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Per a Maya Deren el silenci, l'espai, el temps, la imatge i el cos huma corresponen als
elements fonamentals que participen a la seua metodologia en quant a 1'hora d'abordar la
creacio artistica interdisciplinaria: dansa, musica, arquitectura i cinematografia, les quals
conflueixen a la perfeccié en un procés investigador espai-temporal sense precedents dins
la historia de 1'art contemporani. D'altra banda, la prioritat d'una estetica polivalent i
globalitzada en el seu transit artistic durant els anys 40 i 50 del segle XX, es manifesta des
d’'un entorn interracial i intercultural, principalment per la procedéncia dels seus assistents
i col-laboradors: asiatics, europeus, africans i americans. En definitiva, Maya Deren es
converteix juntament amb Loie Fiiller en l'artista més reveladora i innovadora de tot el
segle XX, on I'is del maneig de la imatge en moviment converteix a les dues artistes en les
matriarques del cinema.

Joan Bernat Pineda Pérez

Para Maya Deren el silencio, el espacio, el tiempo, la imagen, y el cuerpo humano,
corresponden a los elementos fundamentales que participan en su metodologia a la hora de
abordar su creacion artistica interdisciplinar: danza, musica, arquitectura y
cinematografia, confluyendo a la perfecciéon en un proceso investigador espacio-temporal
sin precedentes dentro de la historia del arte contemporaneo. Por otro lado, la prioridad de
una estética polivalente y globalizada en su transito artistico durante los afios 40 y 50 del
siglo XX, se manifiesta desde su entorno interracial e intercultural, principalmente por la
procedencia de sus asistentes y colaboradores: asiaticos, europeos, africanos y americanos.
En definitiva, Maya Deren se convierte junto a Loie Fiiller en la artista mas innovadora y
reveladora de todo el siglo XX, cuyo manejo de la imagen en movimiento convierte a ambas
en las matriarcas del cine.

Joan Bernat Pineda Pérez
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ANNA PERLES

INTRODUCCIO

Tots sabem que el cinema és un art, aixd esta reconegut des de 1911 quan Ricciotto Canudo
en la seva obra El manifest de les set arts, va denominar al cinema com el sete art.

Mirem ara I'esquema que el professor Lopez Quintana’ ens presenta per a parlar de 1'obra d'art.

ELS SET PLANS DE L'OBRA D'’ART

Elements expressius aillats.

Elements expressius entrellacats.

Elements expressius entrellacats i estructurats per una forma artistica.
Ambits de realitat expressats en aquests mitjans expressius.

El “mo6n cultural o espiritual” plasmat en 1'obra.

L'entorn per al qual va ser concebuda l'obra.

L'emotivitat que suscita l'obra.

Encara que ell en la seva classe fa referencia especialment a la composicié musical i de
passada a les belles arts i a l'arquitectura, és especialment aplicable al cinema actual, ja que
cadascun dels set punts sén essencials per a la construcci6 de 1'obra cinematografica.

El primer punt: “els elements expressius aillats”, son els plans.

En el segon: “Els elements expressius entrellacats” ens porta al muntatge dels plans que
construeixen una escena.

El tercer: “els elements expressius entrellagats i estructurats per una forma artistica”, és el
que ens interessa especialment, per a l'analisi del tema d'aquest estudi, ja que ens porten
directament al moviment comunicant creat per Maya Deren en 1945, en la seua pel-licula
A Study in Choreography for Camera, On la realitzadora és capac¢ de canviar de registre de
pla, continuant amb la coreografia, usant magistralment I'el-lipsi i el raccord.

Professor Antonio Lopez Quintana en:

https:/éwww.bin .com/videos/search?q=los+siete+planos+de+la+obra+de+arte&qpvt=los+siete+planos+de+la+obra+de+arte&view=detail

&mid=30F0E8BBB29006135BD130FOE8BBB29006135BD1&&FORM=VRDGAR&ru=%2Fvideos% Fsearch%3F(£%3Dlos%2Bsiete%ZB lan
0s%2Bde%2Bla%2Bobra%2Bde%?2Barte%26qpvt%3Dlos%?2Bsiete%?2Bplanos%2Bde%2Bla%2Bobra%2Bde%2Barte%26FORM%3DVDRE
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EL MOVIMENT COMUNICANT
EN PEL-LICULES DE FICCIO

Anys més tard, en 1959, Alfred Hitchcock
en Con la Muerte en los Talones, resol
magistralment i en pocs segons el final de
la seua pel-licula, gracies a la utilitzacio6 del
recurs del moviment comunicant.

Els fets es desenvolupen aixi: Eva Maria
Saint després d'una caiguda en la Muntanya
Rushmoure es queda penjant sobre el buit,
Cary Grant li dona la ma i tira d'ella per a
pujar-la, aquest moviment acaba en la
llitera d'un tren amb els personatges
jovencans.

En aquest cas s'ha utilitzat aquest recurs
per a fer una gran el-lipsi sense perdre la
continuitat i el ritme de la cinta.

Fotogrames de la pel-licula Con la Muerte en los Talones
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El moviment comunicant també ens
permet passar de la realitat a I'ensomni,
al mén oniric.

Tenim un bon exemple en la pel-licula El
Graduat de Mike Nichols de 1967. En el
primer terg del film podem veure a Dustin
Hoffman que es tira a la piscina i nada per
sota de l'aigua fins a arribar al matalaf
inflable, fa un bot sobre ell pero en caure
ho fa sobre el llit on esta Anna Bancroft, el
seu objecte de desig en aquests moments.
El moviment del bot amb la seua posterior
caiguda li permet a Nichols unir de
manera artistica la realitat amb el desig.

JOSEPHL LEVINE o
MIKE NICHOLS-LAWRENCE TURMAN PRODUCTION

g A= .
EL GRADUADO

ANNE BANCROFT DUSTIN HOFFMAN - KATHARINE ROSS

CALDERWILLINGHAN ~ BUCK HENRY

w--PAULSIMON ... SIMON, GARFUNKEL
e LAWRENCE TURMAN .. MIKE NICHOLS

Fotogrames de la pel-licula El Graduado
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En la Escola de Cinema Riurau li donem gran importancia a aquest recurs que ens permet
fer el-lipsis creatives de gran valor artistic. Al que cal afegir l'estalvi de temps
d'enregistrament i recursos, tan necessari en el moén del curtmetratge.

A continuaci6 podem veure dos exemples de curtmetratges produits en la 'ECRR en els
quals s'utilitza el moviment comunicant, en el primer per a passar de la realitat a l'onirici el
segon per a fer una el-lipsi espaitemporal.

Maleides pors, 2012. Anna Perles

En I'escena Sonia, la ntivia de Rajiv és presentada a la seua mare, ni més ni menys que Indira
Gandhi. Es una situacié que no estava prevista i a Sonia li causa gran desassossec, aixo li porta
a ensopegar i descosir un tros del seu vestit. La reaccié d’Indira que amablement es posa a
cosir el trencat, fa pensar a Sonia en la seua mare que hauria actuat de la mateixa manera. La
seqlieéncia ens porta mitjan¢ant el moviment de la ma en cosir de la realitat al record.

Fotogrames de la pel-licula Maleides Pors, 2012. Anna Perles
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I Want to Break Free, 2014. Gabriel Gomez
Aquest film és un altre exemple interessant en el qual mitjangant el moviment del brac ens
porta d'un espai a un altre.

Fotogrames del film I Want to Break Free

En I'escena Gabriel esta tot sol a casa netejant, s'avorreix i amb un cop de la ma canvia el salé
de la seua casa per la platja.

_12_
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ISABEL BILBAO

INTRODUCCION

La fascinacion que produce la figura de Maya Deren,
—cuando ha transcurrido mas de un siglo desde su
nacimiento en Kiev (Ucrania)— en quienes se aproximan
a esta innovadora de la cinematografia, teniendo en
cuenta que su vida como creadora abarc6 poco mas de
una década (1943 a 1954), que su filmografia es exigua y
que parte de ella quedé inconclusa, la concepttia como
un mito del cine que, lejos de ir desvaneciéndose como
sucede con el paso de las grandes figuras a través del
tiempo, aumenta su brillo, sus logros y su leyenda.

LA HISTORIA DE ELEANORA

Nacida un 29 de abril de 1917 como Eleanora Derenkowsky, en 1922 se mud6 a Siracusa, en
el estado de Nueva York, de la mano de su padre Solomon, médico psiquiatra, simpatizante
trotskista y de su madre Marie, que habia estudiado piano y economia. Huian de las
persecuciones antisemitas y de las facciones adversas revolucionarias y al llegar a Estados
Unidos cambiaron su apellido por el mas asequible de Deren. La falta de incentivo en Siracusa
para estudiar hace que en 1930 se traslade al colegio de la Liga de Naciones en Suiza, a
donde le acompafi6é su madre, para regresar a Siracusa en 1933 y graduarse. En esa época se
unio a la Trotskyist Young People's Socialist League de su college. En 1935 obtuvo su grado y
con dieciocho afos se cas6 con Gregory Bardacke, otro activista de izquierdas. Se mudaron
al alternativo barrio de Greenwich Village, en Manhattan, donde apoyaron varias causas
socialistas. Cursé Periodismo y Ciencias Politicas en la N.Y. University y en 1939, recién
divorciada de su primer marido, realiz6 un master en literatura inglesa en la New School for
Social Research y se gradu6 después en Literatura en el Smith College de Northampton,
Massachusetts, con su tesis sobre el Simbolismo francés en la poesia norteamericana.
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Gracias a la tesis, Maya Deren descubriria el lenguaje que posteriormente ella misma volcaria
en sus peliculas. Era su primera creacion sobre el mundo del inconsciente.

Después de graduarse en el Smith, Deren regresé al Greenwich Village donde trabajé como
asistente editorial del viejo escritor y ocultista William Seabrook. Al parecer el escritor la
involucré en sus experimentos sobre la hechiceria, lo que en 1943 di6 lugar a la pelicula en
colaboraciéon con Marcel Duchamp, The Witch's Cradle, inspirada en una experiencia real que
le sucedi6é cuando interrumpi6 su colaboracidon con Seabrock: la creencia de que las brujas
aprenden a volar después de pasar una noche entera atadas desnudas a una mecedora en
particular.

Entre 1940 y 1942, la todavia Eleanora Deren estaba comprometida con la causa social, era
una artista en potencia con competencias en poesia, una iniciada en las ciencias ocultas y
eficaz en tareas organizativas. Con ese bagaje y seducida por el trabajo de la antropéloga,
etno-coredgrafa y bailarina Katherine Dunham, se ofrecié a trabajar con ella como ayudante.
Dunham investigaba sobre la cultura de la danza africana y su influencia en América,
especialmente en el Caribe y en los Estados Unidos y realizaba asimismo una labor académica
en relacion con los afroamericanos, la religion del vudi en Haitl y su danza sagrada. Katherine
Dunham era master en Antropologia por la Universidad de Chicago por su tesis Danzas de
Haiti: su organizacién social y clasificacién, forma y funcion. Asi fue como en 1941 y 1942,
Eleanora Deren viajé con Dunham y su grupo de baile por los Estados Unidos. A partir de la
investigacion de Dunham sobre el vudu y el interés personal por las danzas de trance, Deren
entré de lleno en el mundo de la danza, atn sin haberse formado como bailarina, e incluso
publico en 1942 un articulo titulado Baile de posesidn religiosa.

Ese afio, mientras estaba en Hollywood con Dunham, Deren conocié a un cineasta checo
llamado Alexander Hackenschmied. Nacido en 1907 en Linz y criado en Praga, a sus veinte
afios era ya un pionero del cine experimental en Checoslovaquia. Huyendo de los nazis a
causa de un par de documentales denunciando el ascenso nazi, en 1939 llegé a Los Angeles.
Tras conocer a Eleanora Deren, cambi6 su apellido por el de Hammid y se casaron enseguida.
Residian en los alrededores de Hollywood, frecuentaban los cines, a los amigos del gremio de
cineastas y sofiaban con crear peliculas. Maya aprendié con Hammid el lenguaje y las técnicas
cinematograficas mas novedosas y experimentales y las puso en relaciéon con sus estudios
sobre poesia simbolista e iluminista y las nuevas corrientes surrealistas.
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MAYA DEREN Y "MESHES OF THE AFTERNOON"

A principios de 1943 muri6 Solomon Deren, quien dej6 a su hija una moderada suma con la
que ésta comprd una camara Bolex de 16 mm. Ese mismo verano, Eleanora y Alexander
Hammid realizaron juntos su primera pelicula en Los Angeles, Meshes of the Afternoon.
Fue en realidad un trabajo de colaboracién entre ella, que aport6 el concepto y Hammid,
responsable del lado técnico y de recursos filmicos. Visto el resultado de la pelicula, en la
que se reflejaba el paso fluctuante desde la realidad a la ilusién onirica, Deren optd también,
en los créditos, por dar a su nombre otra dimension. Si a su llegada a Siracusa (N.Y.) habia
cambiado su apellido para adaptarlo a la sonoridad americana, su nuevo nombre de Maya se
adaptaba mejor a la nueva realidad en la que ella deseaba suceder. Rompia poco a poco los
lazos no ya con el pasado, sino con su existencia dentro de la realidad fisica. El
inconformismo de Eleanora, ahora Maya Deren, con lo que transcurre en el mundo sensible,
desde el activismo politico, la poesia, la danza, el ocultismo, hasta la fotografia o el cine, le
llevé reconsiderar también sus expectativas vitales.

Los efectos visuales y las imagenes
distorsionadas creadas por Alexander
fueron imprescindibles para crear el
mundo alucinante de Maya. La pelicula
ofrece un montaje agil pero muy
estudiado, con numerosos planos
grabados desde distintas perspectivas,
todos ellos perfectamente concatenados.
Si recordamos por ejemplo la caida de la
llave al suelo o el ascenso de la
protagonista por las escaleras, veremos
que la pelicula se convierte en un alarde
de continuidad cinematografica y del uso
del movimiento comunicante —término
felizmente acufiado por el investigador
Joan Bernat Pineda en relaciéon a la
realizaciéon de Film de Danza y por
extension a cualquier género de cine—. Fotograma de la pelicula Meshes of the Afternoon (1943)
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El uso de los objetos y las metaforas como elementos enlazadores de un contexto a otro, y
entre planos o secuencias, colabora con la intenciéon de Deren de plasmar la ubicuidad
inexplicable, el viaje a través de un espacio-tiempo relativo y cambiante. Meshes of the
Afternoon no es una historia lineal, sino que progresa a base de sucesivas experiencias
visuales que chocan una y otra vez con la realidad. Constituye un compendio
extraordinario de posibilidades filmicas que, mas alla de lo fisico, registran lo metafisico
y lo psiquico y convierten a esta pelicula en una obra de eterna inspiracidn.

Segun escribié Deren en la revista Mademoiselle de enero de 1946, la cinta fue rodada en
aproximadamente dos semanas, "... trata de las realidades interiores del individuo y del
modo en que el subconsciente desarrolla, interpreta y elabora un acontecimiento
aparentemente simple y casual, para convertirlo en una experiencia emocional critica.
Culmina con un final doble, en el cual pareceria que lo imaginado es tan poderoso que se
vuelve realidad. Usando técnicas cinematogrdficas para provocar la dislocacion de objetos
inanimados, simultaneidades inesperadas, etc., esta pelicula establece una realidad que,
aunque basada de algiin modo en la ldgica dramdtica, solo puede existir en el cine”.

Maya Deren estaba lista no para ser descubierta sino para descubrirse a s{ misma. Al igual que
las estrellas mas brillantes del Hollywood clasico, Deren no podia ser un personaje que no
fuera ella misma. Su técnica interpretativa era limitada y sin embargo hipnotizaba a la cAmara
y de hecho, al espectador. Era un libro abierto de emociones y una victima de las miradas que
ponian en tela de juicio lo que ella queria contar: sus mundos internos de emocidn e intelecto.

A la manera de otros creadores singulares dentro de la vanguardia cinematografica, como
por ejemplo Orson Welles, pero desde luego sin su presupuesto —la pelicula costo6
doscientos setenta délares— y sin el apoyo de un estudio de cine ni de institucién alguna,
s6lo con la inestimable colaboracién de Hammid y de sus amigos, Maya se convirti6 en el
nombre del cine de vanguardia. Su rostro atrapado tras una ventana en Meshes, es hasta hoy,
como una sinécdoque, la principal imagen del cine experimental estadounidense. Meshes es
el primer corto acabado de los seis que filmo a lo largo de su carrera.

En 1947, Meshes of the Afternoon gand el "Premio a Mejor Pelicula Experimental” en Cannes
y Maya Deren se convirti6 asi en la primera mujer directora en conseguir un premio en el
prestigioso festival. Supuso la revolucion del cine de vanguardia, del que ella fue pionera,
influyendo en cineastas como Jean Cocteau y Luis Buiuel.
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LA METAFISICA

El mismo afio de Meshes, 1943, Hammid fue contratado por la Oficina Federal de
Informacién de Guerra, en Nueva York, para realizar documentales y la pareja se traslada
desde California a Greenwich Village, a la casa donde Maya Deren vivira el resto de su vida,
en el epicentro de la contracultura neoyorkina. Por su parte Maya trabaja como fotografa
realizando retratos para revistas como Vogue y Vanity Fair, lo que le permiti6 introducirse
rapidamente en la sociedad artistica y entre los famosos de la ciudad.

Maya y Alexander reunian con frecuencia
en su vivienda del Village a un grupo de
intelectuales y creadores entre los que se
encontraban el teérico del Surrealismo
André Breton y Marcel Duchamp.

Con Duchamp filmaron la pelicula The
witch's cradle (1943), una aproximaciéon
filmica a la magia ocultista y que queddé
sin terminar.

También mantienen relacién con el
investigador musical John Cage ya
famoso por su composicion para un
piano preparado que la bailarina Syvilla
Fort le pidi6é que escribiese para uno de
sus bailes en un lugar donde no cabia una
orquesta. Cage ilustré aquella época con
esta reflexion: "El piano preparado, el
estudio del budismo zen, las divagaciones
en los campos y los bosques en busca de
hongos, todo me llevé al disfrute de las
cosas a medida que llegan, a medida que
suceden, en lugar de cémo son poseidas u
obligadas a ser”".

Maya Deren

WITCH'S CRADLE
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En el verano de 1944, filman una tercera pelicula
de imaginacién fantasmagorica, experimental y
muda, At Land, protagonizada también por
Maya con fotografia de Hella Heyman vy
Alexander Hammid. Comienza con su cuerpo AT LAND
varado en una playa y se encamina luego hacia

un extrafio viaje en el que se encontrara con
otras personas y otras versiones de si misma.
Maya Deren la describié asi: "la pelicula es
acerca de la lucha por mantener la identidad
personal” y evoluciona en imagenes oniricas
rodadas con fragmentacién multiperspectiva y
montadas con celosa continuidad. Mientras
filmaba en la playa de Amagansett, Long Island,
Maya conoci6 por casualidad a la excesiva Anais
Nin, la escritora del poliamor —"No vemos las \‘
cosas como son, Sino segun como SOmMos y
nosotros”"— y rapidamente se hicieron amigas. El [« “\
compositor John Cage y el poeta y critico de cine - 4 > - i
Tyler Parker estuvieron involucrados en el rodaje | ki S . S
y aparecen en la pelicula.

1944

A Study in Choreography for Camera, rodada en 1945 en solitario, sin la participacién
de Hammid, pondra otro hito en la historia de la cinematografia de vanguardia. La
camara actlia en armonia con el bailarin Talley Beatty, moviéndose con él como si fuera
un partenaire. El movimiento comunicante que genera la pierna del bailarin, que se
eleva a partir de un salto en un bosque para aterrizar con la misma en el interior de una
habitacion y, tras otro salto desde la habitacién, a la gran sala de baile, resignifica todo
el savoir faire cinematografico. La gran carga expresiva de este salto-viaje a través del
espacio-tiempo obvia toda necesidad de explicar la idea con otro método que no seala
propia imagen. La pelicula incluye otro gran salto editado en tres planos distintos, en
continuidad, ademas de iniciarse con una secuencia en el escenario de un bosque sin
fin. Choreography for Cdmera ha influido en generaciones de artistas y cineastas.
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Maya Deren escribio, en 1946, que “mds que cualquier otra cosa, el cine consiste en el ojo para
la magia, eso que percibey revela lo maravilloso en todo lo que mira”. Filmo la dltima pelicula
en la que ella aparece, su cuarto cortometraje mudo, Ritual in Transfigured Time, en 1946.
Se centra en la bailarina Rita Christiani, ex miembro de la compafiia de danza de Katherin
Dunham a quien Deren, en su guion, consideraba dentro de la pelicula "la misma persona
que ella". Al iniciarse la cinta, Anais Nin aparece en el fondo.

Fotograma de la pelicula Ritual In Transfigured Time (1946)

Deren, sobreactuada, contrasta con el hieratismo de Christiani y de Nin. Pero ademas, Ritual
in Transfigured Time contiene una secuencia de casi cuatro minutos ingeniosamente
concebida y emocionantemente elaborada, llena de elementos comunicantes en
movimiento, donde los brazos, los giros e inclinaciones de cabeza y las expresiones de los
rostros, son los protagonistas de una fiesta en la que los invitados se entrecruzan sin
descanso en diferentes planos de profundidad. Una escena hipnotizante en la que no hace
falta la presencia de Maya para cautivar nuestra atencién. Filmada en su apartamento, con
los escritores, artistas y famosos de su circulo, la escena muestra una treintena de personas
en movimiento y a Christiani intentando conectarse con los demds invitados. Esta filmada a
camara lenta y mantiene la linea de rodaje y montaje caracteristicas de Deren.
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HAITI Y EL SER INTERIOR

El interés de Deren por los estados alterados de conciencia se extendié mas alla del cine. En
1946 fue galardonada con la Beca Guggenheim por su creatividad filmica, de nuevo la
primera mujer en recibir una beca de esta institucién. La beca le permitia la libertad para
crear que estaba buscando. Para entonces Maya ya estaba inmersa en otro proyecto que le
obsesionaba: las danzas y el ritual del Vudu en Haiti. Su curiosidad hacia la concepcién
ocultista de la vida y la practica de rituales precedi6 a su estudio de la danza haitiana y su
iniciacion como mambo del culto vudd. Su ofrecimiento para trabajar para Katherine
Dunham en 1941 no habia sido casual. Su participaciéon en el estudio de Dunham sobre el
vudu haitiano y sus rituales influyé en su comprensién de los aspectos espirituales y
transformadores de la experiencia humana. Desde finales de 1946 hasta mediados de 1947,
su relacion intelectual y personal con el antropélogo y cineasta Gregory Bateson despertd
sus ambiciones cuasi-etnograficas de hacer alli una pelicula. Finalmente, el trato con
Bateson termind en desastre y él la planté yéndose a Alemania sin decirselo. Maya y
Hammid se divorciaron.

Sus tres viajes a Haiti ocuparon gran parte de su
tiempo, diecinueve meses, hasta 1950 (entre
viajes, hizo otro cortometraje de danza,
Meditation on Violence). En Haiti, Deren se integro
entre los afro-haitianos y se sumergié en los
rituales religiosos del vudu pero, a juzgar por el
montaje pdstumo de sus imagenes, no cumplié su
gran ambicién de transformar el cine documental
en obras de calado mucho mas creativo. Escribié
un libro, Divine Horsemen: The Living Gods of Haitli,
sobre sus viajes, pero nunca complet6 su pelicula.
Algunos sugieren que quizad fue por motivos
éticos, al tratarse de filmaciones sobre rituales
religiosos que implicaban la exposiciéon del
comportamiento intimo de los individuos de la -
comunidad. Otros le echan la culpa a que le falté i

presupuesto para terminarlo. Divine Horsemen: The Living Gods of Haiti. MAYA DEREN

A DEREN
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En algunas tradiciones misticas, la danza puede usarse como un medio para inducir estados
alterados de conciencia y facilitar experiencias espirituales, incluida la proyeccion astral. Se
cree que ciertas formas de danza extatica o de trance, permiten a los participantes entrar en
estados elevados de conciencia y conectarse con reinos espirituales. La danza puede verse
como un vehiculo para trascender la conciencia ordinaria y acceder potencialmente a estados
alterados similares a los asociados con los viajes astrales. El contacto con la cultura
afroamericana en Haiti le hace ahondar en mundos desconocidos de multiples vertientes, ya
no sélo del conocimiento cultural, antropolégico y artistico, sino del mental y espiritual.
Horas de grabacion que le meten de lleno en las danzas de origen tribal, de lucha, de fiesta y
religiosas. Maya Deren se inicia como mambo y experimenta el descubrimiento de su ser
interior, un ser que temporalmente se diluye en un espiritu comun al de otras almas y donde
el mundo sensible se diluye y desaparece. Un trance al que llega desde la danza, en la que el
cuerpo en movimiento pasa a desplomarse en el suelo sin aparente razén y vuelve a
levantarse para seguir transitando el mundo de las sombras.

A TRAVES DEL UMBRAL

Entre los asiduos del circulo de amigos de Maya estaba también Galka Scheyer, marchante
de arte y fundadora del grupo Die Blaue Vier —Los cuatro azules— con Kandisnki, Klee,
Jawlenski y Feininger. La influencia de Galka fue fundamental para la inspiracién de
Meditation on Violence de 1948, y luego para The Very Eye of Night (1952-54), su primera
pelicula con sonido, con coreografia de Anthony Tudor y bailarines del Metropolitan Opera
Ballet School.

Las dos peliculas estan inspiradas, por influencia de Galka, en el psicoanalisis junguiano y su
teoria sobre el cuerpo —hay un solo cuerpo en el que se viven todas las transformaciones del
alma, pero se habla de dos tipos de cuerpo a modo didactico: el cuerpo psiquico o cuerpo
emocional y el cuerpo somatico—, y su teoria sobre el mito —proyecciones psiquicas de sus
creadores en distintas épocas y culturas, que representan manifestaciones simbolicas del
inconsciente colectivo—. Ademas, Maya continu6 explorando el concepto de crear una
forma de danza verdaderamente cinematografica evitando simplemente grabar una
actuacioén. Meditation on Violence, sonora, es un estudio del movimiento en las artes
marciales chinas donde las acompasadas e infinitas evoluciones del bailarin-luchador
parecen configurar un mantra meditativo gracias a unas fragmentaciones editadas con
pulcra, bella y machacona continuidad.
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En cuanto a The Very Eye of Night, ésta comienza con
una imagen dibujada de un Yin Yang central rodeado de
los dos gemelos de Géminis para continuar con otra
imagen en la que se representan cuatro lunas de Urano.
A continuacion, se despliega un universo de estrellas
sobre el fondo negro del cosmos que acoge unas figuras
flotantes, danzantes, con la apariencia fantasmagérica
del negativo fotografico, evolucionando ingravidas y
errantes, viajando a través del espacio estelar.

Se puede establecer que Maya Deren explora el
funcionamiento interno del inconsciente y profundiza
sobre la experiencia subjetiva en sus escritos y de
manera experimental en sus peliculas, en las que nos
hace cuestionar la naturaleza de lo real y los limites del
consciente humano. Busca en el desdoblamiento una
salida, el paso a través del umbral a un nuevo universo
paralelo en el que espera encontrar todas las respuestas.

LA CONTRADICCION DE MAYA DEREN

THE VERY EYE
OF NIGHT

comenived . di

filmed and edifed by

%ﬂ@emz

En los dltimos afios y tras su dltima pelicula, Maya pasé a difundir su concepcién de un
cine independiente y creativo a través del ambito universitario y recorrié varias
universidades impartiendo conferencias con el propésito de dar a conocer su obra y
despertar entre los jovenes un espiritu critico con el culto de Holllywood a las
celebridades y el comercialismo, ademas de promulgar la incorporacién de la
creatividad y la imaginacién en el cine de no-ficcién y documental.

Allograr el reconocimiento mundial por peliculas que hizo sola, con familiares y amigos,
con muy bajos presupuestos, impulsé a generaciones de cineastas experimentales a
seguir sus pasos. Deren fundé también la Creative Film Foundation, fundacién que junto
a la colaboracién con Cinema 16, desde 1956 hasta 1961, se dedicé a premiar el trabajo
de cineastas independientes canalizando pequefias cantidades de dinero hacia ellos.
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Desde su casa de Morton Street en el Greenwich Village, su base permanente de accion tras
sus giras universitarias, vio como la escena del cine vanguardista, independiente y no
narrativo que ella defendia se habia popularizado rapidamente, pero no en la forma en la
que ella habia abierto la brecha. La propuesta de Deren con sus cuidados escritos detallando
los escenarios, las composiciones visuales y los esquemas de edicion, se vio como una
tradicion clasicista, en contraposicion a los métodos y conceptos mas libres que ella misma
inspir6 a otros cineastas de vanguardia.

Deren es también un icono del arte feminista. Una artista que, en el lapso de cuatro afos, ala
edad de treinta, revolucion¢ definitivamente el mundo artistico. Cuando Maya Deren mostro
sus peliculas en la ciudad de Nueva York en 1946, en el pequefio Playhouse de Provincetown
que ella misma habia alquilado, se quedé una gran multitud fuera y no se hablé de otra cosa
en Manhattan durante semanas. Elevé al cine experimental desde su consideraciéon como
cine de serie B a materia de interés cultural y su imagen se convirtié en su icono.

Sus obras han servido de referencia para los cineastas independientes norteamericanos,
pero también a los de la Nouvelle Vague francesa y a innovadores como Martin Scorsese,
Brian De Palma o David Lynch. Pero con la misma rapidez de su ascenso, su mundo cay6 en
un abatimiento deprimente. Tenia graves problemas de salud, entre otros, hipertensiéon y en
1954 fue operada de urgencia por una peritonitis. A esto se sumaban las "vitaminas"
cargadas de beta-anfetaminas que tomaba desde que comenzd a trabajar con Dunham en
1941, prescritas por el doctor de los famosos, Max Jacobson, también llamado Dr. Feelgood,
a quien quitaron la licencia mucho tiempo después por convertir a sus pacientes en adictos.
Junto a la "receta", Maya empez6 a tomar pastillas para dormir.

La vida social de Deren se estrechd. Tenia serios problemas econémicos. Ella y su nueva
pareja, el compositor Teiji Ito, quien se convirtié en su tercer marido en 1960, fueron
amenazados de desalojo y lleg6 a pedir comida a sus amigos. Maya muri6 de una hemorragia
cerebral el 13 de octubre de 1961, en la pobreza y la oscuridad, a la edad de 44 afios. Sus
cenizas fueron esparcidas en el Monte Fuji, en Japén.
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RUBEN DIAZ DE GRENU MARCO E ISRBEL ARQUERD BLANCO

INTRODUCCION

A través del estudio técnico-narrativo de la pelicula A Study in Choreography for Camera
(1945), de dos minutos de duraciéon con la que Maya Deren inaugura el film-dance
establecemos algunas correspondencias entre la cdmara y el montaje, la coreografia y el
espacio, dos binomios que proponen férmulas y procesos en la narrativa filmica de la época,
innovaciones como el montaje creativo y el uso de la composicion en el interior del plano.

Esta investigacion propone una linea temporal biografica de la figura de Maya Deren,
escritora, ensayista, bailarina, coreégrafa y que, con su particular visién como realizadora,
nos permitira identificar su evolucidn artistica en cuanto al cine como una nueva forma de
hacer arte y observar su coherencia en la realizacién de su corta obra filmica.

MAYA DEREN

Maya Deren, nacida como Eleanora Derenkowskaia en Kiev en 1917, y fallecida en Nueva
York en 1961, es calificada por “Jonas Mekas y Kenneth Anger de madre del cine de
vanguardia americano” (Martinez, 2015: 10).

Aunque realiz6 estudios primarios en Suiza, Deren, regresé a Estados Unidos y se gradu6 en
Periodismo y Ciencias Politicas a los 19 afios, culminandolos con una tesis titulada The
Influence of the French Symbolist School on Anglo-American Poetry.

En 1941, comenz6 a desempefiar labores como asistente personal de la coredgrafa
Katherine Dunham, una destacada investigadora en danzas haitianas y rituales vudu. Este
encuentro dejo a Deren completamente fascinada, ya que, posteriormente se convertird en
su campo de estudio primordial. Un tiempo después realizara cuatro viajes a Hait{ entre el
afio 1957 y 1961, completando en total una estancia de veintiiin meses.
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Durante este periodo, Deren conocié a su segundo marido, Alexander Hammid - quien seria
su maestro en el manejo, primero de la caAmara fotografica y después, de la camara de cine
-, fotografo y operador de cdmara, con quien codirigié varias de sus peliculas, Meshes of the
Afternoon (1943) y The Private Life of a Cat (1945), entre otras. Ademas, Hammid fue
responsable de la fotografia de At Land (1944), una de las obras mas relevantes, en la
filmografia de Deren que explora los recursos del montaje y las correspondencias con el uso
de la composicion del cuadro filmico.

En 1943, trabaj6 con Marcel Duchamp en su primera pelicula Witch's Cradle (1943), que fue
para la galeria The Art of This Century de Manhattan, dirigida por Peggy Guggenheim. En
este primer trabajo, aunque utilizé las teorias psicoanalistas tan vinculadas al movimiento
surrealista, terminaria por abandonarlas en sus siguientes trabajos, en favor del simbolismo
que “fue evolucionando hasta proponer formas intraducibles, cercanas en este sentido al
haiku” (Martinez, 2015: 11).

Aunque no lograron completarla, Deren con esto, amplid su circulo social que incluia
escritores como André Breton y Anais Nin, asi como compositores como John Cage que no
solo fueron amigo sino también colaboradores.

Su vinculo con el arte y la preocupacion del cine como una forma de arte - como ella misma
proclamaba - le lleva a crear algo distinto fuera de la academia, a estudiar los limites entre
el cine y el arte expresando sus objetivos artisticos: “He intentado trabajar como un artista
y de una forma independiente, ajena a toda la terminologia, los métodos y las instituciones
que ya estan establecidos” (Deren, 2015: 60).

En 1945, Deren realiz6 la pelicula A Study in Choreography for Camera, con la interpretacion
del bailarin Talley Beaty . Esta obra, que tan solo dura 2,23 minutos, Deren la concibe como
“una muestra de cine-danza (film-dance) -esto es, una danza tan vinculada a la cAmara y al
montaje que no puede ser - interpretada — en su conjunto en ningtn lugar salvo en esta
pelicula concreta” (Deren y Martinez, 2015: 55).

En 1946, John Martin, uno de los escritores mas influyentes en la historia de la danza, sefiala
que con esta obra de Deren anunciard el nacimiento del Choreocinema, que podemos
traducir como Coreocine.
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A Study in Choreography for Camera (1945) es una pelicula silent que incluye esta palabra
junto al titulo, y no incorpora ni sonido ni banda sonora, y que realiza en el contexto
Hollywoodiense coincidiendo ademas con la época dorada del cine musical americano . En
ese mismo afo la Metro Goldwyn Mayer acaba de producir la pelicula Anchors Aweigh
(George Sidney, 1945), donde las estrellas Gene Kelly y Frank Sinatra realizan virtuosas
coreografias ininterrumpidas en plano secuencia. Gracias a la fuerte inversién y al gran
talento de creadores y productores “la coreografia, alineada junto con la musica, la comedia
- o0 el drama - y la pintura, se convirti6é en parte esencial de la puesta en escena” (Munso,
1997: 3), estableciendo asi un binomio indisoluble entre la musica y la danza - la
coreografia —, que haran avanzar el género musical.

Fotograma de la pelicula A Study for Camera in Choroegraphy (1945)

Deren a través de esta pelicula nos presenta la reformulacion de la coreografia utilizando la
composicién tanto espacial como temporal. En el documental In the Mirror of Maya Deren
(2002) realizado por la directora Martina Kudlacek, Deren explica que el problema no solo
estriba en la coreografia del bailarin, sino en “coreografiar lo que sea que tienes en ese
frame incluyendo el espacio, los arboles, los objetos animados o incluso inanimados. [...],
aqui es donde el coredgrafo de cine parte un poco del coredgrafo de baile... y eso es lo que
intenté hacer” ( Kudlacek, 2002, 0:24:59).
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En 1947, Deren obtuvo el Premio a la Mejor Pelicula Experimental en el Festival de Cannes
con su primer cortometraje, Meshes of the Afternoon (1943), convirtiéndose en la primera
mujer en recibir este galardén. La pelicula fue adquirida por el Museo de Arte Moderno de
Nueva York (MOMA) y es considerada una de las obras experimentales mas importantes,
habiendo influido en directores como Jean Cocteau, Luis Bunuel y David Lynch. Ademas, ese
mismo afio, Deren recibid la prestigiosa beca Guggenheim, que le permitié viajar a Haiti
para filmar los rituales y las danzas que tanto la obsesionaban. Durante sus varias estancias,
rodé hasta 6000 metros de pelicula, de los cuales se edit6 posteriormente
aproximadamente una hora en la pelicula Divine Horsemen: The Living Gods of Haiti (1985),
publicada de manera péstuma.

Aunque su labor de escritora ocupa un lugar importante en su obra, ya que escribié numerosos
ensayos, Deren destaco por sus avances en la narrativa del montaje y el uso de la camara.
Ella misma actuaba, editaba, escribia y dirigia sus propias peliculas, ademds de encargarse
de su distribucién a través de clases y ponencias por Estados Unidos, Canada y Cuba. De
hecho, Deren fue la primera cineasta en visitar estas instituciones educativas para difundir
el cine experimental, demostrando asi su interés por la formaciéon de las futuras
generaciones de cineastas. Siempre cuestiond a la industria cinematografica de Hollywood
que "con sus aburridas astucias basadas en idealismos éticos y estéticos, [...] ha sido el
principal responsable en el incremento del catdlogo de elementos que el cine tiene a su
disposicién para una manipulacién creativa” (Deren, 2005: 127), al tiempo que protestaba
contra su caracter monopolista y su alejamiento del arte.

Ademas de su labor como cineasta, Maya Deren fue una destacada teorica del cine. Sus
escritos sobre el séptimo arte se pueden encontrar en su biografia Divine Horseman y en
una coleccién de escritos titulada Collected Writings on Film by Maya Deren.

En 1956, Deren fundé la Creative Film Foundation junto con Joseph Campbell, Alexander
Hammid, James Merril y Parker Tyler y también colaboré con Cinema 16, con el objetivo de
premiar y apoyar el trabajo de cineastas independientes y experimentales. Esta fundacién
desempefid un papel importante en la promociéon y visibilidad del cine independiente
durante ese periodo. Falleci6 en 1961 a los 44 afios y sus cenizas fueron esparcidas en el
Monte Fuji, Japon.
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MAYA DEREN BAILARINA: AT LAND (1944)

En la realizacién de su segunda pelicula acabada At Land (1944) Maya Deren pretende
“una concepcidn de lo temporal mucho mas compleja, [...], su confluencia, paralelismo y
simultaneidad, plantea una parabola del tiempo” (Vidaurre, 2018: 213), que enuncialo que
serian las bases para una practica del montaje creativo en sus posteriores filmes. De esta
manera, Deren es capaz de establecer una correspondencia entre la coreografia — actuada
en la pelicula - y el montaje.

Como Deren proclama en At Land (1944) “lucha por la eliminaciéon de las lineas
dramatico-literarias y, [...] esta sensacién de universo activo y fluido, se consiguid, [...],
gracias a la técnica de empezar un movimiento simple en un lugar y concluirlo en otro. [...],
y este concepto se desarrolld aun mas en la pelicula de danza posterior, A Study in
Choreography for Camera (1945)” (Deren, 2015: 66). En este filme “el espacio
cinematografico — el mundo entero - se convierte en elemento activo de la danza, en lugar
de limitarse a ser un espacio en el que la danza tiene lugar. Y el bailarin comparte con la
camara y el montaje una responsabilidad colaborativa a la hora de crear los movimientos.
Esto da lugar a una danza filmica que no podria ser interpretada mas que en una pelicula”
(Ibidem).

En At Land (1944), Deren es la protagonista - instrumental — que recorre la orografia del
terreno entrando y saliendo de cuadro bajo la atenta mirada del operador de camara
Alexander Hammid. Es aqui, donde Maya Deren experimenta con las posibles
correspondencias existentes entre los movimientos de la cdmara y los suyos propios
creando continuidad espacio-temporal. Esta mecanica de rodaje usada en At Land (1944)
cuando en el desierto, sube una duna y desaparece al bajarla, para mas tarde aparecer en
otra no consecutiva y volver a desaparecer, el movimiento de camara se sincroniza con su
coreografia espacial, trazando una panoramica de derecha a izquierda con un angulo de
180 grados. En este caso el plano comienza en movimiento y se detiene cuando Deren va a
desaparecer detras de la primera duna. Al desaparecer completamente el encuadre se
mueve hasta recoger la aparicién de Deren unas dunas mas alla, repitiendo la misma
secuencia una tercera vez. El trucaje en este caso es aparentemente sencillo ya que el corte
de camara se produce en una posicion estatica. Maya Deren sirviéndose del montaje en
camara consigue el efecto de continuidad temporal. Como ella explica “la acciéon parece
continua. Pero no es continua en el tiempo, puesto que, en realidad, se interrumpe para
permitir una cierta actividad - un largo caminar - que no es registrada” (Deren, 2015: 84).
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MAYA DEREN REALIZADORA: A STUDY IN CHOREOGRAPHY FOR CAMERA (1945)

Maya Deren en la realizacién de A Study for Camera in Choroegraphy (1945), contando con
la participacion de Talley Beatty, bailarin profesional que interpretara la coreografia y los
movimientos dentro del cuadro, ofreceran la posibilidad a Maya Deren de operar la cAmara,
y asi, experimentar con la direccion cinematografica. Utilizara la camara como una
extension de su cuerpo. y conseguira filmar “atributos de la danza a través de las
repeticiones, las expansiones, las aceleraciones y las atenuaciones que su mecanismo podia
poner en movimiento, [...], como instrumento de mano, permitia que los movimientos de la
cineasta se incorporaran a la pelicula” (Cleghorn, 2016: 37).

En la primera escena de la pelicula A Study in Choreography for Camera (1945) la composicion
del plano es una panoramica de 360 grados filmada en un bosque que nos muestra a Talley
Beatty - tnico bailarin de la pelicula - realizando cuatro evoluciones de la coreografia en
distintos puntos espaciales del recorrido. La sensacidn de continuidad temporal es conseguida
por Deren con el trucaje de cAmara que ella misma explica: “La cAmara empieza a filmary,
girando, llega hasta Talley Beatty, y lo sobrepasa. Cuando Beatty ya no estd en el campo de
vision, la cdmara deja de filmar. Entonces Beatty toma una posicién, fuera de la vista de la
camara, a la izquierda. La cAmara empieza a filmar, recogiendo el giro donde lo dejd, y va de
nuevo hacia Beatty, al mismo tiempo que él va hacia la izquierda. Esto se repite tres veces, hasta
que, después de un primer plano, la cabeza de Beatty se sale del encuadre” (Deren, 2015: 55).

Esta manera de manipular la grabacion requiere de una gran habilidad en el manejo de la
panoramica. Parar el movimiento de la cAmara, dejar de filmar, y recuperar el movimiento
de la camara sin que se note el corte resulta muy dificil sin dispositivos mecanicos que
reproduzcan la misma cadencia de movimiento.

En el primer plano de A Study for Camera in Choroegraphy (1945) la sensacion de
continuidad es completa, ya que el movimiento de la cAmara no para desde su inicio hasta
el final generando la sensacién de un mismo plano-secuencia. La realizacion de este tipo de
tomas no estriba ninguna complicacion hoy en dia si se dispone de una cdAmara robotizada,
como por ejemplo una cabeza caliente de tres ejes, ya que ésta es capaz de reproducir el
mismo movimiento sin error, las veces que sea necesario interrumpirlo, segmentarlo, e
incluso incorporar ademdas cambios de foco o zoom, que seran reproducidos de igual
manera el nimero necesario de tomas.
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En el siguiente plano Beatty practica un développé en una composiciéon general del
encuadre que ha comenzado en el bosque (figura 1) y terminara en el interior de un
apartamento (figura 2). Como explica Pineda, “Deren puede ensamblar dentro de una
misma continuidad narrativa espacios diegéticos heterogéneos, en este caso el movimiento
del cuerpo se convierte en movimiento comunicante de esos dos espacios diferentes”
(Pineda, 2017: 167). Para Maya Deren: “Este es, obviamente, un uso del potencial temporal
del cine que se sustenta en el ritmo del movimiento y en el hecho de que dos lugares
diferentes pueden unirse gracias a la fuerza de ese ritmo” (Deren: 2015, 83). Aunque el
corte entre estos dos planos produce continuidad, el movimiento de la pierna en el plano
general se observa completamente en el encuadre, pero tras el corte, el movimiento de la
pierna entrara en cuadro produciendo ese efecto magico de continuidad espacio-temporal.
Si el movimiento coreografico no es visible en pantalla en los dos planos cuando el corte se
produce, en el salto entre el apartamento y el Hall del Metropolitan que se sucede mas
adelante, si lo sera. Deren asi, es capaz de conectar dos espacios distintos utilizando
formulas narrativas distintas, en un primer caso con la utilizaciéon de la entrada en campo
y en un segundo aprovechando el raccord de movimiento.

Figura 2

Nota: Talley Beatty en plano general reproduciendo el movimiento coreografico. Nota: Talley Beatty en un plano medio continta con el movimiento coreografico.
Fuente de A Study in Choreography for Camera (Maya Deren, 1945). Fuente de A Study in Choreography for Camera (Maya Deren, 1945).

En este caso la planificada cronologia temporal de la narraciéon que avanza hacia adelante
nos puede proponer como espectadores que el bailarin se traslada a un futuro préximo

(flash-forward). Aunque, también podriamos preguntarnos si la narracién de la historia
podria viajar hacia el pasado (flash back), hacia un momento anterior.
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Deren abre la posibilidad de que el tiempo entre dos momentos narrativos se puede
conectar con un movimiento que empieza en un plano y acaba en otro, como propone
Martinez, “las lecturas que hizo sobre la teoria de la relatividad, ademds de servirle para
desarrollar estos principios espacio-temporales, le servirian para contextualizar sus obras
y sus escritos en un todo organico” (Martinez, 2015: 10).

Maya Deren fue la pionera en ofrecer este mecanismo narrativo de continuidad que podemos
encontrar en la actualidad en la pelicula Assassin’s Creed (2016) del director Justin Kurzel
basada en un videojuego en la que un asesino de la actualidad es capaz por medio de una
tecnologia de viajar a otra época e integrarse en otro cuerpo. La cinta esta repleta de viajes
temporales en la que el movimiento comunicante no solo conecta dos espacios, sino que
también, dos cuerpos distintos. Aunque en este caso las transiciones en la mayoria de los
cortes se ejecutan por fundido o superposiciones de unos fotogramas de un plano sobre otro.

Volviendo a A Study for Camera in Choroegraphy (1945), ya en el interior del apartamento
Beatty realiza una coreografia en la que recorre el espacio en una secuencia de planos. Del
plano medio corto con el que ha entrado en la estancia pasa por corte a un plano general
respetando la estricta continuidad del movimiento coreografico. Con el uso de una 6ptica
angular, Deren es capaz de magnificar la dimensién del pequefio estudio, y asi extender la
coreografia en el espacio. A éste le sigue un plano corto de Beatty realizando una compleja
torsion en el que no hay cambio de 6ptica, pero si de la posiciébn de la cadmara
aproximandose a la accion coreografica. En el siguiente plano repite el mismo movimiento
anterior, es decir, duplica la torsiéon del hombro y reubica la composicion filmica. Beatty al
terminar el movimiento sale de campo proponiendo asi una continuidad con el plano
general que le sucede.

En el siguiente plano del bailarin recorre el espacio acercandose a caAmara para alcanzar con
su figura y posicion un plano corto, que Deren aprovecha para practicar un corte a otro plano
similar cambiando nuevamente de posicién la cAmara y dejando que el bailarin se aleje para
finalizar, en una composiciéon de plano general. Realiza asi un movimiento coreogréafico
simétrico que recorre el espacio. Estos dos planos juntos no duran mas de siete segundos,
pero aun asf, gracias a la 6ptica angular la coreografia del bailarin es capaz de generar la
percepcién de que ha recorrido un gran espacio en este corto segmento de tiempo.
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Las posibilidades de una dptica gran angular frente a la dptica corta — como un teleobjetivo
- no solo, no limitan la composicién del cuadro, ya que el bailarin puede entrar y salir del
plano con facilidad segtn la distancia a la que esté, sino que también ofrecen la posibilidad
de proponer grandes recorridos de la coreografia sin exagerar la perspectiva, donde Beatty
“bailando mientras se aleja de la camara, se hace pequefio y distante en muy poco tiempo,
[...], cuando vuelve a acercarse a la camara, parece aproximarse a una velocidad
extraordinaria” (Deren, 2015:210).

Asi, Deren, utilizard la 6ptica, no solo para alterar la sensacién temporal sino también
espacial con el uso creativo de la lente en el siguiente plano que sucede. Maya Deren nos
demuestra como el uso de la dptica angular es capaz de alterar el tiempo frente al espacio y
el recorrido coreografico. “Beatty, empezando muy cerca de la cAmara, es capaz de recorrer
facilmente la distancia que hay hasta el final del hall. [..] al disminuir su tamafio
rapidamente, hace parecer que hubiera recorrido una distancia tremenda en un tiempo
relativamente corto” (Deren, 2015: 55-56).

Como nos explica el coredgrafo e investigador Pineda la conexién entre el plano anterior y
el que continta es realizada por un movimiento comunicante. El giro del bailarin en el plano
del apartamento es recogido por un plano medio en el que la composiciéon del movimiento
de la figura se realiza por encima de las rodillas y que continua en el Hall del Metropolitan
con un plano picado que muestra de la cintura para abajo el movimiento coreografico de las
piernas. Aqui el corte se ejecuta en el transcurso del movimiento sin que se produzca la
elipsis temporal. En este nuevo plano secuencia que es el mas largo de la pelicula la camara
realiza un movimiento de subida para mostrarnos en un plano general todo el Hall. El
basculamiento ascendente y descendente de la camara se sincroniza con el bailarin, desde
el inicio del recorrido de Beatty que empieza al lado de la camara y va hasta el final del Hall
volviendo después al lado de la posicién de la cAmara. Si ya en la anterior secuencia Deren
nos propone la alteracion del espacio y el tiempo en el interior del apartamento con una
evolucién coreogréfica circular, aqui lo hace con una evolucién rectilinea que gracias a la
magnitud del espacio, se amplifica y se contrae el tiempo narrativo.

El transcurso al siguiente plano se produce por corte entre el plano de las piernas y un
primer plano de la cabeza de Beatty, pero en este segundo con la velocidad de captacion
acelerada, lo que produce una percepcion alterada en el corte ya que pasamos de un
movimiento que percibimos como natural a uno dilatado temporalmente.
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“Esta secuencia es un ejemplo de como la cAmara puede colaborar realmente a la hora de
crear movimiento dancistico” (Deren, 2015: 56), explica Deren, que utiliza las posibilidades
de captacién que ofrece el motor de la cAmara pudiendo alterar la velocidad de camara
rapida a cdmara lenta, ofreciendo una percepcién del movimiento que “empieza con una
calidad onirica, y termina con un movimiento borroso como el que haria la pieza de una
maquina” (Ibidem).

A este plano le sigue el mismo plano pero con un valor compositivo mas cerrado siendo esto
posible ya que la destreza del bailarin realizando un “giro derviche puede ser sostenido a un
numero indefinido de revoluciones con el equilibrio necesario para mantener la cabeza
dentro de un margen de una pulgada” (Deren, 2015: 56) y permitir asi que el encuadre sea
fijo y mantenga la atencidn sobre el retrato de Beatty en un movimiento vertiginoso.

De este primer plano pasa a un plano corto de los pies realizando el giro dentro del Hall y
contintia con un plano corto de Beatty en el bosque que salta hacia arriba creando la “ilusiéon
de su repentino ascenso [...] de relajacion y facilidad con que un globo sube cuando lo soltamos
de repente” (Deren, 2015; 56). Maya Deren en este caso utiliza la inversién del tiempo en el
montaje para invertir el principio de la gravedad y anticipar una secuencia de cortes de
fragmentos de ese cuerpo realizando el salto que durara “sostenido durante casi medio
minuto, un periodo de tiempo mucho mas largo de lo que es humanamente posible” (Ibidem).

CONCLUSIONES

Maya Deren a dia de hoy, no deja de ser una figura inquietante, creadora inagotable e
investigadora del lenguaje cinematografico que fue capaz de generar una nueva forma de
arte, como a ella le gustaba mencionar. Y que ademas, fue capaz de coreografiar todo lo que
acontecia en el cuadro como una danza universal donde la - coreografia de la cAmara- y las
posibilidades del -montaje creativo- se aunaban en una exploracion de las posibilidades
narrativas reformulando la composiciéon temporal y la composicion espacial.

Aunque se conocen anteriores intentos de grabar la danza, es Maya Deren con la que fue
denominado el coreocine quien abre las puertas a una nueva generacién de cineastas
experimentales, que no solo apoyd desde la creaciéon de nuevas plataformas de distribucion,
sino que también ofert6é un abundante campo para la investigacidn.
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RAFEL ARNAL

La importancia del so en la continuitat de plans del cinema radica en la naturalitzaci6 de
I'experiencia cinematografica que imprimeix alld sonor i musical en la seua percepcid. La
postproduccié ens permet reconstruir el pla sonor que acompanyara a les imatges en
moviment comunicant, remodelant el so directe, les atmosferes o ambients que es van
gravar en localitzacid, per a dotar-los aixi mateix de continuitat en la pantalla. I, igual que en
el pla visual, el sonor requereix de gran precisié per a la seua edicié i tractament amb la
finalitat de garantir aquesta connexié narrativa i emocional entre plans on hi haja una
correlacid perfecta de la imatge amb el so que emergeix d'ella, la font sonora del qual es
visualitza en pantalla, i que en terminologia del so audiovisual és conegut com a so in o
diegeétic.

Una altra cosa és si utilitzem la musica extradiegetica com a Uinica pista sonora de l'accié que
acompanya en un producte audiovisual, anul-lant el so in de les propies captures originals
en la postproduccié. Aixo facilita ampliament el muntatge, prescindim llavors de la
postproducci6 del so captat durant I'enregistrament per a utilitzar una dnica pista de so
preeditada, i la banda sonora final s'allibera de les fallades de raccord o de ruptura de la
linealitat narrativa per a imposar-se a les imatges amb les seues dinamiques, jocs de forga i
contrastos marcats per la musica.

El videoart o la videodansa solen utilitzar aquest recurs, i la majoria de les obres mostren
una certa autonomia del video respecte a la musica que l'acompanya.

A continuacid, analitzarem breument 1'is de la musica a través de les obres de videoart o
videodansa que he realitzat durant els ultims cinc anys, destacant especialment les
anomenades “Brujas” (2018), “Ferran” (2018), “instant embalait” (2020) i “Fosc” (2022). En
totes aquestes obres, I'aspecte sonor-musical s'ha resolt utilitzant una sola pista de musica
extradiegética per a acompanyar les imatges.
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Fotogrames de les obres (d'esquerra a dreta, i de dalt a baix): “Brujas”, “Ferran”, “Instant embalait” y “Fosc”, de Rafel Arnal

Els videos “Brujas” i “Ferran”, sent obres realitzades durant el mateix any 2018, presenten
dues propostes visuals diferents, encara que un mateix tractament d’allo sonor. Ambdues
fan Us de la musica extradiegética com a banda sonora de les imatges, que en “Ferran” es
desenvolupen mitjancant pla fix amb superposicié de multicapes, i en el de “Brujas” s'han
editat amb un muntatge en el qual I'addici6 de la musica incrementa el grau de continuitat
entre plans o entre seqiiencies. En aquest sentit, ja siga en la proposta abstracta de “Ferran”
o en la classica a efectes de muntatge de “Brujas”, la musica crea una atmosfera que serveix
d'aglutinant al servei de I'experiéncia audiovisual, pero especialment a “Brujas” trobem que
la musica original de Tlen Huicani & Lli Chavez serveix com a motor del ritme
cinematografic atés que els plans van canviant al compas de la cangé.

La proposta d’“instant embalait” suposa un gir estilistic respecte a les obres previes, ates
que aci s'ha editat el so directe de les captures de video, superposant-li altres capes de so
tractat que generen una proposta electroactstica per a acompanyar la imatge videografica.
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Cal ressaltar que I'eleccié d'aquest génere musical respon aci a la idea de potenciar a nivell
sonor I'emocié d'angoixant ubiqiiitat que genera la posada en escena visual d'aquesta obra,
localitzada enmig del no-res, on coexisteixen multitud de versions d'un mateix. En aquest
sentit, la musica és una obra experimental que explora textures a partir del registre del so
ambient de l'escena mitjancant diferents microfons, i la transformacié d'altres sorolls de
caracter repetitiu constituits com un sol sonor que es juxtaposa i acompanya al primordial.

En “Fosc” utilitzem una musica extradiegetica que treballa al costat de les imatges en
estructurar en tres parts I'obra, a manera de blocs. Una introduccié de presentaci6 de
personatges que constitueix un bloc musical en el qual no sona musica -quedant la
seqiiencia en silenci- per a cridar l'atencid de I'espectador, demandant la seua atencié sobre
el que esta succeint i introduint una alteracié perceptiva (per abséncia de so) en
I'audiovisual. Després, trobem una segona part caracteritzada per la superposici6 d'imatges
en la qual entra una musica ritmica marcant els canvis de personatge, editada amb una
equalitzaci6 precisa per a tallar freqiiencies (filtre de pas alt i pas baix) i una conversio6 a
mono de la pista audio amb la qual enriquir l'efecte de so llunya i comprimit que
caracteritza a aquesta part. I finalment, una tercera part on els personatges adquireixen una
preséncia abjecta mitjancant 1'tis de mascares d'exclusio en I'edicid visual que accentuen el
color negre sobre les seues cares superposades. Aqui la musica manté el ritme precedent de
la segona part, pero sense els filtres abans esmentats i recuperant la seua equalitzacid.
L'interessant d'aquesta musica, és que planteja una continuitat per blocs de l'audiovisual,
propiciant una narrativa sonor-visual que conflueix en paral-lel i es retroalimenta.
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JOAN BERNAT PINEDA PEREL

La pel-licula Assassin’s Creed (2016) del director Justin Kurzel
esta basada en la novel-la Alamut (1938) de l'escriptor eslove
Vladimir Bartol, aixi com, del videojoc Assassin’s Creed
(2007). Inspirada en el context historic d'Al Andalus, pretén
mostrar la possibilitat d'evitar una globalitzacié confessional
des d'un unic credo religi6és. La trama ressalta la violéncia
produida per les pugnes i aliances que s'establien entre
musulmans sunnites i cristians catolics.

Gran part de l'acci6 es desenvolupa durant el segle XV dins de les
dues grans ciutats d'Al Andalus: Granada i Sevilla. En elles, la seua
innegable interculturalitat i interconfessionalitat emfatitzen la
importancia de la pau des de la coexistencia de cultures i credos
diferents, tot el contrari a un absolutisme religios.

No és per casualitat que, els protagonistes triats per a dur a terme tal empresa, pertanyeran
a una secta de musulmans xiites -assassins-, o nizarites, els quals entendran el credo com un
equilibri entre les dues religions monoteistes imperants, identificant al fruit de 'eden com
la llavor de la violéncia de tota la historia dels éssers humans, des de la qual emergeixen els
diferents credos monoteistes pertanyents al llibre sagrat. Es per aixo, que la possessié del
fruit per a fins de control per un dels dos credos, acabaria amb I'equilibri confessional entre
musulmans i cristians. D'altra banda, cal ressaltar que el contingut més interessant
d'aquesta pel-licula correspon al protagonisme que adquireixen unes certes branques de
l'islam xiita, caracteritzades per la interconfessionalitat intrinseca dins la seua practica
religiosa, on es barregen paganisme, judaisme, cristianisme i islam: els alevis-nussairites.

No obstant aixd, encara que el film presenta la preservaci6 de la tolerancia enfront de la
violencia, la seua factura formal, s'inscriura en la filmacié i edicié que es va portar a terme
precedentment en les pel-licules com Matrix (1999) 0 300 (2007), les quals al costat de I'ts
de la camera lenta, van ser generadores de la bellesa de la violéncia cinematografica.
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El mateix ocorre amb el film Assassin’s Creed, on la introduccié del moviment comunicant
de Maya Deren, suposara la consolidacio6 estética i narrativa del cinema d'accié des de la
composicio coreografica: una baula capag¢ d'unir a través de la fragmentacié del cos en
moviment, espais diferents d'époques diferents, que al seu torn, amb una gran carrega
metaforica unificara simultaniament problematiques interconfessionals de la mateixa
indole, com és el cas d'Espanya (s. XV) i el de Siria (s. XXI). Per tant, hem de tenir en compte
que el régim dictatorial per la tolerancia, dissenyat pel president alevi-nussairita (xiita)
siria Bashar Al Assad, es fonamenta en un compromis interconfessional i de respecte a tots
els credos, el qual és acatat per tota la societat siriana. Sens dubte, una dictadura de la
tolerancia per a aquells que defensen els parametres globalitzadors i absolutistes propis de
I'Islam sunnita.
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EVA FERNANDEZ PALOP

La produccion artistica tiene la mision de capturar instantes del movimiento, rememorar
acciones que acaban de ocurrir, momentos estaticos que se han producido por una accion
anterior o “un flash” de una escena. Podriamos entender en este sentido que el movimiento
es la expresién mas pura y libre, que desencadena un irremediable espacio artistico.

Este espacio ha tomado miles de formas a lo largo de la historia, de las danzas mas
primigenias capturadas y congeladas en el tiempo, hasta la forma de expresion en estado
mas puro, de las coreografias contemporaneas, buscando la esencia en el movimiento del
cuerpo.

Esta esencia de la expresidon corporal en el movimiento es, al fin y al cabo, la forma mas
desnuda del arte, el espacio creativo dindmico e irrepetible. Una forma de manifestar en
vivo y desencadenar los sentimientos in situ. Con otras formas de expresion artistica se
introducen diferentes espacios de expresion, otras formas de contar la historia, de
provocar.

Han tenido también que pasar varios siglos en los que el espacio artistico ha estado
encorsetado, en esto guarda mucha coetaneidad con el movimiento del cuerpo, el corsé en
la expresion y en el espacio artistico. El eterno dilema si el espacio artistico es un espacio
visceral, que relata un hecho artistico y la técnica le impide explotar, le impide expresarse
en todo su esplendor, o por el contrario si es la técnica la que permite explorar, guiar
dentro del espacio al arte para completar la expresion. Si es la técnica lo que ha hecho
evolucionar la expresidn artistica tanto en el movimiento como en el espacio.

En cualquier caso, la explosién posterior fue inevitable. Con ello llegaron Ias
representaciones del cuerpo en movimiento, ensalzando su genuina belleza. El dinamismo
y la velocidad en el espacio creativo. Que culmina su expresividad en El Futurismo y la
visién que engloba movimiento, espacio y cuerpo.
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El movimiento cuenta la narracién completa, la historia de principio a fin, el movimiento
del cuerpo no necesita mas medios, solo un espacio donde desencadenar su potencial.
Es el principio, es el todo en la expresion artistica.

La manifestacion plastica nos abre una ventana a este espacio, el arte de expresar “el
todo” en un instante, deconstruir un escenario artistico capaz de crear emociones, de
evocar una historia completa. Despertar el movimiento desde un momento que
fisicamente es estatico es una de las magias del arte, capaz de hacer dindmico lo que en
la realidad no lo es dentro del espacio compositivo.




[ SEMINARI DE FILM DE DANSA

DIEGO MARTINEZ RAMOS

EL ARTE, FORMA DE EXPRESION INHERENTE AL SER HUMANO DESDE SU MISMA
APARICION

Alo largo de la historia, el hombre ha explorado en su interior a fin de representar el mundo
que le rodea y transmitir emociones a través de sus creaciones.

Entre los elementos fundamentales en la creacion artistica se encuentran el espacio, el
movimiento y el cuerpo, los cuales se entrelazan en una danza de expresion y significado.

ESPACIO

El espacio es un componente esencial en cualquier manifestacion artistica. Puede referirse
tanto al espacio fisico en el que se desarrolla la obra, como al espacio pictoérico, escultérico
o audiovisual dentro de la propia creacion. Se juega con la representacion del espacio, desde
la perspectiva renacentista que crea una ilusion de profundidad en la pintura, hasta las
instalaciones contemporaneas que transforman el espacio real en una experiencia
inmersiva.

El espacio puede ser manipulado para transmitir sensaciones y emociones. Una
composicidn con elementos espaciados de manera uniforme puede generar una sensacion
de calma y equilibrio, mientras que un uso asimétrico del espacio puede crear tensiéon o
incomodidad.

El espacio puede ser utilizado para establecer relaciones entre los elementos dentro de una
obra, ya sea para destacar una figura central o para establecer una jerarquia visual.

MOVIMIENTO

El movimiento es otro elemento fundamental en el arte, especialmente en las artes
escénicas y visuales. A través del uso de lineas dindmicas, pasos, figuras en movimiento o la
representacion de objetos en movimiento, se puede capturar el flujo del tiempo y transmitir
una sensacion de energia y vida.
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El movimiento puede ser sugerido o representado de diferentes maneras. En la pintura se
pueden utilizar pinceladas sueltas y rapidas para dar la impresién de movimiento, mientras
que en la escultura, las formas curvas y torsiones transmiten sensacion de dinamismo. En el
ambito de las artes escénicas, el cuerpo se convierte en la herramienta principal de
expresion, ya sea a través de danza, teatro o performance.

CUERPO

El cuerpo humano objeto de inspiraciéon. Desde las representaciones anatomicas del
Renacimiento hasta las exploraciones contemporaneas de la identidad y el género. El cuerpo
transformado en herramienta de expresion y reflexiéon sobre la condicién humana.

El cuerpo representado de manera realista o estilizada, puede ser utilizado para transmitir
emociones, contar historias o cuestionar los roles sociales. A través de posturas, gestos y
expresiones faciales, se pueden comunicar una amplia gama de sentimientos y estados de
animo. El cuerpo en movimiento, como medio de exploraciéon de la virtud, la gracia, la
vulnerabilidad o la resistencia.

El espacio, el movimiento y el cuerpo son elementos esenciales en el arte, y su fusion da
lugar a obras de gran poder expresivo. Los artistas han experimentado con estos elementos
a lo largo de la historia, explorando nuevas formas de representar el espacio, capturar el
movimiento y utilizar el cuerpo humano como medio de expresion. A través de la
creatividad, nos invitan a contemplar el mundo desde perspectivas diferentes, despertando
nuestra imaginacidon y generando un didlogo entre el arte y la vida. Al fusionar estos
elementos en la obra de arte, los artistas nos recuerdan la capacidad humana de transformar
la realidad y trascender los limites impuestos, brindandonos una conexién profunda con
nuestra propia existencia.
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