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esde 1943 el coredgrafo Merce Cunningham y John Cage,

musico y compositor, colaboraran durante mas de dos dé-
cadas dentro de la Merce Cunningham Co. La influencia artistica
y emocional que ambos ejercieron uno sobre el otro y viceversa,
les permitio aventurarse en la exploracion de las posibilidades
de movimiento que aportaba la cotidianidad del uso del cuerpo
humano. Estas quedaban inscritas en propuestas escénicas mul-
timediaticas, donde el azar o la indeterminacion espacial y tem-
poral formaban parte de la presentacion de sus piezas de danza
v escenografias audiovisuales. En esta VII edicion del RIURAU
FILM FESTIVAL hemos querido unirnos a la conmemoracion
mundial del centenario del nacimiento de Merce Cunningham
desde su fundacion en Nueva York. De ahi, que esta publicacion
v la de la proxima edicion se centrara en contenidos sobre la
representacion del cuerpo en movimiento en la obra de arte. Un
homenaje a la figura de Merce Cunningham por ser uno de los
principales referentes para toda la evolucion del arte contem-
poraneo desde mediados del siglo XX hasta la actualidad. Un
Artista que une el conocimiento del espacio escénico y la coreo-
grafia llevada hasta sus ultimas consecuencias con el uso de las
tecnologias mas actuales.
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Reyhani: Composicion autentica
de la musica y danza en Mardin (Turquia)

Isit ALTUN
Cicpem AYUZ

Mardinl, es uno de los primeros asentamientos de la historia
en la geografia de Anatolia, donde prevalecen muchas ci-
vilizaciones. Mardin, esta ubicado en las rutas comerciales de la
Alta Mesopotamia y lleva un potencial de folclore rico y diverso
con datos culturales acumulados que vienen de sumerios, aca-
dios, hititas, asirios, urartus, arameos y los de Artuk. La musica
y la danza como una rama folcldrica en Mardin han sido moldea-
das por las contribuciones comunes de diferentes grupos étnicos
durante miles de afios. Reyhani, que es uno de los productos co-
munes de esta composicion y acumulacion tradicional, se realiza
en Mardin como danza y musica durante muchos afios.

La danza y la musica estan nombrados como reyhani, cual
tiene relacion con la planta reyhan (albahaca), por lo tanto signi-
fica que pertenece a reyhan y relacionada con reyhan. La pala-
bra reyhan en 4rabe reyh, ¢, rayiha, significa relajacion (isler
-Ozay 2008, 391) y su raiz: rwh / rih / riih ¢ $Jsignifica fragancia
(hermosa), el perfume; como la planta de albahaca en latin se
dice ocimum basilicum y en arameo ryha Xgoasignifica el alma.
Mardin que se encuentra en la frontera sur de Turquia, es uno
de los lugares donde crece la planta reyhan. Esta planta ha dado
forma a los valores tradicionales y ha ido mas alla de una planta
y llego a ser la imagen cultural en Mardin. Reyhan que ha sido
una influencia en los productos de arte de la ciudad, también ha
sido un fuente de inspiracion para los datos folcloricos.

La musica y la danza de reyhani han sido pertenecidos y for-
talecidos por grupos arabes, siriacos, kurdos y turcos en Mardin.

1. Mardin, es una ciudad ubicada en el sur este de Turquia, sobre el camino historico
de seda, en la Alta Mesopotamia.



Con este aspecto, es uno de los datos concretos de multicultura-
lidad y el patrimonio cultural de Mardin y de Turquia. No hay
una informacién concreta acerca del nacimiento de la danza de
reyhani, pero se piensa que reyhani simboliza el nacimiento de la
naturaleza sefalando la primavera cuando la planta se florece y
se percibe su olor. (KK, 1; KK, 2)’. Ademas, exiten unas leyen-
das que se cuentan en Mardin sobre las raices historicas de esta
danza. Segtn uno de estas leyendas, reyhani surgi6 de una danza
y rezo de un sacerdote que bebio vino y se puso borracho. Segin
otra narracion, durante un espectaculo musical en el palacio, una
serpiente se acerca al gobernante, deja semillas en suboca y se va
sin hacer dafo a nadie. Entonces la planta reyhan emerge de las
semillas dejadas por la serpiente y se domina la idea de que con
el efecto relajante de la musica que se toca en este momento, la
serpiente se va sin dafiar a nadie. Después, la musica que se escu-
cha durante este evento se llamo el reyhani (KK, 1; Uygur 2013,
6). Hoy en dia, se cree que, como continuacion de esta creencia,
la danza de la planta reyhan alivia al espectador y el danzante
como la planta misma.

Al principio se cree que la danza de Reyhani tiene un carac-
ter ritual. Debido a que la mayoria de las opiniones respecto a
la raiz de la danza, se argumenta que es una animacion/analogia
de un fendémeno relacionado con el universo (Kopriilii 1999, 72-
102). Esta analogia se considera mas como una repeticion mis-
tica y una identificacion para mostrar de nuevo un fenémeno y
una actividad que procura que el fenomeno sagrado se una con
los que le adoran. Se conoce que se realizan analogias sobre:
las escenas de la vida rural tradicional, las grandes ceremonias
estacionales, el solsticio, el movimiento de las constelaciones, el
crecimiento de los productos agricolas, la maduracion, el naci-
miento de los animales, las personas, la vida y muerte (Y 2003,
30). Segtn la analogia en el contexto de la danza y la musica de
reyhant, si se examina conjuntamente, se puede decir que reyhani

2. Kaynak kisiler ile 21.04.2018 ve 24.05.2018 tarihlerinde yapilan gérlisme kayitlari
kisisel arsivlerimizdedir.
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es la encarnacion del despertar de la naturaleza en el lenguaje del
arte. La danza de reyhani se expresa con las manos en el aire y
paralelo al suelo, las palmas abiertas mostrando el aire y rodillas
en el suelo. Es una infraestructura teoldgica con un aspecto ritual
hace pensar que simboliza el suplico al Dios, aceptacion de su
gloria y agradecimiento a la fertilidad que nos dio.

Reyhan, como una planta mencionada en los textos sagra-
dos representa la belleza del cielo y aparece asociado con Jesus.
Cuando se hace la descripcion del cielo en la sura Rahman del
Coran, Vel habbu zul asfi ver reyhan(reyhanu) (Rahman-12), hay
una expresion como: “Existen granos de hoja, plantas aromati-
cas.” En el cristianismo, se cree que la palabra reyhan viene de
la raiz del alma, por lo tanto se identifica con Jesls. Se cree que
sobre la cruz donde Jesus entregd su alma surgio esta planta y
por eso simboliza el renacimiento. De acuerdo con esta creencia,
una mujer que beso esta cruz se liber6 de sus enfermedades y una
persona muerta que fue depositado sobre la cruz se resucito. La
Santa Cruz se celebra el 14 de septiembre de cada afio por los
ortodoxos, durante esta celebracion se utiliza la planta para la
preparacion del agua bendita y para la adornacion de la cruz. La
expresion reyhan utilizada en el Coran también se hace recordar
a Maria y Jests. Debido a que los versos anteriores de Rahman
se dice: “Alla hay frutas y arboles de hurma.” (Rahman-11) Se
puede considerar que los arboles de hurma que pasa en esta frase
puede ser el mismo arbol de hurma al que Maria sefialo antes
de dar la luz a Jesus (kuranda-ve-hristiyanlk-inancnda-reyhan.
html). Se puede decir que el nombre que se dio a la danza y la
musica ha sido influenciado de estas creencias.

Interpretacion de la Danza de Reyhani y sus Figuras

El cuerpo es la capa exterior de la vida del individuo; cons-
tituye la parte visible de su existencia. Uno tiene la capacidad
de encarnar los movimientos abstractos con los movimientos del
cuerpo. Los movimientos corporales se aparecen como la forma
principal de expresar la percepcion externa de uno. La expresion
de si mismo del individuo con el tiempo se pasa la dimension del



movimiento y se expresa hacia afuera con la palabra. En los ri-
tuales, tanto la poesia como los movimientos corporales se consi-
deran elementos que contribuyen a la integridad semantica de la
expresion. Con el tiempo, los movimientos corporales, el ritmo,
la musica y las repeticiones, que se transforman en productos
artisticos, adquieren identidad de la danza al dar importancia a
la estructura estética. En la sociedad moderna, la danza puede
contener mensajes espirituales como subtemas, aunque han sido
alejados de la letania.

Danza de Reyhani con una armonia proporciona mensajes
espirituales como invocacion/oracion, por medio de los gestos
muestra la dignidad y seriedad, con los movimientos de los de-
dos y manos expresa un juramento a la persona que se ama (KK,
1). Se comienza con las palmas hacia arriba; los brazos abiertos
hacia dos lados con modo de suplicar al Dios. Esta figura llamada
espectro, que muestra la fuerza masculina también simboliza el
olor de la planta que se expande alrededor y el giro de la perso-
na alrededor de si mismo como el giro del mundo (KK, 1). Los
danzantes poco a poco comienzan a inclinarse hacia la tierra. La
figura de inclinacion hacia la tierra describe el agradecimiento
para la fertilidad que nos da Dios después de la cosecha. Se le-
vanta lentamente en cuclillas, con las manos abiertas hacia arriba
y los brazos paralelos al suelo con un angulo de oscilacion de 180
grados. Si dos personas estan danzando juntos los movimientos
se disefian simultaneamente. Uno de los movimientos especifi-
cos de baile es fiske. El fiske se realiza con las manos unidas
sobre la cabeza y los dedos se frotan entre si de forma tal que se
produce un sonido. Esta figura se interpreta como la exaltacion
de la alegria, especialmente en términos de la voz que emite.
Fiske también se interpreta como la lealtad / juramento, respeto
y confianza del hombre hacia la mujer. Durante la danza espe-
cialmente los hombres golpean sus pies tres veces al suelo con
el fin de consolidar dicho juramento (KK, 1). Ya que las mujeres
danzantes no golpean sus pies al suelo.

La figura de fiske se puede considerar como la continuacioén
de una practica con raices antiguas, donde la creencia del Dios
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del Cielo en la cultura del Asia Central ha transformado en e/ ju-
ramento de lealtad a Dios. A este respecto, parece que la creencia
antigua ha sido desplazada con la confesion de amor y devocion.
También es una caracteristica que refuerza la funcion de la dan-
za ya que se exhibe antes de las ceremonias organizadas como
el compromiso —henna— boda, para unir las vidas de mujeres y
hombres.

Reyhani es una danza predominantemente masculino y lo
realiza una persona o dos. Danza la persona que ha realizado la
mejor danza en las sesiones musicales, en bodas, en espectacu-
los privados y otros solo miran. Si hay mas personas que cono-
cen la danza, entonces pueden danzar dos personas y realizan
las figuras y los movimientos sincrénicamente. Si las bodas o
las sesiones musicales se llevan a cabo dentro de una familia y
si no hay un hombre extranjero, el hombre y la mujer se pueden
danzar juntos. Pero la mujer no hace las figuras relacionado con
el suelo, solo acompaia al hombre. Mientras el hombre hace las
figuras relacionadas con el suelo, la mujer danza ritmicamente
a su alrededor (KK-1). El hecho de que las mujeres danzan en
una reunion con sus parientes y que no hagan movimientos mas
masculinos, como fiske, agacharse y golpear el pie en el suelo,
puede considerarse como un reflejo de la percepcion de género y
la seccion de trabajo social como reflejo de la danza.

Tiempo y Espacio en la Danza de Reyhani

La musica que lleva mismo nombre que la danza reyhani,
no tiene letras especiales y el baile se realiza libremente. Sin
embargo, la mimica y los movimientos ofrecen un placer vi-
sual diferente para aquellos que escuchan y contemplan la dan-
za. Reyhani es una musica compuesta con una melodia lenta
en Hiiseyni makami en cuatro piezas y se interpreta con instru-
mentos musicales como violin, latid, cumbus, kemane, darbuka,
kanun y tambourine con campanas. Al hecho de que como los
dichos instrumentos musicales no se han usado fuera del centro
de la ciudad de Mardin en el pasado, reyhani se ha convertido en
una danza realizada solamente en el centro de Mardin (KK, 1).
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Aunque varios grupos étnicos como kurdo-arabe-siriaco-turco
que viven en Mardin, han querido poner letras en la musica, esto
aun no se ha realizado. Las notas musicales son asi*:
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3. Las notas de reyhani tomadas del archivo de Tuna Tifekgi, compiladas por Abdiilke-
rim Cuha de la regién de Mardin, fue inspeccionado por Dr. Demet Aydinli Giirler,
miembro del departamento de la Educacién de Musica en la Universidad de Cumhu-
riyet.
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Aunque reyhani se realiza en los rituales tradicionales, como
el nacimiento, la boda, a lo largo del tiempo ha comenzado a
tener lugar en todo tipo de entretenimiento musical. Se sabe que
la danza reyhani tiene un lugar importante en uno de los entre-
tenimientos musicales de leyli, cual es una actividad propia de
Mardin. Ademas de esto, en la despedida de los jovenes que van
al servicio militar, se realiza la danza de reyhani. Las interpreta-
ciones modernas de reyhani, como un dato folclérico que promo-
ciona la cultura de Mardin, se exhiben en los lugares histdricos
de la ciudad especificamente para los turistas.

Hoy en dia, el grupo de musica Reyhani, fundado por artis-
tas locales, tocan canciones tradicionales en arabe, turco, kurdo y
siriaco, exhiben la musica y la danza de reyhani.

Reyhani se danza durante minimo cuatro, maximo once mi-
nutos. Mas que el proposito de la danza y el lugar donde se exhi-
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be; el entorno crea la sensacion de oferta-demanda entre el ptbli-
co y el danzante define la duracion de la danza. No hay una ropa
especifica para la danza. En este aspecto, el proposito de la danza
define la ropa del danzante. En la practica moderna, mayormente
al principio de las ceremonias prematrimoniales, la mujer y el
hombre se danzan mutuamente, por lo tanto se puede afirmar que
un dato folclorico tradicional se volvio popular y la ropa de los
danzantes también es moderna en el contexto de tales espacios.

Reyhani en el Contexto del Folclore del Cuerpo

Los enfoques contemporaneos, como el folclore del cuerpo,
que sugieren examinar los datos evaluando el cuerpo como un
texto, sefialan que el cuerpo mas que una estructura organica es
una obra cultural que hemos creado. La cultura esta codificada
en el cuerpo y los movimientos corporales indican a qué cultura
pertenece el individuo. Ademas el cuerpo también produce el fe-
némeno definido como cultura (Young 1993, vii). Al contrario de
estas definiciones, en los estudios de antropologia de la danza, la
ontologia humana se identifica con los conceptos de movimien-
to/ actuacion/danza y se propone que la danza es una creacion
organica que existia antes de las culturas y que ha surgido como
resultante de las repulsiones instintivas. (Huizinga 1980, 1-4). Ya
sea producida como cultura después o sea de su naturaleza orga-
nica, se acepta que la danza es un mediador con que el individuo
pueda comunicar con la vida exterior, que muestre su existencia
en el orden social y que pueda expresarse a si mismo.

Se puede argumentar que la danza, que permite al individuo
expresarse a través de los movimientos corporales, con este as-
pecto, es la primera herramienta de comunicacion de la historia
humana. Si se considera que las herramientas de comunicacion
se desarrollan y evolucionan paralelo a la necesidad del indi-
viduo, las figuras en las pinturas rupestres que tienen un movi-
miento pueden ser ejemplos para explicarlo. Las caracteristicas
de la danza como invocar al poder o poderes aceptados como
sagrados, su caracter de adoracion como parte del ritual con los
sentimientos como respeto y miedo, con el tiempo ha ganado una
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dimension social con su funciéon de comunicacion dentro de la
vida social. Con esta cualidad, se puede considerar que la danza
es una influencia importante en la psicoterapia popular. Como
medio de comunicacion, la danza, aparte de que sea un medio
de comunicacion tiene funcion de pasarse bien/divertirse/hacer
disfrutar, puede ser intermediario a los mensajes que el individuo
quiere dar al otro o la sociedad.

La musica corporal, a través del cuerpo, llama la atencion
para dar la voz a los movimientos corporales como otro enfoque
contemporaneo y las reacciones que se dan a los eventos sociales
y culturales. La musica corporal, se relaciona con la percepcion
de ciclos ritmicos del universo como un area de investigacion
que involucra todas las voces que el individuo los saque por me-
dio de su cuerpo como: hablar, sacar voces de los dedos, aplaudir,
saltar y el cuerpo se define como el unico instrumento comun de
la humanidad en el proceso histérico (Bulut 2011, 6-10, 69). En
esta perspectiva, se puede afirmar que fiske y golpear los pies en
el suelo en la danza de reyhani, es un medio que permite la ex-
presion de la emocion amorosa de la persona dentro de la musica
corporal.

Se ha pensado que desde los tiempos prehistéricos, la danza
ha funcionado para mantener la armonia y sincronizacién entre
el alma y el cuerpo. En este sentido la danza mantiene la conti-
nuidad del fenomeno nacido de la interaccion de las diferentes
culturas y mantiene la continuidad del fenomeno definido como
cultura. Y se puede definir como una expresion de los sentimien-
tos como: ira, pasion, alegria, ansiedad, felicidad surgidos por
la interaccion sensible del cuerpo y el alma. La danza, ofrece
al individuo la capacidad de expresarse por medio de su cuerpo
y contribuye mejorar su competencia social, desarrolla la auto-
confianza y la orientacion social (Hanna 1979, 18, Ekmekgioglu
vd. 2001, 16; Tercan 2016, 7). Los estudios académicos han de-
mostrado que la danza contribuye a que el individuo se salve del
sentimiento de soledad y por lo tanto que tenga una sensacion de
bienestar psicologico. Especialmente en las investigaciones lle-
vadas a cabo sobre los ancianos, se observa que la danza aumen-
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ta el rendimiento de la memoria, la autoestima y la calidad de
vida; protege la salud cognitiva, fisica y espiritual y contribuy¢ a
posponer la aparicion de enfermedades relacionadas con la edad
(Uzakgoren 2015, 60-62). En esta perspectiva KK, 1 describe los
beneficios sociales e individuales de la danza reyhani como la
siguiente manera:
“Reyhani asume el papel de terapia fisica, mental
y espiritual de la persona. La persona que interpreta a
reyhani puede realizar estas tres acciones de una mane-
ra mental, fisica y espiritual. Hace una presentacion a la
audiencia moviendo sus brazos, sus pies y otras partes de
su cuerpo; la estética corporal se exhibe con sus mimicas
y gestos acompafiados con la musica. En la presentacion
del cuerpo en la danza de reyhani se llevan a cabo: alegria,
felicidad, emocion, tristeza, entusiasmo, grito y nobleza”.

Conclusiones y Recomendaciones

Reyhani es una herencia folklérica comun de la estructu-
ra multicultural de Mardin, con una larga antecedente historica
transmitida a los tiempos modernos. Responde a las necesidades
del individuo para expresarse, integrarse con la sociedad, pasar
un buen rato, etc., también asegura su funcionalidad. El reyhani,
en las practicas modernas tiene el objetivo de presentar la cultura
de Mardin y sigue siendo una demostracion de agradecimiento a
Dios después de la cosecha, rezar por la bondad y la belleza, y
jurar por la lealtad al que ama. Ademas de esto, relaja/ da paz al
danzante y al espectador y sefiala al concepto del a/ma asociada
con Jesus, de quien santidad esta aceptado por todas las religio-
nes monoteistas, por lo tanto se considera como una danza con
valores espirituales.

Reyhani no es solo una danza, sino también un producto mu-
sical en capas y profundamente multicultural. En este contexto,
se puede decir que la danza y la musica de reyhani lleva una
potencial de contribucion importante a la promocion de Mardin.
El trabajo llevado a cabo en nombre de esta evaluacion potencial
debe ser apoyado y mejorado. Por ejemplo, disefiar la ropa para
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la danza inspirada de la cultura tradicional de Mardin, convertir
el grupo de musica llamado reyhani a una fundacion y expandir
sus actividades, proponer un emblema inspirado de la planta de
reyhani pueden producir un valor agregado importante y soste-
nible para Mardin. Ademas no se ha encontrado la musica de
reyhani en el repertorio de TRT (Corporacion de Radio y Tele-
vision de Turquia). Se considera que la participacion de reyhani,
que es una parte importante de la musica folclorica multicultural,
en los archivos de TRT, su preservacion, promocion y su transfe-
rencia al futuro puede ser una importante aportacion.

Las valores estéticas que la sociedad ha transferido del pa-
sado por la seleccion natural, en términos de la sociedad actual
y futura, se deben considerar como especies de expresion dife-
rentes, diversos, originales y tradicionales; y debe ser reconocida
la contribucion de los datos culturales al desarrollo social. En
este aspecto, se puede solicitar para que reyhani tome su lugar
en la Lista de patrimonio cultural no tangible del ser humano
de Unesco y con los estudios dentro del contexto del Convenio
de proteccion y desarrollo de la diversidad de expresiones cul-
turales, se puede promocionar a nivel internacional. Ademas
reyhani que tiene raices tradicionales e historicas, en el ambito
de la cultura nacional, debe mantenerse vivo digerido en la vida
cotidiana por el pueblo de Turquia-Mardin y se debe transmitir a
las nuevas generaciones. Mas alla de los esfuerzos individuales
con los pasos institucionales puede mostrarse en las escuelas o en
los cursos de los centros de educacion del pueblo, puede llegar
a tomar su lugar en las primarias y puede ser animado para que
sea reconocido/ conocido y ejercido mas ampliamente. En este
marco conceptual, se puede expresar que aumentar la conciencia
de la comunidad local seria la contribucion mas significativa de
reyhani para que sea reconocido a nivel nacional e internacional.
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El espejo y la sombra como representacion
del cuerpo humano

Sive NEse BAYDAR

La experiencia del cuerpo como un reflejo significa que el
cuerpo vuelve sobre si mismo. Las sombras, los espejos y
otras superficies reflectantes sirven como significantes que mues-
tran a uno mismo de una manera indirecta. Uno de los principales
problemas del arte es la representacion entre significado y sig-
nificante. Es Plinio el Viejo quien vincula el reflejo y la sombra
como representacion con el inicio del arte. El libro de Victor 1.
Stoichita, La Breve Historia de La Sombra, comienza con una
cita del libro de Plinio el Vigjo. “Se sabe muy poco acerca de los
origenes de la pintura, decia Plinio el Viejo en su Historia Natural
(XXXVI 15). Pero una cosa es cierta: nacié cuando, por prime-
ra vez, se cercO con lineas la sombra de un hombre. Este naci-
miento ‘en negativo’ de la representacion artistica occidental es
significativo. La pintura nace bajo el signo de una ausencia del
cuerpo y presencia de su proyeccion.” (2006:9) Las opiniones de
Leonardo Da Vinci sobre espejo y otras superficies reflectantes ,
que pueden ser guias de los problemas de la representacion y la
realidad en la pintura, son sorprendentes: “Cuando quiera el Pin-
tor ver si el todo de su pintura tiene conexion con los estudios se-
parados que ha hecho del natural, pondra delante de un espejo las
cosas naturales, y mirandolas retratadas en €l cotejara lo pintado
con la imagen del espejo, y considerara con atencion aquellos
objetos en una y otra parte. En el espejo, que es una superficie
plana, vera representadas varias cosas que parecen relevadas ¢ de
bulto, y la pintura debe hacer el mismo efecto. La pintura tiene
una sola superficie, y lo mismo el espejo. El espejo y la pintura
representan la imagen de los objetos rodeada d e sombras y luz,
y en ambos parece que se ven mucho mas atras que la superficie.
Al comprobar el Pintor a través del espejo que mediante cier-
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tos lineamientos y sombras le hacen ver las cosas resaltadas; y
teniendo entre sus colores sombras y luces, aun de mucha mas
fuerza que las del espejo, es evidente que, si sabe manejarlos
bien, parecera igualmente su pintura una cosa natural vista en un
espejo grande. El Maestro, que es el espejo, manifiesta el claro
y oscuro de cualquier objeto, y entre los colores hay uno que es
mucho mas claro que las partes iluminadas de la imagen del ob-
jeto, y otro también que es mucho mas oscuro que alguna sombra
de las del mismo objeto. De esto supuestamente, el Pintor hara
una pintura igual 4 la que representa el espejo mirando con un ojo
solo; porque los dos circundan el objeto cuando es menor que el
0jo.” (Da Vinci, 1827: 122)

Las caracteristicas comunes de sombras y reflejos son que
ambas representan las extensiones del cuerpo y ambas le permi-
ten al cuerpo humano volver sobre si mismo a través del reflejo
bidimensional. La sombra y el reflejo son tanto ajenos y como fa-
miliares al cuerpo humano. Debido a su falta de profundidad, las
sombras y los reflejos como seres intangibles que crean ilusiones
se encuentran por encima del mundo material.

Las opiniones de Tarkovski sobre las imagenes son notables:
“La imagen es algo que no se puede recoger y mucho menos
estructurar. Se basa en el mismo mundo material que a la vez
expresa. Y si este es un mundo misterioso, también la imagen de
el serd misteriosa. La imagen es una ecuacion determinada que
expresa la relacion reciproca entre la verdad y nuestra concien-
cia, limitada al espacio euclideo. Independientemente de que no
podamos percibir el universo en su totalidad, la imagen es capaz
de expresar esa totalidad”(2002:128). En términos de la repre-
sentacion del cuerpo, cuando establecemos una relacion con algo
imaginario, el reflejo y la sombra del cuerpo con sus aspectos
intangibles agregan una caracteristica muy significativa a la ima-
gen corporal.

Con sus poderes de representacion e inversion, las imagenes
y las sombras en el espejo son como un reflejo del cuerpo huma-
no, cambian nuestra relacion con el lugar propio donde existe el
cuerpo. Las lugares donde ocurren estas reflexiones visuales son



diferentes. Michel Foucault aclara el concepto de “heterotopia”,
particularmente con la imagen en el espejo como un espacio de
ilusion donde nos encontramos con nuestro reflejo. “El espejo
es una utopia, porque es un lugar sin lugar. En el espejo, me veo
donde no estoy, en un espacio irreal que se abre virtualmente
detras de la superficie, estoy alla, alla donde no estoy, especie de
sombra que me devuelve mi propia visibilidad, que me permi-
te mirarme alla donde estoy ausente: utopia del espejo. Pero es
igualmente una heterotopia, en la medida en que el espejo existe
realmente y tiene, sobre el lugar que ocupo, una especie de efecto
de retorno; a partir del espejo me descubro ausente en el lugar
en el que estoy, puesto que me veo alla. A partir de esta mirada
que de alguna manera recae sobre mi, del fondo de este espacio
virtual que esta del otro lado, vuelvo sobre mi y empiezo a re-
constituirme alli donde estoy” (1999:435).

La sombra del cuerpo y la imagen de su reflejo se convierten
en el medio por el cual el cuerpo se construye de nuevo en el
espacio y el tiempo. La imagen es casi imitada por todos nues-
tros movimientos y controlada por el cuerpo. “El precio de ser el
sujeto es superarse continuamente y duplicar el angulo del campo
doble por si mismo en lugar de ser un reflejo como una imagen,
perder su identidad e ir mas alla de los limites como una accion
de una sola vez” (2003:164). A partir de esta relacion bilateral,
se puede decir que el cuerpo humano experimenta el lugar donde
se ve y el lugar donde no esta. Esta extraordinaria dualidad es una
interaccion en un lugar de conflicto entre la imagen de mi cuerpo,
que es virtual e intangible, y mi cuerpo tridimensional. Aqui, se
puede mencionar una division en el sujeto. “Mientras que uno
trata de trascender la division fisica, por otro lado, el mismo es-
fuerzo lo rompe mas, y la fragmentacion y la division causan la
misma recurrencia del mismo esfuerzo” (op. cit., 164). La pre-
gunta de cual es la copia y cual el original, en otras palabras, el
estado de dualidad y multiplicidad entre la proliferacion/division
de esta imagen y su reflejo, significa que , la distancia en la rela-
cion entre significado y significante aumenta, y la representacion
se debilita.
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El encuentro del cuerpo con su sombra o su reflejo en el espejo,
completa mentalmente la existencia del cuerpo como un ser in-
visible. El cuerpo se encuentra con esta forma de representacion
otra vez. Estos reflejos y estas sombras que pueden verse como
reproduccion del cuerpo, hoy experimentan este encuentro en
las producciones virtuales también. Daryush Shayegan identifica
tres etapas de reflejo en la superficie del espejo y su percepcion.
“La calidad de la percepcion es una funcion de una imagen, y la
imagen esta vinculada a un soporte: el espejo o las otras pala-
bras en el mundo. Las Relaciones con la imagen-espejo varian
mas o menos con el contenido sustantivo del aparato perceptual:
La percepcion puede ser abierta al espacio detras del espejo(o
la ambigiiedad de lo que se revela pero aun permanece oculto,
como en la vision teofanica); Puede ser limitada a una confron-
tacion dialéctica con la imagen-espejo; o se puede desbordar su
marco y explotar en una orgia de imagenes auténomas, como
en el desarrollo exponencial de los medios de comunicacion. En
el primer caso tendriamos una ontologia de imagenes, cada una
todavia aureolada en su aura cosmogonia; en el segundo caso
tendriamos una relacion dialéctica con la conciencia reflexiva; y
en el tercer caso, un simulacro o copia. En términos de niveles
de realidad, podriamos decir que estariamos lidiando respectiva-
mente con una metarealidad, una realidad dialéctica y una hipe-
rrealidad (1997:110).

Aqui la pregunta es: (Es posible concebir la produccion de
imagenes del mundo actual de manera similar que si la distancia
entre lo representado y la realidad aumenta y la relacion entre
representacion y la imagen se debilita?. El cuerpo reproducido a
través de nuevas tecnologias como proyectores u hologramas ha
estado expuesto a ser transparente. Nos hemos enfrentado a una
representacion de un cuerpo permeable, por supuesto, también
este enfrentamiento cambid las dimensiones de la representacion
del cuerpo. Con la reproduccion del cuerpo, la distancia entre el
cuerpo material y las representaciones virtuales del cuerpo vir-
tual vacia la existencia de una referencia original. Fracalanci re-
sume este proceso de representacion citando a Virilio en su libro,



Estética de Los Objetos: “A la transparencia del espacio, trans-
parencia del horizonte de nuestros viajes, de nuestros caminos,
sucedera ahora esta transparencia catddica, que no es otra cosa
sino la realizacion perfecta de la invencion del cristal, hace cua-
tro mil afios, del espejo, hace dos mil afios, y de este escaparate,
objeto enigmatico que marca la historia de la arquitectura urbana
desde el Medioevo a nuestros dias o, mas exactamente, hasta la
reciente creacion de este escaparate electronico, horizonte ultimo
de nuestro trayecto, del que el ‘simulador de vuelo’ representa el
ejemplo mas perfecto”(2010: 190). El cuerpo propio ya no es ne-
cesario para su reflejo y representacion. Un cuerpo translticido y
transparente también significa la redefinicion del cuerpo a través
de la luz sobre algo sin sustancia. Sin reflejo ni sombra, estamos
presenciando la transformacién de un cuerpo que ha perdido su
sustancia en una imagen.

Cuando se mira desde la perspectiva de las nuevas tecnolo-
gias y nuevos modos de produccion que han causado una ruptura
de la continuidad del problema de representacion artistica, arte y
artistas se enfrentan ahora con una produccion de imagenes en
lugar de reflejo y ilusion. Esto significa que cambiar la produc-
cion y la técnica, asi como cambiar los problemas del arte.
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El Arte participativo y util: El encuentro entre cuerpos
como campo experimental

Kevser AKCIL

Con los efectos devastadores de la Segunda Guerra Mundial y
el auge del industrialismo, los innovadores artistas vanguar-
distas del siglo XX se reunieron con el publico trasladando sus
practicas artisticas hacia el espacio publica, mezclandose con la
vida cotidiana, especialmente a través de Fluxus, el happening
y la performance para expresar sus ideas y protestar contra la
situacion actual. Al mismo tiempo, los estados y las instituciones
también apoyaron a artistas con el fin de atraer visitantes a las
ciudades a través del arte y para promover el desarrollo econo-
mico de la ciudad, creando politicas que atrajeran a los artistas
hacia los espacios publicos.

A lo largo del siglo XX, los artistas recurrieron a concep-
tos que implicaban alternativas diferentes y actitudes contrarias
a lo establecido. Después de la década de 1970, poco a poco co-
menzaron a trabajar en diferentes lugares distintos a las galerias,
produciendo obras basadas en el proceso, lo que permitia a las
personas desarrollar sus relaciones entre ellos. Por lo tanto, el
arte comenz0 a tener un lugar en la vida cotidiana a través de las
relaciones sociales, centrando el tiempo y la accion en lugar de la
permanencia.

Nicholas Bourrioud afirmo que la forma material de una obra
fue eliminada mediante los encuentros de iniciativas sociales y
practicas artisticas colectivas basadas en proyectos desarrollados
en los espacios publicos que se hicieron populares en la década
de los 90, y donde el arte se basaba en las relaciones sociales, en
las que estas eran intervenidas mediante procesos y definiéndose
tales obras como “estética relacional”. De acuerdo con la estética
relacional, el arte se infiltro en las practicas de la vida cotidiana
y se convirtid en encuentros temporales y espaciales que debian
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ser experimentados por las personas. En los encuentros, todas las
personas eran productivas y desarrollaban constantemente rela-
ciones entre ellas, sin temor a las intervenciones de los demas,
abiertas al dialogo y a las criticas.

Las obras relacionales de artistas como Liam Gillick, Rirkrit
Tiravanija, Santiago Sierra, Thomas Hirschhorn y Hans Haacke
investigan nuevas formas de relacion de objetos y situaciones co-
tidianas al establecer varias redes sociales. Incluso si los artistas
creen que la accion colectiva e intercambio de ideas fortalecen la
creatividad, con la difusion de estas practicas, la comercializacion
del arte, la estructura jerarquica del arte, el institucionalismo y su
distancia a los discursos dominantes, han estado abiertos a la con-
troversia. Al mismo tiempo, también se piensa que estas practicas
experimentales han roto la forma cerrada del mundo del arte que
queda lejos de la audiencia. Sin embargo, estas practicas, que son
consideradas como estéticas relacionales, también han sido criti-
cadas por razones tales como la participacion de los circulos de
¢lite en estas practicas y su transformacion en un utopia temporal.

Claire Bishop afirma en su articulo “El giro social: Colabo-
racion y sus descontentos (pag. 179, 180)” que cualquier obra de
arte participativo se transforma en actividad y actuacion social,
y afiade que cada actividad social que crea una relacion exacta-
mente opuesta, se percibe como una obra artistica. Bishop tam-
bién senala que el estado, se refiere a Reino Unido, ha dirigido
las practicas estéticas relacionales hacia el apoyo de las politicas
de integracion social, y que esta situacion deberia discutirse, ana-
lizarse y compararse desde la perspectiva artistica (pag. 180.).
Por otro lado, la estética relacional, sugiere relaciones que son
mas democraticas, conciliadoras y no mediadas por el capita-
lismo. Por esta razon, Bishop rechaza aquellos que creen en el
arte participativo debido a la hegemonia cultural y al comercio;
y para aquellos que no creen en el arte relacional, dice que ellos
estan mal dirigidos y lejos del interés artistico, y pregunta si es
posible otra manera de practicar el arte. Ademas, Bishop expresa
que aquellos que creen en el arte participativo hacen concesiones
de la autoridad y la posicion del artista, y la calidad de la obra
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es elogiada sin cuestionamientos y saliendo del campo del arte,
y anade que la obra se valora seglin criterios €ticos y se reduce
a una politica de identidad. Sin embargo, la idea, de que la au-
tonomia artistica ha desaparecido por completo como resultado
de que el arte participativo se basa en las promesas del multicul-
turalismo y las politicas de integracion, se puede ver como una
generalizacion excesiva. Lo importante es entender que la vida,
la ciudad y las relaciones humanas han sido condicionadas por
la ideologia y la politica, mediadas por el capitalismo, y a pesar
de ello, lo importante es desarrollar patrones de comportamiento
“mejores” con el otro, intervenir y transformar las condiciones
existentes para un mundo “mejor”.

Mientras que el arte de la década de los 90 se relaciond con
la sociedad, a través de la participacion, en los ultimos afios ha
surgido el término “arte util” encabezado por la artista cubana
Tania Bruguera y creandose un archivo universal en el que el
arte retine a la gente pero centraliza su valor y uso en un lugar de
encuentros, en el que se producen obras destinadas a la continuidad
y aromper el sistema comercial de arte. Las obras son producidas
por muchos artistas/participantes a través del establecimiento
de estudios de arte utiles en diferentes lugares como el Museo
de Arte Moderno Middlesbrough (MIMA), Van Abbemuseum,
galerias de arte, museos e institutos. En las obras que Bourrioud
las contextualiza como estética relacional, el artista sigue siendo
el productor al comienzo del proceso. Por lo tanto, el participante
se involucra en el proceso participando en la idea de otra persona.
En el caso del arte util, los proyectos enviados al sitio web: www.
arte-util.org ,que es utilizado como un archivo, son seleccionados
de acuerdo con “ideas y criterios comunes” en plataformas y
estudios de arte. El criterio mas importante de estos proyectos es
que pueden hacer algo util para la sociedad y son sostenibles. Asi
los proyectos pueden ser reproducidos y utilizados en diferentes
contextos en todo el mundo (Hudson: 2018:21). Por lo tanto,
los cuerpos se han encontrado como productores y participantes
comunes desde el comienzo. Ademas, las obras artisticas se basan
en las producciones donde las relaciones plurales se restablecen
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constantemente y se experimentan nuevos encuentros de cuerpos.

Antes de todas las promesas de democracia expuestas en las
obras de estética relacional y arte util, operan las normas sociales
y los valores éticos, la propia identidad del cuerpo desaparece en
el mecanismo de control sociocultural que restringe la experien-
cia del cuerpo y dificulta el descubrimiento del cuerpo reflexivo
y los movimientos comunes. En un entorno donde patrones de
accion son estereotipados y la subjetividad se pierde al principio,
se puede decir que las practicas artisticas ,en las que los encuen-
tros de cuerpos son creados, y la vida social, que no extiende las
posibilidades del cuerpo, conllevan riesgos de repetir el mismo
sistema de experiencia basado en la recreacion desde los reflejos
culturales.

Si bien el artista es un experto en estética relacional, que
retine a las personas e invita a la colaboracion, en el arte util el
conocimiento colectivo esta compuesto por los artistas y el comi-
sario como responsable de la gestion. Alistar Hudson, una de las
personas encargadas en la geston de archivos de artes utiles, en
su entrevista con Istanbul Art News dice que sus obras favoritas
estan fuera del archivo. (s.20). Entonces, los valores sociales, que
restringen la subjetividad del cuerpo en las obras de arte util y
participativo, el estilo de vida basado en el consumo y las obras
artisticas abiertas a la intervencion, estan en posicion de ser diri-
gidas y gestionadas.

“Si el cuerpo humano experimenta una afeccion que impli-
ca la naturaleza de alglin cuerpo exterior, el alma humana con-
siderara dicho cuerpo exterior como existente en acto, 0 como
algo que le esta presente, hasta que el cuerpo experimente una
afeccion que excluya la existencia o presencia de ese cuerpo.”
(Spinoza, 1980:90)

Julian Stallabrass, en su libro, Arte Contemporaneo y Biena-
les, menciona las caracteristicas comunes de las obras basadas en
la interaccion social: Primero, el nimero de los participantes ac-
tivos es bajo y ellos son la élite. Segundo, debido a que la partici-
pacion es voluntaria, incluso si existen diferencias y desacuerdos
entre los participantes, se ignoran durante el periodo intermedio



y solo se lleva a cabo una politica conciliatoria entre participantes
(2016:161). El artista define sus obras como un ideal democratico
en las que el artista no esta en el centro, renuncia su subjetividad
y abre la creatividad potencial a los demas. Porque “la 16gica del
capital agrega todo tipo de materiales como cuerpo, cultura, rela-
cionados al esfuerzo mecanico” (pag. 162).

Participantes, usuarios y cuerpos en estética relacional to-
davia estan en una posicion centralizada y esta situacion indica
que ambos modelos artisticos contienen contradicciones. En la
Estética Relacional, la inclusion del individuo en el proyecto del
artista es problematica. En cuanto al arte util, el cargo ejecutivo
del comité selectivo y la copia del proyecto de un dato central son
problematicas. Como cuestion de hecho, la observacion de las di-
ferencias y las subjetividades de cada sociedad y cada geografia
se puede ver como una deficiencia. El termino “util” es relativo
y otro tema de discusion en términos conceptuales. Ambos mo-
delos artisticos que establecen relaciones sociales conllevan el
riesgo de que los encuentros de cuerpos puedan convertirse en
un conflicto o en una fiesta ,que la utilidad de arte se oculte, y
convertirse en un modelo que apoya el orden politico dominante.
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El cuerpo tecnologico: La Coppélia de Maguy Marin

GRACEL MENEU BERENGUER

n el libro Maquinas de amar. Secretos del cuerpo artificial,

Pilar Pedraza recorre un panorama del vivero imaginario de
muiflecas, automatas y robots femeninos creados por los occiden-
tales a lo largo de la historia (Pedraza, 1998). En nuestra cultura
existe la fantasia de que el hombre cre6 a la mujer y del poderio
de éste, como “genio creador”, para crear criaturas femeninas
mas hermosas y mejores que las mujeres y que sustituyen a éstas
para lo bueno (el amor sublime) como para lo malo (la paliza
mortal). Pedraza trata el tema de las fantasias de los hombres ma-
terializadas en simulacros femeninos, ensofiaciones artificiales,
como son las muifiecas como juguetes para adultos.

El arte es en este libro el hilo conductor del artificio con
que una cultura androcéntrica y patriarcal como la nuestra pro-
tege la falacia de producir criaturas femeninas que sustituyen a
la mujer real. En €l se muestran numerosos ejemplos de obras y
autores que han tratado los temas que Pilar Pedraza recorre en
los diversos capitulos de su libro. Sin embargo, estas obras son
pictoricas, cinematograficas o literarias. La danza, aunque apare-
ce en narraciones dentro de algunas de estas obras literarias o en
secuencias cinematograficas, no es el vehiculo del discurso ar-
tistico. En el apartado I1.5. “La mas siniestra” del citado libro, la
autora trata sobre obras de E.T.A. Hoffmann con un autémata en
su interior, especialmente el relato E/ hombre de la arena, y otras
obras inspiradas en este relato (como La mufieca de Lubitsch o la
secuencia de la corte de Wurtemberg de £/ Casanova de Fellini),
se observa que en éstas la danza, aunque presente en su interior,
no es la protagonista en tanto que obra coreografica.

Como investigadora independiente en danza y mujer, hallo
en este hecho, una buena excusa para indagar como se ha tratado
este tema en el ambito coreografico y escribir este articulo con el
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proposito de divulgar el arte coreografico.

La curiosidad me lleva a indagar sobre la existencia de obras

coreograficas inspiradas en el El hombre de la arena de
E.T.A. Hoffmann. Posteriormente, seleccionar de entre varias,
una obra atendiendo a los siguientes criterios: ser una obra del
siglo XX realizada por una mujer artista contemporanea; que
utilice un lenguaje de danza propio del siglo XX (en nuestro
caso, la danza teatro, producto centroeuropeo del periodo de en-
treguerras); y por ultimo, que nos proporcionara una mirada de
mujer en tanto que sujeto creador, del tema tratado por Pedraza:
la mufieca autdmata y la construccion de un ideal femenino en el
siglo XX. La obra seleccionada fue la Coppélia de Maguy Marin
(1994). Posteriormente, se adquirid6 documentacién en soporte
DVD que ha resultado ser clave para el estudio de la obra, y bi-
bliografia especializada. Asi mismo, se ha empleado bibliografia
basica de danza y la red Internet.

Coppélia, de la coreografa francesa Maguy Marin fue con-

cebida para la pantalla; una produccion audiovisual de una
version del ballet-pantomima compuesto por Léo Delibes. Se
estrené en mayo de 1994 en la Opera de Lyon, siendo director
de ésta Yorgos Loukos, a cargo del ballet de la Opera de Lyon.
La coredgrafa da un giro al ballet tradicional, transformando la
comedia rural original del siglo XIX en un cuento urbano con
jovenes contemporaneos de calle.

La construccion de lo femenino en la cultura occidental

Los discursos y practicas desde los que se ha construido la
imagen hegemonica de lo femenino son de naturaleza masculina.
En el conocimiento, la legislacion, y en las formas de expresion
artisticas y tradicionales hay un androcentrismo dominante. “La
palabra” (y la accion), aquella que dispone de reconocimiento
y autoridad ha sido y contintia siendo esencialmente masculina.
Las distintas teorias encargadas de decir lo que las mujeres son,
co6mo son, qué pueden hacer y cual es su lugar en el mundo han
sido conjugadas en masculino. Lo femenino se constituye asi
como construccion androcéntrica determinada por los valores e
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intereses masculinos.

En los analisis de la ciencia y el arte ha sido recogido ex-
plicitamente que la cultura occidental se asienta en discursos y
practicas profundamente androcéntricos y misoginos. El conoci-
miento cientifico incluye valores de género que han sesgado sus
teorias, epistemologia y formas de proceder. Que esto sea asi es
relevante, ya que el conocimiento cientifico ha sido considerado
como baluarte de la verdad y la objetividad jugando un papel
importante en la construccion de la imagen de lo femenino que
domina nuestra cultura. La ciencia fundamenta un destino natural
femenino que corrobora la definicion normativa hegemonica de
mujer. Revelarse contra este destino es ir contra natura, es una
batalla que supone cuestionar a la ciencia misma.

Esta ideologia predomina también en discursos como el de la
creacion artistica. Este dominio ha significado que, practicamen-
te hasta nuestro siglo, las mujeres han sido objeto de arte y no
sujetos creadores. La ideologia masculina no las reconoce como
tal, facilmente. Para esta ideologia masculina la combinacion de
artista y mujer es poco digerible. Y es esta ideologia la que ha
vertebrado la valoracion de la creacion artistica, de la obra de arte
y del artista.

La voz de las mujeres ha quedado silenciada, desautorizada,
limitada casi exclusivamente al ambito de lo privado, sin recono-
cimiento y sin autoridad y, consecuentemente, sin trascendencia
publica. Asi pues, las mujeres apenas tienen otra alternativa que
plegarse a la norma, o afrontar las consecuencias del mantener
una actitud critica respecto al ideal normativo de feminidad. Acti-
tud critica la de la coredgrafa Maguy Marin respecto de este ideal
normativo de feminidad.

Coppélia, ideal femenino
El que haya un punto de vista de género complica las cosas al
introducir el tema del deseo. Como dice Juan Antonio Ramirez'

1.“Sobre el deseo y el simulacro” Carta abierta, a modo de prélogo, para Pilar Pedraza
en Méaquinas de Amar, Secretos del cuerpo artificial, Madrid, Valdemar, 1998.
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“un impulso ha llevado a los hombres a fantasear con la mujer ar-
tificial, a apropiarse de ella y a manipularla, como se hace con to-
dos los juguetes”. El deseo, dice, “es como un hijo irresponsable
de la imaginacion, y no es sorprendente que la conciencia le haya
otorgado gustosa, a modo de consuelo, mufiecas de sustitucion”.

A principios del siglo XIX nace Olimpia, la muiieca automa-
ta del cuento fantastico £/ hombre de la arena (Der Sandmann)
de E.T.A. Hoffmann (1776-1822). La época de Hoffmann es uno
de los momentos de auge de los autématas en Europa. A Hoft-
mann le gustaban mucho los juguetes, mufiecos y automatas, si
bien estos ultimos le producian cierto malestar. Habia visto el fa-
moso Turco de Wolfgang von Kempelen y es muy probable que
hubiera visto la clavecinista de Jacques-Droz dado el parecido
de la Olimpia de Hoffmann con ella, incluso en el hecho de que
ambas toquen el piano, como Pedraza ha sefialado.

La fascinacion de Hoffmann (aunque también temor) por los
muflecos y autdmatas, le condujo a escribir obras con un auto-
mata en su interior como Cascanueces, Los automatas (1814)
y El hombre de la arena en el que Hoffmann escoge un objeto
amoroso teoricamente inerte, una muifieca, pero muy peligroso en
realidad porque conduce a la locura. En este relato, Nataniel vive
una confusion entre dos figuras femeninas: la musa, inspiradora
de sus versos y perteneciente al mundo de lo irreal (Olimpia) y
la novia o mujer real, perteneciente al mundo de lo doméstico
(Clara).

Segun la teoria psicoanalitica freudiana, el concepto de lo
“siniestro” guarda relacion con el retorno de lo reprimido bajo la
forma terrorifica que en ocasiones cobra lo conocido o cotidiano.
Asi, la emergencia de lo siniestro es para Freud una forma de
retorno de lo reprimido, en este caso el temor de Nataniel a ser
privado de los ojos (y en definitiva el miedo a la castracion). Sin
embargo, para E. Jentsch, lo siniestro es lo novedoso, lo no fami-
liar. Destaca como siniestra por excelencia la duda de que un ser
aparentemente animado sea en efecto viviente, y a la inversa, que
un objeto sin vida esté en alguna forma animado. Como ejemplo
de ello menciona las figuras de cera, las mufiecas “sabias” y los



automatas. Jentsch escribe: “uno de los procedimientos mas se-
guros para evocar facilmente lo siniestro mediante las narracio-
nes consiste en dejar que el lector dude si determinada figura que
se le presenta es una persona o un automata’?.

La Barbie de cuerpo estilizado y larga cabellera rubia que
crearon en 1959 los disefiadores Elliott y Ruth Handlers, es una
muifleca que simbolizaba el ideal de belleza de la mujer estadou-
nidense. Es una de las muifiecas mas vendidas en todo el mundo
y alcanzo la cima de su popularidad durante la década de 1980.
Posteriormente se hicieron también barbies morenas.

Los artistas griegos del pasado imitaban la naturaleza y los
filosofos griegos llamaron al arte “imitacion de la naturaleza”. El
mito de Pigmalion cristaliza la creencia del poderio del arte y, del
artista para crear mas que para retratar o mimetizar. En Ovidio,
Pigmalion es un escultor que esculpe en marfil una mujer segin
su gusto y se enamora de la estatua que hace. Tanto es asi, que
ruega a Venus que le dé una esposa modelada como aquella ima-
gen, y la diosa le complace transformando aquella misma estatua
de frio marfil en un cuerpo viviente. Es un mito que ha cautivado
la imaginacion de muchos artistas (Burne-Jones, Daumier, etc.).

Leonardo da Vinci llama al pintor “Sefior de toda suerte de
gentes y de todas las cosas”. Que “Si el pintor quiere ver bellezas
para enamorarse de ellas, estd en su mano producirlas, y si quiere
ver cosas monstruosas que horrorizan o son necias o risibles o
merecen compasion, él es su Sefior y Dios™. Cuando el artis-
ta crea engendra una segunda realidad fruto de su imaginacion.
Pero en su deseo de crear encuentra limites inexorables en las
restricciones de su medio. El pintor se desilusiona cuando se da
cuenta de que no hace mas que pintar un cuadro, que es plano,
una idea representada en un plano bidimensional, y que no cabe
esperar que la pintura se ponga a vivir. La obra del escultor, sin
embargo, se aproxima mas a la realidad al quedar materializada
en un objeto tridimensional, espacial y volumétrico, que se puede

2. Citado por Pilar Pedraza en Méquinas de amar, secretos del cuerpo artificial p. 81.

3. Citado por Gombrich en “El poderio de Pigmalién” p. 95



tocar. El deseo de animar un objeto imagen del hombre se com-
place con el autémata. Pero es, sin duda, en la danza, cuyo instru-
mento y soporte es el cuerpo humano en movimiento, donde este
intento de aproximacion a la realidad es mucho mayor.

Coppélia o la muchacha de ojos de esmalte

Si bien Giselle es la gran tragedia del ballet romantico, Co-
ppélia es la gran comedia. Ambos son historias de amor y ambos
tienen sus raices tanto en la vida real como en la fantasia. En Gi-
selle son espiritus los que probaran la profundidad del amor del
hombre por la mujer, y en Coppélia hay otro ingenio romantico
con el que la mujer se asegura de la devocion de su amante. Este
ingenio es la hermosa mufieca sin vida, cuya belleza sosegada y
mecanica contrasta con la vitalidad encantadora de la mujer de
la vida real. La tragedia en Giselle se halla en el hecho de que el
héroe solo puede encontrarse brevemente con su amor perdido
en la fantasia, y que ella, consecuentemente, no forma parte de la
realidad.

Coppélia o la muchacha de los ojos de esmalte es un ballet
clasico en tres actos, basado en el cuento El hombre de la arena
(Der Sandmann) de E.T.A. Hoffmann, con musica de Léo Deli-
bes, coreografia de Arthur Saint-Léon y argumento de Charles
Nuitter y Arthur Saint-Léon. Se estreno en el Teatro Imperal de
la Opera de Paris el 25 de mayo de 1870, con Giuseppina Boz-
zacchi en el papel de Swanilda y Eugenie Fiocre en el de Franz.

La Coppélia de Maguy Marin
En la version de Maguy Marin®, la historia se desarrolla en
una pequeila aldea de Polonia. Comienza como es usual: el Dr.

4. Bailarina y coreégrafa contempordnea francesa, de padres espafioles, exiliados a
Francia tras la Guerra Civil espafiola. Nacida en Toulouse el 2 de junio de 1951. Re-
presentante de a danza-teatro francesa. Se forma en el Conservatorio de Toulouse;
en la escuela Mudra de M. Bejart (1970). Bailarina en el Ballet de Estrasburgo y en el
Ballet del S. XX. En 1978 abre con el bailarin Daniel Ambash un estudio en Bruselas,
que fue la base de la compafifa Ballet-Théatre de I'Arche. Desde 1981 tiene su centro
de trabajo en la Maison des Arts de Créteil. Autora de numerosas e importantes obras
coreogréficas y galardonada con la Orden de las Artes y las Letras del Ministerio de
Cultura francés.
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Coppélius, un viejo profesor de mente ausente y fabricante de
muiflecos, construye una mufieca mecanica, Coppélia, de aparien-
cia tan real que todo el mundo que la ve en su balcon imagina que
es una muchacha muy bonita. Coppélius ha creado una mufieca
viviente. Franz, que llega en su bicicleta, ve a la mufieca en el
balcon y cae locamente enamorado de esta “mujer fatal” sexual-
mente provocativa y rubia, ataviada con un traje rojo y zapatos de
tacon alto del mismo color, y abandona a su novia. Confrontados
los dos hombres (y la mufieca mecanica) los dos hombres caen
presos de una serie de grotescas y peligrosas alucinaciones...
Desde este punto en adelante la coreografia de Marin tiene poco
que ver ya con la historia del ballet clasico. Marin presenta su
version en s6lo dos actos. Suprime la parte de divertimento de
sucesion de danzas folkloricas que considera sin funcion
dramatirgica, y que fueron puestas en el ballet original para el lu-
cimiento virtuoso de los bailarines, haciendo que uno casi olvide
el hilo conductor de la historia.

En la historia de Maguy Marin, Coppélia también es un ideal
femenino, es una mujer inalcanzable, inasible, una mujer de en-
suefios; algo asi como una estrella de cine al estilo de Marilyn
Monroe o Madonna. Lo contrario de la mujer real. Este tipo de
mujer representa una clase de mujer que no existe, que es una
construccion de la imaginacion masculina y asumida por la mu-
jer en tanto que educada en una cultura masculina y mediatizada
por los medios de comunicacion de masas. Es un arquetipo de
mujer, en definitiva, fabricado por la industria cultural cinemato-
grafica y por los medios de comunicacion; de la publicidad y de
las revistas de moda. Este tipo de mujer, segin Maguy Marin’,
representa ser una imagen de la felicidad que estd muy lejos de la
realidad, y también lejos de la felicidad.

La Coppélia de Marin es especial y difiere de las demds en
varios aspectos. En primer lugar, no nos presenta una mufeca
mecanica, sino una imagen fotografica de una mujer que parece
ser un producto de la moda o del cine. Coppélia en el espectacu-

5. Entrevista a Maguy Marin en Coppélia, DVD de Thomas Grimm (1994).



lo no existe. En segundo lugar, es ésta una imagen representada
en un plano bidimensional, es una imagen plana; falta la terce-
ra dimension, y por tanto, es ausente de corporeidad, de masa,
de volumen, y no existe la posibilidad de recorrer sus formas y
contornos corporales con las manos. Coppélia nunca esta en el
mundo real, solo existe en un mundo virtual. O aparece como
una secuencia de fotogramas, proyectada en una pantalla, o se
nos presenta en el mundo onirico de los dos hombres: Coppélius
y Franz.

Marin nos presenta la relacion de Coppélius y Franz con
esta mujer imaginaria, inaccesible; y la ruptura con Swanilda,
la amiga de Franz. Una ruptura del amor por una cosa que es
completamente imaginaria, una fantasia. Una mujer de ensuefo,
como todas aquellas que hacen ejercicios, dietas y reciben masa-
jes, obsesionada por perder peso y ajustarse al patron de belleza
del mito femenino.

Finalmente, parece que el mito se venga. Coppélia cambia la
situacion, le da la vuelta, debe ser ella un objeto y, sin embargo,
hace de Franz y Coppélius sus propios objetos, convirtiéndose
en una mujer manipuladora de los hombres que venga la vision
masculina de la mujer. Coppélia es la historia de un amor que es
destruido por un fantasma, por una fantasia.

Fecha [Lugar Misica Coreografia ILibreto ICompaiia
25/05/1870  |Opera de larue Le Delibes IA. Saint-Léon (Charles
[Peletier, ante Napoledn (Nuitter,
[T y la Emperatriz basado en el
[Eugenia en el palco lcuento de
limperial. [ETA
[Hoffmann
1884 [Rusia Delibes IM. Petipa, después de A. [Ballet Imperial
Saint Léon [Ruso
1954 [The Royal Opera Delibes INinette de Valois The Royal Ballet
[House, Covent Garden.
[London
1968 INYC, Brooklyn Delibes [Enrique Martinez |American Ballet
[Academy of Music [Theatre
1974 [Delibes |Alexandra New York City
IDanilova/Balanchine [Ballet
1993 (Opera de Lyon Delibes IMaguy Marin Ballet de la
Opera de Lyon
2007 Murcia [Delibes IEduardo Lao [Ballet de Victor
[Ullate

Tabla 1. Ballets de Coppélia. Elaboracion propia.
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El cuerpo revelado: el desnudo y la representacion del
cuerpo en el arte contemporaneo chino

MIriAM BALAGUER ARMINANA

no de los aspectos fundamentales que condiciona la re-

flexion sobre la cultura contemporanea en general, y de un
modo mas especifico sobre sus manifestaciones artisticas, es el
incremento exponencial de la intercomunicacion fisica y virtual
de los individuos; a la vez causa y efecto del proceso dinamico
de globalizacion en el que estamos inmersos. Este fendmeno se
manifiesta a nivel cultural en la integracion y el contacto de prac-
ticas culturales diversas, pudiendo hablar, en un sentido restric-
tivo del concepto, de cultura global como la difusion y consumo
de los productos culturales de alcance mundial. Es evidente que
el factor tecnoldgico es clave en este proceso. La cultura global,
audiovisual y de masas, muestra asi una tendencia a la fusion de
los argumentos universales narrativos y simbolicos renovados en
su estética; alterando y enriqueciendo de este modo el imaginario
colectivo. En el campo artistico, la progresiva y rapida digitali-
zacion de todos los soportes de comunicacion, junto al fenomeno
del turismo cultural que crea focos de atraccion en torno a los
grandes eventos expositivos en museos, convenciones y ferias de
arte, daran como resultado una reduccion de las barreras a la di-
fusion mundial, haciendo posible un fecundo intercambio o cruce
de miradas que a la vez generan un arte que podemos calificar de
hibrido en muchos aspectos y que sera caracteristico de los con-
textos culturales propios de sociedades abiertas y multiculturales.

Desde esta perspectiva global en la que destacamos la im-
portancia de las influencias culturales cruzadas entre oriente y
occidente, el arte Chino, en sus multiples formas de expresion,
tiene hoy una importante presencia en el ambito internacional. La
diversidad y el pluralismo de las propuestas artisticas propias de
la Posmodernidad plantean un territorio artistico complejo inmer-
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so en un sistema de referencias multiples y un clima cambiante
de discursos teoricos. Las manifestaciones del arte necesitan ser
contempladas teniendo en cuenta que los parametros de libertad
son los que condicionan la produccion artistica, aunque sus pro-
puestas deban ser observadas atendiendo al contexto especifico
en el que fueron creadas.

Cuando resaltamos la influencia de la cultura occidental en
el arte contemporaneo chino, entendemos que no es solo una co-
pia del “arte contemporaneo occidental”. Ademas del entorno so-
cial, existen otros factores dentro de la cultura tradicional china
a los que trataremos de aproximarnos en nuestro estudio a través
de un breve panorama histérico de la tradicion del arte chino
respecto al tema del desnudo y la representacion del cuerpo, asi
como sus particularidades historicas y culturales por medio del
ejemplo de la obra de varios artistas contemporaneos.

El desnudo en el arte chino tradicional

El tema del cuerpo ocupa uno de los puestos mas importan-
tes en el arte chino moderno y contemporaneo porque tiene una
estrecha relacion con los antecedentes especiales del
desarrollo social, politico y cultural contemporaneo de China. En
la cultura tradicional china e incluso en la sociedad contempora-
nea, la ignorancia de la individualidad y la esclavitud del cuerpo
son factores determinantes. Pero existen otros factores que hun-
den sus raices en la propia concepcion del arte tradicional chino
y el pensamiento que la sustenta. La tradicion del arte chino pri-
vilegi6 la pintura entre otros medios de expresion, como expone
Frangois Cheng:

En China, de todas las artes, el lugar supremo lo ocupa la

pintura. Es objeto de una verdadera mistica, porque para

los chinos, el misterio del universo lo revela por exce-

lencia el arte pictorico. En comparacion con la poesia, la

otra cumbre de la cultura china, la pintura, por el espacio

originario que ella encarna, por los

alientos vitales que suscita, parece mas idonea, no tanto

para describir los espectaculos de la creacion, sino para



participar en los <<gestos>> mismos de la creacion.
Fuera de la corriente religiosa, de tradicion ante todo bu-
dista, la pintura en si misma era considerada como una
practica sagrada. (Cheng, 2005, p.9)

Esta pintura, con una tradicion que ha venido desarrollando-
se durante mas de dos mil afios, presenta unas constantes estéti-
cas que le confieren un caracter particular y unas caracteristicas
especificas que la diferencian de las manifestaciones artisticas de
otras culturas. Si bien no vamos a analizar aqui en detalle estas
caracteristicas queremos resaltar algunos aspectos esenciales de
su pensamiento estético que tienen su punto de partida en una
filosofia fundamental que propone una concepcion particular de
la relacion entre el hombre y el universo.

Si bien la tradicion de la pintura china se desarrolla a través
de distintos géneros, proponiendo categorias de especializacion
de lo mas variadas, como la pintura de personajes, edificios, flo-
res y pajaros, y un largo etcétera; el genero pictorico por excelen-
cia sera la pintura de paisaje, que se convertird, como se sabe, en
la principal corriente de la pintura china.

Un rasgo esencial que diferencia la tradicion china de la oc-
cidental y que afecta directamente al tema que nos ocupa, es la
ausencia de representacion del desnudo en el arte chino. Aunque
esta afirmacion debe ser matizada, como veremos mas adelante,
resulta clave por oposicion a la tradicion occidental en la que el
desnudo se presenta como el “rasgo revelador de la aventura in-
telectual de Occidente, estética pero también tedrica -es decir que
lo caracteriza en funcion de una eleccion propia” (Jullien, 2004,
p-20). Siguiendo a este autor encontramos que el desnudo en el
arte occidental, mas que por su tratamiento estético o plastico
que puede cambiar extremadamente, debe su consistencia y su
autonomia a través de la tradicion artistica europea a lo que se
busca en ¢l y de lo que sera simbolo: la esencia; equiparando la
fijacion con el desnudo del arte europeo con la fijacion de su filo-
sofia con la verdad. Analizando profundamente estos conceptos
y contrastandolos con el pensamiento chino, Jullien plantea una
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respuesta a la ausencia del desnudo en china. Segun el filésofo
y sindlogo francés esta ausencia remite a una imposibilidad, y a
través de ella podemos indagar en la estructura del pensamiento
en ambas culturas, “igual que la existencia del desnudo revela
y condensa las elecciones de la cultura europea, su ausencia en
China responde también a rasgos especificos de la cultura y del
pensamiento chinos” (Jullien, 2004, p. 39).

La diferencia fundamental estriba en la concepcion griega
del cuerpo como <<forma>> estable con funcién de modelo que
remite a lo ideal, siendo la mimesis lo que hace al objeto, fijando
la esencia en un <<arquetipo>> de la belleza del cuerpo, que
tratard de alcanzar el artista; mientras que para el pensamiento
chino todo lo real se concibe como un continuo en evolucion, en-
focado desde el angulo, no del ser, sino de los procesos (el dao).
Asi, en China, el punto de vista sobre el cuerpo no es anatdémico,
sino <<energético>> (Jullien, 2004).

Como adelantabamos, aunque el desnudo en su concepcion
occidental no existe en la pintura tradicional china, si aparecen
representaciones de la desnudez a través de las expresiones pic-
toricas del arte erotico. A lo largo de toda su historia los chinos
han producido numerosos manuales de sexo, albumes eroticos y
novelas libertinas, siendo asi el arte y la literatura eroticos una
buena fuente par descubrir la vida sexual de los antiguos chinos.
Los albumes de imagenes eroticas llamados <<imagenes de pala-
cios primaverales>> o <<dibujos de juegos intimos>> surgieron
en la dinastia Han, continuaron produciéndose en las dinastias
Tang, Song y Yuan, el arte de estos albumes alcanzo su esplen-
dor en la dinastia Ming y sigui6 asi hasta la dinastia Qing. Con
la llegada al poder de los manchues en el siglo XVII, se impuso
una censura estricta sobre estos albumes, manuales y literatura
erdtica; asi también sobre las costumbres sexuales que habian
prevalecido hasta entonces en todo el Imperio. Durante los siglos
de dominio manchu las conductas chinas se impregnaron de un
cierto puritanismo, al que habria que afiadir la influencia del con-
fucianismo que habia instaurado, a partir de la dinastia Song, un
rigor moral que se consolidé con los Qing. (Liu, 2010).
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En la dinastia Ming, los albumes de imagenes erdticas tuvie-
ron gran éxito. Algunos letrados evocaron ese gusto por las es-
tampas eroticas, que se extendio también entre las clases popula-
res, que elaboraban albumes muy hermosos y caros.““Algunos de
estos albumes, llamados <<albumes limpidos>>, muestran pare-
jas desnudas entregandose al deso carnal y practicando distintas
posturas. Otros, llamados <<albumes secretos>>, muestran pare-
jas vestidas prodigandose caricias intimas.” (Liu, 2010, p.198).
Sin embargo, estas representaciones del desnudo deben enten-
derse en su funcion ilustrativa y no pueden considerarse en su
dimension estética paralelas al desarrollo del estatus ontologico
del desnudo en el arte occidental.

Como apunta Jullien, “si la posibilidad del desnudo ha sido
ignorada por la tradicion china, es por aversion a lo demasiado
directo” (Jullien, 2004, p.46). Este caracter reticente del arte chi-
no, que privilegia la sugestion a la revelacion directa, es clave
para captar de qué modo las representaciones del cuerpo estan
presentes a través de indicadores artisticos no occidentales en el
paisaje chino. Este arte tiene como fundamento la teoria del Yin
y del Yang, ntcleo de la cosmologia china y referencia ineludible
de todo el pensamiento tradicional, ya que permite comprender
todos los fendmenos del universo y constituye el marco refe-
rencial que explica el conjunto de mutaciones que promueven
la realidad. En chino, la expresion montafia-agua (shan- shui)
significa por extension el paisaje. La montafia y el agua constitu-
yen los dos polos de la naturaleza y estan cargados de profundas
significaciones y correspondencias con la sensibilidad humana.
Como afirma Frangois Cheng “no se trata de un simple simbolis-
mo naturalista; pues lo que buscan estas correspondencias es la
comunion a través de la cual el hombre invierte la perspectiva in-
teriorizando el mundo exterior” (Cheng, 2005, p.164). Podemos
hablar del paisaje chino como un retrato espiritual del hombre,
en el que la naturaleza no se considera como un marco externo.
“Cuando el hombre no esta <<figurativamente>> representado,
no por ello se halla ausente; estd eminentemente presente en los
rasgos de la naturaleza, que [...] no es mas que la proyeccion de

47—



su propia naturaleza profunda, habitada toda por una vision inte-
rior” (Ibid, p.239). Asi, podemos concluir que el cuerpo, leyendo
el arte chino desde su propia tradicion, no esta ausente sino “dis-
perso a través de metaforas que lo ubican en el mundo natural”
(Hay, 1994, p.44), el cuerpo esta expresado de forma indirecta en
los procesos y los gestos de los ritmos vitales mediante esa su-
prema aspiracion del paisaje chino de captar lo invisible a través
de lo visible.

La aparicion del desnudo en el arte chino del siglo XX

El arte chino se mantuvo fiel a los principios de su tradi-
cion durante muchos siglos y fue el contacto directo con el arte
occidental lo que propicié que los pintores chinos empezaran a
interesarse por el desnudo. A finales de la dinastia Qing el impe-
rio adoptd la educacion occidental, creando escuelas primarias,
medias y superiores y se firmaron contratos de becas entre China
y los paises occidentales para que los jovenes pudieran estudiar
en el exterior. Asi, desde el inicio del siglo XX la cuestion de la
evolucion del arte nacional frente a los modelos propuestos por
occidente serd planteada de manera central. Numerosos artistas,
algunos de los cuales han viajado a Europa o América, realizan
un estudio profundo de las obras maestras del Renacimiento, el
Barroco o el Impresionismo. Otros se inician en el estudio de
las nuevas escuelas al contacto con las vanguardias; esta tenden-
cia sera continuada por algunos pintores exiliados a Europa. En
estos primeros afios de influencia patente coexisten las nuevas
concepciones estéticas con una viva fidelidad al lugar de la tradi-
cion como puede verse en la obra de artistas como Zhao Wou-Ki,
Zhang Daqian, Qi Baishi o Fu Baoshi.

El inicio del siglo XX, con la revolucion de 1911 y la procla-
macion de la Republica de China que puso fin a la dinastia Qing,
marca en China el comienzo del transito hacia la “modernidad”.
Es un momento convulso politicamente y de gran efervescencia
cultural en el que China intenta superar el peso y los prejuicios de
la tradicion confuciana en torno a revistas como “Nueva Juven-
tud” que empezo a publicarse en Shangai en 1915 dando paso al
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Movimiento de la Nueva Cultura que promovia el espiritu de la
democracia y de la ciencia, el valor de la juventud y una mayor
independencia de la mujer. Los nuevos intelectuales fueron cada
vez mas numerosos, y eran ellos quienes podian reflexionar sobre
los problemas de su pais desde un punto de vista mas moderno.
En 1915, la Academia de Artes de Shanghai inicid las clases
de dibujo y pintura con modelos desnudas, toda una audacia en
aquel momento, y las primeras fotografias en que aparecen des-
nudos estan tomadas en sus aulas. A partir de 1920 empiezan a
aparecer fotografias que tienen el cuerpo desnudo como tema,
algunas de fotografos chinos, y otras de fotografos occidentales
que en algun momento trabajaron en China.

Pero centrandonos en la pintura queremos destacar la figu-
ra de la pintora Pan Juliang (1895-1977) en cuya obra pictdrica
destaca especialmente la representacion del desnudo. Pan, cuyo
nombre de nacimiento era Zhang Yuliang, era originaria de la
provincia de Anhui. Sus padres murieron cuando era una nifia, y
fue vendida a un burdel por su tio a la edad de catorce afios. En
1916 un oficial de aduanas local, llamado Pan Zanhua, compro
su libertad y se caso con ella como segunda esposa. A partir de
este momento se fue con Pan a estudiar a Shanghai, cambiando
su nombre por el de Pan Juliang. En 1918, paso los examenes y
entré en la Escuela de Arte de Shanghai a estudiar pintura occi-
dental de la mano de Wang Jiyuan. Después de graduarse viajo a
Francia, estudiando en Lyon y Paris, patrocinada por Pan Zhan-
hua. Posteriormente tras ganar una beca por sus excelentes logros
en 1925, continuo sus estudios en la Real Academia de Roma en
Italia, donde fue galardonada al afio siguiente con el Premio de
Oro en la Exposicion Internacional de Arte de Roma. En 1929,
mientras estaba en Roma, Liu Haisu la invitd a dar clases en la
Escuela de Arte de Shanghai y regreso a China ese mismo afio.
Realiz6 una exposicion individual en Shanghai, siendo recono-
cida como la primera mujer China artista de pintura occidental.
Fue también invitada a ser profesora del Departamento de Arte
de la Universidad Central de Nanjing. Realiz6 cinco exposicio-
nes individuales en China de 1929 a 1936. Pero en 1937, regresa
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a Francia y se instala definitivamente en Paris donde permanece,
cosechando numerosos ¢éxitos internacionales hasta su muerte en
1977. (Xinhua 2006). Su novelesca biografia esta narrada libre-
mente en la pelicula china de 1995 Hua Hun (Un alma persegui-
da por la pintura) dirigida por Shuqin Huang e interpretada por
Gong Li.

La obra pictorica de Pan Yuliang, en la que predomina el re-
trato y especialmente el autorretrato, nos interesa especialmente
por la insistencia de la artista en la representacion del desnudo,
en la que realiza una sintesis de la técnica occidental del 6leo
con un especial lirismo y delicadeza de indudable origen chino y
que apreciamos marcadamente en sus dibujos y pinturas de mu-
jeres desnudas en el bafio. A pesar de sus éxitos internacionales
y su reconocimiento como pionera en el arte chino, su pintura
fue condenada como “depravada” por los criticos de arte y los
oficiales conservadores chinos en la década de 1930-40 y pro-
voco el exilio europeo de la pintora. Su obra no sera plenamente
reconocida por la autoridades chinas hasta mucho mas tarde en la
década de los 80 en que su obra regresa a China, conservandose
actualmente en la Galeria Nacional de Arte Chino de Beijing y en
el Museo Provincial de Anhui en Hefei.

El desarrollo politico y cultural de China desde el Movi-
miento de la Nueva Cultura estuvo marcado por el ascenso del
Partido Comunista Chino. Tras la cruenta Guerra Civil China y
la proclamacion de la Republica Popular China en 1949 por Mao
Tse Tung, la vida cultural China qued6 determinada por las in-
tensas campafias de reformas economicas e ideologicas como el
Gran Salto Adelante y especialmente por la Revolucion Cultural.
La idea maoista de que la nueva China debia romper con los
habitos feudales del pasado tuvo consecuencias nefastas para la
cultura tradicional china. La interpretacion de qué elementos de
la sociedad merecian la consideracion de antiguos o burgueses,
embarcé a los “Guardias rojos” en una campaiia de destruccion
indiscriminada de obras de arte, libros, templos y edificios anti-
guos. Cualquiera que hubiera expresado en su vida publica un
interés cultural o artistico hacia cualquier asunto que no fuera la



exaltacion de la figura de Mao podia ser acusado de reaccionario,
asi se sucedieron las purgas de intelectuales y artistas. El control
de una politica cultural totalitaria sera ejercido sobre los indivi-
duos y en cuestiones relativas a la sexualidad y al cuerpo se ins-
tal6 un puritanismo atin mas radical que el que habian instaurado
los manchtes, paralizando las costumbres chinas durante mas de
treinta afos.

Evidentemente la produccion artistica se vio condicionada
por los ideales del Partido Comunista, predominando el caracter
propagandistico e ideologico de inspiracion soviética; los “Guar-
dias rojos” se encargaran de destruir obras, estudios y exhibicio-
nes de artistas acusados de producir un “arte degenerado”. El arte
del desnudo fue condenado como completamente pornografico y
burgués.

A fines de la década de 1970 y principios de la de 1980,
después de haber experimentado los horrores de la Revolucion
Cultural, se produce un despertar de la libertad y el derecho indi-
vidual, se comenzd a redescubrir y reconocer los valores del hu-
manismo que habian sufrido una devastacion tan prolongada. En
las artes asistimos a un refuerzo de la significacion individual y
la subjetividad del artista. Después de una politica cultural repre-
siva se inicia un proceso de reconquista de la libertad del cuerpo
a través del arte, asi el proceso de apertura de la sociedad China
va asociado a una mayor conciencia individual del cuerpo y de
la subjetividad. La proliferacion de artistas que desde distintas
disciplinas utilizan el cuerpo o su representacion como medio
de expresion puede entenderse como una metafora del derecho
personal a la independencia en relacion a los factores sociales,
culturales, politicos o historicos. En el ambiente social de los
afios 80 en China, reclamar el derecho al cuerpo significo tanto la
supresion del dominio eminente del cuerpo en la cultura tradicio-
nal china como en la cultura del totalitarismo comunista.

Los desnudos femeninos reaparecieron en la primera expo-
sicion del Grupo Stars en Beihai Park en Beijing en 1979, y en
el mural de Yuan Yunsheng en el aeropuerto de Pekin en el mis-
mo afio (se ha argumentado que la supervivencia de este tltimo
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durante dos afos fue porque representaba mujeres de minorias
étnicas). La aprobacion del Consejo de Estado de China en abril
de 1985 del desnudo en el arte fue seguida por la exposicion
“El desnudo en el Arte Chino” de 1988. En ese mismo afio tuvo
especial impacto la publicacion del tratado académico “Sobre el
Arte del desnudo” del pintor y profesor Chen Zui, convirtiéndose
en un éxito de ventas en China. Se considera el primer tratado de
este género en China, en un momento en el que en algunas zonas
rurales todavia se consideraba que las modelos desnudas de las
escuelas de arte realizaban un trabajo indecente comparable a
la prostitucion (Li, 2005). Chen se considera un pionero en la
introduccion del desnudo en el arte chino, olvidando quiza la im-
portante aportacion de pintores como Pan Juliang o Xu Beihong
a principios de siglo.

El cuerpo en el arte contemporaneo chino

Desde mediados del siglo XX el papel del cuerpo como eje
fundamental de la creacion
artistica es sin duda uno de los fendmenos mas destacados en este
ambito a nivel global.

Enmarcado en el proceso de desmaterializacion de la obra
de arte, el cuerpo como lugar y medio de expresion artistica es la
base de distintas modalidades de arte de accion y participacion.
Esta dimension performativa del arte, en la que el cuerpo huma-
no es soporte tanto fisico como psiquico y vital de la expresion,
y sus practicas y procesos (performances, happenings, videoarte,
etc.), aparecen bajo el concepto de Body Art o Arte del cuerpo en
el contexto del arte europeo y norteamericano de los afios sesenta
y setenta (Guasch, 2001).

Los antecedentes de estas experiencias proceden de activi-
dades relacionadas con los campos de la pintura y la escultura,
asi como de la literatura, el teatro y la danza, siendo deudoras
de los movimientos vanguardistas propios de la modernidad de
principios de siglo. El cuerpo es presentado como campo de in-
vestigacion sociologica utilizandose como pretexto para mani-
festar cierto malestar cultural, entendiendo el cuerpo humano
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como imagen del cuerpo social, y por tanto, el arte como instru-
mento de accion social de caracter liberador.

En la escena contemporanea del arte chino son muy nume-
rosos los artistas que utilizan las propuestas del Body Art, pero
también los que siguen expresando su interés por el cuerpo a
través de la pintura.

Enun interesante articulo titulado: Recuperando sus cuerpos,
Roy Forward, de la Universidad Nacional de Australia (Forward,
2006), analiza la obra de cien artistas contemporaneas chinas, la
mayoria de ellas pintoras. Entre ellas destacamos a Zhou Nan,
Jiang Congyi, Shen Na, Zhang O, Hu Ming, o Chen Lingyang.
A través de sus obras podemos ver la importancia del cuerpo
como medio para reflexionar acerca del papel de la mujer en la
sociedad china y como desde planteamientos feministas han inte-
rrogado la subordinacion patriarcal de las mujeres, personificada
en la tradicion artistica occidental del desnudo femenino como
objeto sexual pasivo desde la polarizacion: mujeres / cuerpo /
naturaleza y hombres / mente / cultura. Sus propuestas son muy
variadas e inciden en diferentes visiones del cuerpo pero todas
estan decididas a buscar, construir y celebrar su propia identidad
utilizando el cuerpo como espacio intimo de exploracion.

Para finalizar nuestra aproximacion al arte chino a través de
la representacion del cuerpo queremos mencionar el trabajo de
Zhang Huan (1965). En sus obras, principalmente performances,
Zhang destaca la primacia del cuerpo como medio artistico al
aprovechar la intensa naturaleza personal del desnudo para crear
su arte. En todo su trabajo apreciamos un profundo cuestiona-
miento de la relacion entre el ser humano y la realidad que lo ro-
dea, explorando el vinculo entre la sociedad tradicional y la con-
temporanea (Tai, 2010). En su obra Family Tree, 2000. Zhang
pinta y repinta con caracteres chinos toda su historia familiar en
su rostro hasta que sus rasgos desaparecen en una masa de tin-
ta negra. La reinterpretacion del uso tradicional del pincel y la
tinta a través de la pintura en la carne impulsa una reflexion so-
bre la tradicion antigua en el ambito del arte contemporaneo. El
cuerpo no se ha limitado a expresar preocupaciones simplemente



sociopoliticas, sino que también ha sido un sitio de negociacion
entre la tradicion y lo contemporaneo. Tal sentimiento es también
explorado por Huang Yan (1966), pintor y fotografo. En obras
como Chinese Shan Shui Tattoo Series, serie fotografica de 1999
en la que todo el torso de un hombre esta cubierto con un intrin-
cado paisaje de montafias y arroyos. Huang nos invita a leer su
carne como lienzo haciendo una referencia a la pintura tradicio-
nal y afirmando la fuerza de la larga historia cultural de China.

A través del cuerpo los artistas expresan la complejidad de
las preocupaciones contemporaneas y sus obras reflejan que la
tradicion y la historia se han convertido en temas criticos en la
globalizacion de China.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS:

—Cheng, Francois. (2005). Vacio y plenitud. El lenguaje de la pintura china.
Madrid: Siruela.

—Jullien, Frangois. (2004) De la esencia o del desnudo. Barcelona: Alpha De-
cay.

—Liu, Dalin. (2010) El imperio del deseo. Historia de la sexualidad en China.
Madrid: Alianza.

—Hay, John (1994) ‘The body invisible in Chinese art?” en Body, Subject and
Power in China,ed. Angela Zito y Tani E. Barlow, Chicago: Chicago University
Press.

—Li, Shuo (2005) Trailblazer of chinese nude art ahead of his time. Recupera-
do de chinadaily.com.cn

—~QGuasch, Anna Maria. (2001) El arte tltimo del siglo XX. Del posminimalis-
mo a lo multicultural. Madrid: Alianza.

—Forward, Roy (2006) Reclaiming their bodies: Contemporary Chinese Fema-
le Artists. Recuperado de anu-au.academia.edu

—Tai, Mikala (2010) Branded and planted: The Globalized Chinese Body en
Intersections: Gender and Sexual. Issue 23. Recuperado de intersections.anu.

edu.au

54—



El silencio proteico en la representacion escultorica
de la danza

BARTOLOME PALAZON CASCALES

esde la prehistoria hasta el presente, el ser humano se ha co-

municado a través de diferentes manifestaciones artisticas o
medios de expresion como la musica, la pintura, la escultura, las
artes escénicas, la literatura, etc. todas ellas tienen como objetivo
trasmitir un mensaje que habla de la forma de ser y estar en este
mundo que trata de cautivar la mirada del espectador. El mensaje
nos puede llegar a través del intelecto o de cualquiera de los cinco
sentidos, pues hay que tener en cuenta que cada individuo es Uni-
co y su formacion y sensibilidad le permite un nivel de recepcion
distinto. En todo lenguaje existe un ingrediente fundamental del
que a veces no somos conscientes, nos estamos refiriendo al si-
lencio, que podriamos llamar tiempos y espacios potenciales por
donde discurre la comunicacion, son cauces y orbitas para habi-
tar, podriamos compararla como la materia gris del universo. El
silencio es inherente a la representacion y también esta presente
en el proceso de asimilacion del mensaje, pues dialoga entre la
obray el espectador. Pero para entender esta reflexion tendriamos
que hacernos varias preguntas: ;qué es el silencio? ;qué tipos de
silencio hay? ;existe el silencio absoluto?

Como respuesta a las preguntas planteadas podemos con-
siderar en un contexto global, que el silencio es la ausencia de
ruido o falta de sonido, asi como la quietud del movimiento. Pero
en la codificacion literaria o musical, por ejemplo, esta presente
la terminologia del silencio de modo implicito en su codigo de
comunicacion. Una referencia evidente es el silencio en la musi-
ca, donde es representado de distintas formas sobre la estructu-
ra del pentagrama. Las notas musicales que encontramos en una
partitura y que representan los sonidos de una cancion que va a
ser interpretada por el musico son cinco: la redonda, la blanca, la
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negra, la corchea y la semicorchea, notas que podrian representar
los pasos que proyectan las punteras de los danzantes sobre un
escenario quedando impresas éstas sobre las cuerdas del penta-
grama. En la musica existen tantos silencios como notas, tenien-
do asignado el mismo valor temporal que la representacion de la
nota musical y cada uno de ellos figura de una forma distinta en
el pentagrama.

Reflexionar sobre el silencio en un contexto musical parece
que no tiene mucho sentido, ya que la palabra musica incita al so-
nido, pero el silencio en la composiciéon musical es necesario, y
para que se produzca éste, tienen que cohabitar silencios entre las
notas musicales, puesto que son consustanciales en la formacion
de cualquier obra sonora, sin ellos seria imposible identificar
donde termina y donde comienza la siguiente nota musical, ya
que la ausencia de los silencios seria equiparable a la repeticion
de la misma nota continuamente. Por lo tanto, el silencio en la
musica es tan significativo como las pausas entre palabras para
el escritor, la quietud para el danzante, el espacio vacio para el
arquitecto o el espacio en blanco del papel para el dibujante.

La maxima representacion del silencio en la musica la pode-
mos encontrar a mitad del siglo XX a manos del musico compo-
sitor John Cage (1912-1992), que escribié multitud de obras re-
lacionadas con la danza y diferentes obras de concierto, pero que
es fundamentalmente conocido por sus creaciones denominadas
“piano preparado”’, Cage sera reconocido en la historia por su
obra titulada 4°33 ", la cual se representd por primera vez el 29
de agosto de 1952 en el escenario del Maverick Concert Hall, en
Woodstock (Nueva York). La obra consistia en tres movimientos
que se interpretan sin tocar una sola nota, durante la puesta en
escena de la obra no se realizaria ningun sonido en el trascurso
de cuatro minutos y medio, generando asi un silencio imperioso.
Aunque la propuesta de John Cage nos incite a reflexionar sobre
el significado del silencio en la musica, asi como en la vida hu-
mana, podriamos cuestionarnos si 4’33"" es una obra musical en
verdad, ya que no representa ningtin sonido.

En definitiva, los silencios musicales tienen duracion tem-



poral pero carecen de sonido y son captados por el sentido del
oido. El concepto musical esta estrechamente ligado a la danza,
aunque ambos puedan ser independientes en su representacion.

En la literatura también se contempla un codigo reglado para
provocar la ausencia del sonido, siendo el escritor responsable de
generar silencio en la estructura de cualquier texto, pero la parte
mas importante a la hora de interpretar esa ausencia de sonido re-
cae en el lector, hecho que se afirma en la Teoria de la Recepcion
de Jauss, de la que podemos obtener la verdadera importancia de
los silencios o espacios en blanco que se hacen presentes en toda
narracion literaria y que son imaginados en la mente del lector.
(Hans, 1987:18) En comparacion con la danza, esos silencios o
espacios en blanco son lo mismo que un bailarin recrea cuando
hace una pausa entre un movimiento y otro, dejando el espacio
en blanco para formar la imagen mental de como va a realizar el
siguiente movimiento. Asi también podemos hacer referencia a
las reflexiones del filosofo Emilio Lledé quien afirma que, «el
verdadero contexto de la escritura es el lector» (Lledo, 1992: 26).
Gramaticalmente la ausencia de sonido o espacios en blanco se
consiguen mediante los signos de puntacion como la coma, el
punto y coma, punto y seguido, los puntos suspensivos, los sig-
nos de exclamacion o interrogacion, etc., pero el signo de pun-
tuacion que mas silencio provoca en un texto es el punto y final,
puesto que provoca la paralizacion de todas las cuerdas vocales
anunciando que la obra ha llegado a su muerte. Es en ese momen-
to donde reina el silencio o tiempo para la reflexion, en la que el
lector analiza el eco de las palabras nombradas durante su lectura
para saber si ha comprendido el mensaje que queria trasmitir la
narracion.

En la danza, sucede lo contrario, cuando la representacion
llega a su fin y el bailarin adopta una posicion escultorica e inmo6-
vil como si de una estatua se tratase el silencio es interrumpido
por los aplausos del espectador sin conseguir que se prolongue
en el tiempo como sucede en el silencio reflexivo del lector.

Otras tres manifestaciones artisticas donde se constata el si-
lencio es en el dibujo, la pintura y la fotografia, ellas se caracte-
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rizan por emplear diferentes soportes y materiales como el papel
o el lienzo, grafito u o6leo en la realizacion de la obra final. Su
desarrollo bidimensional hace que en los medios de expresiones
graficas y pictoricas se lleve a cabo una lectura frontal con res-
pecto al espectador.

Podriamos preguntarnos de qué forma se representa el silen-
cio en las artes graficas y pictoricas, acaso se hace presente por
ser una representacion donde el sonido no se puede escuchar pero
si que se puede interpretar, como por ejemplo si observamos en
un grabado, una pintura o una fotografia la plasmacion del pai-
saje de una cascada, ;existe ahi en esa imagen el sonido del agua
cayendo?, evidentemente la respuesta es no. Aunque la imagina-
cion del espectador puede hacerse a la idea de que el agua tiene
su curso y realiza un sonido al caer desde gran altura, tal como
sucede en la Teoria de la Recepcion de Jauss del género literario.

Se puede considerar que existe un silencio en las imagenes
de las escenas o que el verdadero silencio se halla en el sopor-
te del papel o el lienzo en blanco, donde el artista va a iniciar
su representacion plastica. Si consideramos esta segunda opcion
como silencio absoluto, cuando deja de existir ese silencio, es en
el momento en que el dibujante con su lapiz proyecta un trazo so-
bre el papel o el pintor desliza el pincel sobre el lienzo, ya que si
el papel o el lienzo en blanco no contiene ninguna representacion
cabria preguntarse si también se puede considerar obra artistica.

Continuando con la reflexion anterior, en la pintura podemos
referenciar la obra del pintor suprematista Kazimir Malévich
(1879 - 1935) titulada Cuadro negro sobre fondo blanco o Cua-
dro blanco sobre fondo blanco, obras que generaron en su mo-
mento una gran polémica en el ambito del arte. En este sentido,
(podemos suponer que un cuadro blanco sobre un fondo blanco
es una obra de arte realmente?. ; El espectador al contemplar esta
obra en el Moma de Nueva York pueden percibir silencio?. Esta
obra suprematista es comparable con la obra musical 433" de
John Cage, ya que ambas contienen el mismo grado de provoca-
cion en su resolucion minimalista, y en ambas obras el silencio
se hace patente desde la génesis de su configuracion.
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Analizando profundamente estas disciplinas artisticas de re-
presentacion bidimensional, podemos concluir en definitiva que
los silencios que proyectan son por un lado, instantes de tiempo
detenidos en una escena o movimientos congelados. Dichos me-
dios plasticos y visuales al disponer de un solo punto de vista, el
espectador no puede contemplar mas alla de ese encuadre que
decidio el fotografo, el dibujante o el pintor, como si sélo exis-
tiera esa verdad, pero ;donde esta la representacion de silencio
que se produce detras de los elementos figurados en las obras
planas?. Esos tiempos y espacios vacios que llamamos silencios
quiza sean abordados con mayor acierto en obras tridimensiona-
les, cuyo objeto de observacion es estereométrico.

Por tanto nos preguntamos, ;jen qué disciplina podemos ha-
llar ese silencio absoluto sin que el propio ser humano interrumpa
el espacio del silencio? Sin lugar a dudas, en la materializacion
escultorica es donde si se podria considerar que el silencio se pre-
senta en su forma mas concentrada, debido a que no se desarrolla
en el tiempo; en cambio en otras disciplinas como la literatura, la
danza o la musica siempre se necesita la intervencion del intér-
prete para poder activar la obra. Como sucede en la musica, es el
maestro de orquesta, el musico o el compositor el responsable de
marcar dichos silencios, y por ello no lo podemos pensar como
silencio absoluto, ya que la propia interrupcion de la siguiente
nota musical quebranta el estado de la tranquilidad silenciosa.
Esto no solo pasa en la musica, por ejemplo en la danza pode-
mos suponer que el silencio se produce cuando el bailarin deja de
moverse; pero ese acto no se puede considerar como un silencio
total, puesto que ese estado de calma que adopta el bailarin es
invadido por el propio latido del corazén. Asi, tampoco se habla
de silencio absoluto el momento en el que el lector descansa en
un punto y aparte para tomar oxigeno, pues su propia respiracion
interrumpe la formacion del silencio pleno, por lo tanto cabria
entender que el silencio absoluto no existe mas alla del silencio
derivado de la obra escultdrica.



El silencio absoluto de la quietud en la representacion escul-
térica de la danza.

En la evolucion de las disciplinas artisticas todos los crea-
dores han empleado diferentes tematicas como inspiracion para
el desarrollo de su produccion artistica, destacando entre ellas el
topico de la danza, siendo éste un recurso muy usado entre los
pintores o escultores de cualquier época. En dichas obras nos
muestran diferentes imagenes propias de una obra de ballet o
danza, e incluso el instante previo antes de salir a escena, que-
dando reflejado la presencia del silencio de una forma parcial.

A través de las representaciones pictoricas o fotograficas,
donde se congela el movimiento en un determinado momento de
la expresion del cuerpo del danzante, el silencio se personifica en
la quietud del bailarin. Tanto la pintura como la fotografia son
medios de expresion bidimensionales que captan el silencio, pero
sin lograr que sea pleno, ya que s6lo nos muestran una parte de la
escena donde el bailarin es representado desde un punto de vista
frontal, no dando cuenta del espacio que le rodea.

Quisiéramos adentrarnos en un territorio fronterizo para es-
cudrifiar como la danza se fusiona con dos disciplinas artisticas
como la musica y la escultura. (Lifar, 1966: 26) La musica es
el propio latido del baile, ya que marca los ritmos que sigue el
bailarin, por ello cuando se habla de danza es imposible ignorar
a la musica, ya que una complementa a la otra -aunque ambas
tienen caracter autonomo- en muchos casos se consideran como
dos hermanas siamesas que cuando son separadas y s6lo hay un
corazoén una de las dos muere.

La danza, que dibuja el espacio y se desarrolla en un tiempo
determinado, ha sido fuente de inspiracion para muchos esculto-
res, precisamente por la dificultad de captar el movimiento pre-
ciso en la quietud propia de la escultura. Cuando contemplamos
una pieza de ballet clasico o contemporaneo y nos detenemos en
el lenguaje corporal que producen los bailarines, inmediatamente
dicha expresividad la asociamos al &mbito escultorico, en el que
la quietud del danzante se traduce en unas formas de enorme ri-
queza plastica en el espacio. Los movimientos representados son

— 60—



fugaces y la muerte de uno provoca el nacimiento del siguiente.
Es en ese momento donde se atisba que el bailarin es una escul-
tura movil y efimera, puesto que ninguna disciplina es capaz de
recoger todos los detalles de la expresividad tridimensional del
movimiento del modo que lo hace la expresion escultorica.

Para comprender la formacion del silencio pleno en la danza
escultorica, lo haremos con el analisis de tres obras escultéricas
materializadas en diferentes momentos de la historia del arte, es-
tas obras son: La danza de Jean-Baptiste Carpeaux del siglo XIX,
Bailarina de catorce aiios de Edgar Degas del siglo XIX y La
danza del escultor Antonio Campillo del siglo XXI.

La primera propuesta que planteamos, donde se aprecia el
silencio escultérico de la danza de una forma absoluta, es en la
obra denominada La danza de Jean-Baptiste Carpeaux (1827 —
1875), cuyo encargo surgio del arquitecto Charles Ganier con
motivo de la decoracion de la fachada principal del edificio de la
Nueva Opera de Paris. La obra se caracteriza por el movimiento
que presentan los personajes, tiene unas dimensiones de 420 cm
de altura, 298 cm de ancho y 145 cm de profundo. El marmol es
el encargado de mostrarnos a un grupo escultérico compuesto
de seis mujeres desnudas semejando a unas bacanales que dan-
zan alrededor de un genio del baile, ocupando éste el eje central
de la composicion y mostrandose hacia el publico de una forma
heroica con sus brazos alzados, portando en su mano derecha un
instrumento de percusion, una pandereta.

La danza de Carpeaux, adosada a la pared del edificio de la
Nueva Opera de Paris, se conoce por haber sido una obra provo-
cadora para su época, ya que los cuerpos desnudos de los perso-
najes fueron una imagen deshonesta hacia los espectadores que la
contemplaban. En ella apreciamos cémo el escultor inmortalizo
un momento de la escenificacion de los danzantes en su maxima
expresividad, buscando el momento en que los cuerpos se retuer-
cen de una forma erdtica y sensual, con el descaro y efusividad
de sus rostros sonrientes. Cuesta asociar esta representacion es-
cultorica al silencio absoluto, pero en ella se puede ver como se
detiene el tiempo sin llegar al final de la escenificacion, ya que
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los bailarines petrificados nunca podran finalizar su accion.

Si tenemos que identificar a un artista plastico con la repre-
sentacion de la danza en el ambito artistico sin duda ese es el
pintor y escultor francés Edgar Degas (1834 — 1917). La mayoria
de su produccion se centrd en la danza o el ballet clasico, en la
cual inmortaliz6 de manera magistral dicha tematica por medio
de dibujos, pinturas y esculturas. Después de la muerte del artista
se hallaron en su taller mas de 150 esculturas de pequeiio formato
que representaban a bailarinas, de las cuales solo se pudieron pa-
sar a bronce la mitad de ellas ya que el resto estaba en un estado
irrecuperable.

La segunda propuesta que contempla la representacion del
silencio absoluto en la danza escultdrica surge del ingenio de De-
gas con la obra titulada Bailarina de catorce afios. La pieza tiene
98 cm de altura, 35,2 cm de anchura y de 24,5 cm de profundi-
dad. Fue expuesta por primera vez en la sexta exposicion Impre-
sionista de 1881. El escultor empled doce afos para realizar el
modelado de la bailarina, la obra original fue modelada en cera
con estructura de madera y alambre, y que afios mas tarde se pa-
saria a bronce, fundiendo 28 ejemplares para ser repartidos entre
los principales museos, ubicandose la obra original en el museo
del Louvre de Paris. (Bouret, 1965: 154)

La nifia de catorce afios esta representada en una actitud de
reposo con una posicion de ballet identificada como tres cuartos.
Presenta el torso erguido y la cabeza alzada, sus brazos se posi-
cionan unidos por sus manos en la espalda, al igual que su tocado
de pelo recogido con una cinta amarilla de satén, satén que tam-
bién se puede identificar en las zapatillas de ballet que lleva pues-
tas la bailarina. El elemento mas sorprendente de la escultura se
localiza en el vestuario, compuesto por un tutu de muselina gris
verdosa y un corsé de tela, siendo la primera obra de su época
resuelta de esta manera, con ropa de verdad y no representandola
de forma escultorica.

La Buailarina de catorce afios ha recibido numerosas criti-
cas muy contradictorias, unas encaminadas a resaltar un ideal
de fealdad representada en su rostro, puesto que presenta una
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mirada amenazante y de indiferencia hacia el espectador que la
contempla, y por otro lado, nos encontramos la critica positiva de
Huysmans en la que ensalza los valores plastico-artisticos de la
figura de la bailarina llevandolos a conceptos revolucionarios en
la escultura (Growe, 2002: 77).

Esta obra es clave para comprender el contexto del tema que
nos ocupa en este estudio sobre el silencio de los sentidos en
la escultura de la danza. La obra nos invita a observarla a su
alrededor en la totalidad de sus 360°, convirtiéndola asi en una
escultura estereométrica, representando la quietud eterna de una
bailarina sin ningin margen de movimiento, puesto que el frio
bronce que contiene la figuracion de la danzante nunca dara paso
a la accion, mostrando a la actitud de la nifia en un silencio abso-
luto eternamente. Tan solo el espectador es el que puede activar
la obra para romper ese silencio con su mirada o con el simple
roce que al pasar a su alrededor pudiese tocar el vestuario de tela
de la bailarina, aun permaneciendo ella inmutable.

La tercera y ultima opcion para entender el contexto del si-
lencio en la escultura de la danza la planteamos desde la mirada
del escultor Antonio Campillo Parraga (1925-2009), artista que
también dedico gran parte de su obra a la representacion de la
danza en sus esculturas. Entre las obras de Campillo destacan dos
piezas, una titulada Después de la danza, y la otra denominada
La danza. Esta obra se compone de una figura femenina colocada
de pie, elevandose hacia arriba sobre las puntas de los pies, con
la mirada hacia al frente y recogido su cabello en una coleta alta;
los brazos estirados hacia atras y el pie izquierdo ligeramente
mas adelantando que el derecho. Tiene una altura de 1,20 m. y se
ubica en el parque escultorico que lleva su mismo nombre de la
ciudad de Murcia. (Palazon, 2017: 538 y 539)

Campillo nos muestra una vision diferente a Degas en refe-
rencia a la composicion, en este caso, la obra representa la quie-
tud de un paso de la danza con un leve movimiento de brazos
hacia atras, mientras se eleva de puntillas, una actitud en la que
busca el equilibrio y la tension de las masas en el espacio, para
provocar que el volumen dé la sensacion de levitar en el lugar
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en el que se desarrolla. Para buscar dicha expresividad, el ar-
tista ha empleado el desnudo integral de una mujer madura y
con un cuerpo mas voluminoso que la bailarina de Degas. La es-
cultura nos hace comprender que la bailarina esta realizando un
movimiento que se queda detenido en la resolucion escultorica
del metal fundido. Ese instante que presenta a la danzante en la
quietud de una pose de baile en tension, conteniendo la emocion
del momento en un contundente silencio, hace que se activen
los sentimientos del espectador interpretando cada uno el sentido
proteico de la danza.

Como conclusion, entendemos que por medio de la repre-
sentacion escultorica el silencio recobra de una forma absoluta y
plena su potencialidad. El lenguaje escultorico, por antonomasia
ligado a la figura humana nos ha transmitido un legado de formas
regidas por la simetria y el movimiento para hablarnos de dios
y del mundo a través de una piel en silencio, que perdura en el
tiempo en un presente eterno.
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Diferencia operativa de la camara entre el cine musical
y el film de danza.

RuBEN Diaz DE GRENU MARCO

El Documental

Asi pues, lo que aqui se identifica, mas que una estética
en si, es una relacion con el mundo, eso que mas tarde se
denominard una mirada. Y el nombre que recibe deriva
de un viejo término latino: documento designa un escri-
to empleado como prueba o informacion, remite a una
concepcion de la verdad de origen juridico y religioso.
(Breschand, 2002: 8)

| Documental surge como un género dentro el cine para ha-

blar sobre la realidad y las relaciones que se establecen entre
el hombre y su propio entorno, y ademas conforma un mensaje
codificado que pretende transmitir un saber o un descubrimiento,
siempre presuponiendo que haya un emisor que quiera transmitir
ese saber y un receptor que quiera aprender y conocer lo que se
transmite.

Este mensaje se puede codificar bajo distintos parametros
narrativos atendiendo a la naturaleza del mensaje que se pretende
y el campo de investigacion al que pertenece. Asi mismo existen
cuatro modalidades de formula documental: expositiva, de ob-
servacion, interactiva y de representacion reflexiva.

La expositiva, se dirige directamente al espectador con un
texto que puede proponer una argumentacion acerca de un hecho
historico. Las imagenes en este caso sirven como ilustracion o
pretexto de lo que se esta contando. En este caso el montaje sir-
ve para establecer y mantener una continuidad retérica mas que
una continuidad espacial o temporal. En esta formula el montaje
pueden adoptar muchas técnicas del cine clasico en continuidad



pero con fines diferentes. En los cortes se pueden producir yux-
taposiciones de imagenes de distinta indole y procedencia, desde
imagenes de archivo hasta imagenes rodadas con camaras espe-
ciales, siempre que apunten a las necesidades del discurso con-
creto del mensaje. La llamada voz narrativa o voz en off puede
aportar comentarios de ejemplos concretos que apoyen a la ima-
gen representando al realizador. En el mismo caso el espectador
esperara que la narracion solucione un problema: investigando
en una ley fisica o las consecuencias del cambio climatico, mos-
trando un hecho historico o la biografia de un personaje célebre,
entre otros.

La de observacion, siendo esta de las cuatro modalidades
la menos intrusiva. El realizador y el operador de camara se
convierten en meros espectadores atentos a los hechos o sucesos
que acontecen y se desarrollan ante la camara. De su particular
discrecion depende el éxito del rodaje y posterior elaboracion
del documento. Este tipo de pelicula se caracteriza mas por la
casualidad de lo que se captura que por la causalidad de lo que se
pretende. Por lo general suelen ser tomas largas, donde el mon-
taje se va a encargar de seleccionar los momentos mas relevantes
o0 necesarios para conformar la estructura narrativa y de esta ma-
nera los ordenara sucesivamente en una narracion lineal. Cada
corte siempre mantendra la continuidad espacial y temporal de la
observacion en vez de la continuidad l6gica de un argumentario
o hecho expositivo, convirtiendo al cine de observacion en el
maximo exponente de “el tiempo presente”. En esta modalidad
el espectador ocupa un puesto de observador ideal, privilegiado,
desprovisto de cualquier irrupcion que realizador o el operador
de camara hubieran podido generar y hubieran puesto el limite a
lo que podemos ver o disfrutar.

La interactiva al contrario que la de observacion, irrumpe
directamente en la accion recabando todo tipo de informacion.
El realizador como autor de la pelicula utiliza todo tipo de recur-
sos formales generando una sensacion de parcialidad, quedando
patente en su encuentro fisico con los distintos personajes del
documento y formulando preguntas y generando situaciones que
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reconduciran el discurso en su propio beneficio y al servicio de
la idea que quiere desarrollar. En este caso la labor del montaje
es mantener una continuidad 16gica y ordenada entre los distin-
tos puntos de vista individuales de los personajes y el realizador.
La entrevista es la herramienta mas poderosa en esta modalidad
enfrentando a los actores con el realizador, manteniendo éste una
posicion jerarquica de poder. Asi como en otras modalidades el
actor se puede dirigir al espectador, en este caso como espec-
tadores somos conscientes que el actor se dirige al realizador,
siendo este el conductor del contenido. El actor esta situado en
un espacio a merced del realizador, en un marco encuadrado. No
podemos olvidar que este encuentro sitila a una persona delante
de la camara y a otra detras de ella, generando al espectador la
sensacion de presencia fisica del propio realizador, atandolo a la
escena aunque no esté, y asi obligando al espectador a tomar una
posicion intermedia entre la comprension y la dominacion.

La de representacion reflexiva hace hincapié en el encuentro
entre realizador y sujeto, y de esta manera compromete un dis-
curso narrativo nada ingenuo y mas desconfiado en cuanto a las
posibilidades de comunicacion y expresion que otras modalida-
des ni siquiera se plantean.

El documental reflexivo situa al espectador en una posicion
de conocimiento amplificado de su propia relacion con el texto
y de la problematica del texto con aquello que nos muestra. En
esta modalidad el conocimiento se pone en duda en la propia
pantalla, y el montaje se encarga de incrementar esta sensacion.
Las expectativas del espectador en el documental reflexivo son
completamente distintas a otras formulaciones, y podra esperar
lo inesperado. En este caso se va a tratar de modos y de maneras
de contar, que puedan generar distintas visiones sobre el mismo
hecho, quebrantando normas, alterando convenciones y captando
la atencion del espectador.

La esclavitud de la coreografia: el cuerpo marioneta.

En 1927 Alan Crosland realizé la pelicula The Jazz Singer
que es la primera en la que se incorpora el sonido sincronizado
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con la imagen. No solo es la primera pelicula sonora, sino que
abre el surgimiento de un nuevo género: el musical.

Entre 1929 y 1933, los musicales utilizaron como tema
principal el mundo del espectaculo dando lugar a un subgénero
que se llama el “musical backstage”, que encontrd su maximo
exponente en la década de los 50 con la famosa pelicula, Can-
tando bajo la lluvia (1952) de Stanley Donen y Gene Kelly. El
“musical backstage” presenta algunas caracteristicas peculiares.
En un primer caso estos musicales nos muestran el funciona-
miento mismo del espectaculo, o sea, musicales que muestran
como se hace un musical, el caso mas concreto es el de Cantando
bajo la lluvia.

La narrativa interna de la pelicula da sentido a los niimeros
musicales y el argumento suele ser basico, una joven que va a
la ciudad a convertirse en una estrella y que pese a su triunfo
siempre mantiene sus raices humildes. La narrativa se ajusta a
los patrones hollywoodenses de la época, mientras que las partes
musicales pretenden emocionar y generar una sensacion de es-
pectaculo en vivo. De hecho el musical utiliza la parte narrativa
para ir yuxtaponiendo los numeros musicales.

Cantando bajo la lluvia marca el apogeo del musical,
género soberano del cine estadounidense, nacido con el
sonoro, que se define por la importancia del ritmo, la mu-
sica y las canciones. Alain Masson aisla los siguientes
componentes: “ El gusto por el teatro, la inclinacion sen-
timental, la geografia legendaria, los trajes brillantes y
sedosos, la fiesta” El género conocid un primer auge con
los ballets caleidoscopicos de Busby Berkeley (1895-
1976), verdadero mago del espacio.” (Beylie y Pintu-
rault, 2006: 199).

Cantando bajo la lluvia contiene 12 nimeros musicales.
Uno de los mas representativos y eje principal de la pelicula es
“Good Morning”. Don esta alicaido porque ve peligrar su ca-
rrera ahora que el sonido ha llegado al cine y se da cuenta de su
falta de profesionalidad en el ambito de la diccion mas propio



del teatro clasico que del cine mudo. Su compafiero Cosmo le
recuerda aquellos dias que cantaban y bailaban en teatros de mala
muerte, y es entonces cuando se le ocurre la idea de convertir
la produccion que estaban llevando a cabo que era El caballero
duelista en una pelicula musical para salvar su carrera. La coreo-
grafia de los tres bailarines que recorren la casa trepidantemente
atravesando las distintas estancias en un numero de gran virtuo-
sismo que aglutina un monton de registros dancisticos: claqué, el
ballet junto a la barra de un minibar, o la parte en la que diciendo
las palabras ’buenos dias” en varios idiomas realizan distintos
numeros y representando a distintos paises como una danza en
Hawaii, un cancan en Francia o unos toros en Espafa. Los baila-
rines estan al servicio de la coreografia y como tal se comportan
como muifiecos pendentes del hilo de la misma, ejecutando mo-
vimientos y pasos que trasladan al espectador de una sensacion
emocional o espacial a otra.

En cuanto a tipos de montaje, la historia del cine, y los
tedricos sobre el particular, los han clasificado de varias
maneras, segun el efecto conseguido o segtn la intencion
buscada. Asi, se habla de montaje lineal (sucesioén crono-
logica de escenas), paralelo (dos o mas escenas no-cro-
noldgicas que se muestran simultaneamente) o invertido
(casos de flash-back y del flash-forward).” (Romaguera i
Ramid, 1999: 38)

Si bien, la edicion del montaje en la parte narrativa de la
pelicula, utiliza los recursos de la época en cuanto a valores de
plano y punto de vista de la camara junto con los principios de
continuidad (raccord) y elipsis para generar el relato narrativo, en
el caso de los nimeros musicales no lo hace. Es sorprendente que
la coreografia es registrada integramente y no existe ni elipsis,
ni cambio de punto de vista de camara, ya que ésta siempre se
mantiene paralela al suelo. Los actores-bailarines podrian sus-
tituirse por pelotas moviles que ejecutaran esos pasos, o incluso
animales o hologramas generados por un software informatico,
y la camara continuaria trazando idénticos movimientos. La co-



reografia esclaviza a los bailarines y esclaviza a la camara. La
“coreografia” de la camara se convierte asi en una formula de
captacion que recorrera la mayoria de las peliculas del género,
donde el punto de vista central del encuadre corresponde con
el centro de la composicion coreografica. Asi mismo, la camara
nunca se lateraliza para mostrarnos un escorzo o una imagen con
un punto de vista distinto. Solo en algunos casos la camara al
terminar el nimero sube para mostrarnos un plano cenital o pi-
cado del final de la coreografia donde los bailarines permanecen
congelados como si de un bodegon clasico se tratara, igual que el
final de un nimero de cabaret esperando el aplauso del publico.

En el nimero musical “Good Morning”, supongamos que el
centro de la coreografia corresponde con el centro de gravedad
del bailarin central, en este caso Don (Stanley Donen), que po-
dria ser su ombligo. Hay una linea imaginaria que une el ombligo
de Stanley Donen (Don) con el centro del encuadre de la camara.
De esta manera el encuadre y posicion de la cdmara son domina-
dos por Stanley Donen, coredgrafo y director de la pelicula.

La camara puede avanzar y retroceder en esta linea imagina-
ria respondiendo a las necesidades de captacion de la coreogra-
fia pero no da la impresion de que ésos movimientos de camara
nunca correspondan a una intencion narrativa de reencuadre para
hacer hincapié en un paso o una accion de los personajes. La
coreografia se muestra al espectador tal y como es, en tiempo
real. La correspondencia entre el tiempo de metraje que consume
la coreografia y el tiempo que consume el rodaje son el mismo.
El montaje o la edicion de la pieza tan solo responde a una na-
rracion lineal de la accion como si fuera una retransmision en
directo, practicando los cortes solo en el momento que la coreo-
grafia para, es decir, cuando el paso del bailarin termina antes de
empezar el siguiente. De la misma manera la disciplina del mon-
taje esta supeditada a la coreografia, o mejor dicho, a la realidad
temporal de la coreografia, donde los cortes van a responder a ne-
cesidades de rodaje, como el descanso de los bailarines, o necesi-
dades técnicas como que las bobinas de material fotosensible tie-
nen una medida determinada y un tiempo limitado de grabacion.



Por consiguiente, el problema del coredgrafo siempre ha
estribado en usar esa area con un significado e interés de-
terminados. La planificacion del coredgrafo a la hora de
disefiar sus patrones de movimiento, parte del hecho de
que el espacio del escenario es siempre percibido como
una unidad y, en consecuencia, compone para esa area
concreta y para una audiencia estatica. (Deren y Marti-
nez, 2015: 53).

Los niimeros dancisticos y en definitiva la coreografia del
cine musical son registrados como documentos audiovisuales,
como si de la modalidad de documental de observacion se tra-
tara. La camara estd desprovista de toda intencion dramatica y
el montaje corresponde a la narrativa lineal de la accion. El rea-
lizador o director se limita a tomar la posicion del espectador
cediendo toda expresion dramatica al montaje interno donde los
bailarines como si de un teatro de titeres se tratara son manejados
por la coreografia.

El resultado a la hora de aplicar esta técnica se convierte
asi, en un archivo documental que sirve de conservacion de todo
tipo de danzas y coreografias para su posterior consulta con fines
antropoldgicos y de investigacion.

Este archivo documental completa una informacion util y
necesaria posibilitando su estudio de una manera cientifica y ob-
jetiva, por las cuestiones propias de la tecnologia del medio de
reproduccion audiovisual tales como: la alteracion de la repro-
duccion mediante la pausa, la velocidad y el rebobinado

Busby Berkeley: la camara y el caleidoscopio

Leni Riefenstahl the director, self confidently issuing
orders to an army of cameramen. Leni Riefenstahl the
careerist, on a film school, laughing, with Adolf Hitler at
her side. (Trimborn,1971: 5).

Busby Berkeley particip6é en la Primera Guerra Mundial,
donde superviso los ejercicios fisicos de muchos soldados, sir-
viéndole este hecho para aprender como coreografiar a bailarines
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en su proximo y prometedor futuro cinematografico.

La oportunidad de Busby llegara en la realizacion de la co-
reografia de Whoopee! (Thomton Freeland, 1930), exigiendo
ademas la direccion de la camara.

Coreografo con una gran vision de realizador, rechazo colocar
varias camaras que simultineamente grabaran la accion y utilizo
una Unica camara que se desplazara por dentro de la coreografia
formando parte de la misma usando la elipsis y el fracciona-
miento del encuadre como férmula narrativa. De esta manera
fue capaz de colocar la camara desde angulos nada convencio-
nales reformulando la dindmica de filmacion del cine musical.

Asi, esta dicotomia entre realizador y coredgrafo, sin que
ninguno de ellos tome parte en el trabajo del otro, cons-
tituye un fendémeno unico en la historia del cine. Sin em-
bargo, Berkeley no se desinteresaba por la direccion. Era,
mas bien, el estudio quién, durante una larga época, no se
decidid a encargarle la direccion entera de una pelicula,
prefiriendo asignar su precioso tiempo y su talento a las
peliculas de los demas. (Tavernier y Coursodon, 2006:
333)

Solamente en este periodo la figura del coredgrafo Busby
Berkeley junto al director Lloyd Bacon que realizaron La calle
42, que en 1998 fue anadida al Registro Nacional de Filmes para
ser preservada, dado que es considerada uno de los mejores mu-
sicales de todos los tiempos.

La calle 42 ostenta numeros musicales en los que Busby
como coreodgrafo a parte de su responsabilidad dancistica inter-
viene en la posicion de la camara e incita al director a tomar
distintos puntos de vista hasta ese momento no utilizados, rom-
piendo asi con las convenciones del registro de la coreografia que
mantendran sus contemporaneos Stanley Donen, Gene Kelly y
Fred Astaire.

Su idea a la hora de grabar los numeros musicales despla-
zando la camara entre las bailarinas, usando distintos valores y
posiciones del plano rompe completamente con la vision teatral
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a la hora de filmar la coreografia y enriquece asi el lenguaje
cinematografico de la época. Siendo un caso atipico dentro del
musical utiliza la elipsis en el montaje y fracciona asi la coreo-
grafia utilizando juegos de luces y sombras con intencionalidad
dramatica.

En el caso del nimero “Young and healthy” perteneciente
a La calle 42 que arranca cuando un hombre joven acercandose
a una mujer rubia que domina la escena, y que ambos situados
sobre una plataforma, comienzan a girar mientras unas cabezas
de hombre componen un circulo alrededor de ellos. La camara
se sitlla de manera cenital y alrededor de nuestros protagonistas
aparecen una serie de bailarinas que girando en distintos senti-
dos y tirando de unas cintas realizan una composicion de geo-
metrias alucinantes. Este es uno de los casos tipicos en los que
Busby compone maravillosas coreografias de muchas bailarinas
generando efectos caleidoscopicos al servicio estricto de la ca-
mara, ya que toda la puesta en escena esta pensada para la gran
pantalla. Sus coreografias que se convierten en caleidoscopios
humanos cargadas de un fuerte erotismo ayudan a la gente de la
época a olvidar por un momento la crisis econémica que azotaba
la sociedad en estos afios.

Y ademas, cabe resaltar que Busby rompe con las conven-
ciones teatrales de la época y es capaz de dirigir la mirada del
espectador a otros lugares hasta la fecha no explorados.

El numero finaliza con un sorprendente travelling de la ca-
mara entre las piernas de las bailarinas que acaba con un plano de
la sonrisa de los protagonistas. Este planteamiento técnico, por
composicion y narracion responde al servicio de un erotismo ex-
presivo y una puesta en escena “‘en vivo” mas que una captacion
meramente objetiva.

Este realizador-coreografo es aislado y apartado de la profe-
sion por la hegemonia del trio:

Stanley Donen, Gene Kelly y Fred Astaire. Consolidandose
estos como los maximos exponentes del género y perpetuando
asi el registro integro de la coreografia como un documento au-
diovisual.
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Maya Deren: la coreografia para la camara y al servicio del
cuerpo.

Maya Deren es contemporanea tanto de Busby como del trio
Donen, Kelly y Astaire que ademas coinciden en espacio y tiem-
po trabajando en Hollywood.

Maya es la primera mujer del mundo que recibe la Beca
Guggenheim en 1946, para filmar con total libertad y ademas
en 1947 gana el Gran Premio Internacional con “Meshes in the
afternoon” en el Festival Internacional de Cine de Cannes, influ-
yendo en directores tan notables como Jean Cocteau, Luis Bu-
fiuel o David Lynch.

La pelicula que realiza Deren en 1945, A Study in Choreo-
graphy for Camera aglutina un sinfin de recursos tanto narra-
tivos como técnicos que revolucionan la manera de capturar y
registrar y reproducir una coreografia en una pieza filmica.

En la pelicula 4 Study in Choreography for Camera la ca-
mara arranca girando sobre si misma mostrandonos un espacio
natural poblado de arboles en el que estan insertos los bailarines,
denota ya la misma composicion una intencion artistica, donde el
fondo y la figura, elementos clasicos relativos a las grandes artes,
se funden en el mismo plano, desafiando las reglas de composi-
cion del cine clésico. En este giro la cdmara para fisicamente en
un punto concreto y deja de registrar, para dar tiempo al mismo
bailarin a ocupar otro espacio filmico que sera registrado mas
adelante al avanzar el recorrido del plano. Deren se sirve aqui
de trucajes de camara que décadas antes habia usado Georges
Meélies con intenciones mas magicas que narrativas, como es el
caso.

Una de las grandes innovaciones de Deren es el “movimien-
to comunicante” que iniciara en esta obra y explotara en sus si-
guientes peliculas no solo atribuyéndolo a cuerpos sino también
a objetos, como es el caso de la llave en Meshes of the afternoon.

El bailarin mueve la pierna en un espacio fisico en plano
general y a continuacion la misma pierna, con igual ejecucion
coreografica atendiendo a los principios de tension y ejecucion,
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entra en campo en otro valor de plano y otro espacio fisico. Sor-
prende como la realizadora, es capaz de hacer la transicion entre
dos espacios con el uso de un paso de baile, dos valores distintos
del plano y un cuerpo en movimiento. El espectador asume como
cotidiano ese “paso” espacial y temporal sin poder asumir la can-
tidad de recursos y la complejidad narrativa que lo integran.

De la misma manera Deren es capaz de cambiar de valor de
plano y continuar con el registro y expresion de la coreografia
usando magistralmente la elipsis y el raccord.

Ahora la camara sigue al bailarin en un espacio intimo, ahora
por movimiento comunicante de sus piernas y pasos dados, sigue
al bailarin en un espacio abierto.

Maya Deren abre la puerta de la narrativa no convencional
convirtiendo el movimiento en algo cotidiano que hace complice
al espectador dotandolo de poder y posibilitando su comprension
de la narracion y la coreografia de una manera natural.

No sin dejar de sorprendernos, Maya contrapone el movi-
miento del rostro del bailarin que gira vertiginosamente en un
plano cerrado, a una escultura cldsica que permanece inerte e in-
movil en un segundo término dentro del mismo encuadre. Deren
no solo es capaz de alterar la velocidad de captacion usando una
obturacion mas lenta de la imagen en movimiento sino que tam-
bién manipula en la edicion del metraje el tiempo de reproduccion
de la pelicula acelerandolo hasta el caso de que el rostro se com-
ponga como una estela y asi quede la coreografia desdibujada.

Concluyo asi con una cita de la Realizadora, que como co-
lofon, y explicacion a la pelicula A Study in Choreography for
Camera, finaliza este articulo.

Para mi, la intencion principal de esta pelicula es la de
ser una muestra de cine-danza (film-dance) -esto es, una
danza tan vinculada a la cdmara y al montaje que no pue-
de ser -interpretada- en su conjunto en ningun lugar salvo
en esta pelicula concreta. (Deren y Martinez, 2015: 55).
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Des de 1943 el coreograf Merce Cunningham i John Cage, music i compositor, col.
laboraran durant més de dues decades dins de la Merce Cunningham Co. La influéncia
artistica i emocional que tots dos van exercir un sobre |altre i viceversa, els va per-
metre aventurar-se en I'exploracié de les possibilitats de moviment que aportava la
quotidianitat de I’is del cos huma. Aquestes quedaven inscrites en propostes esceé-
niques multimediatiques, on I'atzar o la indeterminacié espacial i temporal formaven
part de la presentacié de les seves peces de dansa i escenografies audiovisuals.
En aquesta VIl edici6 del RIURAU FILM FESTIVAL hem volgut unir-nos a la comme-
moracié mundial del centenari del naixement de Merce Cunningham des de la seva
fundaci6é a Nova York. Per aixo, aquesta publicaci6 i la de la propera edicié tindran
uns continguts al voltant de la representacié del cos en moviment en I'obra d’art. Un
homenatge a la figura de Merce Cunningham per ser un dels principals referents per
a tota I'evolucié de I'art contemporani des de mitjan segle XX fins a I'actualitat. Un
artista que uneix el coneixement de I’espai escénic i la coreografia portada fins a les
Ultimes consequiéncies amb I'Us de les tecnologies més actuals.

Desde 1943 el coredgrafo Merce Cunningham y John Cage, musico y compositor,
colaboraran durante mas de dos décadas dentro de la Merce Cunningham Co. La
influencia artistica y emocional que ambos ejercieron uno sobre el otro y viceversa,
les permitié aventurarse en la exploracion de las posibilidades de movimiento que
aportaba la cotidianidad del uso del cuerpo humano. Estas quedaban inscritas en
propuestas escénicas multimediaticas, donde el azar o la indeterminacién espacial y
temporal formaban parte de la presentacién de sus piezas de danza y escenografias
audiovisuales. En esta VIl edicién del RIURAU FILM FESTIVAL hemos querido unirnos
a la conmemoracion mundial del centenario del nacimiento de Merce Cunningham
desde su fundacién en Nueva York. De ahi, que esta publicacién y la de la préxima
edicion se centrara en contenidos sobre la representacion del cuerpo en movimiento
en la obra de arte. Un homenaje a la figura de Merce Cunningham por ser uno de los
principales referentes para toda la evolucion del arte contemporaneo desde media-
dos del siglo XX hasta la actualidad. Un Artista que une el conocimiento del espacio
escénico y la coreografia llevada hasta sus Ultimas consecuencias con el uso de las
tecnologias mas actuales.
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