de corpdreo, hace referencia al artista que
ejecuta movimientos dentro de un espacio escénico en tiempo real; y, cuerpo/imagen, hace
referencia al cuerpo que se convierte en imagen luego de un proceso de grabacion o filmacién
y gue se proyecta por una pantalla en un espacio. Las relaciones de un cuerpo fisico con la
imagen proyectada encuentran un espacio de escenificacion donde surgen diferentes

interacciones que se mediatizan con la tecnologia.

En concordancia, el presente trabajo propone, a través de una investigacion etnografica,
comprender y analizar al videodanza como un objeto visual que se desarrolla en un contexto y
espacio especifico. La ciudad de Quito se convierte en el escenario semillero para la
emergencia del videodanza, ya que es en esta ciudad es donde se dan los primeros pasos de
creacion del videodanza por parte de varios colectivos y artistas independientes. Cada uno
aporta significativamente en el florecimiento del arte audiovisual conectado con las artes
escénicas. De este modo se van dando pasos grandes en el desarrollo de las artes, como la
integracién de este tipo de productos en los fondos cinematogréaficos y el posicionamiento de

festivales dentro del circulo escénico.

El trabajo esta dividido en cuatro capitulos: el primer capitulo, denominado Desde la Danza a
la Antropologia, aborda los inicios hibridos de la relacion de las artes escénicas con las

4 Por escena se entiende al espacio en el cual, un artista, hace uso del mismo para una presentacion o muestra de
arte.
3



nuevas tecnologias y los diferentes posicionamientos tedricos y conceptuales de la
antropologia y las artes con respecto al tema de la danza, imagen, cuerpo y espacio. El
segundo, El videodanza, medio audiovisual de expresion: contexto, produccion y circulacion,
aborda la incidencia de la tecnologia en el campo de las artes y su condicién de agencia;
ademas, el proceso de hibridacién entre la danza y el cine para convertirse en un medio. Todo
ello ocurre en un contexto determinado, por tanto, se describen los inicios de este movimiento
en la ciudad de Quito aproximandome al campo de la produccién y circulacion de este
producto. En el tercer capitulo, EI consumo: actor /bailarin -audiencia, me acerco a las
problemaéticas de la recepcion y consumo, pensando en el doble papel del bailarin como
ejecutor y audiencia. Este camino sinuoso del consumo implica recorrerlo con delicadeza ya
que las presentaciones del videodanza se gestan de forma esporadica y su publico esta en
emergencia y formacion al igual que el movimiento. Por Gltimo, el capitulo cuatro, Cuerpo y
espacio, acoge los cuestionamientos iniciales de sentidos y significados que produce el cuerpo
en el espacio. La investigacion arroja preguntas sobre el proceso de transito de lo material a la
des materializacion y el habitar de los cuerpos en el espacio. Alrededor del texto se abordan a
autores claves como Hans Belting (2007), Peter Brook (1973 [1968]), Alfred Gell (1998), Lev
Manovich (2006), Bruno Latour (2008), Eugenio Barba (2009), Alejandra Ceriani (2012),
W.J.T Mitchell (2014 [1996]), Gilles Deleuze (1997 [1980]), Miguel Rodrigo Alsina (2007)

entre otros, para abordar el videodanza y sus implicaciones.

Metodologia de investigacion

Como metodologia de investigacion para el objeto de estudio parto de la propuesta
desarrollada en el libro Modelos de Comunicacidn de Miguel Rodrigo Alsina (2007) en donde
se ubica su modelo de investigacion denominado Modelo sociosemiético de la comunicacion.
Este permite indagar el videodanza en sus tres etapas: produccion, circulacién y consumo;
considerandolo como un medio material y digital audiovisual de comunicacién. Alsina
propone herramientas y categorias claves para indagar cada una de las etapas. Asi la
produccién integra el proceso de creacion y los elementos primarios necesarios para la
configuracién de la misma. La circulacion implica acercarse a los trayectos y movimientos del
objeto visual, para poder llegar a la audiencia. Y finalmente, su consumo, hara referencia a las
condiciones preliminares de presentacion del producto asi como la recepcion del mismo.
Ademas, este modelo otorga la posibilidad de pensar el videodanza como objeto, el cual me

permite entenderlo en su caracter material, como algo que se produce, circula y consume. A

4



partir de su forma me permite abordarlo también desde el caracter simbdlico, es decir en la
capacidad que tiene, desde su materialidad, de producir significados y experiencias.

Es importante recalcar que debido a que el videodanza es un producto audiovisual en
emergencia en la ciudad de Quito y el pais, existen muy pocos documentos de archivos
(articulos de prensa, post publicitarios, libros, revistas, etc.), en los que apoyar la
investigacion. Por ello, a pesar de que el modelo de Alsina (2017) es bastante completo utilizo
las siguientes herramientas operativas etnograficas para acercarme al campo: Observacion
participante, entrevistas abiertas, grupos focales y analisis de redes. Por un lado, el modelo de
Alsina me permite utilizar categorias concretas para definir los procesos. Y por el otro, las
herramientas etnograficas, me facilitaran el acercamiento al campo y me ayudaran a ponerme

en dialogo participativo con las distintas instancias del proceso.

El trabajo etnografico permite acceder a la experiencia de los actores, productores,
coredgrafos y bailarines que realizan y crean el videodanza, a través de ellas se podra
entender su discurso y su practica. El trabajo de campo buscé entender los contextos en los
que las instancias de produccion, circulacién y consumo de este objeto visual se producen en
Quito, sus posibilidades materiales, sus implicaciones en el campo de lo artistico y social, y
sus condiciones reflexivas en torno a lo corporeo e imagen. Ademas, permiten reunir la
informacidn necesaria para poner en evidencia estas nuevas expresiones artisticas que surgen
en la ciudad y que provocan diferentes discusiones e interrogantes en los diferentes campos

que la conforman.

Por otro lado, la relacién del arte y las nuevas tecnologias se abordan como procesos
dindmicos, emergentes y sociales por ello tomo como referencia a la propuesta de la sociéloga
francesa Nathalie Heinich (1955), quien estudios investigativos del arte en relacion son lo
social y su incidencia en la sociedad tiene premisas puntuales con respecto a una metodologia
dindmica que implica “seguir a los actores” en la diversidad de sus interacciones y describir
los desplazamientos. El trabajo de estos tanto de forma individual como colectiva, su relacion
con los espacios con temas sociales y sus condiciones por las que se perciben, preguntandose
por como se conciben las obras y como se perciben. A través de una metodologia de éste tipo
es posible seguir las trayectorias de quienes participan en este proceso y responder a los

objetivos planteados como comprender cdmo y por qué suceden estos fendmenos, como



funcionan, y de qué manera forman las distintas interacciones, quiénes y de qué manera

participan en estos procesos creativos.

Esta afirmacion puede ser de gran utilidad para construir una suerte de estructura organizativa
de los procesos creativos que seran investigados en el presente proyecto y, de esta manera, ir
definiendo las semejanzas y diferencias que presentan cada uno de los artistas o colectivos de
arte que trabajan en el videodanza. Con esto no deseo buscar la esencia de los campos sino

observar sus estructuras y conjugaciones.

En términos reflexivos, y en conclusion, tomo esta practica investigativa desde dos
posicionamientos; el primero, como antropo6loga y etndgrafa, en donde hago uso de las
herramientas metodoldgicas indicadas con anterioridad y desde las bases tedricas y
conceptuales del campo. El segundo, como artista y bailarina, generando conocimiento desde
mi experiencia con el trabajo del audiovisual y desde mi préctica corporal con los medios
tecnoldgicos. Se trata de un trabajo reflexivo que construye una mirada desde afuera y asume
la investigacion desde adentro, generando conocimiento y reflexion desde la préctica y la

observacion, desde el acercamiento a los actores directos y el intercambio de ideas.



Capitulo 1
El campo: De la danza a la antropologia

1.1. Introduccion

El videodanza es una propuesta artistica que surge de la experiencia entre la danza y la técnica
de la captura de la imagen aprehendiendo la técnica en cintas de video. Se sospecha que
proviene desde la aparicion del video arte. Como producto audiovisual naciente del hibrido
del campo de las artes y el cine presenta nuevas formas de ver y reflexionar la danza, la
imagen, lo corporeo, el espacio, el tiempo, etc. En este primer capitulo se abordara los
conceptos claves que rodean la esfera del videodanza y lo que implica el mismo. Ademas
hablara sobre las bases e inicios de su creacion y de algunos de los principales actores a nivel
mundial del videodanza. Esto implica la mirada reflexiva de la Antropologia y sus

aportaciones en el campo investigativo.

Ya desde el siglo XX algunas bailarinas como Loie Fuller (1910) y Ana Pavlova (1920)
utilizaban una camara fotografica para capturar los distintos movimientos de danza. Sin
embargo, la artista Maya Deren (1940) es considerada como una de las principales
precursoras del videodanza ya que en su trabajo experimenta con el cine y la danza, y
configura esos dos lenguajes en uno solo®. Ella marca una ruptura en el paso del registro
coreogréfico, ya que experimenta el movimiento en la amplitud de su cotidianidad y lo
registra en varios planos, capta no solo el cuerpo del bailarin en movimiento, sino también en
la configuracion del espacio con los objetos, convirtiendo a un espacio convencional en

espacio escénico y la danza en un lenguaje cinematografico.

Artistas como Rudolf Laban (1959) con la labonotacién® y Marce Cunningham con John
Cage (1992) han marcado momentos también de importancia para la danza; vinculando la
técnica con la tecnologia dentro de sus obras, no s6lo de forma ornamental sino como medios
que tienen agencia y que colaboran con el artista para que la obra signifique y cobre vida. Por

ejemplo: crearon “Danceforms” un programa de computadora que le ayudo a crear diferentes

S Ver pagina referente https://videodanza.wordpress.com/about/ . Rodrigo Alonso. 2010
® Sistema de escritura del movimiento creado por Rudolf Laban en el afio de 1959, donde hace uso de la
tecnologia y la escritura de signos y simbolos para documentar los registros de danza. El propésito era generar
un lenguaje universal del movimiento. De ese modo el movimiento podia la danza ser leida en cualquier parte
del mundo. Se registra direccion, tiempo, flujo, peso y espacio. La herramienta tecnologia implicaba una
estructura que cubria al bailarin y determinada los movimientos con exactitud para poderlos leer.
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coreografias en el época de los ochenta y noventa, entre las obras las destacadas esta
“Trackers” en 1991.

Sobre este tema existen varios ejemplos y autores que han hecho alusion a los cambios que
han surgido en la escena con la insercion de la tecnologia. Uno de ellos es Anxo Abuin
(2008), quien escribe el articulo: Teatro y Nuevas Tecnologias: conceptos basicos, donde
hace una revision de los conceptos basicos y términos que entran en juego al momento de
analizar los procesos tecnoldgicos en el teatro. Pero sobre todo hace énfasis en que esta
relacion de los campos es atin “ambivalente”. Menciona a autores como José Luis Brea
(2002) quien nombra a la unién de los campos como “practicas post mediales”” y a Allan
Kaprow (1964), Margaret Morse (1980) y Augusto Boal (1982), quienes se remiten solo a
nombrarlo como procesos “interactivos”. Este tipo de conjugacion, entre la danzay la

tecnologia, en los afios 80 y 90 forma la antesala de lo que seria videodanza.

¢Por qué estudiar el videodanza? Para responder a esta pregunta recurro a Cristine Woisniak
(2008), una importante investigadora y artista del Brasil, quien menciona en su articulo

Comunicacion, imagen y contemporaneidad: La crisis sistemética de la danza:

El videodanza, como producto de la evolucion tecnoldgica observada en el siglo XX, ocasion6
profundas trasformaciones en la sociedad. La cultura de masas y sus medios de comunicacion
proporcionan envio de informaciones sistematicas, y como consecuencia de ello, introducen
nuevos conceptos, dictan valores y alteran la manera de ser, pensar y actuar de millones de
personas (Woisniak 2008.131).

Tomando a esta cita como referente se puede decir que el videodanza “como un producto de
la evolucion tecnologia” (2008.131) ha planteado nuevas formas de ver y mirar la danza;
plantea nuevos conceptos. Cuando la autora alude hacia el cambio de el “actuar y pensar de
miles de personas” se refiere a esas nuevas formas de ver y hacer danza, que: por un lado, los
bailarines se replantea su practica, y por el otro, la audiencia genera nuevas formas de mirar y

consumir arte.

7 Luis Brea (2002) acufia este término para referirse al auge tecnolégico vinculado al arte en una época post
modernista. Esté término se vincula a las practicas artisticas que se generan por medios electrénicos como
computadores, programas de video etc., los cuales no solo se producen en la hora de creacion, sino que estan en
constante produccion y transformacidn por medio de herramientas tecnoldgicas. Las obras artistas digitales
incluyen medios especificos y especiales en la etapa de la post produccion. El post medial abarca la infinidad de
posibilidades que pueden dar vida a la obra.
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Este producto audiovisual, también permite abordar el cuerpo desde su materialidad e imagen,
lugar donde circula un cimulo de representaciones, significaciones y sentidos que trascienden
la descripcion y la referencia. En el proceso del videodanza y en su existencia como objeto
visual, se pone en juego valores, practicas y formas de relacion y accion relevantes en el
mundo contemporaneo, en tanto participan en su definicién como tal. El videodanza en la
ciudad de Quito nos acerca a pensar en sus especificidades y nos permite reflexionar sobre la
emergencia y circulacion de nuevos productos artisticos en contextos marcados por ciertas
formas individuales de hacer y crear arte, tefiidos por una precariedad institucional en relacion
a las industrias culturales de gran escala y formato. Ademas, esta investigacion se pregunta
sobre la complejidad de su discurso y concepcion, porque a la vez que se aborda sobre el
cuerpo se pregunta por la camara en si misma, el papel del cuerpo del actor-bailarin®, la
materialidad de la imagen vy, esta, en configuracion de los distintos espacios escéenicos. De
acuerdo a lo dicho, se puede comprender la pregunta de otro autor brasilefio, tedrico y
realizador de videodanza, Alexandre Veras (2007): ¢ Qué distingue al videodanza del registro

de danza?®

Esta pregunta propone una discusién sobre la constitucion de una forma audiovisual
especifica, que nace de la danza pero no se satisface en servirla cdmo un soporte a través del
cual ella pueda permanecer. (...) el video y la danza son dos puntas que serpentean
constituyendo lineas de afirmacion que dialogan en cada trabajo a partir de sus diferencias
(...) Creo que la definicion de Videodanza no es un lenguaje especifico y tampoco un nuevo
género. Se trata si, de la invencion de un espacio de investigacion que explota las diversas
relaciones posibles entre la coreografia, como un pensamiento de los cuerpos en el espacio y el
audiovisual, como un dispositivo de modulacion de las variaciones espacio-temporales. En
este sentido un Videodanza no es diferente en naturaleza de otros trabajos audiovisuales, su
diferencia se asegura en la centralidad que la relacion del cuerpo con el movimiento en el

espacio-tiempo logra en la concepcion del trabajo (Veras 2007, 108-110).

En la relacion con la definicion de Vera, y como punto central de este capitulo vale insistir en

que el videodanza no consiste s6lo en el registro de una coreografia, si no se trata de todo el

8 Eugenio Barba 2005, menciona el término de actor/bailarin para referirse al artista que se encuentra en escena.
El término nace a partir de la idea de unificacién del campo del teatro y el de la danza. El autor menciona que el
espectaculo es teatro/danza, ya que los cuerpos estan en movimiento constante y despliegan danza. Con herencia
en esta idea es que sale el término Actor/bailarin.
% Alexander Vera, “Presentacion: Kino —Corografias: Entre el video y la danza”, Dan¢a em foco, N*2.
(2007):108-115.
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proceso de creacion y produccion que mira nuevas posibilidades de experimentacion y
experiencia en la conversion del cuerpo en imagen. Por tanto, es importante reflexionar sobre
el videodanza como un objeto material que produce varios cuestionamientos sobre la escena

artistica y el circulo de la emergencia de la produccion cultural.

Por todo ello, el videodanza nos enfrenta a varios componentes, en tanto no sélo supone un
transito y modificacion del cuerpo del actor/bailarin, sino una serie de procesos y lenguajes
que difieren de la danza convencional en si, y que implican la conexion de arte y tecnologia.
Por ejemplo: el proceso de la accion de filmacion y grabacion cambia el desarrollo de
creacion y preparacion de una coreografia. La coreografia para la cdmara se limita y se disefia
conforme a los planos y secuencias de un guion creado de antemano. Esta no empata con la

danza tradicional creada para un publico en vivo.

En el Festival de videodanza de Uruguay (FIVU) Diego Carrera (2005) pone sobre la mesa
algunos debates principales que se discute sobre este campo. Sefala por ejemplo que “el
videodanza, no es ni video ni danza. Quizas podria ser la inauguracién de una mirada que el
video, como técnica, le asigna al cuerpo en movimiento™® (Carrera 2005). Pensar en
videodanza es razonar en la asignacion por separado. Por un lado, esta la danza y por el otro
el video. La union de las dos nos permite la dicotomia entre tecnologia y cuerpo, que es
proporcional a la union de cuerpo-maquina. Alexandra Ceriani (2012) investigadora
Argentina de artes escénicas, sefiala que la camara “recubre los cuerpos reinventandolos y re
corporeizandolos, objetivandolos o re-materializandolos. La danza creada especialmente para
la camara no esta verdaderamente fija como una performance en vivo; esta siempre en el

proceso de transformarse” (Ceriani 2012. 21).

En este sentido, y continuando la propuesta dicotomica que propone cuerpo- maquina, esto da
cabida a una linea transversal entre lo artificial y natural. Andrea Miranda (2012) en la revista
Educacion y pensamiento, analiza las diferentes formas de expresion del cuerpo en la
modernidad atravesado aln por dicotomias. Luego de un paseo por los debates principales en
torno al tema, Miranda alude a lo natural como un cuerpo fisico, corpdreo que ocupa un

espacio y que esté sujeto a las leyes de la naturaleza. Por otro lado, lo artificial hace referencia

10 v/er referencia http://www.danzaballet.com/videodanza-maquina-y-cuerpo/. Diego Carrera 2005
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a un cuerpo que esta sumergido dentro de procesos tecnolégicos. Con relacién a lo anterior, la
autora sefiala la ausencia de la materia mediatizada por procesos tecnoldgicos; el cuerpo se
desmaterializa, lo que abre la posibilidad de pensar nuevas formas de concepcion y re-
significacion de su materialidad. Por otra parte, el cuerpo se coloca en una constante
construccion y reconstruccion de si mismo: “el cuerpo humano estéa siendo trascendido por la
tecnologia” (2012,136) que lo convierte en representaciones digitales que posiblemente
habitan un espacio artificial y pasan por una constante construccion de si mismo y de sus
sentidos. Todo esto apuntaria a una posible mutacién tanto de la materializacién del cuerpo

como de su esencia.

Miranda aborda a David Le Breton (1994) para aclarar su posicionamiento sobre la reflexion
del cuerpo en la modernidad como objeto de investigacion y sujeto social. Hace referencia a
la ruptura que desliga al cuerpo fisico del cuerpo méquina visto como objeto y como analisis
de estudio, se acerca al cuerpo desde la tecno ciencia, indicando que ésta lleva a una
desmaterializacion del mismo. En donde no somos cuerpo o nuestra posicion no se define por

un cuerpo, Sino que Se posee Un cuerpo; un cuerpo que es moldeado socialmente.

Con ello nos preguntamos ¢QuE es cuerpo? y su respuesta esta envuelta en situaciones
paraddjicas y de conflicto, porque plantea importantes desafios para cualquier intento de
definicion. En esta interpelacion, la investigacion se vincula con debates contemporaneos
sobre cuerpo, los cuales indagan sobre las ambigiiedades del cuerpo en relacion con la
tecnologia, nuevas experiencias ontoldgicas, y la dificultad de mantener definiciones
dicotdmicas del mismo. Es importante recalcar que enesta investigacion se toma al cuerpo
como un agente envuelto en entramados de significacién, y que al mismo tiempo los
construyen, adquiere relevancia y se objetiva en contextos relacionales con la tecnologia, con

otros cuerpos y dentro de un espacio.

Por otro lado, en reflexion con la dicotomia de cuerpo-maquina, se aborda el cuerpo-imagen
que es creado a partir de la primera hibridacion entre cuerpo (danza) y camara (cine). En este
sentido; el cuerpo, al trabajar en conjunto con la maquina provoca otro cuerpo, un cuerpo
intangible pero visual que se desarrolla en la imagen digital, esto nos lleva a reflexionar en su
condicion material, corp6rea y en su contexto visual (imagen) que puede convertirse en un sin

namero de cuerpos. Esto, por un lado, cuestiona cambios de espacios y tiempo que ocurren
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cuando un cuerpo habita un lugar, y por el otro, en cuerpos editados y re- editados que
configuran y crean una imagen. Dentro de este proceso el cuerpo artista ocupa un lugar en el
espacio, se borra y se introduce en su propia imagen. Alvaro Narvaez Diaz (2009) en su

articulo “Relaciones cuerpo tecnologia en la escena teatral ” menciona que:

Las relaciones del cuerpo con la imagen proyectada encuentran un espacio de escenificacion,
donde la realidad se aumenta. Los espacios fisicos se confunden con los espacios virtuales y
hay un cuerpo multiplicado al infinito. Ya no hay un cuerpo real, hay cuerpos virtuales que se
encuentran en el mismo plano de la existencia reflejando destellos de luz que revelan una
imagen redisefiada del cuerpo. El actor se sumerge en la imagen virtual que lo modifica y
determina, el cuerpo real activa los dispositivos en el espacio. Y en la imagen proyectada
sucede todo. Se mueve el espacio, se transgrede el cuerpo y se ve a si mismo (Narvaez Diaz
2009,112).

Narvéez Diaz (2009) sefiala con claridad que al darse la relacion entre tecnologia y cuerpo se
da paso al cumplimiento de ideales en lo virtual. EI cuerpo es imagen y se relaciona con
imagenes. La escenificacion da lugar para que esos nuevos procesos de relacionamiento se
den y se lleven a cabo. Esto da como resultado que el cuerpo se refleje en maltiples cuerpos,
sin embargo, eso no deja de estar bajo las I6gicas de espectaculo que rigen la escena teatral. El
autor recalca que mas alla de las imagenes esté el cuerpo fisico real del actor, el cual se pierde
entre las imagenes y pierde el protagonismo que lo caracterizaba, para dar paso a que su
imagen hable por él. Concluye que tal vez estas relaciones entre tecnologia y teatro, es lo que
se buscada para perder esa linea imaginada que separaba a la vida real del arte (2009, 113). El
videodanza plantea una ruptura dicotémica, y abre un abanico de acercamientos. Sobre todo
rompe con las lineas de espacios y traslada a la danza al espacio real y virtual al mismo

tiempo.

1.2 Una mirada antropoldgica

En esta investigacion parto de la idea de que el videodanza es un campo que se presta para
una indagacion de tipo antropolégico por los desafios que presenta para la comprension de la
relacién entre arte y nuevas tecnologias, y por los procesos de transmutacion del cuerpo que
supone. Una indagacion etnografica basada en las artes conlleva pensar en una produccion de
conocimiento no solo desde el discurso o el lenguaje sino también desde la practica, la
creacion de sentidos y experiencias, y en nuevas formas de expresion.
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Es importante aclarar que el analisis no solo se enfoca en contenido de la obra sino en todo el
tejido estructural que conlleva el proceso de creacion y produccion del videodanza. El estudio
del contenido de la obra es sin duda importante pero lo mas relevante es lo que produce
alrededor; ya que, esto ultimo, es un detonante de nuevos procesos relacionales y de
significados en el campo de las artes escénicas. El videodanza como objeto visual no sélo es
un dato, sino la herramienta que pone en cuestion el cuerpo, la imagen, la tecnologia, el

espacio, y la relacion del publico con la obra misma.

Hugo Burgos (2015), investigador y académico en temas antropoldgicos y artisticos hace
referencia a las dicotomias que representa la produccion de conocimiento entre el hacer y el
pensar; y, desde los autores Barone y Eisner Hernandez (2004), resefia ciertas caracteristicas
de la investigacion basada en las artes, donde la metodologia se convierte no solo en el
analisis de “elementos lingliisticos y nimeros” sino también de componentes estéticos y
sensoriales que ademas buscan diferentes formas de “representar la experiencia”. Este tipo de
investigacion no pretende entablar verificaciones sobre hipotesis, sino mas bien plantea un
develar profundo de lo que se da por hecho. Sin embargo, Burgos, basado en su experiencia

sobre la investigacion en las artes desde la antropologia, expresa:

Es indudable que cada disciplina haya creado una serie de propiedades epistémicas en que el
método muchas veces es la praxis y la fuente de conocimiento, razén por la cual no puede ser
abstraido o comprendido de forma auténoma. Sin embargo, el cruce de literatura, autores y
métodos de la antropologia, hacia la investigacion basada en la artes es lo que le ha permitido

a esta Gltima postularse como una opcion frente a las fronteras de conocimientos heredadas del

positivismo (Burgos 2015, 23).

La antropologia tiene muchas aristas que la vinculan con las artes y, especificamente, la
antropologia visual permite abordar los puntos claves que contienen los tres elementos del
videodanza: el cuerpo, la imagen y su espacio; y, la produccién, circulacién y consumo. Jay
Ruby (2007), autor que hace un recorrido por los 20 afios de la antropologia visual, distingue
tres enfoques; el primero, basado en las producciones de films etnogréaficos; el segundo, en el
estudio de la gréafica: television y cine; y, el tercero, que abarca todas las representaciones
visuales y gréficas de la expresién de una cultura (2007, 1) Es desde este ultimo campo desde
donde se puede pensar abordar el videodanza como un material de expresién y al mismo

tiempo como una expresion de la cultura. En este punto, el autor menciona que la
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antropologia visual se pregunta qué y cémo se produce la comunicacion de un material visual.
Con ello me pregunto ¢Qué produce y comunica el videodanza? ; Qué aporta este lenguaje en
la reconfiguracion contemporanea del cuerpo en didlogo con la tecnologia? ¢ Como se
configura la escena con la insercion de este material que toma al cuerpo como objeto y lo

convierte en imagen?

La danza captada en una cinta de video, es la reconfiguracion y configuracion de la técnica 'y
del movimiento en imagen. La cAmara que capta al cuerpo que danza ha sido una practica
ampliamente utilizada en el campo de la antropologia. Por ejemplo: Alfred Hadon en 1910 y
Franz Boas en 1890 captan las técnicas corporales de diferentes tribus. Son Margared Mead y
Gregory Bateson en 1936 gque usan una camara que registra todo el ritual de las danzas en
Bali. Ellos no solo capturan al cuerpo en movimiento también ponen sobre la mesa las
précticas etnograficas relacionadas con la imagen y la reflexién sobre la misma. “En la
antropologia, la imagen tiene, pues, un papel fundamental en la configuracion de la cultura, es
el puente entre percepcidn e interpretacion, el vinculo entre el ritual colectivo y la experiencia
individual, el enlace entre cognicion y emocion” (Ardévol 2007, 30). La antropologia visual
ha puesto, asi, su interés en la dicotomia que resulta en las diferentes manifestaciones
culturales y una de ella es transito de lo real a su representacién visual o imagen. A esto se
afiade el interés central sobre cuerpo, y su relacion con la tecnologia que, por otro lado,

también puede ser analizado desde una lectura semioética y estética.

El videodanza y el espacio que ocupa, abordados desde la antropologia visual, posibilita abrir
caminos alternativos para no solo tomar al cuerpo e imagen como categorias simbdlicas, sino
analizarlos como imagen y estética, y también en su capacidad de agente productor de
significados y experiencias, asi como en su calidad de objeto que hace parte de una economia
visual, y que como tal permite entender los procesos de relacionamientos y practicas que

cumple el cuerpo en el campo de las artes.

Hans Belting (2007) enfatiza en el caracter medial de las imagenes que no son neutras, sino
que significan; por ende, es necesario comprender que, el lugar de las imagenes, es el cuerpo
y el cuerpo es imagen. Es en este sentido que desde esta investigacion se apuesta por abordar
las imagenes no solo como parte del campo de la estética o de las artes, sino, sobre todo,

desde la antropologia. De esta manera el arte no solo es una expresién del hombre o un dato;
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sino un detonante para investigar. Se propone asi, a través de una investigacion etnogréfica,
comprender y analizar el papel del cuerpo en el paso de lo corporeo a la imagen tomando a
esta como objeto de estudio en las diferentes propuestas de videodanza creadas en Quito.

“Vivir en una cultura cualquiera es vivir en una cultura visual”** (Mitchell 2003, 32), en la

cual, los objetos visuales deben ser entendidos desde la construccion visual de lo social.

Belting (2007) en su libro Antropologia de la Imagen, entre los argumentos que propone en
relacién al estudio de las imagenes, se apoya en Derrida (1995) para sefialar que la creacion
de imagen se realiza de forma cultural y colectiva como “una interpretacion del ser” y, sobre
todo, que no hay que enredar a la imagen con el artefacto que porta a esta. En esta reflexion

menciona:

Y sin embargo, la descripcion de Derrida, es valida mas para las superficies sobre las que
aparecen las imagenes que para estas mismas, desde el momento en que en las imagenes
leemos nuestra relacion con el mundo. Aparece asi la urgencia de plantear la cuestion de un
fundamento antropolégico de las imagenes desde la perspectiva del enfoque humano y del
artefacto técnico (Belting 2007, 25).

Pensar en antropologia nos conduce directamente a pensar en el estudio del ser humano, pero
el sujeto sostiene un campo visual amplio que contiene imagenes en todos los sentidos. El
individuo en si mismo es una imagen que crea imagenes con diferentes formas de
presentacion y representacion. Aquello que cruza por nuestros 0jos y nuestra mente es una
imagen; esta, puede o no sostener una condicion material, del mismo modo puede utilizar la
condicién material para existir. Como sefala el autor “vivimos con imagen y entendemos el
mundo con imagenes” (2007,14). Para el campo del arte entender la imagen del videodanza
plantea nuevas formas de hacer y pensar la danza y el cine. Y, para el campo de la
antropologia, comprender esta imagen devela las emergentes formas de produccién artistica,
expresiones culturales y relacionamientos contingentes entre artistas y sociedad. Pero sobre
todo, plantea cuestiones relativas a la manera en la que el ser humano se piensa, piensa el

mundo y lo construye.

11'W.J.Mitchell coloca esta frase en un ensayo titulado Mostrando el ver: una critica a la cultura Visual. El
documento actualmente se encuentra de forma digital, en una de sus notas al pie aclara que el mismo fue
publicado por primero vez en el volumen Art Hlistory, Aestbetics, visual studies,eds. Un libro que recoge los
aportes de un congreso celebrado en marzo de 2001 en el Clark Institute en EEUU.
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La antropologia ha heredado y construido un discurso que cobra vida en un texto, en la
palabra, el lenguaje, la forma en la que escribimos y representamos al otro. Se tomaba a la
imagen desde la mirada aclaradora del texto, como la evidencia firme de lo que la palabra
anuncia. La imagen trae consigo cuerpo y lugares, al mismo tiempo que ocupa uno.
Actualmente, desde una experiencia antropoldgica, la imagen ya no solo acompafa al texto
como apoyo, la imagen tiene un lenguaje propio que, al igual que el texto, tiene que ser
entendida y estudiada ya que la misma produce sus propios significados. En la siguiente

seccidn, se profundiza, a partir de ciertos abordajes teoricos, la imagen.

1.3 Imagen

¢Desde donde se piensa el videodanza? Hablar de videodanza para encontrar sus significados
y sentidos, es referirse a la imagen que proyecta y lo que esta produce y ocasiona. Como
objeto y material visual, la imagen produce dentro de la escena nuevas configuraciones y
procesos de acercamiento. En el proceso de la materializacion, existe representacion; volver a
presentar al cuerpo pero desde un nuevo lenguaje a través de la construccion y circulacién de
signos y simbolos. Pero en este proceso interviene el medio como aquel elemento que
modifica la imagen en su materialidad y des materialidad. Parafraseando McLuhan (1987): el
medio también se lo reconoce como el mensaje que moldea la relacion de los sujetos. La
imagen que se produce en el videodanza, se da por una simbiosis del medio (cAmara) y el
cuerpo, estos dos elementos existen en un espacio, que puede ser un material 0 un medio
como la pantalla o en un espacio para la escena en donde se puede proyectar. Esta imagen que

contiene y refleja un cuerpo; es una imagen digital.

¢Qué es una imagen? W. J. Mitchell (1996) se acerca al campo desde el pensamiento
dialdgico entre el lenguaje y las imagenes. Sefiala que las imagenes en la modernidad ya no
son lo que antiguamente se planteaba de las mismas; un referente directo del lenguaje, una
ilustracion del texto, en donde la realidad puede ser representada. Vale destacar que estos
campos se han convertido en enigmas, reflexiones en las cuales se deben hacer intentos por
encontrar explicacion. En este sentido, las imagenes deben ser entendidas como un lenguaje
en si mismo y no una extension del mismo: ya que éstas son consideradas como signos que
desde la mirada pueden entenderse y leerse. La idea principal del autor es la dialéctica entre la

imagen y las palabras, el puente entre el texto y la imagen (2009, 518). Entre estos dos
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campos hay una interpelacion de la representacion, la misma que se inscribe en un plano

dialéctico que se dota de una especie de poder (1996,13).

Maés alla de hablar y pensar en una iconologia o en un estudio de las imagenes, acercarse a
estas es referirse al poder que emplean las mismas en una especie de pandptico; un sistema de
relaciones de poder que ejercen las imagenes unas sobre otras y sobre su entorno. Esto lleva a
pensar en las distintas interacciones que se pueden dar con la imagen. A mas de representar
existe también un ejercicio de reconocimiento, esto incluye la capacidad de reconocer y
nombrar al otro dentro de una imagen. El juego de representar, ya sea una imagen real o
mental, estd cargada de ideologia que nos interpela y nos lleva a pensar en una forma
particular. Esto entablaria una relacion jerarquizante entre las imagenes y el contexto
(Mitchell 1996, 13-20).

El autor ubica dos perspectivas para hablar de imagenes: el hiper-icono y la metaimagen. La
primera son modelos que nos dan ideas de imagen, como, por ejemplo: la alegoria de la cueva
de Platon, es decir, algo que se presenta como referente y nos lleva a una imagen y nos
conduce a una representacién (2009, 509). Esto esta relacionado directamente con las
imagenes mentales que se forman a través del lenguaje y son mediatizadas por la experiencia.
La segunda, son imagenes que interpelan a otras imagenes en su discurso y a la vez las crean.
En este sentido se habla de imagenes que hablan de la forma de su funcionamiento o en
reflexion de otras imagenes; por ejemplo, la obra del artista Rene Magritte (1928-1929) “Esto
no es una pipa” originalmente llamada Ceci n'est pas une pipe. Por tanto, la relacion entre las
imagenes materiales y las mentales estan en una constante dialéctica. La imagen no es solo
una representacion visual del texto, de lo real o de otra imagen: la imagen en si misma es una
esencia que puede ser interpelada y vista desde si misma (2009, 513). En relacion entonces
con esta idea, cabe la pregunta que se hace el autor, si las imagenes transitan en su

independencia y esencia entonces ¢Qué quieren realmente las imégenes?

El que la imagen se presente en si, da cuenta de una autonomia y agencia. Estas adquieren una
apariencia, se vuelven objetos ya sean materiales o visuales. En este sentido la imagen
corresponderia a un contexto y puede dar cuenta de una polisemia. Su existencia se
determinaria en una relacion con lo social. ;Qué comunican las imagenes en cuanto a signos y

simbolos? (1996.3) Es posible hablar de una subjetivacion y agencia de las imagenes ya que
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dan cuenta de una experiencia y se marcan de una personalidad, se insertan activamente en un
plano social; adquiriendo poder. Esto involucraria una especie de manipulacion por parte de
las imagenes. Por tanto, al adquirir poder, obtienen también deseos. Mitchell luego de estas
reflexiones se pregunta: ;Cuéles son esos deseos de la imagen? (1996,13-20). Para responder
esta otra pregunta hay que tomar en consideracion que no se debe confundir los deseos de la
imagen con los deseos del artista. Asi mismo cuando se piensa en deseos se debe hacer una

diferencia con respecto a lo que comunican.

Lo que quieren las imagenes no es lo mismo que el mensaje que comunican o el efecto que
producen; ni siquiera es lo mismo que dicen querer. Como las personas, las imagenes no saben
lo que quieren; tienen que ser ayudadas a recordarlo a través del didlogo con otros. (...) Las
imagenes quieren igualdad de derechos con el lenguaje, no ser reducidas a lenguaje, al "signo”
o al discurso. No quieren ni ser niveladas hacia la "historia de las iméagenes" ni a la "historia
del arte", sino ser vistas como individuos complejos ocupando multiples identidades y sujetos
(Mitchell 1996 (2014).19-20).

Las reflexiones de W.J. Mitchell, son importantes dentro del campo investigativo del
videodanza que aporta con las bases de la imagen del videodanza. Este al ser un producto
audiovisual incide de manera independiente a los sujetos. Las relaciones se dan en tanto el

trabajo asi lo demande caso contrario las imégenes tienen su propio soporte y poder.

Las imagenes pueden ser pensadas como entidades abiertas a ser analizadas, sin que tengan
que depender de un texto que acredite que, por si mismas, son cargadoras de significados. Sin
embargo, pensar en imagenes también abre fronteras de reflexion sobre su campo de
proyeccion y su visualidad, su circulacion y su consumo; las formas de ver y mirar que
determinan un cambio de experiencia. Elisenda Ardévol y Nora Muntafio (2014) hacen una
reflexion en el libro Representacion y cultura audiovisual en la sociedad contemporanea
sobre la visualidad y la mirada. A més de preguntarse por la imagen, ellas se cuestionan sobre
la mirada, las formas de ver y su proceso de analisis. Hacen referencia al papel de las
imagenes en la sociedad contemporanea. El texto se pregunta por aquellas representaciones
visuales y audiovisuales vinculadas a una produccion y a un proceso cultural, las cuales han
sido ligadas estrechamente a la produccion de conocimiento y desde el conocimiento. Las
autoras argumentan que indagar los objetos visuales nos lleva a investigar en los procesos

sociales detras de la circulacion de imagenes, lo que supone es hacer un analisis “critico sobre
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las practicas colectivas produccion tratamiento y circulacion” (2014,12). Las im&genes como
un producto social, construyen, crean, transforman y configuran nuestro entorno “constituyen
nuestro universo simbolico” y “forman nuestra subjetividades” las cuales forman nuestra

realidad y se insertan en las formas de convivencia cotidiana (2014,12-15).

(...) cada imagen corporaliza una forma de mirar. La forma que miramos depende, en buena
medida, de lo que hemos aprendido a buscar y de lo que esperamos encontrar. Al mirar una
imagen miramos una forma de mirar y nuestra relacion con la mirada. (Ardévol y Muntafiola,
2014, 18).

Cuando miramos una fotografia - a mas de ser imagen- estamos viendo el reflejo de la mirada
de quien creo la imagen. En este sentido las miradas se entrelazan y se cruzan. Pero también
esta presente la experiencia y el conocimiento individual. Por tanto, las imagenes muchas
veces son juzgadas y criticadas desde un posicionamiento subjetivista que nos lleva a mirar,
en ellas, lo que queremos y esperamos ver. Por ello “la forma de mirar una imagen implica
siempre una re contextualizacion del objeto representado” (2014, 19). Una reflexién de la
imagen siempre esta presente en un contexto, por ejemplo: una imagen del museo o de
cualquier otro espacio. Con ello la imagen y la forma de ver estan atravesadas por una seria de
aristas que condicionan el sentido de la vision y percepcion de las mismas. Por tanto, el
estudio de lo visual, no solo esta enfocado a la imagen, se extiende a todo elemento visible, al

mismo hecho de ver, que no solo se da en la mirada sino en la forma de percibir.

Con respecto a la imagen entonces hablariamos no solo de las fotografias o aquellos objetos
gue muestran o representan algo; la idea de imagen se expande a un campo visible, que
pueden ser también los espacios virtuales, digitales, el cine, la television, etc. La investigacion
de la imagen conlleva también indagar por los medios que producen las mismas; se menciona
a los instrumentos tecnoldgicos que no solo son medios, sino también agencia en el proceso,
Todo ello implica un proceso que puede incluir distintos lenguajes audiovisuales. En el caso
de la danza, ésta ha quedado registrada, archivada, capturada, y transformada, en fotografias
de danza, videodanza, video Mapping, animaciones, etc. Estas manifestaciones se resumen en
un producto audiovisual generado por una cadmara de video que captura e incide en los
cuerpos que ejecutan una técnica de danza; su elaboracion coreografica esta disefiada bajo un
lenguaje técnico visual, es decir limitada por planos, tiempos y espacios; que, luego de un

proceso de edicion, se convierten en imagen.
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Mientras Ardévol (2014) nos habla asi de la construccion de la mirada y de las diferentes
formas de ver desde una fabricacion de la subjetividad del individuo, las imégenes reflejan y
proyectan al individuo al cual representan y por el que son creadas. Mitchell (1996), por su
parte aborda a las imagenes por si solas, delimitando las fronteras entre sujeto e imagen;
ademas, el autor establece dos parametros claros con respecto a la materialidad de la imagen,
haciendo una reflexion sobre de pintura e imagen. Por pintura, se refiere a la materialidad en
donde se sostienen las imagenes, es decir, el estado fisico, material, corpéreo por el cual
existen las imagenes. Hans Belting (2007), por su parte, llama a este estado medios, por el
cual la imagen adquiere un cuerpo; es por ello que, para este autor, al mismo tiempo que se
piensa en imagenes se piensa en cuerpo como una “doble relacion corporal”. “Lo que en el
mundo de los cuerpos y de las cosas es su material, en el mundo de las imégenes es un medio”

(Belting 2007, 22).

Por tanto, ¢Qué rol cumple el cuerpo? Belting (2007) habla del cuerpo como un medio que
esta vivo, un medio que produce la funcion de mediar y también de crear y significar. El
cuerpo crea y piensa en imagenes al mismo tiempo las reconoce Yy las recuerda. Esto no sélo
es una funcién cerebral, esto también incluye a los sentidos y a toda la estructura del cuerpo
en general. Lo corp6reo como base material, presenta y representa imagenes a la vez que esta
inserto en simbolismos que corresponden a otras imagenes. (2007, 49). Existe una relacion
dindmica entre cuerpo, imagen y medio. En este sentido, el cuerpo se halla en dos: por un lado
es un medio vivo que ejecuta, crea y trasforma imagenes; y, por el otro, él en si mismo es una
imagen. Por ejemplo: al momento de vestirnos ya se produce una imagen de nosotros hacia el
mundo o al momento de mostrarnos como tal y ser vistos por otros seres, para ellos ya somos

una imagen.

Por otro lado, el autor menciona dos tipos de imagenes: las mentales y las materiales (2007,
20). Las mentales son aquellas que corresponde al lenguaje, tienen caracter efimero y se
sostienen sobre un caracter intangible. Las materiales, hacen referencia especificamente a que
las imagenes -como las imagenes del arte- tienen una materialidad; es decir, el objeto artistico
ya sea el cuadro o la fotografia que se sostiene sobre una base material; adquieren un cuerpo.
En este sentido, de por si la imagen ya es un objeto, una "existencia fisica” (2007,23) que se

puede clasificar, archivar, tocar, sentir. Lo que ademas quiere decir que las imagenes
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materiales pertenecen a un tiempo, a un espacio y a un contexto en general; existe una

presencia iconica.

El autor, se pregunta: ¢es posible reducir el cuerpo a una imagen? (2007, 109), argumenta,
que desde que empezamos a hablar de cuerpo este ya se convierte en imagen; y, cuando nos
referimos a él desde una perspectiva especifica, como la biologia, entonces también tiene una
carga simbdlica; por lo tanto, al referirnos a cuerpo no solo significa hablar de €él sino inventar
uno nuevo. La imagen, para Belting, va mas alla de la percepcion es una manifestacion de la
simbdlica. En este sentido, el analisis de una imagen desde una perspectiva antropoldgica,
debe y tiene que ser analizada desde un marco contextual en donde se debata la idea de
imagen desde un plano general y, al mismo tiempo, desde una mirada de la imagen propia de
la cultura, que tiene fuertes cargas simbolicas tanto colectivas como individuales. La
antropologia de las imagenes, a la que hace referencia en su libro, se puede considerar una
rama de la iconologia tomando a ésta como un campo que estudia el uso social de las
imagenes. Belting habla de imagen desde un sentido material; las imagenes adoptan cuerpos
para ser dentro de un campo social. El autor, argumenta la dualidad de realidad e imaginacién
y aclara que no hay separacion sino una continuidad entre los dos campos que permite que las
imagenes que se crean sean reflejadas por el cuerpo.

Todas las investigaciones sobre el cuerpo se representan en imagenes, que a su vez conducen a
imagenes del cuerpo que se corresponden con el discurso de la actualidad, y que con él
envejecen. (...) Toda representacion del ser humano como representacion del cuerpo, es
obtenida de la apreciacion. (...) El cuerpo es en si mismo una imagen desde antes de ser
imitado en imagenes. La copia no es aquello que afirma ser, es decir, reproduccion del cuerpo.
En realidad, es produccion de una imagen del cuerpo que ya esta dada de antemano en el auto
representacion del cuerpo. No es posible descomponer el triangulo persona-cuerpo-imagen si
no se quiere perder las relaciones dimensionales entre los tres elementos (Belting 2007,110-
114).

El cuerpo material en la actualidad ha cedido al cuerpo imagen, debido al afan del hombre por
conservarse en el tiempo. La imagen le puede brindar congelamiento en el tiempo. Es propio
reflexionar en una separacion del “yo” y del cuerpo. En este sentido se hablaria de una
dualidad diferente de la que habla Rene Descartes. En lugar de hablar de una diferencia

cartesiana, mente-cuerpo, hablariamos del yo y del cuerpo. Ese “yo” se inserta en el cuerpo
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fisico o corpdreo, pero no en la imagen. Por ¢l contrario, en el videodanza el “yo” lo sigue
conservando el bailarin, el cuerpo se multiplica en la imagen, el “Yo” es estatico y pertenece a

tiempos exactos.

Segun el autor, hay una crisis'? de la referencia que se dio por la aparicion de la fotografia,
que fue capaz de representar el cuerpo tal como es, no solo como alegoria del mismo sino que
es el cuerpo material capturado en su realidad. Esto abrio la posibilidad del caracter medial
que pueden tener las imagenes y la pregunta ¢qué es lo que vemos cuando vemos una
fotografia? Vemos la imagen que se inscribe en ella o vemos un papel. “El debate actual sobre
el cuerpo y la imagen se sitda en la pregunta de si el cuerpo evade cualquier analogia o
imagen, o de si es intercambiado por imagenes en las que se puede negar a si mismo”

(Moreno 2007, 112).

Esta crisis se profundiza ain més con la insercién de las nuevas tecnologias debido a que las
mismas pueden crear, modificar, trasformar y ocultar la imagen de los cuerpos en diferentes
campos como el arte y la medicina. La imagen cambia al cuerpo, pero sin el cuerpo no se
produce imagen. Sin embargo, la imagen misma puede reemplazar y crear cuerpos como
sucede en el videodanza. La imagen en la pantalla en muchas ocasiones remplaza al
actor/bailarin y en otras interactda y dialoga con él mismo. La sustitucién no solo trasforma la
relacién entre el cuerpo y la imagen también cambia la relacion con el espacio y las
subjetividades. Por lo tanto, por un lado esté la captura de aquello que vemos y lo
convertimos en imagen y, por otro, esta el uso que le damos a esa imagen. Este proceso, para
concluir, corresponderia no solo a una crisis de referencia sino también a un transito, un

camino circular que comienza en la mirada y termina en ella.

12 | a crisis de la representacion es en realidad una duda en cuanto a la referencia, que hemos dejado de confiar
en las iméagenes. Las imagenes fracasan Unica mente cuando ya no encontramos en ellas ninguna analogia con
aquello que las precede y con lo que se las puede relacionar en el mundo. Pero también en culturas histéricas las
imagenes fungian como una evidencia (jvaya hermosa palabra!) que sélo era posible encontrar en imagenes, y
para la cual se inventaron las imagenes. Sin embargo, para Boudrillard, toda imagen en la que no se pueda leer
alguna prueba de realidad equivale a un simulacro, asi como sospecha que existe una simulacion donde no se
respeta la equivalencia por él propuesta entre signo y significado. A la crisis de la analogia contribuy6 también la
imagen digital, cuya ontologia parece remplazada por la ldgica de su produccion .Desconfiamos de las imagenes
cuya manera de originarse ya no se inscribe bajo la rdbrica de la copia. ¢Se trata en las imagenes sintéticas de
imagenes virtual es que escapan de nuestro concepto de imagen, o establecen un nuevo concepto de imagen que
rehlye cualquier comparacion con la historia de la imagen? ( Belting 2007, 23)
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1.4 Cuerpo

En esta investigacion, cabe especificar, de qué manera se aborda el cuerpo en la relacion entre
imagen, medio y cuerpo. Tal como se menciond anteriormente, el cuerpo de este material
audiovisual se presenta desde su corporeidad en relacion con el medio y luego en su transito
de la materialidad hasta su desmaterializacion. Para abordar el cuerpo/imagen se toma a
Deleuze y Guattari (1980) quienes, a partir de un cuerpo sin érganos, reflexionan en la esencia
de la materia; “El Cuerpo sin Organos (CsO) no hay quien lo consiga, no se puede conseguir,
nunca se acaba de acceder a €1, es un limite” (1980,156). El transito del cuerpo a imagen
provoca un desligamiento de lo material, pero solo de forma alegorica para convertirse en
imagen. Pero ¢se obtiene la imagen?, ¢esta, es material visual o fisica? ¢Podemos acceder a la
imagen o nos convertimos en la imagen? El cuerpo sin rganos es un cuerpo que ha dejado
atras su condicidn material, corporea, para trasmutar en un nuevo material, es el plano de la
inmanencia, es decir que no solo es desmontar lo material de lo biol6gico; sino pensar en una

corporeidad del pensamiento que se puede convertir en imagen.

El cuerpo sin érganos es una de los postulados del gran libro Mil mesetas: capitalismo y
esquizofrenia (1980) en el cual hacen referencia a los escritos de Antonin Artaud del 28 de
noviembre de 1947, Para terminar con el juicio de Dios, en los que cuestiona la posibilidad
de pensar un cuerpo sin érganos, este texto que fue escrito para una produccion radiofénica y
luego censurado por su contenido. Discute la consistencia del cuerpo por el orden de los
organos, identificando que si se cambia el orden posiblemente cambien y se trasformen todas
las estructuras en general. Si los érganos de alguna forma fueran removidos de su lugar
entonces el cuerpo quedaria convertido en materia, esto daria paso a pensar en la esencia de
las cosas y en la forma de un ordenamiento que constituye lo real. Sin embargo, ¢si la materia
es una sola, entonces por qué la existencia de una gran diversidad de materias? A esto, el
autor responde que la variabilidad de los mismos depende la intensidad o energia que pase por
ellos para establecer su existencia y trasformacion. ([1980] 2002, 154). En el proceso de esta
pérdida de 6rganos el autor habla de muchas categorias que ponen a los 6rganos como (por
decirlo de alguna manera) el contenido fallido el cuerpo; “(...) los organismos son los
enemigos del cuerpo (pero) ¢Por qué esta cohorte ltgubre de cuerpos cosidos, vidriosos,
catonizados, aspirados, el cuerpo sin 6rganos también esta lleno de alegria, de éxtasis, de
danza?” (Deleuze [1980] 2002, 156)
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En la investigacion se aplica la misma pregunta, ¢seré que el videodanza esta constituido por
cuerpos vaciados pero que estan llenos de danza, que circulan en espacios fronterizos
delimitados por la imagen y el movimiento? El cuerpo con drganos solo es testigo de un
cuerpo sin 6rganos, lo observa fijamente pero no lo puede tener, “no hay quien lo consiga, no
se puede conseguir, nunca se acaba de acceder a ¢él; es un limite” ([1980] 2002, 156). La
imagen de los cuerpos en movimiento son los limites de la escena colocando al cuerpo del
artista en un espacio liminal. Por tanto, “El CsO es lo que queda cuando se ha suprimido todo.
Y lo que se suprime es precisamente el fantasma, el conjunto de significancias y de

subjetivaciones” ([1980] 2002, 158); que hacen de él, la diferencia de la materia.

Interesa hablar de un cuerpo sin 6rganos en el videodanza ya que surgen dos cuerpos. Por un
lado, el cuerpo fisico, con érganos, que se encuentra en la escena y que tiene una estructura
fija que define sus movimientos y sus acciones. Y por el otro, se habla de un cuerpo/imagen
que se coloca muchas veces en el mismo espacio que el otro cuerpo; sin embargo, este no
tiene organos, el desarrollo de sus movimientos son limitados por su construccion. Pero, es
posible pensar también, que se puede construir lo que sea en el proceso de edicion y re-
construccion de ese cuerpo/imagen. El cuerpo real tiene una mirada hacia el otro cuerpo; pero
la imagen, solo en ciertas circunstancias de interaccion dialoga con él, pues, la imagen se

constituye en si pero no para si.

Hablar de cuerpo/imagen también conduce a Alejandra Ceriani (2012), antropéloga y
bailarina que habla de cuerpo extendido: es un cuerpo cuyos contornos son prolongables a la
imagen y al sonido digitalizado, proyectados a través de las “interfaces, los lenguajes de
programacion y el control gestual interactivo” (2012,2). El cuerpo extendido se sitda en un
escenario-laboratorio abierto al publico. Planteado para experimentar la relacién entre el
“espacio fisico-virtual, los lenguajes audio-visuales y los sistemas de comunicacion
interactiva” (2012,4). Entre la imagen mental y la imagen visual digitalizada existe: “Este
descentramiento que es la brecha, dominada por el espacio creado por la interface, que media
entre el cuerpo, la computadora y su sistema de censado y, el objetivo de una accién, donde la
imagen digitalizada y/o virtual juega lo suyo” (2012, 67). El descentramiento da cuenta de la
brecha, del espacio creado entre el cuerpo y la imagen.
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Es en esa brecha donde se concibe el lenguaje corporal experimentado, procesado en la propia
interaccion con el cuerpo fisico y el cuerpo virtual. Estas experiencias con sistemas
interactivos en tiempo real son procesos aprehensivos, en donde el disefio de los movimientos,
alcanzados a partir de un recorrido por la practica performética, se generan a si mismos desde
una retroalimentacion con el sistema y la programacion propuesta (Ceriani 2012, 20).

La disolucion de los cuerpos en los nuevos sistemas de interaccion, parece abrir nuevas
posibilidades de experiencias estéticas; cuestiones que tienen que ver directamente con la obra
y su expansion. Esta nueva forma de arte experimenta otras modalidades de comunicacion y
de creacion, produce cambios estructurales de conductas perceptivas en el individuo y
constituye nuevas matrices de vinculacion entre el cuerpo, el entorno y los dispositivos
tecnoldgicos. Esta lectura se acerca a la propuesta investigativa en tanto me permite
considerar a los cuerpos que interacttan con las imagenes proyectadas bajo la categoria de

cuerpo extendido.

Para hablar de cuerpo también es necesario hacer referencia a las herramientas de la
antropologia Teatral. Eugenio Barba (2009), durante la mayor parte de su carrera como actor
y director de teatro en Italia y Dinamarca pone en marcha el concepto y proyecto investigativo
llamado “Antropologia Teatral” en sus dos principales libros, La canoa de Papel (1994) y El
arte secreto del actor (1990), hace referencia a esta teoria y menciona que la antropologia
teatral “es el estudio del comportamiento escénico pre-expresivo del ser humano en situacion
de representacion” (Barba 2005[1990].26). Analiza los diferentes movimientos, acciones y
comportamientos que llevan al actor a colocarse en situacion de representacion organica y
viva para crear la imagen de la escena. El autor aclara que la afinidad que vincula a la AT con
la antropologia Cultural (AC) es “el saber que aquello que pertenece a nuestra tradicion y
aparece como una realidad obvia puede, en cambio, revelarse como un nudo de problemas
inexplorados (2005[1990].27); vy, en el segundo libro, hace énfasis en que si la antropologia es
el estudio del comportamiento del ser humano, por lo tanto, la Antropologia Teatral “estudia
el comportamiento fisiologico y sociocultural del hombre en una situacion de representacion”
(Barba 2009[1994].17) La reflexiones de Barba permiten abordar el cuerpo que se encuentra

en escena al crear el videodanza.

Pensar en los cuerpos del videodanza en su fragmentacion, disolucion, fusion e interaccién

genera nuevas relaciones consigo mismos y abre la posibilidad hacia nuevas representaciones
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de lo corporal. No se trata de un mero trabajo de edicion que podria considerarse de interés
solo para los videastas, por el contrario, se encuentran involucrados parametros de
representacion y transitos visuales, materialidad, procesos relacionales en los que los
dominios tradicionalmente asociados a la percepcion y los asociados a la cognicion y la
produccion de sentido no pueden separarse. Las representaciones son estudiadas desde las
particularidades de su materialidad, ya que el hecho de realizar imagenes y de representarse
por medio de ellas, evidencia una manera particular de ser, experimentar, pensar y narrar un
contexto y una situacion social. Estudiar la corporalidad en videodanza es estudiar también
aquel cuerpo en situacion de expectacion frente a la obra; el publico. Esta mirada esté activa y
visualiza de forma corporal y visual de la obra desde un lugar liminal en donde observa estos
cuerpos distanciados y unidos a la vez. La conjuncidn del cuerpo ausente de la escena pero
presente en el espacio, evidencia nuevas configuraciones de sentido y, por consiguiente, la
posibilidad de nuevos vinculos entre el artista, la imagen y el espectador. Asi, si se toma la
obra de videodanza en su complejidad —cuerpo, imagen y tecnologia— y se observa un nuevo

régimen vincular que se expande e involucra, incluso, al publico.

El video hace que el cuerpo pierda su dimension volumétrica, es decir lo corpéreo y lo
convierte en imagen con efectos ficcionales: movimientos lentos, distorsiones, reversas, anula
las leyes fisicas, modifica escenarios, etc. El cuerpo en el registro de su movimiento produce
otras subjetividades, otras maneras de pensar el cuerpo. En estas varias formas de pensar la

imagen y el cuerpo, cabe preguntarse ¢donde existen estos elementos y qué espacios ocupan?

1.5 Espacio

El videodanza es una propuesta artistica y los trabajos que se identifican dentro de esta rama
se crean en un espacio llamado espacio escénico; lugar que es establecido y delimitado por el
artista para presentar su obra, cuya caracteristica es producir una frontera entre el pablico, el
artista y la obra. Entonces ¢Cémo habitan los cuerpos en este espacio cuando se trata del
videodanza? ;De qué manera se reformula el espacio escénico cuando en lugar de cuerpos
fisicos, carnales, lo habitan representaciones electronicas, cuerpos mediatizados

tecnoldgicamente? ¢ Qué es espacio escenico en el videodanza?

Para hablar de espacio escénico, se mencionara al término espacio como el primer eslabon de

la cadena, es decir, separado del condicionante escénico. Para ello se tomara al antropdlogo
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Manuel Delgado (1999) para quien sus estudios estan direccionados a las investigaciones
sobre urbanismo, espacio publico y espacio privado. Sin embargo, en su libro Disoluciones
Urbanas hace varias reflexiones sobre la configuracidn del espacio a partir del cuerpo en
movimiento, al cual lo relaciona con un cuerpo que danza. El autor basa algunas de sus ideas
de las premisas de Henry Lefebvre (1974), para quien, el espacio esta constituido por el
sujeto; “el espacio existe por una vivencia y una percepcion que son siempre corporales”
(Lefebvre citado en Delgado 1999, 110); Delgado hace una analogia con la danza: “el papel
central del cuerpo en la actividad de los espacios publicos urbanos invoca de manera

automatica el referente formal de la danza” (1999, 111).

Los espacios existen en cuanto exista un cuerpo que lo habite y viceversa, estos cuerpos
ocupan el espacio a través del movimiento y su relacion con el entorno y con otros cuerpos.
Esto no significa que el espacio esté, de forma pasiva, a la espera de la ocupacion de un
cuerpo: su existencia se encuentra en concordancia con la accion corporal. Menciona que el
encuentro denota una situacion social: “La ocupacion del espacio es, entonces, despliegue del
cuerpo en movimiento. Cada cuerpo es un espacio y tiene un espacio, espacio para la relacién
y para el movimiento” (1999, 129). Por tanto, si el cuerpo en movimiento configura un
espacio a través de su accién y relacion. ¢De qué manera se configura entonces el espacio

escénico?

El espacio escénico es para Peter Brook (1968) un lugar vacio/desnudo que se llena de
objetos, imagenes y personas en concordancia a las necesidades del artista. Por tanto, este
espacio puede ser cualquier superficie que pueda ser convertida en escenario, ya que solo se
necesita de un actor y un espectador. Patricia Pavis (1984 [1980]) en su diccionario escénico
escribe que éste es un “espacio limitado por obligacion” por parte del artista en un contexto de
practicidad dividiendo a los actores y el pablico. Por tanto, el espacio escénico sera aquella
superficie donde se llevara a cabo una escena, que cuenta con actores y escenografia. Pero
este espacio no solo alberga una obra enfocada al teatro, sino también un conjunto de
manifestaciones artisticas cuyo objetivo es mostrar y presentar un espectaculo; ya sea este de
teatro o no, y puede ser utilizado por distintas disciplinas. En un espacio escénico pueden

converger actores y objetos que dan vida a un espectaculo.
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Por otro lado, Guy Debord (1967) hace referencia a que las imagenes también son parte de un
espacio, por tanto, también pueden crear un espacio escénico. Pero estas imagenes no habitan
por si solas, sino que configuran un entramado de relaciones “no es un conjunto de imagenes,
sino una relacion social entre personas, mediatizada a través de imagenes” (1967,10). Por
tanto, el espacio escénico es un lugar de relaciones que integran al espectador y al artista, es
un &rea en donde se visualizan iméagenes ya sean éstas reales o ficticias. Sin embargo, el
objeto visual- ya sea este el material 0 no- siempre responde a un momento dado. Las
imagenes proyectadas en este espacio llevan a debatir, lo planteado ya al principio, sobre la

lucha dicotémica entre lo natural y artificial que se da dentro de la escena.

En el analisis de la investigacion entre el espacio y la imagen nuevamente hay que mencionar
a Hans Belting (2007) quien se apropia del concepto foucaultiano Heterotopia para hablar
sobre el espacio que ocupan las imagenes mediatizadas. Lugar que se contraria al espacio o es
alternativo al mundo real. La nocion del espacio digital no es homogéneo pero si es paralelo
al entorno real. A riesgo de que la cita se considere demasiado larga es importante aclarar el

término Heterotopia descrito por Belting.

Con referencia a esto, Foucault habla de Heterotopias, para referirse a lugares que se
relacionan de modo antitético o alternativo con lugares del mundo vital. Aqui se incluyen los
lugares sagrados y también los prohibidos, lo mismo que aquellos lugares en los que se
excluye a partes de la sociedad, como lo son las clinicas psiquiatricas, las carceles y los asilos
para ancianos. El cementerio se incluye también de manera especial. (...) En la actualidad, la
realidad virtual de las imagenes ocupa una Heterotopia similar, al ser creada por la tecnologia
como un espacio diferente y virtual fuera de los espacios del mundo (p.102). En todos los
casos, la idea en imagen de un lugar o un espacio queda protegida con la creacion de un lugar
0 espacio distintos donde aquella no es valida, aunque se confirma, sin embargo, debido a esa
invalidacion (...) Se traslada la imagen de un lugar (por ejemplo, ciudad) a una imagen
opuesta (por ejemplo, naturaleza), para desde ahi devolverla después investida de mayor
autoridad. También de este modo es posible hablar de lugares y no-lugares, donde los ultimos
Unicamente sirven para fortalecer, por medio de la contradiccion, el concepto establecido de
lugar (Belting, 2007, 81-82).
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Con ayuda de este concepto se analiza el espacio que ocupan las imagenes digitales: “la
realidad virtual de las imagenes ocupa una Heterotopia similar, al ser creada por la tecnologia
como un espacio diferente y virtual fuera de los espacios del mundo” (2007, 82). En relacion
con esta definicion, se propone que el espacio de las imagenes del videodanza aunque no es
homogéneo es paralelo a los reales y ocupan un espacio escénico con autoridad sobre el resto
de espacios; configurando asi un espacio heterotdpico; un espacio -como la pantalla y el
virtual- que abarca a la imagen dentro de otro espacio que se desarrollaria en la escena. En
conversacion con Delgado (1999), Brock (1968), Pavis (1984) y Debord (1967). El espacio
escénico se configura con cuerpo en movimientos que se relacionan entre cuerpo e imagenes.
Por tanto, el videodanza al ser un producto audiovisual provoca la creacion de diferentes
espacios para el abarcar el cuerpo del bailarin. Estos son espacios alternos al espacio escénico

pero que lo configuran y estos se desarrollan dentro de una pantalla.

1.5.1 La pantalla como espacio

En la pantalla se puede visibilizar diferentes porciones del cuerpo, la fragmentacion del
mismo se limita por un encuadre. Este espacio tiene dimensiones especificas y fronteras
claras; sin embargo, puede presentar con detalle un paisaje. El videodanza se proyecta en una
pantalla, su imagen juega en su interior. De esta manera, la pantalla de proyeccion, se
configura como un espacio de las imagenes digitales. Por otro lado, también esta la pantalla
de la camara que capta el movimiento, la danza; el movimiento y el cuerpo se moldean a los

requerimientos de encuadre de la camara.

Douglas Rosenberg, investigador social y coredgrafo estadounidense suscribe la categoria
Screendance y en el 2000 escribe un ensayo con el mismo nombre. El Screendance o Danza
para la pantalla “ puede referirse a cualquier trabajo que incluya danza, video o cine (...) una
danza creada especificamente para la pantalla que lleva a una re-corporalizacion; una
reconstruccion del cuerpo que baila a través de las técnicas de pantalla” (Rosenberg 2000, 8).
El término Sreendance nace para describir a todas las propuestas audiovisuales que trabajan
con danza y tecnologia. Este término es valido para aclarar que el videodanza también es una
“danza para la pantalla” y se configura como tal. Este discurso sera uno de los mas debatidos
y polemizados en los ultimos tiempos ya que en este habla del videodanza como una “danza
para la pantalla”. Este término le permite abordar los cruces de la danza vinculados con la

imagen. Una investigacion con el cine y la historia lo lleva a hablar de una posible post
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danza®3, indicando que la danza ha sido desplazada de su identidad por la facilidad de su
articulacion con las diferentes teméticas que va mas alla de los margenes de la técnica. En el
Screendance se entrecruzan un sin numero de condicionantes que moldean su contenido y
forma, y que, de alguna manera, se institucionalizan. A través de este escrito Rosenberg tiene

el objetivo de abordar al Screendance como:

Una forma de investigacion que examina las interrelaciones de la composicién, el lenguaje
coreografico y los significados del cuerpo, el movimiento, el espacio y el tiempo; Esto se hace
en el contexto de los debates culturales contemporaneos sobre la agencia artistica, la practica

como teoria y la interdisciplinariedad (Rosenberg 2000, 5).

El Screendance abre el abanico de posibilidades investigativas a niveles artisticos y culturales.
Su posicionamiento invita a una doble reflexion, por un lado interna; el campo de las artes y

su produccidn, y por el otro, externa; su circulacion y consumo.

Por otro lado, el autor hace varias reflexiones sobre el tema: una de ellas es que en este tipo de
productos audiovisuales y en el proceso de su creacion se privilegie la “forma sobre el
contenido” y pone en cuestion qué, lo que hace falta, es una mirada critica de la “danza para
la camara”; que se pregunte y se cuestione por parte de los actores, tanto internos como
externos, por “;cual es el significado social de esta obra y cual es su contribucion a la
cultura?"(2000, 10); La necesidad de una elemento critico es fundamental, caso contrario la
obra pasaria a ser tan solo un elemento estético, lo que la limitaria y la encapsularia en un

valor de entretenimiento antes que de aporte.

El autor advierte que si no se hace una diferencia en los trabajos de hibridacion de estos tres
campos, -danza, imagen y tecnologia- se estaria limitando a que, el cine y el video, se
coloquen al servicio de la danza. Este pensamiento coincide con Alxander Veras (2007)
mencionado al principio de este capitulo. A partir de lo planteado por Rosenberg (2000), se
puede proponer que el videodanza nunca es fijo, esta en constante trasformacion y requiere
una serie de cuestionamientos y diferentes miradas especializadas en el objeto. Ademas, es

importante pensar en lo qué estructura el videodanza para no dar paso sélo a la estética o al

13 Con el termino pos danza, hace referencia a las nuevas practicas de la danza que se vinculan con las nuevas
tecnologias y contindian con los paradigmas convencionales de la produccién de danza.
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entretenimiento, hay que preguntarse por lo que involucra el videodanza y su condicion e

incidencia como producto audiovisual dentro del campo de las artes.

Por otro lado, también es importante pensar en el como es el proceso de produccion del
Screendance ya que tanto en su produccion como proyeccion, la obra puede sufrir
modificaciones e intervenciones de cuestionamientos propios dentro del campo. Esto en
estricta relacion con las subjetividades y la articulacion del tiempo y el espacio. La
produccién de una obra audiovisual, se diferencia claramente de una danza vista en el
escenario en un tiempo igual al del espectador. La estructura de la escena cambia y los focos
visuales tienen mayor apertura. El espectador se centra en un plano general de la escena y en
cierta medida decide qué ver. El videodanza no otorga ese sintoma auratico, ni el poder de
decision. El video condiciona la mirada; se mira lo que muestra la imagen. Esto puede
significar una reinvencion no solo del cuerpo y de su materialidad sino también del espacio.
Es un proceso de re-materializar la base material del cuerpo y del espacio; donde, es posible
que el director y editor, sean las Unicas voces autorizadas para crear cuerpos y espacios
alternos a los de una escena convencional. Al contrario de un espectaculo de danza en vivo en
el cual se tiene un foco central del paisaje; el videodanza, permite abordar la obra desde
distintos puntos de vista, lo cual conduce a pensar en un lenguaje audiovisual o para cine.
Esto también la convierte experiencia mediatizada para el cuerpo del bailarin como para el

espectador.

Douglas Rosenber en el 2010 se convierte en el fundador y editor de la revista The
International Jornual of Screendance que promueve la investigacion constante de la danza y
los lenguajes audiovisuales en Ohio-Estados Unidos. El se enfatiza en la idea de la pantalla
como un espacio donde habita el cuerpo en movimiento y la imagen. En un primer momento
el autor observa que la danza grabada en video se prestaba para ser categorizada de muchas
maneras, su practica era nombrada de acuerdo a las diferentes perspectivas: videodanza,
dance Movie, dance cinema, dance Motion e incluso videoarte o arte experimental; pero
también observo, que todas estas practicas convergian en un solo lugar: la pantalla. De esta
manera el autor configura la categoria Screendance o danza para la pantalla; considerando a la
pantalla como un sitio o lugar en donde confluyen las imagenes, los cuerpos, los medios, el

sonido, el publico y los artistas.
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Screendance es una categoria master con numerosos géneros y subgéneros que se derivan de
ella. Screendance, al ser una practica hibrida, contiene al menos dos disciplinas: danzay los
medios tecnoldgicos, métodos basados en pantallas que lo renderizan. Esta es una categoria
master en general: Screendance implica que el punto final de la tarea es una imagen mediada
de la danza en una pantalla, cualquier baile en cualquier pantalla. De hecho, por disefio e
intencion, Screendance qué no implica la materialidad de la prestacion, ni describe un género

en particular de la préctica de la danza (Rosenber 2010, 66. Traduccidn propia).

Rosenber también propone al Screendance como un material que circula en forma de
didsporas en el sentido de transitar y migrar por otros elementos y dispositivos para crearse,
“asume diversos elementos vernaculos, mientras que a menudo lucha por mantener tanto sus
elementos empiricos y la identidad de sus culturas de origen " (2010, 25 traduccion propia).
En otras palabras, se pasea y toma elementos de otros lenguajes como la animacion,
ilustracién, Mapping, teatro, musica, etc., para crear y fomentar su lenguaje, sin dejar de hacer
danzay de utilizar tecnologia. El autor realiza una observacion importante en la préctica del
Screendance con respecto a la relacién de trabajo con y para entre la danza y la cdmara. Por
un lado esté la danza con la cdmara y por el otro la danza para la camara. Con ello el con es
un conector y da como referencia un trabajo fusionado que existe entre la camara y la danza;
los coloca en una posicién de igualdad y colaboracion mutua. Por el otro lado, el para denota
una practica disimil; cuerpo que danza para la cdmara, Como en un proceso jerarquizante
(2010, 27).

El Screendance pone sobre la mesa la importancia de la pantalla para el desarrollo de la
misma; pero, cuél es el inicio de esta idea. Si el espectaculo escénico ocupaba un espacio y
este se construia por la préactica; entonces, la danza, al convertirse en una imagen digital —que
también ocupa un espacio que es la pantalla-, comparte espacio con el publico. Cuando se
habla de danza también se habla de cuerpos, por tanto, si la pantalla es considerada como un
lugar que ocupa la danza, entonces hay un cuerpo que habita en la pantalla. Por tanto,
tomando la idea del autor, la pantalla es un espacio donde convergen los cuerpos: tanto el

cuerpo en imagen, como los cuerpos que estan fuera de ella entablando relaciones.

La linea del Screendance, actualmente es una idea desarrollada por autores norteamericanos
gue se encuentran en constante reflexion sobre el movimiento que origina la danza y los

lenguajes audiovisuales. Su indagacion tedrica ha conducido a pensar en las nuevas
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posibilidades del arte y su influencia social como un movimiento que emerge en los procesos
actuales de creacion y produccion de las artes escénicas. En Estados Unidos y Canadé se han
Ilevado a cabo Festivales y encuentros; y, existe una produccion constante de Screendance. A
pesar de la efervescencia de sus propulsores; es una categoria que se encuentra en reflexion.
Hay lineas teoricas, como la de Noél Carroll (2000), que cuestionan el Screendance como una
categoria también limitante porque no abarca todas las representaciones de la captura del
movimiento de la danza en imagen, como los comics y las fotografias, y propone pensarlo

desde la categoria Moving-Picture dance.'*

Continuando con tema de la pantalla, se reflexiona que las imagenes no existen por si solas
sino que estan sujetas al medio, y es por este por el que seran percibidas, por tanto, la
percepcion del espectador dependera no solo de la imagen sino también de los objetos por las
cuales estas se proyectan y se construyen. Es decir, que no se puede pensar en una imagen,
sobre todo digital, sin que se piense o se trabaje sobre medio. La gran mayoria de los estudios
se enfocan en la imagen y lo que esta representa; el medio queda apartado. Sin embargo, no sé
puede pensar en videodanza sin pensar en el medio. El autor plantea que existe una diferencia
entre imagen y medio que la encuentra en su materialidad: la imagen existe sin materialidad
pero el medio no y esto depende de una “cualidad mental”. Las imégenes digitales
corresponden a un singular procesamiento mental, mientras que las imagenes sintéticas

poseedoras de una materialidad especifica corresponden a otro.

Finalmente, Belting (2007), se adelanta a Rosenberg (2010) al mencionar que la pantalla es un
“medio dominante” ya que no solo ofrece una superficie sino también una materialidad
condicionante del cuerpo; lo cual nos conduce a una antropologia de la comunicacion ya que,
si la pantalla es un medio dominante que no solo tiene una funcion de trasmitir sino también
de determinar, esto implica pensar entonces en un remitente, en un mensaje y en un emisor. Si
queremos encontrar los sentidos y los significados que se producen en el videodanza entonces

debemos pensar directamente en su mensaje y en quiénes lo producen y quiénes lo consumen.

14 Esta idea fue presentada por primera vez como ponencia en el simposio Baile de la cdmara de la Universidad
de Wisconsin-Madison en 2000; y, posteriormente publicada en la edicion de Verano 2001 de La danza
Research Journal con el titulo Toward a Definition of Moving-Picture Dance. La nota fue leida en la revista
anual The International Journal of Screendance de 2010.
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Capitulo 2

El videodanza, medio audiovisual de expresion: contexto, produccion y circulacion

2.1 Introduccion

En el primer capitulo de esta investigacion se planteé conocer y entender, a traveés de la
antropologia, las distintas reflexiones sobre el cuerpo, imagen y espacio que plantea el
videodanza. En este capitulo se abordara el videodanza como un medio audiovisual de
expresion que sostiene caracteristicas particulares de comunicacion y que se desarrolla en un
contexto determinado, bajo unas premisas claras de produccion y formas especificas de
circulacién. Ya que el videodanza no solo involucra la integracion de los cuerpos que se
presentan y se convierten en la imagen sino también en el relacionamiento entre cuerpos que

participan en las distintas instancias del proceso, desde la produccion al consumo.

En relacién con el proceso del videodanza, los cuerpos a los que se hace referencia en la
investigacion son también los (otros) cuerpos, los de la audiencia, de los colaboradores, del
equipo de produccidn, de los objetos, materiales, etc. que ocupan un espacio. Para identificar
sus relaciones es preciso ubicar las diferentes posiciones que tienen en el proceso, es decir en
el &mbito de la produccidn, circulacion y consumo respondiendo a preguntas como: ¢donde se
desarrolla el videodanza?, ¢quiénes son los actores?, ;cudl es el contexto?; y, ¢cuéles son los
cuerpos que lo consumen? Estas preguntas llevan a indagar en la produccion local e
internacional del videodanza para responder y tener una panoramica global de este campo
artistico.

Por otro lado, y antes de abordar el contexto, es importante sefialar lo ya mencionado en el
capitulo anterior sobre la hibridacion del videodanza, el cual encuentra sus bases en el
lenguaje audiovisual, tanto para el registro del movimiento como para la produccién de la
danza; los elementos principales son el cuerpo y la imagen, que llegan a procesos de
hibridacion para, posteriormente, culminar en la realizacion de la obra. Estos procesos,

ligados a la tecnologia seran también revisados en este capitulo.

2.2. Hibridacion
El videodanza se ha pensado desde la hibridacién entre la danza y los nuevos medios, y lo que

se produce en la convergencia con lenguajes audiovisuales. La reflexion sobre este campo
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permite pensar en los nuevos actores que son herramientas mediaticas y tecnoldgicas que
trabajan de formas colaborativas. Indagar sobre el videodanza como medio audiovisual de
expresion y comunicacion; es pensar en que, el objeto claro de comunicar, es llegar a las

personas con y desde un mensaje.

Claudia Marin una artista Mexicana que se desplaza entre el mundo de la antropologia, el
performance y la danza, propone el término de “hibrido escénicos” para referirse a los
procesos de danza y teatro que convergen con la tecnologia como sucede en el videodanza.
Ella se basa en una apropiacion del concepto de hibridacion que propone Néstor Garcia
Canclini (1990) donde hace referencia a aquellos procesos hibridos que vive la sociedad
durante el proceso de transicion de lo tradicional a lo moderno. En este sentido, Julio Romero
Rodriguez (2008) educador artistico de la Universidad Nacional de México UNAM, habla de
la creatividad en el arte y sus multiples trasformaciones, y utiliza éste término afirmando que
la hibridacion se refiere a “las practicas artisticas caracterizadas por la mezcla, combinaciones
de medios, lenguajes, procedimientos, materiales, etc., dando lugar a performances,
videoinstalaciones y otros hibridos artisticos que actualmente se encuentran en escena”.
(2008,5). En otras palabras, el arte, como campo amplio en donde convergen y se trasforman
ideas, da lugar para la produccion de campos hibridos que conjugan los nuevos procesos

tecnoldgicos con las técnicas empleadas desde el arte.

En este sentido hablar del videodanza como un producto hibrido e interactivo propone una
relacion que no solo se da entre sus productores sino que se la lleva a planos mas amplios, en
donde todos; tanto consumidores como productores, nuevos publicos activos y mediadores;
pueden involucrase dentro de la obra. Antonio Negri (2000) menciona que el arte mantiene
una relacion con las multitudes, los artistas, ya no estan sujetos a conceptos individuales,
buscan nociones colectivas y desde esa base social generan formas de vida. La caracteristica
de individualidad que identificaba al arte como “Gnico” ha adquirido nociones colectivas y
por ende reproductividad. Becker (1982) se refiere a ellos como “mundos del arte”; formas
colectivas de creacion artistica que se forman para germinar nuevos fenémenos de

vanguardias que ocurren en el campo de las artes.

Los mundos del arte consisten en todas las personas cuya actividad es necesaria para la

produccion de los trabajos caracteristicos que ese mundo, y tal vez también otros, definen
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como arte. Los miembros de los mundos del arte coordinan las actividades por las cuales se
produce el trabajo haciendo referencia a un cuerpo de convenciones que Se concretan en una
préactica comun y objetos de uso frecuente. Las mismas personas a menudo cooperan de forma
reiterada, hasta rutinaria,’ de formas similares para producir similares, de que puede pensarse
un mundo de arte como una red establecida de vehiculos cooperativos entre los participantes
(Becker 2008 [1982], 54).

Bajo estas nociones colectivas se perfilan los objetos de investigacion expuestos en esta
investigacion es por ello que es necesario responder a preguntas como: ¢Como se distribuyen
las précticas creativas entre los actores que intervienen en este proceso? ¢Cudl ha sido la
respuesta de los interactores frente a estos cambios? Por tanto, para responder las preguntas
planteadas y hablar de sus actores, es importante pensar en que la antropologia debe
replantear las formas en que pensamos la visualidad y arte como solo formas de
conocimientos y re pensar las formas en que esta visualidad se hace visible, material, y
produce nuevas practicas en los diferentes procesos (Ardévol 2014).

Por lo mencionado anteriormente, la propuesta investigativa plantea una indagacién que
ubica en un plano triangular al medio, al cuerpo y a la imagen sobre una base que es el
espacio. Esta idea tiene bases en los postulados de Hans Belting (2007) ya que aborda la
imagen de manera conjunta con el medio En este sentido sefiala que, el medio por el cual se
materializan las imagenes, a mas de ofrecerles a las mismas una superficie les proporciona un

significado y, con ello, un forma de percepcion Unica.

La escenificacion en un medio de representacion es lo que fundamenta primordialmente el
acto de la percepcion. El esquema de tres pasos que aqui esbozo es fundamental para la
funcidn de la imagen desde una percepcién antropoldgica: imagen-medio-espectador, 0

imagen-aparato de imagen- cuerpo vivo (Belting 2007, 26).

Desde este concepto que trabaja como triada, podemos dar cuenta de los hibridos que se
desarrollan. En esta investigacion se ha aumentado un elemento mas que abarca las triadas
planteadas; el espacio. Es fundamental pensar en hibridos debido a su funcionamiento y
representacion. Las triadas como categorias de analisis para pensar y reflexionar sobre los
elementos principales que estructuran el videodanza. A partir de ellas la investigacion de los

cuestionamientos planteados sobre cuerpo, imagen, tecnologia sobre un espacio se plantea un
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grafico en donde se ilustra las bases de este trabajo. La complejidad de su estructura es lo que
nos lleva a la problemaética de investigacion. En el siguiente grafico se sintetiza la idea:

Espacio

Cuerpo Medio

Se plantea la investigacion de esta manera para no tomar a los elementos por separados,
aunque cada uno tiene sus propias caracteristicas, entre ellos se hibridan para crear el
videodanza, cada uno de ellos tiene sus propios simbolos y signos. En el capitulo anterior se
analizé conceptualmente la imagen, el cuerpo, y el espacio, En este capitulo se abordaré los
conceptos tedricos del medio y su agencia o incidencia, esto para posteriormente indagar en la
construccién del videodanza y el como las herramientas mediaticas como la cdmara inciden
en el proceso de creacion. Ademas se planteara los conceptos del videodanza concebido desde
las teorias de comunicacion como medio audiovisual portador de mensaje, por el modelo
metodoldgico Sociosemidtico de Rodrigo Alsina 1989, esto para hablar de su produccion y

circulacion.

2.3. Nuevos medios y agencia

¢A qué llamamos nuevos medios? y ;como estos medios inciden en el &mbito social? Lev
Manovich (2006) en su libro El lenguaje de los medios de comunicacion habla de los nuevos
medios y los viejos medios, entendiendo que su diferencia se encuentra en la forma de empleo
de los aparatos tecnologicos. En un principio la tecnologia se caracterizaba por su empleo
manual y su condicion de produccion y reproduccion de objetos. Por ejemplo: los libros y la
intervencion de la imprenta. Los nuevos medios se caracterizan por su capacidad de

almacenamiento y su “variabilidad” y adaptabilidad. (2006,5). No solo ejercen funciones

37



basicas de la manipulacion de quien sabe manejar el instrumento sino también produce una
interactividad con varios usuarios. Estos nuevos medios a méas de crear, almacenan
informacidn y se relacionan interfiriendo directamente con la sociedad y afectando a una
“capa cultural” (2006,19). De esta intervencion social surgen procesos emergentes entre el

sujeto y los nuevos medios sin pensar en ellos como elementos separados.

Los nuevos medios son interactivos. A diferencia de los viejos medios, donde el orden de
presentacion viene fijado, ahora el usuario puede interactuar con el objeto mediatico. En ese
proceso de interaccion puede elegir qué elementos se muestran o qué rutas seguir, generando
asi una obra Unica. En Este sentido, el usuario se vuelve coautor de la obra (Manovich
2006.21).

Como lo dice Manovich “los medios son Interactivos” y en el videodanza se conjuga la
interactividad entre la danza y la cdmara, entre los sujetos y la pantalla. EIl autor menciona que
la determinacion entre imagen estatica e imagen en movimiento estara condicionado por el
medio, el material exterior sera quien determinara la movilidad de la imagen; él lo denomina
como “pantalla dinamica” a aquella pantalla condicionante y determinante de la imagen. En
este sentido puede coincidir con Rosenberg (2010) ya que la danza estaria supeditada a la
pantalla. Por ello nace la pregunta: ¢de qué forma los medios infieren en videodanza, como
inciden los medios tecnoldgicos en el trabajo de creacion y produccion del videodanza? Con
ello es posible pensar en una agencia de los objetos. Para ello mencionaré a dos autores que
me permiten abordar la inferencia de los objetos en los procesos; a Bruno Latour (1980) con
su propuesta de la TAR (Teoria del Actor Red) y a Alfred Gell(1998) y la reflexion de la

agencia de los objetos.

Bruno Latour (1980) en su libro Re-ensamblar lo Social propone re-pensar la idea de lo social
como algo constituido y sefiala que la sociedad es la consecuencia de las relaciones y no su
causa. Con ello hace una critica a la sociologia social y critica, mencionando que las mismas
ponen su atencidn solo en el sujeto y sefialan que los objetos estan determinados por la accion
del individuo. Por ello propone una sociologia de las asociaciones la cual supone una
“busqueda de asociaciones” que abarque nuevos actores en la investigacion. Para que exista
una relacion tiene que existir una accién que determine la interaccion entre actores. En el
capitulo titulado Tercera fuente de la incertidumbre: los objetos también tienen capacidad de

agencia alude que los nuevos actores son los “no-humanos”; los objetos (1980, 95). De esta
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manera existe una multiplicidad de agencias en la interaccion entre actores para generar lo
social. Por lo tanto, el autor propone rastrear las diferentes asociaciones y redes que se tejen
por la accion entre los humanos y no-humanos; los objetos como actores con agencia y no

solo mediadores.

Por otro lado, Alfred Gell (1998) en su libro Arte y Agencia: Una teoria antropoldgica parte
de la pregunta ¢ puede haber una teoria antropologica del arte visual? Para responder a esta
pregunta menciona que, para estudiar desde la mirada antropologica, se deberia pensar en las
relaciones de los objetos artisticos con las personas. Con lo anterior se interroga entonces:
¢cuales son objetos artisticos? Y, para responder esta pregunta, se cuestiona: ¢qué es arte?:
“es una accidn social que los seres humanos realizan para, provocara otras personas
comprometiendo sus acciones y pensamientos” (Gell 1998, 26 traduccion propia) ya que el
objeto no solo tienen caracteristicas semidticas. De esta manera define cuando un objeto es

arte y cuando no, y las relaciones que produce el mismo.

Gell sefala que para que un objeto tenga agencia tiene que ejercer una accion, la misma que
tiene que ser recibida por un paciente. El apunta dos tipos de agencia: la primera ejercida por
las personas y la segunda por los objetos. (1998,6) De esta manera, los objetos no sostienen
una autonomia pero si una agencia que se modifica en la accién con el sujeto, esto no solo
transforma las relaciones, sino que también inciden en el contexto en el cual se encuentran
incluidos. El autor desarrolla la Teoria del nexo, la cual consiste en pensar que los objetos
“indexalizan” (1998, 2) o interfieren en la accion y relacion de los sujetos, lo que se da a
través de la abduccion que es una inferencia que se le otorga al objeto. Es decir que, a partir

de la inferencia que el sujeto le dé al objeto, se presenta la agencia del mismo (1998, 3).

Los dos autores coinciden en que, para indagar lo social, hay que pensar en sus relaciones no
solo entre los sujetos sino, también, en la interaccion entre los objetos y los sujetos. Latour
apuesta por una “sociologia de las asociaciones” como una propuesta abarcadora en donde se
rastrea los tejidos de las redes de los actores; Gell, por el contrario propone desde la
antropologia y el arte, un estudio de las relaciones pero tomando los objetos con capacidad de
agencia. Tomando a Latour, se puede pensar en el videodanza como una consecuencia de la
relacién que existe entre la cdmara y la danza, mientras que Gell nos conduce a mirar el

videodanza como una obra de arte que genera relaciones sociales a partir de procesos
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cognitivos de abduccién. Con ello podemos pensar no s6lo en la agencia de la cdmara en la
danza para crear el videodanza, también es posible reflexionar en una posible hibridacion no

solo de lenguajes, sino entre actores: bailarin, camara, fotdgrafo y publico.

2.4. El videodanza: medio audiovisual que comunica

El videodanza comunica de multiples formas y esté cargado de significados y sentidos. Esta
forma de comunicacion mediatica del videodanza, esta ligada a simbolismos y “se ocupa de la
produccidn, almacenamiento y circulacion de materiales significativos para los individuos que
la producen y la reciben” (Thompson 1998, 26). El videodanza ya no es solo una linea
audiovisual es un medio con una condicion material que comunica y conjuga tres lenguajes: el

cuerpo, la imagen y la tecnologia.

El cuerpo desde siempre se ha utilizado como herramienta de comunicacion; y, uno de sus
lenguajes, es la danza. De igual manera; la tecnologia es un medio y el cine es una forma de
expresion a traves y por imagenes. La danza al ser parte de esta secuencia de imagenes y al
hibridarse con las herramientas tecnoldgicas produce y crea un medio de comunicacion dentro
de otro medio de expresion. McLuhan (2009) menciona que los medios son mas que
herramientas o instrumentos; son “extensiones del cuerpo”. En este sentido coincide con
Belting (2007) y Ceriani (2012), en que no se puede pensar en cuerpo e imagenes de cuerpo
sin que se piense en un medio como extension. Por lo tanto, los cuerpos que convergen en el
videodanza se relacionan por acciones, interacciones y agencias que se producen entre si; de
esta manera, el producto que crean que es el videodanza, se convierte en otro cuerpo que se
relaciona con la audiencia, éste al mismo tiempo se convierte en un medio audiovisual de
comunicacion y en un mensaje. Como diria John Thomson (1998) “la comunicacion es una
forma de accion” (1998, 27).

En este sentido se puede observar que los hibridos que se producen en las artes escénicas
entre la tecnologia y el arte, configuran nuevos lenguajes que colocan al artista, en nuevos
roles activos en relacion a la mirada, produccion y expectacion de la obra. En otras palabras,
el medio es el que conforma y moldea la escala de acciones del sujeto. En este sentido el

videodanza es un medio que contiene otro medio; la expresion de la danzay el cine.
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En palabras de Martin Barbero (1999); el medio, no sélo es el aparato y el mensaje sino que
también es un elemento condicionante para la informacion. Entonces ¢qué condiciona el
mensaje? Para este autor el mensaje esta interpelado por cuatro componentes: institucional,
tecnicidad, sociabilidad y ritualidad. Estos componentes de comunicacion aplicados al
lenguaje visual del videodanza pueden estar condicionados por el componente institucional -
cualquiera que fuese-, tanto en el mensaje como en el contexto: ese podia ser el caso de los
festivales de videodanza. Por otra parte, ¢ Qué tipo de ritualidades y socialidades plantea el
videodanza como medio audiovisual? En relacion a la socialidad, el autor alude a la “trama de
relaciones cotidianas que tejen los hombre al juntarse” (1999, 227) esto tipo de précticas
acenttan afinidades y vinculos, esta seria la base de la comunicacion. La integracion de los
sujetos afines produce dinamicas particulares. En el caso del videodanza la socialidad se da
en la interaccion social entre los bailarines y los técnicos de produccion de forma directa 'y en
todos aquellos procesos en donde surja el interés por varias personas por ver y hacer
videodanza. Por otro lado, la ritualidad, a la que el autor hace referencia, son todos aquellos
procesos de practica continua que se empleaba con los medios (1999, 227). Es decir, son los
procesos grupales y de constante repeticion por parte de los sujetos que ejercen en relacion
con el medio. Actualmente, el proceso de ritualidad ha trasformado al espectador en un
elemento activo: ya no es necesario trasladarse de espacio para ver danza sino que se puede
ver desde cualquier lugar en el cual se tenga acceso a una pantalla. Cambia el proceso del

ritual de los teatros a la comodidad del hogar o a la magia del espectaculo.

Por tanto, el videodanza a través de sus procesos de hibridacion con los nuevos medios
propone relaciones e interacciones con diferentes cuerpos que convergen en el espacio. Pensar
en la indagacion de las agencias de los objetos en la escena nos posibilita reflexionar en su
hibridacion y accién. Esta accion se da en los dos espacios que propone el videodanza: la
pantalla y el espacio escénico y estos espacios albergan también varios cuerpos; tanto objetos
como sujetos. El proceso hibrido entre los nuevos medios y las artes dan cuenca de una
imagen. Esta imagen configura el espacio escénico y es la parte fundamental del videodanza,

por tal motivo, su analisis es fundamental en el proceso.
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2.5. En busca de las huellas del videodanza a través de la semidtica

2.5.1. Lasemiotica en las Artes Escénicas

A breves rasgos, e introduciendo un poco en la historia de la semiotica, se puede mencionar a
Ferdinand de Saussure a principios del siglo XX como el padre de la semiotica, refiriéendose
exclusivamente al estudio de la linglistica. En la antropologia, la semidtica esta presente
desde Claude Levi-Strauss (1970) para el estudio de las culturas y desde Roland Barthes
(1975) para el estudio de la imagen. Actualmente este campo no se ha limitado al estudio de

la linguistica ya que se ha extendido a otras disciplinas.

La semidtica es considerada una ciencia que se encarga de los estudios de las diferentes
formas de comunicacion -sobre todo del signo y simbolo- que se pueden dar entre actores®®.
Es utilizada, sobre todo, para los analisis linguisticos teniendo como elementos principales al
significante y al signo; siendo, el primero, la materializacion del segundo (Alsina 1989, 20).
Sin embargo, el significante no puede limitarse a ser una materialidad del sonido del segundo;
este es amplio ya que el mismo tiempo que significa se dota de sentido. Sin entrar a detalles ni
a debates contemporaneos sobre el tema, es importante recalcar que el interés de este trabajo
investigativo es introducir una explicacion a la utilizacion del modelo sociosemidtico de
comunicacion de Alsina (1989) a través de sefialar los aportes de la semiética en el teatro y en

la comunicacion para el analisis del videodanza.

Ana Goutman (2003) en su libro Espacio Escénico: Significacion y Medios direcciona sus
pasos tras los rastros de una semidtica presente en el espacio teatral; luego de un recorrido por
los principales posicionamientos y discursos sobre la semidtica a lo largo de los tiempos, hace
hincapié en el estudio de los signos y significantes que estan presentes en el teatro. Aunque en
un principio, la semidtica se enfocaba exclusivamente en la linguistica, esta fue tomada para
el estudio de la dramaturgia del teatro en él se analizaban las significaciones que se
encontraban presentes en los diferentes escritos de las obras teatrales.

La autora toma a la semidtica como un elemento unificador para no hablar solo de la literatura
del teatro, sino también para incluir al corpus completo que estructura el mismo. Con ello
emerge la idea del uso de la semidtica para una investigacion del teatro ya que sostiene que

todo aquello que contiene la escena, produce un significado. Esto no se dirige al mensaje o al

15 Con actores, me refiero a los actores humanos y no humanos tomando las ideas de Bruno Latour
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discurso de la obra, sino a lo que configura toda la estructura de la misma. Pone como
ejemplo los trabajos de Antonin Artaud, quien no apostaba por el uso del discurso, sino a las
emociones y lo que las mismas podian provocar. Esto desplaza diferentes formas de significar
que cobran diferentes sentidos. La semidtica en el teatro amplia su campo, Se interesa por “la
experiencia de una realidad artistico-estética que se presenta en el espacio escénico y que de
manera imprecisa invade al espectador que no repara en ella hasta el momento en que se
siente afectado” (Goutman 2003, 53). Esta experiencia, a la que hace mencion, se liga
también a lo que se pueda decir de ella. En consecuencia, Goutman, enfatiza en que el

significante a pesar de que esté ligado al significado se puede abordar de maneras diferentes.

El discurso que se oye acerca del espectaculo o lo que se oye en el espectaculo no tiene
relacion con lo que significa porque se instituye en un discurso cientifico. Quiero decir que no

tiene nada que ver con el significado (Goutman 2003, 65).

Lo anterior hace referencia a que las significaciones son las relaciones que surgen entre los
espectadores y el espectaculo, es la linea delgada que los une y que dan cuenta de la
existencia y de la experiencia del acto escénico. Para enfatizar en la importancia del mismo
menciona a Peter Brook (1968) quien alega que el teatro es una constante busqueda de
significados, en esa espera de que el teatro pueda decir algo mas que tan solo el espectéaculo.
“El teatro es una maquina para trepar y descender por las escalas de la significacion” (Peter
Brook (1968) citado por Goutman 2003, 74). Por tanto, el espectador es el que le da las
significaciones al espectaculo. Sin embargo, el producto escénico siempre se enreda entre el

simbolismo y la significacién

En la misma linea, Roland Barthes, indaga en los sentidos particulares que otorgan las
personas a la fonética, a cada uno de los sonidos. El se cuestiona por los sentidos que se
relacionan con los silencios, es decir con aquellas cosas que no tiene sonido o los tienen pero
no en forma linglistica. Estas ideas pueden ser sugerentes para pensar el videodanza. ;Qué
significados y sentidos produce el espectador en el videodanza cuando observa y escucha un
lenguaje que debe ser decodificado desde lugares particulares y especificos? Por este motivo
se ha tomado el campo de la semidtica como un referente importante dentro del analisis del
objeto de estudio ya que el mismo se presenta a través de la imagen como una propuesta
escénica. Estos espacios y estos cuerpos producen signos codificables y por tanto diferentes

significados y sentidos, es ahi es en donde emerge la funcion de la semidtica
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Entonces el significante no se limita, no puede limitarse a ser un soporte fonematico, porque
cada elemento de ese significante carga con un sentido. De esa carga se constituye la semiética
(...) La significacion permite u ofrece una condicion que es la critica para descifrar, traducir,

no interpretar (Goutman 2013, 62).

El videodanza corresponde a un material escénico que produce sus propios significados y
sentidos; no solamente producidos por el espectador sino también por su creador aunque en el
momento de la convergencia estos adopten diferentes posiciones. La semio6tica, no solo se
identifica con el analisis de la palabra o el discurso, actualmente ha ampliado su condicion
cuestionadora a mirar mas alla de la fonética; y, hoy, a méas de estudiar los signos
comunicativos también se interesa por el como fueron creados, su circulacion, su accion y por

supuesto su recepcion.

2.5.2. Elvideodanza a través del “Modelo Sociosemiotico”

A partir de la propuesta investigativa sociosemiotica de Miguel Rodrigo Alsina (1989) se
puede pensar no solo un estudio de la imagen; sino también en su contexto y en sus diferentes
formas de produccion, circulacion y consumo. EI modelo que el autor propone es un modelo
operativo que tiene sus bases en la sociologia y en la semidtica, de ahi deriva su hombre
Modelo sociosemidtico de la comunicacion. “Socio” hace referencia a lo social y lo
“semiotico” al estudio de los signos y la lingliistica. A breves rasgos el autor propone un
modelo metodoldgico de andlisis de los productos comunicativos para determinar su
incidencia en lo social. Menciona que el mensaje se produce socialmente, por tanto, esta
condicionado por elementos politicos, culturales y econdmicos; estos factores atraviesan los
discursos e inciden en lo social. Como dice el autor “el proceso de la comunicacion social es
un proceso de construccion sociosemiotica” (1989,87) ya que este se construye de simbolos y

signos que son aprehendidos por los individuos.

Para tomar este modelo como parte de la investigacion también se debe nombrar los
referentes en los que el autor se basa para construir esta idea. Menciona a varios autores que
hacen referencia a los analisis de la comunicacion; entre ellos, a Humberto Eco (1987), quien
le permite abordar a la sociosemiotica desde la “preocupacion por la construccion del sentido”
a traveés de los signos y simbolos que construye un discurso. El autor recomienda que

“debemos entender que el sentido del discurso es mas que la suma de significados de los
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signos que lo componen, el sentido es global” (1987,102); para analizar el mismo no solo hay
que prestar atencion en la linguistica sino también en la imagen. Es por ello que se puede
pensar el videodanza a partir de la combinacién sociosemioética que involucra pensar en

campos interdisciplinarios que componen discursos y crean sentidos y significados.

La interpretacion semantica es el resultado del proceso por los cual el destinatario ante la
manifestacion lineal del texto, le otorga una significacion. La interpretacion critica o semidtica
es, por el contrario, aquella con la que se pretende explicar las razones de orden estructural
gue hacen que el texto pueda producir tal o cual interpretacion semantica determinada (Eco
1987. citado en Alsina (1989.2007). 92).

Alsina menciona dos lineas béasicas de la sociosemiotica: unidisciplinar y pluridisciplinar. Por
un lado, la unidisciplinar esta ligada a una “semidtica discursiva” que da cuenta del enunciado
y la linguistica, este no se separa de la semiotica tradicional, sino que tiene sus bases en el
discurso social, en la palabra, poniendo atencion en el contenido y la forma (1989, 105). De
esta manera (el discurso, la palabra) se desvincula del medio y se considera como objeto
canalizador de la informacién. Por el otro, la sociosemiética pluridisciplinar, al contrario de la
primera, estd enfocada no solo al texto o al enunciado, sino a todos los discursos, practicas,
dindmicas y sentidos que se tejen socialmente, tiene una fuerte carga socioldgica lo que
conlleva a una investigacion tanto tedrica como analitica que tendria sus bases no solo en la
semiotica sino también en la psicologia, la sociologia y la antropologia. Con ello se puede
mencionar que la sociosemidtica pluridisciplinar se enmarca dentro de la linea de esta

investigacion.

Este modelo tiene fuertes cargas tedricas y conceptuales desde la linea de Pierce (1965) y
otros autores. Se vincula al interaccionismo simbdélico, segun el cual, un individuo se
construye a traves de la interaccion e intercambio de simbolismos adquiridos desde la
percepcion. Estos seran analizados desde la insercion en contextos historicos, sociales y
culturales; con ello, los discursos y enunciados se manifestaran desde multiples perspectivas.
Por tanto, la sociocemidtica “dara cuenta de las condiciones reales de la produccion y de
reconocimiento de los discursos (...) en una sociedad determinada” (1989,150); de esta
manera el significado surgira como consecuencia de la interaccion de los sujetos. Y, con
respecto al sentido que se produce, menciona a Veron (1987): “toda produccion de sentido es

necesariamente social: no se puede describir ni explicar satisfactoriamente un proceso
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significante, sin explicar sus condiciones sociales productivas” (Veron 1987 citado en Alsina
(1989.2007). pp152). Con todo lo explicado anteriormente se presenta un cuadro donde el

autor resume con claridad su modelo:

0} g A 1 - = -
PRODUCCION - . CIRCULACION CONSUMO = B
Y : =
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Condiciones Ecosistzme _ €
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Industrias Organizacion Productos Intervencion Productos Interpretacién___ Audiencias ___ Efectos 2
comunicativas productiva comunicativos tecnoldgica comunicativos g
e 0 2
Caracteristicas Reaccién 2
tecnocomunicativas 2

|

Figura 1 Cuadro Sociosemiotico. Miguel Rodrigo Alsina. Pagina 102 del libro ""Modelos de la

comunicacion®’

El autor habla de tres momentos: produccion, circulacion y consumo, a traves de estos tres
elementos se analizara, en primer lugar, ;cémo se ha dado la produccion de varios trabajos de
videodanza?, ¢ cudles son sus elementos y quiénes la producen? En segundo lugar, se indagara
por la circulacion del videodanza por los distintos medios de comunicacion y organizaciones;

y, por ultimo, se examinara el consumo del mismo.

La produccién es el primer momento del modelo sociosemiético, son las intervenciones
humanas y tecnolégicas, también son econémicas, politicas y culturales, que hacen que el
producto obtenga una forma determinada y produzca un discurso. Para analizar un producto
hay que pensar también en su contexto, Alsina lo llama ecosistema y se refiere a €l como el
espacio en donde circulan los productos y en el que convergen “esferas privadas y publicas”
(1989,120). Los productos circulan y se consumen en los ecosistemas que se forman bajo
circunstancias determinadas y en los cuales los individuos se relacionan con el producto y con

otros individuos. Asi lo resume Alsina;

La produccion corresponde a la base de creacion de discursos de los mass media. La

circulacion se produce cuando el producto entra en el mercado competitivo de la
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comunicacién de masas. EI consumo se refiriere a la utilizacion por parte de los usuarios de
estos discursos. Hay que recordar que todos los conceptos estan interrelacionados. No se trata
de un modelo unidireccional que del emisor al receptor, sino que se produce una interaccion, y
no solo entre términos sucesivos. Asi por ejemplo, el ecosistema comunicativo incidira en la
industria comunicativa, y viceversa pensemos que cualquier modificacion en el ecosistema
comunicativo, como la aparicion de un nuevo medio, condiciona tanto la produccién como el

consumo comunicativo (Alsina 1989,101).

Ir tras los rastros de la produccién del videodanza requiere una investigacion de campo, ya
que no existe un archivo unico donde encontrar esta informacion y sobre todo porque es un
género y una practica en construccion. Los datos que existen sobre el tema estan dispersos,
una parte esta en el internet: en los blogs de los artistas, paginas web de los festivales, noticias
de periodicos, algunos portales digitales relacionadas con el arte, etc.; pero no existe una
informacion completa sobre el tema. El resto de la informacion requerida debe levantarse a
través de entrevistas y observacién participante, en tanto, al ser procesos en construccion,

siguen siendo formados por los creadores, productores y publico.

La informacion que se expone a continuacion ha sido recopilada a través de un estudio
investigativo de campo. Los datos fueron recolectados por medio de entrevistas a varios de
los productores, ejecutores y creadores de algunos videodanza hechos en la ciudad. Para
responder las preguntas y objetivos de investigacion, el trabajo de campo se ha centrado en las
esferas de la produccién, circulaciéon y consumo. Para indagar en los sentidos y significados
que se produce en el videodanza es importante hablar de los procesos por los que pasa para

Ilegar a ser un producto audiovisual.
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2.6. Produccion

PRODUCCION

Condiciones
poliiico-scondmicas Esirategias
discursivas

industrias Organizacion Productos

comunicaiivas productiva comunicativos

Caracteristicas
tecnocornunicativas

Figura 2 Cuadro Sociosemiético. Miguel Rodrigo Alsina. Pagina
102 del libro ""Modelos de la comunicacion™

En el recuadro se puede observar los puntos que Alsina (1989) utiliza para analizar la
estructura de la produccién de un producto comunicativo. En uno de los primeros puntos
estan las “condiciones politicas y econémicas”, es decir, aquellas condicionantes que influyen
en el estado del objeto y que se vinculan a las “circunstancias historicas determinadas de una
sociedad de orden politico- econémico que inciden en la industria de la comunicacion”
(1989,104). Las industrias comunicativas, por otro lado, operan a través de discursos, estas
industrias son las instituciones, que de forma jerarquica sesgan el mensaje mediante la

intervencion del poder y su influencia.

La organizacion productiva da cuenta de las principales caracteristicas de la creacion y
distribucion de un discurso; la organizacion, preparacion y legitimacion, determinaran el
mensaje Yy su estructura, esto implica la negociacion previa del mismo para trasmitir y crear
ese mensaje. Es decir, todo el proceso de la organizacion de la produccidn para crear el

producto o el mensaje.

Los productos comunicativos, son los resultados de los procesos mencionados anteriormente,
estos estaran determinados por las herramientas mediaticas y su contenido, el cual se
direcciona hacia las estrategias discursivas y las caracteristicas comunicativas. Es importante
aclarar que, con el termino enunciador modelo, hace referencia a las producciones y
creaciones que se encuentran como ejemplares y estan estandarizados y estereotipados;

modelos que se generan en el mundo de la comunicacion para determinar y ganar
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audiencias®®. Para finalizar con la seccion de produccion, estan las estrategias
telecomunicativas que son aquellos contenidos, elementos y caracteristicas indispensables
para que el mensaje se produzca con los fines y objetivos planteados por las organizaciones

comunicativas.

Siguiendo con los pasos de Alsina (1989) pregunto ¢Cuales son las condiciones concretas que
envuelven la produccion de al videodanza en Quito? y ¢Quiénes son los actores que
intervienen el videodanza para llevar a cabo la produccién de este? De acuerdo con algunas de
las entrevistas hechas a creadores e intérpretes de videodanza y a productores de festivales, las
condiciones econdmicas para la produccion de videodanza por lo general tienen dos lineas:
por un lado, la parte econdmica se obtiene de fondos concursables vinculados directamente a
los fondos de cultura asignados por el gobierno, este es el caso de festivales y algunas
producciones; y, por otro lado, que constituye la mayoria, se ha producido mediante fondos
econdmicos auto gestionados que se dan por auspicios de instituciones o recursos propios.
Con respecto a la segunda pregunta planteada al principio, a continuacion presentamos a los
actores, creadores, representantes y ejecutaros del video danza en el mundo, Latinoamérica y

Ecuador.

2.6.1.1. Los representantes, creadores y ejecutores del videodanza

Para hablar de la produccion del videodanza hay que preguntarnos por ¢Quiénes son los
actores y hacedores del videodanza? ;Donde se desarrolla? ¢Cudl es su contexto? Estas
preguntas nos direccionan a indagar en la produccion local e internacional del videodanza;
para responderlas y tener una panoramica global de este campo artistico se mencionara a
algunos de los referentes mas importantes a lo largo de la historia, tomando en cuenta que en

el primer capitulo ya se nombré sus bases.

Maya Deren es considerada a nivel mundial como la precursora de este proceso, ella produce
sus obras en la ciudad de New York aunque su origen sea europeo. Junto a ella, nombres de
coredgrafos consagrados como Marce Cunningham y otros artistas. En Estados Unidos hay

una importante produccion material del videodanza y una produccién reflexiva sobre el

16 En el libro el autor relata el ejemplo de la produccién de la radio. Por un lado, habla del modelo de la
narracion, con ello se refiere a la forma comdn generada regularmente por los emisores para dar cuenta del
mensaje. El enunciador modelo, sujeto que cumple con las caracteristicas imprescindibles para el discurso. Y por
ultimo, el enunciario modelo, hace referencia a la persona modelo, o destinatario quien se ajusta con sus
preferencias a dicho mensaje; el pablico colocado especificamente para ese mensaje.
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mismo. Es el caso del ya mencionado Douglas Rosenberg (2000), uno de los mayores
referente del videodanza, que ademas de ser creador, también indaga categorias de andlisis

con las que se pueda trabajar en una reflexion del mismo.

En Europa la produccion de videodanza es amplia, pero un referente importante y crucial es el
grupo DV8 Physical Theatre fundado en gran Bretafia en 1986. Lloyd Newson, su fundador,
no sélo experimenta con elementos audiovisuales, también lo hace con el teatro fisico y la
alteridad de los espacios. Este director ha creado obras artisticas audiovisuales importantes
que dialogan con la expresion de los cuerpos y con probleméticas sociales. Cuando Newson
inicia su trabajo, la escena dancistica europea sostenia canones puristas que limitaban la
experimentacion de los lenguajes y medios de la danza. El rompe estos canones al poner en
escena cuerpos sin piernas que danzan, cuerpos desnudos y la incursion de espacios no
convencionales. El videodanza le permite crear y presentar temas que en los teatros no
estaban permitidos. 17 Es decir el videodanza fue un camino para ampliar los lenguajes de la
danza que empezaron a ser una camisa de fuerza, un limite que constrefiia nuevas
posibilidades formales, estéticas y conceptuales que implicaran desafios a espacio y tiempo

convencionales.

En América Latina se han dado pasos importantes con la experimentacion de este lenguaje
desde la década de 1990. Por un lado, est4 el Festival Internacional de Buenos Aires
(VideodanzaBA) creado en 1995, que lleva 20 afios promoviendo lecturas diferentes entre la
relacion de arte y tecnologia, ademas de impulsar el intercambio de productos audiovisuales
con paises cercanos Yy otros festivales, enfatizando tematicas relacionadas con contextos
regionales especificos. Su directora actual es Silvina SzperLing*. Por otro lado, tenemos el
Festival FIVU (Festival Internacional de Videodanza de Uruguay) que nace en 2002 y se
produce esporadicamente en dependencia de los recursos econémicos del gobierno. Este
festival plantea una propuesta similar al VideodanzaBA. Su director es Diego Carrera, y
actualmente es uno de los tedricos mas influyentes en Latinoamérica que reflexiona sobre el

videodanza. *° Brasil, presenta a otro referente crucial con el festival danca em foco desde el

7. Grupo DV8 Physical Theatre Lloyd Newson (1986).Ver referencia en la siguiente pagina web
https://www.dv8.co.uk/

18 Festival Videodanzaba — Buenos Aires (1990) Ver referencia en la siguiente pagina web
http://www.videodanzaba.com.ar/

19 Festival FIVU- Uruguay (2002) Diego Carrera. Ver referencia en la siguiente pagina web
http://www.fivu.org/institucional
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afio 2002, actualmente son 15 afios de llevar a la pantalla anualmente mas de 200 videos. Uno
de los principales aportes de este festival es la creacion de 4 libros que han recopilado ensayos
importantes que reflexionan sobre el videodanza y lo que este implica. Algunos de ellos han
sido tomados como referentes tedricos para esta investigacion?. Estos dos festivales son los
primeros que se dan en Latinoamérica e inspiran, con la misma dindmica, a paises como
Bolivia, Colombia, Cuba, México, que han ido desarrollando su propio festival de

videodanza.

En esta linea el Ecuador no se ha quedado atras. MIVA (Festival multidisciplinario del
Ecuador); es un festival que, en sus inicios bajo la categoria del Video Arte, promovia por
primera vez el videodanza en el pais, fue creado en el afio 2006 bajo la direccién del grupo
Alter Ego, conformado por Paola Carrasco y Galo Teran, productores audiovisuales y
bailarines. Desde un inicio, su objetivo fue promover un espacio para la produccion
audiovisual de las artes, enfocando su interés en las artes escénicas. Ellos sefialan que el
videodanza en el pais nacié primero bajo las categorias de video arte y video performance.
Cuando se hacia la convocatoria al festival llegaban muestras de audiovisual con videos de
arte experimental, que no precisamente tenian que ver con danza o teatro, y video
performance que eran el producto de clips de performances ejecutados por artistas en
diferentes espacios. Los resultados de las convocatorias los lleva a reflexionar sobre la
practica de inducir a través del conocimiento la especificacion de cada categoria y el concepto

de videodanza en el publico.?

Este festival se realiz6 por primera vez en el afio 2006 en el Teatro Variedades y se
proyectaron videos internacionales; tuvo gran acogida en el pablico y generé mucha
expectativa para las siguientes presentaciones. En el segundo afio las muestras son
internacionales y nacionales, hay un cambio ligero en la recepcion del publico ya que las
muestras nacionales no despiertan su interés. Para las siguientes ediciones la sede se traslada a
diferentes espacios como: la Casa de la Cultura, Centro Cultural Metropolitano, Casa de las
Artes La Ronda, CDC de Calderon, Estacion El Recreo de Trolebus, Estacion Rio Coca Eco

via, Centro Cultural La Marin, Calle La Ronda, entre otros. Con nuevas propuestas que van

20 Festival Danga em foco- Brasil. (2002) Alexander Veras. Ver referencia en la siguiente pagina web
http://dancaemfoco.com.br/index.php/es/
21 Paola Carrasco y Galo Teran (Directores del Festival MIVA) en conversacion con la autora, Mayo- Junio-
Agosto de 2017. Quito. Casa de la Cultura. Casa Atelier “Oscar Garcia”, Sala de Cine Alfredo Pareja.
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desde un trabajo de difusion méas completo hasta generar un espacio interactivo y
multidisciplinario para presentar los productos. Para Paola y Galo lo mas complicado del
festival es conseguir fondos para el mismo; mencionan que: No todos los afios se cuenta con
dinero de fondos culturales y solo por un afio se conto con el fondo que entrega el Fondo de
cinematografia ya que ni siquiera la categoria como videodanza es reconocida por esta

institucion.

A manera de anécdota cuentan que el 2011 tuvieron que explicar al concejo de cinematografia
lo que era un videodanza y que, en ese mismo afio se insertd la opcion dentro del sistema para
poder aplicar a los fondos y ganaron. Luego de ese afio quitaron nuevamente la categoria de
videodanza. Sin embargo, y actualmente, esta categoria se postulan dentro de la categoria
“multidisciplinarios” y bajo ésta se puede postular para los proyectos de este estilo. Por otro
lado, y luego de toda una lucha realizada por varios artistas, el Ministerio de Cultura, otra
institucion que también brinda fondos para proyectos culturales, ha creado la categoria de

videodanza para la adquisicion de los fondos.

Actualmente los fondos que se utilizan en el festival no solo estan relacionados con la
institucion puablica o privada; los directores tienen una productora audiovisual independiente
Ilamada Alter ego con la cual alimentan el fondo para el festival. Esta empresa, desde una
politica multidisciplinaria, no solo trabaja con producciones artisticas sino que también realiza
producciones de marketing y publicidad. En la actualidad el MIVVA se denomina “Festival
Multidisciplinario del Ecuador”. Este proyecto se va fortaleciendo a través de alianzas con los
centros culturales y los artistas que han trabajado de forma colaborativa y activamente con el

proyecto.

Otro de los grandes referentes nace en el 2009 con direccion de Tamia Guayasamin y Jossie
Caceres, el festival “Videodanza Ecuador”, el cual se ha desarrollado por cuatro ocasiones.
Actualmente no se encuentra vigente por falta de fondos y porque las organizadoras trabajan
en distintos proyectos vinculados a la difusién y apoyo de propuestas artisticas. El festival
surgio frente a la necesidad de un acercamiento a las nuevas miradas de la danza
contemporanea y es pensado como una plataforma que permite reflexionar sobre el campo del
movimiento y la danza que va mas alla del cuerpo que se presenta en la escena. Como en todo

proceso, su comienzo plante6 algunas controversias en la reflexion el objeto material que se
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denominaba como videodanza. Ellas cuentas mediante una entrevista realizada en abril del
2017 que el material presentado en el afio 2009 constaban de registros de danza y de
videodanza. En afios posteriores, la convocatoria se amplia y presenta video experimental,
video arte y performance. Esto lleva a la organizacién a pensar sobre ¢qué es el videodanza?,
y siendo un concepto tan amplio, se toma en consideracién la mirada del autor de cada video,
llegando a la conclusion de que, si los autores envian un video a un festival de videodanza, es

porque lo consideran dentro de esta categoria.??

El objetivo era tratar de juntar a grupos de artistas estudiantes y creadores que estén
interesados en trabajar este tipo de lenguajes, que no se vea simplemente el registro de una
danzay que, por si misma, la obra del videodanza tenga una historia, tenga su propio
contenido a partir de lo que estan generando. Intentamos hacer eso en algunos festivales,
intentamos que haya educacion que se reciban insumos en el medio (Céceres, Directora de la
compafiia nacional de danza del Ecuador, entrevista con el autor abril de 2017).

En los proximos afios, no solo cambia las categorias, también se mejora la produccion y
calidad del festival, sin embargo, la participacion del publico que asiste es muy precaria; es
decir, aunque el festival mejora en calidad, aln no tiene la acogida suficiente. Esta
problematica los encamina a buscar nuevas formas de ampliar los horizontes y una de ellas es
el establecimiento de vinculos con las instituciones universitarias. Este acceso integra nuevas
controversias, como por ejemplo: se obtiene mayor acogida en el campo audiovisual y menos
acogida es en el campo de danza. Esto puede sonar algo contradictorio, pero plantea
cuestionamientos importantes; ¢Por qué en el campo de la danza hay menos interés?, ;Cuéles
son los intereses actuales del campo de la danza en el Ecuador?, ¢ Quiénes son los que

producen videodanza en el Ecuador?, ;Quiénes participan en ella?

Con respecto a las dos Gltimas preguntas, existen en el pais varios grupos, colectivos y artistas
independientes que la hacen. Por el momento, se puede nombrar directores de audiovisual
como: Alex Schlenker, Valeria Andrade, Sofia Cisneros, Vinicio Condor de la ciudad de
Quito y a Giovanny Baculima y Paul Trelles de la ciudad de Cuenca, entre otros, dedicados

hacer videodanza. De la misma manera existen los colectivos de danza: Colectivo Aposta,

22 Tamia Guayasamin (Directora de Artes escénicas y Performance Ministerio de Cultura y Patrimonio del
Ecuador) y Jossie Céceres (Directora de la Compafiia Nacional de Danza del Ecuador) en conversacion con la
autora, abril de 2017. Quito.
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Compafiia de Danza Contemporanea CEDEX; maestros como Klever Viera y Jorge Alcolea y
varios bailarines de danza contemporanea que se dedican a la creacion y difusion de
productos audiovisuales vinculados a la danza. Ademas, en la ciudad de Quito, existen
proyectos alternativos vinculados con investigacion continua entre arte y tecnologia como es

el caso de la Universidad San Francisco con el proyecto Haussman. 2 24

2.6.1.2. Primeros pasos del videodanza en Quito

Como se ha expuesto, el videodanza tiene presencia en el Ecuador partir del 2006 gracias al
festival de MIVA, no se puede mencionar con exactitud los primeros videodanza hechos en la
ciudad. Sin embargo, se puede decir que después de ese afio y en las siguientes convocatorias
que realiza este festival ya recibe algunos videos cercanos al tema. Segun lo relatado por parte
de los dos grupos de organizadores de los festivales, los primeros videos eran registros de
algunas obras de danza o de performance, como haciendo memoria de los trabajos. “Solo
habia el registro de danza mas no una danza que utilice el recurso de la cAmara para crearse”
Es decir, no se comprendia la especificidad del género del videodanza (Caceres, Directora de la
compafifa nacional de danza del Ecuador, abril de 2017). Es decir, no se comprendia la
especificidad del género del videodanza. Por ejemplo el video Practicas Suicidas hecho por
Valeria Andrade en el 2006 que naci6 de una intervencion performatica en la Plaza Foch de
Quito; este performance, que tuvo una duracion de casi un dia de trabajo, el registro se

convirtié en un video de pocos minutos que luego seria considerado como un videodanza.

También se consideraba en esos afios videodanza a las intervenciones escénicas con imagenes
proyectadas en el fondo, es decir, en la escena se proyectaban distintas imagenes y los

bailarines interactuaban con ellas, “esto significa trabajar con mass media, un recurso o aporte

23 Haussman es un proyecto promovido por la Universidad San Francisco de Quito, experimenta con nuevas
propuestas artisticas que integran arte, ciencia y tecnologia; de esta manera, proponen periédicamente encuentros
de proyectos multidisciplinarios que dialogan con los campos antes mencionados. Funciona a modo de talleres
abiertos que se convocan semestral o anualmente, en los cuales se integran alumnos, profesores y gente de varias
areas del campo del arte. También proponen mesas de didlogo para promover las discusiones y debates en torno
al tema. En 2012 fue el primer encuentro y, con el paso de los afios, han crecido y se han vinculado con
movimientos locales e internacionales que comparten los mismos intereses. A pesar de tener seis afios de
trayectoria, el encuentro es considerado vanguardista y emergente en el &mbito local y da cuenta de la creciente
relevancia de la interrelacion entre tecnologia y arte. Es un movimiento de reflexién continua que tiene como
finalidad la investigacion y creacion de nuevas propuestas artisticas enfocadas en la interaccion social e
integracion de los nuevos medios al campo del arte. Para mayor informacion consultar el siguiente video
https://www.youtube.com/watch?v=49dAPT1wL sc

24 |_a presente informacion se obtuvo de una entrevista hecha a Tamia Guayasamin, una de las principales
organizadoras del festival de videodanza en el Ecuador, el dia 16 de febrero del 2017. La entrevistada aclaré que
la informacion que brindaba era exclusivamente desde su mirada como creadora y formadora del festival.
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a la narrativa escénica al tema experimental y el videodanza como tal en ese entonces no
estaba muy entendido” (Teran, director del colectivo Alter Ego, en conversacion con el autor,
mayo 2017); para Galo Teran esto era fruto de una gran confusion conceptual, y de la
ausencia de aportes y debates tedricos en el campo. A pesar del paso de los afios esto no
cambia; incluso en la tercera convocatoria del Festival de Videodanza del Ecuador 2010,
Tamia y Jossie deciden ampliar la categorizacion del videodanza a un plano en donde, si el
autor consideraba que su video era un videodanza que lo envié como tal y de acuerdo a ello se
realizaria la seleccion, esto se realizd con el objetivo de ampliar los conocimientos y fomentar
el interés de los artistas; asi incentivar a la creacion de mas propuestas. Para Paola y Galo
(2017) este problema se da por la falta de informacion y formacion en este tipo de temas en
las artes escénicas del pais a pesar de que la tecnologia cada dia se va insertando mas dentro

de estos campos.

Alex Schlenker (2017) cuenta que uno de los primeros bailarines que trabaja en conjunto con
la camara es Klever Viera; no menciona una fecha exacta pero ya, desde hace algin tiempo,
este bailarin dentro de su programa de ensefianza experimenta con nuevas formas y medios de
desarrollar el arte de la danza.?® Tal vez no existen reflexiones teoricas ni conceptuales sobre
este tipo de experimentacion pero si existen los archivos audiovisuales en poder de él,
lastimosamente muchos de ellos no fueron presentados al publico. Schlenker narra algunas
anécdotas, entre ellas, menciona gque en algunas de sus clases, Klever lo deja experimentar sus
ideas sobre la imagen, fotografia y video y reflexionar sobre el tema. En otras hacia un
registro de sus coreografias en determinados espacios. En un registro de una de las
performances, Alex sintio necesidad de insertarse con la camara en la escena, la camara era un
bailarin mas a la vez que registraba la danza de los bailarines a su alrededor. De esa obra
resulto un video que luego se selecciond como videodanza. Los materiales audiovisuales que
han surgido por parte de Klever y Alex han sido fruto de la experimentacion, de esta manera
ha emergido varias propuestas audiovisuales pero que no precisamente son categorizados
como videodanza. Schlenker menciona que no se preocupa por etiquetar los productos
audiovisuales, bajo la categoria de videodanza o no, su trabajo es experimental y experiencial,
que se refieren directamente entre el tiempo y el espacio. Por esta razon sefiala en la entrevista

que ¢l no considera a mucho de ese material audiovisual como material de videodanza.

25 Alex Schlenker, Doctor en estudios de la cultura y profesor en la Universidad Andina Simén Bolivar, en
conversacion con la autora. Mayo 2017.
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En el recorrido por las primeras investigaciones de campo en la ciudad, es posible concluir
que los primeros productos audiovisuales sobre este tema no fueron etiquetados como
videodanza; con el paso de los afios y a partir de varias muestras y procesos de formacion, los
productos han ido mejorando en calidad e insertandose de una mejor manera en el lenguaje

cinematogréfico y, sobre todo, diferenciandose de los productos de registro.

Por otro lado, también esta la parte econdmica y politica que rigen en los procesos de
produccién y presentacion de videodanza. Jossie Caceres y Tamia Guayasamin mencionan
que de las cuatro ediciones del festival de videodanza, solo dos se hicieron con fondos
gubernamentales, los otros fueron auto gestionados y con auspicios de instituciones. Con
respecto al auspicio de las instituciones, hacen una aclaracion: que en muchos de los casos la
ayuda no era econdmica, sino espacial. Es decir, gue las instituciones les brindaban un
espacio para proyectar el festival. En otros casos la ayuda era econémica, pero ese dinero se
utilizaba para viaticos de los artistas que exponian su producto. Productores como Vinicio
Condor?®, Alex Schlenker y Valeria Andrade?’, mencionan que la parte econémica es muy
incierta, por lo general no se cuenta con fondos econdmicos estables por parte de las
instituciones. Las producciones nacen desde el interés personal y se producen con intercambio
colaborativo entre artistas. Si existen fondos econémicos, por lo general se emplean en la pos
produccién o en insumos para la misma produccidn; pero que en su mayoria, estos son

minimos.

Las condiciones politicas del contexto en donde se genera el videodanza son distantes a este,
pero no del todo excluidas. Influyen en tanto estos estan vinculados a las instituciones
culturales del pais caso contrario las politicas que inciden en la danza son: por un lado, las de
la danza en tanto a su técnica y presentacion. Y, por otro, son las politicas audiovisuales en su

produccion y las condiciones de las mismas.

¢Cuales son las instituciones involucradas en el videodanza en Quito? Las instituciones que
atraviesan el videodanza son aquellas que se vinculan con la produccién o por medio de

condiciones economicas o de intercambio como ya lo hemos citado anteriormente. Sin

26 Vinicio Céndor (Director y productor independiente) en conversacion con la autora, febrero 2017. Quito.
27 Valeria Andrade (Profesora de Lengua en la Universidad de las Américas y Bailarina profesional). En
conversacion con la autora. Abril 2017.Quito.
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embargo; estas, al contrario de otras instituciones, no sesgan los discursos y el mensaje que se
genera en este. El videodanza a mas de ser un producto audiovisual comunicativo, es un

producto artistico, el mensaje y su discurso se mantienen ligados a subjetividades del autor.

La organizacion productiva en el videodanza corresponde a toda la parte de creacion desde
que se origina la idea hasta que se la lleva a cabo en el momento de la produccion. ;Como se
produce el videodanza en la ciudad? Existen varias formas de creacion y como cualquier
objeto artistico, comunicativo y audio visual este comienza con la idea. Esta proviene de los
artistas audiovisuales y también de los bailarines y coredgrafos. En este punto, mencionan que
la creacion por lo general es de carécter colaborativo. Por ejemplo, segun Francisco Ordofiez
y Alejandra Delgada del Colectivo de a Il, Freddy Taipe y Viviana Mufioz del colectivo
Aposta, son las personas que trabajaron con Vinicio en el videodanza “Empatia” y “Working
Progress” y son quienes mencionan que el trabajo se desarroll en base a un concepto y en
condiciones colaborativas. Ellos se encargaban de la parte de la danza, el movimiento y la
coreografia y, Vinicio, de la parte visual, que involucra a los equipos, al espacio, edicién y
post produccion.? 2° Schlenker mencion6 algo similar al relatar la forma de produccion de sus
trabajos en cuanto a la coordinacion de ideas en conjunto con los bailarines. Valeria Andrade
coincide con los anteriores ya que su trabajo se ha realizado a través del colectivo “Wash:
lavanderia de arte contemporaneo” que empieza en los 2000; “se dio una simbiosis fuerte con
los comparieros de trabajo. Cada compafiero hacia lo que tenia de hacer y los resultados eran
perfectos” (Andrade, profesora de Lengua en la Universidad de las Américas y Bailarina
profesional, en conversacién con la autora, abril 2017.Quito).

El trabajo se conformaba por negociaciones mutuas entre todas las aristas. En cuanto a la
organizacion de los festivales surge algo parecido; la colaboracién sin fines de lucro es una de
las principales caracteristicas para que se ejecuten, ya que los fondos econémicos
recolectados, por lo general, se invierten en cosas puntuales como en los viaticos de los
artistas que colaboran con los talleres y las conferencias y en los derechos de reproduccién de
los productos audiovisuales. Algunas veces, se pagaba las salas en donde se exponian las

peliculas y otras no, ya que se llegaba a convenios con las instituciones. De esta manera el

28 Francisco Ordoiiez y Alejandra Delgado (Bailarines y coredgrafos independientes, Colectivo de a I1) en
conversacion con la autora. Febrero 2017. Quito.

29 Freddy Taipe y Viviana Mufioz (Bailarines y coredgrafos del Colectivo Aposta) en conversacion con la autora.
Febrero 2017. Quito
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Festival de Videodanza se llegd a presentar en varias ciudades del pais. Estas presentaciones
se hacian por lo general en las instituciones universitarias para los estudiantes, pero cuando lo

presentaban en salas externas la acogida del ptblico era minima.*°

Alter ego tiene una forma similar de trabajo; este grupo organiz6 un laboratorio previo a la
muestra del festival, llamado Co-working, en el cual se trabaj6 de forma colaborativa en
agosto 2017 con, bailarines, fotografos, cineastas, tedricos, pintores, sonidistas, musicos, etc.,
que se encuentren involucrados con el tema de videodanza. Este trabajo es previo al festival y
se organiza con dos meses de anticipacion, en donde se desarrollan ideas bajo ciertos
parametros y se crean productos finales para la muestra. Galo Teran®! en una de las reuniones
menciona que este tipo de trabajos estimula la creatividad y la investigacion en el campo del
videodanza y el video arte. Ademas, sefiala, que un problema grave es el imaginario colectivo
que se tiene del videodanza, ya que se lo concibe como un producto final, es decir, un
producto de video sin tomar en cuenta la forma de produccion; es por eso, que por parte de las
entidades no existe el apoyo necesario, “nadie piensa en la produccion de esos materiales
audiovisuales mas que los creadores que la realizan” (Teran, director del colectivo Alter Ego,
en conversacion con el autor, mayo 2017). Por otro lado, tampoco hay una formacion en el
tema. Menciona que uno de los inconvenientes que se encuentra en la produccion es el trabajo
de acoplamiento con los bailarines ya que no tienen una formacion audiovisual sino escénica;
por lo tanto, no sostienen un vinculo con el lenguaje cinematografico que requiere este tipo de
trabajos. Esta realidad produce mucha inconformidad al momento de la produccion. Narra,
que cuando trabaja por primera vez con algunos bailarines, estos tienen en mente
producciones de gran formato ademas de estar muy preocupados de la representacion de su

imagen personal.

Segun pude observar en el proceso de Co-working, otro de los factores de este inconveniente:
es que cuando el trabajo se vuelve constante y repetido, en “corte”, “grabamos”, “repetimos”,
la comodidad del bailarin se siente afectada por la constante repeticién de los movimientos.
La danza en la escena por el contrario, es efimera y activa, en la camara es algo similar pero la

accion y el movimiento son diferentes ya que estan condicionados al lenguaje de la camara 'y

30 Valeria Andrade (Profesora de Lengua en la Universidad de las Américas y Bailarina profesional). En
conversacion con la autora. Abril 2017.Quito
31Galo Teran (Director del Festival MIVVA) en conversacion con la autora, Mayo 2017. Quito. Casa de la Cultura.
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al espacio. Este tipo de inconvenientes se da porgque no hay una produccién permanente sino
de forma esporédica y por distintos grupos y artistas.

En la parte de la produccion también hay una intervencion tecnoldgica, para crear un
videodanza no solo es necesario la cdmara, sino todo el equipo de produccion que requiere
cualquier producto audiovisual, como luces, micréfonos, tripodes, etc. Y, por supuesto, en su
postproduccion también se requiere de otros elementos como una computadora para su
edicion y presentacion. Es aqui en donde se cuestiona la intervencion de la agencia de los
objetos en el videodanza. De acuerdo con las respuestas recibidas por los artistas acd hay dos
puntos de vista fundamentales que mide su nivel de incidencia. Esto depende desde donde se
piense la creacion del videodanza. Si se piensa desde el lenguaje audiovisual; la incidencia de
los objetos tecnoldgicos es mayor. Por el contrario, si se piensa desde la danza; la incidencia
de los objetos es menor ya que estos se acondicionan al movimiento del cuerpo. Estas dos
formas de pensar la creacion determinaran el producto. Valeria Andrade, menciona que por lo
general los videos que ha realizado los ha pensado desde la danza, desde el movimiento del
cuerpo y, de acuerdo a este, es que la cAmara y los otros elementos se acoplan, ya que pasa
por un proceso de registro que no toma en gran medida un lenguaje cinematogréafico. Luego,
en el proceso de edicidn, se tomaran las decisiones adecuadas para crear el producto deseado.
Vinicio Condor piensa el videodanza especificamente desde el lenguaje cinematografico; él,
primero crea un Story book en donde muestra su perspectiva y, luego de reunirse con los
bailarines, va integrando el lenguaje de la danza. El producto también se decidira en la edicién
y finalizara con su muestra. En este Gltimo caso, son los objetos los que determinan el

movimiento.
Finalmente, alrededor de este tema, en cuanto la produccion se ha abordado a los actores,

productores, creadores, creadores y bailarines que circulan en la escena local para generar,

producir y mantener el videodanza y todo lo que involucra su creacion.
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2.7 Circulacién

CIRCIL ACION

Eocosistsrnmaa
comunic=a=I1ivo

Intervencion
tecnolosica

Figura 3 Cuadro Sociosemiotico. Miguel Rodrigo Alsina.
Pagina 102 del libro ""Modelos de la comunicacion®

Para Rodrigo Alsina (1989), la circulacion de un producto comunicativo depende de dos
campos indispensables: la intervencidn tecnoldgica y el ecosistema comunicativo. El autor
menciona que el producto siempre tiene un discurso y que “todos los discursos tienen
intervencion tecnologica. (...) es la prima face. La transformacion de la sustancia inicial del
discurso en otro que permita su rapida difusion” (1989, 118). En este sentido habla de la
intervencion de las tecnologias para crear mensajes y su incidencia en el moldeamiento de lo
social. En esta parte se remite a McLuhan (1967) en la incidencia del mensaje como
interventor y mediador, en la misma funcién que ejerce la tecnologia. A partir de la creacion
del discurso del producto este se insertara en diferentes campos. Alsina menciona entonces de
la existencia de un ecosistema comunicativo; el discurso no habita ni existe en el vacio,
tampoco se traslada en linea directa entre emisor y receptor; este, como ya se menciond
anteriormente, estd mediado y sobre todo existe en un espacio por el cual transitan y se de

desarrollan otros discursos a la vez que se relacionan entre si (1989,120).

La parte tecnoldgica a la que el autor hace referencia esta relacionada con las herramientas
materiales a las que inciden en la produccién y circulacion de los productos comunicativos,
estos no solo condicionan el discurso sino que también “condiciona los modos de produccion,
circulacion y consumo” (1989,120). La forma de circulacion también esta regida por la
tematizacion; la seleccion de discursos singularmente homogéneos que coinciden con ciertas

caracteristicas para la seleccion de una audiencia determinada.

¢ Cuales son los ecosistemas por los que circula el videodanza en Quito? En base a esta

investigacion se ha podido constatar que los ecosistemas comunicativos por donde circula el
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videodanza son varios. Los artistas que participaron en esta investigacion mencionaron, como
una primera forma de circulacién, los espacios destinados para la difusion del arte escénico
incluyen, galerias, museos y teatros. Estos espacios aunque no estan debidamente adecuados
para este tipo de productos, estos se instalan con las herramientas necesarias para que se dé la
circulacién y el consumo del videodanza. Aungue es un producto audiovisual, este no circula

por los medios masivos de consumo, como los cines o la television.

El videodanza al ser un producto audiovisual que no es de consumo masivo, la circulacién por
el espacio de los cines no se dan a gran escala, este ha sido acogido por los cines
independientes como: Flacso Cine, Ochoymedio, INCINE entre otros; ellos son los que abren
sus puertas para este producto. Este tipo de inconvenientes no ha impedido su difusién, segun
las directoras del “Festival de videodanza en el Ecuador”, los videos se han presentado hasta
en aulas universitarias o en televisores de gran formato, precisamente porque no siempre se
tiene las condiciones adecuadas para el mismo. Esto implica una falta de recursos
econdmicos, y espaciales. Pero hay que tomar en consideracion que uno los objetivos del
festival también era de caracter pedagogico por lo que la proyeccion del mismo era necesaria

aungue no se cuente con el espacio. 32

Como no todas las aulas tienen cine, entonces nos tocaba proyectar las peliculas en una tela
blanca dentro de un aula sobre todo cuando ibamos a las universidades y las muestras eran
acompanadas por charlas. La muestra se acoplaba a los espacios disponibles (...) el
videodanza es un formato joven. Por tanto, no tiene un publico grande, porque la gente no
conoce y es entrar a un mercado que no es facil. Pero nos pas6 una cosa: una vez que nos
presentamos en la Alianza Francesa llamaba mucha la atencion, pero en el Ochoymedio no
tuvimos buena acogida, no fueron muchos pero fue algo (Céceres, Directora de la compafiia

nacional de danza del Ecuador, abril de 2017).

Por otro lado, el videodanza ha sido expuesto en otros espacios auto gestionados por los
mismos productores. Cuando se pregunta por las competencias a las que se enfrentan el
videodanza, los entrevistados coinciden en que este producto no compite, es un objeto Unico

que tiene estilo propio, tiene un formato diferente y por lo tanto, genera otras expectativas; no

32 Tamia Guayasamin (Directora de Artes escénicas y Performance Ministerio de Cultura y Patrimonio del
Ecuador) y Jossie Céceres (Directora de la Compafiia Nacional de Danza del Ecuador) en conversacion con la
autora, abril-mayo-junio de 2017. Quito.
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es igual que un documental o una pelicula cualquiera. Entonces es posible mencionar que no
compite, sin embargo, este si se relaciona con otros, como por ejemplo con el video
experimental. La forma del videodanza es Unica pero a la vez puede mezclarse con otros
dependiendo de su contenido.® Esto confirma lo que se mencionaba en el capitulo 1, con
respecto a Guy Debord (1967), en donde las imagenes conforman las relaciones en un
espacio. Los ecosistemas por los que circula el videodanza corresponden a festivales,
muestras, encuentros y charlas, por lo general, organizadas por los mismos artistas escénicos
o0 por las personas relacionadas con las artes visuales. Por tanto, juega también a las mismas
reglas del mercado audiovisual con respecto a derechos, presentacion, reproduccion de los
films, etc.

El segundo campo de la circulacion es la intervencién tecnoldgica ¢ Como incide la tecnologia
en el videodanza? El videodanza de por si es un producto audiovisual y un elemento
tecnoldgico que funciona como un medio. Sin embargo, como ya hemos visto anteriormente
este se produce a partir de la hibridacién entre la danza y la cdmara. Se podria mencionar que
en un primer momento la intervencién nace desde la hibridacion, luego se trasforma en
imagen, ya sea para convertirse en un casete de video o circular en forma digital via web; pese
a ello, la intervencion tecnolégica se da también como medio de proyeccidn o sustentacion, ya
sea para ser proyectado en una sala de cine 0 en un aula. De la misma manera para ser visto en
una oficina o en el celular. Para verlo siempre es necesaria la intervencion de un medio

tecnoldgico para su proyeccion.

Dentro de las propuestas del autor, esta el tercer momento para indagar los procesos
comunicativos; el consumo. Este, para Alsina (1989), esta conformado por varias
caracteristicas: los productos comunicativos, interpretacion, audiencia, efectos y reaccion.
Estos elementos conducen a un analisis del consumo comunicativo. El videodanza activa
diferentes sentidos y los articula entre si, produciendo y generando didlogos y relaciones a

través de su discurso y mensaje.

En la propuesta hay cuerpos que se articulan, que coexisten en el mismo lugar y cuerpos que
se convierten en otros cuerpos. Hay un cuerpo del actor/bailarin, hay un cuerpo de

audiovisual, un cuerpo objeto, un cuerpo digital. Sobre todo hay un cuerpo que se transforma

33 Nota de campo, mayo 2017. Quito.
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de bailarin a audiencia; cuerpos activos y pasivos. En el siguiente capitulo se abordara el

consumo del videodanza con la propuesta del bailarin como audiencia.
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Capitulo 3

Consumo: actor/bailarin-audiencia

En este tercer capitulo se aborda la experiencia del trabajo de campo y la reflexion sobre el
cuerpo del bailarin y el consumo del videodanza. En los ultimos tiempos, en el Ecuador ha
emergido cierto interés por indagar los diferentes pablicos y consumidores de los productos
comunicativos; interés, vinculado a los estudios de la cultura y marketing. Los principales
aportes que se han realizado en este tema han sido abordando desde cine nacional, y
especificamente en los largometrajes considerados de fuerte impacto en Ecuador. Las

investigaciones se dan en dos lineas: la academia y la mercadotécnica.

Santiago Estrella (2014) recopila informacidn sobre los estudios de la recepcion y consumo
que se han hecho en Ecuador. Desde la academia coloca a la Universidad Cat6lica, la
Universidad Politécnica, la Universidad Andina y a FLACSO como las principales
instituciones en generar conocimiento sobre el tema. Sin embargo, menciona que a pesar de
que existen muchos estudios sobre productos comunicativos, hay muy pocos estudios sobre la
recepcion. El total de tesis sobre estudios de recepcion de las cuatro universidades son 34 de
mas de 700 sobre estudios de medios. Esto abre la posibilidad de preguntarme sobre la
recepcion y consumo de un producto que esta en emergencia en el Ecuador como el

videodanza.

En el trabajo de campo una de las entrevistadas menciono “estamos en formacién de
publicos” (Guayasamin, Directora de Artes escénicas y Performance Ministerio de Cultura'y
Patrimonio del Ecuador, en conversacion con la autora, abril de 2017). ¢Quiénes son el
publico del videodanza? El videodanza como material audiovisual corresponde al mercado del
arte. Por tanto, es importante indagar e identificar su consumo como producto audiovisual y
comunicativo. Sin embargo, es sustancial tomar en consideracion que esta investigacion no se
enfoca a la recepcion y el consumo de un publico en general, sino sobre la propuesta de
caracter fenomenoldgico que indica al actor-bailarin como consumidor. Debido a que las
investigaciones previas de campo indican que la audiencia de los festivales y encuentros de
videodanza son personas pertenecientes al campo de la danza y muy poco al campo del cine.

El publico que no pertenece a los campos mencionados pertenece al minimo de porcentaje.*

34 Nota de campo. Agosto 2017. Quito
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La investigacion se realizé en la ciudad de Quito teniendo en cuenta siempre los objetivos

planteados en el plan.

El videodanza es un tema dificil de abordar, ya que por un lado, sus producciones son
esporadicas®, y por el otro, la informacion es muy escasa. Sin embargo, ha sido satisfactorio
ya que en el proceso ha sido reconocido el interés y esfuerzo de reunir por primera vez la
informacidn sobre un tema que esta en emergencia en el pais y que plantea cuestionamientos
importantes en la practica de la danza y el teatro. Las personas que fueron parte del estudio
comprenden a bailarines, coredgrafos, directores de cine, productores audiovisuales, artistas
independientes, sonidistas, musicos, docentes de artes, alumnos de artes escénicas y
profesionales en este campo. Todos, de alguna manera, formaron parte de la creacion o
consumo de un videodanza. Debido a la escasez de informacidn, se utilizg, en un primer
momento, la técnica de investigacion etnografica denominada “bola de nieve”. Al primer
contacto con una persona, esta me podria referir a otra, de esta manera, se obtienen méas

nombres de personas que estan relacionadas con el tema.

El primer contacto se establecio con las personas cercanas a mi entorno que de alguna manera
estaban relacionadas con las artes escénicas y ellas nombraron a otras personas involucradas

en el tema del videodanza. Es asi que se inicié la busqueda de los diferentes representantes de
este tema y se organizaron entrevistas, encuestas y grupos focales para discutir el videodanza

y lo que este implica.

3.1. Posicion

Iniciaré este encuentro desde mi posicion como etndgrafa, no solo limitindome a una
descripcion de los hechos sino poniendo sobre la mesa las diferentes reflexiones que han
surgido a partir de la observacion y la experiencia. Varias anécdotas brotaron en el proceso y
Ilevaron a esta investigadora a preguntarse por los sentidos y significados que produce el
videodanza; y, para ello, se indaga en su produccion, circulacion (que se abordd en el capitulo

anterior) y consumo.

35 Con esporadico me refiero a que su produccién no es continua y se da de forma aislada a otras producciones
audiovisuales. Se producen con poca frecuencia.
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Hay que recalcar que a mas de ser etnografa, soy artista; digo esto para pensar en la
produccion del conocimiento desde la practica y la observacion. Yo como etnografa y
bailarina consumo y produzco videodanza. Para aclarar mi idea menciono a Hugo Burgos
(2015) quien reflexiona sobre la produccion de conocimiento que surge desde al campo del
arte, validando sus productos artisticos no solo como objetos sino como producciones
académicas que forjan teoria; esto se vincula a una accion del “pensar y el hacer” (2015,20).
El apuesta por una metodologia cualitativa que no apunta a un sistema tradicional de
investigacion basado en identificacion de problemas y la verificacion de datos e hipotesis;
sino desde un proceso de relacionamiento con los datos que lleva a una interpretacion y
generacion de conocimiento. La investigacion basada en las artes de la que habla el autor
apunta a la “creacion artistica como un detonante de la investigacion, antes que construirse

como un dato de la investigacion para otras disciplinas” (2015, 21).

Con ello identifico que la investigacion de los sentidos que produce el videodanza tiene una
propuesta metodoldgica cualitativa que se basa en un analisis etnogréafico. Para ello es
importante mencionar que como antropo6loga hago uso de la etnografia como un método
investigativo, realizando un intento por distanciar las subjetividades que surgen en mi pensar
por mi posicion como bailarina. Sin embargo, como artista utilizo caminos metodoldgicos que
posibilitan un mejor acercamiento al campo, como las redes de afinidades con otros artistas y
productores culturales, asi también como los trabajos realizados por mi persona en afios
anteriores. Pero es importante aclarar que aunque pertenezco a un campo artistico no ha sido
facil vincularme con la produccién de videodanza que surge en la ciudad de Quito, debido a

que provengo de una ciudad diferente.

3.2. Aproximacion al campo: caminado y danzando por los azares del videodanza
Cuando inicié este proceso, el primer contacto que hice fue con los artistas con los que tengo
relacion: ex comparfieros de universidad y amigos cercanos. Comencé con una encuesta

sencilla mediante redes sociales con las siguientes preguntas: tanteando

1) ;Sabe usted qué es videodanza?
2) Si su respuesta es afirmativa entonces responda, ¢ha visto usted videodanza hecha en
Ecuador?

3) Si la respuesta de la pregunta 2 es afirmativa, mencione sus nombres.
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4) ¢Qué tipos de cambios cree que existen entre la danza que se observa en el escenario y el

videodanza?

Fueron 20 artistas encuestados que efectivamente, a breves rasgos, sabian lo que era un
videodanza. Sus respuestas se asemejaban mencionando que era un producto audiovisual
hibrido, que trabajaba de manera simbidtica entre el videodanza y la cdmara. Sin embargo, en
la pregunta nimero dos, la respuesta era negativa, tan solo dos personas dieron una repuesta
afirmativa. Esto quiere decir que el 80% de los encuestados no habia visto alguna produccién
de videodanza ecuatoriana. A pesar de que dos respuestas fueron afirmativas, las personas
encuestadas no pudieron mencionar un nombre de videodanza hecho en el Ecuador. Con
respecto a la dltima pregunta las respuestas fueron variadas, estas, se abordaran en el Capitulo
4 en las reflexiones de cuerpo y espacio. Toda la informacion me llevo a deducir que, de
alguna manera, los artistas estan relacionados con el término; més no con las producciones.
En este primer encuentro descubri lo dificil que seria relacionarme con las personas que

producen videodanza y sus trabajos.

El método aplicado en el ejercicio anterior solo fue el primer paso para iniciar una basqueda
de algo que existia pero que no era visible. Aunque estos productos se reproduzcan millones
de veces en el internet y las redes sociales; las producciones locales no eran conocidas.
Entonces fui en busca de aquellas personas que, por afinidad tal vez, consumirian este tipo de
productos; los bailarines. Inicié clases de danza contemporanea con un maestro local y
aproveché el espacio para preguntar a los compafieros sobre el videodanza. Las respuestas, del
mismo modo que en el ejercicio anterior, eran afirmativas. Sabian qué era videodanza y
habian consumido varios videos que circulan en las diferentes plataformas como YouTube,

Facebook, Vimeo, etc. Pero no habian consumido videodanza producido en la ciudad.

La mayoria no habia participado de manera formal en la produccion de videodanza; sin
embargo, un 40% de los estudiantes habia participado en diferentes ejercicios o practicas que
involucran herramientas audiovisuales. También, la mayoria de ellos compartia experiencias
en torno al uso de estas herramientas con fines de archivo, es decir, habia utilizado una
camara para el registro de sus trabajos y el de sus compafieros. No obstante, no habia pensado
en realizar producciones a gran formato. Este tipo de préacticas se encuentran involucradas con

la reproduccién inmediata de la condicién del video. Con esto me refiero a que, el video, tiene

67



unas condiciones propias caracterizadas por la inmediatez de su produccion y reproduccion.
Para ejemplificar y sin tener pretensiones de generalizar; estos videos son de corto formato y
tiempo que se captura con el celular o camaras pequefias de uso cotidiano para grabar rutinas
de movimientos, los cuales inmediatamente y sin tener filtros de edicion son subidos a las
plataformas digitales. Este tipo de practicas son las mas comunes entre los bailarines. Ellos
mencionan que la gran mayoria son para beneficio pedag6gico y enriquecimiento de su

trabajo.

Otro grupo de estudiantes también habia utilizado estos medios digitales de forma
complementaria para sus obras. En algunas obras coreogréficas introducen imagenes de
diferentes espacios para darle al escenario un lugar de pertenencia, en otras ocasiones, las
imagenes son de caracter ornamental y, en otras circunstancias, la coreografia se fusiona e

interactta con la imagen.

3.3. Acercamiento al campo: consumo de video danza Ecuador
Este primer encuentro con el campo de estudio me permitio socializar con los miembros que
la componen. Obtuve algunos nombres de personas que posiblemente estuviesen relacionadas

con la préctica del videodanza en Quito. Pero, ;Quiénes consumen este producto audiovisual?

El videodanza, por lo general, no esta en las grandes carteleras, no pertenece a producciones
comerciales ni de gran formato. En el Ecuador su consumo es minimo segun he podido
constatar. Durante el afo, las exposiciones de los videodanza son de forma dispersa y no
Ilegan a tener la difusion que se espera. Aungue existe produccion, esta no es constante; por
ello, en el proceso investigativo existieron varios inconvenientes con respecto al andlisis del
consumo debido a que no pude acercarme de manera directa al pablico por las siguientes
razones: El festival de Videodanza Ecuador, se realiz6 por cuatro ocasiones pero no en el afio

de esta investigacion.

Por el contrario, el festival MIVVA se realiza una vez por afio y dura tan solo una semana. Este
afio se realizod el 23,24 y 25 de agosto en la sala de cine Alfredo Pareja Diezcanseco, al cual
tuve la oportunidad de asistir y ser parte del Co-working que se realiza previo a la semana del
festival y de un conversatorio realizado el 25 de agosto. Aca pude hacer investigacién de

campo sobre el proceso de produccion colaborativa y la audiencia que asiste. Por otro lado,
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indagar entre la audiencia requiere un trabajo de acercamiento complejo y de tiempo, del cual
no dispuse en la extension que pretendia. A pesar de los inconvenientes mencionados, me
acerqué al campo de una forma mas directa; involucrandome con los bailarines y los
productores de manera personal, mediante entrevistas y participando en los diferentes

procesos que llevaban a cabo.

Con respecto a la gran pregunta sobre ¢Quién consume?, la respuesta es: los bailarines, gente
del medio cultural y a veces las personas del campo audiovisual. Hay que aclarar lo que he
mencionado anteriormente: los bailarines, en su gran mayoria, no consumen videodanza
realizado en el pais, pero si consumen los productos que circulan en las plataformas digitales
y también, los productos que ellos elaboran. Entonces, en este punto, es importante pensar

sobre el doble papel del bailarin: como ejecutante y como consumidor.

El videodanza al ser un producto audiovisual esta por fuera de los procesos convencionales de
presentacion de la danza. Como se ha mencionado anteriormente, con procesos
convencionales nos referimos a la danza expuesta en un espacio escénico donde el bailarin
ejecuta su presentacion, el movimiento es presencial, Unico, efimero y se inscribe dentro de
un pensamiento auratico®. En este tipo de procesos el bailarin jamas es audiencia de su
propio arte, por el contrario, él s6lo es ejecutor. Para poner un ejemplo: el pintor al mismo
tiempo que hace su obra es espectador de la misma, esto sucede con otro tipo de arte como la

escultura, la masica, etc. Pero en el caso de la danza y el teatro, no.

De acuerdo a la lo6gica de un producto audiovisual: todos lo pueden ver; la danza, al
convertirse en este tipo de producto, traslada al bailarin a espectador de su propia danza. Con

ello, dentro del trabajo investigativo surge la pregunta: ¢qué es lo que sucede cuando el

% _a nocion de aura, desde la propuesta de Walter Benjamin, reflexiona sobre la compleja situacion que se da en
el arte al momento de su reproductibilidad por medio de la tecnicidad o medios técnicos. El autor, en
contraposicion a sus contemporaneos de la escuela de Frankfurt, piensa en el material artistico, tanto en el
original como en la copia: sus procesos de recepcion, las cualidades y los debates constantes entre la idea de
originalidad y dnico del arte; al mismo tiempo que, acerca de la idea de su democratizacién en cuanto a derechos
de obtencion y reproduccién. En esta linea, aborda cuestionamientos sobre el mensaje de la obra original y su
transito hacia la copia. Copia que tiene que ver especificamente con la reproductibilidad, mas no con su
falsificacion. Habla del cine como un producto artistico que debido a su “reproductibilidad técnica” se da como
una copia que capta la realidad, sin embargo, se reproduce bajo unas condiciones propias, no ataca al arte pero si
lo des-localiza. Expone los conceptos de autenticidad y aura, entendiendo estos como las caracteristicas
condicionantes de la obra original de arte, antes de su reproduccidn. El cine, y en este caso el videodanza, no
sustituira al arte escénico ya que cada uno cuenta con sus propios elementos, los mismos que se desplazan entre
la parte técnica del cine y las posibilidades infinitas de las artes escénicas.
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bailarin mira su videodanza y se convierte en un consumidor mas de su propia obra? Plantear
al bailarin como espectador conlleva a pensar en una transmutacion del mismo. Sin embargo,
esto no es algo nuevo simplemente es algo que no se ha cuestionado porque damos por hecho

el consumo visual, pero no reflexionamos sobre el efecto del mismo.

Por otro lado, debido a que, como herramienta metodologica, se ha propuesto el modelo
sociosemidtico de Rodrigo Alsina (1989), acé se describira a lo que el autor se refiere por
consumo Yy se hara uso de los elementos necesarios para desarrollar el papel del bailarin como

consumidor.

3.4. Transitar por el consumo

CONSUMO

Situacién
Precomunicativa

| 5 P : c
} Productos Interpretacién Audiencias Efectos
|

comunicativos |

NOIDVIINANO) Y140 S0 A0 SO1

1
|
|
!

Figura 4 Cuadro Sociosemiotico. Miguel Rodrigo Alsina.
Pagina 102 del libro ""Modelos de la comunicacion**

Como se puede ver en el recuadro principal en esta categoria el autor menciona seis
postulados principales: 1) los productos pre comunicativos. 2) La situacion precomunicativa,
que a la vez tiene 3 elementos: contexto, circunstancia y competencia; 3) Interpretacion; 4)

Audiencias; 5) Efectos; y, 6) Reaccidn; alineados todos con el primer postulado (1989,124).

Los productos comunicativos, hacen referencia al material audiovisual que circula. La
situacion pre comunicativa destaca la importancia de analizar la antesala del discurso, es por
ello que describe 3 categorias: primero los contextos sociales que hacen referencia a la
situacion en la que el discurso fue creado y bajo qué circunstancias. Cada sociedad tiene
codigos especificos de produccion que son determinados tanto espacial como temporalmente.
El anélisis se lo puede realizar de forma macro y micro, y también puede ser a nivel social o

individual. Por circunstancia se entiende “la situacion personal, grupal o publica de uso de los
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medios de comunicacion” (1989,125); esta, también es determinada espacial y
temporalmente. Por competencia, el autor hace referencia a los “conocimientos y aptitudes”
que tiene el individuo para utilizar las herramientas y producir. No necesariamente tiene que
estar ligada a una competencia propia con un destinatario, también puede ser identificada
como un producto diferente y no necesariamente como competencia. La perspectiva de la
misma dependerd del sujeto, lo que lleva a pensar en la interpretacién como otra base

fundamental del consumo.

Dentro de la idea anterior, el autor aclara que la interpretacion tiene relacion con la
decodificacion; el uso de la categoria se basa en la propuesta de Humberto Eco (1981). Quien
menciona que la interpretacion es una “dialéctica entre la estrategia del autor y la respuesta
del lector modelo” (Eco citado en Alsina, 1989.129); la interpretacion puede ser infinita ya
que los receptadores tendrén una ilimitada libertad de eleccion al ser subjetiva, lo que dara
paso a una multiplicidad infinita y abierta de discursos. Sin embargo, no se debe incurrir el
uso, en la interpretacion, ya que aunque se ligan en cuestiones subjetivas las proyecciones de
las mismas pueden estar distanciadas. La interpretacion esté ligada al procesamiento de la
informacion por parte del individuo, procesamiento que puede ser mediante: “sensacion,

percepcion, atencion, memoria, actitud y comportamiento.” 3/

Por otro lado, las Audiencias es un tema que ha sido objeto de investigacion desde varias
perspectivas; por ello, presenta dificultades en su analisis tedrico, metodoldgico y conceptual.
Su multiplicidad de enfoques no solo las presenta como un grupo de mercado dentro de la
practica del consumidor sino también como un grupo social con multiplicidad de précticas,
tanto activas como pasivas que inciden en todo momento en las dinamicas de intercambio,

relacionamiento y presentacion del producto comunicativo (1989,129).

La idea de la audiencia como un grupo social parte de la existencia de un grupo social activo,
interactivo y en gran medida autbnomo, que existe independientemente de su utilizacion del
producto comunicativo. Asi, se entiende que la audiencia es, ante todo, un publico o grupo
social que tendré un grado de autoconciencia, una identidad comun y unas posibilidades de

interactuar internamente y de fluir en la oferta del sistema de comunicaciones (1989,130).

37 La descripcion de cada una de ellas se desarrollara al momento de la aplicacién de la metodologia en el caso
de estudio.
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Alsina propone que, las audiencias son interpretativas, responden a una negociaciéon —en la
cual se producen relaciones consensuales de interpretacion y significacion—, son activas y
pasivas, selectivas e individuales. Con ello viene a mi cabeza cuestionamientos dentro de la
creacion del videodanza como: ¢Cual es la interpretacion del bailarin al verse ejecutar su
obra? ;Cémo impacta ese sentir en la obra? Estos cuestionamientos me conducen a pensar en

los efectos y las reacciones.

Alsina trata a las audiencias como “comunidades interpretativas™; las cuales no se conciben
dentro grupos de clases, grupos econdémicos, politicos y culturalmente establecidos; ya que
estos grupos, en gran medida, son muy heterogéneos y estan unidos por afinidades o por
criterios de interpretacion. Esta idea es contraria al pensamiento que expondria Stuart Hall en
1981 desde la escuela de Birmingham, quien hace referencia a una cultura de medios
dominantes que entabla discursos y que son asumidos, consiente e inconscientemente, por
determinado grupo de personas, razén por la cual se crean audiencias determinadas. Pero esta
idea si es afin a la propuesta de Martin-Barbero (1989) sobre socialidades y ritualidades. Por
lo tanto, la idea que Alsina plantea, es un enfoque de audiencia desde un punto de vista
mediador dentro de procesos consensuales que se van legitimando a través de negociaciones y
en un transito de creacion de significados.(1989,130) Recurre a Martin-Barbero (1989) y
menciona que para ¢l: “la construccion del significado de las audiencias es el resultado de la
confrontacién y la negociacion de diferentes actores que representan la l6gica de las industrias

culturales, de vida cotidiana, (...) y de otras muchas logicas mas” (1989,134).

3.4.1. El cuerpo del bailarin como audiencia

En el campo de la comunicacién existen muchos estudios sobre publicos, el papel de estos y
su incidencia en el consumo de medios de comunicacion. La audiencia del videodanza, no es
constante, pero si presentan una caracteristica principal; el bailarin que ejecuta la obra es parte
de su propio publico. Cuando presenté la idea de indagar sobre el bailarin como audiencia de
su propio trabajo surgieron algunas sorpresas. Por un lado, el hecho de que los bailarines se
encuentran en una posicion de critica hacia su propio cuerpo y por el otro, es que ya no €s su

CUEIpo; €s un CUerpo externo.

Empezaré esta explicacion indicando que uno de los sentidos que se produce al crear

videodanza es la colocacion del bailarin en una posicién de expectacion que esta fuera de la
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convencional; lo coloca como audiencia. Existen dos momentos en el campo de la danza en
donde el bailarin es audiencia: El primero, se da en las salas de danza donde siempre hay
espejos para realizar las rutinas de baile y el segundo, cuando el actor-bailarin observa el
videodanza. El espejo permite el reflejo del movimiento y la observacion del bailarin. El
bailarin, cuando se mira, adquiere una sensacion de seguridad en relacion a su presencia,
aspecto, movimiento, posicion, mirada etc. El espejo se vuelve el publico predilecto aunque
sea solo un reflejo de nuestra mirada, en él se observan los movimientos al mismo tiempo que
se los ejecuta; estos, al igual que el baile, mueren al instante en el que nacen. Muchas de las
veces, cuando miramos al espejo, no logramos captar los detalles con los que surge el
movimiento, este es tan rapido que apenas logramos lanzar miradas que abarquen en conjunto
nuestro cuerpo. Una y otra vez el espejo es testigo de nuestra mirada y aloja
momentaneamente la imagen. En la presentacion de una obra, el espejo ya no existe,
ejecutamos los movimientos sin tener nuestra mirada sobre nuestros cuerpos; ahora las
miradas son de la audiencia pero ellas no emiten un reflejo. Ya lo dijo Benjamin (1989) en su

libro la obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica:

El extrafiamiento del actor frente al mecanismo cinematografico es de todas, tal y como lo
describe Pirandello, de la misma indole que el que siente el hombre ante su aparicion en el
espejo. Pero es que ahora esa imagen del espejo puede despegarse de él, se ha hecho

transportable. ;Y a donde se la transporta? Ante el publico (Benjamin 1989,10).

Una funcion similar al del espejo tiene el video con algunas variaciones, por ejemplo: el
tiempo ya no es efimero; es estatico y moldeable. La imagen siempre es la misma y esta
presente. En esta observacion es en donde surge el cambio del autor como audiencia. El
bailarin se observa desde una posicion pasiva, no activa como sucede frente al espejo. Esto le
permite tener una mayor conciencia sobre lo que hace, con esta accion nace un ojo critico ante

su imagen.

Es otro cuerpo el que esta bailando, no tiene nada que ver con las sensaciones que te produce
cuando eres tU la que bailas. Es otra sensacién que ni siquiera se puede describir . A veces no
te reconoces y se produce una vulnerabilidad. La mirada siempre se cruza por la danzay

siempre sigo bailando, probablemente no nos guste verle (Caceres, Directora de la compafiia

nacional de danza del Ecuador, en conversacion con el autor, abril de 2017).
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Dentro de esta idea hay varios puntos de vista, por ejemplo puede existir: un rechazo a la
imagen, una critica, una asimilacion, una percepcion vanidosa, ansiedad etc. La imagen de
nuestro cuerpo esta presente, al mirarlo expresamos juicios de valor. Es interesante realizar la
reflexion desde el lenguaje ya que el bailarin, cuando consume videodanza, expresa su sentir

desde una perspectiva de cuerpo: “si la técnica estd bien”, “el enfoque de su mirada”, “el

movimiento del cuerpo”, etc.

3.5. Percepcion

Las percepciones se pueden comprender dentro de los analisis fenomenoldgicos de la relacion
entre el cuerpo y el mundo que lo rodea; en este caso especifico, entre el cuerpo y las
tecnologias. Esto provoca nuevos relacionamientos entre el artista y el pablico, los mismos

que generan nuevas formas de percepcién, nuevas formas de sentir y concebir el arte.

La percepcion es la relacién del cuerpo con el mundo como lo menciona Merleau-Ponty
(1945) en su escrito La Fenomenologia de la Percepcion. Esta se aleja del pensamiento
dualista cartesiano: mente- cuerpo y se ubica en el centro de conexion entre la conciencia y el
mundo, es como el puente que canaliza la informacidn. La autora Alejandra Vignolo (2010),
investigadora de la universidad de Buenos Aires, se pregunta sobre la percepcion que denota
del videodanza, si esta se inclina por la percepcién de la danza o la percepcion
cinematogréfica. Ella trabaja a partir de Deleuze y de Merleau-Ponty.

Deleuze, por un lado, habla de la imagen-movimiento refiriéndose al cine como un dualismo:

La imagen pertenece al ambito de la conciencia y los movimientos al del espacio (...) rompen
expresamente con la filosofia de la subjetividad al postular un plano de inmanencia, donde la
esencia del universo estd compuesto por imagenes en movimiento y movimiento de imagenes
(Deleuze citado en Vignolo 2010, 34).

La percepcion, para este autor, es diferente a la de Merleau-Ponty ya que menciona que la
percepcidn “es un estado” no ocupa un lugar y no esté situada en el cuerpo ya que el mismo
cuerpo también es imagen; para el autor la “imagen es mundo”. Lo que Vignolo intenta es
responder a qué si la percepcidn del videodanza va dirigida: a la danza-cuerpo (Merleau-
Ponty) o se dirige hacia el cine (Deleuze). En este sentido llega a la conclusion de que las
percepciones dialogan entre si. Este pensamiento libera al videodanza de postularse como una

representacion escénica 0 una representacion cinematografica, y lo coloca como un elemento
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unico en el que se puede percibir una infinidad de experiencia dependiendo del lugar que

ocupes dentro el espacio.

Utilizando la entrevista como herramienta metodoldgica me acerqué a bailarines para
preguntarles sobre la experiencia de ver su cuerpo en la pantalla. Los bailarines no podian
contener la emocidn. Viviana Mufioz, una bailarina del Teatro ensayo que participo en el
video Empatia realizado por Vinicio Céndor, mencionaba que no se reconocia en la imagen,
era otro cuerpo; no era ella. Lo que la puso en una condicion vulnerable al saber que no tiene
control sobre esto. La vulnerabilidad se acompafia por mezcla de sentimientos. Ella describe

emocionada, como reviviendo el momento, y menciona:

No lo podia creer, no era yo; pero al mismo tiempo si lo era. En oscuras lloré de la emocidn,
no pude contener mis lagrimas, ese sentimiento de nervios invadia mi cuerpo. No sé coémo
describirlo pero no podia creer todos los dias de preparacion y filmacién se redujeran a 5
minutos (Mufioz, Bailarina y coredgrafa del Colectivo Aposta, en conversacion con la autora.
febrero 2017. Quito).

Descripciones perceptivas como esta circulan mucho entre los bailarines por la forma de
asimilar la imagen que los rodea y las sensaciones que produce. El videodanza genera este
tipo de sentidos: vulnerabilidad, alter ego, desconocimiento y reconocimiento. También
transforma los roles establecidos por el campo del arte hacia los cuerpos; en donde, el bailarin
se reconoce desde el cuerpo, con el cuerpo y hacia los cuerpos, lo que provoca pensar en la
doble corporeidad del cuerpo del bailarin. La percepcion de Fredy Taipe, otro bailarin del
Teatro Ensayo, se direcciona a la imagen del videodanza como algo que no le pertenece al
artista escénico sino que le pertenece al artista visual ya que el cuerpo se convierte en imagen
y puede ser moldeado y editado a conveniencia; un despojamiento del cuerpo. “La imagen
estd y nos enfrentamos a un mundo en donde los valores no estaran sobre los cuerpos sino
sobre las imagenes” (Taipe, bailarin y coredgrafo del Colectivo Aposta, en conversacion con
la autora, febrero 2017. Quito). Estas percepciones que comparten los bailarines nos acercan
al pensamiento de Deleuze al hacer conciencia de las imagenes en movimiento que miramos y

sentir esa proximidad a la imagen a través de la esencia.

Lo mencionado anteriormente tiene incidencia para dejar de pensar al artista diferente del

publico, ese artista que se separaba de su audiencia por la cuarte pared. Ahora el artista esta en
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el publico percibiendo y siendo critico de las imagenes. En la entrevista que tuve con Alex
Schlenker, él menciona que los artistas tienen su propio publico y que por lo general, son los
mismos artistas. Con respecto a la percepcion, sugiere pensar “el consumo desde la
experiencia” pero desde la experiencia tomada, no como la acumulacion de vivencias sino
tomada desde la accion de experienciar; la accion de vivir el hecho; esto esté relacionado con
la sensacion precisa en un tiempo y un espacio determinado y parte desde lo basico: un
interés. Alex Schlenker, en la entrevista mientras se rascaba la cabeza, intentando recordar un
nombre, cita a un critico de arte, quien dice que el valor de una obra de arte es subjetiva y se
la puede traducir en palabras. Una forma de medir son las palabras; cuantas palabras podemos
decir de una obra. En las palabras esté el debate, la discusion, la experiencia, los gustos, etc.3®
Tomando las reflexiones de Schlenker es que pienso en la importancia de las palabras y como
ellas me pueden conducir en la investigacidn con respecto a la audiencia. La percepcion
ligada a la experiencia o a la accion de experienciar la cual puede ser descripta y medible por
palabras.

Tomando lo anterior hago el intento por entablar conversaciones con la gente que consume
videodanza e indagar en la percepcion de una audiencia en general. A manera de conversacion
me acerqué a algunas personas que asistieron al estreno de Empatia. La recopilacién de
informacidn se realiz6 por conversaciones esporadicas, no fueron entrevistas formales, solo
pequefios acercamientos que a modo de dialogo se entabl6 con el pablico. El espectro de las
personas indagadas es muy amplio y van desde cineastas, sonidistas, bailarines, antrop6logos
y hasta un polit6logo, etc. Dividi a las personas en tres grupos: los que tenian relacion con las
artes escénicas, la danza y el teatro; las personas afines al mundo cinematogréafico o al campo
audiovisual; y, por Gltimo la audiencia en general que no tiene relacion con las dos anteriores.
Las respuestas del primer grupo estaban enfocadas en el cuerpo, en la técnica del bailarin, la
puesta en escena, la imagen del cuerpo del bailarin, la coreografia y los efectos visuales. En el
caso del segundo grupo su percepcion se direccionaba a las técnicas audiovisuales, a los
planos utilizados en el video, el color y el sonido. Por Gltimo, el tercer grupo no se enfocaba
ni en la técnica del bailarin o cuerpos, ni en los planos y el color. Su percepcion estaba regida

por el sonido y la narrativa, la mayoria de ellos espera que se cuente una historia. Se

38 Alex Schlenker (Doctor en estudios de la cultura y profesor en la Universidad Andina Simén Bolivar) en
conversacion con la autora. Mayo 2017.
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enfocaban en la construccion de un argumento que les Ilame la atencion y puedan

comprender; como si te estuvieran describiendo un cuento o como si fuera una pelicula.

El lenguaje de la danza es abstracto, su forma de expresion no es clara como el lenguaje. Sin
embargo, las audiencias esperan que, eso que miran, les diga algo. Para McLuhan (1987) la
funcién del cine es “trasladar al espectador en un mundo, el suyo, a otro” (1987, 292),
compara a este arte con un usurpador de las imagenes del mundo real, ademas que tiene una
verdadera implicacion de la experiencia de la cultura del libro o de la palabra leida. Al
espectador lo califica como pasivo por la poca participacion y la aceptacion total de la
secuencia y la narrativa. En este aspecto, el tercer grupo indagado est& precisamente pendiente
de lo que la imagen le pueda decir o contar, a diferencia de los dos primeros grupos. Esto no
quiere decir que los dos primeros no esperen algo; esperan algo, pero no precisamente una
historia y por lo general no es una audiencia pasiva, aceptando lo que mira; sino activa porque
la critica. Como menciona Ortega y Gasset ((1946) 2008) que, en el teatro, no solo los actores
configuran la escena; sino que esta se da por una dualidad que se estructura a partir de los

cuerpos que forman los publicos: los hiperactivos e hiperpasivos.

Por otro lado, ninguno de los tres grupos hace referencia al espacio en el que se proyecta, a la
pantalla, o al entorno. Su percepcion esta concentrada en la imagen mas no en el espacio que
ocupa la imagen. McLuhan (1987) menciona que hay una “falla perceptiva” que tiene un
efecto en la sensibilidad y en la conciencia que se refleja en la figura y el fondo. Esta falla se
ve reflejada por la atencion que se tiene de la figura y no en el fondo, este pierde atencién ya

que la mirada se encuentra direccionada hacia la imagen.3®

Como mencionaria Edward Hall (1987), basandose en los postulados del James Gibson,
existen diferentes mundos sensorios por los cuales se perciben las experiencias: “campo
visual” y “mundo visual”. El primero se compone de las primeras capturas de imagen por
parte de la retina; estas, luego conformaran y configuraran el mundo visual es decir “todo
aquello que esta frente a nuestros ojos pero en lo que no enfoca la mirada las imagenes”
(1987,85). El segundo compone al entorno que se forma precisamente con las imagenes del

campo visual. Nuestros 0jos se enfocan en las imagenes del cuerpo que proyecta el

39 La percepcion a la que punta McLuhan involucra a todos los sentidos en conjunto, por lo tanto, menciona que
la misma es multisensorial y sinestesia. De a ahi la categorizacion de llamarla “falla sensorial”. Porque a pesar
de involucrar todos los sentidos no somos conscientes del entorno sino de la imagen en concreto.(Canan 2005. 3)
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videodanza, no en el espacio en donde se proyecta el mismo, dicho de otro modo, el espacio
escenico que construye el videodanza pierde importancia a diferencia de cuando se presenta
una danza en vivo en donde el espacio es tan importante como el cuerpo que danza. La
pérdida de espacio escénico es lo que llama la atencion al momento de reflexionar sobre el
videodanza, porque entonces me pregunto ¢Qué espacio forma o construye el videodanza?
¢Qué mundo visual compone la danza? Es posible entonces hablar del campo visual como el

espacio del cuerpo v, el espacio del mundo visual, como el espacio de la imagen.

En consecuencia, el cuerpo es el eje central de la obra, es el mensaje, el discurso. Por medio
del cuerpo surge la percepcion y por el cual esta se genera. El videodanza cumple la funcién
de un medio de comunicacion y expresion, visto desde McLuhan (1987), los medios son
extensiones del cuerpo que generan una relacion con el mundo. De ahi la diligencia de
indagar bajo un planteamiento antropolégico, los sentidos y significados que produce el
videodanza en el aspecto social y artistico. La percepcion que emerge esta direccionada a la
imagen, lo que se pueda decir de ella o lo que no, su espacio esta relegado a un segundo
plano. Por otra parte, la percepcion del videodanza también concuerda con Merleau-Ponty
(1945), la percepcion encarnada desde el cuerpo y con el cuerpo, la experiencia pulula entre la
percepcion del cine y la danza, el didlogo de las mismas produce nuevas formas de
relacionamiento y cuestionamiento entre el arte y su entorno aunque las mismas tengan lugar

en diferentes espacios.

3.6. Varias pisadas del consumo

A pesar de los limites metodol6gicos que implica investigar sobre una audiencia que se
encuentra en construccidn, por su condicion temporal y esporadica de presentacion, he
recogido en las entrevistas realizadas a los organizadores de los festivales y a la gente que ha
presentado sus videos; informacion descriptiva e importante del consumo de videodanza.
Segun las versiones de los organizadores del Festival MIVA, el nimero de espectadores esta
en crecimiento aunque, este incremento, dependa de varios factores. En el primer afo del
festival, al presentar propuestas internacionales la audiencia era masiva; tenian la sala llena.
Debido al gran éxito del primer afio esperaron la misma acogida para el segundo, pero solo
con produccion nacional. Lastimosamente la cantidad de publico decae. Esto muestra las
preferencias del publico hacia los productos internacionales y el poco apoyo al producto

nacional. Mencionan que en algunas muestras han tenido menos de 10 espectadores por
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intervencion. Los organizadores han trabajado durante estos 11 afios por mantener un publico
constante. Sin embargo, indican lo dificil que es conservar la atencion del pablico con las
muestras de videodanza y apuestan por un pablico activo, es decir, por una audiencia que se
involucre dentro de la muestra en forma de interaccion. Trabajan por innovar las formas de
difusion y circulacion de los productos para tener una mayor acogida y que el publico se

familiarice con los temas que se exponen cada afio.

Una narracion similar a la anterior realiza Tamia y Jossie sobre el festival de Videodanza
Ecuador, en la cual relatan que la cogida al principio fue minima. A forma de risas, Tamia en
la entrevista cuenta como una proyeccion tuvo tan solo 4 personas y en otras casa llena. A
partir de ello deduce que el consumo también esta ligado al espacio. El festival hizo
convenios con universidades y centros culturales, esto significo diferentes publicos y
diferentes acogidas. Cuando iban a las universidades el publico lo constituian estudiantes.
Esto no significaba que todos los estudiantes tenian interés; mencionan que notan mayor
interés por parte de aquellos que estudian artes escénicas que de aquellos que tienen relacion
con lo audiovisual. Los primeros afios no tuvieron mucha acogida, conforme paso el tiempo,
las audiencias fueron creciendo y también el contenido del material audiovisual, el cual se
presentd en diferentes ciudades como Cuenca, Loja y Ambato. A pesar de ello, hacen hincapié

en que la mayoria del publico que asiste son los mismos artistas que la producen.

La danza es siempre una de las artes que no llama la atencién. El videodanza es un formato
joven, por tanto, no tiene un publico grande, porque la gente no conoce y es entrar a un
mercado que no es facil. Pero nos pas6 una cosa: una vez que nos presentamos en la Alianza
Francesa y llamaba mucha la atencién, pero cuando nos preséntanos en el “Ocho y Medio” no
tuvimos la misma acogida; no fueron muchos pero fue algo. Por el contrario, en el INCINE,
siendo una institucion de cine, no hubo acogida fueron pocos, muy pocos, cuando hablabamos
con los chicos nos decian que podia ser interesante, pero tenemos tareas, cosas que hacer con
respecto al cine. En el resto de la ciudad se podria decir que Cuenca estuvo bien, Loja se
quedaba corta, bastante bajo y estaban sorprendidos, como si presentdbamos cosas extrafias. Si
ya la danza en vivo es dificil entender, el video que narra otros procesos era més dificil de
Ilegar al pablico. También dependia de la forma con la que presentdbamos el videodanza. Por
ejemplo: los bailarines eran los mas interesados al momento de presentar, los videos que
presentdbamos eran estrictamente de danza. Luego nos dimos cuenta que era necesario abrirse

a los conceptos donde el cuerpo esté presente. Hay que modificar el concepto de danza y darle
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al festival una propuesta mas integradora (Céaceres, Directora de la compafiia nacional de

danza del Ecuador, en conversacion con la autora, abril de 2017).

Con respecto a este tema Alex Schlenker afiade una reflexion importante con respecto a la
audiencia que asiste al festival. Menciona que los publicos del Ecuador se gestan a partir de la
economia. Un evento que tenga mayor audiencia por lo general es gratis, por ejemplo: la
compafiia de danza, el Frente de Danza y el BEC; esto sucede, ya que tienen un apoyo por
parte de las instituciones gubernamentales, lo que produce un poco de conflicto con los
grupos independientes que no cuentan con esa ayuda y que cobran por mostrar sus obras.
Alex pone atencion en las preferencias de los publicos y menciona que los mismos no se
pueden medir por gustos y, que este tema, se tendria que abordar con delicadeza ya que es
imposible medir las subjetividades “los consumos no son medibles, son medibles las
preferencias” (Alex Schlenker, Doctor en estudios de la cultura y profesor en la Universidad
Andina Simén Bolivar, en conversacion con la autora, mayo 2017). La preferencia y los

gustos tienen relacion, pero no siempre van de la mano.

Este tipo de comentarios da cuenta que los publicos también estan condicionados al espacio, a
la economia y a las instituciones. Considero que no se puede pensar aun en una
independencia® de publicos para el videodanza, ya que este esta subordinado a ser una
categoria pequefia dentro de la gran categoria del video arte. Sin embargo, su produccion y
gestion es diferente, aunque se podria pensar en un compartir mutuo de publicos porque sus
consumidores son los mismos artistas. A pesar de ello, el video arte tiene un pablico
especifico en el cual sus receptores son infinitos, por el contrario, los publicos del videodanza,
sobre todo en la ciudad, son muy selectos, es decir, un publico pequefio que por lo general

devienen de las artes escénicas.

Por otro lado, con respecto a la doble posicion del bailarin: ejecutante y consumidor. El
primero adquiere una presencia y sensacion del movimiento a través del cuerpo y con el
cuerpo, esta es activa, su accionar denota varias formas de experienciar®! con el entorno; y, en

este caso especifico, de relacionamiento con el entorno: humano, no humano, espacio y

40 Con “independencia” me refiero a que la muestra de videodanza atin no cuenta con un publico por fuera del
circulo de los festivales, que se expone como un material audiovisual cualquiera, que la gente se interese por ello
y que ademas pague por verlo.
41 Con experienciar me remito a la definicion planteada por Alex Schlenker en una entrevista con la autora en
mayo de 2017. la cual explico en el capitulo 3 en la pagina 72.
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temporal. En el segundo adquiere una posicién pasiva, pero al mismo tiempo un posicién de

critica frente al cuerpo; alter ego*?.

¢Por qué la posicidn del bailarin es importante? Porque de esta manera se puede observar
nuevos procesos de relacionamiento que surgen en las artes escénicas a partir de la insercion
de los medios técnicos. También su posicién trasmutada nos lleva a reflexionar sobre los
transitos y los tréaficos, sentidos y significados que se producen en el entrejuego de la
materializacion a la desmaterializacion. El bailarin adquiere la capacidad de ubicuidad: esta

en la pantalla, esta en el escenario, esta en pablico.

¢ Cuantos espacios puede generar el videodanza?, pregunta que nos lleva a pensar en la
presencia multisituada del artista. La presencia para los grandes exponentes del teatro como:
Eugenio Barba, Meyerhold, Artaud, Stanislavski, es la condicion primordial de las artes vivas,
es la cualidad de existencia, de vida, de energia que ocupa un espacio; “la presencia es la
cualidad discreta emanada del alma: irradia e impone” (Barba 2009. 247). Es la presencia en
un espacio lo que produce la existencia del acto. Pensar en la posicion del bailarin nos lleva
reflexionar en la multiplicidad de presencias que habilitan o detonan nuevas formas de pensar
y cuestionar los grandes paradigmas convencionales de las artes escénicas, sobre todo a

pensar en una presencia del bailarin a través de ser signo, simbolo, cuerpo e imagen.

En resumen, indagar el videodanza a partir del modelo sociosemi6tico propuesto por Rodrigo
Alsina (2007), conduce por un camino que va desde la contextualizacion; los procesos de
relacionamiento (produccion); las formas de circulacion; formas de existencia y presencia del
objeto, solo y en relacion con otros objetos; condiciones y modos de ver; signos y
significados; cuerpo, imagen y espacio. Este modelo metodoldgico me transporta de forma
completa por los diferentes cuestionamientos que puede plantear el videodanza. Se ha
rastreado su produccion circulacion y consumo en la ciudad de Quito, generando asi

conocimientos y cuestionamientos a partir de su emergencia.

42 Con la palabra alter ego hago referencia a su significado, el otro yo.
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Capitulo 4
Cuerpos y espacios del videodanza

El sentido espacial comienza en nuestro cuerpo, es decir, hacemos conciencia del movimiento
para ubicarnos en un espacio. Continuando con el trabajo de campo, el objetivo de este
capitulo es hablar sobre el cuerpo y el espacio en torno al tema del videodanza. En este se
abordaran los diferentes cuerpos que tienen presencia en el videodanza. El cuerpo de
produccidn, el cuerpo imagen, el cuerpo escena y el cuerpo de la audiencia. También se
hablara de los espacios propuestos en el videodanza. Para ello primero se describird un poco
del trabajo de campo para mayor comprension.

El trabajo de campo realizado en esta investigacion tiene una secuencia cronoldgica, sin
embargo, en el texto lo he ido abordando en diferentes tiempos para un mejor entendimiento
de los temas planteados. La investigacion se inicié con una breve encuesta sobre el
videodanza y el acercamiento de las reflexiones sobre el mismo. Luego, para aproximarme
mas al campo, tomé clases de danza en una de las compaiiias de Quito, la cual he descrito en
el tercer capitulo. En enero de este afio me contacté con Vinicio Condor, quien se encontraba
trabajando en el proceso de post produccion de un videodanza que habia filmado en agosto
del 2016; fui parte de ese proceso como ayudante de produccion y asistente de direccion.
Finalmente, en agosto de 2017, trabajé con el grupo Alter Ego en la onceaba edicion del
Festival Internacion Multidisciplinario del Ecuador en la parte de Co-working y en el
conversatorio del festival. Ahi también recolecté datos necesarios para continuar con el
proceso investigativo, ademas, adquiri conocimiento y formé contactos con personas

involucradas con el videodanza: bailarines, directores, productores, fotdgrafos, sonidistas, etc.

Me contacté con las personas involucradas para, mediante entrevistas, obtener mas
informacion y ampliar los campos de discusion. Al mismo tiempo que me reunia con ellos,
participé en un proceso de produccién de un videodanza en Imbabura, en el cual también se
desarroll6 un conversatorio y se planted un espacio de reflexion sobre el mismo. También
durante una entrevista con Freddy Taipe se organizo un debate sobre el tema con los alumnos
de danza del Teatro Ensayo. Por altimo, creo que el trabajo de campo es un espacio de

constante reflexion y, ya en lo personal, no puedo dar por terminada una investigacion de un
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proceso emergente ya que el mismo puede tomar varias direcciones y me gustaria ser parte de
ese proceso de cambios, reflexiones y transformaciones. Alin hay mucho camino por andar.
Mi trabajo como observador-participante se iba afinando mientras iba incrementando las
relaciones con el equipo. Opté por esta técnica de investigacion debido a que me permite
encontrar los diferentes sentidos y significados del videodanza. Ronaldo Sdnchez Serrano
(2013) menciona que la produccion de un conocimiento esta ligada a las concepciones
individuales de la sociedad; por ello, los métodos cualitativos se relacionan con practicas,
dindmicas, interacciones, sentidos y significados que realiza un grupo social determinado.
Para indagar sobre esos conocimientos de forma detallada es necesario aplicar la técnica de
observacion participante, ya que la misma permite recoger informacién directa del proceso;
ademas, admite tener un control en el grado de participacion tanto en el escenario como en la

interaccion. El autor, citando a Juan Gutiérrez y Manuel Delgado (1995), menciona:

La OP se puede definir como “una observacion interna o participante activa, en permanente
«proceso lanzadera», que funciona como observacion sistematizada natural de grupos reales o
comunidades en su vida cotidiana, y que fundamentalmente emplea la estrategia empirica y las
técnicas de registro cualitativas” (Gutiérrez y Delgado, 1995: 144). (...) Mediante la
observacion se pretende captar los significados de una cultura, el estilo de vida de una
comunidad, la identidad de movimientos sociales, las jerarquias sociales, las formas de
organizacion, etcétera. Ante todo, se trata de conocer los significados y sentidos que otorgan

los sujetos a sus acciones y préacticas (Sanchez 2013,97).

Con ello conecto a Sdnchez con Nathalie Heinich a quien mencione al principio de la tesis
con el modelo metodoldgico de seguimiento a los actores y sus dinamicas y practicas de
relacionamiento con lo social. De este modo los sentidos y significados que se pueden
encontrar en el videodanza estan en las acciones y las practicas que realizan los sujetos al
ejecutar las distintas actividades. Durante el trabajo con Vinicio Condor se entablaron
relaciones con los bailarines y los musicos. Luego de este proceso el director me invit6 a un
conversatorio de videodanza en Imbabura. Ahi, a mas de darse el didlogo también se
desarroll6 la idea de la creacion de un videodanza. En este encuentro también utilicé la
observacién participante como una metodologia para indagar el didlogo entre la camara y el

cuerpo.
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4.1. Camara/Cuerpo

La siguiente propuesta parte de la reflexion en torno a la agencia de los objetos presentes
dentro del proceso de produccion del videodanza y, sobre todo, en torno a la presencia de la
camara en la creacion del video y en asociacion con el cuerpo. Por un lado, retomaré a Latour
(2008) quien reflexiona sobre lo social a partir de la idea de asociacion entre actores y las
redes que se forman; uno de los postulados dentro de esta teoria es pensar: la agencia de los
objetos, la incidencia de estos en la construccion de lo social y en como los objetos son un
actor mas dentro de lo que concebimos como lo social. Por el otro, esta Alfred Gell (1998) el
cual piensa en la relacion, desde la accion, de estos actores. Con ello se plantea una busqueda
de asociaciones y agencia entre la cdmara y el cuerpo y las relaciones que se producen en el

videodanza.

En la semana de la danza, que se da a principios de mayo, fuimos invitados -Vinicio y yo- a la
Fabrica Textil Imbabura para un conversatorio sobre videodanza por parte del grupo
Laboratorio Experimental de Danza Contemporanea “Fabrica Imbabura” dirigido por Juan
Carlos Chulde. Después de un viaje de tres horas, el conversatorio se llevé a cabo en una de
los salones de eventos de la fabrica. La cobertura del evento estuvo a cargo de una radio local,
la cual se encargaba de difundir el suceso. Antes del evento hicimos una entrevista para esta
radio, era evidente que los locutores no sabian de lo que hablabamos, los gestos en sus rostros

decian mucho e indicaban su asombro, el videodanza era muy extrafio y novedoso para ellos.

Se inicio el conversatorio exponiendo algunos videodanza para provocar el dialogo entre los
participantes y los expositores. Se notaba el interés por parte de la audiencia sobre el tema,
pero al mismo tiempo era notorio el desconocimiento del mismo. Luego del dialogo, se
planificd con los artistas audiovisuales y los bailarines realizar la grabacion de un videodanza

utilizando como espacio la fabrica textil.

En el proceso de produccion del video, se entablé un didlogo con los bailarines para realizar
una produccion en Co-creacion. Luego de un reconocimiento del espacio, los bailarines y el
colectivo audiovisual propusieron las ideas de produccién. Ahi inicié un proceso observacion
participante directa con el videodanza. A partir de este trabajo, las reflexiones que surgieron
me llevaron a pensar qué sentidos produce la cdmara en relacién con el bailarin. Para explicar

esta este trabajo, presento las siguientes fotos, las mismas que fueron tomadas por mi persona
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en este proceso. Considero que estas pueden exponer de mejor manera la nocién de la relacion

entre la camara y el cuerpo.

En relacion a lo anterior, Elisenda Ardevol (1994) habla de formar conocimiento a partir de lo
gue miramos, como una forma de acercamiento para reflexionar la imagen a partir de lo que
miramos. ¢Qué nos muestra las imagenes? ¢Un bailarin ejerciendo un movimiento especifico
dentro de un espacio? o ¢nos muestra las dimensiones del angulo de la pantalla de la camara,
o tal vez nos muestra la mira del cineasta al momento de grabar? O por Gltimo, tal vez mi
mirada como etnografa. Una imagen no habla por si misma sino a traves de varias
condicionantes que forman y hacen que se produzca esa imagen. Hay multiples respuestas, sin
embargo, las imagenes nos muestran la contextualizacidn y los cuestionamientos que

podemos hacer de ella. Ardévol menciona que debemos preguntarnos ¢,qué nos puede aportar

esa imagen a la experiencia antropoldgica?

i

lustracion 1 Javier Perez. Cuarto de Maquinas. lNustracion 2Javier Pérez y Josué Suarez. Cuarto de

Fabrica Textil Imbabura. 05/05/2017.Ph. Valeria Magquinas. Fabrica Textil Imbabura.05/05/2017. PH:
drovo Valeria ldrovo

¢ Qué nos aportan las imagenes anteriores? Las fotografias me permiten reflexionar acerca de
lo que sucedid en ese espacio y en ese momento. El bailarin, el cineasta y la camara adquieren
una posicion sobre el espacio y se establece un tipo de dialogo entre los tres para que los

movimientos sean coordinados con las miradas.
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En la primera fotografia se puede observar al bailarin ejecutando un movimiento de danza,
ocupando el espacio a través del movimiento, haciendo presencia con él. A su alrededor esta
el camarografo, la camara, el equipo de produccidn y otros bailarines. El actor-bailarin no sé
puede mover del espacio que le ha marcado el plano de cAmara, solo puede explorar los
movimientos a partir de los limites asignados. En la segunda fotografia est& el camarografo
con la cdmara, en aquel momento éste le estaba dando instrucciones de los espacios que cubre
la camara. Esta tiene un cuerpo no solo por su condicion material sino también por su accion
y movimiento. Por tanto, la cAmara al denotar movimiento, accion y mirada produce la
agencia y se asocia con el contexto y los otros cuerpos. La camara es ese cuerpo que acentda
la mirada de la persona que esté detras de ella, aunque no tiene autonomia tiene agencia;
porque provoca. La accidn de provocar produce sensaciones y genera sentidos en el bailarin
dandole un significado a la accién. Es por ello que el videodanza no solo es un registro de
danza con la cdmara, es todo un conjunto de relaciones, sensaciones y lenguajes que se

conjugan para que se dé el videodanza.

Por otro lado, las relaciones entre cuerpos (cAmara y bailarin) se producen en un espacio y en
un tiempo definido. El cuerpo del bailarin explora sensaciones a través de su cuerpo y su
mirada conectandose con la camara. Y la camara por el contrario explora las sensibilidades
del movimiento del bailarin. En un momento de la filmacion, Vinicio Condor mencioné que,
a veces, el videodanza no produce narrativas sino sensibilidades. Las sensibilidades son esa
suerte de sensaciones que provoca el videodanza. Al no tener los cuerpos presentes, las
energias que emanan los bailarines son cuarteadas, sin embargo, no se pierden del todo,
porque a través de la imagen se percibe la sensibilidad del movimiento. Los movimientos,
como nos describe Rudolf Laban (1988), tiene cualidades y calidades. Por ejemplo: los
movimientos se dan por 4 factores: tiempo (lento y rapido), espacio (central y periférico),
energia (leve y fuerte) y direccién (derecha, izquierda, arriba, abajo); y se dan en diferentes
cualidades como flotar, deslizar, exprimir, empujar-presionar, sacudir, puntear, latiguear,
golpear. Todas, cualidades y calidades del movimiento, son las sensibilidades que se
trasmiten a través de la imagen, sin contar que el movimiento también viene acompafiado de

gestos, palabras, emociones, etc., que también provocan sensibilidades.

Es esta sensibilidad lo que la camara captura y trasmite a través de la creacion de la imagen.

Sin embargo, a pesar de que la cdmara trasmite sensibilidades, y tiene agencia, la cAmara por
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si misma no trasmite emocion, es un cuerpo frio que produce agencia pero no sensibilidad.
Una de las bailarinas de Empatia, Alejandra Delgado del Colectivo de a Il, menciona que la
camara es fria, cuando baila para una audiencia puede sentir sus reacciones mientras que
cuando baila para una camara no puede sentir esas sensibilidades que le provocan las miradas
del publico. Sin embargo, considera que la cAmara tiene su propia mirada y que el espacio se
vuelve un espacio escénico con un solo espectador: la cdmara, aunque haya mas personas en

el espacio, es para ella tu danza.

En consecuencia, la camara tiene una agencia y mirada sobre el cuerpo vy, el bailarin, no esta
por fuera de su 0jo y no se mueve fuera de él. Como mencionaria John Berger (2001) dentro
de sus ensefianzas que la accion de mirar es selectiva. Su caminar transita el curso que el ojo
de la camara le marque. La camara y el bailarin tienen una complicidad implicita, invisible
pero presente. La agencia de esta herramienta es codirigida y produce, en un espacio, una
relacion de asociacion porque los actores que intervienen en ella dialogan y trabajan entre si,
de este modo producen una situacion en donde su accionar y dinamica generan y producen

imagenes.

¢Cdémo se observa la produccion del videodanza? Utilizando las categorias de Laban (1988)
puedo describir que: la agencia de la cAmara y su lenguaje tienen una caracteristica de agencia
jerarquizante sobre los cuerpos. Cada movimiento tiene un tiempo, una energia especifica la
cual le da la cualidad temporal, lento o despacio. El movimiento con su presencia marca
existe sobre un espacio y marca o limita uno. Con el uso de las direcciones le dan al
movimiento sus traslados y sus flujos. El bailarin y el camarografo ejecutan sus movimientos
en funcion de la mirada del lente. Los cuerpos se deslizan y se desplazan por el espacio, pero
la camara no solo registra este movimiento, también crea el movimiento, ella encuadra, corta
y amplia el movimiento. No se queda quieta, ella se mueve con los cuerpos segun el lenguaje

programado.

4.2. Multiplicidad de cuerpo

Don Ihde (2002) reflexiona sobre la condicion del cuerpo a partir del uso de nuevas
tecnologias en los tiempos actuales; para ello crea dos categorias: cuerpo uno y cuerpo dos.
La primera categoria alude a un cuerpo presente, un ser-estar en el mundo como sugeria

Merleau.-Ponty. El cuerpo dos hace referencia al ser social, al cuerpo envuelto en
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significaciones culturales y sociales. Estos dos cuerpos envuelven a una sola persona que pasa
por un proceso perceptivo de encarnacion y des encarnacion. En el primer capitulo desarrolla
el tema de “cuerpos virtuales y tecnologia” desplegando la idea como un proceso
fenomenoldgico que experimenta el ser humano involucrado con dos tipos de encarnaciones.
Por un lado, la encarnacién es una experiencia corporal del cuerpo fisico (real, presente, vivo)
y la des encarnacion como una experiencia corporal en aquel cuerpo-imagen que cobra
existencia en el ciberespacio o en la realidad virtual. En esta idea “se analizan los modos en
que experimentamos el ser cuerpos —y el ser cuerpos virtuales” (2002,19). En este analisis
indaga sobre la experiencia corporal a partir de una vivencia multisensorial como cuerpos

virtuales y como cuerpos fisicos.

Hago referencia a Don Idhe (2002) porque, a partir de las dos categorias de cuerpo que
menciona, desplazo esta idea de la multiplicidad de cuerpos que existen en el videodanza.
Estos cuerpos ocupan los diferentes espacios y producen un espacio escénico. Los multiples
cuerpos que se presentan son: el cuerpo de la produccion, el cuerpo del bailarin en escena y el

cuerpo de la audiencia, el cuerpo de la imagen digital.

Como ya lo mencione anteriormente, luego de mi breve acercamiento con la escena cultural
de Quito en el campo de la danza y mediante una persona que se relacionaba con el cine, pude
tener contacto con un productor audiovisual Vinicio Céndor que, en el mes de enero de 2017,
él estaba realizando su post produccion del videodanza Empatia. Se encontraba trabajando en
la edicion y la organizacion del evento para el estreno. Al ponerme en contacto con él, le
explique mi trabajo investigativo y, mediante un acuerdo colaborativo, yo me involucré con

su labor.

El acuerdo consistia en que yo le ayudaria en la organizacién y post produccion de del
videodanza, sin recibir remuneracion econdémica, a cambio él me permitiria hacer mi gestion
investigativa. Se trabajo con dos grupos de bailarines: el Colectivo de a Il y el colectivo
Aposta. La labor residia en organizar y coordinar el evento del estreno con los dos grupos,
que a la vez también formaron parte de la produccion. El dia del estreno se proyecté la
pelicula y como ante sala, los bailarines interactuaban con unos videos alternos que se
proyectaban en la pantalla. En el video Empatia, se proyecta a los bailarines danzando en una

casa grande y vieja ubicada en centro historico de Quito, donde se puede apreciar las
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enredaderas perdiéndose en los muros de adobe y las tablas apolilladas de sus balcones. Cada
plano muestra los cuerpos de los bailarines que se fragmentan en detalles pequefios como una
mano, un pie, un o0jo, etc. La compilacion de los fotogramas presenta a los cuerpos en
movimientos sobre el espacio sucio y polvoriento de aquella casa. La luz que se proyecta
refleja los creplsculos de los varios dias de grabacion. Se le da el nombre de Empatia®®
porque la idea del autor es mostrar en las iméagenes la relacion afectiva que existe entre los

sujetos y una realidad ajena a ellos.

El planteo el caso de empatia como un referente importante para mencionar a la multiplicidad
de cuerpos. El cuerpo de la produccion, son los cuerpos que participaron en la produccion del
material audiovisual. EI cuerpo del bailarin en escena, son los cuerpos que bailaron en

interaccidn con el material audiovisual. Finalmente esta el cuerpo de la audiencia y el cuerpo

de la imagen digital.

¥
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llustracion 3 Bailarines del colectivo Aposta. Centro de Quito. 20/06/2017. Ph. captura de
pantalla de video Empatia. Original en linea.

4 Video original Empatia dirigido por Vinicio Condor https://vimeo.com/207369826
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4.2.1. Cuerpo de la produccién

Este cuerpo es un cuerpo moldeable, se adapta al contexto, a las condiciones, al tiempo y al
espacio. Habita el espacio a través del movimiento y los sentidos. Produce una busqueda de
adaptacion entre la circulacion de las acciones y las formas de proyectarse en el sitio. El
espacio es estatico, el cuerpo es quien genera movilidad a través de un sin nimero de objetos
que también lo ocupan. El cuerpo explora e intuye, conoce Yy reflexiona, se adapta y se
desplaza. Todas las reflexiones direccionadas al cuerpo de la produccion, no solo se enfocan
al cuerpo del bailarin sino, también, en los otros cuerpos que no bailan pero que, sin embargo,
estan ahi cumpliendo con las mismas premisas. El cuerpo de la produccion se relaciona con lo

que describi anteriormente sobre camara y produccion en el Capitulo I1.

También el cuerpo de la produccion hace referencia al cuerpo de la escena, es un cuerpo en
un estado de presentacion y representacion que produce, acciones, movimientos, lenguajes,

expresiones etc., para configurar una imagen que termina siendo la escena teatral.

Con estos principios, hago referencia nuevamente a Eugenio Barba (2005) quien pretende
indagar sobre aquellas bases que colocan al actor- bailarin en representacion, es decir en
escena. El cuerpo de la produccidn al que hago referencia en este punto es también el cuerpo
de la escena. Tomando los principios de la Antropologia Teatral, hago referencia al cuerpo de
la escena que es el productor de imagen. Este cuerpo es un cuerpo que se prepara antes de la
creacion de imagen, es decir antes de estar frente a la camara o frente al publico, es lo que
Barba Ilamaria un cuerpo que se encuentra en situacion de pre expresividad. Especificamente
es el cuerpo de la pre-expresividad a través de la expresion y presencia el que se configura en
la imagen, que en el caso de la videodanza se convierte en el cuerpo-imagen o el cuerpo

virtual.

Los cuerpos de la produccién no son solo los actores-bailarines, también son los cuerpos del
equipo de produccién, aquellos cuerpos que no salen en la imagen pero que también ayudan a
producirla. Sin embargo, el cuerpo de produccion de artista si presenta un sub cuerpo que es
el cuerpo de la escena. Este cuerpo se hace presente en el espacio de la escena de grabacion
como en el espacio de la escena teatral, ambos pueden producir las imagenes del videodanza.
Conectando las teorias de Don Idhe (2002) con las de Eugenio Barba (2005), los cuerpos de la

produccion corresponden al “cuerpo uno” fisico, vivo, que se prepara para ser imagen el cual
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a partir de percepciones encarnadas configura movimientos, acciones y expresiones para

mostrarse frente a esa otra mirada que es el ojo de la camara o al ojo del publico.

4.2.2. Cuerpo de la imagen

Luego del proceso de grabacion, el cuerpo pasa de la materialidad a una re-materializacion.
Esta nueva materialidad del cuerpo se encuentra envuelta en entramados de significacion ya
que pertenecen a contextos, ocupan lugares, significan y presentan. El cuerpo-fisico se
convierte en imagen digital. Por tanto, el cuerpo imagen tiene sus propias formas de leerlo,

como Elisenda Ardévol (2014) menciona:

Segun la aproximacién simbolica, la imagen no es un signo interpretable mediante un cédigo,
sino una relacion, un vinculo, una mediacion. Sus sentido y significacion no depende de una
relacién entre signo y significado, sino entre modelo y original, de forma que su significacion
no puede desvincularse de la experiencia vivida. Es asi el modo en que las representaciones
visuales nos informan y nos iluminan sobre el sentido y la significacion social de su
produccién (Ardévol 2014,31)

El videodanza especificamente se caracteriza por presentar cuerpos re-materializados, un
cuerpo digital, un cuerpo imagen, cuerpos planos y bimensionales, cuerpos de presentacion y
representacion. Como se menciono al principio la materialidad del cuerpo se transforma
gracias al medio. La cAmara sera el encargado de producir un cuerpo. Este cuerpo de la
imagen tiene una condicidn particular: es un cuerpo sin érganos. Aqui nuevamente nos
referimos a Deleuze (1980) en sus ensayos mil mesetas y en medio de Spinoza para hablar de
esta condicidn de inmanencia que adquiere el cuerpo al transformar su materialidad. El cuerpo
al quedarse sin Grganos se convierte en materia pura, en esencia. La esencia de la imagen es el
centro para que las cosas ocurran; y, la esencia del videodanza es el movimiento. El cuerpo
del bailarin, al quedarse sin 6rganos en el transito entre materia e imagen, convierte a las
cualidades del movimiento (Labonotacidn) y a su presencia en la esencia de la misma.
Considero gue la esencia se puede percibir a través de los sentidos y es en la mirada en donde

podemos sentir la trasmision de sensaciones.

En el transito de cuerpo material a imagen no circulan pensamientos, digo esto porque en un
momento de la grabacion se pregunt6 al bailarin ¢Qué es lo que piensa hacer en el espacio y

con el objeto al momento de la grabacion? El bailarin respondié que su idea era tomar al
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objeto** como un peluche al cual acariciaba para darle calor, ademas tomaria los hilos que
salen de un costado del peluche, para convertirlo en una telarafa que lo atrapaba pero que, al
mismo tiempo, los podia utilizar estos mismos hilos como un instrumento musical para
entonarlo. Al momento de la grabacion, el bailarin, acaricié el metal frio y polvoriento no solo
con sus manos sino también con sus mejillas y pies, cuando tomo los hilos hizo movimientos
de sentirse atrapado, luego de unos segundos con la delicadeza de sus dedos acaricio cada uno
de sus hilos. Cuando miras esta imagen por medio del videodanza, las ideas descritas por el
bailarin no se ven con claridad, solo se pueden observar las sensaciones que reflejan su rostro
y cuerpo. La danza es eso: un trasmitir sensaciones, los pensamientos no tienen limite pueden
ser cualquier cosa. Es por ello que menciono que en el transito, el cuerpo se queda sin

Organos, sin pensamiento, sin tiempo, y su espacio se puede convertir en multiples espacios.

Los sentidos y significados de un cuerpo imagen, se reducen a un plano perceptivo
completamente visual y sonoro. La imagen adquiere sentido al transmitir las sensaciones,
adquiere significacidn en tanto las sensaciones perceptivas se conviertan en sentires y
pensamientos. Es alli, en donde los signos y los simbolos de la imagen se convierten en
lenguajes que adquieren sentidos y significados. En el videodanza en cada imagen trasmite

sensaciones con el movimiento.

Por ejemplo, cuando se proyectd el video de empatia, pregunte a algunas personas del publico
sobre lo que piensan de la pelicula o su sentir. Algunas de las respuestas concedieron
indicando que percibian una sensacion de encierro, porque las imagenes mostraban una casa
antigua medio oscuro, los movimientos de camara eran circulares acorde con el bailarin. La
toma final de empatia esta realizada con la camara de un “dron” que despega desde el centro
de la casa y poco a poco se deja ver el techo y las zonas aledafias del barrio que rodea la casa.
Esta imagen hace que tengas una sensacion de libertad después del encierro. Lo mismo
sucede con practicas suicidas de Valeria Andrade, su performance en distintas localidades de
la ciudad, provoca una incomodidad que se ve reflejada en el rostro de las personas junto a

ella, el mismo sentir se puede percibir en el rostro de la audiencia que ve el videodanza.

4 El objeto con el que interactud el bailarin era una maquina de hilar de casi 2m de altura, llena de agujas e
hilos. Su estructura era de metal, estaba llena de polvo. Si la tocabas podias sentir el frio de su estructura. Esta
maquina trasformaba el algodén en motas pequefias para convertirlo en hilo. Estas maquinas fueron traidas,
aproximadamente, en 1940. Actualmente forman parte de la muestra del museo en la Fabrica Textil Imbabura.

92



/ £ EMPATIA Videodanza o1 X o) L] 5 S
&« C | @ Seguro | https/Avimeo.com/20736¢ 4 @

.
vimeo N Iniciar sesién  Alojar videosv  Venderv Verwv i 7 Q m

?E S B Hooaws @iz

llustracion 4. Bailarines del colectivo Aposto, Centro de Quito. 25/06/2017. Ph.
Captura de pantalla video original Empatia.
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llustracién 5. Imagen realizada con "Dron". Centro de Quito. 25/06/2017. Ph. Captura de pantalla video
original Empatia.

Con respecto a lo anterior quienes les atribuyen el sentido y significado a la imagen es la
audiencia, la cual, como he abordado en el capitulo anterior, muchas de las veces son los
propios bailarines. Por tanto, ¢ Que significa estar dentro de la imagen en condicion de alter
ego? Significa un develamiento del ser, una reflexion desde lo extrafio pero en condicion de
empoderamiento por ser el precursor del movimiento. Significa ser criticos sobre ello pero sin
opcidn a cambios, por falta de control. Significa mirarnos de frente, pero no como si fuera un
espejo, sino como una presencia corporal que muestra detalles que no observamos

cotidianamente en la danza. Significa una identificacion y union, como si existiera un hilo
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imaginario que nos mantiene unidos a ese cuerpo que ya no es nuestro. Es mirarse en otro
tiempo como si la pantalla en donde se proyecta la imagen se convirtiera en un agujero negro
que nos traslada a otro tiempo, a otro espacio, con otro cuerpo. Los cuerpos digitales tienen
movimientos limitados y espacios limitados. Se reproducen una y otra vez, muestran lo que se

planed o imagind en una preproduccion; nada mas.

El cuerpo/imagen se puede presentar de distintas formas y aun asi considerarse el

cuerpo/imagen del videodanza. A continuacién algunos casos:

Denisse Zarzosa y Cristina Jumbo presentaron la obra S.T. en el encuentro Haussman 5.0 que
se realizo en el Centro de Arte Contemporaneo de la ciudad de Quito, en el afio 2015. La
propuesta del encuentro fue dialogar con el arte, la ciencia y las nuevas tecnologias. El
proyecto tuvo un enfoque interactivo directo con el pablico. Por medio de un televisor LED
de 40 pulgadas se podia ver a las dos bailarinas de danza area ejecutando una rutina. Bajo el
televisor se encontraba un control con varios botones que el publico podia tocar, este emitia
sefiales que indicaban a las bailarinas qué rutina realizar. Este proyecto se mostro bajo la
categoria de videodanza. Las artistas afirman que el objetivo de la obra fue poner en evidencia
la interaccidn que surge entre dos personas intervenida por una tercera y mediada por la
tecnologia. Es decir, que la accion de las dos bailarinas en las telas era comandada por el
publico que utiliza un control para designar los movimientos que debian hacer, los cuerpos

danzando se podian ver a través de una pantalla.

Una de las artistas lo describe asi:

El concepto de la obra nace a través del poder y del control. Del c6mo, la interaccion de dos
sujetos, siempre esta sujeta al poder que puede ejercer un tercero que esta afuera. Por ejemplo:
la interaccion que tenemos las dos esta siempre sujeta a lo que decide presionar el control el
espectador. Entonces, sin el espectador no se activaria la relacion entre nosotras (...)
queriamos que el cuerpo esté restringido entonces, al estar restringido, es mucho mas dificil la
interaccion y esta mas sujeto- literalmente- a la sefial que te llegue (Denisse Zarzosa

Haussman 5.0. minuto 7:10).%

4 El video promocional de Haussman se encuentra en la plataforma de YouTube en el siguiente link:
https://www.youtube.com/watch?v=49dAPT1wL sc&t=517s. Aca también se puede encontrar a otros artistas y a
los organizadores hablando de Haussman y de los diferentes proyectos artisticos que vinculan a las artes y a la
tecnologia.
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Otro ejemplo, similar al anterior, es el proyecto Dioptero* dirigido por Alex Schlenker y
ejecutado por Jossie Caceres. En una casa antigua, a punto de ser demolida, varios artistas
intervinieron en sus diferentes espacios con diversas obras. En uno de los bafios se colocé dos
camaras, una frontal y la otra cenital. Las imagenes se proyectaban por un televisor que se
encontraba por afuera de la puerta. El pablico podia observar la imagen pero también podia
acercarse a unos pequefios huecos que tenia la puerta apolillada de la entrada para ver, a la

bailarina, ejecutar su danza. A este trabajo también se lo categoriz6 como videodanza.

Por otro lado, en el estreno del video Empatia se presentaron el grupo Colectivo de a Il y
Aposta con una propuesta de interaccion con el video. En el fondo del escenario se
proyectaban diferentes imagenes de espacios y cuerpos, los bailarines actuaban e
interactuaban con dichas imégenes. A la interaccion en vivo, del cuerpo y la imagen sobre el

escenario, también se la consider6 como un videodanza.

llustracion 6 Viviana Mufioz y Freddy Taipe. FLacso Cine.
Quito. 20/01/2017. PH:Valeria Idrovo

Hay muchos trabajos dentro de la escena artistica que son similares a estos, y que son
catalogados como videodanza. Por ello, considero importante referirme a ellos y no solo al
video, entendido este como el material audiovisual, ya que los mismos presentan sus propias
caracteristicas. En la figura 3, la imagen y los cuerpos comparten un mismo espacio y tiempo,

su limite de interaccion es la pantalla y el escenario. A veces se interactta con el mismo

4 Alex Schlenker subi6 a la plataforma de YouTube un trailer del proyecto que tiene una duracién de
1:15minutos. Este el link en donde se puede encontrar https://www.youtube.com/watch?v=LA4tu4plFHCg
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cuerpo o con otros cuerpos y objetos. Como se menciond en el primer capitulo, Alejandra
Ceriani (2012) denomina a la interaccién en cuerpo/imagen y cuerpo/ material como Cuerpo
Extendido. Este cuerpo tiene una condicion prolongable que se extiende a las dimensiones de
la imagen y presenta una condicidn de interaccion entre cuerpo y tecnologia. Esta interaccion
gesta nuevas experiencias y provoca nuevas formas de relacionamiento entre sujetos y
objetos. Son cuerpos que pueden provocar, producir e inferir en otros cuerpos, como el primer
0 segundo caso o pueden producir sensaciones a partir de la interaccion directa con la imagen
como en el tercer caso. El cuerpo extendido hace referencia a una brecha espacio-temporal
que se produce en la interface, en un proceso de retro alimentacion entre la imagen y los

cuerpos con la fines de coordinacion de movimientos.

Por otro lado, en el videodanza, el cuerpo-imagen también esta condicionado a las
infraestructuras que lo rodea ya sea la fisica o la estética. Este cuerpo, de alguna manera se
distancia del cuerpo productor que la crea. Estableciendo asi sus propias formas de presencia

y, por tanto, sus propios sentidos y significados dentro de la escena.

El cuerpo en el videodanza no es mas un cuerpo atado a las contingencias del mundo fisico,
ahora es un cuerpo imagen capaz de hacer todas las proezas inimaginables como resultado de
las alteraciones que sufre la corporalidad a través de la intervencion digital, se construye
entonces una danza que solo puede acontecer en la pantalla, donde un salto del bailarin puede
prolongarse en el tiempo mas alla de lo corporalmente posible en el mundo fisico (Luchino
2012, 61).4

En referencia a las propuestas mencionadas con anterioridad en el cuerpo imagen, puedo
mencionar que los espectadores son una parte esencial dentro del estudio del videodanza
como he mencionado en el Capitulo I11. Este espectaculo en vivo ha logrado generar la accion
participativa del publico, ya sea con la interrupcion del performance o la destruccion de la
idea colectiva de la “cuarta pared”. A pesar de las luchas de la escena convencional por la
activacion y participacion del pablico, del videodanza emergen pablicos pasivos. Sin
embargo, este, también lucha por romper la pasividad pero a través de la interactividad o del

videoinstalacion. Como lo encontramos en el ejemplo de Haussman.

47 La siguiente informacion es tomada del libro electrénico que se encuentra en la siguiente pagina web
https://issuu.com/danzaytecnologia/docs/videodanza. El cual también contiene entrevistas personales con
productores de videodanza en México, se encuentra en el siguiente link: https://vimeo.com/37820823
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Finalmente, los cuerpos extendidos, los cuerpos sin 6rganos y cuerpos pre-expresivos son los
que otorgan sentidos y significados a la imagen. La variabilidad de los sentidos y los
significados se presentan en el transito entre cuerpos material y digital, dependera de la
interaccion entre ellos. Pero, en esta circulacion, los cuerpos estan en movimiento y las

sensaciones brincan entre los diferentes cuerpos presentes en la escena.

En consecuencia, los cuerpos que configuran el videodanza son cuatro: el cuerpo productor
que también llega a ser el cuerpo/escena cuando se habla del bailarin; el cuerpo-imagen y el
cuerpo-audiencia, al cual lo abordo con plenitud en el Capitulo Il1. Las diferencias presentes
entre cuerpos son: el tiempo, el espacio y la actividad sensorial que provoca cada uno de ellos.
Ademas, es importante recalcar la condicion material que identifica a cada uno de ellos, como
la materialidad fisica del cuerpo escena y productor, asi también como la condicion de cuerpo
sin organos, extendido del cuerpo-imagen y cuerpos en actitud de pre-expresividad como
menciona Barba (2005). Estas condiciones especiales que presentan cada uno de los cuerpos
dan cuenta de la situacién fenomenoldgica y trascendental que ocurre en las artes escénicas
con la insercion de las nuevas tecnologias. El videodanza es la entidad en donde se reflejan
estos procesos interdisciplinarios que presentan nuevas formas de pensar y repensar las artes

escénicas y los cuerpos de los mismos

4.3. Multiplicidad de Espacios

4.3.1. Espacio escénico 1

“Lo primero que se piensa en el videodanza es en el concepto, al mismo tiempo se piensa en
el espacio, y luego se piensa en planos y perspectivas, pero sobre todo se piensa en el
concepto y en el espacio” asi lo plantea Vinicio Condor en el conversatorio realizado en
Imbabura. El espacio, al que él hacia referencia, era el espacio de grabacion. Este espacio no
es igual que el espacio del teatro y, sin embargo, es un espacio escénico, porque es alli donde
se desarrolla la escena y donde los artistas toman el posicionamiento de su cuerpo y producen

arte.

En este primer espacio que presenta el videodanza es en donde surge la hibridacion entre el
cuerpo y la cdmara. Este lugar no tiene la estructura de un teatro ya que puede generarse en

cualquier lugar. Este espacio puede convertirse en escénico a partir de la decision del artista.
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El lenguaje que se maneja en este espacio es “corte”, “se graba” “luces”, “camara lista”,
“bailarines listos”, “sonidista”, “fotografo”, “angulos”, “planos”, “accioén”, etc., hago
referencia al lenguaje porque las palabras son acciones y directrices que son utilizadas por los
artistas escénicos que se encuentran trabajando con el cuerpo, en su vestuario, maquillaje y
preparacion. Este espacio tiene texturas y colores, no ocupa otros espacios; es unico e

inamovible y se configura a la posible escenografia.

Aqui es en donde los bailarines se familiarizan con las herramientas y técnicas
interdisciplinarias como las cdmaras, los booms, tripodes, drones etc. Esto genera en el
bailarin emociones y sentidos al relacionarse con las diferentes personas y objetos. Viviana
Mufioz mencionaba gue sentia que todos la miraban no solo las personas del audiovisual, sino
los objetos y los elementos del espacio como el ojo de la camara, que para ella era una mirada
inquisitiva que, al igual que al publico, tenia que seducir. También describe la sensacion de
desapego con el espacio; ella describe que las paredes, piso y plantas eran frias, pero que el

tiempo la iba familiarizando con este para dialogar con €l y crear movimientos.

Este espacio es un espacio transitorio que se queda grabado en el material y la ambigledad de
lo audiovisual. Sin embargo, representa para el artista el lugar pristino de todo el proceso el
cual acoge el florecimiento de las varias relaciones sociales entre los artistas y colaboradores
del proyecto. Es este espacio transitorio que se plasma, como un actor mas, dentro del

espacio.

4.3.2. Espacio: Pantalla

Screendance o danza para la pantalla es como algunos autores denominan al videodanza. De
ahi la idea de considerar a la pantalla como un espacio para la danza; es el segundo espacio
que plantea el videodanza. Hans Belting (2007) y Douglas Rosenberg (2010) proponen a la
pantalla como un espacio en donde el cuerpo y el movimiento se reflejan como imagen y a

través de ella es que lo habitan.

El Screendance crea y se lee a través de capas de espacio. Podriamos incluir aqui los espacios

arquitectonicos, sociales del rodaje y de la proyeccion, los distintos espacios creados por la

4 Viviana Mufioz (Bailarina y coredgrafa del Colectivo Aposta) en conversacion con la autora. Febrero 2017.
Quito
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camara a través de la edicion, los espacios de y entre los cuerpos. Todos estos espacios estan

contenidos dentro del espacio de la pantalla (Rosenberg 2010, 14).

Mientras observaba la filmacion del videodanza, reflexioné sobre la pantalla como un espacio,
intentando generar conocimiento desde la experiencia. Observé que no solo existe la pantalla
de la proyeccion si no que hay otras pantallas como por ejemplo: la de la cdmara, el lente, las

pantallas de los cines, computadoras y television.

Las camaras tienen pantallas en su estructura y muestran movimientos. Cuando miraba a la
camara y la pantalla del lente de la misma, pensaba ¢como la imagen puede habitar en la
pantalla del lente? “A pesar de su estructura pesada y negra de la camara; esta es fuerte.
Observe su lente y en €l se reflejaban las siluetas de los bailarines como en un caleidoscopio.
Las sombras un poco difusas eran de colores” (Nota de campo 5/05/2017). Lo anterior me
Ilevd a pensar en un habitar del cuerpo a través de siluetas. El lente también es pantalla y no
solo un instrumento de conducto para que la imagen se refleje en la pantalla, no solo como esa

puerta que te lleva, sino que es pantalla y por tanto, espacio.

Otro espacio, es la pantalla de la camara, en ella se puede observar como los cuerpos que
estan en el espacio en tercera dimension se convierten en bidimensionales; planos. El lente,
por tanto, a mas de ser pantalla es conducto de la imagen, una parte méas del trafico en el
proceso de materializacion y re materializacion. Por el contrario, la pantalla de la cdmara si es
un espacio, ya que para gque exista un espacio tiene que existir materia, que en este caso son
cuerpos en movimientos. La pantalla de la camara tiene bordes y margenes, como si colocara
fronteras especificas que delimitan el movimiento. Estas fronteras son las que enmarcan y
configuran los espacios y los cuerpos. El espacio de la pantalla de la cAmara produce
imagenes cercadas entre los bordes y ademas genera un dialogo entre su mirada y la del

cineasta.

4.3.2.1. Espacio: pantalla de reproduccion y produccion

Por otro lado, hay un tercer espacio que se vincula de manera estrecha con el anterior, en este
caso nos referimos a la pantalla de reproduccion que no es especificamente el de la cdmara.
Este espacio puede ser cualquier pantalla, de televisor, computadora, celular, cine, pantalla de

proyeccion, etc. Estos elementos reproducen la imagen mas no las capturan como en el caso
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anterior. Estas pantallas producen lo que Belting denomina como espacio heterotdpico, un
espacio que se encuentra dentro de otro espacio y que genera relaciones y didlogos. Este tipo
de pantallas estan vinculadas de manera directa y a la merced de quien las mire y utilice. Es
en estas pantallas donde también existe el videodanza, y sobre todo donde existe como

producto, ya no fragmentado y parcial, sino editado, producido.

Para aclarar de mejor manera las ideas anteriores mencionaré que una de las grandes
incdgnitas en el videodanza es preguntar ¢en donde se produce el videodanza? En esta linea el
videodanza aborda al video como objeto, una cinta, un envase que contiene informacion. Es
una obra en si misma y es a la vez una maquina de produccion. ¢Ddénde esté lo que define el
contenido del video? La respuesta aparentemente esta en la edicion, en el orden, en lo que esta
y lo que no esta en el cuadro; pero, también puede estar en el proceso de produccion de darle
sentido al cuerpo en movimiento. Dentro de este debate algunas personas entrevistadas como
Vinicio Condor, mencionan que el videodanza no esté en el espacio de filmacion o grabacion;
el videodanza se configura gracias a su coreografia que se crea especificamente en la edicion
del video. Es decir que el video se concibe en la edicion digital, gracias a todos los planos
resultantes del proceso de creacion. Menciono lo anterior para referirme a que, en la pantalla
de una computadora, es en donde se crea el videodanza con los programas de edicion de
video. Por supuesto también existen los videodanza que no pasan por un proceso de edicion,

sin embargo, estos también habitan en la pantalla.

La mayoria de videodanza de produccidn ecuatoriana no circula en el internet y se presentan
en salas de cines o en espacios cerrados con pantallas gigantes. Los videos son expuestos en
formato de peliculas y, su audiencia, tiene el mismo ritual*®. Sin embargo, el festival MIVA,
que es el precursor de este movimiento en el pais, ha decidido romper con esta forma
convencional de ver cine y ha propuesto muestras interactivas entre los espectadores y el
pablico. No obstante, el formato de cine en los otros festivales y en las peliculas que yo he
podido observar aln sigue reproduciendo esta practica. Por ejemplo, el video Empatia se

estreno en la sala de FLACSOCINE el 27 de enero de 2017 y cont6 con esta dinamica.

49 Con ritual hago referencia a la categoria que utiliza Martin Barbero para explicar la Ritualidad. Las
Ritualidades constituyen gramaticas de la accion, las personas producen acciones y dinamicas continuas frente a
un medio. En este caso especifico me refiero a que la audiencia del videodanza produce la misma ritualidad o
practicas que una audiencia que va a ver peliculas en el cine.
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Existen videos ecuatorianos que circulan en las redes sociales como el video de Arquitectura
del Movimiento no Convencional realizado en el mes de mayo del mismo afio por el
Colectivo0. Los videos que se transmiten en el internet modifican los espacios mencionados
anteriormente. Las pantallas de la computadora, la television y el celular, al proyectar los
videodanza, se convierten en espacios escénicos. El publico también varia ya que no necesita
trasladarse hacia las salas de cine o de teatro, puede ver el video desde la comodidad de su
hogar. El pablico se posiciona en una doble condicién: de activo, porque tiene capacidad de
eleccion sobre lo que mira, y pasivo, en cuando a la ubicacion del espacio que decida para ver
al bailarin. Esa capacidad de decision también es cuestionable porque la audiencia puede

elegir en donde mirar, pero no puede ver més alla de la imagen.

En la escena el intérprete hace un recorrido de un punto a otro punto del espacio, el espectador
ve el espacio recorrido y el que falta por recorrer, en la videodanza la cdmara acomparia al
bailarin, no vemos el espacio recorrido, solo vemos el espacio-tiempo presente, inmediato del
bailarin, pero imaginamos el espacio que ha recorrido (...) esto se instala en la percepcion
(Lachini 2012, 87).

Se puede decir que de la manera en que utilicemos la pantalla se determinara su espacio y la
interaccidn con el mismo. Es decir la accion es relativa y depende de la contextualizacion

espacio-temporal de la misma.

4.3.3. Espacio escénico 2

El espacio escénico que se forma con la pantalla corresponderia al cuarto espacio. Este se
forma entre la pantalla y el escenario, juntos, y hace referencia directa a una sala de cine o un
teatro. En algunos estrenos de videodanza que se han dado en Quito, no solo se proyecta la
pelicula sino que también hay una muestra escénica previa a la proyeccion. El espacio
entonces ya no es solo una sala de cine, sino también un espacio escénico, ya que a mas de
presentarse la pelicula también hay bailarines y danza en vivo. El espacio se comparte entre la
pantalla y el escenario. A veces, la pantalla es parte del escenario como cuando en la obra se
plantea una interaccion entre el video y los artistas. Pero en otras ocasiones la pantalla es el

escenario para el video.

Este espacio escénico tiene la capacidad de mutar, (al igual que el bailarin, al convertirse en

espectador, y el cuerpo fisico al convertirse en imagen), Ya que se encuentra en constante
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transformacion, se vuelve espectador, soporte de cuerpos, imagen. Como menciona Lachini
(2012), una de las principales transformaciones que tuvo la danza con la insercion de las
camaras es haber deslocalizado a la danza, es decir, llevarla a otros espacios en donde se
generan nuevas nociones de tiempo y de espacio. Estos nuevos espacios pueden ser tanto
fisicos como virtuales. Cada uno de los espacios se cosifican y se unifican, volviéndolo Gnico.
Al contrario del espacio escénico de un teatro, estatico y pasivo que contiene la capacidad de
albergar cuerpos, el espacio del videodanza acoge los cuerpos, espacios y tiempos. Sin
embargo, la condicion de estatico del teatro prevalece ahora en la pantalla. Empero, esta
también puede ser multiple pero sin perder su condicion estatica. “en la pantalla no hay mas

escena sino un espacio que muta de plano a plano” (Lachini 2012, 86).

El videodanza se condiciona al espacio de la pantalla y esta se condiciona al espacio escénico
que crea. Sin embargo, el videodanza es creador y formador de multiples espacios que se
proyectan, pueden ser representaciones del mundo real o no; en este sentido, los cuerpos
pueden o no, habitar espacios reales o ficticios. Son espacios sobre espacios, aunque esto
contradiga lo que la fisica menciona que no hay espacio sobre espacio y que dos cuerpos no
pueden ocupar el mismo espacio. Pero en esta investigacion, la pantalla se presenta como

espacio; y, cuerpos estan dentro de espacios.

4.4. El sonido como espacio

Otro de los espacios que se presenta dentro de estas capas de espacio es pensar en el sonido
como una propuesta de lugar, el cual se muestra como una condicion particular del video.
Emil Plonski, musico y cineasta, radicado en la ciudad de Quito, trabajo en la propuesta de
Empatia a cargo del sonido, él elaboré todo el proyecto de sonido en el videodanza en la post
produccién. Cuando conoci a Emil en la preparacion del estreno, él estaba mencionandole a
Vinicio Condor las dificultades de empatar el sonido con la imagen. Presté atencion a lo que
mencionaba y me cuestioné sobre la configuracion de la imagen. ¢Primero se piensa en el
sonido para grabar un videodanza o se piensa en la danza? Vinicio y Alex Schlenker me
comentaban que primero piensan en danza. Por el contrario, Sofia Cisneros y Jossie Céceres

piensan en el sonido y que este se acople al concepto.

Guiada por la incertidumbre realicé una entrevista a Emil Plonski, quien menciona que el

videodanza le presentd retos que no los habia concebido anteriormente, como la exactitud
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temporal del sonido con los movimientos. Por lo general, la danza crea movimientos a partir
de los acordes de una melodia; pero, como el videodanza presenta movimientos
fragmentados, él tiene que empatar la musica con los movimientos que le presenta la imagen.
Al cambio de planos, cambio de entonacion; al cambio de movimiento, cambio de melodia.
Ponerle musica a una escena en el cine es diferente que ponerle masica al videodanza debido
a que la musica para el cine se coordina al plano; pero la musica del videodanza se acopla a

los movimientos exactos del actor/bailarin y requiere de un trabajo muy minucioso.

Antes de empatar los sonidos con la imagen me surge la pregunta ¢Donde se produjo el
sonido: al momento de la grabacion o en la edicion? Emil responde que hay sonidos que se
graban en la creacion pero que en el video de Empatia, el sonido se cre6 en la post
produccion. El, con un equipo de ayudantes y la tecnologia necesaria, produce cada uno de los
sonidos, sobre todo los sonidos de ambiente. Como por ejemplo: la puerta que se cierra, la
mano que roza uno de los balcones de la casa vieja, el zapateo de los bailarines en el piso de
madera, el viento, el salto de uno de los bailarines en un charco de agua, las palmada, las
caminatas en la tablas de madera etc. Todos esos sonidos que se producen en el ambiente él

los vuelve a crear en el estudio.

Para producir el movimiento del bailarin que salta el charco, yo tomé una bandeja de agua, me
saqué los zapatos y salté. Mientras mi comparfiero sostenia el micréfono y grababa los sonidos
gue se producian. Me converti en el bailarin, tuve que ejecutar los pasos con mucha exactitud
para luego cuadrar con el plano de la escena (Plonski, sonidista, en conversacion con la autora,
2017).

El trabajo de edicidn estuvo a cargo de David Navarro; quien, conjuntamente con Vinicio
Condor como director, trabaja en la post produccién de la imagen del video. Es en este
proceso en donde se forma el videodanza, los tiempos, la coreografia y la forma de la imagen
se adecUa de acuerdo a la mirada del director. Cuando la edicion de las imagenes estuvo
terminada, pasaron a manos de Emil. El no solo produjo los sonidos ambientales del video,
también produjo la melodia junto a un guitarrista y una vocalista. Algo peculiar de todo esto,
es que los bailarines nunca bailaron con la musica con la que se estren0 el videodanza, es mas
nunca la escucharon sino hasta el dia del estreno. Esto da cuenta de otra de las
particularidades que produce el videodanza y pone en cuestionamiento la practica de la danza

convencional en donde, la masica es un elemento importante para la creacion del movimiento.
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Para Emil, el espacio del videodanza también se produce en el sonido, he ahi la importancia
del mismo. Menciona que para gque la audiencia tenga un encuentro mas cercano con el video
experimenta sensaciones auditivas, es decir, para que el video cobre realismo y presencia es
importante pensar en los sonidos; ya que son ellos los que nos transportan a una cercania con
la imagen. La imagen sin sonido se liga a la fotografia, es por ello que una de las
caracteristicas principales del video a mas del movimiento es el sonido. Se puede realizar un
video sin sonido, pero este y muchos otros videos de Ecuador estan hechos con sonidos

fabricados en la post produccion. *

Plonski llama a los sonidos de ambiente “sonidos invisibles . Indica que estos dan la
impresion que se grabaron en el lugar de la filmacidn, sin embargo, muchas de las veces no es
asi. Estos son los sonidos que realmente importan ya que le dan realismo a la imagen, sobre
todo les otorga un lugar, un sitio. Los espacios se proyectan a través de los sonidos invisibles,
y la musica de video se proyecta en la mirada, cuando en ella se observa al bailarin conectado

sincronicamente con los planos y los movimientos.

En conclusidn, otro espacio que da a conocer el videodanza es el sonido, pues da un sentido
de orientacion, ubicacion y coordinacién con la imagen. Sin el sonido, la imagen presentaria
tan solo las primeras capas de espacio y se convertiria como una fotografia en movimiento. El

sonido también pertenece al transito de la sensibilidad y las percepciones.

50 Emil Plonski. (Licenciado en Artes Visuales, misico y cineasta independiente) en conversacion con la autora.
Abril 2017. Quito
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Conclusiones

Luego de este trabajo investigativo sobre el videodanza, han quedado muchas reflexiones, no
solo por lo que este representa sino también sobre su posicionamiento dentro del mercado
cultural de la ciudad. Dentro de la linea de los saberes se puede mencionar distintas
conclusiones dirigidas a su practica, formas de pensar el cuerpo, el espacio, la imagen, la
hibridacion entre cuerpo y tecnologia, y su posicionamiento en la escena y el mercado
cultural. Dentro de las experiencias esta el haber conocido los gestores que estan detras de los
festivales, a los directores y productores de los videodanza, a bailarines, musicos,
camarografos, fotdgrafos, personas de logistica, etc., cada uno de ellos tenia algo que
mencionar con respecto al videodanza. Ademas se ha podido reflexionar en su
posicionamiento dentro de la ciudad, su forma de produccidn, circulacion y consumo. Sefialo
de manera particular que entre las reflexiones mas importantes estan, el cuestionamiento de la
posicion del actor-bailarin, como ejecutor de danza y como audiencia, las nuevas perspectivas
y posicionamientos del cuerpo y el espacio en la danza, las nuevas formas de creacion, sus
espacios de exposicion y circulacion, la formacion de nuevos publicos y las nuevas formas de

ver y sentir las artes escénicas, entre otras.

La antropologia visual me ha permitido utilizar sus herramientas y reflexiones para el analisis
de este producto, pero ademas me ha permitido comprender la autonomia de la imagen y su
contexto. Junto a ella, esta la antropologia teatral y la antropologia de medios, que también
me brindaron los elementos necesarios para analizar los objetivos correspondientes. Con

respecto a estas reflexiones puedo mencionar:

Primero, el contexto en el que se posiciona el videodanza, es emergente, a breves rasgos lleva
un poco mas de once afios en el pais desde el nacimiento del festival MIVA>ten el 2006 al
cual se han sumado diferentes artistas de varias disciplinas. En el camino se juntaron Jossie
Céceres y Tamia Guayasamin para organizar por cuatro ocasiones el Festival Videodanza
Ecuador. A estos festivales también se han juntado diferentes productores, bailarines,
directores, fotdgrafos, etc. que han trabajado por intentar crear una produccion constante y
diversa en la ciudad Quito. Esta emergencia del videodanza ha presentado luchas constantes

dentro de las condicionantes contextuales, politicas y econdmicas del campo del arte en el

51 MIVA Festival Internacional Multidisciplinario de Ecuador dirigido por Paola Carrasco y Galo Teran
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pais, para llegar a ser reconocido como una manera de creacion mas y una forma de expresion

distinta.

Segundo: Como ya lo menciona Ardévol (2012), indagar los objetos visuales nos conduce a
investigar por los procesos sociales que estan detras de las imagenes. ¢ Qué hay detras de las
imagenes del videodanza? Detras de las imagenes esta todo un proceso de produccion
circulacion y consumo, esta un contexto que lo cifie con condiciones particulares, estan
cuerpos, estan espacios. En cuanto a la produccidn, se concluye, que esta organizada a base de
los trabajos colaborativos, no solo porque su condicion es interdisciplinaria sino porque la
relacion de sus actores y de los otros sujetos externos que intervienen en el proceso, se
establece de forma colaborativa. En muy pocas producciones se ha podido trabajar y crear
bajo las leyes del mercado, segun las cuales recibes una remuneracion econémica por tu
trabajo, ya que los fondos que en muy contadas ocasiones se obtienen de ciertas instituciones,

son muy bajos.

Esto me lleva a la pregunta ¢Qué papel tienen el videodanza en la practica escénica y cual su
incidencia en el campo cultural? Para responder a esta pregunta se ha utilizado la imagen del
videodanza como un producto y un proceso. Como producto la imagen que presenta el
videodanza configura un espacio escénico y se posesiona sobre él. Como menciona Patricia
Pavis (1984) el espacio escénico se configura por practicidad, para limitar la frontera entre el
artista y su publico. El papel que cumplen las iméagenes del videodanza es la de crear nuevos
espacios escenicos, reconfigurando asi los espacios escénicos convencionales, llevando la
practica de las artes escénicas a nuevas formas de presentacion y consumo. Sin embargo, su
incidencia en el campo cultural no es fija, su produccion pasa por procesos de creacion
dispersa y esporadica e intereses personales o colectivos. Por tanto, su incidencia adn es leve,

pero hace grandes intentos por posesionarse dentro del campo cinematografico y la danza.

Con respecto a la circulacion del mismo, hay varias cosas por mencionar. La primera de ellas,
es que por mas que hice los intentos por mirar la mayoria de videodanza producidos en el
pais, esto no pudo ser posible. Las personas que manejan los distintos festivales son las que
poseen muchos de ellos y argumentan que el material no se puede compartir por cuestiones de
derechos de autor. Esto me lleva a la pregunta ¢qué derechos de autor rigen en un material

hibrido como el videodanza, los derechos de autor relacionados con el cine o los derechos
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relacionados con la danza? Dentro de las investigaciones llegué a la conclusion que, por lo
general, el videodanza se rige por los principios de la industria cultural cinematografica al ser
un producto audiovisual. Sin embargo, estos no se cumplen con rigurosidad ya que por lo
general sus creaciones son a partir de negociaciones colaborativas y precarias, es decir, no
hacen uso de contratos o de acuerdos que involucren firmas legales, sino por el contrario la
negociacion se da por acuerdos verbales, confianza mutua y responsabilidad colaborativa.
Todo esto deja algunas preguntas al aire, ¢ Qué porcentajes de esos derechos le perece al
bailarin y al director? ¢ Quién gana: los bailarines o los directores con este material? Cuando
fui en busca de los videodanza por el camino de los bailarines, resulta que muchos de ellos no
tienen dicho material, y por ende tampoco autoridad sobre el mismo. En una entrevista
realizada a algunos directores con respecto a este tema mencionan que ellos estan sujetos a las
leyes que plantea la industria cultural, no es que los directores se aduefien de los productos;

sino que el mercado les obliga a no compartir el producto, por una norma de exclusividad.

La ruta de circulacién de los productos audiovisuales tiene, como primer eslabén, los
festivales y en el mejor de los casos salas de cine. Por lo general, hacen uso de las distintas
plataformas digitales y paginas web. Dichas plataformas son las herramientas de eleccion
prioritaria para el transito de circulacion. Sin embargo, como ya he mencionado antes, no
todos los videodanza circulan por la web, la mayoria de ellos son de uso exclusivo de los

directores y los festivales. Muy pocas veces lo tienen los bailarines y equipo de produccion.

Toda esta probleméatica mencionada anteriormente, sirve para evidenciar el por qué no he
tenido acceso a los productos. Por lo general, los festivales firman convenios de exclusividad
y derechos de autor; y se comprometen a no compartir los videos sin el consentimiento de los
directores. Situacién que lleva a preguntarme: ¢quiénes son los responsables de ese
cuerpo/imagen o alter ego de los bailarines? ¢Hasta donde ha llegado la circulacion del

videodanza como producto? O ¢cudl es la cadena de circulacion?

La presentacién de algunos videodanza — o por lo menos los que yo he podido indagar- se
presentan y estrenan de forma independiente, luego se van a festivales, muy pocos han sido
Ilevados a pantalla grande o al cine comercial. Estos no pasan por la venta a medios de
comunicacion; directamente se los lleva a plataformas digitales. En algunas ocasiones su

transito va al revés, el primer espacio que los acoge, es el espacio virtual, plataformas como
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YOUTUBE o Vimeo y luego a los festivales pero solo a aquellos que no piden exclusividad.
La problematica va desde sus bases: primero, hay poco produccion ya sea por falta de
recursos econdmicos o por desinterés de los artistas. Segundo, al haber poca produccién su
ecosistema de circulacion también es limitado. Tercero, como hay poca produccion; hay poca
circulacién, por tanto, su consumo es limitado, y su acceso es complicado. Los directores por
una parte no los comparten, los directores de los festivales no los pueden compartir, y la
mayoria de bailarines que son parte de la produccion no tienen acceso al material que ellos
mismos crearon, sino tan solo cuando ya el video ha sido subido a plataformas digitales. Sin
embargo hay que aclarar que no todos los videodanza se suben a las plataformas digitales, en

ese caso el acceso se limita mucho mas.

Esto abarca otras situaciones que complejizan a un mas su condicion, Es muy poca o casi
nada la remuneracion que perciben los bailarines, directores y productores de este proceso, es
por ello que la mayoria de creaciones se han realizado colaborativamente, a partir de
negociaciones previas o de intercambios artisticos®? , la remuneracion a veces son los premios
de los festivales o el reconocimiento. Estos son los ecosistemas a los que se refiere Rodrigo
Alsina (2007) por donde circula el videodanza. La forma de su circulacion también va en
funcion del espacio; es decir, que aquella es posible dependiendo de que existan las
condiciones espaciales necesarias para la presentacion. Esta condicionante marca
particularidades especificas para que el videodanza puede ocupar un lugar dentro de la escena;
sin las herramientas necesarias para la presentacion del mismo no se puede llevar a cabo la
presentacion. Todo lo mencionado anteriormente sera lo que determine el relacionamiento

entre la imagen y la audiencia en el videodanza.

Finalmente, con respecto al consumo, las reflexiones van en funcion a las deducciones que yo
he elaborado durante la investigacion y que lo abordo se forma amplia en el capitulo IV. Su
consumo actual es minimo, salvo que tenga fines pedagogicos y con ello me refiero a un
consumo global del videodanza. Pero especificamente el consumo de videodanza hecho en
Ecuador es muy limitado, debido a que los materiales no son de acceso publico. EI consumo

aumenta cuando existe un festival de videodanza, sin embargo, esto tampoco garantiza su

52 Con intercambios artisticos me refiero a las negociaciones previas de servicios artisticos, por ejemplo: uno de
los intercambios que se dio en la creacion del video Empatia, fue que en esta ocasion los bailarines colaboraban
con el video a través de la danza y que en otra ocasién cuando los bailarines requieran hacer un trabajo
audiovisual Vinicio Condor los colaboraria. Esto también involucra el reconocimiento del trabajo de cada uno de
ellos. Lo que llamaria Bourdieu los capitales simbdlicos.
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recepcion. El condicionante principal para que su consumo sea mayor es el espacio de
proyeccion. Lo cual esté en estrecha relacion con la constancia de su produccion y las
condicionantes politicas y econdmicas favorables para que la presentacion del mismo se lleve
a cabo. Pero ademas, tiene que ver con el escaso espacio que el mismo lenguaje de la danza'y
el arte en general tiene en el pais y en la ciudad. El videodanza termina por limitarse a
circulos especificos. La mayoria de espectadores de videodanza y artes escénicas, por lo
general suelen ser los mismos artistas, bailarines, actores, etc. Con ello es importante
mencionar que los bailarines son los mas interesados, muchas veces no en consumir
videodanza ecuatoriano sino videodanza internacionales y en participar en la produccion de

uno.

Como lo desarrollo en el capitulo 111, el consumo del videodanza también esta atravesado por
la cualidad perceptiva, es interesante escuchar la percepcion que los diferentes grupos de
personas tienen sobre el videodanza y lo que espera ver en él. No se pueden medir los gustos,
pero si las preferencias y estas dependen también de la percepcion y las experiencias. El
videodanza al ser un producto audiovisual y un medio que comunica, tiene sus propias
ritualidades, y formas de socializacion e institucionalizacion. Le atraviesan los diferentes
discursos del arte y del cine y cuenta con problematicas de derechos de autor, econémicas y

de circulacion.

Tercero: Una de las caracteristicas principales que plantea el videodanza es el doble papel del
actor-bailarin, su papel como ejecutor, productor y realizador del videodanza y su condicion
de consumidor del mismo. Esta trasmutacion da paso a pensar en las nuevas interrogantes que
pueden plantear las artes mediadas por la tecnologia. A partir de la insercion de las nuevas
tecnologias el otro “yo” siempre esta presente, esto le da al videodanza una condicion de
multiplicidad de cuerpos y multiplicidad de espacios. Dentro de esta linea de cuerpo y con
respecto especificamente al cuerpo/imagen del videodanza se extraen diversas conclusiones y
cuestionamientos. En un primer momento esta la capacidad de reconocimiento de ese otro yo,
el reconocimiento implica diferentes subjetividades relacionadas con la percepcién y lo que se
espera. Como ya lo mencione anteriormente el bailarin al reconocerse es critico con su
cuerpo, y se coloca en vulnerabilidad porque siente que no tiene poder sobre ese “alter ego”
que se posiciona al frente. En el experienciar esta la percepcion, el actor-bailarin siempre esta

en constante espera por ver y confia en que lo que mira, cumpla con sus expectativas; caso
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contrario, surge la sensacion de la negacion. Esta condicion no solo se da en el bailarin,

también se da por parte del equipo visual y por parte de la audiencia.

Cuarto, la imagen por si misma es una existencia, ocupa un espacio aquella le da al cuerpo
una capacidad de ubicuidad, ya que habita en diferentes espacios. Esta caracteristica distancia
al videodanza de las artes escénicas, su condicion material produce otras formas de existencia
y reproductibilidad, diferentes a la danza convencional, ademas que le permite experimentar

con diferentes formas de creacion.

Los sentidos y significados

He llegado a la parte mas importante de esta investigacion que es hablar de los sentidos y
significados que genera el videodanza en sus distintas instancias. Para ello comenzaré
parafraseando a Ardévol (2004): el tener un acercamiento simbdlico hacia la imagen, no hace
que sea esta un signo codificable o interpretable. En los signos no esté la respuesta, el

resultado esta en las relaciones que se forman entre la imagen y el cuerpo (2004,31).

Es asi que las representaciones visuales nos informan y nos iluminan sobre el sentido y la
significacion social de su produccion, pero en su circulacién y consumo surgen nuevos
sentidos asociados a la experiencia misma y a la relacion generada con su ecosistema. Primero
haré referencia especificamente a los sentidos que genera el cuerpo en un espacio especifico.
Y luego abordaré el significado que esta dado por elementos externos a la obra como tal,
como la audiencia. Los significados estan atravesados por las experiencias y percepciones.

Los Sentidos

La imagen que presenta el videodanza esta cargada de simbolos y signos que conforman el
contenido de la imagen, aquellos simbolos y signos se crean bajo la premisa de algin sentido,
y las personas que miran la imagen les otorgan significados. El principal sentido que produce
el videodanza es la trasmision de sensibilidades a través del movimiento, considero que ésta
es la esencia de la imagen. A partir de estas sensibilidades es que cobra distintos significados

en dependencia de la percepcion del receptor.

El mensaje o el discurso esta presente en el movimiento del actor /bailarin y en el espacio que

este ocupe. Precisamente, el trabajo de la produccion es hacer del cuerpo un material legible,
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un signo codificable. Creando asi el discurso y el mensaje del mismo. A través de un proceso

de codificacion el videodanza se convierte en una forma de expresion.

Los cuerpos que le dan sentido al videodanza, son los cuerpos que habitan en la pantalla.
Ellos cobran vida al momento de su reproduccion, recogen los sentidos que producen el
cuerpo de la produccion y los re significan en la imagen. El sentido presente en el
cuerpo/imagen es aquel que nace de la dialéctica entre actor/bailarin y mirada de la cdmara. El
dialogo entre los dos daréa sentido a las acciones y movimientos que se gesten en el espacio.
Es en las acciones de los cuerpos, en la inter-simbiosis de los lenguajes, en la relacion entre
cuerpos ya sean humanos o no; en donde se encuentran los sentidos, especificamente me
refiero a las acciones de los cuerpos de la produccion (cuerpo material) y los cuerpos sin
organos y extendidos (cuerpos re materializados). En el transito entre materializacion, des
materializacion y re materializacion entre el cuerpo de la produccién y el cuerpo /imagen se
va perdiendo sentidos y se va creando nuevos. Incluso el mismo cuerpo/imagen, en el proceso
de edicion, cobra nuevos sentidos. Es decir, el videodanza al ser un producto audiovisual la
mayor parte de su creacion esta en el proceso de edicion, como ya se menciond en el capitulo

I1, es en este proceso en donde se le otorgan los sentidos a cada imagen del producto.

En este transito ciclico, los sentidos y los significados varian; no se puede aludir a la
estabilidad; es precisamente, en esa variacion en donde se encuentra la riqueza del
videodanza. Porque no s6lo los cuerpos generan sentidos, sino los contextos y los espacios. Es
esta multiplicidad de sentidos que genera el videodanza lo que le otorga propiedad dentro de

la practica escénica y cinematografica

Todas estas relaciones marcan la presencia del videodanza dentro de la escena cultural y
artistica. Es por eso que menciono que, es en el transito de la sensibilidad en donde la obra del

videodanza cobra sentido.

Significados
Hay simbolos y signos que se encuentran en cada imagen, la significacion esta dada a partir
de las percepciones y subjetivaciones que los individuos otorgan a la imagen que miran.

Especificamente, como ya he mencionado anteriormente, el videodanza presenta cuerpos y
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espacios que se convierten en signos y simbolos codificables para su significacion. ;Qué se
puede decir de la significacion del videodanza?

En un primer momento es importante aclarar que esta significacion, es un proceso en el cual
se produce la re significacion, es decir, darle una nueva significacion a la imagen que de por si
significa algo. Por ejemplo, cuando se da la produccion del videodanza se crean unos sentidos
y significados especificos con los cuales se cumplen los objetivos propuestos. La mayoria
significaciones varia al momento de la edicion; ya que es ahi en donde se van configurando
las imégenes del videodanza por planos, tiempos, secuencia, ritmos, etc. Todo esto también
puede variar al momento de su presentacion, porque también influye el contexto en el que se
presente la obra y el contexto en donde se encuentre el observador o audiencia. El videodanza
para por procesos de significacion y re significacion de forma constante. Para poner un
ejemplo; en el caso del videodanza Dioptero, puedo mencionar que los significados que se le
otorgd a la obra cuando se desarrollé en vivo en la casa antigua del centro, no son los mismos
que tiene al momento de verlo en una plataforma de YouTube. Con lo cual queda sefialado

gue no solo la edicidn otorga significacion, también lo hacen el contexto y la percepcién.

Existen también significaciones de presencia, de ser y estar en un espacio. ¢Qué significa
estar en un espacio? Significa ser, existir a través de una presencia y por una presencia. Esto
constituye el cuerpo que, como elemento central, significa: es. Y ese es se forma a través de
las percepciones que canalizan nuestros sentidos para crear nuestro mundo visual, como diria
Merleau-Ponty (1945) “ser y estar en el mundo”. En el caso del videodanza la presencia se da
a partir de la materialidad de la pantalla, sin ella su existencia no es posible, la presencia de la
imagen del videodanza se condiciona a su materialidad para ocupar un espacio. Es por ello
que la imagen digital se torna co-dependiente de una pantalla que la acoge como un espacio

escénico.

Los significados también estan dados por la experiencia. El videodanza produce muchas
experiencias en el transito continuo de la produccion, circulacién y consumo. La significacion
en la produccion se da a partir de experiencia del trabajo colaborativo y el agenciamiento de
los objetos. La significacion en la circulacion, surge por la relacion de la experiencia del

producto con el medio, el contexto y los ecosistemas. Finalmente la significacién en el
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consumo se produce a través de la interaccion del publico con la imagen a partir del

experienciar y las percepciones.

La agencia de los objetos en interaccidn con los cuerpos también produce significaciones. La
relacion entre cuerpos es dialdgica por lo tanto produce sentidos. La insercién de la tecnologia
en el campo de la danza, le ha dotado a esta de nuevas formas de expresion y le ha abierto un
abanico de posibilidades expansivas mas alla de los cuerpos y el espacio fisico. El videodanza
no es solo un mero registro de una coreografia es el intercambio y la hibridacion de dos
lenguajes de expresion. La incidencia de la tecnologia no solo esté en la etapa de la
produccion, entre los equipos de produccidon tecnoldgica como la camara, con los cuerpos de
la escena. También estan en los momentos de su presentacion con la interaccién con el
publico debido a que no solo se considera videodanza, al producto audiovisual que se
presenta, sino a todo un conjunto de presentacion interactivas entre el bailarin y la imagen. Es
en este momento donde la incidencia tecnoldgica no es solo una herramienta sino que tiene
una propiedad agencial dentro de la escena artistica. Todo esto nos enfrenta a nuevos retos y a
nuevas experiencia que nos obligan a reflexionar sobre lo visual pensando en cualidades

perceptivas que involucran a los sentidos y que otorgan significados.

Finalmente, puedo decir que las posibilidades reflexivas que puede brindar el arte son
infinitas. Surgen de procesos sociales y se gestan dentro un sinnimero de cuestionamientos.
Aunque esta investigacion se ha enfocado en el espacio y los cuerpos del videodanza, se
podria mencionar que ain hay méas camino por recorrer y que el videodanza propone acortar
la distancia entre la mirada y los cuerpos en escena. Pensar en la multidisciplinariedad del
campo da la apertura para gue no solo otros tipos de arte se involucren, sino también las
ciencias sociales y especificamente la antropologia. Generar conocimiento desde la practica
posibilita el enriquecimiento del conocimiento y el cuestionamiento subjetivo y perceptivo.
Sin méas que mencionar queda abierta la posibilidad de ampliar las cuestiones planteadas en
esta tesis, nada de lo que se ha dicho debe sonar a una verdad absoluta, precisamente en las

posibilidades de la duda es en donde se encarna el aprendizaje.
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Glosario

Actor/bailarin. Término utilizado por Eugenio Barba 2005, para referirse al artista que se

encuentra en escena.

Escena. Se entiende al espacio del cual un artista hace uso para una presentacion o muestra de

arte.
Inter-simbidtico. Término utilizado por Ivani Santana (2010) en su articulo “inter-simbiosis
de la danza y las imagenes en movimiento” para referirse al videodanza como “un proceso de

trasmutacion mas alld de la simbiosis y que pasa “de un sistema de signos a otro”.

Post danza. Hace referencia a las nuevas préacticas de la danza que se vinculan con las nuevas

tecnologias y contintan con los paradigmas convencionales de la produccion de danza.

Ritual. Categoria que presenta Martin Barbero sobre la Ritualidad. Segun la cual las personas

producen acciones y dindmicas continuas frente a un medio.

Videodanza. Tomado como un género del videoarte que surge de la experimentacién entre la

danzay la técnica de capturar imagen.
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