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a sisena edicio del ENCONTRE INTERNACIONAL DE

FILM DE DANSA I DE LA REPRESENTACIO DEL COS
EN L’OBRA D’ART, consisteix en una recopilacio de tots aquells
elements polivalents a la representacio del cos huma en [’obra
d’art, a la dansa i a les noves tecnologies: la filosofia, la geo-
metria, el color, la interactivitat tecnologica en els nous mitjans
digitals, la tradicio interconfessional en les cultures de la Medi-
terrania, els materials de produccio artistica i el propi moviment
del cos. Tots ells formen part d’un discurs intercultural dins el
mon de l’art, reflex d’una societat que camina cap a una ente-
sa des de perspectives multiculturals diverses, pero focalitzades
cap a un maxim comu.



a sexta edicion del ENCUENTRO INTERNACIONAL DE

FILM DE DANZA Y DE LA REPRESENTACION DEL
CUERPO EN LA OBRA DE ARTE, consiste en una recopila-
cién de todos aquellos elementos polivalentes a la representacion
del cuerpo humano en la obra de arte, a la danza y a las nuevas
tecnologias: la filosofia, la geometria, el color, la interactividad
tecnoldgica en los nuevos medios digitales, la tradicién intercon-
fesional en las culturas del Mediterrdneo, los materiales de pro-
duccién artistica y el propio movimiento del cuerpo. Todos ellos
forman parte de un discurso intercultural dentro del mundo del
arte, reflejo de una sociedad que camina hacia un entendimiento
desde perspectivas multiculturales diversas, pero focalizadas ha-
cia un maximo comun.






La memoria tactil en el arte de los nuevos medios:
cuerpo y contacto

KEVSER AKCIL

a realidad virtual —creada por medio de la computadora y

dentro del entorno de internet— y las innovaciones basadas
en la tecnologia como la realidad aumentada han comenzado a
influir cada vez mas en el campo del arte contemporaneo, ofre-
ciendo nuevas oportunidades en términos de produccion artisti-
ca. Las posibilidades tecnoldgicas, mas alla de la vision euclidia-
na, proporcionaron la base para que el sujeto tenga la percepcion
multidimensional hacia el mundo y hacia a si mismo. Teniendo
en cuenta que la conciencia y las percepciones se forman alrede-
dor del centro de lo sensorial y lo sensual, se comienza a percibir
que los entornos virtuales dejan el lugar de “la memoria tactil” a
“la memoria electronica” donde predomina el formato numérico.

El almacenamiento de la nube que se multiplica de una ma-
nera rapida en la informatica y en sistemas de red en desarrollo,
ha creado bases de datos abiertas para acceder y compartir en
todo el mundo mas alla de los limites espaciales y temporales. La
incrementacion y diversificacion de las fuentes amplias de infor-
macion y sus herramientas —consideradas como memoria global
y memoria electronica— también han transformado la relacion
entre olvidar y recordar. El monstruoso archivo en linea se ha
transformado en una estructura ambigua que; por un lado y en la
medida que el flujo informatico que se acelera nos hace olvidar,
y por el otro nos hace posible recordar con un solo clik. El cuer-
po —que Bergson (2007: 62) define como el limite movil entre el
futuro y el pasado— crea el recuerdo a partir de las percepciones
basadas en la experiencia: hace recordar y trae el conocimiento al
presente. Asi, en una experiencia espacial, el cuerpo se comporta
de acuerdo con la percepcion del contacto material en su memo-
ria tactil, aunque existe en la realidad virtual.



Los sistemas de informacion han transformado la experien-
cia fisica del sujeto en el espacio en una forma de relacion abs-
tracta por medio de los entornos digitales, donde el contacto se
desarrolla por medios electronicos o directamente en el entorno
digital. Si consideraramos este tipo de relaciéon como: “un en-
cuentro entre la audiencia y la obra de arte”, podriamos decir
que cuando se genera un contacto fisico y real entre la audiencia
y la obra de arte —es decir situadas ambas en el mismo tiempo
y espacio— se puede hablar entonces de memoria tdctil desde un
contexto ontolégico, percibiendo la obra de arte en dos y hasta
tres dimensiones. Por tanto en el sistema de produccion donde se
usan los medios de informacion llamados nuevos medios artisti-
cos, el espectador puede establecer una relacion con la represen-
tacion del objeto mas desde su mirada que desde el sentido de
tacto.

Segtin Juan Pallasmaa y Ashley Montagu, el sentido de la
vista es una extension del sentido del tacto. El tacto es el padre
y madre de los ojos, oidos, nariz y boca y es el primer sistema
sensorial que se ha vuelto funcional en todos los seres vivos hasta
la fecha. Quizas, junto con el cerebro, la piel es el mas importante
de todos nuestros sistemas de 6rganos (2018:11; 1977: 1). Por lo
tanto, ademas de los medios tactiles, la comunicacion en la expe-
riencia del arte de los nuevos medios se basa en el ojo, la pantalla
o la lente; la lente o los sensores tocan el cuerpo a través de la luz
o las sefiales. Durante la produccion del arte clasico, el artista en
su imaginacion también estaba en contacto simultaneo con sus
0jos y sus manos. La imagen que viajaba a la memoria mental
durante el contacto con el objeto tomaba su forma por el ojo y
el cerebro. Como un escultor que toca al barro, en el contexto
artistico, en la forma de produccion construida con la relacion
tactil, se ejerce un trabajo fisico y mental con el material de la
obra y la conexion establecida entre el artista y su obra durante
la produccidn, es un proceso individual comparando con la obra
producida en el entorno digital. Por otro lado, en la obra de arte
producida con nuevos medios, hay un proceso mas organizativo.
A diferencia del trabajo del artista con ingenieros y bidlogos, el
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entorno digital en si es una produccion colaborativa, colectiva u
organizativa a través de ordenes sucesivas y redes.

El arte de los nuevos medios, ha hecho posible que la au-
diencia —el cuerpo como participante— se encuentre con el ser
intangible. Basado en el concepto de inmanencia de Deleuze, en
el lugar donde lo material y lo inmaterial se juntan en un mismo
plano, el contacto con lo esencial en la relacion del sujeto con el
objeto, se ha trasladado al plano material secundario. “Por ejem-
plo, si usted estuviera leyendo este libro en linea, podria pasar las
paginas moviendo la pantalla o haciendo clic con el mouse, leer
las lineas y tal vez incluso tomar notas en la pagina, pero aiin no
estaria en contacto con lo material del libro”. Estaria utilizando
un mouse o un teclado, pero tendria la idea de un libro y esta idea
creada por usted como la imagen de una pagina se origina en la
computadora. De esta manera podemos acercarnos a una imagen
fisica de “la idea de inmanencia” en el punto donde se intersectan
estas dos formas materiales y no materiales, que es lo que llama-
mos el plano de inmanencia. En otras palabras, el punto esencial
es el plano donde lo material y no material interaccionan (Sutton,
2016: 49).

Los entornos digitales generaron una distancia entre el su-
jeto y el objeto en si, y se perdid el contacto individual con el
objeto. Gracias a la tecnologia en los entornos digitales como la
realidad virtual, existe la continuidad de los sentidos sin contacto
mas alla de la percepcion del espacio y del tiempo. Incluso las
oportunidades que ofrece la tecnologia han llevado a ingenie-
ros y bidlogos a participar en la produccion de practicas artisti-
cas. Las practicas artisticas interactivas, —en las que el sonido,
la imagen y los efectos se utilizan frecuentemente—, requieren
de una colaboracion, que al mismo tiempo transforma, cambia y
almacena nuevamente la memoria en el proceso de produccion;
incluso esa misma audiencia al participar puede tener mayor im-
portancia mas adelante en la obra.

Cuando un espectador se vincula con una pieza de arte en
un museo, se olvida de si mismo como si no tuviera su cuerpo y
se olvida del lugar donde se encuentra. La obra de arte dentro



de los limites del cubo blanco no permite al espectador pensar
independientemente de la red de relaciones institucionales y poli-
ticas en el arte actual, donde los criterios de seleccion, que hacen
que la obra se encuentre en ese espacio, desaparecen en el arte
contemporaneo. Ademas, las tiras que se encuentran en frente de
la obra en los espacios de exposicion que impiden tocar o acer-
carse a la obra también restringen el movimiento fisico. Por lo
tanto, internet se ha convertido en una memoria publica donde la
produccion artistica se expande, se abre al movimiento, destruye
jerarquias, fortalece el significado colectivo y finalmente permite
que la obra de arte y el artista existan en un entorno alternativo.

Desde el arte de los nuevos medios se reconstruye el cuerpo
del espectador y la memoria en movimiento dialoga con la obra
de arte. Como indica Boris Groys en su libro En el Fluir, Arte
en la Era de Internet (2017:149), para que el arte funcione como
ficcion —el marco material, tecnoldgico e institucional— debe de-
jarse sin movimiento. “Internet funciona con la suposicion que
hay una referencia en la realidad fuera de linea”. Por esta razon,
tiene una estructura que habla de la vida y trae voces de todas
las huellas. El usuario o el espectador crea su propio marco. Por
esta razon, al caminar por el museo, no se siente atrapado como
en su relacion con el arte, no entra en el espejo como Alicia. Esta
parcialmente cerrado a la experiencia sensorial y emocional ge-
nuina. Ha hecho posible existir un mundo fuera de linea donde la
verdad ha sido reemplazada por la hiper realidad.

No es posible que un participante que lleva gafas de reali-
dad virtual se vea a si mismo como un ser real. Al igual que el
museo, olvida el espacio y el cuerpo en el que realmente existe.
Sin embargo, gracias a la tecnologia haptica desarrollada por ex-
pertos en ciencia tactil, al usar un guante mejorado, puede sentir
la textura, la forma y el movimiento de los objetos producidos en
un entorno virtual. En este caso, el sentido del tacto se abre a una
experiencia mimética. De esta manera hace posible acariciar las
curvas de las estatuas de Miguel Angel que no se podrian tocar
en un museo. Sin embargo, la estatua no puede, por ejemplo, re-
accionar espontaneamente al acto de violencia o llevar una marca
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tactil. Segun Deleuze y Guattari (1987: 494), el espacio donde
existe una mirada intima no es visual; mas que optica el ojo tiene
en si una funcion tactil. Por tanto, lo Ginico que toca el original de
la escultura es el escaner tridimensional y las lentes de fotogra-
metria, el espectador estd en contacto con una estatua que carece
de memoria tactil.

La obra de arte, basada en tecnologia digital y producida
con el uso de herramientas tecnoldgicas, también es un dato que
se ha formado con los nimeros uno y cero. Los datos numéricos
se transforman en una forma visual a través de las pantallas. En
una obra producida por el método de codificacion y abierto a la
interaccion, los datos estan abiertos a una renovacion continua.
La audiencia se integra a la obra de arte como participante. En
una obra interactiva, el artista puede controlar la imagen hasta
cierto punto. La obra en si se determina en el proceso de interac-
cion. La audiencia, interviniendo a la obra transforma el codigo.
Por lo tanto, la memoria de una obra interactiva depende de los
movimientos de la audiencia.

Finalmente, aunque los equipos tecnoldgicos, biologicos,
quimicos, etc., que abren la interaccion en todos los sentidos, y
que abordan a todos los sentidos de la audiencia, han entrado en
la vida de los artistas, especialmente en la forma de produccion
de los nuevos medios artisticos producidos en medios digitales,
el sentido del tacto ha dejado su lugar al movimiento digital y al
sentido visual.

Cuando se compara la relacion entre la forma de produccion
de una obra de arte clasica, la obra de arte, el artista y espec-
tador, tanto con la posicion del espectador como la del artista,
con la forma de produccion artistica por medio de las nuevas
herramientas de medios; se puede decir que la audiencia se con-
vierte en un participante y los cuerpos a veces se vuelven mas
performaticos aunque a veces sean virtuales. El artista, por otro
lado, establece una relacion con la obra de arte, basada en datos y
coordenadas mas constantes que la produccion clésica, en la cual
crea una relacion distante con la memoria tactil.
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Sacralizacion performatica en la convergencia
institucional y religiosa desde la autoflagelacion del
cuerpo entre Oriente Medio —Ashura de Teheran en
Iran— y Occidente —Los Picaos de San Vicente de la
Sonsierra en Espafia—

JUAN BERNARDO PINEDA PEREZ
Dieco RODRIGUEZ SORIA

La Ashura es una festividad de relevancia nacional en los pai-
ses musulmanes que possen una mayoria chii (Iran, Irak y
Bahrein), en cambio, en paises cuyo talante multiconfesional es
evidente, se ha convertido en una importante fiesta religiosa para
la comunidad chii del Libano y Siria entre otros. Cuando los aya-
tolas suben al poder en Iran y los chii se convierten en la mayoria
de Irak después de la muerte de Sadam Hussein —sunni—, ambos
paises retoman la Ashura como festividad. Sabemos que en Iran
fue prohibida por el Shah de Persia —Reza Pahlavi—, en su inten-
to por imponer el laicismo, mientras que Sadam Husein —perte-
neciente a la minoria sunni— prohibi6 en Irak la celebracion de
la Ashura, generando en el pueblo chii una veneracion absoluta
hacia la Ashura tras ser depuesto como presidente. En Irak, los
incesantes enfrentamientos entre chiies y sunnies han provocado
sacralizar mas todavia esta festividad por parte del pueblo chii
y por otro lado, esta celebracion se ha convertido en objetivo de
ataques por opositores.

La festividad de la Ashura!, conmemora la muerte en el siglo
VII del imam Hussein, nieto de Mahoma, asesinado en Kerbala

1.— Su importancia proviene de los acontecimientos sucedidos en el décimo dia de
Muharram del afio 61 de la Hégira. Aquella jornada (el 10 de octubre del afio 680
del calendario cristiano) se produciria una batalla entre musulmanes que agravaria
para siempre la divisién entre chifes y sunies. Tras el asesinato de Ali ibn Abi Talib,
yerno del profeta Mahoma, cuarto califa y primer imam chii, sus seguidores habfan
proclamado a su hijo Hasan como nuevo califa, pero el gobernador de Siria, Muawiya
ibn Abu Sufian, pacté con él su abdicacién para tomar el mando, posiblemente con
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(Irak) en el afio 680 dC. por el califato omeya. Su muerte supuso
un cisma del islam: los chiis, defensores de la descendencia de
Mahoma, y los sunnis, partidarios de un califato abierto a todos
los musulmanes sin exclusion. La celebracion de la Ashura es un
ritual de duelo y recuerdo hacia Hussein, donde los musulmanes
chiies desfilan de forma masiva, ataviados con ropas de luto, de-
rramando voluntariamente su sangre en recuerdo del martirio de
su tercer imam, autoflagelandose mediante azotes en la espalda
con cadenas, siguiendo ritmicamente los golpes de los davules y
los cantos, que se suceden a través de unos pasos marcados que
se alternan con golpes a ambos lados de la espalda. Su disposi-
cién a modo de desfile nos recuerda al “dabke andalusi —Filaes
de moros i cristians—" (Pineda, 2016: 63) en su forma performa-
tica/coreografica.

Si en Oriente Medio, concretamente en Iran e Irak, el ritual
de la Ashura se constituye como una de las principales festivida-

la promesa de devolverle el mando en el futuro. Ocho afios después, Hasan morfa
envenenado en Medina (Arabia Saudi) en un asesinato tras el cual muchos vieron la
mano de Muawiya, fundador de la dinastfa omeya, quien designé a su hijo Yazid como
sucesor traicionando asi su promesa. El hermano del envenenado, Hussein, hijo de Al
y Fatima —hija del Profeta—, decide tomar el poder después de ser proclamado por los
musulmanes de Kufa que se denominaban ‘shia i Ali\, o partidarios de Ali- como Unico
califa. Acompafiado por 72 fieles y sus respectivas mujeres e hijos, inician la marcha
hacia Kufa, en el actual Irak, donde esperaba encabezar la oposicién al califa Yazid,
paradigma del gobernante injusto en el imaginario chii. Este envia una enorme fuerza
militar para impedir el objetivo de Hussein, quien por fin logra llegar a la planicie de
Kerbala, a pocos kilémetros de la ciudad de Kufa, en el segundo dia de Muharram.
Al dia siguiente, el Ejército de Yazid cerca el campamento de Hussein aislandolo de
todo suministro de agua. Tras varios dias de negociaciones, con los seguidores de Al
padeciendo una sed extrema, entre el 9 y el 10 dia de Muharram se desencadena la
batalla final, en la que todos los seguidores de Hussein fueron ejecutados. Segun la
tradicién, Hussein fue el Gltimo en morir sosteniendo a su hijo en brazos. Fue decapi-
tado. Aquellos hechos consagraron al tercer imam como el martir por excelencia de
los chifes, y su sacrificio fue asumido como una prueba de la histérica injusticia hacia
esta comunidad. De ahi la importancia de esta fecha para los chifes.

Espinosa, Javier, G. Prieto, Ménica y Emergui, Sal‘Ashura, la fiesta mas importante del
calendario chii “ en Blog. Cronicas desde Oriente Préximo.

En Iinea:
http://www.elmundo.es/elmundo/2009/12/26/orienteproximo/1261846501.html
[Consultado, 04/12/2016]
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des religiosas de gran parte de los musulmanes chiis, responde
principalmente a un respaldo incondicional por parte del poder
social, politico y religioso de ambos paises. Aunque como ex-
plicabamos antes, la practica del ritual de la Ashura se reali-
za también en paises como Libano, Siria y otros paises mayo-
ritariamente musulmanes, nuestro objeto de estudio se centrara
principalmente en el ritual de la Ashura de Teheran —Iran—. Sin
embargo, lo que va a ser muy sorprendente, es la consideracion
que también va a recibir la autoflagelacion en un pais laico como
el nuestro, donde el respaldo institucional a un ritual cristiano
como Los picaos de San Vicente de Sonsierra, no solamente va
a estar reconocido y aplaudido por su extrema violencia idéntica
a la Ashura, sino que ademas se le ha declarado recientemente
como bien de interés cultural de caracter inmaterial en el BOE
num. 246 de 11 de noviembre de 2016. Segiin Gomes de Lima y
haciendo referencia al ritual de Los picaos: “En Espafia, la tradi-
cion a que se remonta su cofradia de la Vera Cruz de la Santa Dis-
ciplina data, por le menos, del siglo XII” (Gomes de Lima, 2012:
14). “Los Picos de San Vicente de la Sonsierra”, una tradicion
antigua y arraigada basada en el pueblo con el mismo nombre,
San Vicente de la Sonsierra, es un acto ceremonial cuyo signifi-
cado y trascendencia han cambiado drasticamente en los ultimos
siglos. En sus inicios, sirvié como via de escape y expresion de-
vota para los conversos que permanecieron en Espafa después de
la reconquista cristiana de la peninsula. Una practica musulmana
adaptada a los tiempos que vivio, por lo que la autoflagelacion
paso de una parte del Islam (o al menos una tradicion relacionada
con el mismo) a un habito cristiano en ocasiones especiales. De
hecho, esta accion se hizo tan singular que hoy en dia es bastante
dificil participar en la celebracion, incluso para la poblacion del
pequefio pueblo.

Dejando a un lado la controversia que pueda causar el acto
en si, es probable que la ausencia de mujeres sea uno de los temas
que mas pueda dar que hablar. Hace mucho, en el siglo X VI, for-
maban parte de la ceremonia al mismo nivel que cualquier hom-
bre, pero las cosas cambiaron y las mujeres desaparecieron de
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todo acto relacionado con la auto—flagelacion. Pueden pertenecer
a la cofradia como miembros de pleno derecho desde 1998, pero
su penitencia se limita a la tradicionalmente ejercida por ellas
como “Marias”.

Las “Marias” se llaman asi por acompaiar a las procesiones
vestidas con el manto de la Virgen de los Dolores, con el rostro
cubierto por puntillas, que protegen su anonimato, van descalzas
e incluso con cadenas. Pueden ir un maximo de cuatro por proce-
sion, con los mismos requisitos que los hombres y, por supuesto,
también acompafadas por miembros de la Veracruz.

En la actualidad, la cofradia estd formada por mas de 150
hermanos y recibe el apoyo de los vecinos de San Vicente duran-
te los actos y celebraciones que se organizan en Semana Santa o
en los Via Crucis de mayo y septiembre, ademas de aportar una
ayuda economica para sufragar los gastos corrientes y las activi-
dades.

Lo mas significativo de ambos rituales de autoflagelacion,
independientemente de su procedencia Occidental u Oriental,
es su extrapolacion a lo performatico y al espectaculo, sin negar
sus componentes religiosos, lo cual una vez mas, la polivalencia
del ritual auna la fe cristiana y el islam, asi como también los ele-
mentos que conforman el ritual: musica, desfile, autoflagelacion
con golpes en la espalda realizados ritmicamente, sangre y en
ambos casos, tanto en Los picaos de San Vicente de la Sonsierra?

2.~ El ritual de Los picaos de San Vicente de la Sonsierra (la Rioja): “El paso del
tiempo, las guerras o prohibiciones no han podido con el deseo de este pueblo por
continuar con este rito insélito debiendo, en algunos momentos de la historia, recurrir
a la clandestinidad.

La Santa Regla la cofradia, aprobada en 1551, en relacién a la vestimenta de los
disciplinantes, dice ast: “estos deben de huir de la ostentacion y de la vanagloria e ir en
las procesiones vestidos con habitos de lienzo blanco, groseros, hechos en manera de
T. Con su cahilla para cubrir el rostro y cabeza y descubiertas las espaldas y delante
un escudo con las cinco llagas y su cordén fecho de esparto o cafiamo con sus dis-
ciplinas en las manos’. La mera observacién de un disciplinante en la actualidad deja
constancia de que las diferencias con el siglo XVI son inapreciables.

Quién desee disciplinarse debe cumplir una serie de requisitos: ser varén, mayor
de edad y, si no pertenece a la Cofradfa, disponer un certificado de su pérroco en el
que conste que no se ponen objeciones para que pueda disciplinarse.
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como en la Ashura, la referencia a los martirios que sufrieron
lideres espirituales como Jesucristo en el cristianismo y Hussein
en el islam: “Al estilo de los picados de San Vicente (La Rioja),
los penitentes se fustigan haciendo suyo el dolor que Husein y
sus seguidores sufiieron durante la batalla ocurrida hace 1.400
afios en Kerbala (Irak) y que zanjo la disputa dindstica que se
arrastraba desde la muerte de Mahoma, dejando el islam dividido
en dos ramas”?

Si bien, en los disciplinantes de San Vicente de la Sonsie-
rra —Espafia—, dichas autoflagelaciones mantienen un velocidad
y sonido repetitivo, en la Ashura, dichos golpes presentaran dis-
tintas combinaciones ritmicas que enfatizaran el caracter festivo

Una vez cumplidos los requisitos, el disciplinante acudira a la Ermita de San Juan
de la Cerca, sede de la Cofradia, donde se le asignard un acompanante o padrino, her-
mano de la Cofradia, que le servird de gufa, ayuda, apoyo y consejo durante el tiempo
de su penitencia.

Ya vestido con el hébito, acudira a la procesién, se arrollidard ante el paso al que
haya hecho la ofrenda o ante el monumento en la iglesia, rezard una pequefa oracién
y al ponerse de pie, el acompanante le retiraré la capa de los hombros y le abrird la
abertura de la espalda.

El disciplinante cogeré la disciplina con las dos manos y balancedndola entre las
piernas, se golpeara la espalda por encima del hombro alternativamente a izquierda y
derecha durante un tiempo variable segtin cada disciplinante, pero que suele ser de
unos veinte minutos en los que se autoasestara entre 600 y 1.000 golpes, hasta que
el acompafiante y el practico decidan cuando es el momento de ser pinchado..

Llegado este momento, se inclinard y colocaréd la cabeza entre las piernas del
préctico, que golpeard levemente la espalda tres veces cada lado de la zona lumbar,
para que brote un poquito de sangre y para evitar molestias posteriores, pero nunca
para mortificar mas o aumentar el sufrimiento. Después se golpearé quince o veinte
veces mas.

El utensilio que tradicionalmente se utiliza para picar se denomina “esponja” y
consiste en una bola de cera virgen con seis cristales incrustados de dos en dos, de
manera que cada disciplinante recibird doce pinchazos.

Finalizada la penitencia, disciplinante y acompafiante volverdn a la sede donde
el practicante le lavara y curard con meticulosidad las pequefias heridas con agua de
romero” (BOE, 2016:72363).

3.— Espinosa, Angeles. “La guerra de Siria dispara las luchas entre sunies y chifes en
toda la regién” en Internacional/El Pais. En linea

http://internacional.elpais.com/internacional/2013/11/16/actuali-
dad/1384626448_157748.html

[Consultado, 07/12/2016]
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y estético, pero sin ocultar la violencia que los penitentes se auto-
infligen, cuya intencion se debe a una sacralizacion de la belleza
de la violencia, como simbolo de lucha, libertad, martirio, placer
y sacrificio.
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El alabastro como alfabetizador intercultural a través
de la luz y su interaccion sensorial en el cuerpo

CARLOS SALVADOR BALFAGON
JuAN BERNARDO PINEDA PEREZ

En primer lugar, es imprescindible definir y diferenciar los
conceptos de multiculturalidad e interculturalidad. Segun
Walsh (2005), la multiculturalidad es la convivencia dentro de
una region o territorio de diversas culturas sin que tengan necesa-
riamente una relacion entre si (costumbres diferentes e indepen-
dientes), en cambio, la interculturalidad no es unidireccional, es
decir, es una calle de doble via, mas mezclada y respetuosa con la
otra cultura (interaccion de costumbres). La poblacion mundial
se estd desarrollando en un mundo contemporaneo y globaliza-
do. En general, somos progresistas, con pensamiento critico y
abiertos al dialogo, pero basicamente somos una sociedad digital.
La interrelacion a través de las tecnologias de la informacién y
la comunicacién (TIC) ya no supone un esfuerzo, es algo senci-
llo e inmediato. Ademas, la movilidad nacional e internacional
también se ha facilitado, gracias a la evolucion de los medios de
transporte. Todo esto, crea y fomenta situaciones de socializa-
cion con otras culturas y religiones.

Actualmente, la interculturalidad es una utopia, la cual se
alcanza a través de diferentes actos y/o actividades de caracter
inclusivo (Walsh, 2005). Por ende, Delors (1996) asevera que
debemos educar para la paz y el entendimiento entre diferentes
culturas.

Si nos remontamos al siglo XII, hasta el XVI, podemos en-
contrar un claro ejemplo de convivencia entre diferentes cultu-
ras, ya que en la Peninsula Ibérica tuvo lugar uno de los mayores
fenomenos sociales de la historia. Este hecho, se refleja en el
arte mudéjar, una expresion artistica elaborada por tres religiones
monoteistas que utilizaban el arte como alfabetizador del pueblo,
intentando transmitir un mensaje claro a través del propio ejem-
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plo: relacionaros los unos con los otros, colaborar sin importar
las diferencias de religion, cultura y procedencia, pues es la tinica
manera de sobrevivir y crecer como sociedad.

Aunque este sea el mensaje que aporta el arte mudéjar, con-
viene recordar que la realidad no fue tan utépica en el Al-Anda-
lus. Los grupos sociales con diferentes estatus que cohabitaban
en su mayoria eran cristianos o mozarabes, e islamizados o mu-
ladies. Ademas, a esta masa hay que sumarle los grupos minori-
tarios como magrebies, judios, bereberes, esclavos africanos y de
Europa del Este (Collins, 1991). El grado de convivencia entre
la variedad étnica ha sido tema de discusion entre diferentes his-
toriadores. Seria muy extenso desglosar la situacion de cada cul-
tura en la peninsula, y ademas no es el objetivo de este articulo
realizar un documento historico, sino conocer el pasado para po-
der seguir creciendo como sociedad y desglosando este periodo
historico para sacar referentes aplicables a la sociedad actual.

En relacion con el arte mudéjar, tomaremos como referen-
cia el trabajo de Juan Bernardo Pineda (2015). De acuerdo a su
hipotesis, Pineda sostiene que la tolerancia multiconfesional en
la Taifa de Denia del siglo XI y la creacion del estilo arquitecto-
nico mudéjar, son originarios del credo religioso de los nusayries
—chiies—, cuando estos exportaron su religion a Al-Andalus. Su
secta religiosa nace como solucion a posibles conflictos por dife-
rencias culturales, siendo los nusayries (s. IX d.C.) los instaura-
dores de una nueva filosofia de tolerancia contra el conflicto, que
aglutinaba paganismo greco—romano, judaismo, cristianismo e
islamismo, creando una nueva religion en la cual se funden todas
las anteriores. [luminando asi, a los mud¢jares para crear su pro-
pio estilo arquitectonico y fomentando la reflexion contempora-
nea sobre la posible vehiculizacion de una fusion multicultural y
de respeto mutuo en una sociedad globalizada.

Siendo la intencion de la obra artistica funcionar como al-
fabetizador intercultural, la arquitectura mudéjar de Teruel es su
principal referente , compartiendo proposito y significado, entre
otros aspectos. La fusion intercultural se puede ver reflejada a
simple vista por los materiales utilizados y la forma de llevar a
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cabo la estética de su arquitectura, convirtiéndose en un acer-
camiento entre Oriente y Occidente. Los materiales utilizados
por los alarifes (artesanos de la albafiileria mudéjar) refuerzan
el significado de la obra, destacando el ladrillo, yeso, madera,
ceramica, etc.

Los materiales utilizados en la época son los que ofrecen
los condicionamientos geograficos del Valle del Ebro y de sus
afluentes meridionales, ambito de expansion del arte mudéjar
aragonés y del alabastro. Por esta razon, no podia faltar en el
arte mudéjar el alabastro, ya que su extraccion se lleva a cabo en
la misma situacion geografica donde se expande el mud¢jar, por
lo que era un material muy abundante en el terreno aragonés. A
pesar de la dureza para trabajar esta piedra, los alarifes, destaca-
dos por su versatilidad en el trabajo, no rechazaron la labra de
materiales mas nobles.

Logicamente un material tan utilizado en el Valle del Ebro
no podia quedar marginado de la actividad mudé¢jar. Citando a
Borras (1985): “Asi, Muca Domalich, cuando contrata en 1488 la
fabrica de una sala capitular en el claustro de San Pedro Martir de
Calatayud, especifica que: el portal mayor et los dos chicos sian
de alabatro, muy bien obrados, que do estan el retablo sia fecho un
arquo dentro de la paret, de alabastro muy bien obrado” (pag. 94).

El desconocimiento de nuestro pasado supone una barrera
a la hora de avanzar y progresar como sociedad, de ahi, que el
alabastro al igual que el mudéjar sirvié de puente entre estas dife-
rentes culturas, ya que fue un material procedente de la tierra de
Arag6n y utilizado por todos, ya fuera por los alarifes mudéjares
realizando obras para los cristianos o estos aleccionados por los
alarifes. El alabastro solo como material antes de ser modifica-
do ya tiene este fuerte mensaje al igual que el mudéjar, pues su
historia les precede y les convierte en dos referentes contempo-
raneos de la tolerancia entre diferentes culturas. La expansion
luminica que genera el alabastro en toda su superficie al incidir
la luz sobre él, convierte a este material en un emisor simboli-
co, un conductor luminico que adquiere un roll alfabetizador e
intercultural al insertarse en contextos publicos o privados, ya
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sean de caracter sagrado o hedonistas: edificios, templos, bafos,
esculturas u objetos artisticos de uso cotidiano. La luz metafori-
camente corresponde a la energia y a la vida. Por ello, el alabas-
tro imprime entre diversas culturas su polivalencia emocional,
vivencial, sensorial y simbolica al relacionarse con ¢l desde la
experimentacion psico—fisica y cinestésica.
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El cuerpo en movimiento en la obra de arte

DANIEL JIMENEZ TENA

esde la prehistoria el cuerpo se presenta como una herra-

mienta de la mente y como medio de expresion relacionan-
dose con la naturaleza y sus funciones sociales. La figura humana
ha servido como medio de comunicacion desde las pinturas ru-
pestres proporcionando un lenguaje entre diferentes culturas, ha-
ciendo posible el desarrollo humano en el transcurso de la vida.
El cuerpo es una entidad, la cual percibe la realidad segun el con-
texto donde se desarrolle hasta llevarlo a grados de subversion
estética y moral. Se interpreta la realidad a través de las expe-
riencias sensoriales y corpdreas entablando conversacion con lo
que nos rodea. El cuerpo se mitifica con la aparicion de dioses,
los cuales se representan e interpretan de forma antropomorfa su-
peditando al ente corpdreo a un ser superior que supera las cuali-
dades humanas. Hasta entonces el cuerpo habia sido un medio de
comunicacion social externa y un canon de belleza estereotipado,
es a partir del siglo XX que se crea una conexion entre la parte
mas intrinseca del ser y el cuerpo fisico, una conexién que enta-
bla las relaciones entre los conceptos, significados, emociones y
experiencias del ser humano. El cuerpo se convierte en un medio
de comunicacion interno expresando las inquietudes humanas.
Una herramienta para ejercer acciones en el espacio, para crear
desde diferentes perspectivas buscando esa union con el entorno
y la relacion que se establece entre los lugares y las experiencias
individuales y sociales, un ejemplo seria la obra de Oleg Kulik
“El perro loco” de 1994 “el cual obliga al espectador a reflexio-
nar sobre su propia naturaleza y sus instintos vitales”.!

El cuerpo siempre ha servido como referente y modelo para
el transcurso de un didlogo entre los conceptos y las acciones,

1.— Kuli, Oleg. (2015), E/ Arte y el cuerpo. London: Phaidon. pag. 97.
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buscando la idea y la conceptualizacion a través de la materia
fisica, en la que el cuerpo se ve vinculado con la accion en el
espacio. El “cuerpo activo” en el arte es el cuerpo creador del
movimiento y la transformacion del entorno, el “cuerpo pasivo”
por el contrario es el que reflexiona en un estado modélico y
de reposo sirviendo de referente al “cuerpo activo”. El culto al
cuerpo como ego humano y como método de entendimiento in-
terno a base de acciones externas es lo que hace la creacion del
cuerpo en el arte, un cuerpo que se simboliza y conceptualiza a
través de una creacion de situaciones en ocasiones llevadas por
derivas, otras por performance, bodyart, action painting, danza...
Es entonces cuando el cuerpo ocupa un lugar activo en el arte y
se muestra como medio de expresion directa por medio de mo-
vimientos y ritmos basicos, innatos en el ser humano.

El movimiento como estudio se presenta como la accion cor-
poérea del recorrido en el espacio, un espacio que se transita, se
ocupa y se desocupa, un espacio que es vivido a través del deve-
nir del movimiento innato del ser humano.

La cinematica y el dinamismo estudian el movimiento me-
diante las direcciones y aceleraciones de éste, segun las trayecto-
rias del movimiento éste sera de una forma u otra dependiendo de
su trayectoria. Asi pues, pueden verse movimientos armonicos
simples, pendulares, parabolicos, circulares, etc... El desplaza-
miento se denota en la distancia recorrida en el espacio, la ve-
locidad es la relacion entre la distancia recorrida y el tiempo, la
aceleracion que es la variacion de la velocidad son caracteristicas
para una mejor comprension y estudio del movimiento. “El mis-
mo proceso de integracion del movimiento, €ste no se inscribira
solamente en el suelo, sino también en objetos y volumenes en-
riqueciendo asi el vocabulario de lo coreografico y la concep-
cion espacial”. (V.V.A.A, 1997:) Luces, camara, cccion... corten.
Videoacciones: El cuerpo y sus fronteras. Valencia: Ed. IVAM/
Centre Julio Gonzalez, Pag. 154.

Laconcepcion del espacio es experimentada mediante la tran-
sicién del movimiento, un movimiento que no se limita, un movi-
miento que traspasa las intermitencias entre lo movil y lo inmévil.
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El nomadismo continuo del cuerpo en movimiento en el es-
pacio es una concepcion donde el cuerpo y el movimiento son y
dejan de ser al mismo tiempo, construyen, destruyen y reconstru-
yen. El recorrido del ritmo en el ciclo movil presenta en el espa-
cio alteraciones en el movimiento, las cuales implican la accion
del azar del movimiento en el propio ritmo del movimiento en el
espacio, las alteraciones de este ritmo en el transcurso del movi-
miento dan lugar a la intensidad del movimiento en el espacio.
La construccion del movimiento crea la construccion del espacio
y viceversa, pues ambos conceptos se retroalimentan a través de
la coordinacion y ritmos a tiempos intemporales.

El cuerpo movil se transforma en obra cuando la conceptua-
lizacion y la accion forman expresion a través del movimiento
corpdreo, es entonces cuando se crea el didlogo entre el entorno
alterado por el movimiento y la expresion que el entorno crea
en el movimiento. La coreografia opta por la improvisacion a
tiempos parciales donde se explora y se crea nuevas sensaciones
replanteando la coordinacion a diferentes ritmos de expresion,
una expresion que el espectador observa desde una perspectiva
intrinseca recreando el significado de la obra y adaptandolo a su
vida y su ser, haciendo que lo expresado forme parte de su expe-
riencia.

La danza como elemento de la expresion movil crea la dina-
mica en la obra de arte donde se entablan las relaciones entre los
ciclos temporales, espaciales, moviles, ritmicos y coordinadores,
creando una accién armonica en la que el cuerpo se sumerge en
el transcurso del movimiento dejando al cuerpo en su estado mas
natural llevado por el devenir de las situaciones creadas por la
accion y la iniciativa del movimiento. El cuerpo y la accion son
creacion bajo los pretextos del recorrido del movimiento en los
espacios, dejados al azar y al devenir de la situacion, una situa-
cion que es construida y destruida por el movimiento en tiempo
y espacio. ;Por qué considerar la accion del cuerpo como obra de
arte? Cuando el cuerpo se mueve, éste mismo desde su incons-
ciente crea y destruye, camina y descansa, actua, piensa, expe-
rimenta, expresa... Es pues que el cuerpo en movimiento es una
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obra en si, una obra de arte viviente en continua creacion para la
busqueda de una mimesis con el entorno, una forma de teatralizar
la accion para reflejar la introspectiva social e individual expe-
rimentando continuamente nuevas experiencias y perspectivas a
través de las sensaciones y expresiones individuales y sociales
entablando un dialogo entre la accion y el espectador.

El cuerpo en movimiento es una obra de arte que se nutre de
todo el proceso de conceptualizacion y accion del movimiento, la
accion del movimiento como proceso creativo.
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Origen, transicion y actualidad
en la performance hispana

LETICIA FAYOos BoscH

Si hay una palabra que se debe incluir en el glosario del arte,
esa es la palabra “movimiento”. Desde siempre se ha emplea-
do para designar periodos artisticos concretos, cambios de estilo,
tendencias, escuelas... y sobretodo nuevos modos de enfrentarse
a las preguntas que se responden a través del arte. Para hablar
de movimiento es necesario remitirnos a las tan visitadas y refe-
renciadas vanguardias europeas, donde se inician los cambios ¢
innovaciones que dan paso al arte mas contemporaneo y actual.

Con el futurismo, enmarcado en los avances y cambios de
la 2% revolucion industrial e inspirado por la maquinaria y la tec-
nologia, donde se busca plasmar la velocidad, el movimiento y
la fuerza. Donde observamos que el dinamismo, la representa-
cion simultanea de planos y la deconstruccion del movimiento
estan presentes en algunas de sus obras. No podemos dejar de
nombrar, los estudios fotograficos de E. Muybridge de finales del
XIX, el fluxus, el dadaismo, las antropometrias de Yves Klein
con sus pinceles vivos o los pioneros de las performance y los
happenings. Todos estos referentes, y algunos otros, conforman
una amalgama, un caldo de cultivo perfecto y una herencia que
permiten que hoy podamos disfrutar y contemplar obras de las
que a continuacion hablaremos. Si bien es cierto que cualquier
obra de arte, tiene un referente anterior, y por ello las referencias
historicas son innegables amén de necesarias. Pues bien, todo ese
poso histdrico desemboca en un panorama actual, efervescente,
feminista y caudalosamente prolifico en el que las mujeres actian
en nombre propio.

Es en este panorama internacional, refiriéndonos al arte de la
performance, en el que el cuerpo mezclado con el movimiento, se
involucran en el proceso de creacion para llegar a la obra final, es
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donde nos encontramos con un gran nimero de artistas mujeres,
si bien es cierto que en este caso nos centraremos en aquellas ar-
tistas que utilizan su cuerpo como medio de expresion y no como
soporte u objeto pasivo, empleando para ello la danza, el cami-
nar, el grito, la plasticidad, el ritmo, la arritmia, enfrentandose al
espacio, ocupandolo, conquistando y visualizando, y todo ello a
través del cuerpo en movimiento.

En primer lugar hablaremos de Helena Almeida, ejemplo
de la performance contemporanea, cuya obra ha estado recien-
temente expuesta en el [IVAM, esta exposicion llevaba por titulo
Corpus, una amplia retrospectiva desde 1960 hasta la actualidad.
Mediante la obra de Almeida podemos observar como se expre-
san algunas de las mas importantes transgresiones que ha vivido
el arte debido a la crisis de la modernidad, para ello hace uso de
la performance y de su cuerpo, el cual ha sido objeto central de
su trabajo, siendo este registrado a través del uso de la fotografia
con la que a logrado construir una nueva representacion de lo
femenino.

Es su marido Artur Rosa, la persona que efectuaba cada
disparo fotografico, asi, Helena Almeida obtenia una serie de
imagenes corporales que, posteriormente, pintaba en azul con
amplios trazos gestuales. La intencion de Helena era deconstruir
determinados mitos asociados al arte. El primero de ellos derogar
la estética impuesta durante la modernidad y la pureza lingiiis-
tica del momento que afect6 en gran parte a la pintura. Para ella,
el uso de la imagen propia del cuerpo en movimiento captada a
través de unas fotografias se convirtié en un medio de expresion
para reclamar la exclusion de la corporeidad femenina. De ahi
que Almeida rompia definitivamente con lo disciplinario a través
de sus fotografias para tornarla en algo mas impuro y plural. Me-
diante su intervencion en la fotografia, con gestos pictoricos de
azul, ella se reapropiaba del su cuerpo.

A partir de 1975, Almeida explora otras disciplinas donde
se funden mejor la relacion de la obra y el autor, el espacio de la
obray el cuerpo del artista; para ello combina pintura, fotografia,
disefio y performance. Almeida buscaba otras formas de expre-



sarse que no fuera su cuerpo pero siempre volvia a sus propios
miembros que la formaban, manos, pies y piernas. Entre todos
sus proyectos cabe destacar la serie Seduzir (2001-2002) en la
que Almeida crea una expresion del deseo fisico e interior. A tra-
vés de unas fotografias, dibujos y videos, muestra el complejo
proceso creativo en el que realiza un analisis de estudios coreo-
graficos y del proceso emocional y efectivo que se origina en el
mismo cuerpo. Arranca de un dibujo en el que a partir del mismo
crea una serie de movimientos y formas que definen la compo-
sicion de la imagen, ademas de llevar a los limites la capacidad
expresiva de su cuerpo.

Continuando con la escena internacional de la performance
representada e impartida por mujeres, nos encontramos con Ta-
nia Bruguera, esta artista cubana reconocida por sus provocado-
ras y comprometidas intervenciones artisticas. Como 10,148,451,
expuesta en la Tate Modern de Londres en 2018, donde podemos
ver el caracter politico y social de su obra, en este caso, Bruguera
aborda la cuestion de inmigracion y sobre todo la indiferencia
social hacia la misma, el titulo de la obra hace referencia directa
al nimero de inmigrantes que se desplazaron ese afio. “La vida
no es facil, quiero que la gente salga de su zona de confort”.

Su obra se centra en la definicion de temas politicos y socia-
les, donde la artista desarrolla conceptos como el “arte de con-
ducta”, con esto define sus practicas artisticas, en las que tiene
como principal enfoque los limites del lenguaje y del cuerpo con-
frontados a la reaccion y comportamiento de los espectadores.
Al mismo tiempo Bruguera formula un “arte util” que haga una
transformacion real a ciertos aspectos politicos y legales de la
sociedad. El trabajo de Bruguera se centra en temas de poder y
control, mucho de su trabajo interroga el contexto presente en su
pais natal, Cuba, en el que ha sido objeto de censura.

Mediante la performance y su particular modo de expresion,
empleando técnicas multidisciplinarias, intenta llevar la expe-
riencia mas intima y personal a un espacio colectivo. Pretende
concebir el arte como una actitud vital y de reflexion critica. Para
ello utiliza su propio cuerpo que como bien dice en una de sus
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entrevistas “El cuerpo no solo como un lugar donde se coloca
la pintura — como en el caso de Yves Klein — sino también como
un espacio para acciones con connotaciones artisticas. El per-
formance surgio para ampliar de alguna manera el lenguaje del
arte, que estaba muy ubicado en la pintura, en la escultura... Era
otra forma de decir las cosas, un poco mas abierta.”

En tercer lugar hablaremos de Esther Ferrer, principal ex-
ponente de la performance en Espafia, siendo la artista que mas
amplia trayectoria creativa individual sustenta. Insiste en que su
trabajo este mas orientado hacia las acciones efimeras que no
hacia una produccion artistica permanente. Mujer sencilla y aus-
tera que traslada a sus performances la provocacion que tanto le
caracteriza, a veces lo absurdo y en muchas ocasiones el sentido
del humor.

La performance ha sido su hilo conductor durante toda su
carrera artistica. “Heredera de John Cage, entre otros, le han in-
fluenciado los importantisimos aportes de aquel sobre la concep-
cion del sonido, el ruido, y el silencio, asi como la concepcion de
la accion como (una musica de gestos)”

Para Ferrer la performance se combina de tres elementos
basicos: tiempo, espacio y presencia, ambos tres deben ser en
tiempo real, austero, corporal, sonoro, en los que se intenta in-
cluir unas gotas de humor e ironia alejandole asi de todo arte
democratico. Asi pues, en la performance de Esther Ferrer existe
una interrelacion entre el tiempo, el sonido y la palabra. En sus
performances, el tiempo es la musica, el tiempo sera uno de los
elementos basicos en sus acciones, sus movimientos y secuen-
cias seran sus propias anotaciones de dibujos o diagramas. A su
vez, en sus acciones hace especial hincapié¢ en el tiempo real,
haciéndose valer de su propio reloj para indicarle al espectador
el transcurso real del tiempo. También utiliza su voz en sus per-
formances, variandola de un volumen ascendente a descendente
o0 viceversa, acompafiada de gestos y acciones, ruido de objetos
que utiliza en sus acciones en el que también cabe el silencio
como sonido. En cuanto al espacio, supone un elemento corporal
de la accion, en el performer hay presencia, por ello, sus perfor-
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mances son distintas en cada ejecucion, porque ciertas circuns-
tancias condicionan la ejecucion de la pieza. De ese modo, en sus
acciones tanto ella como el espectador formaran parte de ellas,
llegando asi a confundir roles en ciertas situaciones. Esto lleva a
crear acciones abiertas en las que todas las interpretaciones son
validas.

En sus acciones su cuerpo tiene el protagonismo central, se-
guidamente de sus objetos. Su cuerpo con el que realiza la ac-
cion, la traza, la desarrolla, la ejecuta y la finaliza. Su cuerpo
acciona en un espacio real y fisico, a veces acotado, otras veces
no, publico o privado o de cualquier otro tipo. Unas veces para
invadirlo, otras para transformarlo fisicamente otras hablando y
con sonido , y otras con objetos en los que la artista realiza la
accion para que posteriormente la performance se transforme en
una obra de arte.

Por otra parte, utiliza objetos cotidianos para dotarlos de
otros significados y descontextualizarlos cuando realiza sus ac-
ciones. La importancia de estos objetos es clara, ya que son los
restos que quedan de cada una de las acciones que Esther realiza.
A su vez, tiene una relacion especial con ellos, ya que con ellos
juega scon el absurdo, creando asi situaciones ilogicas.

Otro concepto que hay que tener en cuenta es el azar, ya que
para Esther, la vida te sorprende, te descoloca, y nunca tienes
todo bajo control. Asi pues, la incorporacion del azar a sus ac-
ciones es simplemente fruto de una contundente coherencia por
parte de la artista.

La performance como concepto.
RITO: Susana Guerrero y Asun Noales

Susana Guerrero es doctora en Bellas Artes, docente y ar-
tista plastica, a través de su trabajo pretende recrear una mitolo-
gia contemporanea pretendiendo asi unir lo que es visible con lo
oculto, reformulando antiguas mitologias que al fusionarlas se
afianzan en su obra junto a la experiencia personal de lo sagrado.
En su obra podemos apreciar un apropiacionismo de narraciones
miticas, de tradiciones y leyendas, de rituales iniciaticos, de su-
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persticiones o de revelaciones intuitivas. Su obra respira una gran
influencia de sus estudios en paises como M¢jico o Grecia, Susa-
na combina en su obra la plastica de las tradiciones, las leyendas
y los rituales utilizados en dichos paises.

Asun Noales forma parte del paisaje de la escena contempo-
ranea actual. Creo6 la compafiia OtraDanza en el afio 2007, des-
pués de codirigir de 2000 hasta 2007 la compaiiia Patas Arriba.
Sus coreografias son eclécticas y artesanales. Ha creado nume-
rosos espectaculos en los 11 afios de compaiiia, tanto para pu-
blico adulto como familiar. Después de licenciarse en el Institut
del Teatre de Barcelona trabajo con el Ballet Contemporaneo de
Barcelona y con Angels Margarit y su compafiia Mudances, entre
otros.

En Rito, la coredgrafa Asun Noales y la artista Susana Gue-
rrero realizan una produccion artistica para crear este espectaculo
entre danza y artes plasticas. Rifo es la representacion de una
ofrenda a través de una coreografia con imagenes impresionan-
tes e inquietantes. Un hombre y una mujer rinden culto ancestral
a Eros y a Ténatos, al ciclo de la vida y de la muerte. En dicha
danza se desencadenan un sonido de fondo de campanas, que nos
hace transportarnos a un lugar de ceremonia. Cien cabezas de
jaguares de ceramica blanca conforman en espacio donde se rea-
liza la danza. Dentro de este circulo, dos personajes yacen tendi-
dos hacia abajo, uno frente al otro cubiertos de la misma materia
que estan hechos los jaguares. Unidos por sus bocas por un hilo
rojo que los succiona, los bailarines representan la proeza fisica
pero también la vulnerabilidad. Después del rito abandonan en
lugar sagrado donde ya nadie es el mismo.

“Rito es una instalacion bailada que nace de una vi-
sion sincrética de la danza y el arte contemporaneo que
tomando las ofrendas a los dioses en las culturas antiguas
—principalmente la Grecia clasica y la cultura mixteca—
v la relacion de las vanguardias en la danza durante el
8.XX con la mitologia, conforma una pieza de danza que
se produce dentro de una obra de arte en un mismo espa-
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cio y tiempo y como un unico dispositivo. Una, la danza:
efimera, organica, inasible, viva. La otra, la obra esculto-
rica: cosificada, ritual, circular, simbolica, que la cerca y
la desvela, impidiendo a la vez que sea tocada, maculada
o dafiada.” Francisco Sarabia Marchiran

“Rito es la liturgia que surge de la simbiosis creadora
de Guerrero y Noales. Es la celebracion de un mito, de
una historia fabulosa que no se explica, sin palabras, as-
pectos de la condicion humana y de las fuerzas de la natu-
raleza. El caracter simbolico de esta produccion artistica
compleja cobra forma a través del cuerpo, la escultura, la
luz, y el sonido, usando como aglutinante y médium la co-
reografia y la instalacion. El resultado es un espectaculo
que se percibe por los cinco sentidos, pero que ademds,
mueve resortes cognitivos que nos hacen proyectarnos so-
bre el relato y emocionarnos.” Tatiana Sentamans.

Diana J. Torres. Pornoterrorista.

Diana J. Torres (Madrid, 1981), licenciada en Filologia His-
panica por la Universidad de Barcelona, es una artista multidisci-
plinar en la que la performance, la poesia , el video y la postpor-
nografia son sus herramientas de trabajo. Tiene diversas maneras
de representarse, aunque la accion directa a través de la perfor-
mance es la mas representativa. “Hace una critica corporal ra-
dical que apunta a sefialar la persistencia de la doble moral en
todos los niveles del entramado social e intenta poner de relieve
el poder disruptivo de un cuerpo desnudo —podriamos agregar—
deseante y voluptuoso. Se autodefine como contra—arte, como
arma de accion directa, como mdquina de guerra contra el apa-
rato de captura de la norma social heterosexista y asit destruir
los dispositivos de fabricacion de los géneros”. Realiza shows
en vivo en los que el publico se ve, obligado a la participacion
emocional, politica y/o sexual. Desde 2006 su trabajo se centra
sobre todo en el Pornoterrorismo, ideado por ella y Pablo Rai-
jenstein en 2001, movimiento que ha adquirido importancia a
través de la red.



Torres es una artista activista del posporno, y en su trabajo
reflexiona sobre la sexualidad abierta, donde no se juzgue a las
personas no por su género ni por su orientacion sexual . “La pri-
mera castracion es asignar un género”, explica en su tltimo libro.

Cuestiona las roles de sexo y hace revision del sistema pa-
triarcal, capitalista y falocratico. Y es que Torres crecidé en un
entorno de imaginacion, expresion y libertad donde todos estas
cuestiones no se producian en su entorno. Fue llegada la madurez
donde decidio convertirse en activista del posporno, y en una
artista donde mientras recita poesia, es capaz de vomitar y de au-
toinflingirse, rodeada de las miradas de los asistentes en las salas
del teatro.

Sus teorias se acercan a las del padre del psicoanalisis Sig-
mund Freud, en las que mantiene que la sociedad impone una
forma de mantener relaciones sexuales muy convencional. Sin
embargo, se distancian considerablemente de disciplinas que es-
tudian el comportamiento humano como la biologia evolucionis-
ta en la que la misma Diana afirma que todo origen cultural tiene
que ver con la sexualidad.

Una de sus acciones mas conocidas fue “con un grupo de pe-
rrillas y perrillos” en el campus de la Universidad Politécnica de
Valencia y empezaron a masturbarse colectivamente en la yerba
como una forma de expresar este supuesto tabu social que existe
con la practica de sexo en sitios publicos.

Como bien dice Diana J Torres “Los seres humanos han de
tener accion, y la crearan si no pueden encontrarla.”

En conclusion desde los origenes de la performance y el arte
corporeo hasta hoy en dia diferentes generaciones de artistas y
sobretodo mujeres han desarrollado mecanismos y lenguajes y
han abierto caminos tan contundentes en esta area artistica, como
es la performance, para que hoy en dia se pueda hablar de la im-
portancia en la evolucion de dicha practica, pero sobretodo de la
presencia de la mujer y de sus aportes a la performance. Ellas han
compuesto un amplio abanico de discursos, y formas de plasmar,
desde los mas bruscos a los mas sutiles. Si algo queda claro en
el arte de la performance, es que sin todas ellas y sus reivindi-



caciones sociales, politicas, de género o feministas, el arte de la
performance no gozaria hoy en dia el lugar que ocupa.

Asi pues, el arte de la performance esta en auge en nuestro
pais, se encuentra en un proceso de efervescencia y crecimiento
donde el arte de la performance se nutre de otros lenguajes como
son la danza, el teatro, el cine y es capaz de transmitir y transitar
por infinitud de medios.
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Ala de tres:
geometria, color, movimiento

CARMEN MARTINEZ SAMPER

Introduccion
Cuando sentimos la necesidad de expresar el movimiento, mas

alla de los limites formales de un soporte bidimensional o
de la materia escultorica que le da soporte tridimensional, el arte
rapta objetos, espacio y tiempo; crea una gramatica propia y nace
la accion como tema y parte del devenir de quienes se desenvuel-
ven en este modelo de expresion.

A lo largo de la historia del arte se repite el interés por re-
presentar el movimiento corporal y plasmar la idea de aquello
que tiene vida o la representa de forma artificial. Las composi-
ciones de arte rupestre ya eran una premonicion como sintesis
expresiva de un grafismo capaz de plasmar la esencia de la accion
en escenas de caza y danza. En ello prevalecian las creencias y
la magia que se nos transmiten al contemplar la acciéon. Aunque
actualmente so6lo seamos meros espectadores de la evolucion co-
reografica de un actor/artista, que nos cautiva con su movimiento
desplegado sobre un espacio que hace suyo, el conocimiento y la
cultura nos facilita su lectura.

El cuerpo en movimiento desempefia un papel fundamental
en la escena. Es en el espacio donde su movilidad se desenvuelve
y su corporeidad se desliza; las sombras que genera se alargan
por el suelo y la luz recorta su silueta para dibujar una partitura
imaginaria dentro de un texto que marca las series de movimien-
tos. En este caso se manifiesta dentro de una estructura corpo-
rea donde las articulaciones, los agentes externos a la pieza o
la propia motorizacion de las formas permiten que, mas alla del
estatismo que parece dominar la expresion artistica, prevalezca la
busqueda de una aproximacién al movimiento sugerido o real.

Solo al hablar de los cambios que ha experimentado la ex-



presion plastica desde finales del s. XIX observamos que, como
tematica, la falta de movimiento real sea una carencia y una ne-
cesidad nueva para incorporar esta posibilidad desde la cinética
y las ilusiones opticas. En este proceso mental, que roza la inma-
terialidad del hecho artistico, tanto la cultura como la tradicion
alteran nuestros sentidos al percibir y sentir la lectura de las for-
mas y su representacion, a la que se incorporan nuevos elementos
objetuales y mecanicos. En este sentido podriamos referirnos a
los moéviles de Alexander Calder (1898—1976) o Jean Tinguely
(1925-1991) y Saint Phalle (1930-2002).

Si fuese posible que aquellos modelos en los que se apoya
la representacion clasica se moviesen, o los panos (tallados) que
los cubren ademas de transmitir la sensacion humeda de la tela
(como segunda piel) también pudiese agitarse, la imagen estatica
se traduciria en otra cosa. Asi, en el cuadro de La balsa de la Me-
dusa (Théodore Géricault, 1818—1819) se representa la dramati-
ca desesperacion y el abatimiento de un naufragio en la costa de
Mauritania; la inquietante sensacion que provocan la amalgama
de cuerpos desnudos que se organizan en una diagonal domi-
nante, sobre el fondo de un mar agitado que los lleva a la deriva,
no deja impasible al espectador. De una u otra forma nacen, sin
alejarnos de nuestro propdsito, otras expresiones artisticas que se
involucran y se comunican, como sucede en el teatro y la danza,
donde los ambitos se abren a otras posibilidades. Conjugar varias
disciplinas para apresar el movimiento que las enriquece y las
hace mas vivas, a la vez que efimeras en el tiempo, conlleva una
necesidad pluridisciplinar que conecta ambitos diferentes como
cuando hablamos de Arte, y lo hacemos sin olvidar los oficios
artisticos, porque en el movimiento hay una parte de percepcion
y otra parte de avance, de desarrollo manual del oficio y de la
incorporacion de la tecnologia para llevar a cabo el intento. En
este sentido enlazamos con el ballet como forma de la expresion
del cuerpo en movimiento pero atendiendo a una ruptura clave
con el clasicismo para introducir una dindmica diferente. Nos
centraremos en el Ballet Triadico (7riadisches Ballett de Oskar
Schlemmer) y en su poética para una movilidad ritmica del cuer-
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po dentro de una melodia que dirige el sentido de lo representa-
do. El discurso en cualquiera de los casos ha modificado la forma
de entender la danza. Por ello, en conmemoracion del centenario
de la Bauhaus los colores, las formas y el movimiento seran el
punto de encuentro para esta triangulacion conceptual, sin olvi-
dar que un cuerpo es polivalente:

En nuestra época, el cuerpo se ha planteado de modo diver-
so, como agente de control politico, como instrumento de protes-
ta (...) y como medio de enfrentar y responder a la realidad de la
enfermedad. (Flynn, 2002, 9).

El movimiento se vincula al cuerpo, a los agentes externos;
se plantean varias formas de expresion y una de las principales
nos dirige hacia la danza y su escenografia.

Hacia una nueva realidad

La realidad se renueva al incorporar el movimiento y la
transmision de sensaciones. La repeticion de imagenes que se
superponen como sucede en fotografia, donde una sucesion de
fotogramas vistos a cierta velocidad suponen una revision del
movimiento que nos muestra paso a paso (como sucede en las
imagenes de Eadweard Muybridge (1830-1904) y sus experi-
mentos sobre la cronofotografia) como podemos analizar cada
una de las fracciones de segundos en una seriacion que avanza y
se mueve por la suma de las instantaneas captadas en una suce-
sion de tomas. La imagen se transforma en una ficcion casi real
donde el “movere” latino muta en accion. Ese movimiento ab-
soluto o relativo depende del entorno y los estimulos generados
para que el fenomeno se perciba.

El movimiento de una de las partes afecta al todo en su con-
junto. Considerar todas estas cuestiones supone un dominio de la
anatomia, de la percepcion, del control de numerosos puntos de
vista para que cada una de las partes, de sus vistas, se interrela-
cione con el todo de la composicion y en el desplazamiento, ya
sea en teatro o danza, el cuerpo es expresion y comunicacion.
Sigue unos codigos y se recoge o se expande; conforma los senti-
mientos; se encierra o se abre para hacer participes a quienes son
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espectadores de la accion desarrollada.

Nos proyectamos y expresamos. La comunicacion aun se
articula de forma mas compleja por medio de los aspectos cultu-
rales que matizan la identidad y, con ella, la vestimenta (época,
estilo, moda), la mascara y el maquillaje, subrayan el caracter
abstracto de la representacion.

La luz y las sombras aportan al espacio una base corporea,
volumétrica, donde como caja y contenedor se ve invadido por
las formas sugeridas y los cuerpos. Se proyectan, ademas, sobre
los fondos, sobre el suelo. Los focos siguen a las figuras e ilu-
minan con su temperatura un grado de simbolismo innato en la
expresion artistica. La ausencia de luz deja el hueco vacio de la
sombra total. Puede ser para un cambio de escena o para poner el
punto final a la accion.

Integramos sonido y silencio, puede haber mimo y musica,
canto y voz. Un acompafiamiento en off es posible o por el con-
trario surge el sonido del propio cuerpo al arrastrar los pies sobre
el escenario.

La escenografia y el vestuario precisan de un argumento
literario, de una accion estructurada por un autor y la obra se
construye paso a paso. Como ejemplo de todo ello la exposi-
cion de “Los poetas del cuerpo. La danza de la Edad de Plata
(2017-2018) ", que se organiz6 con la Residencia de Estudiantes
y Accion Cultural Espafiola, reuni6 obras de diferentes especiali-
dades tomando como eje central a la danza, arte efimero, donde
todo lo dicho tiene cabida. Es la recopilacion de todo un conjunto
de expresiones diversas dentro de un convenio total entre disci-
plinas que construyen en comunion y entendimiento mutuo.

La estética del cuerpo en movimiento
El interés por la volumetria que nace de la relacion entre pla-

1.— En DESCUBRIR EL ARTE: “La vanguardia y el cuerpo en movimiento”, 22 no-
viembre de 2017,

Recuperado de: https://www.descubrirelarte.es/2017/11/22/la-vanguardia—y—el—-
cuerpo—en—movimiento.html

y http://www.residencia.csic.es/expodanza/expo03.htm



nos, vértices, aristas, esferas,... construye una nueva estética de
la corporeidad y de su movilidad. Los primeros pasos en el plano
bidimensional nacen en los estudios de fotografia cuando se cap-
tura el movimiento en varias fases como sucede en los trabajos
de Etienne Jules Marey (“Paseo, de figura humana en movimien-
to, 1891). Entramos en la cronofotografia donde la instantanea
se recoge algo mutable, cambiante, efimero, que ya puede ser
registrado para su estudio pormenorizado. Se trata de algo que
se concreta y no solo de una percepcion posible. Se trata de una
forma de introducir variantes, de experimentar y retomar nuevas
estéticas, desde lo bello a lo grotesco, desde el (hiper)realismo a
la virtualidad de la imagen, que introduce, mas adelante, el holo-
grama. En esta experimentacion el cuerpo es solo apariencia: un
fantasma que se desvanece al apagar la luz que lo genera.

En los estudios sobre el cuerpo humano me intereso la es-
tructura interna, tanto 6sea (para la comprension) como metalica
(para su representacion), la que se prepara para llevar a cabo el
modelado de la figura en arcilla. Estas estructuras de varillas y
malla metalica sustituyen al armazon organico que, en la vida
real, sostiene a nuestra masa corporal. Una representacion ne-
cesaria para el estudio y el dominio de las formas exentas que
se exponen, desde numerosos puntos de vista, a la mirada del
espectador. Pero también, una serie de propuestas planas hacen
de la obra una ventana por la que el espectador se asoma a la
historia, a la vida. En ambos casos se articula un movimiento
sugerido, mas que real, como el giro de la rueca en el cuadro de
Las Hilanderas o la fabula de Aracne (Velazquez, 1655—-1660),
donde se proponen unas estrategias que requieren de la invencion
del artista para traducir con los pinceles la posibilidad de sugerir
un movimiento, que permanece silencioso, sobre la superficie del
lienzo o dentro del estatismo de las formas de la estatuaria griega
y egipcia, donde la figura da un Unico paso al frente durante el
periodo arcaico y/o el imperio antiguo.

En la primera década del s. XX puede tratarse la represen-
tacion del cuerpo a partir de “Torso masculino” (1917), obra de
Constantin Brancusi. Las formas en bronce pulido se han reduci-
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do a cuerpos geométricos (cilindros) cuya disposicion en el espa-
cio permiten adivinar el torso, que ha sido reducido a la minima
expresion, tras eliminar todo detalle organico y descriptivo de
matizaciones realistas. Su simplicidad volumétrica sin rasgos,
que le aporten individualidad, lo trasladan a una generalizacion
de la idea estatica de cuerpo, simétrico, sin texturas. Ese cambio
radical junto al movimiento futurista y surrealista (con Boccioni
y sus “Formas unicas de continuidad en el espacio. (1913).” o
Marcel Duchamp con “Desnudo bajando la escalera. (1912).”)
son rupturas; repeticiones en composiciones dinamicas que per-
filan las nuevas inquietudes de los artistas del momento.
Actualmente, las formas se representan en codigos tridimen-
sionales (3D en escaner e impresoras) son inmateriales gracias
a los hologramas y del antiguo “autémata” renacen otros seres
inertes, gracias a las nuevas tecnologias que a modo de fantas-
magorias (como sucedia en las obras de Georges Mélies (1861—
1938)) nos llenan de sorprendentes presencias de la inmateria-
lidad del cuerpo humano, carente de latidos y llenos de suefios
fantasticos para una inmortalidad todavia no alcanzada.

2019: el centenario de la Bauhaus

Tomando como introduccion la obra de Brancusi nos aden-
tramos en la Bauhaus (fundada en 1919 por Walter Gropius).
Abrimos una ventana a un ambito sobre el que no habia desa-
rrollado lineas de investigacion especificas. Reflexionar sobre el
cuerpo y el movimiento puede vincular la expresion y la técnica,
el arte y los oficios. En esta conceptualizacion del trabajo, que
establece lazos de colaboracion entre lo puramente artistico y los
talleres especificos, capaces de llevar a cabo las propuestas, se
genera de forma creativa un trabajo donde la reflexion se mate-
rializa y la cercania permite que la experimentacion sea lineal.
En el laboratorio de ideas, que todo artista desarrolla, se inicia el
proceso y su continuidad se acompasa con la técnica para resol-
ver las propuestas. De esta forma se puede combinar la idea con
su ejecucion y modificar las propuestas en el propio taller de la
Bauhaus. De principio a fin, Arte y disefio, tecnologia y utilidad,
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nos llevan a las Artes Aplicadas y, de este entendimiento, la re-
vision de la pedagogia implantada en la Bauhaus abre de nuevo
una reflexion en torno a la vinculacion de diferentes ambitos de
forma colaborativa para experimentar sobre la materia.

El teatro, en la Bauhaus, era una disciplina que dirigia el
profesor Oscar Schlemmer. En este ambito se articulaban distin-
tas disciplinas y estudiantes de diferentes especialidades, dentro
de su mismo proceso, trabajaban la interdisciplinariedad, algo en
lo que creo firmemente.

La geometria y el uso del color (con sus codigos) fue uno de
los contenidos tratados. El estudio de colores puros, de la forma
en la que interactiian seglin su proximidad, serviran para desarro-
llar experiencias como las del Ballet Triadico, del que trataremos
a continuacion.

El hito del Ballet Triadico (1922)

En la bauhaus de Dessau faltaba un programa dedicado al
teatro y Gropius “queria suprimirlo por razones econémicas; lo
consideraba uno de los constituyentes superfluos de la Bauhaus,
aparte de que no podia registrar ingresos. (...). En el plan de es-
tudios de 1927 aparece de nuevo el teatro como parte esencial de
la formacion de la Bauhaus.” (Droste, 1991,158).

La hibridacion que permite esta actividad, que necesita del
escenario, conlleva una nueva forma de trabajar aspectos escul-
toricos y pictdricos sobre el cuerpo y el espacio. La rigidez de
los trajes, que no respetan la movilidad natural de cuerpo huma-
no, alejan de todo sentimiento al espectador y la inexpresividad
de los rostros (maquillados y cubiertos por mascaras) parecen
carecer de alma. Se mueven en una geometria mecanica, sin la
volatibilidad del ballet clasico y sus continuos encuentros entre
los bailarines, cuya estética rompen con la estructura mecéanica
que se desarrolla y tanto recuerda a los periodos futurista y cons-
tructivista. Los cuerpos geométricos de colores planos, cuyos
movimientos se rigen, en algunos casos, al seguir la trayectoria
en espirales y cuadriculas, marcadas en el suelo del escenario;
moviéndose con lentitud y pausas; las partes del vestuario que
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son rigidas, hacen de la figura humana una reproduccion meca-
nica de sus formas corporales. La reduccion de las extremidades
a cilindros y conos, etc. limitan el movimiento pero estas “casi”
esculturas encierran vida dentro. aunque su movimiento se resu-
me en lo mas elemental para permitir el desplazamiento.

El ntimero tres tiene un especial protagonismo. Por una
parte, la obra se divide en tres partes que van diferencidandose
por el tono general del vestuario. Se inicia con tonos amarillos,
pasando hacia el rosado y finaliza con colores oscuros, mucho
mas solemnes.

La representacion se estructura por trios (dos hombres y una
mujer) que van evolucionando a lo largo de doce piezas. Los bai-
larines aparecen encorsetados en un vestuario disefiado a partir
de cuerpos geométricos y colores basicos. Su movilidad viene
limitada por estos trajes que reducen esta capacidad (unas veces
no pueden dar pasos y su desplazamiento debe realizarse dando
saltitos). En el suelo se traza la trayectoria que va desde la espi-
ral al damero. Esta estructura planimétrica define los recorridos
de los bailarines, que de forma inexpresiva (pues sus rostros se
esconden detras de diferentes mascaras y escafandras). Todo ello
nos lleva hacia elementos que van enlazando sus disefios con
aspectos del constructivismo y el movimiento repetitivo es una
mecanizacion roboética del propio cuerpo que avanza de forma
articulada y limitada por el vestuario, como partes de una maqui-
na mayor. Son piezas que se mueven en un juego disefiado sobre
un tablero—escenario, con su colorido, sus avances disefiados y
dirigidos, con un colorido que articula un juego visual que se
repite y alterna, generalmente por trios, aunque en la fase final
los “soldados™ aparecen por parejas cubiertos por sus yelmos,
avanzando por pendientes y escaleras que se pierden en el oscuro
escenario y s6lo su simetria (marcada por grandes discos circu-
lares) muestra el colorido de los perfiles del tronco, enmarcando
los rostros detras de las mascaras plateadas y de la expresion
andnima.
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De marionetas y trajes.

Esta forma de interpretar la danza nos lleva a dos citas con
las que terminaremos esta reflexion en torno a la manipulacion
del cuerpo. Detras de la accion “alguien” mueve los hilos y tie-
ne la maestria suficiente para escenificar con sus marionetas una
historia que entretiene al publico, generalmente en la calle. Hace
algunos afios, la llegada del teatro de titeres a los pueblos, que no
conocian otra forma de representacion, era un acontecimiento y
una fiesta. Por medio de unos mufiecos articulados, similares en
algunos aspectos a los personajes del Ballet Triadico, y limitados
en su posibilidad de movimiento, eran capaces de recrear un re-
lato. Esa maestria, el titiritero la describe asi:

(...) este movimiento era muy simple: bastaba mover
el centro de gravedad en linea recta para que los miembros
describieran curvas; y a menudo, sacudido de un modo pu-
ramente casual, el conjunto entraba entero en una suerte
de movimiento ritmico parecido al baile. (Kleist, 1810, 8).

Los muriecos usan el suelo solo para rozarlo, como
los elfos, y reavivar mediante la brevisima resistencia el
impulso de los miembros, nosotros lo necesitamos para
descansar en él y reponernos del esfuerzo del baile: un
momento que obviamente no es danza ¢l mismo, y con el
cual solo cabe tratar en lo posible de hacerlo desaparecer.
(Kleist, 1810, 10).

Los cuerpos en reposo son como los maniquies y los figu-
rines que esperan su momento para iniciar el baile, la represen-
tacion, el pase. Vestidos con formas corpdreas y colores vivos,
alejados de toda representacion de la realidad, las marionetas ma-
nifiestan tener un alma de la que los figurines de la Bauhaus pare-
ce que carecen. Son un mundo nuevo para un repertorio clasico;
una ruptura profunda en la concepcion del espacio y la idea de
cuerpo. Sin embargo, toda esta geometria con la que pretenden
crear una distancia entre ellos y el espectador, resulta cautivado-
ra. Un juego de formas y colores. Si, eso es, un juego de formas
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cubistas, que no debemos dejar de admirar por todo lo que aportd
y porque sigue siendo un eje fundamental en la pedagogia del
arte.
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Luces y sombras a través de los dibujos
de la representacion humana

Davip Lorez Ruiz

| paso del tiempo, en ocasiones, hace difuminar recuerdos

que en otra época fueron vinculantes para nosotros. En ese
pasado, a veces no tan lejano, se agrupan miedos, risas, anhelos
y por supuesto descubrimientos que no pasan inadvertidos y que
posteriormente forjaran los pilares de la personalidad. Con todo
ello, se crece apoyado en las vivencias cercanas que nos rodean y
también en los recuerdos fotograficos que volvemos a mirar aun
a pesar del paso del tiempo. De ese tiempo recordamos cada ins-
tante como si apenas hubiera pasado. También nos construimos
en las representaciones graficas que nos atraparon en las primeras
etapas escolares en formas de personajes anamorfos que Piero de
la Francesca describiera en sus tratados sobre perspectiva. Los
primeros trazos que se desprenden de las manos intentan simular
figuras que en un primer momento se presentan como creacio-
nes hipostasiadas en un intento de poder hacerlas descriptibles y
con ello comprensibles a una visiéon generalmente poco educada.
Entonces... olvidamos todo. Tiempo después, se empiezan a des-
cifrar detalles con firmeza y rotundidad que permiten la asimila-
cion de contenidos y semejanzas con un mundo creativo repleto
de posibilidades, movimientos, expresiones y etapas. Ligado al
concepto de arte y expresion artistica, en las primeras fases de
la vida, han sido varios los artistas de la vanguardia europea que
han sabido nutrirse de esa construccion de pensamientos y viven-
cias que se mantienen presentes en la infancia; se disipan durante
gran parte de la vida y afloran con infinita fuerza en el Gltimo
tramo de nuestra existencia. El arte en general y la reflexion que
sobre el mismo y sobre la creatividad se hace desde una optica de
la pedagogia, nos redirige a una dimension mucho mayor. Una
evolucion que es capaz de poner en valor los diferentes lenguajes
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a través de los cuales podemos expresarnos y llegar a ser en-
tendidos sin excepcion. Es entonces cuando ya se han forjado
ideas propias argumentadas en la compilacion de una identidad
objetiva y con pensamiento propio. Sin llegar a plantear arduas
discusiones sobre aspectos mas formales del arte y la identidad
de la persona, tampoco se puede dejar de lado la funcionalidad
que éste contiene y la relacion entre ambos conceptos. Tanto es
asi que, si nos centramos en la extension formativa que se des-
prende desde la capacidad creativa del ser humano, la produc-
cion artistica, en la mayoria de los casos, surge por su caracter
comunicativo tanto a nivel cognitivo como social y muestra del
artista, tanto su caracter emocional, en todas sus etapas, como su
representacion personal mas fiel sin importar realmente cuél sea
el resultado final. Contrario a ello, pone de manifiesto su énfasis
por el proceso creativo dejando claro que:

“Esta decidida y explicita voluntad de no hacer cosas be-
llas es totalmente comprensible en un arte que se quiere,
por encima de todo, intelectual y no artesanal, y que quie-
re, de forma lo mas neutra posible, captar y representar,
tal cual, la realidad” (Combalia, 2005:62—63).

Esa realidad presente en la vision de cualquier ser humano
no tiene por qué estar sujeta a la imagen de lo bello o lo idilico,
que de forma generalizada, se entiende en una sociedad plural y
cada vez mas atrapada en el idilio digital. Estamos relativamente
acostumbrados a un medio que ofrece tanto las problematicas
como las soluciones estancas a dicho problema, ocasionando
graves desafios al pensamiento libre. El limite entre lo bello, lo
deseado y lo real ha desaparecido en beneficio de la subjetividad
que controla los auspicios de la mirada. La belleza de los objetos
ha sido desplazada a un lugar en donde es necesario la autorre-
gulacion de la capacidad creadora en beneficio de la propia obra
como tal, ya sea efimera o permanente.

Podemos llegar a concebir muchas posibilidades para una
misma realidad que muestren, tanto lo real como lo irreal, desde
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una vision similar. Que su existencia, ademas sea limitada a la
presencia o ausencia de luz. Una realidad, que no siempre sea
real. (Es posible? Manteniéndonos proximos a esa idea de la
realidad y, en la linea de descubrimiento que se mencionaba an-
teriormente, una combinacion de ambos conceptos entrelazados
con la concepcion artistica y las posibilidades expresivas de la
misma, nos lleva a pensar en algo tan subjetivo como es la som-
bra en todo su significado. Esta deconstruccion del pensamiento
y del significado de la sombra deja totalmente de lado la creacion
como tal para centrarse en la verdadera génesis de la investiga-
cion del proceso creativo, cuya base fundamental, la centramos
en la ausencia o presencia de un elemento. La utilizacion de la
sombra como objeto de arte, en nuestro caso particular, supone
un hallazgo a través del cual poder identificar las carencias me-
tanarrativas de la concepcion contemporanea. Pero para ello, se
debe de precisar que la sombra no existe por si misma si no hay
presencia del cuerpo como lugar y medio de expresion artistica.

El juego a través de la sombra nos incita a la participacion
activa entre el espacio y nosotros mismos y, por tanto, al movi-
miento. Quién no ha intentado alguna vez desprenderse de su
sombra sin llegar a conseguirlo. Quién no ha jugado, al menos
durante su infancia, con su sombra. Quién no ha descubierto esa
lengua alargada pegada a los pies que se transforma a merced de
la luz. El ritmo, el movimiento, la interaccion con los que nos
rodean y la luz, han sido posibilitadores de cualquier creacion
que hayamos querido realizar con nuestra sombra. La vision de la
sombra como una metafora, resulta atractiva para trabajar desde
diferentes posiciones, tanto estéticas y pedagogicas, como artis-
ticas. Es por ello que, la coreografia que resulta de la interpreta-
cion con ella, trasciende mucho mas alla del propio contorno de
la misma. La condicion fronteriza que esta encierra deberia de
observarse como la violacion de la misma sobre la superficie que
se refleja en un acto subversivo de extrema entrega por tocar al
otro. De todo ello, podemos desprender aparentes intenciones en-
tre la que destacar el aprendizaje a través de la colaboracion entre
iguales que este hecho supone. Se trata cuando menos, de un reto
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en el que se interacciona con otros agentes colaboradores y en el
que se ponen en comun diferentes ideas y formas de actuacion,
se mejoran los logros y hay una amplitud de miras hacia la con-
secucion de objetivos. En el desarrollo de esta accion también se
reestructuran conceptos iniciales y se tienen presentes aspectos
como la comprension y el replanteamiento de diferentes ideas.
Cuando se apagan las luces del aula y se encienden las luces
de las linternas de los moviles y timidamente se aprecia como de
forma asombrosa unos estudiantes miran a otros con estupor, el
primer pensamiento que pasa por la mente es: algo esta pasando.
En ocasiones la falta de informacion ayuda a la capacidad crea-
dora del individuo y deja de lado teorias academicistas basadas
en la proporcion y sus elementos. La incertidumbre de no saber
qué va a ocurrir da paso a generar interrogantes entre los parti-
cipantes. Es entonces cuando la exploracion de su pensamiento
comienza a trabajar de forma auténoma intercalando una tras
otra las diferentes posibilidades de trabajo a poder desarrollar de
forma proactiva dentro de un aula. No es preciso llegar a distin-
guir entre la forma real y la forma creada del objeto pero es espe-
cialmente destacable el acercamiento metodologico de la vision
de cada uno de los participantes a través de las imagenes y otras
presencias iconicas que se visualizan durante la actividad. Para
poder ser consciente de esta amplitud de conceptos y retos se
tienen en cuenta los principios de la iconologia que sefalara Pa-
nofsky (1998) y, que ayudan a la comprension y a la familiaridad
con objetos y acciones que se suceden a través de la experiencia
practica. Bajo el pensamiento de este autor se aboga en todo mo-
mento por una vision polivalente que permite la asimilacion de
las imagenes que surgen de una forma generalista teniendo en
cuenta, no tanto un sentido estético, sino una concepcion mas
intelectual. De esta forma, las imagenes que surgen atienden a
una estructura intelectual que deja de lado la forma por si misma.
Posteriormente se explora el espacio, se amplian y encogen los
elementos proximos del entorno y se trabaja la figura humana
tanto desde una perspectiva individual como colectiva. Se plan-
tean diferentes consignas desde distintos parametros segun sea el

52



objetivo que quiera alcanzarse y el ambito de trabajo en el que la
practica artistica se desarrolla. Con el fin de poder alcanzar todo
ello se proponen diferentes formulas de intervencion entre las
que cabe destacar las siguientes: de observacion directa, de in-
teraccion con el medio, expositiva y de representacion reflexiva
entre iguales.

Cuando planteo este tipo de intervenciones en el aula con el
doble proposito de, por una parte, concienciar a los estudiantes
de la importancia que tiene el arte contemporaneo como vehiculo
de conexién entre el ambito educativo y la realidad social que
viven y, por otro lado la significacion propia del arte como vida,
intento ser consciente de la funcion magica que tiene el arte y
los fines utilitarios del mismo. De ambas intenciones, sin lugar
a dudas en la que mas me he ocupado y con la que mas identi-
ficado me siento, ha sido con la primera. Esta ha sido la que me
ha permitido establecer una nueva linea de investigacion capaz
de unificar el proceso educativo en la primera infancia con el
arte contemporaneo actual en una dualidad sin fisuras. La parti-
cipacion a través del juego dentro del espacio de trabajo pone de
manifiesto la sensibilidad de los estudiantes cuando se implican
en la creacion y consecucion del objetivo principal que se quiere
alcanzar. Es entonces cuando quizas la asexualidad del trabajo a
través de las sombras me permite establecer una conexion directa
con el mensaje que busco transmitir dejando de lado aquellos
prejuicios que, de forma poco acertada han desunido conceptos
para mi tan cercanos como son arte y pedagogia. Ambos suponen
una simbiosis que genera descubrimiento y saber.

De repente recuerdo el movimiento de los cuerpos a oscu-
ras dentro de un espacio poco limpio y diferentes destellos de
luz que pintan sobre las sombras neutras, que no siempre llegan
a distinguirse, sobre el fondo que se proyectan. La luz se des-
compone en diferentes tonalidades que llegan a pensar que el
verdadero sentido es el uso corroborando de esta forma la tesis
wittgensteniana sobre el mismo. La utilidad de la luz cobra senti-
do en este acto de creacion y se genera asi el principio de todo. Se
escuchan murmullos y sonidos del mobiliario que impide la acti-



vidad. A veces, también risas cuando se descubren imagenes que
antes era impredecible ni tan siquiera pensar. En una dualidad
dificil de comprender, me imponen las imagenes que aparecen
sin una definicion clara y sin llegar a apreciar si son de hombres
o mujeres y es cuando comienzo a comprender que el cuerpo
humano no difiere mucho de si mismo en ausencia o presencia de
luz. El sexo queda en una ambigiliedad latente poco precisa y ca-
rente de significado. Cuando esta desaparece, ese cuerpo que no
siempre esta en sintonia con nuestra psique se evapora y fluye en
virtud de lo que esta ocurriendo en ese preciso momento sin im-
portarle nada mas. A diferencia de tener la intencion de capturar
una sola imagen lo que el espectador—participante en ese instante
busca alcanzar es la vision generalizada de la accion, que esta
ocurriendo, sin la necesidad de delimitar claramente si es una
intervencion unica con matices cercanos al juego colaborativo
o es el participante el ejecutor principal de la propia accion. Es
entonces, en este momento, cuando ocurren dos de las primeras
formulas de intervencion anteriormente planteadas. Por un lado
la de observacion directa sobre el lugar de trabajo y por otra la
interaccion con el medio que envuelve toda la escena.

Llegados a este punto, no se pueden dejar pasar por alto las
intervenciones del artista norteamericano Jim Campbell. En ellas,
el autor intenta establecer un juego interactivo basado en la ma-
nipulacion de la propia imagen para posteriormente reflexionar
acerca de las diferentes formas, a través de las cuales, se puede
llegar a procesar y decodificar, lo que percibimos de forma visual
en un determinado espacio. Este sistema es similar a la metodolo-
gia de actuacion con la que se trabaja en los talleres de formacion
del profesorado al amparo de sistema educativo formal al que he-
mos hecho referencia anteriormente. Sin llegar a ser plenamente
conscientes, los participantes de la actividad que se plantea en el
aula, de forma autonoma, comparten grandes similitudes con el
plan de trabajo y la intencionalidad de este artista. Tal es el caso
que, y continuando con la bidireccionalidad de la intervencion,
de su propia obra surgen diferentes talleres educativos basados
en la comprension del arte paralelos a su produccion y dirigi-
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dos a nifios y adultos en donde se trabaja directamente con los
diversos lenguajes de la luz. Ademas es destacable considerar
tanto la percepcion como la capacidad creativa, el movimiento
y la expansion de la propia luz que surge dentro del espacio en
el que se desarrollan las diferentes propuestas. A través de los
mismos, surgen de forma automatica esculturas de luz por medio
de cuerpos y objetos. De igual forma nacen imagenes de manera
aleatoria que conforman retratos y significaciones varias como
elemento artistico llegando a conformar diferentes mapping en
instalaciones artisticas basandose en los diferentes trabajos del
artista. Esta diversidad de propuestas, sin lugar a dudas, supone
un gran referente en donde poder comprender la evolucion del
proceso.

La materializacion de la propuesta de la intervencion a la
que nos hemos referido, en el caso del trabajo planteado con los
estudiantes, no tiene su culminacion en una forma de representa-
cion material al uso de las disciplinas clasicas sino que se expone
a través de un conjunto de video proyecciones simultaneas que se
reproducen de forma aleatoria y en donde el espectador participa
con la inclusion de su propio espectro. Resulta en este caso signi-
ficativo observar la incertidumbre de la escena de los visitantes al
no llegar a comprender si son realmente espectadores o creadores
generando de esta forma un nuevo escenario para la composi-
cion. Volvemos de nuevo a la dualidad de la representacion del
arte en todas sus posibilidades intentando no olvidarnos de que
cuando lo aparentemente bello se apropia de nosotros es quizas
cuando los problemas empiezan a cobrar sentido.
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Leer el tiempo del modernismo:
Movimiento y Cuerpo en Van Gogh y Munch

OzLEM OGUZHAN

“Eres lo que buscas”
Mevlana Cemalettin Rumi

Dos artistas, dos tragedias y dos gigantes que dibujan alas
en la pintura. Dos nombres importantes del modernismo:
Vincent van Gogh (1853-1890) y Edvard Munch (1863-1944).
El presente ensayo reflexiona brevemente en torno al gesto que
fluye en sus pinturas y, la relacion entre dicha técnica con la figu-
ra. El movimiento en las obras de ambos pintores define el techo
y los limites de esta investigacion. En otras palabras, se analiza
la relacion entre el movimiento y el cuerpo en las obras de estos
dos pioneros que percibieron el espiritu de la nueva era por venir
dejando de lado la revolucion industrial, las guerras mundiales,
las crisis economicas, la destruccion de los sucesos masivos y
personales.

Tanto en sus pinturas como en sus historias de vida encon-
tramos las pistas para recapitular los procesos de creacion. Expe-
rimentar el dolor y los problemas de salud les ha llevado a ambos
hacia una crisis creativa. Sin embargo, esta crisis no surge por no
poder crear, sino por la busqueda de dar a luz “aquéllo que nun-
ca existio”. Las técnicas que desarrollan y los temas que tratan
dan aviso al modernismo para un nuevo despertar. Parecen cantar
aquélla cancion dolorosa de un mundo que estd atrapado entre
“lo nuevo”y “lo tradicional”. Seguramente dicha cancion es un
lamento, esta llena de tristeza. En este punto es necesario ver la
diferencia de dos conceptos que a menudo se confunden el uno
con el otro y; que, se utilizan uno en el lugar del otro: “El Moder-
nismo expresa las tendencias artisticas fuera de los movimientos
permanentes que se oponen a la alta cultura de Occidente, y al



mismo tiempo mantiene su conexion con ella. Las diversas ten-
dencias que se encuentran bajo el nombre del Modernismo, son
reacciones diferentes y complejas ante la experiencia de moder-
nidad...” (Craven, 1996). Aunque los dos abrazan lo “nuevo”, el
modernismo da un paso adelante por su caracter critico. El arte
comenzo a interesarse tanto en la sociedad como en el arte en si
mismo; y la relacion entre ambos. Diferentes artistas de diversos
movimientos produjeron obras que las corrientes tradicionales
todavia no han tolerado ver. En aquélla época —e incluso hoy en
dia— el arte se mantiene lejos de expresarse y es ésta lejania lo
que para muchos justamente lo define. Las pinturas de Van Gogh
y Munch, tanto por su contenido como por la forma en que lo
hacen, invitan a la audiencia a involucrarse, los interpelan. Como
ambos pintaban la vida cotidiana y las situaciones emocionales,
es decir los estados de animo del ser humano, sus obras han sido
vistas por el espectador en diferentes periodos, alcanzando en
todos los tiempos a construir una relacion con ellos.

Mientras se creaba ésta relacion, el proceso historico que
acontecia en el mundo era tal vez el mas intenso, el mas violento
y el mas acelerado de la mayoria de los tiempos que ha logrado
sobrevivir la humanidad. Con la revolucion industrial la transi-
cion a lo “nuevo” fue —quizas por primera vez en la historia de la
humanidad-— tan brusca y tan veloz que hizo arrojar al individuo y
al artista; y no solo en términos de espacio o accion, sino también
desde el punto de vista del pensamiento. Van Gogh y Munch fue-
ron quienes pudieron transformar este despojo en una bisqueda,
incitaron a las nuevas generaciones a continuar esta busqueda.

Vivimos una época donde el tiempo se ha transformado en
moneda de cambio, por tanto “el flujo” es uno de los principales
términos que definen la vida dentro del proceso historico que se
extiende hasta el dia de hoy (Bauman, 2012). “Todo fluye” (He-
raclito) pero el flujo que llega junto con la revolucion industrial
tiene un caracter diferente. El capital necesita estar en movi-
miento constante para que funcione el lucro del capital. En este
contexto cada ciclo del capital debe ser mas veloz que lo ante-
rior. So6lo asi se puede obtener un beneficio (Marx, 1972). Este
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sistema es la economia del tiempo. Esta necesidad economica
que refleja en la vida y el tiempo que ha convertido en un valor,
requirié movilidad y flujo. Ahora todo esta en movimiento y debe
acelerarse continuamente. Por lo tanto, “el flujo” y “la fluidez”
son conceptos que expresan la situacion actual, donde las inno-
vaciones tecnologicas visuales son los motores de este flujo.

El presente ensayo reflexiona en torno a estos dos pintores
debido a las nuevas técnicas creadas por ellos mas que el conteni-
do. Sumanera de ver el mundo y la vida refleja en sus obras y por
eso la forma en que pintan no se llama “estilo”, sino en términos
mas generales se llama “actitud”. La razon principal de esto es
que no existe una distincidon entre sus vidas y sus obras. Ambos
consideran el tiempo tanto un fenomeno como un concepto que
se emerge por la mente y el cuerpo. Indudablemente las condicio-
nes de la transformacion global son muy severas e impactantes y
también afectan a las condiciones humanas. Mientras los artistas
de este periodo como Van Gogh y Munch se enfrentan a estas
duras condiciones, se cruzan por una época bastante femenina,
es decir abierta a la creacion/produccion. Ambos pintores usaron
sus pinceles para pintar el movimiento del mundo acelerado y
mostrar el tiempo que se desaparece. Las pinceladas permiten
que el tiempo fluya con las huellas constantes de la pintura y los
cuerpos acompaiian a este flujo o esta técnica. En otras palabras
mientras el mundo se hace pequefio, los cuerpos acompanan a
cada movimiento acelerado. La razén principal de la transforma-
cion es el cambio en la forma de produccion. En este contexto
el primer nombre que viene a la mente es Frederich Winslow
Taylor (2014) que establece una relacion de tiempo/movimiento
en la fabrica de Ford y lo aplica en el proceso de trabajo de los
obreros y aumenta la productividad con el sistema de cinta. Sin
embargo, no debe ignorarse el desgaste del bienestar social, fi-
sico y/o espiritual de este nuevo modelo de produccion. En los
tiempos por venir el cuerpo pierde su funcion, y la armonia deja
su lugar al conformismo. El cuerpo ya hace los movimientos que
le indican como si fuera una maquina. Cabe decir que la peli-
cula “Tiempos Modernos” (1936) de Charlie Chaplin es la que



discute mejor este deterioro. Chaplin describe de manera tnica
la relacion entre el tiempo/movimiento con el cuerpo y con una
actitud “optimista” criticando la lejania del conformismo de las
condiciones humanas.

Los caminos que atraviesan los artistas, son separados en pe-
riodos por los historiadores. Estos periodos son una clasificacion
de las busquedas de los artistas y todo lo que encuentran durante
el camino. Van Gogh y Munch también tuvieron esa busqueda.
Aunque estuvieron en Paris durante el mismo periodo, no se co-
nocieron, aun asi el paralelismo y la interaccion entre sus vidas
y obras es bastante notable. Esta interaccion y el paralelismo se
convirtieron en el tema de la exposicion llamada “Munch: Van
Gogh” organizada por el Museo de Van Gogh entre 2015y 2016.!
Por ejemplo, el “Autoretrato de Van Gogh como Pintor” (1887—
88) de Van Gogh y “Autoretrato con Paleta” (1926) de Munch,
“Sembrador” (1888) de Van Gogh, “Productividad” (1899—-1900)
de Munch, “Noche Estrellada” de Munch y Van Gogh vd. (BBC)
De hecho, sus obras se exhibieron juntas en la famosa Exposi-
cion de Sonderbund —procreador de DOCUMANTA- en 1912
(Kiirten, 2012). En relacion con el tema de flujo, ahi se encuen-
tran las ultimas obras de Van Gogh definidas por las pinceladas y
la serie “El Friso de la Vida” de Munch. La sensibilidad de Van
Gogh hacia los estampados japoneses es conocida. La técnica
difusionista aument6 su sensibilidad hacia la forma de pintar y
esta técnica construy6 la base de su posterior actitud personal.
“Estaba interesado en las ensenanzas de Seurat sobre el puntua-
lismo y las técnicas de expresion lineales originales en la pintura.
El artista pintaba haciendo puntos y pinceladas rectas y con el
tiempo transformo su técnica en un estilo personal. No se dirigio
a la imitacion basada en los colores locales como “los pintores

1.— “Exhibition Munch : Van Gogh at the Van Gogh Museum” 25.09.20156-1701.2016
https://www.youtube.com/watch ?time_continue=40&v=JbnTt3EqWeU

https://www.bbc.co.uk/programmes/articles/145Kzty2JLb86fQjHvZSnxY/burning—
bright—the—parallel-lives—of-edvard—-munch-and-vincent-van—-gogh



de cortesia”, sino que utilizo los colores primarios en los contras-
tes complementarios. Van Gogh, era el artista que pintaba cada
tema en su propio estilo, fue pionero de una nueva técnica de
expresion coloreando las sombras que caen en su lienzo.” (Geng,
2009). En sus pinturas utiliza unos simbolos propios de su mun-
do en el que vive un poco indignado y algo avergonzado. Los
girasoles representan a si mismo; los zapatos, a las condiciones
injustas y asperas del campo; los campos, a la tristeza y soledad.
La tristeza y soledad que sentia toman la palabra mas en sus ulti-
mas obras. Parece que todo vuela.? En su obra “Campo de Trigo
y Cuervos” incluso el movimiento perdié su direccion y parece
que el espacio se desvanece en su propio exceso.

El presente ensayo se llevo a cabo con la serie de “El Friso
de la Vida” de Munch en la que también formo6 parte su obra lla-
mada “El Grito”. Se profundiza en los estados de animo del ser
humano; la tristeza que llega con el amor, la muerte y la soledad
tejen dicha serie. Al igual que Van Gogh, Munch también pinta
con el estilo de flujo. Aunque las figuras/cuerpos parecen ser el
enfoque de este flujo y la continuacion de ello, significan mas
alla de esto. Estan parados. Nos paran. Detenerse para oir este
grito! Parece que el flujo se recorre para retenernos. Es como si
hubieran creado un espacio en el flujo, congelado. A nosotros nos
toca sumergirnos en este vacio. Es como ese vértice de reflexion
que abren los Sufis cuando giran.

Van Gogh y Munch son tan valiosos y pioneros, no solo por
el tema que relatan, también por la forma que expresan los esta-
dos del ser humano. Es decir, el método/la forma es esencial para
ellos. Con este método intentan expresar lo invisible dentras de
lo visible dentro de este mundo que fluye, gira y vuela. Esto se
puede expresar diferente en distintas culturas. Especialmente en
las culturas orientales esta percepcion se ha extendido en todos

2.~ Para comprender este movimiento hay que ver la pelicula de “Loving Vincent”
(2017, animacién). En términos de su método, la pelicula haber sido creada juntando
las pinturas. Es decir, la técnica en las pinturas de Van Gogh proporcioné un método
conveniente para la animacién.
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los tipos de arte. Esta forma de pensar también es muy familiar
para Anatolia: Ver lo quieto en el que gira, ver en el que gira lo
quieto (Emre). Para ver lo invisible dentras de lo visible hay que
hacer lo contrario: si esta detenido hay que moverlo, si esta en
movimiento hay que detenerlo. Por lo tanto, se puede decir que
el movimiento no es nada mas que un concepto de la fisica y
tampoco el cuerpo es una cuestion fisiologica. Existe un mundo
de sigificados donde todos son parte del uno. “El sufismo, es la
ciencia de los significados. Le interesa el fondo de las imagenes,
letras, cuerpos.” (Kilig, 2012, 85).

El flujo en las obras de ambos pintores; los sentimientos
como el asombro, la serenidad, la tristeza, la privacion nos hace
recordar otra relacion entre el cuerpo y el movimiento: los der-
viches que giran. Mientras los derviches se dan vueltas en sus
ejes, crean una sensacion como si estuvieran detenidos. En otras
palabras, las figuras que miran al piblico casi nos detienen en ese
ciclo. Es el “vacio” en que nos sumergimos en la armonia que
crean tanto en singular como en plural. Es el vacio donde todo se
desvanece, se queda afuera y nosotros nos quedamos solos con
nosotros mismos. “Cuando uno entra en un trance ya no puede
transitar a otra parte. Por eso los derviches que giran bajo el cielo
no se marean.” (Emre). Se puede decir que la actitud acerca de
la relacion entre el cuerpo y movimiento en las obras de ambos
pintores es equivalente a la tradicion de la sabiduria de Anatolia.
Para los sufis, “ver lo quieto en el que gira, ver en el que gira lo
quieto” es un estado de sabiduria importante. Esta es la razén por
la que nos atraen hoy estos dos artistas con sus obras que van mas
alla de sus épocas y culturas. “En este flujo donde vivimos hay
algo que no cambia? Mira un arroyo. Todo fluye, “Panta rhei”
dice Heraclito, qué hay que no fluye? Qué hay que no cambia?
Lecho del rio. Ver lo quieto en el que gira, ver en el que gira lo
quieto. En ese arroyo debe existir algo que no gira, hay que verlo.
Algunos lo llaman el ser; algunos la unidad.” (Clindioglu, 2019).

Los sufis que giran comienzan a dar la vuelta en sus ejes con
los brazos cruzados sobre el pecho, y los brazos se abren mien-
tras giran. De la unidad de Dios, a abrazar el universo. La mano
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derecha mira al cielo, recibe a Dios, la mano izquierda mira a
la tierra, da al pueblo. Todo esto esta relacionado tanto con la
formacion que debe tomar, como la actitud que debe mostrar el
derviche que gira. Es decir, expresar lo invisible como en las
pinturas. Por lo tanto, tanto en lo que gira como en lo que detiene
hay algo cubierto. El ser humano quiere comprender, organizar
y transmitir su relacion con el cosmos, porque la expresion esta,
sobre todo, relacionada con la existencia. En el presente ensayo,
se trata de comprender este estado de expresion con dos accio-
nes, cuales son girar y detener. Van Gogh y Munch, como artistas
que fueron mas alla de su €poca, produjeron esta forma de expre-
sion “naturalmente” en sus obras e influyeron a las nuevas gene-
raciones. Hoy en dia, ambos artistas representan una parada que
es imposible seguir el camino sin parar en ella: “Lo mas dificil es
detenerse sobre el mundo que gira.” (Emre).
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La sisena edicié del ENCONTRE INTERNACIONAL DE FILM DE DANSA | DE LA
REPRESENTACIO DEL COS EN L’OBRA D’ART, consisteix en una recopilaci6
de tots aquells elements polivalents a la representacié del cos huma en
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zades cap a un maxim comu

La sexta edicién del ENCUENTRO INTERNACIONAL DE FILM DE DANZA Y DE
LA REPRESENTACION DEL CUERPO EN LA OBRA DE ARTE, consiste en una
recopilacién de todos aquellos elementos polivalentes a la representacion
del cuerpo humano en la obra de arte, a la danza y a las nuevas tecnolo-
gias: la filosofia, la geometria, el color, la interactividad tecnolégica en los
nuevos medios digitales, la tradiciéon interconfesional en las culturas del
Mediterraneo, los materiales de produccién artistica y el propio movimien-
to del cuerpo. Todos ellos forman parte de un discurso intercultural dentro
del mundo del arte, reflejo de una sociedad que camina hacia un entendi-

miento desde perspectivas multiculturales diversas, pero focalizadas hacia
un maximo comdun.
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