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ABSTRACT

Huellas es un videodanza que cuestiona y explora el dispositivo cinematografico
clasico a partir de laimprovisacion como forma de creacidn, la nocion de proceso
creativo y la importancia del cuerpo como campo de tensidn entre la fuerza de
la estructura clasica por un lado y la libertad por el otro. Esta tension esta dada
tanto a nivel tematico como discursivo.
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MOTIVACION PERSONAL

Mi formacion artistica hasta el momento se desarrolld principalmente sobre dos
ejes: lacreacion audiovisual porunladoyla danzapor otro. Encontré en el ambito
de la danza un cuidado y una atencidn sobre el cuerpo fisico, mental y energético
que se tornd vital en todos los ambitos de mi vida, pero que me costaba sentir
en el contexto del arte audiovisual. Mi cuerpo es el medio por el cual acciono en
el mundo y cada vez que salia de un rodaje percibia un borramiento del mismo,
producto de esa estructura y dindmica de creacion tradicional, atado a un plan
y un tiempo de trabajo que aprendimos a cumplir. Como bailarina me importan
los cuerpos despiertos, vivos, conscientes. Pienso que bailar no es dominar una
técnica o un estilo, es retomar un tipo de percepcidn y presencia conscientes
que parecen no tener lugar en la cotidianeidad actual.

Como comunicadora y artista audiovisual busco, a través del cruce entre la ca-
maray la danza, reactualizar la libertad interior del espectador y despertar cierta
percepcion dormida; también invito a cuestionar la disciplina y el control de los
cuerpos al interior de la red de dispositivos en la cual nos vemos inmersos y pro-
pongo entender el arte como facilitador y habilitador de otras formas de expre-
sar nuestro ser, formas que reconectan con esa libertad clausurada.

Elijo la improvisacion como eje tematico en mi trabajo porque me provoca y me
pone en tensidn. Lo imprevisible e inesperado, lo que no podemos planear, no
conjuga con el sistema y la forma de creacion audiovisual estructurada y plani-
ficada que aprendi en mi formacidn universitaria. Lo inesperado desestabiliza,
desordena, tensiona, rompe. Y asi es la vida. No hay plan, idea, estructura que se
mantenga entera en el transcurso del tiempo.

Huellas, el videodanza que presento, es el producto de una idea inicial atrave-
sada por las vicisitudes de la vida que dio lugar a la improvisacion. Eventos que
emergieron, situaciones no planeadas que rompieron con lo establecido y la im-
provisacion como accidn creativa, como recurso inevitable al momento de hacer
arte; como movil facilitador y catalizador del nticleo o la esencia de la obra. Exi-
gio moverse, e invito a seguir bailando.



FUNDAMENTACION TEORICA

Introduccion

Huellas es un videodanza por medio del que cuestiono y exploro el dispositivo
cinematografico clasico a partir de la improvisacion como forma de creacidn, la
nocion de proceso creativo y la importancia del cuerpo como campo de tensién
entre la fuerza de la estructura clasica por un lado y la libertad por el otro. Esta
tension esta dada tanto a nivel tematico como discursivo.

Parti del dispositivo cinematografico clasico, con todas sus dreas y estructuras y
de a poco fui conformando un proceso de creacidn alterno signado por la accién
improvisada y representado por el videodanza. Este proceso englobd el disposi-
tivo cinematografico, lo contuvo y lo habitd, y fue generando un cambio desde su
interior, creando lineas de salida.

La creacidn de un videodanza me impuso re pensar el cuerpo, al no responder a
un dispositivo clasico esto nos implicd nuevas formas de percibirnos, de mover-
nos, de accionar eny con el contexto.

El cuerpo funcioné como canal transmisor de la energia y la dindamica de ese pro-
ceso creativo de improvisacion y a la vez como campo de accidon de esas fuerzas
(estructura/libertad). La estructura se ve representada en el sistema hegemadni-
co de control e invisibilizacion de los cuerpos. La libertad, en cambio en el accio-
nar de un sujeto/cuerpo sensopensante y propioceptivo en movimiento.

Dispositivo cinematografico: red de saber/poder

Segun Gilles Deleuze, las diferentes lineas de un dispositivo se reparten en dos
grupos: las de estratificacion o de sedimentacion y las de actualizacidn o creati-
vidad (Deleuze, 1989, p.161)

Huellas representa tanto a nivel formal como tematico una tensién entre esos
dos grupos de lineas: las primeras (lineas de estratificacion, encarnan en el dispo-
sitivo cinematografico) sostendrdn cierta repeticidon de un régimen y estructura
mientras que las ultimas (lineas de actualizacidn, representadas por el videodan-
za improvisacién) se distinguen por marcar una diferencia, generar algo nuevo
y distinto de lo que venia siendo, creando asi nuevas formas de enunciacion y
subjetivacion.

El concepto de dispositivo esta presente en Huellas tanto a nivel tematico como
formal. En el primer caso lo abordé mostrando una desviacién de un sujeto/cuer-
po dentro de una institucion artistica tradicional (museo) donde un cuerpo deja
de responder a la norma que lo mantenia atado a cierto régimen de verdad.



Por otro lado, a nivel formal, trasladé esta idea de un modo metadiscursivo, en
un ejercicio de reflexividad al interior del mismo dispositivo cinematografico.

Entiendo el cine como institucion y sistema de creacidn de discursos, verdades y
sujetos/cuerpos particulares’ que no funciona de forma aislada sino que se sigue
desenvolviendo sobre una amplia red de saber/poder que lo contiene.

La naturaleza técnica del cine le es inmanente a su comportamiento como dispositivo y
con ello la dindmica industrial le es plenamente familiar. (Juan David Cdrdenas, 2013, p.55)

Asi se busca normativizar no solo una forma particular de produccién (secuen-
ciada, dividida, especializada) sino un lenguaje especifico que responda a esa
condicion industrial. Se prioriza cierto cddigo de representacion de la realidad,
creando un producto que no dificulte la comprensién del publico y donde la ex-
pectacidn se perciba con un efecto tranquilizador®. Este lenguaje particular apela
al realismo para representar el mundo en la pantalla por medio de una narracion
organizada a través de la I6gica causal y un montaje invisible que oculta la pro-
duccidn detras de la imagen.

Lo interesante y lo peligroso del cine como dispositivo es justamente esa capa-
cidad de tornarse invisible en la representacion de “la realidad”. Esconde sus
hilos. Tiene el poder de hacer ver sin ser visto. Funciona como un aparato de
simulacion de realidad, una maquina de ensofiacion cuyo objetivo consiste en
transformar una percepcidn casi en alucinaciéon®. El modelo en que se basa este
aparato psiquico sustitutivo* corresponde al de la ideologia dominante. Esta ulti-
ma se hace presente en la dialéctica entre lo visible y lo invisible. Ahi se juega el
saber/poder detrds del dispositivo.

Mi intencién, como productora de un discurso dentro de un dispositivo que bus-
ca ocultamiento, fue descubrirlo y desnaturalizarlo para entenderlo como siste-
ma que crea y avala cierta vision del mundo excluyendo otras.

En la produccion de Huellas, la estrategia narrativa es opuesta a la representa-
cidn institucionalizada de transparencia de la realidad: busqué provocar un dis-
tanciamiento haciendo mas o menos evidente el dispositivo cinematografico, los
recursos del lenguaje, los aspectos narrativos, discursivos y estéticos utilizados.
En lugar de generar la inmersion del espectador, Huellas llama su atencién sobre
fragmentos del aparato discursivo por fuera de la ficcion de la imagen, eviden-

T “Los dispositivos constituirian a los sujetos inscribiendo en sus cuerpos un modo y una forma de ser. Pero no cualquier manera de
ser, lo que inscriben en el cuerpo son un conjunto de praxis, saberes, instituciones, cuyo objetivo consiste en administrar, gobernar,
controlar, orientar, dar un sentido que se supone Util a los comportamientos, gestos y pensamientos de los individuos.” (Luis Garcia
Fanlo, 2011, p.2)

“Cine tranquilizador” (Teichmann, R, 2012, p.38)

3 “Le prisonnier de Platonest la victime d’uneillusion de réalité, c’est-a- direprécisément ce qu’onappelle une hallucination a I’état de
veille et un révedans le sommeil; ilest la proie de I impression, d’'uneimpression de réalité”. (Baudry, 1975, p.58)

* Me refiero al concepto utilizado por Baudry Jean-Louis (1974) con el cual define una de las dindmicas del aparato cinematogréfico

ciando asi, el trabajo por detras de la cdmara. Los subtitulos sobre la imagen,
las alteraciones de tiempo y espacio en el montaje y las alteraciones en el so-
nido, actian como recursos que refuerzan la idea de libertad en el relato, pero
que también traen conciencia sobre la “realidad” de la imagen establecida y
funcionan asi como un puente entre dos dimensiones: la ficcion y su aparato de
representacion. La voz en off, la mia, es la artista que acompafa en su creacion
y es testigo de ese pasaje y transformacion.
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Zte limita?

Como ejemplo, al inicio del videodanza, se puede ver un llamado de atencién
sobre el control cinematografico de la mirada: la joven ingresa al espacio y la
voz en off dice: las lineas del espacio marcan, limitan, encuadran; el subtitulo pre-
gunta: ;te limita?. Asi se juega la provocacion al espectador en una pregunta
sobre su condicién limitada, tanto al interior de la imagen (lo visible y lo invisi-
ble), como en el espacio que habita en la sala de proyeccién (limitado en sus
movimientos), y en un nivel mds profundo, un cuestionamiento a sus propios
limites impuestos dentro de la red de dispositivos en la que se ve inmerso.

El cortometraje evoca la revolucidn interna constante, el incesante cuestiona-
miento de la realidad y su consecuente eterna transmutacién. Es una apolo-
gia del arte como mdyvil cuestionador y transformador de realidades. Del arte
emerge la necesidad de plantar la duda. De mover el cuerpo, de dar vuelta la
cabeza en la caverna. Y mi intencion esta puesta en generar esa tension en el

espectador, plantearle una duda sobre su realidad.



Cuerpo, movimiento y videodanza

El dispositivo cinematografico como parte de una red mas amplia, busca la cons-
truccién de cierto tipo de sujetos/cuerpos® (racionales, individualistas, obedien-
tes), tiende a un borramiento del cuerpo® en pos del control sobre un sujeto.

El videodanza, como género, nos posiciona desde otro lugar distinto del cine. Ex-
plora otra forma, otro lenguaje. La danza y el movimiento como sus elementos
constituyentes, nos obligan a entablar otra relacion con el cuerpo ya que supone
e implica la creacion de la danza y no solo el registro de una coreografia. El cuerpo
irrumpe y su lenguaje particular requiere otro uso del lenguaje audiovisual, una
adaptacion del mismo. La intencion esta puesta en redescubrir las corporalidades.
La camara busca su lenguaje particular requiere otro uso del lenguaje audiovisual,
una adaptacion del mismo. La intencidn esta puesta en redescubrir las corporali-
dades. La cdmara busca fundirse con el cuerpo, mostrando sus gestos y movimien-
tos’ . En cuanto al contenido, este videodanza recurrid a la danza contemporanea
improvisada como representante de esa fuerzay linea creativa que busca romper
con lo establecido en la creacion de algo nuevo?.

La danza, en tanto expresion corporal, nos guia en una investigacion de percep-
ciones y sensorialidades donde se busca volver el foco al cuerpo, hacerlo parte del
proceso de creacion audiovisual y traerlo a la visibilidad no solo a nivelimagen sino
en la forma de creacidn de la misma. ;Qué genera la danza? ;Qué abre? Busca des-
trabar, abrir, crear nuevas rutas de pensamiento y movimiento®. Traspuesta al cine
puede llevarnos a descubrir nuevas formas de trabajar con el tiempo y el espacio.
Y a generar de a poco nuevas estructuras de pensamiento y accion en el arte.

Huellas, utiliza el movimiento y la danza como motor y puntapié para invitar a la
camara, a los artistas detrds y a los espectadores, a moverse e improvisar. La ex-
ploracion a nivel cuerpo y movimiento fue esencial en este trabajo para todos los
involucrados en la filmacidén. Partimos de la danza improvisacidon para mover todo
lo demas. Se crearon tres instancias de movimiento: la de la bailarina, la del cama-
rografo y la de la montajista. Antes de iniciar la filmacidn de la danza, se invit6 tan-
to a la bailarina como al camarégrafo a entrar en contacto con sus cuerposy con el
espacio que los rodeaba, moviéndose libremente por el mismo.

5 “El cuerpo es una construccién simbdlica, no una realidad en si mismo”. (David Le Breton, 2010, p.13)

¢ “El cuerpo, confrontado con estos procedimientos de racionalizacién, aparece como un animal que se aloja en el corazén del
ser, inaprehensible, salvo de modo provisorio y parcial. El cuerpo, vestigio multimilenario del origen no técnico del hombre”(-
David Le Breton, 1990, p.81)

7 “La cdmara instaura el espacio del cuerpo y de la imagen; lo transforma, estableciéndose un didlogo especial con un cuerpo
que se mueve y que lo ocupa; no sélo como un ojo que sitia sino como otra existencia que irrumpe de igual forma.” (Alejandra
Ceriani, 2010, p.56)

® ”|a danza contempordnea vendria a ser un "instrumento de conocimiento y lenguaje” que busca un didlogo fuera de los
cddigos establecidos. A diferencia del teatro, que da pistas mas préximas a lo cotidiano, la danza contempordnea muestra el
cuerpo liberado de cédigos culturales,construyéndose ella misma "en lo efimero de su gesto", en un "cuerpo inédito". La danza
es invencién de forma y contenido.” (David Le Breton, 2010, p.15)

La idea de este primer acercamiento consistia en adentrarse en una percepcion
mas sensible de sus cuerpos que les permitiera crear un vinculo entre ambos;
donde el camardgrafo perciba la presencia y el movimiento de la bailarina, no
solo a través del lente de la camara sino de todo su cuerpo. La intencidon detras
de esta exploraciéon estaba puesta en despertar nuevos recorridos, miradas e
ideas sobre el cuerpo de la bailarina en relacion con el espacio, que pudieran ver-
se reflejadas a la hora de improvisar con la camara.

En cuanto al montaje, la pauta y criterio para comenzar a improvisar sobre el ma-
terial se basd en el movimiento y percepcion corporal. Se le pidid a la montajista
entender a las imagenes como dos instancias de movimiento: La de la bailarina
por un lado y la del camardgrafo por el otro; y se le propuso pasarlas por su cuer-
po en una observacion sensible, invitandola a mover su fisicalidad y observando
que sensaciones, imagenes mentales y calidades de movimiento le despertaban.
Para luego transformar ese material en la creacidn de una tercera instancia de
movimiento. Asi surgid la incorporacion de ciertas repeticiones en la accion, de
algunos movimientos mas lentos y de la superposicion de imagenes que genera
la sensacidn de un cuerpo expandido en el tiempo.

Creando desde la improvisacion

Se pueden definir algunas implicancias en relacién con la improvisacion: es una
practica que incluye un conocimiento previo, una estructura aprendida asi como
un conocimiento intuitivo, inconsciente y creativo; implica tener una actitud ludi-
ca y una intima relacién con el contexto y con el otro/a, ya que es una composi-
cion en tiempo real.

Es un medio de expresidn que permite, a partir de un instrumento concreto (el
cuerpo, la cdmara, la escritura, la isla de edicidn, etc.), jugar con un lenguaje de
base (en este caso el dispositivo cinematografico cldsico) explorando sus limi-
tes, creando nuevas combinaciones y formas. Establece asi un campo de crea-
cion nuevo tanto a nivel de forma como de contenido, en el que aparecen nue-
vas formas de expresidon y nuevos deseos, ideas y pulsiones que mueven esas
expresiones.

En la realizacidon de Huellas el grado de libertad creativa y de experimentacion
fue aumentando a medida que el proceso creativo iba tomando lugar y el pro-
yecto avanzaba.

° “la danza provee un servicio para mantener la bisqueda viva en una cultura, que ha creado un ambiente el cual requiere la supresién
fisica y sensorial para existir en el.” I think it provides a service to keep the search alive in a culture, which has engineered an environ-
ment which requires physical and sensorial suppression to exist in. (Steve Paxton, 2012)

1 “[...]1a creacién de algo nuevo no se realiza con el intelecto sino con el instinto de juego que actda por necesidad interna. La men-
te creativa juega con el objeto que ama.” (Carl Jung citado en Stephen Nachmanovich, 1990, p.57)



Este proceso particular me permitié pensar la creacién y produccion audiovisual
como un devenir creativo, no como producto configurado totalmente ya en la eta-
pa de escritura del guion literario. Parti de una propuesta estético/narrativa/discur-
siva abierta, de busqueda; pero también en tensidn con las ideas, los conceptos,
temas, recursos que tradicionalmente se utilizan y que tendemos a naturalizar.

* Recuperando el juego vy la intuicion

El juego es una accion libre inherente a la improvisacion; nos posiciona en un es-
tado de orden mas infantil y nos invita a entrar en contacto con un conocimiento
mas instintivo e intuitivo que racional. Nos invita a movernos, a habitar un esta-
do de presencia activa, abriendo todos nuestros sentidos incluso en la pausa™.

En Huellas, es la nifa la que trae el juego y abre una puerta a ese estado particu-
lar. A nivel de la forma y al interior del dispositivo, el juego estuvo presente en
todas las etapas abriendo e invitando a iniciar un proceso ludico de exploracion
e improvisacion. Por ejemplo, al inicio de la instancia de montaje comencé a en-
tablar una conversacion con el material filmado, me hacia preguntas y escribia
frases que me iban surgiendo a medida que visualizaba las imagenes. Luego de-
cidi grabar esos pensamientos y probarlos a modo de voz en over. Este ejercicio
me llevd por un camino un tanto mas reflexivo y ensayistico sobre el proyecto; y
continué jugando con los subtitulos como otra instancia de reflexidn.

Por otro lado, la manipulacion del tiempo de la imagen en reversa junto con los
reflejos en el espejo tampoco estaba planeada. Sibien, el espejo como concepto
venia atravesando el proyecto desde el inicio (por un lado a nivel metafdrico la
nifia representa unreflejo de lajoven, por otro, en laidea inicial el cuadro naranja
estaba pensado como un espejo pintado), logré tomar forma durante este juego
de exploracion en el montaje, manifestandose en ese plano de imagenes super-
puestas donde el reflejo de la joven desaparece.

. Las reglas, la técnica y la practica en el juego

La técnicay la estructura base se hace necesaria como punto de partiday guia en
laimprovisacion. En Huellas la filmacidny laimprovisacidon se pensaron y ejecuta-
ron a partir de ciertas pautas o reglas, posibles de ser exploradas y traspasadas

pero que sirvieron como punto de anclaje.

Estas estuvieron marcadas en dos instancias: las del dispositivo cinematografico
y ciertas pautas que fueron surgiendo a lo largo del proceso, algunas relaciona-
das con la idea fundante y otras circunstanciales, imprevistas, surgidas del con-
texto, que limitaron el campo de juego, pero que también aportaron a la impro-
visacion. Por ejemplo, la escena de la danza improvisada se armd sobre la pauta
de creacidn de un plano secuencia que se anclaba en tres momentos o acciones
claves: el momento en que la joven toca el cuadro; cuando se saca los zapatos y
cuando interactuia con su reflejo en el espejo. No sabiamos que iba a suceder en
cada instancia, pero sabiamos que en algin momento debiamos pasar por ahi.
De esta forma estos limites nos permitieron improvisar y jugar con mas seguri-

dad en cada uno de esos momentos.

Desde cierta estructurainicial como guia, nos entregarnos a la filmacion, dejando
un poco de lado el control y aventurandonos a la incertidumbre de lo que pudie-
ra surgir. No se trataba de hacer cualquier cosa, habia un hilo conductor, un mo-
tor deseante, una técnica y un estilo implicito en todo el bagaje de aprendizaje
que dispusimos como improvisadores/as. La intencidn siempre fue de hacernos
cargo de eso, ofrecerlo en el set, abrirnos a la propuesta del otro/a y entregarnos

a ver qué otra cosa puede llegar a surgir a partir de eso.

En cuanto a la practica, habilité una serie de sesiones de ensayo para abrirnos
a jugar en la improvisacion. Durante esas sesiones jugamos y experimentamos
con la cdmara, el cuerpo y la danza. Convoqué a la bailarina y al camardgrafo. La
exploracidn se basd en ciertos conceptos y pautas. Se buscé que tanto la baila-
rina como el camardgrafo tuvieran conciencia de su propio cuerpo y del de su
compafero/a, de esta forma las sesiones comenzaban sin la cdmara de por me-
dio, dandole la oportunidad al camardgrafo de percibir e identificar motores de
movimiento, recorridos y finales en la danza de la bailarina. Y logrando que esta
ultima no perciba al camardgrafo solamente como un operador técnico sino como

otro cuerpo participante de esa danza conjunta.



La sensacidon que busqué generar con la danza de la bailarina fue la de redescu-
brimiento y liberacidn de los impulsos del cuerpo guiados por el deseo. En este
sentido, el pedido desde la direccion se inclinaba a la generacion de movimien-
tos impulsivos que desembocaran en un flujo continuo de movimiento. Se le pidi6
a la bailarina que en la descarga de esos impulsos de energia conectara con una
actitud de curiosidad, investigacion y experimentacion sobre su propio cuerpo,
donde se viera reflejado el deseo y la satisfaccion de danzar.

Pienso en todos estos espacios no como pasos previos a una instancia final y
perfecta de realizacion y filmacidn de la pelicula, sino como momentos de crea-
ciony juego donde cada vez, en cada encuentro estuvimos realizando la pelicula.
Entre mads practica y ensayo, la exploracion fue mas profunda y enriquecedora,
con mas aprendizaje y mas cerca y en contacto con ese motor deseante. Por eso
la importancia de la investigacion, del ensayo y la practica.

* El error como fuerza potencial
Un punto importante en la improvisacion es el lugar que juega el error al interior
de la misma.

Mi desafio personal y como directora estuvo, entre otras cosas, en quitar del juego la
connotacion peyorativa de la palabra “error”, en todo momento busqué resignificarla.

Segun la Real Academia Espafiola error es: Concepto equivocado o juicio falso.
(Real Academia Espanola, s.f., definicién 1). Si lo verdadero y correcto se encuen-
tra en el dispositivo clasico, lo falso y equivocado nos llevd fuera de é€l. El error
fue la posibilidad y el vehiculo detonante de nuevos pensamientos, nuevas crea-
ciones, el error fue un llamado de atencidn, una falla en el sistema que buscaba
ser analizada y comprendida.

Nos detuvimos a aprender de los errores que aparecieron, desde el guidn hasta
el montaje. Pienso que los mas interesantes fueron los que sucedieron a nivel
camara/cuerpo. Tanto en las sesiones de ensayo, como en el rodaje, los errores
nos marcaban un camino. Por momentos el camardgrafo tuvo dificultades en
seguir a la bailarina, su cuerpo se escapaba de la cdmara. Decidimos usar eso
y nos permitié pensar el fuera de campo, entender al camardgrafo como otra
instancia creativa, otro ser/cuerpo deseante, no atado al sujeto-personaje. Por
otro lado, el cuerpo de la bailarina se despegaba asi del sometimiento a la ca-
mara. Hubo encuentros y desencuentros entre los dos, entraron en una especie
de danza conjunta en la que por momentos destacaba uno o el otro, o se unian
borrando sus diferencias. Lo mismo ocurrié cada vez que, sin querer, la bailarina
tocd la camara, y con eso marcaba la diferencia: aca hay un cuerpo, aca otro.




* Entregarse al hacer

En el proceso de la improvisacion se vuelve necesario cierto estado atencional:
amplio, global, de entrega, que no nos limite en una idea o forma; que nos per-
mita expandirnos, cambiar el rumbo de ser necesario, que incluya y haga parte
del juego a los imprevistos. En otras palabras, es clave que la vida quepa en la
obra, en el arte; que se humanice el proceso de creacidn audiovisual, y salga de
su base industrial.

Al inicio del proyecto el guion se pensd como una estructura ternaria clasica,
proyectado en cuatro escenas, donde la improvisacion estaba dada unicamen-
te en la escena del climax a partir de la accion de la bailarina, el camardgrafo y
la directora. Sin embargo, el proceso nos llevé por otro camino. La inesperada
aparicion de la pandemia COVID-19 nos puso un limite en la instancia de rodaje,
obligdndonos a trabajar con el material que ya teniamos sin posibilidad de se-
guir filmando el resto del guion. De esta forma, esa escena, que pretendia ser la
unica improvisada y que romperia con la estructura planeada, paso a ser la nue-
va base y regla para una nueva improvisacion. Asi el proyecto dio un giro duran-
te el montaje a partir de la aparicion de nuevas formas y recursos que surgieron
en esa instancia; como la voz en off, los subtitulos, la manipulacion del tiempo
en laimagen, los sonidos y la implementacion de la imagen en blanco y negro.

* (Crear con otros

La improvisacion implica entrar en relacidon con el contexto y con otros cuerpos,
Huellas se pensod y se formd dentro de una dinamica que buscaba responder a
una verdadera creacidon colectiva, donde cada miembro tuviera la libertad de
improvisar afectando no solo su tarea especifica sino al resto de las areas, bo-
rrando de a poco las lineas que las separaban.

Fue mi tarea como directora recordar y actualizar en cada miembro del equipo
el tema principal de Huellas, su esencia, la que funcionaba como guia al interior
de esa improvisacion colectiva y la que a la vez iba revelandose y haciéndose
mas clara en el avance del proceso creativo.

Asi, por ejemplo, tanto la bailarina como el camardgrafo se arrojaron a laimpro-
visacion teniendo en cuenta que cada decisiéon tomada por uno de ellos afecta-
ba al otro y detonaba el siguiente movimiento de su compafiero/a. La creacidn
fue genuinamente conjunta y compartida.

Por otro lado, la montajista, también incidid fuertemente sobre la creacién de la
danza a partir de un amplio margen de improvisacion sobre el proyecto. Tomd
el papel de una tercera instancia de movimiento, trabajando creativamente so-
bre la base del plano secuencia de danza, en estrecha relacion con la musica
utilizada. Incorpord la superposicion de imagenes en el movimiento y un juego
sobre su temporalidad; y por otro lado, experimenté también con el color de la
imagen, lo cual llevo a la decision de dejar la primera parte del videodanza en
blanco y negro, centrando en el personaje de la nifa el poder de descubrir otros
colores en ese mundo.
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CONCLUSION

Huellas termina con una pregunta: ;Quién marca el limite?; podemos concluir que
todo el proyecto funciond en tanto una red de interrogantes que fueron sur-
giendo a partir de un distanciamiento y una mirada critica sobre lo establecido,
sobre los limites dentro del conjunto de dispositivos que nos acoge. El cuerpo,
como sintoma, fue marcando el camino a investigar; nuestra tarea consistio en
decodificar su lenguaje en una escucha sensible con la intencién de retomar cier-
to poder sobre el mismo. La improvisacién fue una herramienta fundamental
para darle lugar al surgimiento de nuevas formas de hacer, de ver y de pensar.
Creando desde la intuicidn y el juego libre, nos acercd a otras temporalidades y
corporalidades; formas y modos que surgen de una mirada profunda hacia aden-
tro y requieren de una busqueda y exploraciéon que no encuentran lugaren la
dimensidn del dispositivo clasico.

Huellas en tanto tesis de grado, marca la finalizacién de un proceso y resume mi
trayectoria académica en donde el principal aprendizaje estuvo dado en abrirse
a conocer y habilitar otros modos de pensar y ver el mundo. La universidad pu-
blica como institucion, enmarcd y posibilitd ese proceso actuando como facilita-
dora de multiples herramientas que me permitieron cuestionarme la realidad y
entablar un analisis critico de la misma.
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ESC. 1 - INT - MUSEO / SALA 1 - Dia

En una sala se exhibe una muestra de arte clasico, algunas PERSONAS
caminan en silencio recorriendo y observando distintos cuadros col-
gados en las paredes. Caminan en lineas rectas, al estilo del video-
juego “Pacman”, como autocensurando sus acciones y deseos.

Las PERSONAS transitan frente a un cuadro, algunas se detienen un
segundo mirando al frente y otras contintan. ANA (30), una Jjoven de
estatura media, ojos grandes y pelo negro prolijamente recogido en
un rodete bajo, lleva una pollera amplia color verde musgo por de-
bajo de las rodillas, una blusa blanca, una chatitas color negro y
una cartera pequefia cruzada sobre el hombro. Se detiene frente al
cuadro y observa seria y con 0jos entre tristes y aburridos la pin-
tura. Bosteza, con una mano agarra la otra y se tapa la boca. En la
pintura se ve también a una persona bostezando.

Se ve la coreografia que genera la gente transitando en el espacio.
Como lineas rectas que se cruzan.

Los pies de ANA llegan al limite de una linea roja de separacidn con
la obra que se encuentra dibujada en piso. ANA encuentra un detalle
que le llama la atencidén, haciendo que acerque su cuerpo a la misma
para ver mejor. Su cuerpo en un fuera de eje. Observa la obra y de
repente algo la hace mirar con ojos entre asustados y avergonzados
hacia la izgquierda. Un GUARDIA la observa serio desde el fondo. ANA
con su propia mano agarra su ropa por la espalda y se obliga a volver
al eje. Continua observando al frente cuando Se escucha la risa y la
voz de una nifia de fondo. ANA se estremece sutilmente por el sonido
de la risa. Se arregla el pelo detras de la oreja y sale de cuadro.

ANA, sale hacia un lado, dejando el espacio que ocupaba vacio.

ESC. 2 - INT - MUSEO / SALA 2 - DIA

ANA estd de espaldas sentada en un banco frente a las obras.
ANA gira su cabeza mirando a su izquierda. Con una mano vuelve
su mirada al frente.

ANA estd sentada al lado de una MUJER, ambas miran al frente un cua-
dro. Un HOMBRE estd parado mas cerca de la obra de espaldas a ellas.
La MUJER intenta posar su mano sobre la de ANA pero se autoreprime



bajando el brazo con su otra mano. El1 HOMBRE se da vuelta, busca a
la mujer y salen de cuadro. ANA se gueda un momento y luego sale
para el otro lado.

Los pies de SOFIA (7) y su MADRE llegan al borde de una linea de
separacidén que se encuentra marcada en el piso. SOFIA y su MADRE
observan en silencio un cuadro.

SOFIA quiere ver mas de cerca y da un paso hacia adelante. Sus pie-
citos se paran sobre la linea de separacién. La MADRE agarra de la
remera a SOFIA y la vuelve a su lugar detréds de la linea.

SOFIA observa de reojo a su madre, luego vuelve a mirar al fren-
te aburrida. Comienza a hacer unos ruiditos con la boca. La MADRE
agarra una mano de SOFIA y se la posa sobre su boca silenciandola.
Luego dan media vuelta y salen de cuadro.

ANA camina lentamente observando las pinturas sin detenerse en
ninguna. Se cruza con SOFIA quien observa a ANA mientras esta pasa
por su lado. La MADRE continta cortédndole todos sus impulsos y mo-—
vimientos.

ANA observa a SOFIA, luego una luz intensa ilumina su cara. Al fon-
do de la sala hay una gran abertura que conduce a otro pabelldn. Un
gran haz de luz solar se filtra por la abertura.

ANA sorprendida por la iluminacidén atraviesa lentamente la abertura.

ESC. 3 - INT - MUSEO / SALA BLANCA - DIA

ANA ingresa a la sala y se detiene mirando al frente. En el centro
de una amplia sala iluminada por grandes ventanales se encuentra un
gran cuadro de color naranja suspendido en el aire. La sala se en-
cuentra vacia, no hay otros cuadros colgados solo el inmenso cuadro.

ANA camina hacia atréds y se sienta sobre un banco a contemplar la obra.

Alguien mira a ANA desde atras, asomandose por la abertura. SOFIA
(7) entra caminando y bailando a la vez que hace sonidos graciosos
con la boca. Cruza caminando por el banco al lado de ANA y queda
tiesa frente al cuadro de color. Suspira sorprendida. Lo observa
con o0jos grandes y atentos. observa el piso buscando la linea de
separacidén con la obra, pero no la encuentra. La obra invita a ser

intervenida. Se acerca al cuadro dando un paso al frente.

SOFIA se encuentra a solo unos pocos centimetros de la obra. ANA
estira el cuello y la observa sorprendida. SOFIA acerca sSu mano y
toca la pintura descubriendo un espejo. Su carita sorprendida y di-
vertida se refleja sobre el cuadro. Rie. ANA se tada en el banco la
mira estupefacta y sigue con la mirada todo el recorrido de SOFIA.
SOFIA se sienta en el banco, al lado de ANA. La mira detenidamen-
te. ANA gira su cabeza y mira a SOFIA. Se observan por un momento,
los ojos en los ojos. SOFIA acerca su mano, todavia con pintura, al
rostro de ANA, toca su mejilla manchédndola de naranja. SOFIA esbo-
za una pequefila sonrisa en seflal de complicidad. Luego suspirando se
recuesta sobre el banco, su cabeza brazos y piernas cuelgan de los
costados del banco. ANA la observa sorprendida.

Se escuchan unos pasos de mujer acercandose.

SOFIA asustada, abre los ojos grandes y asustada sale corriendo. ANA
se queda sola en el banco, inmdévil. Con una mano intenta tocarse la
mejilla y con la otra la para, vuelve a intentarlo y la vuelve a pa-
rar, finalmente se toca con la mano censuradora y observa los dedos
pintados de esa mano que intenta ser libre, que ya no detiene sus
movimientos. Luego mira de frente, al centro. Observa el espejo.

Como si estuviese dirigida por esa mano, que tiene vida propia, se
levanta decidida y camina hacia el centro. La mano se acerca teme-
rosa al espejo. Retrocede y hace una pequefia pausa. Luego decidida
y con fuerza apoya la mano sobre la pintura descubriendo el reflejo
de su cara por debajo. Una sonrisa reemplaza la cara de susto y sor-
presa de ANA.

SONIDO
Masica original.

ANA comienza a dibujar formas circulares con su mano, esta ya no dirige
sus movimientos, van a la par.

ANA comienza una secuencia de danza gque va desde movimientos
timidos, pequefios, tranquilos a movimientos cada vez masli-



bres, arriesgados y sueltos. Su danza va tomando cada vez mas
libertad y soltura.

ANA se va despojado de a poco de distintas ataduras, se saca los
zapatos, se suelta el pelo.

ANA comienza a tocar y sentir su cuerpo pintandolo.

ANA baila libre, casi sin control.

ANA se detiene, respira agitada, su cabello despeinado, su cuerpo
y ropa pintados, sus ojos grandes y excitados miran al frente y al
centro, esboza lentamente una sonrisa.

ANA sale hacia la derecha. El espacio queda vacio, pero cargado de
la sensibilidad de la joven.

ESC. 4 - INT - MUSEO / RECEPCION - DIa

En el hall de entrada del museo, detrds de un escritorio se encuen-
tra la RECEPCIONISTA parada escribiendo en un cuaderno.

La RECEPCIONISTA mira a su izquierda. Del otro lado del escritorio,
en la esquina se encuentra MADRE con SOFIA parada a su lado. MADRE
limpia enérgicamente con una toallita humeda la mano pintada de SO-
FIA. Las toallitas se van acumulando sobre el escritorio.

SOFIA con los ojos rojos y alguna lagrima todavia en su mejilla, se
deja limpiar por su MADRE.

La RECEPCIONISTA niega con la cabeza en sefial de desaprobacién
mientras sigue escribiendo sobre el cuaderno.

SOFIA se sorprende al ver a ANA que entra en la recepcidn caminando
tranquila. ANA se detiene, limpia un resto de pintura de su mano y
la mira a SOFIA. La MADRE y la RECEPCIONISTA sumergidas cada una en
su tarea no se percatan de la entrada de ANA.

ANA levanta una mano como para correr su mirada, pero Sus manos no
la reprimen esta vez sino gque hacen una pequefia danza y luego le
sonrie a SOFIA con complicidad. SOFIA le devuelve

la sonrisa y la observa hasta gque ANA se va. SOFIA hace una pausa
mirando a su interior y luego observa a la camara.

FIN.

CREDITOS FINALES: se ven distintas obras del museo intervenidas por

ANA. Ej.: un busto de un hombre con un beso naranja en la boca;

linea de separacidén con dos pies cruzéandola;

etc.

una



Enlace web: https://youtu.be/3laHMX7_hdQ



https://youtu.be/3laHMX7_hdQ
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