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RESUMEN

Este articulo se propone senalar las emergencias artisticas a partir de la docu-
mentacion y las versiones filmicas del original coreografico Rosas danst Rosas,
siguiendo las diferentes manifestaciones del proyecto hasta llegar a la propues-
ta de interaccion RE:Rosas!, para mostrar de qué manera estas distintas ma-
terialidades generan nuevos espacios de dialogo creativo y una apertura hacia
ambitos de recepciéon més allé del circulo reducido de la danza contemporanea
de vanguardia.

Palabras clave: Danza contemporanea, documentacion, coreografia, De
Keersmaeker, videodanza, Social dance-media, imagen pobre, Re:Rosas!

ABSTRACT

This article aims to underline the artistic emergencies stemming from docu-
mentation and filmic versions of the original choreographic work Rosas danst
Rosas following the project”s different manifestations up to the interaction
proposition RE:Rosas!, in order to show how these different materialities open
up new spaces for creative dialogue and an opening unto fields of reception
that go beyond the reduced circle of avant-garde contemporary dance.

Keywords: Contemporary Dance, Documentation, Choreography, De Keers-
maeker, Screen dance, Social dance-media, Poor Image, Re:Rosas!
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Rosas danst Rosas es una coreografia creada por Anne Teresa De Keersmaeker
y estrenada el 6 de mayo de 1983 en el Théatre de la Balsamine (Bruselas).
Es la pieza fundacional de la compafiia Rosas y un hito en la evolucion del
lenguaje coreografico europeo de los afios ochenta. La propuesta parte de la
construccion del movimiento a partir de la combinacién de fragmentos que se
acumulan en repeticiones pautadas sobre patrones numéricos, a veces inspira-
dos en la musica sobre la que trabaja, a veces en otras pautas de construccion
geométrica’. Los elementos que toma para su trabajo a menudo tienen como
recurso movimientos cotidianos (caminar, sentarse, gestualidades recono-
cibles) y los deconstruye y recombina para colocarlos dentro de otro contexto
y, con ello, resignificarlos. Lejos de ser piezas frias en las que predomina una
abstraccion geométrica que se apoya en las lineas de configuracion espacial, las
piezas de De Keersmaeker permiten que emerjan nuevos significados a partir
de la ejecucion singular de los intérpretes, que se ve acentuada por la estrategia
de la repeticion. Los patrones estan puntuados por el cansancio, la mirada, los
rasgos performativos de género y el didlogo entre lo que conocemos y lo que
se vuelve extrano al resignificarlo o repetirlo, todo lo cual crea un espacio que
permite cuestionar nociones construidas sobre el cuerpo, el movimiento y lo
femenino?.

En 1997, Thierry De Mey, coautor de la misica original de la pieza y cola-
borador habitual de De Keersmaeker, dirige una version filmada de la coreo-
grafia rodada en una vieja escuela de arquitectura de Lieja. La pelicula es méas
corta que la version escénica original®, y la realizacion juega con los saltos entre
tamaiios de planos, que dialogan con la estructura ritmica del movimiento a
través del montaje. Ademas de las cuatro intérpretes para las que esta con-
cebida la coreografia, en el video aparecen todas las que habian realizado la
pieza a lo largo de su historia. Este trabajo es ya un clasico de la videodanza.
En el afio 2011 arranca una polémica cuando Beyoncé saca su videoclip para
la cancion Countdown*y la coredgrafa belga la acusa de plagio de parte de sus
coreografias Achterland y Rosas danst Rosas’. En una versiéon de YouTube a
pantalla partida se pueden ver las similitudes entre el video de Beyoncé y la pe-
licula de De Mey, de la que toma no solo los movimientos de De Keersmaeker,
sino la puesta en escena y el montaje de los planos®. Los detalles del litigio no

[1] La musica estd compuesta
por Thierry de Mey y Peter Ver-
meersch, y el trabajo de compo-
sicion se llevo a cabo en para-
lelo y en dialogo con el trabajo
coreografico. De Keersmaeker
ha descrito en detalle la parti-
tura coreografica dentro de las
entrevistas con Bojana Cveji¢
en: Anne Teresa De Keers-
maeker & Bojana Cvejic. A
Choreographer’s Score: Fase,
Rosas danst Rosas, Elena’s
Aria, Barték. (Gante, Merca-
torfonds, 2012). Parte de los
videos en los que realiza la ex-
plicacién se pueden encontrar
también en YouTube: Rosas
vzw, «Rosas danst Rosas- The
vocabulary in the second move-
ment.» https://www.youtube.
com/watch?v=DVK_5IXOHBU
(15/12/2016).

[2] Rosas danst Rosas ha sido
comentado en detalle por Ram-
say Burt en su estudio acerca de
las conexiones entre los creado-
res de la Judson Dance Church
y la obra tanto de De Keersmae-
ker como de Pina Bausch. En él
establece las bases de la estética
de De Keersmaeker y reclama
los significados que acabamos
de sefialar en su trabajo coreo-
grafico. Burt se apoya en la idea
del paso que supone el trabajo
de De Keersameker al cambiar
de una clave de trabajo metaf6-
rica a otra metonimica. Véase:
Ramsay Burt, Judson Dance
Theater. Performative
ces. (Abingdon and New York,
Routledge, 2006). Es intere-
sante comparar las conclusio-
nes de Burt con la descripcion
que ofrece De Keersmaeker de
su propio trabajo en la entre-

tra-

vista con Cveji¢ (Anne Teresa De Keersmaeker & Bojana Cveji¢. A Choreographer’s Score: Fase, Rosas danst Rosas, Elena’s Aria, Bartok.,

PP-79-149).

[3] La pelicula dura 54 minutos, mientras que la coreografia llega casi a las dos horas.

[4] El videoclip puede verse en YouTube con los contenidos originales. Véase «Beyoncé-Countdown» <https://www.youtube.com/

watch?v=2XY3AvVgDns> (10/10/2015).

[5] Los detalles de la reaccion de De Keersmaeker se pueden leer en la pagina de The Performance Club, donde se dio cuenta del proceso: Clau-
dia La Rocco, «Anne Teresa De Keersmaeker responds to Beyonce video». <http://theperformanceclub.org/2011/10/anne-teresa-de-keersmae-

ker-responds-to-beyonce-video/> (03/07/2015).

[6] El video puede verse en: «Split Screen: Beyonce “Countdown” vs Anne Teresa de Keersmaeker»; <https://www.youtube.com/
watch?v=PDTom514TMw> (04/07/2015). También se observa en él las similitudes entre Achterland y la pieza de Beyoncé.
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[7]1 Los detalles se pueden con-
sultar a partir del seguimiento
en blogs y prensa:

ABC News, «Beyonce Accu-
sed of Stealing Dance Moves;
Superstar ~ Responds, Sa-
ying She Was “Inspired”». <
https://www.youtube.com/
watch?v=ViLCYoH3GwQ>
(06/06/2015).

Charlotte Higgins, «Beyoncé
pleasant but consumerist, says
plagiarism row choreogra-
pher». (The Guardian, Octo-
ber 11, 2011). <https://www.
theguardian.com/music/2011/
oct/11/beyonce-pleasant-
consumerist-plagiarism-row>
(06/06/2015).

Luke Jennings, «Beyonce v
De Keersmaeker: can you co-
pyright a dance move?». (The
Guardian, October 11, 2011).
https://www.theguardian.
com/stage/theatreblog/2011/
oct/11/beyonce-de-keersmae-
ker-dance-move (06/06/2015).
Judith Mackrell, «Beyoncé,
De Keersmaeker -and a dace
reinvented by everyone». (The
Guardian, October 9, 2013).<
https://www.theguardian.
com/stage/2013/oct/09/be-
yonce-de-keersmaeker-techno-
logy-dance> (07/06/2015).
James C. McKinley Jr., «Be-
yoncé accused of plagiarism
over video». (The New York
Times, October 10, 2011).
<https://artsbeat.blogs.nyti-
mes.com/2011/10/10/beyonce-
accused-of-plagiarism-over-
video/?_r=3> (06/06/2015).
Matt Truemann, «Beyonce
dance moves new video». (The
Guardian, October 10, 2011).
<https://www.theguardian.
com/stage/2011/oct/10/beyon-
ce-dance-moves-new-video>
(07/06/2015).

[8] El proyecto sigue abierto y
puede visitarse y subir videos.
Véase «RE: Rosas» <http://
www.rosasdanstrosas.be/en-
home/> (05/07/2015).

son el interés principal de este estudio’, sino la reacciéon de De Keersmaeker
que, dos afios después y con motivo del trigésimo aniversario de Rosas danst
Rosas, pone en marcha un proyecto web en el que invita a cualquier persona
interesada a aprender la coreografia a partir de tutoriales y reproducirla de la
manera que le parezca mas adecuada. Las distintas manifestaciones de la pieza
y, particularmente, este proyecto, titulado Re: Rosas!®, y lo que implica, es lo
que nos interesa estudiar en este caso.

En las manifestaciones desde el original pensado para la escena, la peli-
cula realizada en 1997 por Thierry de Mey, el videoclip de Beyoncé que toma
algunos movimientos aislados y parte de la puesta en escena de la pelicula y el
proyecto web que abre la interaccién con los tutoriales a cualquiera que tenga
interés, nos encontramos con una serie de traducciones que permiten reactivar
el potencial de la intencion creativa inicial para distintos ptblicos y en distin-
tos contextos de recepcion. Para poder analizarlas hay que tener en cuenta el
uso de, al menos, tres dispositivos: el dispositivo coreografico, la camara y el
gran dispositivo de Internet y la Web.

El dispositivo coreografico: (contra)orden

En las entrevistas con la dramaturga Bojana Cveji¢ y los videos en los que De
Keersmaeker explica en detalle las instrucciones de movimiento —lo hace, ade-
mas, a la manera de la maestra de escuela, dibujando letras y nimeros con tiza
en una pizarra—, nos encontramos con un rigor coreografico comparable al de
las piezas mas exigentes de danza clésica, con la inica variante de que las uni-
dades de movimiento se apoyan en gran parte en gestualidad cotidiana® y no
en posiciones de la con-
vencion del ballet. Por
otro lado, al explicar el
proceso de transmision
de la pieza a una nueva
generacion de intérpre-
tes,
sefala que se dan dife-

De Keersmaeker

rencias fundamentales
que responden a co6mo
cada una ha entendido
el movimiento y lo ha
incorporado, algo que
pertenece a la intérpre-

De Keersmaeker explica el funcionamiento de la pieza original
con un esquema en la pizarra para el proyecto «A choreo-
grapher’s score».

[9] «La mayor parte de los movimientos estan relacionados con o se derivan de acciones y gestos cotidianos: caminar, sentarse, saludar, girar,
tumbarse en el suelo». Anne Teresa De Keersmaeker & Bojana Cveji¢. A Choreographer’s Score: Fase, Rosas danst Rosas, Elena’s Aria, Bar-
tok., p.84. (La traduccibn es nuestra).
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te y es distinto en cada caso®. Lo que se est4d poniendo de manifiesto aqui es,
por un lado, la primacia del aparato coreogréfico y, por otro, todo aquello que
se resiste a su ordenacion.

El discurso alrededor de la ontologia efimera de la danza configura el pun-
to de partida para una buena parte del desarrollo de pensamiento en torno a
lo coreografico desde las reacciones a la danza moderna en los afios sesenta!.
André Lepecki lo resume en los siguientes términos:

Si el movimiento como-lo-imperceptible es lo que lleva al cuerpo que baila a un
devenir infinito de disoluciones formales, ¢como podemos dar testimonio de
aquello que perdura en la danza? ¢Coémo conseguimos que la danza permanez-
ca? O, ¢como creamos una economia de percepcion dirigida especificamente a
su desaparicion?*?

En el articulo en el que se incluye esta reflexion, Lepecki explica de qué
manera la lucha contra lo coreografico como el aparato de captura que colapsa
las posibilidades del cuerpo en movimiento en una escritura pensada para el
control, el archivo y la reproduccion es un continuo ir y venir entre la derrota
y el reinicio de una deriva. Las propuestas de las creadoras modernas frente al
armazdn coreografico del ballet suponen una primera reaccion frente a varios
siglos de afianzamiento de la danza como creacion controlada (fuera del espa-
cio social) que, inevitablemente, vuelve a colapsar en lo coreografico al cabo del
tiempo. La tarea del académico, dice Lepecki, es dar cuenta de este ir y venir
del cuerpo en sus multiples devenires®.

El trabajo de Rosas danst Rosas se relaciona con el aparato coreografico
en el sentido que comenta Lepecki, es decir, proponiendo un uso consciente
del mismo que permite un discurso complejo y autoconsciente, pero sin de-
jarse reducir por él. De Keersmaeker utiliza el dispositivo precisamente como
herramienta para sefalar todo lo que desborda el intento de ordenaciéon de lo
visible'*. Al organizar los movimientos en secuencias de repeticion continua
evidencia, precisamente, la imposibilidad de esta repeticion: la estrategia hace
visible la diferencia entre intérpretes y entre el mismo movimiento realizado
por la misma intérprete en momentos distintos de la pieza. A pesar de ello, De
Keersmaeker sefiala claramente que lo perdurable del trabajo se apoya siem-
pre en la escritura: «Me cifio a la propia escritura, la soberania de la estruc-
tura que persiste, independientemente de los intérpretes particulares»*®. Lo
que debemos preguntarnos entonces es, en primer lugar, de qué manera esta
escritura se traduce a un medio distinto y como se configura esta nueva mate-
rialidad®®; y, en segundo lugar, si la escritura es lo que asegura la permanencia

[10] «La pieza (...) lleva la ex-
presion personal de las intérpre-
tes con las que la disefié, de sus
cuerpos y sus movimientos (...).
Por eso es siempre algo delica-
do cuando la renovamos. A ve-
ces echo en falta muchas cosas,
otras el proceso hace emerger
nuevas cualidades» Anne Te-
resa De Keersmaeker & Bojana
Cveji¢. A Choreographer’s Sco-
re: Fase, Rosas danst Rosas,
Elena’s Aria, Barték., p.115. (La
traduccion es nuestra).

[11] Para una contextualiza-
cién del desarrollo del pensa-
miento en torno a lo efimero
en el ambito de la danza y la
performance, véase: Rebecca
Schneider, «Los restos de lo
escénico (reelaboracion).», en
Isabel de Naveran (ed.), Hacer
historia. Reflexiones desde la
practica de la danza. (Barce-
lona, Cuerpo de Letra Centro
Coreografico Galego, Mercat
de les Flors, Institut del Teatre,
2010), pp. 171-198.

[12] André Lepecki, «Choreo-
graphy as apparatus of capture.»
(TDR: The Drama Review, Vol.
51 [2], 2007), pp. 119—123. (La
traduccion es nuestra).

[13] Véase André Lepecki,
«Choreography as apparatus of
capture.»

[14] Al explicar el trabajo de
transmision de la pieza a una
nueva generacion de intérpre-
tes, De Keersmaeker habla de la
necesidad de explicar fisicamen-
te «la frontera entre la precision
rigurosa y un sentido anarquico:
coHmo soltar y estar en control a
la misma vez». Anne Teresa De
Keersmaeker & Bojana Cveji¢; A
Choreographer’s Score: Fase,
Rosas danst Rosas, Elena’s
Aria, Bartok., p.115. (La traduc-
cion es nuestra).

[15] Anne Teresa De Keersmaeker & Bojana Cveji¢. A Choreographer’s Score: Fase, Rosas danst Rosas, Elena’s Aria, Bartdk., p.115. (La

traduccion es nuestra).

[16] El concepto de materialidad en este caso estd tomado del marco tedrico que propone Katja Kwastek, donde se define la materialidad del
evento interactivo, que se configura con cada realizacion individual de la propuesta de interaccion, para poder incluirlo dentro de una concep-
cion estética y realizar una interpretacién del mismo. Véase: Katja Kwastek, Aesthetics of Interaction in Digital Art. (Cambridge, Massachu-
setts, The MIT Press, 2015). Lo utilizaremos para referirnos tanto a la coregrafia de De Keersmaeker como a su version filmada y a las distintas
emergencias posteriores en relacion a estos trabajos, tanto en el caso de las apropiaciones de Beyoncé como de las respuestas particulares a la

propuesta de interaccién del proyecto Re:Rosas!.

78 SECUENCIAS - 47 / Primer semestre de 2018



[17] En el articulo de Franko
«Writing for the Body: Nota-
tion, Reconstruction, and Rein-
vention in Dance» encontramos
un valioso resumen de las estra-
tegias de notacién a lo largo de
la historia de la danza. Franko
seflala, como ya veiamos en Le-
pecki, la reacciéon de la danza
moderna frente a los dispositi-
vos coreograficos y audiovisua-
les: «Las bailarinas modernas
han albergado una mistica de
la presencia que les ha hecho
desconfiar del archivo visual.».
Franko recela, sin embargo, de
esta posicion y sefiala como, a
pesar de la desconfianza hacia
cualquier forma de documen-
tacién o notacion, si se da en la
practica de la danza, sobre todo
a partir de los afios setenta, una
transmision a partir de material
de video y no solo oral, ademés
de diversas estrategias de no-
taciéon. Franko desarrolla sus
ideas hasta llegar a la tecnolo-
gia del motion capture y como
en esta se trabaja la danza como
huella en donde las nociones de
cuerpo, lenguaje y gesto serian
claves en la descripcion de lo
que significa «bailar». Véase
Mark Franko, «Writing for the
Body: Notation, Reconstruc-
tion, and Reinvention in Dan-
ce.» (Common Knowledge, 17
[2], 2011), pp. 321-334.

[18] Lepecki se apoya en las
ideas de Derrida sobre la nece-
sidad de desactivar el proyecto
metafisico que gira en torno
a la presencia y articular una
nueva posibilidad de escritura
de la desaparicion. Esta escritu-
ra, que no se interesa ya por el
significante que se refiere a un
significado, sino por la huella
de una desaparicion, nos per-
mitirfa, afirma Lepecki, reto-
mar un proyecto de escritura ya
no contra lo efimero (que trata
de remediarlo), sino junto a.
Lepecki sugiere esto como algo

del trabajo, ¢qué sentido podria tener buscar otros medios de documentacion
o transmision de la obra?

Ontologia efimera, documentacion y performatividad

Sila coreografia es un aparato de captura, méas claramente lo es una camara. El
ejercicio de la notacion —tal y como lo practica De Keersmaeker en el proyecto
con Cvejié, por ejemplo— y el de la documentacién en video de la danza son
préacticas cercanas, pero no son del todo equiparables. En la notacion reside
siempre una voluntad practica de transmisién. La notacién es una forma de
memoria, su finalidad es concreta y, muchas veces, precede a la ejecucion. El
registro filmado es, en cambio, siempre posterior. En la insistencia sobre la
condicion efimera del original se entiende que hay dos realidades separadas:
la del original irrecuperable y la del documento, donde el primero de alguna
manera tiene prioridad jerarquica.

La posible relacion entre el original efimero y su registro documental se ha
articulado alrededor del debate en torno a las nociones de presencia y liveness
en el ambito de lo performativo, tratando de dirimir qué tipo de presencia se
da en el evento en vivo y hasta qué punto esta se pierde o es irrecuperable en el
registro de ese mismo evento. Desde el &mbito de los estudios de danza encon-
tramos un desarrollo del discurso sobre lo efimero y el evento en autores como,
de nuevo, Lepecki o Mark Franko, particularmente en relacion con la posibi-
lidad de notacién, cita y archivo de la danza'’. Para estos autores, cuando la
condicion efimera de la danza se trata como un problema a resolver, se paraliza
el desarrollo de los estudios en la materia y de la propia creaciéon. Es a partir
de una reconciliaciéon con la idea de lo efimero cuando se empiezan a generar
nuevos caminos discursivos y estrategias creativas, y esto se hace posible, en
parte, gracias a la incorporacion en el discurso de los estudios de danza de las
nociones derrideanas de la escritura como la huella y la différance*®.

Desde el ambito artistico y curatorial, este discurso ha dado lugar a inicia-
tivas de creaci6on basadas en la idea de la cita, la lectura y el archivo de lo efi-
mero, muy presentes en los trabajos de creadores como La Ribot, Jerome Bel,
Xavier Le Roy o Boris Charmatz —por citar quiza a los mas conocidos de toda
una corriente creativa muy activa que cuenta con una enorme comunidad de
creadores— y, también en el ambito nacional, a partir del trabajo de la asocia-
cibén Artea, que plantea también un archivo de artes efimeras'?, asi como una
publicacién académica periddica?®. Asi mismo, el proyecto de las naves de Ma-

completamente distinto al afan documental, que insiste en la necesidad de preservar la presencia (de asegurar una presencia que resuelva la
desaparicion de lo efimero). Véase André Lepecki, «Inscribing Dance», en A. Lepecki (ed.), Of the Presence of the Body. Essays on Dance and
Performance Theory (Middletowm, Wesleyan University Press, 2004), pp. 124-139.

[19] Los archivos y las distintas publicaciones pueden consultarse en: <http://artesescenicas.uclm.es/index.php> (04/07/2018) .

[20] La revista Efimera es una publicacion online y los contenidos estan abiertos: <http://www.efimerarevista.es/efimerarevista/index.php/

efimera/index> (07/07/2018).
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tadero Madrid como centro de artes vivas nos habla también de una conciencia
y un proyecto claro que se organizan en torno a estas nociones de la centralidad
del evento, lo efimero, el encuentro y la participacion.

Por otro lado, frente a este trabajo alrededor de lo efimero, hay una serie
de autores y de iniciativas creativas y de investigacion que senalan la impor-
tancia del hecho documental en si como préctica autbnoma®. Segtin Philip
Auslander, la tendencia a separar la performance de su documentacion es un
acto teorico ideoldgico que se apoya en una idea de «verdad» originaria del
hecho performativo inicial, mientras que «la performance es siempre material
en bruto para su documentacion, que es el producto final que la metera en
circulacién y con la que sera inevitablemente identificada»??. A través de una
revision de distintos ejemplos de documentacién de artistas de los afios sesen-
ta y setenta, Auslander argumenta coémo, en muchos casos, la performance se
hace desde un principio con conciencia de su documentaciéon y casi «para» la
documentacioén. Dada esta situacion y el hecho de que esta documentacion es
la que pone a las performances en relacion con un ptiblico (quiza no un pablico
privilegiado con acceso al evento original, pero un publico al fin y al cabo),
Auslander afirma:

Quizéa la autenticidad del documento performativo reside en su relacion con el
observador mas que en un supuesto evento original: quiza su autoridad es fe-
nomenoldgica mas que ontoldgica (...). Podria ser que nuestro sentido de pre-
sencia, poder y autenticidad de estas piezas derive no de tratar el documento
como un indice de acceso a un evento pasado, sino de percibir el documento en
si como performance que refleja la estética o la sensibilidad del proyecto de un
artista para el que somos el ptiblico presente?,

Por lo tanto, la documentacién en si tiene su propio poder performativo.
Hay una relacién que se da solo con la documentacién del evento y, para la
mayoria del pablico, (especialmente segiin van pasando los afnos y en relacion
con las performances de los afios 60/70) esta es la tinica relacién posible. En-
tonces, si aceptamos que esta documentacion lleva a cabo su propio trabajo
performativo, ¢en qué consiste y como describirlo? En este sentido, Christo-
pher Bedford da un paso més al afirmar que «maés all4 de las imagenes docu-
mentales de las performances, es la integracion de estas imagenes en textos
descriptivos y analiticos lo que mas eficazmente extiende el alcance de la per-
formance»?*. Para Bedford el momento de la performance es simplemente el
punto de partida de una cadena viral de reproducciones, comentarios criticos,
re-escenificaciones, que hacen que la performance original y lo que plantea se
conviertan en un medio mitico con un comportamiento viral. Bedford se refie-
re a este fendbmeno como la «ontologia viral de lo performativo», y es lo que
nos permite seguir hablando hoy de performances que sucedieron hace mas
de treinta afios?®. Otros autores, como Amelia Jones, no plantean una ruptura
tan radical con la centralidad del evento, pero abren también caminos para
integrar un pensamiento alrededor de la documentacién y su materialidad?®.
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[21] Los discursos que ponen el
acento en la ontologia de lo efi-
mero y los que tratan de senalar
la relacion de la documentacion
con el original se han planteado
en ocasiones como posiciones
radicalmente enfrentadas. Aun-
que este pueda ser el caso entre
las posturas de algunos autores
concretos, en los dltimos afos
se han dado acercamientos en-
tre unos y otros, como demues-
tra la apariciéon de un volumen
como el editado en 2012 por
Adrian Heathfield y Amelia
Jones en el que se recogen arti-
culos y documentos de autores
que trabajan en ambas lineas
reflexionando sobre la condi-
ciéon y las posibilidades de la
documentacioén del hecho per-
formativo. Véase Adrian Heath-
field y Amelia Jones (eds.);
Perform, Repeat, Record: Live
Art in History. (Bristol, Inte-
llect Books Ltd. Kindle Edition,
2012).

[22] Philip Auslander, «The
performativity of performance
documentation», en Perform,
Repeat, Record: Live Art in
History. (Bristol, Intellect,
2012). (La traduccion es nues-
tra).

[23] Philip Auslander, «The
performativity of performance
documentation».

[24] Christopher Bedford,
«The viral ontology of perfor-
mance», en Perform, Repeat,
Record: Live Art in History.
(Bristol, Intellect, 2012), Cap. 3.

[25] Christopher Bedford,
«The viral ontology of perfor-
mance», Cap. 3. (La traduccion
es nuestra).

[26] Véase Amelia Jones, «The
Now and the Has Been: Parado-
xes of Live Art in History», en
Perform, Repeat, Record: Live
Art in History, (Bristol, Inte-
llect, 2012).



[27] El proyecto y los materia-
les que se han generado en sus
distintas fases se pueden con-
sultar en <http://www.captu-
ringdance.de/> (04/07/2018).
A partir de las ideas de autores
como Auslander y Amelia Jo-
nes se articulan las principales
lineas de trabajo, que tratan de
explorar la importancia del he-
cho documental y nuevas estra-
tegias de documentanciéon del
proceso artistico.

[28] El proyecto de Tanzfonds
Erbe tiene un fuerte apoyo de
los fondos de la Unién Euro-
pea y lleva varios afnos desa-
rrollando una tarea de trabajo
de recuperacion a partir del
estudio de la transmisién oral
—cuerpo a cuerpo— de la dan-
za del siglo xx. El proyecto esta
ampliamente documentado y la
pagina web tiene una version en
inglés: <http://tanzfonds.de>
(04/07/2018). En septiembre
de 2016 su directora, Madeli-
ne Ritter, dio una conferencia
en Madrid, en el Museo Reina
Sofia, dentro del seminario
Danza, género y nacién: 1930-
1960 (<http://www.museorei-
nasofia.es/multimedia/danza-
genero-nacion-1930-1960-mo-
vimiento-como-memoria-so-
bre-cultura-memoria-danza>)
(26/09/2018).

[29] Por ejemplo, en el mes de
octubre de 2017 se ha podido
ver en el Mercat de les Flors
de Barcelona (<http://mercat-
flors.cat/es/espectacle/rosas-
danst-rosas/>) (04/07/2018).

[30] El proyecto es una adap-
tacion de la coreografia «Vortex
Temporum» para un espacio
museistico que, desde 2015, ha
pasado por WIELS en Bruselas,
el Centro Pompidou, la Tate
Modern de Londres y el MOMA.
En el catalogo online del MOMA
se pueden leer los detalles
acerca de la misma: <https://
www.moma.org/calendar/
exhibitions/1626?locale=en>
(04/07/2018).

Desde el &mbito creativo y curatorial, en este caso y a partir de las ideas de
Auslander y Jones principalmente, pero no solo, surge un proyecto tan intere-
sante como es Capturing Dance,”” donde se reflexiona sobre las posibilidades
creativas a partir de la documentacion de la danza —y en este caso no se trata
unicamente de la documentacién filmada, sino de cualquier tipo de documenta-
cion— tanto desde la creaciéon como desde la aportacion académica. El proyecto
esta amparado por el Tanzfonds Erbe (Fondo Patrimonial de la Danza), creado
en Alemania para facilitar la transmision de las coreografias a través de vias in-
novadoras y para ampliar el conocimiento de la transmisién oral en la danza?®.

A la luz de estas tendencias discursivas, lo interesante de un proyecto
como Rosas danst Rosas —que se ha ido reactivando a lo largo del tiempo
en gran parte gracias a la posicién privilegiada de la compaiia dentro de un
entorno apoyado institucionalmente y con el motor que supone el doble tra-
bajo de De Keersmaeker como directora de la compafiia y también de la es-
cuela P.A.R.T.S— es que en sus manifestaciones va dando cuenta de las di-
versas preocupaciones del ambito de la danza y de las distintas estrategias de
supervivencia y auto-reflexién que van apareciendo a lo largo del tiempo. La
realizacion filmica de la pieza se lleva a cabo en 1997, y esta obra tiene su pro-
pio recorrido, pero a dia de hoy sigue girando también la version escénica®, y
generaciones de bailarines aprenden rigurosamente la coreografia como parte
de su formacion. Esto es asi con todos los proyectos de Rosas y, por ejemplo,
el proyecto Work/Travail/Arbeid* ha supuesto una forma de indagacién en la
danza como arte visual y las posibilidades de su exhibiciéon en un &mbito mu-
seistico y no teatral. Una compania de esta envergadura puede seguir, e incluso
marecar, el paso de las propuestas mas innovadoras dialogando con el &mbito
académico de forma continua. En este trabajo de didlogo y generacion de con-
tenido, inscrito principalmente en el ambito de la creacién contemporanea de
vanguardia, cuando empezamos a fijarnos en la vida autébnoma de estas formas
de documentacion vemos que aparecen cruces, choques y conversaciones con
las dinamicas culturales del mainstream que ponen en relacién ambos mun-
dos y nos hacen ampliar el campo de reflexion.

De la pelicula de arte a la imagen pobre: pérdida de estatus

La mayor parte de los creadores son capaces de relacionar su trabajo tanto con
la nocidn central de evento efimero, por un lado, como con la necesidad de su
documentacién, por otro. Tanto por motivos practicos como por experimenta-
cion estética, el trabajo consciente de documentacién y generaciéon de materia-
les muestra que estan al tanto de esta necesidad®!. Ademas, los creadores no

[31] En muchas ocasiones, lo que marca la préctica artistica viene sefialado por las exigencias del contexto cultural y la economia en la que esa
préctica se inscribe. Es fundamental tener en cuenta que la mayor parte de los festivales y los teatros que exhiben danza suelen exigir, como paso
previo a la posible contratacion, el visionado de una grabacion de la pieza. Esto ya genera una necesidad ineludible de documentacién, més alla
de la voluntad de registro para la posteridad o de los ejercicios de traduccion formal.

AnNa Kuntzetman RE: ROSAS!, del homenaje pop a la propuesta interactiva...

81


http://www.capturingdance.de/
http://www.capturingdance.de/
http://tanzfonds.de
http://www.museoreinasofia.es/multimedia/danza-genero-nacion-1930-1960-movimiento-como-memoria-sobre-cultura-memoria-danza
http://www.museoreinasofia.es/multimedia/danza-genero-nacion-1930-1960-movimiento-como-memoria-sobre-cultura-memoria-danza
http://www.museoreinasofia.es/multimedia/danza-genero-nacion-1930-1960-movimiento-como-memoria-sobre-cultura-memoria-danza
http://www.museoreinasofia.es/multimedia/danza-genero-nacion-1930-1960-movimiento-como-memoria-sobre-cultura-memoria-danza
http://www.museoreinasofia.es/multimedia/danza-genero-nacion-1930-1960-movimiento-como-memoria-sobre-cultura-memoria-danza
https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1626?locale=en
https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1626?locale=en
https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1626?locale=en

siempre consideran cuestiones de «pureza» en sus referentes e influencias®.
Por otro lado, la desconfianza frente a la imagen filmada no es caracteristica
tinicamente de las pioneras de la danza moderna, como sefalaban Franko y
Lepecki, sino que ha sido una cuestiéon comentada a lo largo de la historia por
distintos bailarines y core6grafos, como recoge Erin Brannigan en su exhaus-
tivo trabajo sobre danza para la cAmara®. Segtin Brannigan, el discurso sobre
la presencia de los cuerpos cineméticos debe partir de la consideraciéon de una
corporalidad que existe solo en la videodanza:

La presencia en-pantalla del cuerpo que baila es el producto de una génesis fil-
mica, que existe solo «para la pantalla, su cine». (...) Esta produccién [requiere
de] una variedad de operaciones cinecoreograficas donde vemos a los elemen-
tos coreograficos escritos a través del dispositivo cinematico.

Es decir, una vez se da la re-escritura de los elementos coreograficos a par-
tir del dispositivo cinematografico ya estamos ante otra materialidad y no tiene
sentido tratar de compararla con un referente efimero®. El plagio por parte de
Beyoncé que denuncia De Keersmaeker tiene que ver con dos materiales fil-
micos que, si seguimos la l6gica de Brannigan, funcionan con total autonomia
respecto de sus originales coreograficos. Se afirman en su propia materialidad,
por un lado, la pelicula de Thierry de Mey, Rosas danst Rosas, y, por otro, la
pelicula Achterland, en la que se recoge la coreografia del mismo nombre. Las
diferencias entre ambas son importantes, ya que la primera lleva a cabo un
replanteamiento completo de la puesta en escena en su adaptacién al formato
filmico, separandose del planteamiento escénico de manera mas clara, mien-
tras que la otra se cife a la configuracion espacial del original, manteniendo la
puesta en escena teatral. Ambas, en cualquier caso, son emergencias artisticas
auténomas en su medio, mas alla de su relaciéon con la pieza coreografica origi-
nal. Estan situadas en el ambito de la videodanza més que en el de la documen-
taciony, en ese sentido, tienen otro estatus®. El rastro que estamos intentando
seguir en este caso nos lleva, en el paso de estas piezas al videoclip de Beyoncé,
a hablar de una re-elaboracion del material a partir de un original filmico, ya
escindido de su referente coreogréafico original.

Cuando Adria Petty, la realizadora del video de Beyoncé, le propone a esta
inspirarse en las imagenes de Thierry de Mey, el referente ya es audiovisual, y el
movimiento se va a traducir en un proyecto de las mismas caracteristicas. Beyon-
cé toma parte de la puesta en escena que aparece en la pelicula de De Mey: plan-
tea la localizacion en un edificio muy similar a la escuela de Lieja, el vestuario es
muy parecido e incluso los planos de cAmara similares. Cambia, por otro lado, la
logica coral de la coreografia de De Keersmaeker y se coloca a si misma como ele-
mento central alrededor del cual se mueve el coro de bailarinas. Incluye, ademas,
varios planos rapidos en los que aparecen movimientos de ballet (un grand jeté
y varias piruetas) que no estaban en la versiéon de De Keersmaeker y que sirven
como puntuacion del ritmo del montaje con la miisica. Cambia también el juego
complejo de contrapunto entre la musica y el movimiento que plantea el original
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[32] Cuando Cveji¢ le pregun-
ta a De Keersmaeker de qué
manera la danza posmoderna
americana le habia influido en
la creacion de Rosas danst Ro-
sas, De Keersmaeker responde
que, en el momento de realizar
la pieza, atin no estaba familia-
rizada con aquellos trabajos. En
cambio, si menciona Tiempos
Modernos de Charles Chaplin
(Modern Times, 1936) y las
peliculas de Busby Berkeley
como clara fuente de inspira-
cion. (Anne Teresa De Keers-
maeker & Bojana Cvejié. A
Choreographer’s Score: Fase,
Rosas danst Rosas, Elena’s
Aria, Bartok., pp. 81, 85y 93).

[33] La autora recoge testimo-
nios de bailarines y coredgrafos
que han hablado sobre el traba-
jo para la cAmara y la dificultad
de traduccion de la danza a su
registro filmico, entre otros,
Gene Kelly, Daniel Nagrin.

[34] Erin Brannigan, Dance
on Film. Choreography and
the Moving Image. (New York,
Oxford University Press, 2011),
p.11. (La traduccion es nuestra).

[35] Véase Erin Brannigan,
Dance on Film. Choreography
and the Moving Image.

[36] Mas alld de un estatus
que tiene que ver con un valor
artistico superior y que nos
obligaria a abrir otra linea de
discurso mucho mas compleja
acerca de como se decide este
estatus, debemos fijarnos en
lo més prosaico: en el acto do-
cumental —el material se con-
sidera de segunda o residual
frente al evento, y los nombres
de los realizadores y fotografos
que realizan el acto documental
no aparecen resenados— esas
agencias se pierden. En el caso
de las dos peliculas que esta-
mos comentando, ambas tie-
nen una direcciéon con nombre
y apellidos y un equipo técnico
y artistico que aparece en los
titulos de crédito. La imagen de
registro préctico no entra en la
categoria de obra, mientras si lo
hacen las realizaciones conside-
radas como video danza.



[37] Beyoncé lo explica en las
declaraciones que aparecen ci-
tadas en The Guardian: «Adria
Petty, la codirectora, me en-
seiid el ballet contemporaneo
de hace casi treinta afios. Me
parecio refrescante, interesan-
te y atemporal. Siempre me ha
fascinado la manera en la que
el arte contemporéneo utiliza
diferentes elementos y referen-
cias para producir algo unico. E1
video tiene ya casi dos millones
de visitas, asi que espero que los
fans observen todos estos ho-
menajes y que descubran a Au-
drey Hepburn, Warhol, Bardot,
Rosas danst Rosas y todas las
obras que inspiraron y dieron
forma a este video». Charlotte
Higgins, « Beyoncé pleasant
but consumerist, says plagia-
rism row choreographer». (La
traduccion es nuestra).

[38] «Al ver a Beyoncé bailan-
do [Rosas danst Rosas], lo en-
cuentro agradable, pero se que-
da plano. Es agradable a la ma-
nera de un entretenimiento de
consumo.» Claudia La Rocco,
«Anne Teresa De Keersmaeker
responds to Beyonce video».
(La traduccion es nuestra).
[39] La comparacion en-
tre ambos puede verse en
«Beyonce-Countdown
(Original VS  Alternative)»
<https://www.youtube.com/
watch?v=9gwHWIPLE3IM>
(09/09/2017).

[40] Anne Teresa de Keers-
maeker Early Works [DVD]
(Cineart, 2013).

[41] «La imagen pobre encar-
na la otra vida de lo que fueron
obras maestras del cine y del
videoarte. Ha sido expulsada
del paraiso protegido que fue
una vez el cine (...). La imagen
pobre no tiene que ver ya con
la cosa real —el original origi-
nario—. En cambio, tiene que
ver con sus propias condiciones
de existencia: circulacion en
enjambre, dispersion digital,
temporalidades fragmentadas y

y utiliza una puntuacién que acentta los golpes de ritmo de su propia cancion.
Todo ello se integra con el resto del contenido del videoclip, que utiliza varios
referentes més y hace guifios a distintas secuencias de peliculas clésicas.

Cuando De Keersmaeker denuncia el plagio, Beyoncé responde que se ha
inspirado en la obra de la belga para hacer su propia creaciéon original y que
no se trata de un plagio, sino, mas bien, de un homenaje, uno entre tantos que
hay en el video. Se refiere, también, a como el arte contemporaneo toma de
muchas fuentes para crear obras originales y que, dado que el video lo han visto
ya casi dos millones de personas, espera que los fans sepan apreciar los muchos
homenajes a creadores contemporaneos que contiene el trabajo y no solo el de
De Keersmaeker®. Las afirmaciones de Beyoncé funcionan como una deses-
timacién de la denuncia de De Keersmaeker, casi como si fuera una rabieta,
insinuando que quiza debiera estar agradecida por ser homenajeada y ver su
obra expuesta a un publico que, si no, jamas le prestaria atencion. Por su parte,
De Keersmaeker da a entender que Beyoncé no ha entendido nada del plantea-
miento original de la obra, porque, en su version, el potencial critico original
se ha perdido®®. No conocemos los detalles de las negociaciones entre los res-
pectivos equipos legales o asesores de las creadoras, pero por los resultados
puede parecer que la polémica se ha movido méas en un entorno de didlogo que
de enfrentamiento. El video de Countdown sigue en circulacién —a pesar de
que en un primer momento aparecié una versién en la que se habian quitado
las partes que correspondian a las coreografias de De Keersmaeker**—, pero en
las nominaciones a los premios de la MTV a la mejor coreografia del ano 2012,
entre las que estaba Countdown, aparece el nombre de De Keersmaeker junto al
resto de los corebgrafos que han participado en el video. Eso si, en dltimo lugar.

Pero hay un paso intermedio que cambia completamente las reglas del jue-
g0 y que no sabemos exactamente cuindo se produce en la linea temporal. En
algiin momento después de la realizacion de las versiones filmicas de Rosas
danst Rosas y de Achterland, estos documentos cambian de estatus. Ambas
piezas arrancan su circulacion ptblica como creaciones de vanguardia artistica
que se exhiben, principalmente, en festivales especializados y canales de arte
en televisiones europeas. Tienen también, al menos en el caso de Rosas danst
Rosas, una comercializacion primero en VHS y luego en DVD®, pero, cuando
surge la polémica en torno a Countdown, las imagenes de referencia (es decir,
las que el puablico y los periodistas consultan para comprobar si efectivamente
ha habido plagio) ya no son las que estan contenidas en esos formatos, sino
las versiones que circulan libremente por internet, en fragmentos muchas de
ellas, y en una calidad mucho peor que la original. Cuando entramos de lleno
en el debate sobre el plagio, se ha operado de nuevo un cambio en el modo de
circulacion del contenido y estamos ya ante lo que Hito Steyerl ha denominado
una «imagen pobre»*!. El formato contenedor desaparece, y las imdgenes son

flexibles. Tiene que ver con el desafio y la apropiacién tanto como con el conformismo y la explotacién». Hito Steyerl, «In defense of the poor
image» (e-flux Journal, 10, 2009): <http://www.e-flux.com/journal/10/61362/in-defense-of-the-poor-image/> (04/07/2018). (La traduccién

es nuestra).
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datos comprimidos, descargados y manipula-
dos que circulan sin control por la web. Nave-
gando por YouTube pronto descubrimos que
Rosas danst Rosas se puede reconstruir casi al
completo a partir de todos los fragmentos que
circulan por distintos canales y que Achterland
esta en version completa en un solo archivo.
Para una gran parte de los interesados
en la obra de De Keersameker estas imagenes

«pobres» llevan siendo las tinicas imégenes Fotograma de la version en YouTube de la pelicula Rosas danst
Rosas (Thierry De Mey, 1997).

de referencia, mucho antes de que surgiera el
problema con Beyoncé. Incluso es posible que
fueran las que us6 de referencia la propia Be-
yoncé en su btsqueda de inspiracion creativa
junto a la directora del videoclip, Adria Petty,
que comenta en una entrevista a la MTV cémo
la mayor parte de las referencias con las que
trabajaron fueron de danza expresionista ale-
mana*. El no poder sefialar el momento exac-
to en el que una imagen «rica» aparece en su
version «pobre» en la economia de circulacion
de internet es también algo caracteristico de
esta, puesto que no hay una regulacion ni un
registro. En el fendmeno, tal y como lo describe Steyerl, se dan varias tensiones
contrapuestas: por un lado, la imagen «pobre» permite un acceso universal a
contenidos que han dejado de ser accesibles (parcialmente por la desaparicion
de programas de proteccion estatal de la cultura y los productos culturales me-
nos populares) y, al ser manipulable, convierte a los receptores en productores,
editores y creadores potenciales; por otro lado, forma parte de un contexto
asediado por intereses economicos que realizan intentos continuos de privati-
zacion y optimizaciéon comercial de los canales.

En el ambito de la danza, 1a existencia no reconocida de versiones «pobres»
es un fenémeno que la mayor parte de las creadoras contemporaneas de danza
han ignorado. Las compafiias no viven de los derechos de las imagenes, y la per-
secucion del pirateo, como se da en el ambito de la creaciéon cinematografica, por
ejemplo, no ha sido un elemento tan problemaético. Las versiones que circulaban
libremente por internet eran, en el mejor de los casos, una prueba del interés por
la creacién original y, en el peor, un fragmento corto de infima calidad en el que
era dificil apreciar el contenido. De Keersmaeker y su equipo han experimentado
en numerosas ocasiones con distintos medios y distintas materialidades, pero
estos ejercicios se movian siempre en el territorio controlado de la creacion de
vanguardia y élite cultural europea. La apropiacion por parte de Beyoncé desen-
cadena una atencion renovada sobre este &mbito de la imagen «lumpen-prole-
taria», como la denomina Steyerl, porque con ella se recupera la imagen de esta
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Fotograma del videoclip de Beyoncé Countdown.

[42] Las declaraciones comple-
tas se encuentran en la entrevis-
ta para la MTV: Jocelyn Vena,
«Beyonce’s ‘Countdown’ Video
Shoot Was ‘Evolving, Sponta-
neous’» (07/10/2011) <http://
www.mtv.com/news/1672200/
beyonce-countdown-video-
shoot/ > (09/09/2017).


http://www.mtv.com/news/1672200/beyonce-countdown-video-shoot/
http://www.mtv.com/news/1672200/beyonce-countdown-video-shoot/
http://www.mtv.com/news/1672200/beyonce-countdown-video-shoot/
http://www.mtv.com/news/1672200/beyonce-countdown-video-shoot/

[43] Véase Claudia Kappen-
berg, «The Logic of the Copy,
from Appropriation to Cho-
reography» (The International
Journal of ScreenDance, 1,
2010), p. 27.

[44] Anthea Kraut, Choreogra-
phing Copyright Race, Gen-
der, and Intellectual Property
Rights in American Dance.
(Nueva York, Oxford University
Press Kindle Edition, 2016), p.
264. (La traduccion es nuestra).

[45] Véase Anthea Kraut,
Choreographing Copyright
Race, Gender, and Intellectual
Property Rights in American
Dance.

[46] Harmony Bench, «Screen-
dance 2.0: Social Dance-Me-
dia» (Participations. Journal
of Audience and Reception
Studies, 7 [2]), p. 184. (La tra-
duccion es nuestra).

circulacion de lo viral para generar un negocio millonario. Dos creadoras vivas,
de Ambitos culturales casi contrapuestos, se encuentran en un cruce de caminos
que cuestiona nociones de propiedad y que da la vuelta a dindmicas histéricas
de apropiacion de lo popular por parte de la alta cultura. Esta es una amenaza
real sobre el control de los contenidos y de los recursos que estos generan. De
Keersmaeker reacciona ante esta amenaza con estrategias legales, pero, al cabo
del tiempo, también este conflicto desemboca en el proyecto Re:Rosas!, fruto de
una reflexion sobre las potencialidades de este nuevo contexto cultural.

Del videoclip al proyecto interactivo o la coreografia en la era del
tutorial web

Como sefnala Claudia Kappenberg, en la l6gica de produccion de los videoclips,
efectivamente se da por sentada una forma de comentario y cita que toma de
referentes sin hacer mencion del original, en un ejercicio continuo de remixy
apropiacion®. La obra de De Keersmaeker, al convertirse en imagen «pobre»,
entra en la economia de circulacion de internet, que supone un nuevo contexto
cultural donde las cuestiones de autoria se vuelven menos claras. En el estudio
de Anthea Kraut sobre la historia del copyright en la danza americana a lo
largo del siglo xx, la autora incluye en la coda una descripcién detallada de este
conflicto entre Beyoncé y De Keersmaeker:

Las acciones coreograficas de Beyoncé en Countdown —convirtiendo a la van-
guardia blanca en material para su propia produccion cultural— dan la vuelta
al guion que durante tanto tiempo ha autorizado a los artistas blancos a tomar
de los no-blancos y a la «alta cultura» a tomar prestado de «la baja cultura»**.

Kraut argumenta como, a pesar de la gran maquinaria comercial que ma-
neja Beyoncé y de las muchas pegas que ve a sus acciones, su apropiacion no
deja de ser una especie de ataque inesperado al mundo habitualmente prote-
gido de la creacion de vanguardia, mas habituada a apropiarse de referentes
populares que a ser victima de ellos. Ademas, afiade, la puesta en circulacion
de los movimientos de De Keersmaeker los integra en una economia repro-
ductiva de internet, donde las normas son otras y la circulacién entre distintos
cuerpos se hace posible a través del fendémeno de la «social dance-media»*. La
nociéon de «social dance-media» la toma Kraut de la autora Harmony Bench,
segun la cual:

[las social dance-media] reconfiguran la danza como lugar para el intercambio
social y la participacion al proporcionar vehiculos para compartir y hacer cir-
cular la danza. (...) Las obras de social dance-media se presentan como eviden-
cias de que la danza deberia ser compartida, copiada, encarnada, manipulada
y recirculada antes que preservada para el profesional y el bailarin de élite®.

Para ilustrar el funcionamiento de la misma, Bench pone como ejemplo
el concurso que propuso a sus fans Beyoncé, en el que les animaba a tratar
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de hacer la mejor imitaciéon de la coreografia :
de su video All the single ladies”, y afirma que
esta coreografia circula por los dormitorios es-
tadounidenses a través de la cultura popular
como si hubiera sido creada de forma comu-
nal y no estuviera sujeta a leyes de copyright*.
Precisamente esto es lo que lleva a Kraut a insi-
nuar que, en contraste, el intento de De Keers-
maeker de organizar un fenémeno espontaneo
como el social dance-media a partir de tutoria-
les y de una plataforma que recibe y archiva las
versiones de los receptores es mas un intento
de control que de diseminacién. Para poder valorar esta afirmacién debemos
primero fijarnos en qué es lo que propone De Keersmaeker cuando publica la
web RE:Rosas!.

RE:Rosas! consiste en una web en la que De Keersmaeker, asistida por
varias integrantes de su compania, se apoya en la 16gica del tutorial para expli-
car la historia de la pieza Rosas danst Rosas y su mecénica coreografica para
que cualquiera pueda hacer su propia version. Toda la explicacién inicial de
como realizarla se ha colocado en cuatro videos denominados «introduccion»,
«movimientos», «estructura» y «coreografia». Los cuatro duran en total unos
treinta minutos. Muy probablemente hacen falta varios visionados de los vi-
deos (paradas, vueltas atras, repeticiones) para poder aprender las partes y
los tiempos y, luego, hace falta un trabajo auténomo de repeticion de los mo-
vimientos y coordinacién antes de grabarlos. Desconocemos los tiempos con-
cretos de interaccion de cada grupo de receptores, pero si podemos intuir que
el proyecto demanda un proceso prolongado para llegar a materializar una res-
puesta. No tenemos los datos de aquellos que han intentado realizar una ver-
sibn, pero se han quedado a medio camino o que, simplemente, han visionado
los tutoriales sin animarse a probar el movimiento. Como testimonio quedan
los 386 videos de aquellos que si han completado el proceso.

Momento de la explicacion en el tutorial de la coreografia Rosas danst Rosas.
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Pagina inicial del sitio web del proyecto RE: Rosas.

[47]1 All the single ladies esta
dirigido por Jake Nava y co-
reografiado por Frank Gatson
y Jaquel Knight. Se estrend en
octubre de 2008 en la MTV.
La version que actualmente
aparece en el canal oficial de
Beyoncé en YouTube es de
octubre de 2009. Ver «Be-
yoncé- Single Ladies (Put a
Ring on it) (Video Version)»
<https://www.youtube.com/
watch?v=4mi1EFMoRFvY>
(09/03/2018).

[48] «La coreografia de The
Single Ladies, como la de Thri-
ller anteriormente, se mueve a
través de la cultura popular y
de los dormitorios americanos
como si hubiera sido creada y
apropiada comunalmente y no
estuviera sujeta a copyright.»
Harmony Bench,«Screendance
2.0: Social Dance-Media». (La
traduccion es nuestra).

[49] El nimero de videos se ha
ido incrementando a lo largo
del tiempo, y este ntimero es a
30 de marzo de 2018.
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[50] Sefialamos esto porque
es importante reconocer que el
formato del tutorial no es una
solucién universal de transmi-
sién y no seria un recurso eficaz
en muchos casos, por ejemplo,
para transmitir la logica de
creacion de piezas creadas a
partir de improvisaciones con
los intérpretes.

[51] Por otro lado, es impor-
tante matizar que el proyecto de
RE:ROSAS!! no recoge el plan-
teamiento coreografico comple-
to de la pieza original, sino par-
tes escogidas de cada seccion.
En ese sentido la apertura del
codigo es parcial.

[52] Con esto no pretendemos
hacer un juicio de valor, en el
que se desestima el fenémeno
viral o la apropiacién cultural
y se ensalza la posibilidad de
reflexion tal y como la plantea
el proyecto de De Keersmaker.
Simplemente creemos que es
importante matizar que son
cosas distintas y abren caminos
distintos de relacion entre crea-
dores y publico, y entre obra y
publico.

En una analogia con la légica de lo digital, podriamos decir que el plantea-
miento coreografico de De Keersmaeker es algoritmico, porque trabaja con la
combinacion y la repeticion de instrucciones mas o menos sencillas para obtener
un resultado complejo que se genera por esa acumulacion de acciones. Quiza
por ello su trabajo se adapta particularmente bien a un formato como el del tu-
torial, donde la mecanica de transmision consiste en desglosar las instrucciones
de trabajo®°. En cualquier caso, lo que nos interesa sefalar es como esto permite
a los receptores una relacion directa con los instrumentos coreogréaficos, lo cual
supone una forma de interaccién distinta a la social dance-media y a la apropia-
cién de contenidos que comentdbamos anteriormente, donde el proceso viral
se apoya en las imagenes y no en las instrucciones. De alguna manera, con este
proyecto la coreografia se vuelve de c6digo abierto, y cualquiera puede acceder
a ella®. La reproduccién de la misma se aleja en este caso del comportamiento
viral y se coloca en un espacio de reflexién®2. De Keersmaeker comparte el sis-
tema para que cualquiera pueda interactuar con él, a diferencia de compartir el
resultado de una interaccion especifica (la de su compania) con las instrucciones
del mismo. Este salto es el que nos acerca a la estética del arte interactivo, en
el cual la materialidad de la propuesta de interacciéon emerge con cada realiza-
cion del potencial del sistema de interaccion por parte de un receptor. Asi, en las
respuestas que aparecen en Re:Rosas! encontramos una variedad de resultados
que ya no podemos interpretar dentro del marco de la apropiacion, sino que
apuntan a una interaccién més compleja que se articula en torno a la ejecucion
de las instrucciones que propone el proyecto y todas las variaciones sobre las
mismas. Hay propuestas que solo elaboran una parte de las instrucciones que
propone De Keersmaeker, incluso un solo movimiento para dar pie luego a una
interpretacion completamente distinta. En algunas es completamente recono-
cible el movimiento original, y en otras eso ha dado pie a versiones libres que,
si no estuvieran dentro del proyecto y se propusieran como respuesta al mis-
mo, posiblemente, jamas asociariamos. Hay versiones de numerosas escuelas
de danza que tratan de ser fieles al original y hay versiones que fusionan algunos
movimientos con otros estilos como el de Bollywood. No hay una linea consis-
tente de repeticion, y el original es una huella lejana, cuando no completamente
borrada. Hay incluso una version de animacion 3D en la que las sillas realizan
las pautas coreograficas. El material de partida es un c6digo que forma parte de
una propuesta de interaccion que se puede activar para dar pie a resultados muy
divergentes. Ya no estamos ante la viralidad del documento audiovisual, sino
ante una obra interactiva, tal y como lo describe Katja Kwastek:

(...) el arte interactivo cuestiona categorias fundamentales de la estética del
arte: la obra como su objeto de estudio principal, la distancia estética como su
condicibn y la distinciéon entre percepciéon sensorial, conocimiento cognitivo
y accion voluntaria como sus elementos basicos. Porque, por un lado, la obra
se basa en una propuesta de interaccién configurada artisticamente, mientras
que, por el otro, su realizacion depende de la accién del receptor. La materia-
lidad, la gestalt y la interpretabilidad de la obra deben ser activadas y experi-
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mentadas de forma individual para que los procesos epistémicos puedan darse.
(...) [La obra de arte interactiva] se parece al juego, con el que comparte la for-
macioén de la gestalt a partir de un proceso, su fundacion sobre un sistema de
reglas y su relacion ambivalente con la «realidad». Pero, a diferencia del juego,
engendra disrupciones y colisiones de marcos de referencia, asi como hace uso
de diferentes formas de auto-referencialidad.>®

Es particularmente en esta tltima distincion entre la obra interactiva y el
juego donde encontramos la clave diferenciadora. El proyecto se apoya en dos
dinamicas bien conocidas de la realidad digital (los tutoriales y los memes) y,
con ello, se explica a si mismo. Ademas, anima a los participantes a enviar sus
respuestas para incluirlas dentro de la propia web. Esta dindmica de «pasto-
reo» de una circulacion que suele ser descontrolada y viral puede leerse, como
sefialaba Kraut, como una mera excusa de autocelebracién para una compaiia
en su trigésimo aniversario o como reclamo autoritario de una propiedad crea-
tiva por parte de la autora original. Estas son, efectivamente, lecturas posibles
del proyecto, pero es importante sefialar que, al entrar en relacion con lo que se
propone —el proceso coreografico detallado—, se abre también al receptor una
posibilidad de autoconocimiento y de reflexién sobre lo que supone la cons-
truccién coreografica y el trabajo del cuerpo en relacion a ella que va mas alla
de la réplica del meme, porque no tiene como objetivo principal la repeticion
y contiene una informacién més detallada por parte de la creadora, lo cual
favorece un didlogo més extenso e, incluso, la posibilidad de critica®. Con su
propuesta De Keersmaeker trata de abrir la posibilidad a cualquiera de reinter-
pretar su coreografia, al igual que ha hecho Beyoncé, pero a la vez fractura este
marco de referencia de lo viral, porque, al hacer accesible la 16gica creativa a
cualquiera que esté interesado, lo que esta poniendo de manifiesto es que no es
la repeticion, sino la interaccion con las reglas propuestas, lo que configura la
clave del proyecto. En el centro de lo que se propone no esta la viralidad, sino
el didlogo y la reflexion.

Claudia Kappenberg, comentando las ideas de Walter Benjamin y en una
linea cercana a la expuesta por Brannigan, habla de la posibilidad de una ex-
periencia auratica a partir de la copia en circulacion. Siguiendo las ideas de
la antropdloga Nadia Seremetakis, Kappenberg comenta la relacion entre el
flujo continuo de informacién y la posibilidad de una suspensién momenta-
nea de los modos de representacion habituales como forma de dar espacio a
la experiencia individual para que esta pueda articularse®. Una idea similar
es la que propone Katja Kwastek cuando define la obra de arte interactiva
como proceso que habilita una distancia epistémica y, con ello, la distingue
de las propuestas interactivas comerciales o los videojuegos de inmersion®®.
El tutorial reclama una autoridad (la que imparte él mismo), pero es siempre
una autoridad transitoria®. Hay un ejercicio de control en el hecho de querer
conducir la manera en la que se disemina/explica la propia obra, indudable-
mente, pero también hay una consideracion del otro como interlocutor viable,
como autor de su propia interpretaciéon que es capaz y que, a partir del cono-
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[53] Katja Kwastek, Aesthetics
of Interaction in Digital Art,
(Cambridge, Mass., The MIT
Press, 2015), p. 261. (La traduc-
cién es nuestra)

[54] El esfuerzo de traduccion
del movimiento a una serie
de datos de las creaciones de
danza por parte de distintos
autores No es un proceso nue-
vo. Proyectos como Improvisa-
tion Technologies, de William
Forsythe, o el grupo de trabajo
Motionbank (<http://motion-
bank.org/>) —por citar algunos
de los més conocidos— son re-
flexiones acerca de lo coreogra-
fico en su traduccién a valores
numeéricos que permiten traba-
jar en otros medios. Lo que es
distinto en el caso del proyec-
to RE:ROSAS!! es la voluntad
de comunicacién directa, el
puente que se establece entre
la reflexion en profundidad y la
transmision abierta del tutorial.

[55] Véase Claudia Kappen-
berg, «The Logic of the Copy,
from Appropriation to Choreo-
graphy».

[56] Véase Katja Kwastek,
Aesthetics of Interaction in Di-
gital Art.

[57] La logica del tutorial no
es la del maestro que tiene el
conocimiento como propiedad,
sino la de un igual que compar-
te datos parciales o modos de
hacer con otros iguales. No es
la misma De Keersmaeker la
que explica la coreografia com-
pleta en el proyecto con Bojana
Cveji¢ que la que imparte el tu-
torial, y no porque esta segunda
sea condescendiente, sino por-
que esta abriendo la posibilidad
de un dialogo plural.


http://motionbank.org/
http://motionbank.org/

Una de las versiones de Rosas danst Rosas realizadas a partir de los
tutoriales.

cimiento compartido, puede generar propues-
tas de igual valor, aunque no tengan ninguna
relacion de similitud con el original. Beyoncé
proponia a sus fans un ejercicio de reproduc-
cion del original en el contexto de la social
dance-media, y la regla principal era mante-
nerse fiel a los movimientos originales; lo que
De Keersmaeker propone es mas bien la ex-
plicacién de la mecanica profunda de la pieza,
la cual puede dar lugar a versiones fieles o no,
porque lo importante es no perder el potencial
de reflexion. En ambos casos se da un proceso
de encarnacion y trabajo fisico anélogo al que
llevan a cabo las intérpretes que la han realizado en escena, pero las reglas del
juego y sus objetivos son muy distintos, y esto es lo que las separa. Re:Rosas!
posibilita, como hace el fendmeno de la social dance-media, una circulaciéon
libre de la danza, pero reclama, sobre todo, un tiempo para pensar esa danza,
la danza como forma de discurso y de pensamiento y, en este sentido, habilita
un proceso epistémico que no forma parte de la circulacién descontextualiza-
da a partir de apropiaciones comerciales o virales. Ademas, Re:Rosas! supone
un paso en una direccién apenas explorada por la danza de vanguardia: la
divulgaciéon popular de sus logicas de creacion a través del medio digital y
el registro audiovisual. Cuando De Keersmaeker comenta en un primer mo-
mento lo que ella considera el plagio de Beyoncé, se pregunta si hacen falta
treinta anos para que una creacion de vanguardia pueda entrar a formar parte
del imaginario popular. Quizé con pasos similares al que se da con Re:Rosas!
esos tiempos podrian verse alterados y las barreras que atin protegen/aislan
a la vanguardia cultural podrian fracturarse para permitir accesos directos e
interacciones en profundidad con sus logicas de creacion.

Conclusiones: la necesidad de explorar

Existe una necesidad de reflexiéon sobre el
formato documental de la danza —y su cir-
culacion— no como un registro fidedigno del
original, sino como una materialidad comple-
tamente distinta que, empero, permite nuevas
formas de relacion con la propia obra y, sobre
todo, con el pablico en una realidad que, de
pasar inadvertida o ignorada, amenaza con de-
jar a la danza recluida en un entorno cerrado
de creacion elitista y diseminaciéon reducida.

Version de Rosas danst Rosas enviada desde Uruguay. Cuando esto se convierte en una preocupacion
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principal, el trabajo de los creadores y el apoyo del discurso se ve de forma
creciente forzado a hablar el idioma vernaculo de la web, sin perder de vista el
discurso critico y la complejidad de la obra. Esto es dificil de hacer sin apoyo
institucional, pero es fundamental para asegurar una pervivencia de creacio-
nes que, de otra manera, se pierden o se documentan con pocos medios y en
peores circunstancias. La situacién privilegiada de una compania como Rosas,
que cuenta con un inmenso apoyo institucional, permite una practica docu-
mental profesional y, en sus propios términos, mas pensada para el archivo
de la compania y la experimentacion formal que para la comercializacion de
las piezas; pero una vez ese material empieza a circular pierde rapidamente su
estatus de imagen con pedigri y entra con facilidad en la economia de lo que
Hito Steyerl ha denominado la «imagen pobre». Proyectos interactivos como
Re:Rosas! crean ambitos de exploracion intermedios para nuevas materialida-
des propias de la economia cultural de internet que presentan un potencial de
diseminacién, comentario, reflexiéon y también de reconfiguracion sin prece-
dentes. Ademas de las dinamicas virales y de apropiaciéon que se dan de forma
mas o menos espontdnea por las caracteristicas técnicas de las plataformas de
diseminaciéon de contenidos, y como contrapunto a las tensiones comerciales
que asedian de manera cada vez mas voraz estas mismas plataformas, el es-
fuerzo por romper las barreras atn existentes entre la creacion de vanguardia
y la divulgacién popular posibilita nuevos &mbitos de creacion y reflexion que
pueden funcionar como forma de resistencia cultural y campo de experimen-
tacion a gran escala.
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